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MARTINS, Paula Cristina Cabral. Entre ruas e saloes: os gestos estilisticos no repertorio de
dancas de flautistas-compositores na capital imperial. 294 f. Tese (Doutorado em Musica)
— Instituto Villa-Lobos, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2022.

RESUMO

Esta tese aborda o repertorio das dangas de saldo de flautistas-compositores do século XIX no
Rio de Janeiro: Joaquim Callado (1848-1880), Viriato Figueira (1845-1883) e Mathieu Reichert
(1830-1880). Por meio da pesquisa hemerografica e de uma revisao bibliografica que envolve
distintas vertentes, o trabalho traga, inicialmente, a relagao historica do repertoério com o cenario
sociocultural da época e aponta padroes melddicos recorrentes com a literatura flautistica, bem
como os métodos de flauta europeus de maior circulagdo na capital imperial. Sdo eles: Nouvelle
Meéthode de fliite (1794) de F. Devienne (1759-1803), Nouvelle Méthode pour la fliite (1818-
1920), T. Berbiguier (1782-1835) e o compilado brasileiro dos autores franceses, incluindo
Walckiers (NARCISO, NAPOLEAO, MIGUEZ, 1880). Propde-se também um estudo
analitico, considerando a nova musicologia (BOWEN, 1996; COOK, 2009), que trabalha com
elementos além da partitura, como a apreciac¢ao de gravagdes. A metodologia aplicada envolve
a analise de edi¢cdes e manuscritos de antigos musicos copistas, entrevistas gravadas e
questionario aplicados aos intérpretes selecionados e analise das gravacdes. Tendo como
embasamento teorico o conceito de gesto musical (HATTEN, 2004; RINK; SPIRO; GOLD,
2011), tem-se o objetivo de decodificar pardmetros musicais (DUFFIN, 1995) e estilisticos
adotados pelos flautistas. Como etapa final, oferece seis edi¢des direcionadas ao intérprete
flautista atual, considerando o estudo das fontes consultadas.

Palavras-chave: Flauta transversa. Dangas de saldo. Gestos estilisticos. Analise de gravagoes.
Principios do choro.



MARTINS, Paula Cristina Cabral. Between streets and halls: Stylistic gestures used in the
dance repertoire of flutist-composers in the imperial capital. 294 f. Thesis (Doctorate in

Music). Villa-Lobos Institute, Federal University of the State of Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2022.

ABSTRACT

This thesis explores the ballroom dance repertoire of 19th century flutist-composers in Rio de
Janeiro: Joaquim Callado (1848-1880), Viriato Figueira (1845-1883) and Mathieu Reichert
(1830-1880). Through hemerographic research and a literature review involving different per-
spectives, this work starts by tracing the historical relationship between the repertoire and the
sociocultural scenario of the time and identifies the recurrent melodic patterns in the flute liter-
ature and the European flute methods most widely used in the imperial capital: Nouvelle
Meéthode de fliite (1794) by F. Devienne (1759-1803), Nouvelle Méthode pour la fliite (1818-
1920), T. Berbiguier (1782-1835) and the Brazilian compilation of French authors, including
Walckiers (NARCISO, NAPOLEAO, MIGUEZ, 1880). This study proposes the analytical ap-
proach of new musicology (BOWEN, 1996; COOK, 2009), which works with elements beyond
the score, such as the appreciation of recordings. The methodology applied involves analyzing
the editions and manuscripts of early music copyists, recorded interviews and questionnaires
with the selected performers, and the analysis of the recordings. Usings the concept of musical
gesture as a theoretical foundation (HATTEN, 2004; RINK; SPIRO; GOLD, 2011), the aim is
to decode musical (DUFFIN, 1995) and stylistic parameters adopted by flutists. In a final stage,
the work offers six issues directed toward the present-day performing flutist, which take the
consulted sources into account.

Keywords: Flute. Ballroom dancing. Stylistic gestures. Analysis of recordings. Principles of

Choro.
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1 INTRODUCAO

A segunda metade do século XIX representou um periodo de atividade musical pujante
na cidade do Rio de Janeiro. O intenso movimento cultural, aliado ao advento da impressao
musical, propiciou uma mudanga de costumes na sociedade carioca, seja no ambito cultural ou
econdmico. Nesse cenario, conforme atestado nos periddicos, o repertédrio tocado nos saldes e
teatros da corte ganhava popularidade.

Considerada como um meio termo entre o erudito e o popular, alvo de preconceito e
criticas em alguns circulos de periodos posteriores (ROSA, 2020), a musica de saldo
representou um importante fendmeno para a musica urbana brasileira e para a flauta transversa
no Brasil. O percurso deste tipo de repertério trilhado nos palcos, nos saldes e nas ruas culminou
no desenvolvimento do género choro ainda no século XIX.

Os géneros de salao europeus, apds se legitimarem nos saldes franceses durante o século
XIX, foram exportados para diversos paises, inclusive para o Brasil, tornando-se aqui
verdadeira febre nacional por meio da circulagdo em diferentes espagos de sociabilidade (saldoes
e ruas), das festas coletivas, da musica impressa (por meio da compra e venda de partituras) e
da circulagdo de musicos com formacao conservatorial em ambientes musicais distintos.

Gragas as pesquisas de musicélogos como Cazes (1988), Verzoni (2000, 2016), Diniz
(2008), Neder (2010), Aragdo (2011), Sandroni (2012) e Seve (2014, 2021) e a facilidade ao
acesso do material da época (periodicos, partituras, manuscritos de copistas) por meio da
Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro e do acervo da Casa do Choro, o
assunto tem sido cada vez mais frequente no meio académico. Ressalta-se a importante
contribuicdo dos violonistas Mauricio Carrilho e Anna Paes, que por intermédio de uma
pesquisa realizada no inicio dos anos 2000, denominada Inventario do Repertério do Choro
(1870-1920), resgataram uma série de obras até entdo nunca tocadas reunidas em cadernos de
partituras intitulados Principios do Choro (CARRILHO; PAES, 2003). A colecao de cadernos
manuscritos por Pixinguinha com cole¢des de partituras de chordes'da velha guarda,
disponibilizadas no acervo do Instituto Moreira Salles, ¢ uma fonte documental enriquecedora
para esta pesquisa. Considerando que o flautista ¢ um importante elo do repertério do choro
entre os séculos XIX e XX, que conviveu durante sua juventude com alguns chordes pioneiros,

suas anotacdes e percepcdes manuscritas sdo extremamente valiosas para este estudo.

1O termo “chordes” foi empregado por Pinto (1978) para referir-se aos musicos que integravam as praticas
musicais populares no Brasil no inicio do século XX, especialmente os instrumentistas das reunides em que se
tocava o repertorio do choro. O significado dado pelo autor sera o mesmo adotado nesta tese.
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Em iniciativa recente, os musicos e pesquisadores do Instituto Casa do Choro langaram
o site denominado Choro Timeline (2022), uma linha cronoldgica que cataloga informagdes
relevantes sobre o choro desde seus primordios. As informagdes contribuiram de maneira
expressiva para nossa pesquisa e reforcaram a dimensao do que € considerado o primeiro género
musical urbano genuinamente brasileiro. O trabalho dos pesquisadores abriu portas para o
estudo deste repertorio sob a otica da performance musical, além das questdes sociais e
biograficas dos compositores e intérpretes que vinham sendo abordadas ao longo dos anos. No
entanto, abordar essa tematica tdo vasta exige do pesquisador uma visdo ampla que articule
aspectos interdisciplinares nas areas de Artes ¢ Humanas, dada a complexidade tedrica e
metodoldgica que exige o estudo deste assunto.

Nesse sentido, o meu interesse pelo tema partiu da percepcdo de que pecas de
compositores brasileiros ligados ao choro s3o raramente tocadas em recitais por flautistas nao
ligados as praticas do género. Como flautista de orquestra e estudante de flauta formada pelo
modelo conservatorial europeu, percebi que ha pouco conhecimento difundido acerca dos
nossos predecessores brasileiros € uma lacuna no estudo do repertério nacional para flauta,
especialmente das pecas de compositores ligados as praticas musicais populares do século XIX.

Em certos momentos, ao executar o repertério ligado a musica popular no ambiente
erudito, notei certa despreocupacdo com aspectos estilisticos ou mesmo despreparo de nos,
musicos brasileiros. Dessa maneira, considero relevantes algumas questdes que permeiam este
trabalho: de que maneira a obra desses compositores agrega ao repertdrio da musica brasileira?
Por qual motivo suas obras ficaram obscurecidas durante tantos anos? Quais as relagdes com
seus predecessores € sucessores?

Entendendo que a musica brasileira e seus géneros populares fazem parte de um vasto
campo de estudo e que existem pesquisadores com mais especialidade nesta area, ndo coube
aqui o aprofundamento em questdes musicoldgicas, ou etnomusicologicas, assim como em
pontos referentes as praticas do género choro. Considerando a minha area de atuagdo
profissional, foram contemplados aspectos interpretativos da linha melddica das dancas de
saldo com caracteristicas virtuosisticas de flautistas-compositores atuantes no cenario musical
oitocentista carioca. Aqui, as caracteristicas que expressam virtuosidade passam por melodias
que exigem do intérprete destreza técnica, clareza e amplo uso dos registros do instrumento,

além de trechos lentos que trabalham com o dominio da sonoridade e manipulagdo do ar. No
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mesmo sentido, sdo observadas a linguagem, estilo?, sotaque’ e elementos expressivos, com o
proposito de construir um repertério de gestos musicais na interpretacao destas obras.

O periodo vivido pelos flautistas tidos como formadores da primeira geragao do choro
no Brasil coincide com outro relevante episddio na historia do instrumento. Os tipos modernos
de flauta que chegavam ao pais no inicio da década de 1850, aliada a intensa atividade de
compositores e intérpretes flautistas nos espacos musicais da cidade, fizeram da flauta um
instrumento popular e do seu repertério um terreno abundante para estudo.

Os flautistas compositores da segunda metade do século XIX eram musicos que
detinham alto grau de conhecimento, atuando também como intérpretes, arranjadores e
professores de musica erudita no Conservatorio Imperial, como atestamos nos periddicos
pesquisados. Nesse grupo, estavam musicos que compunham pegas virtuosisticas para a flauta
para serem tocadas nos saldes e nos intervalos de Operas nos teatros. Entendemos que a adesao
a composi¢des dos géneros de danga esta relacionada com a pratica compativel & moda, as
tendéncias musicais e as exigéncias do publico que frequentava esses espagos.

O capitulo 2 apresenta um breve panorama da musica de saldo no Rio de Janeiro,
considerando o viés do entretenimento e do mercado musical. Traz, ainda, reflexdes sobre o
emprego de terminologias na classificacdo de determinados repertorios (KARTOMI, 1981;
RONALI 2008) e categorias questionaveis — como erudito, popular e ligeiro —, especialmente na
abordagem da musica popular urbana brasileira, caracterizada por um intenso didlogo com
diferentes culturas e praticas musicais de ambientes distintos.

Partindo de uma pesquisa hemerografica nos periddicos da época, buscamos identificar
em que contexto se davam as praticas musicais oitocentistas € como acontecia a participagao
dos flautistas compositores tao ativos na vida musical da corte: Joaquim Callado (1848-1880),
Viriato Figueira (1845-1883) e Mathieu Reichert (1830-1880). Mesmo tratando-se de uma

pesquisa de cunho analitico-interpretativo, em um primeiro momento buscou-se dialogar com

2 A utilizagdo cotidiana da palavra estilo sem muito critério ¢ as discussdes das defini¢des além do campo
etimologico, sdo tratadas por Souza (2016). O autor contempla a abordagem direcionada ao choro, sua génese € a
maneira de tocar as pegas com especificidades melddicas e ritmicas que se tornaram caracteristicas do género.
Partindo desse entendimento, o conceito de estilo aplicado nesta tese, dialoga com as questdes relativas a
performance e interpretagdo, compreendendo desde as caracteristicas que permeiam o estilo de determinado género
musical até o estilo interpretativo de flautistas que terdo suas gravagdes analisadas no capitulo 6.

3 A palavra “sotaque” utilizada nesta tese, diz respeito ao grupo de caracteristicas estilisticas que compdem a
interpretacdo das pecas aqui estudadas, considerando sua historicidade e influéncias. Neste processo, a
manipulacio dos parametros musicais ira implicar na expressdo do género e na comunicabilidade do estilo a que
a obra pertence. O termo foi utilizado com conotacdo similar em outras pesquisas da area das praticas
interpretativas direcionadas ao repertdrio da musica brasileira (GERLING, 2008; WITMER, 2009; SCHUENCK,
2017).
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as areas da musicologia, historia e sociologia, a fim de compreender o ambiente historico-social
em que se encontravam os personagens desta pesquisa e de que forma tais fatores influenciaram
suas obras e maneiras de tocar.

Os flautistas estudados nesta pesquisa integram a linhagem dos chordes que fizeram a
conexao dos saldes com as ruas. Callado e Figueira s3o compositores frequentemente
associados ao movimento da musica popular, apesar de que suas composi¢cdes manifestam
semelhangas com o repertdrio tradicional europeu. Em sentido contrario, Reichert, flautista
belga que veio para o Rio de Janeiro no inicio da década de 1850, expressa em suas pegas de
saldo a influéncia de seu novo ambiente musical.

No capitulo 3, sdo abordadas questdes referentes ao compositor-intérprete. A dualidade
artistica exercida por uma unica pessoa, que interage com a obra em diferentes situagoes,
impacta na comunicabilidade da pega, revela seu estilo composicional e transparece os atributos
técnicos de cada musico. Tratamos ainda de aspectos bibliograficos dos compositores Callado,
Figueira e Reichert; os artistas brasileiros e mesti¢os em meio a sociedade escravocrata da época
e o flautista belga em um cendrio musical tdo distinto das suas origens.

O capitulo 4 estabelece uma relagdo entre padrdes melodicos recorrentes na literatura
flautistica francesa em circulagdo na época, particularmente os métodos de Frangois Devienne
(1794), Benoit Tranquille Berbiguier (1818) e uma compilagdo brasileira que inclui exercicios
propostos por Eugene Walckiers e o repertorio selecionado para estudo nesta tese. Para tal
identificagdo, recorreu-se a pesquisa hemerografica e a contribuicio prévia de Mendes (2019)
e Rosa (2020), que tratam da transmissao musical entre flautistas no Rio de Janeiro no periodo
semelhante ao estudo nesta tese. No mesmo sentido, identificamos padroes melddicos similares
a musica de concerto italiana, sobretudo as fantasias sobre temas de 0peras, muito tocadas nos
recitais a partir de 1850, inclusive pelos flautistas estudados nesta tese.

Partindo do nivel de complexidade encontrado nos métodos, foram selecionadas as
seguintes pegas para andlise no capitulo seguinte: Lundu Caracteristico (lundu) e Improviso
(polca) de Callado; La Coquette (polca de saldo) e La Sensitive (polca de concerto) de Reichert;
e E Segredo (polca) e Perpétua (polca) de Figueira. E possivel encontrar nas composi¢des de
Callado e Figueira elementos que interagem com a musica de concerto e com a abordagem dos
métodos em voga na capital. Na obra de Reichert, apontamos as mesmas semelhangas e
identificamos o uso inicial de elementos caracteristicos da musica popular brasileira, como a
sincope caracteristica (SANDRONI, 2012). Apesar do estilo composicional de cada flautista,
identificamos semelhangas e padrdes musicais apontados como inerentes da musica popular

brasileira.
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No capitulo 5, ¢ tratado o conceito de gesto musical adotado nesta pesquisa, sobretudo
os gestos estilisticos (HATTEN, 2004), assim como os pardmetros da pratica da performance
(DUFFIN, 1995) que dialogam com esta concepgao. A manipulagdo desses parametros pelos
intérpretes aliada a convengdes estilisticas ndo presentes na partitura, ¢ capaz de transmitir
gestos expressivos distintos, o que serd identificado nas analises da tltima parte desta tese.

Tomando como referéncia o olhar do intérprete sobre a obra (RINK, 2012), o capitulo
6 ¢ dedicado as andlises de gravagdes das pecas selecionadas para estudo. As andlises sao
direcionadas ao intérprete flautista e fogem do estudo analitico da musicologia tradicional. Por
mais que apresentemos exemplos musicais de partituras escritas, o foco do estudo ¢ a
individualidade interpretativa, o som e a manipulacdo dos pardmetros musicais intrinsecos a
ele. Como apoio a analise do parametro andamento, esta pesquisa apresenta uma proposta de
analise que utiliza como ferramenta o programa Sonic Visualizer. Gestos performaticos, tais
como o rubato, andamento, dindmica e vibrato sdo explorados por pesquisadores que
recentemente utilizaram o programa como ferramenta em suas pesquisas (PRATES; WINTER,
2019; JAMESON, 2021). Levando em conta as ideias de Cook (2009), este tipo de estudo ¢
capaz de contemplar particularidades que a musicologia tradicional ndo aborda, enfatizando o
olhar para aspectos interpretativos e gestuais do intérprete. No caso deste estudo, a possibilidade
de apresentar em graficos as manipulacdes temporais de cada interpretagdo contribui para o
empirismo da pesquisa.

Considerando a oralidade como elemento intrinseco na transmissao e praxis do choro
(ROSA, 2021), e que na preparacdo deste repertdrio os registros fonograficos oferecem um
aporte que nao constam nas partituras ao musico atual, selecionamos gravagdes disponiveis em
diferentes meios, como plataformas digitais, em CD e LP como fonte de referéncia e apreciagao.
O estudo de elementos interpretativos, que integram o sotaque do choro por meio da anélise de
gravacdes de intérpretes flautistas, foi objeto de pesquisa por Goritzki (2002), que levantou
elementos interpretativos utilizados por Manezinho da flauta (1924-1990) no repertério do
choro e sua contribuicao para a linguagem do género. Sarmento (2005) sistematizou elementos
interpretativos adotados por Altamiro Carrilho em gravagdes de diferentes pegas do género. Na
mesma direcdo, Aratjo (2014) apontou elementos interpretativos na obra do flautista Dante
Santoro (1904-1969).

Entendemos que a identificacdo de estilos interpretativos distintos constitui uma
ferramenta relevante na busca por opgdes expressivas e compreensao de convengoes estilisticas.
Neste estudo, as analises sao direcionadas as pecas do repertorio inicial do choro, quando ainda

eram denominadas dancas de saldo e integravam a musica urbana brasileira do século XIX.
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Contamos com as interpretagdes de flautistas e pesquisadores de longa data atuantes no cenario
nacional como Odette Ernest Dias, Toninho Carrasqueira, José Ananias Lopes, além de
trabalhos recentes desenvolvidos por Andrea Ernest ¢ Sérgio Barrenechea. Dessa forma,
partindo da andlise de gravagdes e comparacao das partituras e manuscritos, pretende-se
compreender de que maneira as qualidades interpretativas foram manipuladas e identificar as
possibilidades de interpretacao.

Ao final, propomos seis edi¢des para o intérprete flautista, enfatizando os aspectos
estilisticos identificados nos manuscritos, nas edi¢des, ¢ adotados pelos intérpretes flautistas
em suas interpretagdes consultadas neste estudo. E importante ressaltar que as sugestdes
apontadas nas edigdes ndo pretendem afirmar a maneira “correta” de tocar cada peca, mas
contribuir para a construcdo estilistica e apoiar o estudo do intérprete flautista. Os resultados

sao apresentados nas edi¢des e no recital que representa o produto artistico desta pesquisa.
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2 AS DANCAS DE SALAO NA CAPITAL DO IMPERIO BRASILEIRO

O reinado de D. Pedro II (1840-1889), imperador conhecido pelo interesse nas ciéncias
e nas artes”, foi marcado pela busca de uma unidade nacional no que dizia respeito a cultura.
Foram criadas importantes instituigdes, como o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, o
Colégio Pedro Il e a Academia Imperial de Belas-Artes, além de sociedades filarmonicas, saldoes
e teatros que serviam tanto para atividades politicas quanto musicais na época.

Na metade do século XIX, a vida musical no Rio de Janeiro buscava inspiragdo nos
moldes parisienses, constituindo-se uma tentativa de reproducao da musica europeia. Como
exemplo da ambi¢ao do monarca, D. Pedro II criou, em 1857, a Imperial Academia de Musica
e a Opera Nacional, aspirando a formagdo de musicos eruditos nacionais (SCHWARCZ, 1998).
Estrangeiros de diversas partes do mundo circulavam pela capital do império e uma grande
complexidade cultural envolvia este periodo, nao sendo diferente no campo da musica.

Uma variada gama de géneros musicais fazia parte da vida cultural da cidade, seja nos
teatros, nas festas, nos saldes, nas igrejas, nas ruas e “forjou, ao longo do século XIX e XX, boa
parte das nossas formas musicais urbanas” (NAPOLITANO, 2007, p. 39). Para Silva (2007), a
multiplicidade da vida musical no Rio de Janeiro atribui-se ao fato de ter sido a sede do Império
no Brasil. A capital do império era uma cidade cosmopolita, podendo ser comparada, em
devidas proporg¢des, a Londres e Paris. Dessa maneira, recebeu individuos de nacionalidades
distintas e abarcou um conjunto de caracteristicas plurais a identidade da cidade.

Introduzidas no Brasil no final da primeira metade do século XIX, as dangas de saldo
importadas da Europa (principalmente da Franga) apos 1830 eram tocadas nos bailes e saldes
burgueses, geralmente executadas ao piano ou em pequenos conjuntos instrumentais. No
mesmo periodo, surgiam também os primeiros editores musicais no Rio de Janeiro que
publicavam partituras das dangas europeias até entdo desconhecidas ao publico carioca. De
acordo com Castagna (2003), o primeiro album dedicado as dangas de saldo impresso no Brasil
foi 0 “Rio de Janeiro: Album pitoresco musical”. Publicado em 1856, continha sete dangas com
titulos que faziam referéncia a regides da provincia do Rio de Janeiro e que se popularizaram
na capital imperial: polca, quadrilha, valsa, schottisch, valsa e polca-mazurca. Esse repertorio

era comumente tocado nos saldes e nos teatros, em recitais onde os instrumentistas intercalavam

4 Lilia Moritz Schwarcz (1998), em As Barbas do Imperador, comenta que, para o imperador D. Pedro II, o
progresso e intelecto estavam relacionados. O monarca foi um mecenas da arte no Brasil, patrocinando artistas de
varios ramos no intuito de formar uma geragdo de artistas e intelectuais, fruto de um projeto de construgdo da
nacionalidade brasileira. Nas décadas de 1850 e 1860, o Brasil experimentou o auge do Romantismo e, com ele, a
manifestacdo denominada “indianismo” na literatura, pintura e na musica, refletindo a busca pela unicidade
cultural através de uma produgao artistica que evidenciasse os elementos naturais do pais.



24

obras de compositores europeus, fossem originais para um instrumento solista acompanhado
do piano, fossem transcri¢cdes de trechos operisticos com composi¢des de sua propria autoria.
Nesse cenario, ¢ notavel a expressiva atuagao de flautistas, como intérpretes ou compositores
do repertorio de salao.

Parte do movimento musical desta época, a popularizacdo da Opera e das operetas
exerceu grande importancia no processo de ampliagdo musical do século XIX. Documentos
apontam para a execucdo de oOperas italianas ja no inicio do periodo, em especial de
compositores como Rossini, Bellini e Donizetti. A dpera nao se tratava apenas de um evento
musical, mas também de um evento social, onde individuos notaveis da sociedade poderiam ser
vistos nos camarotes dos teatros.

A preferéncia pela dpera e por outros géneros de concerto pelas camadas média e alta
da sociedade ¢ fruto da imigracdo europeia que investiu recursos no campo cultural, tanto
financeiros quanto referentes a modismos (LEME, 2006). No mesmo sentido dos gé€neros leves,
o teatro de revista também ganhou o gosto popular ao comentar de forma comica
acontecimentos e costumes da época. A critica social, a satira e a linguagem popular eram
caracteristicas do género que apresentava niimeros de danca dos géneros de saldo populares nos
meios urbanos.

O repertorio operistico ganhou as casas das familias burguesas através de redugdes e
adaptagdes das arias de Opera para instrumentos solistas ou pequenas formacgdes. Tocadas em
reunides familiares, as reducdes de Opera em conjunto com as dangas de saldo formavam o
repertorio doméstico da segunda metade do século XIX.

As dancas de saldao faziam parte do repertorio de pequenos grupos instrumentais
formados por musicos de diferentes origens que se reuniam para tocar um repertorio variado
em ambientes menos requintados da classe média baixa e nos suburbios. Esses grupos incluiam
em seus repertorios polcas, lundus e valsas, entre outros géneros em voga na época (CAZES,
1998; ALMEIDA, 1999; DINIZ, 2008). A essa reunido, denominou-se posteriormente choro.
Segundo Aragdo (2011), as ruas, serestas, festas e coretos eram ambientes de encontro dos
grupos populares. O publico desses encontros era formado por funciondrios publicos dos
Correios, musicos de bandas militares e pequenos funcionarios do comércio. Muitos nao
dominavam as nog¢odes de teoria musical e tocavam “de ouvido”. Seria através da forma
diferenciada de interpretar as polcas, valsas, mazurcas, schottisches e outras dangas de saldo,
que teriam se delimitado caracteristicas do choro que o perpetuaram como género.

Apesar da ligagdo com o choro, as dangas de saldo tém recebido menor atencdo do que

o repertorio moderno do género hd anos em pesquisas académicas, ponto que merece nossa
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atencdo e questionamento. A primeira gera¢do de chordes, compreendida entre 1870 ¢ 1889
(VASCONCELOS, 1977 apud SEVE, 2021), inclui personagens da flauta brasileira como
Callado e Figueira, além do belga Reichert, os trés flautistas e compositores. Essa geragao tem
como caracteristica a nacionalizagdo das dangas europeias e a popularizagdo dos grupos
instrumentais que se tornaram base do choro. E uninime entre os intérpretes flautistas
entrevistados nesta pesquisa que a escola da flauta no Brasil conta com a contribui¢do primorosa
do trio aqui abordado. Para Carrasqueira, “Eles foram fundamentais, né, acho que, digamos,
uma historia da flauta brasileira comega com eles [...]” (Carrasqueira, 2021). Lopes corrobora:
“Essas pecas sdo por assim dizer as precursoras do choro. Esses flautistas podem ser
considerados como os iniciadores da escola de flauta brasileira.” (LOPES, 2022).

Os cadernos de partituras manuscritos pelos chordes — na maioria flautistas — sdo uma
rica fonte de pesquisa e trazem informagdes muitas vezes contrastantes com as versdes das
editoras. Alguns destes manuscritos podem ser encontrados em bibliotecas da capital
fluminense, como a do Instituto Moreira Salles, que possui manuscritos realizados por
Pixinguinha, a colecdo Mozart de Araujo, encontrada na biblioteca do Centro Cultural Banco
do Brasil, e a colegdo Almirante do Museu da Imagem e do Som.

Aragdo (2011), ao analisar os cadernos de copistas do periodo, mostra a predile¢ao pelos
géneros polca e valsa (pertencentes ao repertorio de salao) do século XIX até a década de 1930.
A partir dai, houve uma diminuicao significativa no nimero de composicoes intituladas polca
e um aumento no uso do termo choro. De acordo com essa andlise, o autor conclui que os
chamados chordes mais antigos utilizam os termos referentes aos géneros da musica de saldo
para designarem suas composigdes: polca, valsa, mazurca e quadrilhas, entre outros. Verzoni
(2000) e Aragdo (2011) certificam que os compositores daquela época ndo utilizavam do termo
choro para classificar suas pegas. Essa designagao passou a ser usada ja na década de 1920, a
contar com a pressao dos editores de partituras. Aragao (2011), no entanto, questiona a versao
de Verzoni acerca da influéncia dos editores na ado¢do do termo choro, afirmando nao ser
possivel comprovar com precisao tal fato.

A musica de saldo no Brasil adquiriu uma conotagdo distinta da importada da Europa,
manifestando caracteristicas proprias, fruto da interag¢do entre diferentes espagos culturais. No
processo de apropriacdo, o gosto das elites dominantes influenciou a assimilagdo da tradi¢do
classico- romantica e das musicas de salio como uma maneira de imitar o que acontecia em
terras europeias (BRAGA, 2002).

O contato musical entre diferentes culturas ¢ parte de uma discussdo musicoldgica que

envolve a problematizagao do uso de certos termos utilizados para definir praticas musicais. Os
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valores e padrdes estéticos utilizados na classificacio da complexa rede de relagdes que
formava o cenario musical da segunda metade do século XIX traz questionamentos sobre a
forma cristalizada com que sao tratados termos como “erudito”, “popular”, “musica de salao”
e “musica ligeira”. Consideramos pertinentes a esta pesquisa uma breve discussao sobre esse

tema.

2.1 Musica popular e musica erudita: discutindo conceitos

Na busca por novas perspectivas, a literatura etnomusicologica discute a utilizagdo de
terminologias na denominacdo de repertorios formados a partir do contato musical entre
culturas distintas. Durante muitos anos, prevaleceu a ideia eurocéntrica de que géneros
supostamente tradicionais teriam sido elementos fundamentais na constituicdo de determinados
géneros musicais. Partindo dessa ideia, passou-se a empregar termos oriundos de outras areas
de conhecimento como a biologia, a linguistica e a botinica para designar a musica resultante
do contato entre culturas, dai a utilizagdo de expressdes como hibrido, crioulo, mulato e
aculturado, aplicados sistematicamente de forma pejorativa para referirem-se a supostas fusoes,
como das musicas erudita e popular (KARTOMI, 1981).

A questdo levantada dialoga com aspectos interdisciplinares e causa certa confusdao no
emprego de terminologias. A forma como nos referimos a determinado repertorio ¢ capaz de
influenciar a origem etimologica de um termo e de fornecer informagdes acerca da concepg¢ao
interpretativa de determinado repertorio, fornecendo informagdes sobre determinada época ou
sociedade.

Nao existindo no Brasil até os ultimos trinta anos do século XIX, a denominagao
“popular” para musica foi consolidada a partir da impressdo musical ao lado de um discurso
nacionalista firmado por intelectuais da época (LEME, 2011). A delimitacdo do termo
atualmente nao ¢ simples e ¢ alvo de discussdo por Sandroni (2012). Um dos problemas ¢ a
adaptagdo linguistica que ocorre nos diferentes idiomas. O autor atenta que a expressao “musica
popular” ndo ¢ universal e possui significados diferentes em outras culturas e, logo, ndo
comporta uma série de composicoes e praticas musicais encontradas em diferentes expressoes
culturais. A delimita¢do da musica popular em géneros ndo se estabelece de maneira simples.
Na classificacdo de determinados repertdrios em géneros, aspectos gerais sdo considerados,
gerando classificagdes genéricas e imprecisas que excluem especificidades estilisticas (SEVE,
2021).

As atribuicdes erudito e popular vém sendo discutidas pela musicologia desde a metade

do século XX. Ronai (2009) questiona a taxonomia utilizada para categorizar os géneros
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musicais, muitas vezes influenciadas pelo preconceito ou considerando elementos subjetivos,
tais como grau da liberdade concedida ao intérprete, sucesso alcangado, grau de sofisticacdo ou
simplicidade e possibilidade de improvisacao, além do nivel de escolaridade do compositor.
Segundo a autora, essas categorias de classificacdo desmantelam-se, quando, por exemplo,
identificamos no repertério barroco espago para a improvisagdo — caracteristica atribuida a
musica popular —, presente no baixo continuo ou na ornamentacgao.

Outro atributo equivocadamente associado a musica erudita, a complexidade técnica, ¢
encontrada em vasto repertorio popular, apresentando dificuldade, inclusive, para musicos com
formagao erudita. Essa propriedade evidencia-se no repertorio tratado nesta tese. Como
veremos, as caracteristicas exploradas nas composi¢des aqui estudadas refletem a virtuosidade
dos musicos que as compunham, exigindo alto nivel de dominio técnico do flautista, assim
como flexibilidade na execu¢ao de intervalos musicais amplos, dindmicas, desenvolvimento
apurado da articulacdo, respiracdo, além das questdes interpretativas que envolvem o sotaque e
a gestualidade deste repertdrio.

Como aponta a bibliografia disponivel (LEME, 2006; RONALI 2009; ROSA; BERG,
2018), a distin¢ao entre musica popular e erudita ainda ndo era explicita no século XIX. Ulhoa
(2001; 2008), em publicagcdes sobre a musica popular brasileira no século XIX no Rio de
Janeiro, comenta que a pesquisa deste repertorio formado pelo cruzamento de diferentes
culturas exige uma perspectiva tedrica e metodoldgica adequadas para seu estudo. Para Leme
(2006, p. 13), a musica popular deve ser compreendida como um conjunto de “apropriacdes e
significados construidos historicamente”. Nessa construcdo, o didlogo proveniente de diferentes
origens ¢ comentado por Mukuna (2000), ao citar a distingdo entre tradicional e popular. O
primeiro, ¢ vinculado a um “grupo fixo”, com identificacdo diretamente relacionada ao seu
contexto inicial, com designacdo cultural especifica atribuida. O segundo, porventura, ¢ o
tradicional modificado, fora do seu contexto, perdendo caracteristicas que o identificavam
como especifico de determinado grupo.

Neder considera o termo “musica popular” ineficiente na abrangéncia de todas as
manifestagoes a ele atribuidas e acredita que a pluralidade delineia esse repertorio. Categorias
historicas, sociais e culturais deveriam ser consideradas na discussdo deste tipo de
categorizacdo, ainda mais se considerarmos a mobilidade desses elementos. Dessa forma,
“dificilmente o termo “musica popular” indicara um conjunto fechado de musicas e suas
caracteristicas, que seja valido em todo tempo e lugar.” (NEDER, 2010, p. 182).

A forma com que sdo referenciadas as pecas de saldo ou ainda o repertério de operetas,

fantasias e redugdes de arias de dperas tocado em grande parte dos saldes e teatros da capital
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imperial ilustra certo juizo de valor. Adjetivos como ‘ligeira’, ‘leve’ e ‘despretensiosa’
aparecem com frequéncia nos periodicos da época, assim como criticas referentes a musica
destinada ao entretenimento, vista de forma negativa e que se opunha, aparentemente, aos
conceitos do que pode ser considerado grande arte.

As criticas de jornais da época referentes aos espetaculos direcionados muitas vezes
eram impiedosas: “Diremos mais: se a leitura dos romances curva o espirito e o impossibilita
para todo o esfor¢o sério, do mesmo modo, a musica ligeira e frivola, em vez de fortificar e
educar a intelligencia, a atrophya, paralhysando-lhe toda a energia.” (AMPHION, 1884, p. 76).
Esse comentario exemplifica o pensamento de editores e parte da intelectualidade que via a
musica tocada nos saldes e teatros da capital imperial como uma manifestagcdo de baixo valor
cultural, revelando certo desprezo e esnobismo em relagdo as manifestacdes de sucesso
comercial. Ronai, ao referir-se a musica de salao do século XIX, comenta que este repertorio
ainda ¢ banido a um “meio termo” na classifica¢do erudito/popular:

Quando se fala em musica de saldo (valsas, polcas, habanera etc.) ¢ praxe ndo a
classificarmos como popular, mas também nao a consideramos classica. Na verdade,
ela é geralmente vista como uma espécie de musica classica de segunda categoria,
assim como a opereta. [...] ja houve época em que nenhum musico classico de respeito
ousaria confessar sua predilecdo por este repertorio, mesmo sob tortura! E nem foi ha

tanto tempo assim. O que relega essas pegas para o limbo de uma meia vida? (RONALI,
2009, p. 6).

O questionamento da autora a respeito da musica de saldo do século XIX traz a tona a
questdo do preconceito e da visdo pejorativa que se tem a respeito desse repertorio. A presenca
de esteredtipos preconceituosos nas categorizagdes de géneros musicais pode ser associada a
necessidade de inferiorizar as manifestagdes de maior sucesso com o publico, no caso do Rio
de Janeiro, da musica que tinha elementos originarios de uma classe inferior em detrimento de
uma producdo oficial que representa a classe dominante. Para Rénai e Frydman (2009, p. 6),
“aquilo que ¢ consumido por uma parcela minuscula da populagdo, que € mais hermético e
menos imediatamente acessivel ao ouvido, adquire uma conotagcdo de refinamento, uma
chancela de exclusividade que ¢ bem cara aos intelectuais.”

Schuenck faz a seguinte afirmagdo sobre os géneros de saldo da segunda metade do
século XIX: “embora a maior parte dessas pecas de saldo nao tenha valor estético, seu estudo
podera definir influéncias, permitird descrever etapas na evolugdo do sentimento nativo.”
(SCHUENCK, 2012, p. 15). Lopes, segue na mesma direcdo: “essas musicas ndo eram um
primor estético e formalmente falando, mas tinha sua importancia na medida que incentivaram

o surgimento de varios flautistas no pais” (LOPES, 2022, s/p).
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Compartilho do pensamento dos autores ao considerarem que o estudo desse repertorio

podera esclarecer e revelar influéncias musicais de diferentes origens. No entanto, questiono o

fato de ndo atribuirem valor estético ao repertdrio de salao, uma vez que acredito que qualquer

manifestagdo artistica ¢ imbuida de significados e valores de expressdo. Ernest compartilha da

mesma ideia e destaca a formacao identitaria da musica de salao no Brasil:

Esse repertorio estd na base estética e técnica da flauta na historia da musica brasileira,

moldada pela miscigenacao das culturas indigenas, africanas e européias no pais [...].
Acredito que se referir a musica de saldo como esteticamente inferior € negar a propria
identidade cultural brasileira, caracterizada pelas diversas influéncias dos povos que a
geraram. Nao compartilho dessa opinido, que considero retrograda, pois ndo ha nada
que a justifique. Tocar a musica de saldo faz parte da afirmagdo da multiculturalidade
brasileira numa dimensdo ampla e plena de sentido. (ERNEST, 2022, s/p)

Barrenechea acredita que esse repertério ainda nao foi devidamente valorizado pelos

intérpretes da musica de concerto dado ao eurocentrismo presente no momento da escolha do

repertorio:

Esse desinteresse ¢ fruto de ignorancia de falta de reconhecer nossas origens mestigas.
O intérprete da musica de concerto no Brasil precisa rever seus conceitos sobre o que
¢ a musica brasileira em geral e aprender a valorizar o que realmente fomos e assim
estaremos também valorizando o que somos atualmente. Acho que ndo devemos
renegar a musica europeia, mas ndo devemos tentar ser um arremedo de um intérprete
europeu. A escolha de repertério auténtico com abordagem apropriada, que inclua
uma rica ornamentacao, arranjos e improvisagdo adequada, ajudaria a reconstruir um
caminho mais adequado as nossas tradigoes! (BARRENECHEA, 2022).

Declaragdes discriminatorias referentes a determinados géneros musicais ndo sao raras,

principalmente aqueles géneros ligados a musica popular. Barrenechea nos da um breve

panorama historico da segregacdo musical, sua relagdo com a classe social e a influéncia do

gosto da elite dominante, comparando aos dias atuais.

E interessante como o século XX criou essas categorias de obras candnicas (Mozart,
Beethoven etc.) e relegou outros compositores a um status “menor”. Na sua época as
musicas chamadas burlescas, popularescas, ou ligeiras tiveram o seu apelo popular,
pois comunicavam diretamente com o publico menos “educado” formalmente. Acho
que ¢ o equivalente ao que vivemos hoje na musica popular que relega o funk e outros
estilos menos “nobres” em detrimento de estilos mais complexos ou que exigem uma
iniciagdo, ou algo assim! (BARRENECHEA, 2022, s/p).

No mesmo sentido, institui¢des de ensino excluem determinados repertdrios de suas

ementas, como no caso do repertorio aqui tratado, localizado em um campo de classificagao

nem erudito, nem popular (RONALI, 2009). Esse pensamento reflete boa parte da literatura que

abarca a musica no Brasil e que mantém uma visao um tanto eurocéntrica da histéria da musica.

O modelo pedagdgico-musical das instituigdes de ensino superior no Brasil adotou,

durante muitos anos, métodos estrangeiros tradicionais utilizados nos conservatorios europeus
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do século XIX. Dessa maneira, alguns tipos de repertérios foram marginalizados. Apesar de
oferecer potencialmente elementos que podem ser incluidos em um planejamento didatico para
o desenvolvimento do instrumentista, o repertério que se encontra fora do erudito ainda
encontra resisténcia.

O modelo de ensino da musica no Brasil tem como referéncia os conservatdrios
europeus, e a falta de inclusdo do repertorio que nao corresponde a esse formato gera, em muitos
casos, desconhecimento das nossas proprias raizes. E unanime entre os flautistas entrevistados
de que ha um preconceito com o estudo de determinado tipo de repertério no ambiente
académico e que tal pensamento deve ser debatido. O flautista e professor universitario Toninho
Carrasqueira® formado na tradicional escola de flauta francesa, ressalta a importancia da
inclusdo de repertorios de diferentes origens nas ementas dos cursos de musica no Brasil:

[...] eu acho que, sem duvida, esse repertorio brasileiro deve ser incluido nas ementas,
nos programas de nossas escolas. Ndo s6 nas universidades, e eu diria ndo so
brasileiros, mas latino-americanos também. Como vocé falou, existe um
eurocentrismo nessa historia, né? Entdo, tem até um grande movimento, agora, pela

descolonizagdo, para a gente perceber a riqueza que tem aqui nessa terra € em outras
terras ndo europeias. (CARRASQUEIRA, 2021, s/p).

Nesse sentido, Lopes acredita na inclusdo desse repertorio nos ambientes formais de
ensino, renegados pelo eurocentrismo ainda presente: “Nada mais natural do que estudarmos
esse género de musica criado no Brasil por flautistas brasileiros. A razdo de nao ser utilizado ¢é
sim um eurocentrismo por parte de todos nds” (LOPES, 2022, s/p).

No estudo das influéncias presentes na musica popular urbana do século XIX, Aragao
(2011) recorreu ao referencial tedrico de Bakhtin na anélise do livro O Choro: reminiscéncias
dos chordes antigos®, de Alexandre Gongalves Pinto. Para o autor, a disseminagio dos discursos
e praticas sonoras se dava de maneira abrangente, fora da oposi¢do simplista entre erudito e

popular. Pelo contrario, em uma cadeia complexa de transmissdao de conhecimento que envolvia

5> Conhecido por sua versatilidade, Toninho Carrasqueira ¢ um flautista que transita entre o erudito e o popular.
Durante muitos anos estudou flauta em Paris, graduando-se no Conservatoire Nacional de Versailles. No campo
da musica erudita, foi primeiro flautista da Orquestra Sinfonica Municipal de Sdo Paulo (1979-1986) e integrou o
Quinteto Villa-Lobos entre 1997 e 2011. No campo da musica popular, gravou discos com o repertorio de
compositores latino-americanos, além de gravagdes dedicadas as obras de Pattapio Silva, Pixinguinha e Joaquim
Callado, este tltimo como parte da série de quinze discos, denominada Principios do Choro, fruto da pesquisa de
Mauricio Carrilho. Desde 1986 ¢ professor de flauta no departamento de Musica da Universidade de Sado Paulo
(USP).

6 O livro, escrito em 1936 por um carteiro que também era violonista e cavaquinista, tornou-se uma importante
fonte de pesquisa. Trata-se de um discurso sobre a musica popular urbana de alguém que frequentou encontros de
choro durante a vida e contém verbetes sobre chordes e géneros musicais como a polca, modinha e maxixe. O
bandolinista e pesquisador Pedro Aragdo (2011) escreveu uma tese propondo uma releitura do livro do carteiro,
trabalho que se tornou referéncia para estudo sobre a musica popular urbana no Brasil.
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trabalhadores comumente ligados a camada popular, a musica era propagada através de
manuscritos de partituras que eram trocadas entre os chordes — até mais do que as partituras
impressas nas casas editoriais —, constituindo as colecdes de cadernos de chordes que
encontramos disponiveis atualmente. Além disso, a transmissao oral, pratica comum da musica
popular, constituia um significativo modo de transmissdo desse repertorio, somando-se as
tradigOes escritas. Para o autor, a combinacdo das tradi¢des orais e escritas merecem uma
analise abrangente que transpasse a visao simplificadora de “suportes escritos (partituras) como
simbolos de saberes ‘eruditos’ e transmissdes orais como simbolos de saberes populares.”
(ARAGAO, 2011, p. 310).

Volpe (2010) complementa esse pensamento ao afirmar que a inser¢ao de melodias e
ritmos nacionais em géneros europeus revela o didlogo cultural entre Brasil e Europa existente
no século XIX. As pecas virtuosisticas e a pratica de arranjos, fantasias e can¢des populares,
tanto extraidas do repertdrio operistico quanto da musica folclorica, abriram caminho para a
utilizagdo de temas nacionais. A autora revela que, inicialmente, os compositores estrangeiros
empregavam temas nacionais como forma de homenagem em suas turnés pelo pais’, e que, aos
poucos, compositores brasileiros aplicavam a mesma pratica, entendido pela critica local como

uma tentativa de abordagem nacionalista, 0 que veremos a seguir nos meios de entretenimento.

2.2 O entretenimento na segunda metade do século XIX

Com a chegada da corte em 1808, a vida social e a paisagem urbana do Rio de Janeiro
passaram por um processo de adaptacoes espelhadas nos moldes europeus. Ao longo de todo o
século XIX, as festas particulares e as festas realizadas nos saldes imperiais refletiam as
mudancas de comportamento exigidas para uma “boa sociedade” na época.

Por volta de 1850, a cidade do Rio de Janeiro, com cerca de 1.500.000 habitantes,
apresentava maior desenvolvimento social em relagao as demais provincias e ao longo dos anos
passou por um processo de desenvolvimento urbano, com o calgamento com paralelepipedos
(1853), a implantacao do sistema de gas (1854), rede de esgoto (1862) e abastecimento de agua
nas residéncias (1874), fatores que contribuiram para alimentar os novos hébitos dos cariocas
(SCHWARCZ, 1998).

Durante o periodo do segundo reinado (1840-1889), houve um projeto civilizatorio por

meio de discursos e agdes que aconteciam através de investimentos em instituicdes e diversas

7 Como Mathieu Reichert, que, no periodo da vida em que passou no Brasil, viajou pela regido norte e nordeste do
pais, e, através de suas composi¢des — como Souvenir da Bahia e Souvenir do Pard —, homenageou locais por onde
passou, o que demonstra o processo de assimilacdo cultural vivido por ele.
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areas culturais, além da constante presenca do imperador em eventos € momentos importantes
das inovagdes propostas.

Seguindo os moldes de Paris, a vida noturna foi impulsionada nos cafés da cidade,
havendo maior busca por entretenimento fora do ambiente doméstico. A sociedade da capital
do império apresentava uma multiplicidade de cidaddos composta por estrangeiros,
escravizados e nobres, o que facultava uma identidade diversa e refletia nos nichos de
divertimento. Como relata Schwarcz (1998), entre os anos de 1840 e 1860 houve uma intensa
atividade cultural que incluia bailes, concertos, festas, sempre em conformidade com os habitos
mais distintos de civilidade, assim como a importacao de bens (inclusive culturais) ingleses e
franceses.

Nessa época, emergiram elementos culturais constituintes de uma sociedade moderna,
tais como a expansao da imprensa (sobretudo os meios impressos) € a literatura voltada para a
populacdo dos estratos medianos da sociedade. Ainda com a maior parte da populacao
analfabeta®, o alcance dos jornais era restrito a uma camada seleta da sociedade em tiragens
reduzidas.

Os concertos promovidos pelas sociedades musicais, inicialmente criadas para
preencher a lacuna entre as temporadas de operas, contribuiram, através do repertorio, para a
construcdo de uma identidade musical na cidade do Rio de Janeiro. Os clubes agrupavam quem
estivesse em busca de socializagdo, diversdo e informagdo dentro dos padrdes de etiqueta da
época, tornando-se simbolos de uma “cultura civilizada” (SILVA, 2007, p. 15). Algumas
proporcionavam um amplo leque de recreagdes, como concertos quinzenais € mensais, salas de
leitura, almogos e jogos de xadrez, entre outros. Silva (2007, p. 7) comenta o inicio destas
institui¢des: “A partir de 1850 nove entidades promotoras de concertos foram criadas, duas na
década de 60, dentre elas o Club Mozart, que teve uma atuagdo importante no cendrio musical
carioca. Mas a maioria foi criada na década de 1880, chegando a ter 12 clubes de musica.”

Através da pesquisa hemerografica, buscamos entender de que forma acontecia o
entretenimento no periodo oitocentista. Ao analisar peridodicos da é€poca, nota-se que a
consolidacdo de certas praticas culturais, como os géneros musicais de entretenimento, estava
atrelada a participacdo ndo somente de musicos, mas de profissionais de outras areas, como 0s

editores (ULHOA; COSTA-LIMA NETO, 2015).

8 Como menciona Schwarcz (1998, p. 166), o recenseamento de 1872 indicava que apenas 16% da populacio
brasileira era alfabetizada. Na populagdo escravizada, o indice chegava a 99,9%, o que demonstra o acesso a
educacdo restrito a elite da época.
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Os eventos denominados “Espetaculo-concerto” eram comuns no periodo. O programa
constituia-se de uma Opera intercalada por pequenos recitais de musica de cadmara nos intervalos
ou ainda de operetas seguidas de recital na segunda parte. O repertorio tocado nesses
espetaculos era formado por dangas de saldo e fantasias, como observamos no programa em
que o flautista Reichert tocou algumas das suas composicdes em forma de danga no intervalo
de uma opereta (Figura 1). As dangas, como este Lundu, também chamado de rond¢ brasileiro,
eram compostas para serem tocadas com acompanhamento do piano € em espagos como teatros
e saldes nobres.

Figura 1- Espetaculo-concerto protagonizado por Reichert.
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Fonte: DIARIO DO RIO DE JANEIRO (1870).

A figura do intérprete na musica era tdo enaltecida que dispunha de um tempo exclusivo
nas apresentagdes e ampla divulgacdo nos jornais. A imagem do intérprete instrumentista era

atribuida a um ser dotado de dom especial, capaz de captar emocgdes e transmiti-las através da
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musica, conceito trazido pela estética romantica. As criticas encontradas nos peridédicos eram
repletas de adjetivos que exaltavam as virtudes do intérprete, atmosfera tipica do pensamento
romantico do século XIX de consagracao do individualismo e culto a genialidade, como nesta
critica ao flautista Reichert, em 1863:
O Sr. Reichert € um verdadeiro artista, artista pela cabeca artista pelo coracdo: nunca
lhe faltou o sentimento se faltou-lhe algum dia a memoria. A flauta ao pé de seus
labios vive, essa flauta vive e palpita como uma criatura que se sente arder de

aspiracdo ¢ encontra pequeno o espago que lhe é dado ocupar. (JORNAL DO
COMMERCIO, 1863, p. 2).

Ressalta-se que os intelectuais fizeram uso da palavra impressa para reafirmar a musica
como parte de um ideal civilizatério baseado nos moldes europeus. A imprensa exerceu grande
relevancia através da propaganda em periddicos, tratados técnicos para diferentes instrumentos
e ainda nas revistas musicais. Um exemplo ¢ a Revista Musical e de Bellas Artes, editada pela
Casa Arthur Napoledo & Miguez, nos anos de 1879 e 1880. A Revista era comandada pelo
pianista Arthur Napoledo (portugués radicado no Brasil) e pelo violinista e compositor
Leopoldo Miguez. Publicada aos sabados, tratava de questdes referentes a musica e as belas
artes, porém ia além da fun¢do informativa e demonstrava a intengdo em contribuir para o
movimento musical apoiado no modelo europeu.

A Revista abordava o conteudo de diversas manifestagoes artisticas, como artes visuais,
literatura e teatro, além da musica. Os redatores deixaram claro na primeira edi¢do que a
intencao era trazer conteudo artistico a populagdo da capital imperial — segundo a revista, ainda
carente de informagdes desta espécie — mediado por redatores com conhecimentos sobre as
areas tratadas. Verifica-se o interesse em construir uma memoria nacional, através de notas
biograficas permanentes sobre os compositores padre José Mauricio e Carlos Gomes, além da
intencdo de formacao de publico para a musica europeia, através do informativo estrangeiro
que tratava de concertos e estreias de dperas em paises europeus.

No mesmo sentido, encontramos na imprensa escrita um registro relevante da dicotomia
musica séria/musica ligeira. O conto de Machado de Assis’, intitulado Um Homem Célebre e
publicado na edi¢ao 180 de 1888 do jornal Gazeta de Noticias, narra a historia de um compositor
de polca, Pestana, que tem como desejo tornar-se um compositor de obras eruditas. No texto, o

autor deixa claro a ambicdo do personagem ao referir-se ao desejo de Pestana em compor

% Jornalista, cronista, romancista, teatr6logo, poeta e um dos maiores escritores da literatura brasileira, Machado
de Assis foi também colaborador em diversos jornais e revistas. Entre os anos de 1881 e 1897, publicou crénicas
no jornal Gazeta de Noticias (BN Digital).
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“alguma cousa ao sabor classico, uma pagina que fosse, uma so, mas tal que pudesse ser
encadernada entre Bach e Schumann” (ASSIS, 1888, p. 1).

O protagonista de Um Homem Cé¢€lebre mostrava-se insatisfeito com a popularidade em
torno de suas polcas. Sua inten¢do nao era compor para as massas, mas fazer parte de um ideal
que simbolizasse algo mais elaborado e que o transportasse para além do momento. No entanto,
sua vocacdo o levava a compor um género de facil popularizagdo e com apelo comercial, a dita
“polca bulicosa” (PEREIRA, 2016, p. 1).

O conto, rico em informagdes sobre as praticas sociais da sociedade oitocentista,
também aborda a influéncia dos editores das casas de musica na produ¢do musical. O editor
decidia os titulos das polcas (titulos ja prontos, referentes a acontecimentos da moda), visando
a popularidade e a venda facil. Detendo o poder sobre as produgdes, induzia Pestana a compor
sobre temas que ele, o editor, considerava pertinentes no momento:

Veio a questdo do titulo. Pestana, quando compoz a primeira polka, em 1871, quis
dar-lhe um titulo poetico, e escolheu este: Pingos de sol. O editor abanou a cabega, ¢
disse que os titulos deviam ser, ja de sim, destinados a popularidade, — ou por alusdo
a algum successo do dia, — ou pela graga das palavras; indicou-lhe dous: 4 lei de 28
de Setembro, ou Candongas ndo fazem festa.

— Mas o que quer dizer Candongas ndo fazem festa?
— Nao quer dizer nada, mas populariza-se logo. (ASSIS, 1888, p. 1).

Neste trecho, € nitida a interferéncia exercida pelo editor ao sugerir os titulos com
referéncia a Lei do Ventre Livre!% fica evidente o pensamento de Machado de Assis, mestigo
e abolicionista, ao realizar uma critica a lei na resposta do editor: “Nao quer dizer nada, mas
populariza-se logo”. Pereira sintetiza de forma bastante clara o pensamento do autor de Um
homem célebre: “Com a mesma facilidade com que a polca se popularizava como objeto de
consumo descartavel, 14 se iam uma e outra, a arte e a liberdade.” (PEREIRA, 2008, p. 3). Desse
modo, Machado de Assis traz a tona o conflito entre o efémero, simbolizado pela polca, e o
duradouro, pela musica classica.

A 1dealiza¢do da formacao de um gosto apurado da sociedade era um objetivo afirmado

por algumas institui¢des musicais, como a sociedade musical Campezina:

19 promulgada em 28 de setembro de 1871 pela princesa Isabel, a Lei n. 2.040/1871, popularmente conhecida
como Lei do Ventre Livre ou Lei Rio Branco, foi uma forma de manobra politica que convergiu para uma maior
popularidade da monarquia. A lei libertava os escravizados que nascessem apos a data de sua assinatura, mas nao
libertava as maes. Apds os filhos completarem oito anos de idade, os senhores podiam optar por receber uma
indenizacao de 600 mil ou usufruir do trabalho da crianga até que ela completasse vinte e um anos de idade.
(SCHWARCZ, 1998).
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A sociedade musical Campezina deu um brilhante concerto na quarta-feira ultima.
Caminhando com passos tdo firmes na direcdo do progresso, chegara breve a seu
destino esta sociedade, composta do circulo mais elegante da corte [...] E nas musicas
classicas, e somente nellas, que se bebe a longos sorvos a delicadeza, o gosto musical.
A musica ligeira n’uma academia, como a Campezina, produz o mesmo efeito que um
romance de Ponson du Terrail entre livros de sciéncia. Deixem essas composigdes
para os saldes particulares e para os realejos; ou quando muito, sirvam-se dellas por
exepcdo. (SEMANA ILLUSTRADA, 1861, p. 266).

Em seguida, citam a Franga (referencial para a sociedade urbana brasileira do século

XIX) como modelo a ser seguido na busca por uma educacao musical baseada na musica de
concerto de origem italiana e alema:

Em Franga, durante muitos annos, nas proprias academias e nos concertos dos maiores

mestres, predominou o gosto da musica ligeira franceza ou italiana. Hoje, n’essas

mesmas academias e concertos, ninguém mais d’ella se lembra; é a musica classica,

italiana e allemd, que impera sem que outra se anime a disputar-lhe o sceptro. Como

a Franga, o Brasil ha de reformar-se. A’ Campezina corre o dever de encarregar-se,
quanto antes, de tdo honrosa missdo. (SEMANA ILLUSTRADA, 1861, p. 266).

O perfil do publico frequentador dos teatros na década de 1870 era diversificado. Incluia
desde o imperador, que era frequentador do Theatro S. Januario, até as senhoras de familia
frequentadoras do Theatro Ginasio Dramatico. O ideal construido em torno de ambientes como
o Ginasio, que, apesar de ndo disporem de condi¢des de conforto e luxo, eram aceitos por parte
da elite letrada e estavam atrelados a imagem de civilidade e progresso (AUGUSTO, 2008).

Ainda segundo o autor, alguns teatros do Rio de Janeiro concentravam-se em apresentar
espetaculos do repertorio ligeiro, revistas, Operas, magicas, como o Teatro Santana, o Teatro
Recreio Dramatico e o Teatro Lucinda. Os trés continham estruturas arquitetonicas menos
imponentes, que passavam por reformas frequentemente e se adequavam ao gosto variavel do
publico bastante diversificado da corte, mudando, inclusive, de nome. Como exemplo, o Teatro
Recreio Dramatico — assim chamado em 1880 — j4 havia sido nomeado como Brazilian Garden
(1879), Variedade (1878) e Varietés (1877) (AUGUSTO, 2008).

Outro fator determinante na diversificacdo do publico frequentador dos espacos de
cultura urbana era o valor cobrado pelos ingressos. Podemos observar a diferenca de valores
entre os teatros que apresentavam programas liricos e os que apresentavam musica ligeira. O
Theatro Imperial D. Pedro II cobrava um valor mais alto por espetaculo, limitando o acesso a
classe alta da sociedade carioca, e o teatro Alcazar reunia um publico heterogéneo composto de
diferentes camadas da sociedade urbana carioca, cobrando um valor menor para seus ingressos.
Em uma edi¢do de 1877 do Jornal da Tarde, o critico compara, surpreso, a ma atuacao dos

artistas no teatro D. Pedro e o sucesso de uma opera executada no Alcazar:
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Ambas as companhias se abracam a Donizetti. ... a da Opera executa [destaque em
italico] a Lucrecia, enquanto a do Alcazar exibe a Favorita. /[...] [A Sra. Belia e o Sr.
Robert no duo final impressionaram agradavelmente a plateia, que parecia como que
duvidando de achar-se em um teatro de musica ligeira. JORNAL DA TARDE, p. 3,
1877).

Construido em 1871, o Theatro D. Pedro II, de arquitetura imponente, chegou a ser
considerado o maior teatro da capital e comparado aos teatros europeus. Direcionado a camada
mais “distinta” da sociedade, propunha um repertorio erudito e de acordo com as ideias
propostas pela elite letrada do império. A partir de 1875, passou a ser chamado de Theatro
Imperial D. Pedro II. Um dos maiores representantes da musica ligeira era o Teatro Alcazar
Lyrico Fluminense. Como comenta Augusto, o Alcazar promoveu uma revolugdo no gosto do
publico, exibindo o repertdrio ligeiro francés e criando um publico espectador heterogéneo que
abarcava tanto a elite quanto cidaddos comuns da capital imperial. A partir de 21 de janeiro de
1874, passou a oferecer ao seu publico o servico de buffet — evidenciado sua caracteristica
principal: o entretenimento —, além de reforgar a ideia dos espetaculos nos teatros como uma
nova vertente de divertimento para a heterogénea populacao recém-formada em uma cidade
que passava por um intenso momento de modernizagao. O valor da entrada geral era 1$ para a
plateia, 2§ para a galeria, 153 para camarotes de primeira e segunda categorias ¢ 10$ para os de
terceira categoria.

Volpe (2010) observa que a expansao do campo musical na segunda metade do século
XIX através das sociedades musicais, concertos publicos e saraus deu origem a um novo
publico entre os aristocratas, alcangcando, aos poucos, a classe média. O investimento neste
publico se dava através dos antncios didrios nos jornais, que, ofertando aulas particulares de
musica, vendas de instrumentos, métodos de afinagdo de pianos para pianistas amadores e
venda de partituras através das lojas de musica, direcionavam seus antincios ao publico amador.

Tais agdes construiram uma nova perspectiva para o mercado musical na capital imperial.

2.3 O mercado musical

Considerando que o Brasil era um pais predominantemente agrario, todo
desenvolvimento no campo das artes dependia do Estado, através da patronagem imperial, ou
ainda das igrejas, que ndo deixavam de estar ligadas a ele. No entanto, tal caracteristica ndo
limitava a atividade do musico, que atuava em diversas frentes. A maioria deles, inclusive os
de renome contratados pelo governo imperial, percorria diferentes espacos, desde intérpretes
nas orquestras liricas a professores e comerciantes de musica. Os concertos e saraus também

eram formas de empreendimento comercial. Esses ultimos tornaram-se tradicdo entre as
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camadas média e alta e constituiam-se formas de compra de partituras impressas e da demanda
por novas pecas da moda.

A elite cultural em conjunto com a monarquia brasileira, por meio de um plano de
construgdo de tradi¢cdes nacionais, influenciava os campos de consumo da sociedade. Com o
conhecimento de leitura musical restrito, os iletrados usufruiam do repertério consumido
através do que Leme (2006) chama de “leitura indireta”. Nesse sentido, a multiplicidade do
mercado musical, como ressalta Volpe (2010), foi apoiada por um conjunto de fatores: a
instrucao musical, a performance publica e as séries editoriais.

As publicagdes eram vendidas individualmente, permitindo ao cliente a escolha de seu
género favorito. Vale ressaltar que as linhas editoriais constituiram importante estratégia nao
somente do ponto de vista comercial, mas também moldou as abstragdes e praticas sociais do
consumidor. Tanto os géneros musicais quanto os valores culturais fomentaram um processo
de criagdo de uma identidade nacional através de valores sociais e praticas musicais com intensa
participagdo do publico amador. O mercado editorial modificou a produ¢do musical por
intermédio da instrumentacdo, colocando o piano como o instrumento protagonista; através da
autoria, pois passou-se do refrdo anénimo a musica de autor; e, principalmente, sob a otica da
disseminagdo da musica, passando do registro oral ao escrito.

O publico fazia parte da clientela das lojas de musica e editoras de partituras, que
ofereciam partes de dangas da moda (Figura 2), variacdes, fantasias e redugdes de opera (Figura

3) para diferentes formacdes.

Figura 2- Antincio das partituras de Callado.
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Figura 3- Anuncio de redu¢des para piano da 6pera A4 forga do Destino.
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De acordo com Requido, foi a partir do século XIX que o musico passou a adquirir certa
autonomia do seu trabalho, quando se desenvolveu um mercado “para a compra e venda de
servigos musicais” (REQUIAO, 2008, p. 65). A arte passou a ser mediada por editores de
musica, empresarios e negociadores e a impressdo musical foi um fator crucial neste processo,
fazendo da musica um bem consumivel. Leme (2006) atribui a participagao efetiva dos
compositores, copistas e compiladores de repertdrio como decisivas neste processo. Eles tinham
como funcao garimpar as obras a serem lancadas pelas editoras da cidade e foram responsaveis
pela solidificacdo de tradicdes e do conceito de musica popular, firmado no século XX. O
didlogo entre as editoras e os intelectuais da época procurava criar tradigdes nacionalistas, na
intencdo de fomentar um mercado consumidor. Para isso, foram consolidados certos modelos
musicais visando estrategicamente a consolidagdo do mercado musical, direcionado para as
classes médias e populares.

Profissionais da musica que comercializavam instrumentos musicais € obras impressas
associavam-se a profissionais com técnicas de impressao e, através da imprensa, divulgavam
seus trabalhos. Assinala Leme: “O mercado para produtos culturais, albuns de modinhas, de
lundus, métodos de ensino do piano, flauta, violdo, entre outros, cresceu e prosperou a partir da
década de 1840, quando a imprensa musical tornar-se-ia sistematica no Rio de Janeiro.”
(LEME, 2005, p. 507).

Junto ao progresso das técnicas de impressdo, o piano, um dos instrumentos mais
populares da época entre as camadas altas e médias da sociedade, contribuiu para a expansao
do repertorio de saldo e para a fixacdo de um carater nacional. Os compositores brasileiros

editavam suas obras para piano, independentemente da formacao original, assim como trechos
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de Operas. Havia, ainda, os pianeiros!! que contribuiram para a disseminacio das dangas que
circulavam pelos saldes da elite. No entanto, o alto custo do instrumento vinculou o piano a
camada mais abastada da sociedade, sendo inclusive considerado sinal de disting¢ao ¢ status na
sociedade (ALMEIDA, 1999).

Nas casas das “boas familias”, era bem-vista a presen¢a de um piano para ser tocado
pelas mogas, muito mais pelo status social que o instrumento representava do que pelo sentido
da educacdo estética. O Jornal das Senhoras!?, instruia suas leitoras sobre diversos temas, entre
eles, a musica. O carater pedagdgico chama a atengdo, pois as edigdes traziam impressas
partituras para que as mocas aprendessem a tocar — o piano era geralmente o instrumento
indicado —, como a partitura para piano de Lundum das Mogas publicada no dia de Santo
Antdnio para ser tocada pelas leitoras (Figura 4). As edi¢cdes também traziam comentarios sobre
concertos € eventos musicais, no intuito de instruir as leitoras sobre a pratica musical na capital
imperial. Essa forma de divulgagdo, aliada ao modismo atribuido ao piano, contribuiu para o
incremento do mercado musical voltado para a venda de produtos musicais, como as partituras

das dancas de salao.

' Termo pejorativo para referir-se aos musicos de restrita formagdo musical que tocavam piano de forma
despretensiosa. Muitas vezes ndo liam partituras e ndo eram dotados da técnica estudada nos conservatorios. No
entanto, possuiam o “balango” como caracteristica principal, além do improviso. O mercado musical para os
pianeiros eram os bailes, festas de familia, sociedades dangantes, além das lojas de musica, onde eram contratados
para tocar o repertdrio editado em voga na época. Chiquinha Gonzaga foi uma pianeira e compositora de inimeras
obras do repertorio ligeiro (Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira).

12 Periddico publicado entre 1852 e 1855, no Rio de Janeiro. Voltado ao publico feminino, apresentava contetido
sobre moda, literatura, além de trazer nos ultimos domingos de cada més, uma partitura do repertério ligeiro.
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[Figura 4- Partitura de Lundum das Mogas.
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Neste cendrio de predominancia do piano, a flauta iniciava sua trajetoria de popularidade
entre a sociedade carioca. A partir da década de 1850, algumas editoras dedicavam publica¢des
aos flautistas, especialmente os amadores, que tinham uma relevante participacdo no mercado
musical da corte. Para Volpe (2010, p. 7), “mais do que os grandes compositores e virtuoses, o

musico amador foi o protagonista da cultura musical do século XIX”.
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Biblioteca do Flautista, O Amador de flauta e Recreio dos flautistas sdo algumas
encontradas. O Recreio dos flautistas (Figura 5), publicada no final da década de 1850, foi a
mais produtiva delas. Tratava-se de uma coletanea de pecas de saldao para flauta solo,
organizadas por Narciso e Artur Napoledo. Polcas, valsas, quadrilhas e schottischs compunham,

em sua maioria, o repertério da colegdo.

Figura S- Capa de publicagdes para flauta entre as décadas de 1850 e 1870.

iy ks J

¢f fooss Denned

¥ Ez&lmw :
=, kT T
E.r.: . Prios }@Mwmrﬁ
Ty
. 1S Y
4 NAR ]SQ#Anmmk NAPOLERD,

&9, AUA 00 CUWIDOR80 4 *s
o de Haneivo.

Fonte: RECREIO DOS FLAUTISTAS [185-].

Uma caracteristica que envolvia o mercado musical era a mobilidade do musico
profissional, que transitava entre diversos espagos e géneros musicais atendendo as demandas
da musica em varias ocasides. O ambiente musical ndo dissociava o repertorio de saldo do
repertdrio de concerto, até porque eram os mesmos musicos que atuavam em ambas as frentes.
Roénai e Frydman sintetizam essa multipla atuagdo do musico na segunda metade do século

XIX:

A musica popular, como a gente a considera hoje, com uma existéncia praticamente
autébnoma, com seus proprios locais de desenvolvimento — os bares, os cabarés, os
teatros de revista — s6 viria a constituir um campo de emprego especifico ja em fins
do século XIX. Até 14, os musicos eram principalmente empregados nas orquestras e
nas igrejas, e claro, se dedicavam tanto & musica mais “séria”, a musica sacra — quanto
aos saraus e a musica ligeira, nas casas de espetaculo que comegavam a florescer na
capital. (RONAIL; FRYDMAN, 2009, p. 7).
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Os flautistas tratados nesta tese sd3o um exemplo, pois transitavam entre o que
denominamos atualmente de musica popular e musica erudita. Callado foi professor do
Conservatorio Imperial de Musica e do Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, exercendo
nesses ambientes, portanto, a fungdo de musico erudito. Todavia, ele € conhecido como o “Pai
do Choro”.

Sendo o ensino de musica ainda ndo especializado, ndo era raro o musico tocar ou
lecionar mais de um instrumento. Era comum um flautista também tocar saxofone, clarineta,
oboé ou até mesmo instrumentos da familia dos metais e das cordas, como se vé em um andincio

publicado no Jornal do Commercio em 1872 (Figura 6).

Figura 6- Oferta de aulas particulares para diversos instrumentos.
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Fonte: JORNAL DO COMMERCIO (1872).

As bandas militares, surgidas com a vinda da familia real para o Brasil, constituiram um
meio de trabalho para o musico, bem como as bandas civis de colégios e fabricas. Essas bandas
também colaboraram para a difusao das dangas de saldo, pois traziam para os coretos da cidade
polcas, valsas, quadrilhas alternadas ao repertdrio tipico das bandas, como as marchas e
dobrados.

Da mesma forma, nos ambientes informais, era comum o musico exercer outra
profissdo. Pinto (1978) descreve em seu relato a participagdo de funcionérios publicos, carteiros
e sapateiros nas rodas de musica. Como exemplo, o autor relata a atividade de Benigno
Lustrador, violonista e lustrador de moveis, acompanhador costumeiro dos flautistas Callado e
Figueira. O flautista Duque Estrada Meyer também ¢ citado no livro como “professor”, mas
exercia, paralelamente, a atividade de intérprete ligada aos meios erudito e popular (ARAGAO,
2011).

O intercambio cultural também € uma caracteristica do Rio de Janeiro oitocentista. Além
de Mathieu Reichert, Giuseppe Cavalli, Ernesto Cavallini e Ludwig Gravenstein sdo exemplos
da circulagdo de musicos estrangeiros na cidade. Contratados por D. Pedro II em 1859 para
serem musicos da corte, participavam de diversos grupos musicais. Reichert, inclusive,
integrava a orquestra do Teatro Provisorio, como primeiro flautista. O contrato dos artistas foi
renovado diversas vezes até que, em determinado momento, os musicos partiram para turnés

nas provincias do império e para outras regides do pais (DIAS, 1990).
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A partir da década de 1850, com a institucionalizagdo do ensino da musica, verifica-se
uma fase extensa de profissionalizagdo e maior procura pela flauta por musicos amadores,
interessados no repertorio em voga. Apesar do piano ser o instrumento “da moda” na capital
imperial, a flauta também apresentava popularidade, inclusive por meio da venda de partituras
com o repertério de sucesso da época. Além do piano, encontram-se inimeros anuncios de
partituras do repertorio de saldo para flauta transversa, geralmente com o valor em torno de 500
réis. Destaca-se, em um anuncio (Figura 7), o apelo do editor ao afirmar que as pegas estdo em
tons faceis para o instrumento, sao de facil execucdo e que podem ser executadas por qualquer

pessoa, denotando um possivel direcionamento ao publico amador.

Figura 7- Anuncio de partituras do repertorio ligeiro para flauta.
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Havia também oferta de aulas particulares de flauta, inclusive considerando o

conhecimento do novo sistema Boehm de 1847 (Figura 8).

Figura 8- Anuncio de professor de flauta.
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Outro antincio promete que a metodologia utilizada nas aulas de flauta estaria de acordo
com um método adotado em Paris, garantindo ao aluno tocar “alguma coisa” em dois meses

por um método francés de flauta (Figura 9).
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Figura 9- Anuncio de aulas de flauta por método franceés.
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Fonte: JORNAL DO COMMERCIO (1860).

Toda a propagagao das dancas de saldo e a popularizacdo da flauta também incitou o
mercado de compra e venda de instrumentos, como pode-se atestar em outro anuncio (Figura
10).

Figura 10- Anuncio do modelo cilindrico da flauta Boehm.
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No ambito do ensino formal, o Conservatorio Imperial, fundado em 1841 por D. Pedro
II, foi uma das instituicdes mais importantes no ensino da musica em nosso pais. Apds a
passagem da monarquia para a republica, tornou-se o Instituto Nacional de Musica, tendo como
professores de flauta transversa Callado e Duque Estrada Meyer. Como aponta Aragdo (2011),
a trajetoria da institui¢do oficial de ensino daquele periodo foi marcada por contradi¢des que
envolviam a ideia da adocao de um sistema superior de ensino semelhante ao europeu (tendo o
Conservatorio de Paris como modelo) e a constru¢do de uma identidade nacional por intermédio
da musica. Contradizendo esse modelo, muitos professores do Conservatério Imperial eram
ligados as praticas musicais populares, como Callado e Meyer.

Cabe ressaltar que a palavra “professor” dispunha de um significado a mais naquela
época. Nos periddicos, nota-se o uso de expressdes como “eminente professor” e “festejado
professor”, utilizadas diversas vezes para referir-se, por exemplo, a atuacdo de Reichert como
instrumentista. Figueira também foi apontado como professor em um antincio de um concerto
que seria realizado em Paquetd, em outubro de 1870, com a presenca do flautista. Pinto (1978)
também indica tal tendéncia ao referir-se ao clarinetista Pedro Augusto como “um professor de
musica tanto para lecionar como para executar”. (PINTO, 1978, p. 157).

Com o passar dos anos, o musico ia deixando de ser visto como um artesao e passando
ao papel de artista. Como aponta Requido (2008), essa transi¢do teve inicio ainda no século
XVIII e sedimentou-se ao longo do século XIX, acarretando mudangas em toda a estrutura de

trabalho do musico. A autora elenca alguns fatores fundamentais neste processo, tais como o



46

estabelecimento da impressdo musical, a formagdo especializada em conservatorios, a
destinagdo da producao musical para um mercado e a diversificagao estética que possibilitou o
desenvolvimento de novas técnicas e estilos. De maneira sintetizada, pode-se afirmar que o

mercado de trabalho do musico acontecia através de cinco meios: comercial, social, religioso,

ensino informal e ensino formal (Figura 11).

Figura 11- Sintese do mercado musical na segunda metade do século XIX no Rio de Janeiro.
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Fonte: claborado pela autora.

A apropriacao dos géneros importados, bem como a nacionalizacao das dangas de saldo
estilizadas, tornaram-se o centro da economia no dmbito musical, convertendo-se na principal
receita do mercado editorial que atingia diferentes camadas da sociedade. “A popularidade dos
arranjos operisticos, reducdes, variacdes e fantasias, bem como as dangas estilizadas como as
quadrilhas, valsas e polcas sdo bons exemplos da disseminagdo do repertério através de
diferentes classes sociais.” (VOLPE, 2010, p. 19, tradugao nossa).

No mesmo sentido, a autora destaca que o processo de nacionalizacdo dos géneros
importados ndo apenas modificou o mercado musical ou possibilitou a geracdo de um “tipo
brasileiro” de musica, mas culminou em diferentes maneiras de expressdo e performance. Os

flautistas-compositores envolvidos neste processo serdo abordados em seguida.
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3 FLAUTISTAS-COMPOSITORES
Jean-Louis Tulou (1786-1825), Franz Doppler (1821-1883), Wilhelm Popp (1828-
1902), Giuseppe Gariboldi (1833-1905), Joachim Andersen (1847-1909) e Ernesto Kdohler
(1849-1907) sao alguns dos flautistas-compositores atuantes na segunda metade do século XIX
e conhecidos mundialmente por sua virtuosidade e legado para o repertorio flautistico. No
mesmo periodo, no Brasil, despontavam nomes menos conhecidos internacionalmente, mas nao
menos relevantes para a historia da flauta.
Por motivos ainda ndo explicitos — e potencialmente interessantes para uma pesquisa —
, durante muitos anos pouco se ouviu falar de Joaquim Callado (1848-1880), Viriato Figueira
(1851-1883), Duque Estrada Meyer (1848-1905), Pedro de Assis (1873-1947), Agenor Bens
(1870-1950), Patapio Silva (1880-1907) e outros artistas que viveram no Rio de Janeiro do
século XIX, palco da atuacdo de grandes flautistas (atestadas nos periédicos) e onde emergiu
um vasto repertorio dedicado a flauta transversa. Barrenechea, resume a relevancia do legado
desses flautistas para o repertorio da flauta brasileira:
Acredito que esse repertorio tem grande importancia por conter as primeiras obras
compostas no Brasil para flauta como solista registradas em partituras. E um
repertério pioneiro, mas também rebuscado, pois, além de ser virtuosistico, contém

elementos da musica europeia e acréscimos de ritmos e fraseado afro-brasileiro.
(BARRENECHEA, 2022, s/p).

Neste periodo, a atividade do compositor-intérprete ascendia. Criadores virtuoses que
executavam suas obras, como os pianistas romanticos Franz Liszt (1811-1886), Robert
Schumann (1810-1856), o violinista Niccoldo Paganini (1782-1840) e outros nomes na musica
de concerto continuavam uma antiga tradicdo, a de que musicos instrumentistas com
conhecimento tedrico compusessem as suas proprias obras. Tal pratica perdurou até o final do
século XIX, quando houve uma transformac¢do nos paradigmas do musico concertista, que
paulatinamente deixou a faceta composicional para ater-se a fun¢do de musico executante
(RONAL, 2008).

O desdobramento funcional do compositor-intérprete estampa em suas obras nuances
intrinsecas a dupla fun¢cdo. Composi¢ao e interpretagdo implicam interacdo entre aquele que
estrutura sua obra e dialoga com a realidade fisica, convivendo com o dominio técnico do
instrumento e suas limitagdes. O musico lida com sua criagdo em dois momentos distintos, o
que reflete nas decisdes artisticas, intengdes musicais e aspectos estilisticos. Neste caso, a
elaboragdo de uma versdo especifica da sua obra da-se no plano pratico, com sua propria

execucao.



48

O século XIX também foi um periodo relevante para o desenvolvimento e
aprimoramento de diversos instrumentos musicais, entre eles a flauta. A expansao dos géneros
musicais, como a sinfonia, passou a exigir cada vez mais poténcia e proje¢ao sonora além da
desenvoltura técnica dos instrumentistas. No inicio do século, os modelos de flauta mais
utilizados eram os de oito chaves, com pé em do, um tanto limitados para o repertorio que vinha
se desenvolvendo. Albert Cooper, um dos maiores construtores do instrumento, traga um
panorama sobre o século XIX para a flauta transversa:

A flauta de oito ou mais chaves tinha varios nomes: flauta alema, sistema antigo ou
sistema simples. Nao podemos nos esquecer que o principio do século XIX foi a era
de ouro da flauta. Os grandes virtuoses como os franceses Drouet, Toulou, Berbiguier,
Demersseman, o inglés Charles Nicholson ou o italiano Briccialdi tinham uma grande
reputagdo na Europa assim como os grandes virtuoses do violino. A flauta tornou-se
o instrumento preferido entre os amadores. Por outro lado, foi enorme a publicagido
de obras para flauta, destacando-se as famosas arias de bravura, variagdes sobre temas

da opera, transcri¢des de Operas inteiras para uma ou duas flautas. (COOPER, 1989,
p. 44).

Embora Cooper cite o modelo de oito chaves, Pinto faz algumas referéncias ao modelo
de cinco chaves, com pé em ré, utilizado por flautistas amadores pertencentes ao universo do
choro no Rio de Janeiro, como Leopoldo P¢é de Meza [19--], residente na regido do Morro do
Pinto, que tocava musicas em um nivel de execugao mais simples em uma flauta de cinco chaves
e em mas condi¢des, pois o flautista fazia uso de elasticos para segurar as chaves (PINTO,
1978).

Ao longo do reinado de D. Pedro I, periodo em que ainda nao havia o novo modelo da
flauta de Theobald Boehm, os flautistas mais atuantes da época como Antoine Mauger e
Francisco da Motta utilizavam as flautas de sistema simples (MENDES, 2019), pratica que
perdurou durante o inicio da segunda metade do século, e em alguns ambientes e regides até
meados do século XX, fazendo com que diferentes modelos do instrumento convivessem

durante um longo periodo.
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O fato ¢ que ainda ndo havia um modelo considerado padrao entre os flautistas e, assim
como os instrumentos da familia das madeiras na orquestra, a flauta passava por muitas
modificagdes, principalmente por seus problemas de afinacao e poténcia sonora. Em 1847, o
virtuoso flautista alemao, compositor e fisico Theobald Boehm (1794-1881), apds ter iniciado
seus estudos de acustica com Dr. Carl von Schafhéutl, na Universidade de Munique, em 1846,
desenvolveu a flauta de prata com corpo cilindrico — ainda que seja possivel encontra-lo de
madeira —, mais estdvel, com a padronizagdo do dedilhado, maior equilibrio e homogeneidade
entre os registros e proje¢ao sonora. O novo modelo, se comparado ao também idealizado por
Boehm anteriormente em 1832, ¢ menos complicado para tocar, o que possibilitou o
desenvolvimento de um repertoério com habilidades que refletissem a evolu¢ao mecanica do
instrumento.

No Brasil, o aparecimento do novo modelo Boehm, assim como o avancgo da flauta, sdo
tratados por diversos autores (DIAS, 1990; DINIZ, 2008; SANTOS, 2015; DAHMER, 2017)
que associam tais eventos a chegada do flautista Reichert ao pais em 1859. Dias comenta que
o flautista belga teria sido um dos primeiros a introduzir o instrumento no pais: “As pesquisas
de Theobald Boehm tinham fixado em 1832 os padrdes da flauta transversal de prata (Sistema
Boehm), que Reichert foi um dos primeiros a introduzir no Brasil. Esse novo modelo nao foi
adotado sem discussoes e polémica.” (DIAS, 1990, p. 33). No entanto, estudos realizados por
Frydman (2014), Mendes (2019) e Rosa (2020) apontam para a utiliza¢do da flauta moderna de
Boehm em periodo anterior a chegada do flautista belga.

Ha4 indicios de que, no inicio da década de 1850, o flautista italiano Achille Malavasi
[1820- 18--] teria adotado o segundo modelo, cilindrico e de metal, elaborado por Boehm em
1847. As informagdes sobre a vida e formagdao do flautista sdo escassas. No entanto,
encontramos uma nota publicada em 13 de dezembro de 1851, que noticia a chegada do flautista
no Rio de Janeiro, trazendo “um novo instrumento, flauta Boem, todo de metal, que ainda ndo
foi ouvido nesta cidade, cujo sons harmoniosos ndo tem com que se compare.” (CORREIO
MERCANTIL, 1851, p. 1). Apesar da diferenca na escrita do nome Boehm, entendemos que o

periédico se referia a0 modelo recém concebido pelo construtor alemio’.

13 No artigo, o nome Boehm apresenta divergéncia da escrita atual e de outras fontes da propria época. Isso pode
ser devido ao fato de ndo haver, em 1860, propriamente um corpo de regras ortograficas que fosse comum a todos,
seguindo-se uma tradicdo da lingua ainda ndo sistematizada. Somente com o Formuldrio Ortogrdfico de 1911
estabeleceu-se uma reforma profunda da lingua portuguesa no Brasil, que regularizava e simplificava a escrita no
pais (PORTAL, 2022).
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De acordo com Frydman (2014), Malavasi teria realizado uma apresentagdo em 1852 e
uma critica do mesmo ano apontava o uso de uma “argéntea flauta” (flauta de prata) pelo artista,
sugerindo ser o ultimo modelo de Boehm. Outro dado, desta vez trazido por Mendes (2019),
aponta que Malavasi, em viagem a Sao Paulo para um concerto em 1854, foi citado pelo jornal
Correio Paulistano que exaltava a presenca do flautista na cidade, referindo-se a ele como o
“artista da grande flauta metallica de Boehm”, mais uma evidéncia da utilizacdo do novo
modelo de metal antes da vinda de Reichert para o Brasil. Sendo assim, o modelo recente de

Boehm (Figura 12) estaria no Brasil desde 1851, oito anos antes da chegada de Reichert.

Figura 12- Flauta Boehm — Modelo cilindrico de 1847.
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Fonte: OLD FLUTES (2021).

O ambiente musical que envolveu o repertorio das dangas de saldo foi extremamente
prospero para a flauta, colocando-a no centro das atengdes. A preferéncia pela flauta como
instrumento melodico nesse repertdrio, assim como nas composi¢des dos primeiros flautistas-
compositores brasileiros do género hoje conhecido por choro, contribuiu para o estabelecimento
do virtuosismo como caracteristica principal do instrumento no Brasil. De acordo com Witmer
(2009), a flauta e os compositores do instrumento realizaram importante papel nos momentos
iniciais do desenvolvimento do choro, pois propiciaram um intercdmbio composicional entre o
meio erudito, considerando que parte dos flautistas tinham formagdo conservatorial, dominio
técnico do instrumento € compunham linhas melddicas com caracteristicas idiomaticas
especificas da performance na flauta.

E notério que alguns dos primeiros compositores de destaque do género choro também
eram flautistas. Os acervos de manuscritos do repertorio, inclusive, sdo constituidos por copias
feitas por flautistas, pois eram geralmente eles que sabiam ler partitura e orientavam os demais
chordes sobre a interpretacao do género. Todo o protagonismo da flauta neste periodo ¢ atestado
no fichamento realizado por Jacob do Bandolim, que cita 109 flautistas, entre professores e
intérpretes “antigos” do choro: Saturnino, Felisberto Marques, professor Nicanor, Camargo e
Justiniano sdo alguns deles (ARAGAO, 2011).

O musico daquela época ainda exercia diversas habilidades: o flautista também tocava
outros instrumentos de sopro como o saxofone € a clarineta, era compositor e tocava em grupos
orquestrais, mas também participava de reunides musicais em ambientes informais da

sociedade, percorria o trajeto entre o erudito e o popular. Essa maneira de vivenciar a profissao
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¢, a partir das décadas finais do século XIX, gradualmente modificada, dado a um tipo de
especializacdao que veio a firmar-se no século XX, principalmente no ambiente da musica de
concerto. Nos dias atuais, encontramos um cendrio similar a época de Callado, principalmente
no meio musical popular, onde o musico ¢ solicitado a tocar mais de um instrumento com
frequéncia.

A respeito do virtuosismo como atributo das composigdes pertencentes ao repertorio da
época, apontamos sua influéncia pela estética romantica em voga na Europa desde o inicio do
século XIX. A Franga, modelo social e intelectual para a sociedade urbana carioca oitocentista,
era considerada o centro da musica virtuosistica no inicio do século XIX. Formas tipicamente
romanticas, como tema e variagdes e fantasias, além das dancas estilizadas, foram amplamente
exploradas nos recitais da capital imperial. Encontramos diversos registros nos jornais da época
de recitais em que Reichert, Callado e Figueira executavam esse repertorio na flauta.

Os flautistas deste periodo da musica urbana brasileira no Rio de Janeiro foram
fundamentais no desenvolvimento de uma nova linguagem que viria a surgir, atuando como
compositores e intérpretes e colocando a flauta em uma posi¢ao de destaque. Odette Ernest
Dias, pioneira em abordar a musica para flauta da segunda metade do século XIX no livro
Mathieu Reichert — Um flautista belga na corte do Rio de Janeiro, chega a afirmar que o
encontro entre o flautista estrangeiro e Callado, “em termos musicais, modificou e beneficiou
a linguagem de ambos, e podemos dizer que a linhagem brasileira da flauta saiu desse
encontro.” (DIAS, 1990, p. 35).

Constata-se, a partir de 1850, o estabelecimento de uma linhagem de professores de
flauta no Rio de Janeiro, grande parte deles ligados ao choro. De acordo com Rosa (2020),
pode-se estabelecer o inicio dessa linhagem a partir de Henrique Alves de Mesquita (1830-
1906)'* que, embora ndo fosse flautista, foi o primeiro professor de Callado.

Neste trabalho, selecionamos flautistas de uma mesma gera¢do que conviveram em um
cenario musical semelhante. Callado, Figueira e Reichert atuaram de forma expressiva na vida
musical da capital imperial. Os dois primeiros principalmente na década de 1870. Reichert ja
atuava em recitais e concertos na década de 1850 quando chegou ao Brasil. Desta forma, o foco

desta pesquisa se encontra no periodo de 1850 a 1880, data de falecimento de Callado e

14 Mesquita foi professor de Callado e um importante compositor de operetas e dancas de saldo, como a polca.
Enviado a Paris pelo imperador para estudar musica, contribui imensamente para a musica de saldo produzida no
Brasil do século XIX (VERZONI, 2000).
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Reichert, seguido de Figueira em 1883. Esses flautistas fazem parte de uma linhagem de
musicos ligados aos principios do choro (PINTO, 1978).

Os 3 flautistas desfrutavam de fama no meio musical da época e em suas apresentagoes
executavam um repertorio que demonstrava suas habilidades técnicas na flauta. Como
criadores, naturalmente suas pegas tém inclinacdo para tragos virtuosisticos, caracteristica
comum de compositores que eram virtuoses em seu instrumento. Para Ernest, “os trés
compositores-flautistas em questdo, contemporaneos e frequentadores de um mesmo circulo
socio musical, sdo ilustres exemplos da alta qualidade artistica que se estabeleceu no pais desde
entdo.” (ERNEST, 2022, s/p).

Provavelmente, a historiografia oficial da musica brasileira ndo contempla todos os
personagens, flautistas ou ndo, envolvidos no periodo histdérico aqui tratado. As inovagdes
europeias que chegavam a capital do império, o contato dos musicos cariocas com aqueles que
vinham de fora do pais contratados pelo imperador ¢ a velocidade com que os métodos e
inovagdes instrumentais chegavam ao pais (dadas as condi¢gdes da época) colocaram a capital

do império em um nivel de desenvolvimento da flauta compativel com os centros europeus.

3.1 Flautistas em uma sociedade escravocrata

A historiografia da musica, impulsionada pelo fortalecimento dos movimentos raciais e
pela ampla difusdo das nogdes de diversidade cultural e racial, vem abordando cada vez mais a
contribuicdo de artistas mesticos e¢ da ritmica africana na musica urbana brasileira. Na
abordagem sobre Callado e Figueira, consideramos pertinente tecer algumas observagoes sobre
o contexto social em que os compositores viviam, com um olhar além do musical: o traco em
comum entre os flautistas eram suas origens e classes sociais.

Mestico e de familia simples, Callado por muitos anos foi um compositor pouco
lembrado tanto no meio académico quanto no ambiente das praticas musicais da musica de
concerto, embora tenha sido professor de flauta do Conservatorio Imperial de Musica. Figueira,
nascido em Macag, cidade do interior do Rio de Janeiro, era supostamente filho de escravizados
e um dos mais emblematicos compositores e instrumentistas da sua época.

O contexto social vivido pelos flautistas refletia os ideais de uma sociedade
escravocrata. A estrutura socioecondmica do Brasil tinha como principais classes os
proprietarios de terra e os escravocratas, para os quais o numero de escravizados que possuiam
representava maior poder na sociedade do que propriamente a quantidade de terras.

A mao de obra servigal do século XIX era constituida, quase que absolutamente por

afrodescendentes, em uma sociedade “hierarquizada, violenta e desigual” (SCHWARCZ, 1998,
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p. 60). Muitos eram os anuncios de venda, troca, avisos e comunicacdes a respeito dos
escravizados. A Lei Eusébio de Queiroz, promulgada em 1850, proibia o trafico de
afrodescendentes, o que fortaleceu o comércio interno da mao de obra escravizada. Essa
afirmacao pode ser atestada nos periddicos da época, com inumeros anuncios de venda e aluguel
de escravizados, além da procura de escravizados fugidos. Em curto espago dos jornais, ¢
possivel encontrar inimeros anuncios (Figura 13).
Figura 13- Antncios de venda e aluguel de escravizados.
VEADE-SE um lindo moleque de (4 a7mos, prop: o

para qualquer oflicio ; na rua da AMandega n. 1il.

ALUGAOSSE tres pretos hons cozinbeiros e fazem o
mais snico de uma casa ; na rva da Valla n. o6

ALUGA-SE uma preta que cozinha, lava e engoaiiia
um preto de todo oservico ; na ruada Valla n. 6.

VENDE-SE uma preta de macdo, ainda moga e bew
prendada ; narua da Vallan. 66, sobrado, |
ALUGA=YE um preto para o u-nir- decasa, ¢ enlemnie

alguma 0 11a de coziuha ; na rua da Misericordia n. 2,
venda, S
" ALUGA-SE um escravo excellente copeiro e apto paia
qualquer servigo; na rua deS. Pedro da Cidade Nonva

n. §3,

" VENDESSE, na rua da Quitanda n. 58, um escraso per-
frito cozinheiro de foglo.

VENDE-SE, na ruade S. Pedro n. 43, um preto mogu,
proprin para tedo o servigo e de muito boa conducta.

ALUGA-SE um preto cozinheiro muito liel, e atlanga-se
o nio heber ; narua deSablo n. 115,

Fonte: JORNAL DO COMMERCIO (1850).

Mesticos em fungdes aquém da sua esperada (ou inferida pela cor da pele) qualificagao,
uma questao presente na atualidade, € um fato comum no século XIX em diferentes campos de
conhecimento. Cruz e Sousa, nascido em 1861, poeta simbolista brasileiro, filho de
escravizados alforriados, sofreu duramente preconceito durante sua trajetoria. Intelectual,
conhecido por ser extremamente culto, dominava outras linguas e chegou a ser nomeado
promotor na cidade de Laguna, na regido sul do pais, algo que gerou protestos de politicos que
questionavam o fato de ter um mestico como promotor, pensamento discriminatdrio que refletia
os padrdes sociais arcaicos daquela época. O desenvolvimento das expressdes africanas no
ambito cultural brasileiro ¢ uma questao abrangente e objeto de estudos por historiadores e
musicologos. As diversas formas de sociabilidade e organizacao dos afrodescendentes, assim
como a constru¢do de uma identidade africana, passam pelos ambientes de manifestacao
cultural. Ainda no periodo da escravidao, a atuacdo desses artistas percorria espagos nobres,

como teatros e salOes, além das ruas e circos.
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Os espacos de socializagdo da populacdo negra na segunda metade do século XIX
constituiam de eventos sociais populares, como bailes carnavalescos em saldes ou outros
espagos fechados que reuniam a populagdo negra e outros trabalhadores de baixo poder
aquisitivo. Nesses locais de lazer, onde reuniam-se para a danga, geralmente tocava-se musica
instrumental de carnaval, maxixe e lundu. A musica instrumental era executada por musicos
negros escravizados, recém-libertos, africanos livres e seus descendentes (NAPOLITANO,
2007).

Uma outra area de atuacdo eram as bandas de musica formadas por musicos
escravizados'®, como a Banda de Musica Imperial da Fazenda. Mantida pela corte, tinha um
instrumental vasto, que incluia instrumentos de corda, como o violoncelo; sopros, como o
flautim de ébano; e percussdao, como os bumbos. Em seu repertorio, constavam as dangas
estilizadas da moda, marchas militares e trechos de dperas. Em 1856, o grupo era formado por
22 instrumentistas mesti¢os, incluindo o escravizado primeiro flautista Antdnio José, que
recebeu em 1860 a carta de alforria por sua exceléncia e sucesso com a banda Imperial da
Fazenda (SCHWARCZ, 1999, p. 350).

Martha Abreu (2017), em seu livro Da senzala ao palco: cangoes escravas e racismo
nas Américas, investiga o legado de artistas descendentes de escravizados para a formacao da
musica popular desde 1870 no Brasil. De acordo com a autora, apds a aboli¢do em 1888, houve
um crescente interesse comercial em torno da musica desses artistas, que através das edigoes e
da recente industria fonografica propagavam os ritmos provenientes do lundu, jongo, samba e
outros de origem africana.

A elevacao desse repertdrio nos meios comerciais representa, de certa maneira, a luta
dos afrodescendentes por um espaco e aceitacao na sociedade, onde a arte era um caminho
possivel. Nesse contexto, Callado protagonizou inovagdes ritmicas e estilisticas em um
ambiente construido por esteredtipos racistas. Mesmo no periodo pds-aboli¢do, os esteredtipos
racistas estariam presentes ainda por um longo periodo, como assinala Abreu:

A valorizag@o da musica e da danga dos escravos e descendentes de africanos no Novo
Mundo, n3o deixou de naturalizar, hierarquizar e ridicularizar as diferencas e
identidades culturais, musicais e raciais, dependendo da forma como essas expressoes
fossem apresentadas e representadas. Os significados atribuidos aos personagens

negros € seus géneros musicais, nos teatros, nas letras das cangdes, nas capas das
edi¢des de partituras e nas gravagdes sonoras, abriram possibilidades para a criagao

15 Sobre a formagdo de orquestras e bandas musicais formadas por negros escravizados no Brasil, ha registros de
orquestras desde 1610, além de conjuntos que animavam as festividades religiosas das irmandades catolicas no
século XIX. Para maior aprofundamento do assunto, ver o verbete “Bandas de Musica”, no Diciondrio da
Escravidao Negra no Brasil (MOURA; SILVA, 2013).
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de alegorias sobre a inferioridade e a desigualdade raciais que se reconstruiram apos
a escraviddo. (ABREU, 2017, p. 29).

Uma hipdtese para o sucesso profissional de Callado, Figueira e outros musicos
descendentes de escravizados estd no possivel apoio que teriam tido do movimento
abolicionista. O movimento se constituia de associacdes formadas por grupos de diferentes
matizes, que a partir de 1870 adquiriu ainda mais forga. Os jornais abolicionistas adquiriram
mais espago e popularidade, engajados na emancipagao da populacao negra. Cabe ressaltar que
alguns desses jornais eram editados por mesti¢os preocupados com a libertagao da populagdo
escrava. Outros, no entanto, tinham como editores membros da elite branca preocupados com
os desdobramentos econdmicos e politicos do Brasil no cenario internacional.

Figueira participava de eventos ligados aos abolicionistas, como apontou o jornal
Mequetrefe em uma publicacdo ap6s a morte do flautista: “Em muitas festas abolicionistas, 1a
ia o grande flautista, com o seu instrumento inspirado e magico, levar aos infelizes o concurso
gratuito do seu talento e da sua arte.” (MEQUETREFE, 1883, p. 2).

Em 1878, o Jornal do Commercio noticiou um episodio de violéncia vivida por Figueira
quando voltava para casa no ultimo horario do bonde com destino ao seu bairro. O jornal afirma
que o flautista foi espancado por trés pessoas, entre elas o condutor e o cocheiro. Como motivo,
fica a suposicdo de que Figueira seria o Unico passageiro do hordrio e os funciondrios da
companhia ndo desejavam realizar a viagem até o final JORNAL DO COMMERCIO, 1878,
p- 1). Nao € possivel afirmar a real motivacao deste ato lamentavel, mas parece razoavel uma
reflexdo se nao teria sido um ato relacionado ao preconceito racial.

Apesar de esta discussdo partir de um determinado momento histérico, constatamos que
seu reflexo € aparente atualmente, por ter relagdo com o momento da criagdo de uma identidade
na musica brasileira. Ferlim (2016) aponta a relag@o entre cultura e raga nas ultimas décadas do
século XIX. Segundo a autora, a ideia de progresso estava aliada ao embranquecimento da
populacdo, onde esperava-se que o mesti¢o, visto como inferior na sociedade, deveria ser
extinto. Através dessa visao evolucionista, esperava-se uma “melhora” da imagem da sociedade
com a miscigenacao das etnias. Outro aspecto abordado pela autora refere-se a sexualizagao
designada aos afrodescendentes quando se fala de danca e musica, através de expressdes que
fazem alusdo ao impolido, a algo ndo civilizado.

A libertagdo dos escravizados aconteceu em 1888 no Brasil, um dos ultimos paises a
decretar a abolicdo da escravatura, estimulada pelas campanhas abolicionistas de diferentes
extratos da sociedade, inclusive por parte das elites econdmicas nas ultimas décadas do século

XIX. Contudo, a aboli¢do ndo representou, efetivamente, uma melhoria nas condi¢des de vida
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da populagdo escravizada. Os recém-libertos foram colocados a margem da sociedade e viviam
em situagdo de miséria, sem qualquer auxilio ou plano de inser¢do social por parte das camadas
elitizadas. Esse fato traz consequéncias que impactam o meio social até os dias atuais e o olhar
preconceituoso que ainda permanece em alguns ambientes quando se fala em cultura negra.

A identidade do afrodescendente na sociedade brasileira ¢ um assunto atual e que vem
sendo debatido na sociedade e no meio académico. Trabalhos como o de Larsen (2016), que
aborda a musica de concerto no Brasil entre 1889 e 1914, apresentam dados que confirmam que
a musica de concerto era um meio de distingdo social promovido pelas elites, assim como as
teorias de inferioridade racial que resultaram no distanciamento atual que conhecemos entre a
musica de concerto e o publico. O preconceito a certos géneros musicais ¢ a tendéncia a
hierarquizagdo ainda presentes atualmente sdo frutos de uma tendéncia a conservacao dos
vinculos com a musica europeia desde o periodo apontado pela autora.

Almeida (2018) alerta sobre os impactos do racismo estrutural em nosso pais, pois ele
fornece todos os elementos necessarios para a reprodugdo da desigualdade — seja econdmica,
seja social — e violéncia — nas relacdes sociais — que vivenciamos na atualidade. O autor enfatiza
a importancia em compreendermos que o racismo ¢ parte de uma estrutura economica e politica
que vem sendo reproduzida historicamente para a manutengdo do poder das elites, um legado
do sistema escravocrata da sociedade do século XIX.

E possivel notar que o racismo estrutural esta também infiltrado na cultura. Por muitos
anos, se privilegiou o estudo da musica europeia e suas influéncias na cultura brasileira,
relegando para segundo plano a populacdo escrava e negra e sua atuagdo na sociedade
oitocentista carioca. Lima (2010) comenta a influéncia da ritmica africana no Brasil colonial
desde século XVIII e evidencia sua contribui¢ao para o desenvolvimento do lundu:

Nio cremos que nessa época os luso-brasileiros, reindis mesticos e a populagio negra,
almejassem uma autonomia politica para a coldnia brasileira; mas cremos que
almejavam reconhecimento social e, portanto, cultural, ou seja, alforria; e isto ja teria
sido bastante humano, mas nao demasiado. Desse modo, querer minimizar a
contribui¢do musical negra na formagao do lundu ¢é negar a forga estrutural de modos

de construcdo ritmico-melddicos presentes em outras culturas e sua forga estrutural
na elaboragdo de formas musicais. (LIMA, 2010, p. 205).

Apesar das manifestagdes contra a discriminagdo racial, percebe-se que o racismo esta
imbricado de tal forma na cultura brasileira que artistas tao relevantes da nossa historia foram
por anos esquecidos ou, ainda, que géneros musicais sdo relegados a um julgamento de
inferioridade pela cultura dominante.

Do ponto de vista da historia da flauta no Brasil, ndo ha o que questionar. Os primeiros

nomes do instrumento no pais que promoveram a flauta a um elevado patamar e constituiram
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as geragdes futuras de chordes eram de mesticos, a comegar por Callado, Figueira, Patapio,
Pixinguinha e os outros tantos que a histdria oficial ndo reconheceu de maneira definitiva. Vale
salientar que este periodo formativo de uma linguagem propria nacional a partir da segunda
metade do século XIX foi relevante no desenvolvimento de distintas praticas musicais, mas
também na formac¢ao de uma escola da flauta brasileira com um perfil estético de utiliza¢ao da

ritmica africana e de elementos que integravam o fazer musical popular no Rio de Janeiro.

3.1.1 Joaquim Callado

Na historia da musica popular urbana do Rio de Janeiro, Joaquim Antonio da Silva
Callado Junior ¢ lembrado como o Pai do choro e pela criagdo e atuagdo no grupo regional de
pau e corda formado por volta de 1870 por flauta, cavaquinho e violdo denominado Choro
Carioca ou Choro do Callado (VERZONI, 2016). Nao se pode afirmar se o grupo foi o primeiro
deste tipo, assim como se Callado fundou o grupo ou se veio a integra-lo mais tarde, porém ¢ a
primeira mengao que ficou registrada por escrito.

Callado nasceu na cidade do Rio de Janeiro em 11 de julho de 1848, filho de pais
mesti¢os, Mathilde Souza Callado e Joaquim Antonio da Silva Callado (professor de musica e
mestre de banda). Desde cedo, o pai de Callado Junior o encaminhou para que estudasse musica
com um dos musicos mais relevantes da época: Henrique Alves de Mesquita. O flautista, que
também tocava saxofone e clarinete, iniciou sua vida artistica ainda muito jovem, como atestam
os jornais da época. Uma publicacdo de 1860 comprova a atuacao de Callado com apenas 12
anos de idade na vida musical da corte (Figura 14). O que chama a atencdo ¢ o fato de o jovem

musico executar no mesmo recital pegas para instrumentos diferentes: flauta e clarineta.

Figura 14- Recital de Callado aos 12 anos de idade.
——-——-—*——'—'—--—
Theatro de S, Januario,

Hoje vai tocar no bencficio do Sr. Rosas o joven
Calado, filho do mosso profess.r Joaquim Autonio da
Silva Calado, e ¢ de nosso dever ir assistir: o joven
Calado toca perfeitamente clarineta ¢ flanta; sera hoje
uma noite d2 gloria para scu pai ver seu filho tic
criznga ser applandido por um povo justiceiro: estamos
anciosos por e*sa hora para applaudir a este joven.

Alguns amigos do Sr, Calado,

Rio, 26 de Dezembro de IBAD,

Fonte: JORNAL DO COMMERCIO (1860).

Diniz (2008) e Verzoni (2016) tragaram o percurso biografico de Callado considerando
algumas lacunas e disparidades em relagdo aos dados sobre o flautista. Até entdo, pouco se
falava sobre Callado desde Siqueira, em seu ensaio biografico 7rés vultos historicos da musica

brasileira: Mesquita, Callado, Anacleto (SIQUEIRA, 1969). Contudo, Verzoni (2016) alerta
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para as condi¢des de pesquisa e os procedimentos metodologicos adotados por Siqueira,
apontando alguns lapsos de informagdes e fontes.

Na segunda metade da década de 1860, Callado conheceu a pianista Chiquinha
Gonzaga, com quem desenvolveu uma amizade e dedicou a polca publicada em 1869, custeada
pelo proprio Callado em homenagem a musicista: Querida por todos (JORNAL DO
COMMERCIO, 1869, ed. 14). Chiquinha Gonzaga abandonou o casamento em 1868, um
escandalo para os codigos de sociabilidade e postura da sociedade patriarcal da época. Ao que
indicam as fontes, Callado teria apoiado e fornecido suporte a jovem pianista (VERZONI,
2016).

Um fato relevante na trajetoria de Callado foi ter sido nomeado professor de flauta do
Conservatorio Imperial em 1871, quarto professor de flauta daquela institui¢do, sendo
precedido por Francisco Motta, pelo clarinetista Antonio Luiz de Moura e pelo flautista Santa
Rosa (SIQUEIRA, 1969). Constata-se que pouco ¢ falado sobre a contribuicdo artistica e
docente dos predecessores de Callado, talvez por ndo serem especialistas no instrumento,
considerando que o periodo de maior especializagdo e profissionalizagdo do musico aconteceu
a partir de 1850.

O flautista-compositor era um nome presente nos periddicos da corte, seja na publicagdo
de partituras ou nas criticas de concertos, onde podem ser atestadas suas participagdes no meio
musical erudito. No campo da musica popular, Pinto (1978) comenta as habilidades de Callado
em um verbete dedicado ao flautista. O autor o coloca como uma espécie de “pai dos flautistas”.
Todavia, Aragdo (2011) atenta para o esquecimento que acometeu a obra do flautista no século
XX, o tendo tornado uma figura “mitica” relacionado aos primoérdios do choro. Suas
composi¢des se tornaram imensamente populares, como ¢ possivel atestar nos diversos
manuscritos e cadernos de chordes do final do século XIV e inicio do século XX. Ainda assim,
a partir da metade do século XX, ha uma espécie de banimento das suas composigdes
(ARAGAO, 2011).

Uma importante forma de preservagao deste repertdrio que ficou esquecido por muitos
anos sao os manuscritos dos cadernos dos antigos instrumentistas populares. Aragdo (2011)
chama a atengdo para a relevancia desses cadernos por conterem, muitas vezes, obras nao
editadas na época e que somente tornaram-se conhecidas gracas ao trabalho desses musicos
copistas. Deve-se considerar que, apesar do acompanhamento ser predominantemente
transmitido de forma oral, ele ndo se refletia nas linhas melddicas. Ao analisar o relato de Pinto,
o autor conclui que ja havia uma rede de copistas paralela ao mercado editorial que obteve

grande €xito ao impulsionar o comércio de partituras dos subgéneros de saldo.
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Aragao ressalta a contribui¢do da pesquisa realizada pelos violonistas Mauricio Carrilho
e Anna Paes no intuito de resgatar composi¢des dos finais do século XIX as primeiras décadas
do século XX. O CD intitulado Primordios do Choro, langado pela gravadora Acari, € um
material valioso que apresenta compositores nascidos até 1880. Callado ¢ um deles.

No campo do estudo académico, alguns pesquisadores buscaram tragar a trajetoria
biografica do compositor, como o trabalho de Verzoni (2016), que alia os dados biograficos de
Callado com a sua obra e atuagao do flautista nos ambientes em que frequentou. O autor aponta
inconstancias nos dados bibliograficos sobre o flautista até a ultima década do século XX. Outro
autor na mesma linha de pesquisa, o historiador André Diniz, escreveu sobre o flautista no livro
Joaquim Callado: O Pai do Choro. Algumas colocacdes, como a de que Callado teria sido o
pioneiro na formacdo do grupo de choro formado por flauta, cavaquinho e violdo, sdo
questionadas por Verzoni, que afirma ndo terem sido encontradas evidéncias deste fato. O que
se pode afirmar é que a configuragdo do grupo Choro do Callado — flauta, dois violdes e
cavaquinho — foi uma das primeiras a ter um solista ¢ influenciou os modelos de grupos de
choro até os dias atuais (SEVE, 2015).

Na area das praticas interpretativas, encontramos o trabalho de Witmer (2009), que
aborda o papel da flauta e dos flautistas no desenvolvimento do choro. O autor aponta aspectos
do virtuosismo como componente de flautistas ligados a musica popular brasileira ao longo da
histéria: Callado, Patapio Silva, Pixinguinha, Benedicto Lacerda e Altamiro Carrilho. A anélise
se da de maneira generalizada, apontando aspectos de articulagdo, ritmo, floreios e outros
aspectos em trechos de choros diversos. Sobre a obra de Callado, apenas Flor Amorosa é citada
como a peca mais popular do compositor. A pesquisa tem uma abordagem didatica, com um
enfoque na historia do choro, suas principais caracteristicas e intérpretes e oferece um panorama
geral da cultura brasileira, incluindo um glossario com termos tipicamente brasileiros, como
berimbau, carioca, lundu, entre outros.

Santos (2015) realiza um estudo técnico interpretativo de obras selecionadas do
compositor e, através de uma analise do ponto de vista técnico do instrumento, sugere a hipotese
de Callado ter adotado o modelo cilindrico de Boehm em certo estdgio de sua vida,
especialmente considerando o Lundu Caracteristico do compositor.

Historiadores sugerem, com frequéncia, trés possiveis modelos que teriam sido
utilizados pelo flautista. Um dos atribuidos a Callado ¢ uma flauta do sistema simples, de cinco
chaves e feita de ébano (Figura 15). O modelo era comum entre os chordes, Pinto (1978) em
algumas passagens do seu livro. Ao referir-se ao flautista Madeira, o carteiro afirma: “tocava

em uma flauta de cinco chaves, porém nao ficava devendo nada aos que tocavam a de novo
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sistema” (PINTO, 1978, p. 154); ou, ainda, ao flautista Edgar Bulhdes de Freitas: “quando
menino tocava em uma flauta de cinco chaves e posteriormente em uma flauta Boehm”
(PINTO, 1978, p. 189). Esses sao dois dos varios relatos encontrados no livro do carteiro sobre

0 uso da flauta de cinco chaves.

Figura 15- Flauta de cinco chaves. Tulou, Paris, 1835.

—_—

Fonte: OLD FLUTES (2021).

Uma das flautas que supostamente teria pertencido a Callado encontra-se na Biblioteca
Alberto Nepomuceno, localizada na Escola de Musica da UFRJ. O instrumento de madeira
possui mecanismo Boehm de 1832 (Figura 16), feita pelo renomado luthier francés Godfroy-
Lot com o corpo conico. Uma inscri¢do no corpo do instrumento diz: “Callado, 20 de margo de
1880, seu discipulo Jodo Duarte”. Alguns pesquisadores consideram que existe a possibilidade
de Jodo Duarte ter realizado a inscricdo como uma forma de homenagear seu professor, pois,
além de ter sido aluno do antigo flautista, a data escrita na flauta diz respeito ao falecimento de
Callado. Outro fator apontado € que ndo existiria um registro afirmando o uso de um modelo

Boehm por Callado.
Figura 16- Flauta Boehm — Modelo conico de 1832. Colegdo DCM (Munique, 1840).

Fonte: OLD FLUTES (2021).

Carrilho e Paes (2003) atribuem outro instrumento a Callado (Figura 17). A flauta se
assemelha ao modelo mais recente de Boehm. No entanto, ainda apresenta elementos que o
diferem do modelo de 1847. Santos (2015) descreve o instrumento: “Os anéis e orificios
maiores em didmetro do que os instrumentos pré-Boehm anteriores, mas menores do que os

modelos Boehm posteriores”. (SANTOS, 2015, p. 57).
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Figura 17- Flauta de ébano atribuida a Callado.

Fonte: CARRILHO; PAES (2003).

Santos (2015) considera veridica a suposi¢ao de Callado ter utilizado na maior parte da
sua vida uma flauta pré-Boehm em Ré, antes de aderir ao modelo Boehm, atentando para a
analise de algumas das obras do compositor. No entanto, em 1860, encontramos um anuncio de
um recital com a participacdo de Callado aos 12 anos de idade e, de acordo com o jornal,

tocando uma flauta Boehm (Figura 18).

Figura 18- Recital de Callado tocando em uma flauta Boehm aos 12 anos de idade.

: Se nir-se-ha'pelo ]oven de 12 annos Joaqu.nn A,nto-}
nm ’da Silva Callado Junior uma fantasia sobre motivos'
-da opera Traviala. do Verdi, tocada na flauta. de Boeben.

= Palo Sr. Antomo Gongalves de Castro Mam
- - Umas varlagiies de clarinete.

Segmr-se-ba,iem terceiro. log-ur pelo mesmo Sr. Calla-
'do uma fantasia na. clarinete sobre motivo d.‘l _opera
Linda de Ghamoum:c de Domzetu. i

Fonte: CORREIO MERCANTIL E INSTRUCTIVO POLITICO UNIVERSAL (1860).

Um ano antes de seu falecimento, em 1879, Callado recebeu o titulo de Cavaleiro da
Rosa pelo seu servigo prestado como professor do Conservatorio Imperial de Musica. Callado
faleceu em 20 de marco de 1880, com apenas 32 anos de idade. Deixou sua esposa Feliciana
Adelaide Callado e quatro filhos: Alice Callado Correia, Artur da Silva Callado, Elvira Callado
e Luisa Callado Ribeiro de Castro.

Seu falecimento também foi comentado pela Revista llustrada, na edi¢ao 201 de 1880.
O redator comenta o sentimento de tristeza também pelo falecimento de Reichert na semana
anterior. Um trecho da nota chama a atencao, colocando Callado como o segundo flautista da

cidade imperial em relagdo ao musico belga:



62

Callado tocava flauta com rara perfeicdo e gosto, e “Se estudasse mais seriamente,
dizia o Reichert, viria a tocar melhor do que eu.” Ha talvez modestia n’este
comprimento do mestre; mas a realidade ¢ que Joaquim Callado conquistara
merecidamente a fama de segundo flautista do Rio de Janeiro que o admirava com
justica. (REVISTA ILLUSTRADA, 1880, p. 2)

Ao longo de sua vida, Callado compds 75 pecas, que circularam por ambientes distintos:
desde recitais em teatros, saldes nobres, até festas populares e espagos informais. Sua
irreveréncia que também ¢ uma caracteristica do choro sdo atestadas em alguns dos titulos:
Cruzes, minha prima!, Carinho do malandro, Dentu¢ca ndo fecha a boca. Outros titulos
homenageavam mulheres: Salomé, Rosinha, Querida por todos, Manuelita.

Sobre a obra de Callado, ¢ curioso que as duas pesquisas que realizam uma abordagem
do ponto de vista da teoria e pratica da interpretagdo foram realizadas por pesquisadores em
instituicdes estrangeiras (WITMER, 2009; SANTOS, 2015). Apesar de haver no Brasil um
aumento gradativo de pesquisas sobre os géneros populares nos ultimos anos, ainda € incipiente
a abordagem de elementos que compdem a constru¢ao da interpretacao, sobretudo do repertorio
localizado no periodo das primeiras referéncias do choro carioca.

Considerando o processo de europeizacdo pelo qual o Brasil atravessava, suas
composigdes refletiam essa influéncia, a comecar por serem dangas € em sua maioria
denominadas polca. O flautista atuava intensamente no ambiente da musica classica, em
orquestras que se apresentavam na cidade, executando o repertdrio operistico e tradicional da
flauta (como as fantasias de Boehm), mas seu sotaque e estilo composicional refletem também
sua atuacao nos ambientes informais, apontando para um intercambio entre os diferentes meios.
Esses processos de ensino, que mesclavam referéncias eruditas e populares, levaram a formagao
de geragdes de musicos mediadores, que circulavam nessas distintas esferas e ambientes
culturais. Da segunda metade do século XIX até os dias atuais, pode-se referenciar exemplos
de mediagao entre erudito e popular na atuagio de diversos flautistas (ARAUJO, 2014).

Sabendo das influéncias da musica europeia na corte brasileira, compreende-se que
Callado tenha sido influenciado também em sua maneira de compor (escrevendo partes de
acompanhamento para piano para que suas musicas pudessem ser tocadas nos saldes da corte).
Tendo em vista o ambiente um tanto arido em termos raciais e sociais, pode-se supor que
Callado tenha utilizado tais ferramentas para que sua musica pudesse alcancar o publico de
maneira mais abrangente e ser tocada em varios ambientes, tanto os elitizados da sociedade

quanto os populares.
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3.1.2 Viriato Figueira

Flautista atuante no cenario musical do império, ao lado de Callado, Figueira ¢ apontado
no livro de Pinto (1978) como um dos principais nomes da velha guarda do choro. Dos 3
personagens desta pesquisa, ¢ o artista que dispde de menos informacdes a seu respeito, seja
em pesquisas académicas ou em meios informais.

O que se sabe ¢ que, além de flautista, Figueira era compositor, regente ¢ um dos
pioneiros do saxofone no Brasil. Natural de Macaé, cidade do estado do Rio de Janeiro, a data
de nascimento do flautista apresenta controvérsias. A maior parte das fontes (CARVALHO,
2015; ROSA, 2020) aponta o nascimento do artista em 1851, mas, segundo Cernicchiaro (1926
APUD CARVALHO 2015), a data seria em torno de 1856. Como informa¢ao mais recente,
temos a data de nascimento de Figueira apontada para 1845 pelos pesquisadores do projeto
Choro Timeline (2022), que apontam uma publicagdo no Didrio do Rio de Janeiro em 21 de
julho de 1876 que permite supor tal data.

Sua filia¢do ¢ desconhecida. Em meios informais, afirma-se que o musico era filho de
escravizados, mas ndo € possivel confirmar tal informacao, posto que ndo encontramos registros
a esse respeito. Em um comunicado publicado em 1877, em que apresenta a lista de pessoas
qualificadas para o exercicio do voto na cidade do Rio de Janeiro, ¢ fornecida a descri¢do dos
dados pessoais de Figueira, mas ndo revela o nome de seus pais. A nota confirma a informacao
de que o flautista teria nascido em 1845, considerando que em 23 de fevereiro de 1877 estaria

com 31 anos. E possivel que o dia de seu aniversario se desse apds a publicagdo. (Figura 19):

Flgura 19- Relagao dos habitantes aptos a votagao em 1877 no Rio de Janeiro.

1074 V iriato Flﬂumm da Silva, ‘31 annos, sollelro,
artista, i1lnmo ienorada, rua Dous tlc l
zembro n. !’10 remh *803, elegivel, sabe ler.

Fonte: DIARIO DO RIO DE JANEIRO (1877).

Nao ¢ sabida a data em que Figueira chegou a capital imperial. Outro dado que
permanece em aberto ¢ em que periodo especificamente teria sido aluno de Callado no
Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro. Callado tomou posse como professor em 1871, ano
em que Figueira estaria com 26 anos. No entanto, ndo encontramos pesquisas ou registros que
comprovem que Figueira tenha sido aluno de Callado na instituicdo. Sobre a vida pessoal do
flautista, se casou em 1880 com Joaquina Augusta de Azeredo Coutinho, tendo enteadas e uma
filha (CHORO TIMELINE, 2022).

Figueira fez parte da banda do Arsenal da Marinha da Companhia dos Menores de

Guerra até 1872. Apesar de ndo ter seu nome atrelado ao saxofone no livro do Animal, Figueira
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também foi saxofonista atuante na capital imperial. De acordo com Carvalho (2015), a
introducdo do saxofone no Brasil aconteceu a partir de 1854, em registros que apontam a
inclusdo do saxofone em bandas civis e militares, além das salas de concerto.

Além do repertério popular, Figueira tinha atuagdo intensa na vida musical carioca,
participando também em recitais e concertos com repertorio europeu. Interessante o relato de
Cernicchiaro que confirma as habilidades de Figueira como flautista e seu conhecimento do
repertdrio tradicional da flauta:

Era um artista de ordem superior na virtuosidade, projetava-se por uma ampla
sonoridade propria e pela execugdo impecavel. Foi um dos primeiros a fazer conhecer
as belas e bem escritas composi¢cdes de Andersen, que executava admiravelmente,

assim como as fantasias de Popp. (CERNICCHIARO, 1926 apud CARVALHO,
2015, p. 63)

As pecas, em especial os estudos do flautista dinamarqués Joachim Andersen (1847-
1909), popularizaram-se ao longo dos anos e vém sendo utilizadas por flautistas em seus
estudos diarios, até os dias de hoje. O alemdo Wilhlem Popp (1828-1909) escreveu diversas
fantasias para flauta em parafrase a 6peras, pecas importantes para o repertorio do instrumento
e de nivel avangado de dificuldade, o que nos leva a intuir que Figueira detinha conhecimento
aprofundado da flauta e uma formagdo que, possivelmente, o diferenciava dos flautistas
amadores da época. Alguns registros apontam que o artista executava em um mesmo concerto,
pecas na flauta e no saxofone, como esta nota de O Fluminense, de 22 de outubro de 1879: “O
Sr. Viriato Figueira da Silva, como era de esperar executou exellentemente uma phantasia no
saxophone, instrumento difficil em que elle € invencivel, e outra na flauta, por maneira tal que
tocou a sublimidade.” (O FLUMINENSE,1879, p. 1).

Como integrante da orquestra do Theatro Phoenix Dramatica, viajou a Sdo Paulo em
1866, sob a dire¢ao do maestro Henrique Alves de Mesquita. Anos depois, Figueira excursionou
pela regido norte do Brasil em 1881, assim como Reichert anos antes, despertando entusiasmo
na imprensa da época, que se referia a sua qualidade técnica como flautista. “O Sr. Viriato ¢é
discipulo de uma nova escola muito correcta: sua execucao € limpa e perfeita, como mais se
nao pode desejar.” (DIARIO DE PERNAMBUCO, 1881, p. 2).

Figueira foi professor do Colégio Universitario Fluminense e esteve envolvido na
polémica em torno da nomeagdo para a cadeira de professor de flauta do Conservatorio de
Musica, em 1880 apos o falecimento do entdo professor Joaquim Callado. O flautista Duque
Estrada Meyer foi nomeado em 26 de margo, apenas uma semana da morte de Callado. O
episodio evidenciou as estruturas de poder em jogo no meio musical da capital imperial: Duque

Estrada Meyer, funciondrio do estabelecimento comercial de Narciso, Napoledo e Miguez, nao
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era um musico bem-visto e suas habilidades como flautista, questionaveis: nao detinha
agilidade nas execugdes orquestrais, nao se destacou como compositor, € ndo [era um] detinha
boa leitura a primeira vista (CARVALHO, 2015). Tais atributos foram citados em
argumentacao publicada por Figueira na época e que deveriam ser solicitados no concurso
realizado pelo Conservatério. O flautista destaca a influéncia dos patroes de Meyer, em sua
nomeacao: “Conhecemos a influéncia dos patrdes do novo professor e tememos ver um amador
ocupando o lugar, outrora ilustrado pelo artista Callado, de saudosa memoria e mérito
ilustrado[...]” (GAZETA DE NOTICIAS, 1880, p. 3).

O flautista faleceu em 24 de abril de 1883, vitima de tuberculose pulmonar. Apo6s seu
falecimento, as circunstancias duvidosas do concurso repercutiram ainda mais. Uma longa nota
na primeira pagina do jornal O Mequetrefe'®, protesta contra a nomeagio de Meyer e destaca a
injustica sofrida por Figueira:

Honramos hoje a nossa primeira pagina com o retrato do malogrado flautista Viriato
Figueira da Silva. A considerag@o burguesa, que no nosso pais se dispensa aos inuteis
ou aos ruidosos, que s6 aclama os protegidos ¢ os parlapatdes, nunca acolheu este
rapaz de talento verdadeiro e sério. Eliminado, ha anos, de um concurso para uma
cadeira do conservatorio de musica, a que tinha incontestavel direito; comegou de

peregrinar a vida errante dos nossos principais artistas, tocando nos teatros e
lecionando sua arte por casas particulares. (O MEQUETREFE, 1883, p. 1)

O periddico destaca que, apds a morte de Callado, Figueira teria se tornado o primeiro
flautista da capital fluminense. Também cita seu legado de composi¢des, provavelmente as
dancas de saldo, sua participacdo em eventos em prol da causa abolicionista e sua qualidade

como intérprete:

Em muitas festas abolicionistas, 14 ia o grande flautista, com o seu instrumento
inspirado e magico, levar aos infelizes o concurso gratuito do seu talento e da sua arte.
Tambem era compositor, e como tal deixou alguns trabalhos de merecimento, que as
meninas romanticas, desgracadoras de pianos cavos, estropiavam por esse Brazil a
fora. Como executante, porém, ¢ que mais se revelava o grande merito de Viriato. A
sua flauta gemia doridamente com a maior expressdo de sentimento, as musicas dos
mestres mais afamados e provectos. E tal era a nitidez e o brio da execugdo que toda
a sala prorompia unissona nos applausos mais enthusiasticos. (O MEQUETREFE,
1883,p. 1)

Além da relagdo professor-aluno, Figueira e Callado eram amigos e tinham como desejo
em comum serem enterrados lado a lado. Por iniciativa de amigos, em 17 de dezembro de 1883,

realizou-se um concerto com o objetivo de arrecadar fundos para a constru¢do do timulo de

16 Caracterizado por criticas ao imperador D. Pedro II e 4 igreja catdlica, contava com intelectuais da capital
imperial, como Olavo Bilac e Artur Azevedo.
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Figueira, no cemitério Sao Francisco Xavier. Em julho de 1885, os restos mortais de Figueira

foram depositados no mesmo jazigo de Callado (Figura 20).

Figura 20- Tumulo dos flautistas Callado e Figueira.
4 \.

Junto com Callado, Figueira ¢ um dos mais destacados intérpretes e compositores das
primeiras geragdes do choro. Sua atuacdo na vida musical carioca revela o processo de
circularidade entre os ambientes formais e informais, entre o erudito e o popular.

O registro fonografico mais antigo de uma obra de Figueira, a polca So para moer, foi
gravada pelo flautista- compositor Pattapio Silva (1880- 1907)!7. Grande nome da belle époque
no Brasil, Silva é da gerag@o posterior aos flautistas-compositores tratados nesta tese. Apos a
sua morte, em 1915, seu corpo foi transferido para o cemitério Sdo Francisco Xavier e sepultado

junto a Callado, Figueira e Reichert.

3.1.3 Mathieu Reichert

O flautista nasceu em 1830, na cidade de Maastricht, na Holanda. Assim como seu pai,
que também era musico, Reichert iniciou a sua carreira tocando nas ruas, em cafés e restaurantes
de Bruxelas. Foi nas ruas que o flautista e professor Jules Antoine-Demeur (1814-1847)'8 o

encontrou e apresentou ao diretor do Conservatério de Musica de Bruxelas, Francois- Joseph

170 registro pode ser apreciado através do link https://youtu.be/c1RVCRTdDQA.

8 Demeur foi um flautista belga, professor do conservatorio de Bruxelas em 1840 e entre 1842 ¢ 1847, periodo
em que Reichert foi seu aluno. Na Franga, Demeur foi aluno de Louis Dorus (1812- 1896) entre 1840 ¢ 1842, um
dos primeiros professores de flauta a adotar o sistema Boehm, o que contribui para a aceitagdo do novo modelo na
Franca. Tal fato reforca a ideia de que Reichert tocava em uma flauta Boehm quando chegou ao Brasil, tendo em
vista a influéncia de seu professor (DAHMER, 2017).
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Fétis (1784-1871), que, impressionado com as habilidades do jovem flautista, o admitiu como
aluno em 1844 (DIAS, 1990).

Como visto no capitulo 2, em 8 de junho de 1859, contratados pelo imperador D. Pedro
II, Reichert e outros musicos estrangeiros notaveis chegaram ao Brasil. Em 2 de julho de 1859,
o flautista se apresentava na companhia do trompista Cavalli, a0 que indica ser o primeiro ou
um dos primeiros recitais em terras cariocas. Os dois artistas tocaram nos intervalos da opera
Lucia de Lammermoor, de G. Donizetti (1797- 1848) , exibida no Theatro Lyrico Fluminense.
Na ocasido, o flautista recém-contratado do teatro, tocou variagdes de flauta compostas por
Boehm e variagdes brilhantes sobre o tema de Carnaval de Veneza, de sua propria autoria
(CORREIO MERCANTIL, 1859). Ao que indicam os periodicos, Reichert gozava de prestigio
artistico desde a sua chegada ao Rio de Janeiro.

O flautista passou a apresentar-se no Paldcio da Quinta da Boa Vista, local em que
contava com a presenca de D. Pedro II na plateia, assim como em teatros e saldes da corte, onde
exibia-se como flautista e compositor. Foi também primeira flauta solista do Theatro
Provisorio. A partir de 1860, o flautista viajou por diferentes regides, como Sdo Paulo,
Salvador, Pernambuco e Par4, apresentando produgdes de sua autoria.

Poucos tempo apds sua chegada ao Brasil, Reichert apresentava indicios de seu
problema com o alcoolismo. Ao mesmo tempo em que era noticia nas colunas artisticas dos
jornais, episddios controversos eram constatados pelos folhetins cariocas que noticiavam sua
prisdo por embriaguez, em outubro de 1859 (CORREIO MERCANTIL, 1859), e, em outra
ocasido, por “infra¢do de posturas” (O CORREIO DA TARDE, 1859, p. 3). A personalidade
do flautista, foi comentada por Fétis, que, ao mesmo tempo em que considerava Reichert “um
dos virtuosos flautistas mais habeis e extraordinarios do século XIX” (FETIS apud DIAS, 1990,
p. 20), comentava sobre os habitos boémios do artista, herdados da sua criagio nomade: “
retomando seus costumes primeiros, ele se embebedava a cada dia, e acabou caindo nos tltimos
extremos da miséria e do embrutecimento” (FETIS apud DIAS, 1990, p. 21).

Apesar dos problemas pessoais ao longo da sua trajetéria, a competéncia artistica de
Reichert, rendeu, ainda em 1847, o prémio de primeiro lugar em um concurso no Conservatorio
de Bruxelas, e o posto de flautista solo na corte do rei belga Leopoldo I. Nesse cargo, Reichert
viajou como concertista para diversos paises, como Holanda, Inglaterra, Estados Unidos e
Franga. No Rio de Janeiro, a sua reputacdo de flautista brilhante rendeu a homenagem feita por
Carlos Gomes (1836-1896). O compositor escreveu especialmente para ser executada por
Reichert, a Cavatina da Opera Joanna de Flandres, estreada em 15 de setembro de 1863 no

Theatro Lyrico Fluminense, no Rio de Janeiro. O trecho, de complexidade técnica para ser
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executado, sinaliza a habilidade do flautista tanto comentada nos jornais da capital imperial. A
criacdo de uma figura ilustrando a disputa entre Mozart ¢ Reichert sobre o pertencimento da

“flauta magica” caracteriza a reputacdo do musico como intérprete (Figura 21).

Figura 21- Mozart ¢ Reichert: disputa pela flauta magica.

Fonte: SEMANA ILLUSTRADA (1864).

Embora as informagdes sejam escassas, ha indicios de que sua atuagdo ultrapassava as
barreiras das tradi¢des ditas eruditas e populares. Nao raro, o seu nome era citado pelos jornais
em eventos que ndo executavam estritamente musica de concerto, como 0s inimeros recitais
cujo repertério diverso - que contemplava desde pecas tradicionais da literatura flautistica
europeia, até as polcas de saldo - foi executado. A atuacdo do musico também acontecia em
eventos religiosos, em geral realizados pela igreja catdlica, como a missa em celebracdao de
Nossa Senhora das Dores, em 27 de abril de 1862 (CORREIO MERCANTIL, 1862).

Mesmo com a parca documentagao sobre a sua atividade em ambientes informais, apds
a sua morte, periddicos comentavam a atuacao do prestigiado flautista, sugerindo a sua ampla
atuacdo no cenario musical carioca: “Era verdadeiramente popular. Era a figura obrigada, o
realce de todas as festas” (A ESTACAO, 1883, p. 1). Nao seria surpreendente considerar a
atividade artistica do flautista em ambientes mais modestos, como as casas de familias que ndo
possuiam piano, € os musicos eram acompanhados por violdes, como relata Pinto (1978) em
uma das suas cronicas que cita Callado e Meyer.

A diversa pratica musical do flautista foi objeto de estudo de Amorim (2022), que
aborda a trajetoria do artista sob a dtica do conceito de “transitividade” (LLANOS apud

AMORIM, 2022), assinalando que, um musico com determinado perfil de atuacdo
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predominante, quando incorpora outras vertentes em sua atividade, seja ela no campo do
aprendizado, da performance, ndo s6 absorve, como também colabora para a sua expansdo. A
ideia tem aplicabilidade a artistas que, como Reichert, conviveram em ambientes culturais
heterogéneos, e, de certa forma, sintetizaram tais vivéncias em suas obras e atuagdes. No caso
de Reichert, a transitividade é constatada ndo somente através da analise das suas obras, “mas
também na presenca de seu corpo e de seu repertorio nos mais diversos espacos de sociabilidade
do periodo” (AMORIM, 2022, p. 4).

As dangas de saldo estilizadas de sua autoria faziam parte do repertorio que o flautista
apresentava nos recitais que aconteciam nos teatros e saldes da cidade. Esse repertdrio, Nao ¢
possivel afirmar a data exata de uma composicao do flautista estrangeiro no carater das polcas
de saldo, mas o primeiro registro de execu¢do em um recital, ¢ da polca A Faceira (escrita
dessa forma no programa do recital), em outubro de 1862 (data da composi¢do da peca), no
Theatro Gymnasio (CORREIO MERCANTIL, 1862). Era comum Reichert executar tais dancas
nos finais das suas apresentagdes, apos tocar pegas do repertorio flautistico europeu:

Reichert apresentava-se e comecava um d’esses temas de Beethoven, que tocava com
uma nitidez, um volume de som, uma interpretagdo profunda e magistral que como
sempre acontece, mais affirmava a sua superioridade n’aquillo que era mais simples.
Depois vinham as variagdes. Reichert ndo gostava do genero, mas submettia-se como
a uma necessidade indeclinavel dos nossos concertos ¢ do nosso publico. As
difficuldades mechanicas que Reichert vencia eram verdadeiramente assombrosas.
[...] Phreneticamente applaudido e instado para a repeti¢do, Reichert voltava a scena,
sorridente, cortejando o seu publico e era entdo que elle tocava uma d’essas polkas

graciosissimas, A Faceira, a Sensitiva, que levavam o applauso até o delirio.
(REVISTA MUSICAL E DE BELLAS ARTES, 1880, p. 52)

Reichert e Callado teriam tido, supostamente, uma relacdio de amizade. Para Dias
(1990), a amizade entre os flautistas modificou e contribuiu para a linguagem composicional
de ambos. Uma cronica bem conhecida, relatada pela autora Iza Queirdz Santos, conta que
Callado teria “derrotado” Reichert em um duelo onde ambos tocaram a mesma obra. Na
ocasido, Callado passava por uma casa de musica e portava a sua flauta de 5 chaves. No local,
Reichert apresentou um recital com uma peca de sua autoria, ainda em manuscrito. Ao saber da
presenca do flautista brasileiro no ambiente, Reichert o convidou a tocar para o publico. Os dois
executaram juntos a pe¢a manuscrita de Reichert, onde o flautista belga tocava a melodia e
Callado realizava variacdes, em uma espécie de duelo de flautistas. O publicou ficou surpreso
com as habilidades do flautista brasileiro, que demonstrou estar a par do desenvolvimento da
técnica do instrumento e em paridade com o flautista estrangeiro. A suposta historia posiciona
Callado em pé de igualdade com Reichert. Nao sabemos se a historia ¢ veridica, pois ndo ha

indicios documentais do episéddio.
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Os relatos encontrados, comprovam que os dois artistas desenvolveram uma relacao de
parceria musical, inclusive, tocando juntos em ocasides retratadas nos periddicos oitocentistas.
Por exemplo, em um sarau beneficente em 1871, quando tocaram um dueto de flautas (DIARIO
DO RIO DE JANEIRO, 1871).

O problema de alcoolismo do flautista o levou a dificuldades ao longo da vida. A Revista
Musical de 29 de margo de 1879 relata o sumigo do flautista belga durante trés anos em que
esteve internado na Santa Casa de Misericordia e que muitos acreditavam que o flautista havia
falecido, inclusive tendo sido publicada em diversas folhas da corte. Nesse periodo, Reichert
ainda compos algumas pecas que, por intermédio de Arthur Napoledo, foram publicadas pela
editora Schott de Mayence e renderam meios de sobrevivéncia para o flautista que se encontrava
também em dificuldades financeiras. Um Concerto foi realizado no Conservatério Imperial em
beneficio de Reichert e do violinista Pereira da Costa em 27 de fevereiro de 1880. Ao que
parece, foi a primeira aparic¢ao do flautista apds o periodo em que esteve enfermo e que executou
variagOes sobre uma aria de Boehm e as Variagoes do carnaval de Veneza, de autoria propria.
Curioso que o repertorio apresentado, coincide com aquele tocado em uma das primeiras
apari¢coes do flautista em um recital na capital imperial, no Theatro Lyrico Fluminense, em
junho de 1859.

O final da vida de Reichert ndo foi facil. O flautista se encontrou falido e doente.
Abrigado nos seus ultimos dias na casa do violinista Pereira da Costa, local de onde seu cortejo
saiu para o cemitério Sao Jodo Batista. Vitima de um tipo de meningite que acometeu parte da
populagdo na época, Reichert morreu em 15 de marco de 1880, aos 49 anos. A imprensa
lamentou profundamente a partida do eximio flautista que foi enterrado no cemitério Joao
Batista, no Rio de Janeiro.

Os Sept Exercices Journaliers op. 5 [REICHERT, 18--] e os Six Etudes pour la Fiite
op. 6 [REICHERT, 18--] sdo, juntamente com métodos dos séculos XX e XXI, como o Méthode
Complete de Fliite (TAFFANEL; GAUBERT, 1923), Practice Book for the Flute (WYE, 2016)
e De la Sonorit¢e (MOYSE, 1943), uma parte importante da pedagogia da flauta transversa no
século XXI. O professor de flauta Pedro de Assis, menciona em seu livio Manual do flautista
(1925), que adotava os estudos de Reichert em sua classe no Instituto Nacional de Musica,
como uma forma de homenagear o flautista belga (PAIXAO, 2022).

Apesar da contribuicdo para o repertorio da flauta, suas pecas sdo bem menos
conhecidas do que os estudos. Entre suas obras para flauta e piano estdo: Fantaisie
Meélancolique, op. 1; Tarantelle (Etude de Salon) op. 3; La Coquette (Polca de saldo) op. 4;

L'lllusion (Introduction et Variations sur une Havanaise) op. 7; La Sensitive (Polca de
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concerto), op. 8; Souvenir du Para: Andante elegiaque op. 10; Romance sans paroles op. 11;
Souvenir de Bahia op. 12; Rondo caracteristique op. 14; Melodie sans paroles op. 16; Reverie
op. 17.

Por intervencao dos editores Narciso e Napoledao, algumas pecas bastante conhecidas e
tocadas na capital imperial foram publicadas pela editora europeia Schott, na época em que
Reichert enfrentou problemas financeiros e de satide e esteve internado na Santa Casa de
Misericordia, no Rio de Janeiro.

A participacao de Reichert na vida musical carioca contribuiu em muitos aspectos para
o desenvolvimento e popularidade do repertério para a flauta. Como eximio flautista, obteve
destaque em concertos e recitais na execu¢do de repertérios que colocavam a flauta em
destaque. A suarelagdo com Callado e o contato com a diversa vida musical da capital imperial
ficou marcada em suas composi¢des de salao, que se tornaram um exemplo da consolidagao
das polcas europeias com trocas e absor¢des em terras brasileiras. Claramente Reichert se
adaptou ao ambiente carioca e inclui na sua atuagdo ndo s6 a execucdo de polcas, mas a
composi¢ao destas.

A chegada de Reichert em 1859 ao Rio de Janeiro, potencializa, do ponto de vista
flautistico, os processos multiculturais que ja estavam em curso desde a primeira metade do
século XIX, aos quais o flautista contribui com a sua bagagem cultural, destreza técnica e
composigdes para o instrumento. As polcas de saldao de sua autoria, revelam a capacidade de se
articular entre diferentes espacos, incorporando préaticas, vivéncias e performances encontradas
em terras brasileiras.

Como vimos, os 3 flautistas integraram uma €poca em que o transito entre a musica
considerada erudita e popular proporcionou o desenvolvimento de um novo género que veio a
consolidar-se no século seguinte e que teve a flauta como um dos seus protagonistas, o choro.
As alteragdes que o instrumento sofreu em sua construcdo, incorporando modificagdes
significativas que sobreviveriam até os dias atuais, refletiam na maneira de compor e de tocar
o0 instrumento.

Apesar das diferentes origens e das especificidades na maneira de compor, os artistas
detinham conhecimento do instrumento e demonstravam suas habilidades como intérpretes
(atestadas nos periodicos da época). Dessa forma, consideramos pertinente investigar as
possiveis referéncias pedagogicas da flauta na formagdo desses instrumentistas, e de que
maneira suas composi¢des apresentam semelhangas com a literatura direcionada ao instrumento

disponivel no Rio de Janeiro daquela época.
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4 AS INFLUENCIAS EUROPEIAS

Neste capitulo, serdo investigadas semelhancas no trato melddico do repertério de saldao
com exercicios da literatura flautistica francesa, aqui representada pelos métodos de flauta. Em
pesquisa hemerografica, constatou-se o predominio dos autores franceses nos anuncios de
materiais didaticos para a flauta no periodo aqui estudado. Como visto no capitulo 2, a
circulagdo de partituras era intensa na segunda metade do século XIX no Rio de Janeiro. A
vinda de musicos estrangeiros trazidos por D. Pedro II também proporcionou um intercambio
com os musicos brasileiros.

O género choro tem como caracteristica interpretativa, desde os seus primordios, o
virtuosismo técnico, contribuindo para que a flauta fosse eleita o instrumento de sopro tipico
do género por possibilitar agilidade e destreza técnica. No repertério das dangas de saldo,
verifica-se que esses elementos da literatura tradicional europeia convivem com células ritmicas
atribuidas a musica popular.

Recorrer aos padroes melddicos para melhor conhecimento de determinado género nao
¢ um trabalho recente. Seve (2021) dedicou parte de seu estudo a identificagdo de células
motivicas recorrentes no choro que integram o vocabulario e o sotaque do género. Essa busca
nao ¢ uma novidade, pois o flautista Joachim Quantz, em 1752, através de exercicios melddicos,
instruia sobre os padrdes utilizados na musica barroca e demonstrava uma preocupagdo com a
questao estilistica.

A exigéncia de um dominio técnico sofisticado para a execugao das dancas de saldo aqui
estudadas desperta a curiosidade a respeito das fontes de estudo que possivelmente tenham
influenciado os compositores flautistas e de qual seria a relagdo idiomatica destas composi¢des
com a tradi¢do de estudos do século XIX. Desta forma, pretende-se estabelecer um vinculo
entre a técnica da flauta, estudos de flautistas compositores europeus e o repertorio aqui
selecionado.

Ao longo do periodo, os métodos passaram a ser mais especificos € o aprimoramento
técnico tornou-se primordial para a execugdo de um repertorio que cada vez mais explorava a
agilidade e o virtuosismo. Apesar das mudangas na organologia do instrumento, até as tltimas
décadas do século XIX os métodos ainda se dirigiam a flautistas que utilizavam tanto o novo
sistema Boehm quanto outros sistemas.

A concepcao a respeito da flauta, os métodos de estudo e seu repertorio iam passando
por transformacgdes durante todo o século XIX: “Exercicio, disciplina, rapidez, controle. Sao
esses os ideais do flautista desta nova era” (RONAI, 2008, p. 114). A mudanga se deve ao

aprimoramento da flauta, que proporcionou transformacdes em diferentes aspectos do
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instrumento: homogeneidade do som, padronizagdo das digitacdes e ajustamento do
temperamento. Ainda que a ado¢ao do modelo ndo tenha sido imediata e unanime, compositores
passaram, ao longo dos anos, a considerar o novo sistema idealizado por Boehm em suas
composigoes.

O século XIX presenciou o apice dos estudos melddicos — pegas de aproximadamente
uma a duas paginas, que aliam o interesse didatico a melodias em carater de fantasia, ao
contrario dos exercicios diarios, voltados para a repeticdo mecanica. Os estudos didrios voltados
para o aprimoramento técnico tornaram-se uma tendéncia do periodo. O uso de sequéncias
repetidas em estudos em uma espécie de formula que visa prever os possiveis problemas e
dificuldades técnicas em passagens musicais € uma tendéncia evidente nos métodos do século
XIX e que veio a se firmar no século XX (RONALI, 2008).

A exigéncia de um timbre mais regular e uniforme, ideais primeiramente estabelecidos
pela escola francesa de flauta, também se tornou comum ao longo do século XIX. Na flauta, as
notas graves tendem a soar com menos volume e “brilho” em relagao as notas agudas. Com o
proposito de alcangar a homogeneidade do som em todos os registros, o exercicio de notas
longas “se torna central a partir do século XIX, quando a igualdade do som passa a ser um
parametro de qualidade” (RONAL 2008, p. 163).

O modo francés de tocar tem sua origem em Jacques-Martin Hotteterre (1674-1763).
Em seu método Principes de la flute, publicado em 1707, o flautista langa as bases da escola
francesa de flauta através de exercicios que abordam o uso expressivo da articulagdo e vibrato
(TOFF, 1989; RONALI, 2008).

Partindo de uma pesquisa dos métodos de flauta anunciados nos periddicos, € notavel a
presenca de métodos de Francois Devienne (1749-1803) e Benoit Berbiguier (1782-1835),
especialmente na década de 1850, em que se encontram diversos antincios da circula¢do dos
métodos nos meados da década (como exemplificado na Figura 22). De acordo com Mendes
(2019), a afirmagdo da escola francesa de flauta no Brasil contou com a consideravel

propagacao dos métodos de Devienne e Berbiguier ja nas primeiras décadas do século XIX.
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Figura 22- Antncio dos métodos de flauta de Devienne e Berbiguier.
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Fonte: CORREIO MERCANTIL (1856).

Na década de 1860, a comercializagao dos métodos era menos expressiva na imprensa
escrita, mas ainda encontramos um anuncio do compilado dos métodos dos dois flautistas em
conjunto com o método do também francés: Eugéne Walckiers (Figura 23). A disseminagao
destes métodos colaborou para a difusao da escola de flauta francesa no Brasil. Inclusive, anos
adiante, o professor de flauta do Conservatorio Nacional de Musica, Pedro de Assis, adotou tais
métodos didaticos em suas aulas, que, entre outros materiais estrangeiros, faziam parte do seu
acervo (PAIXAO, 2022).

Desta forma, consideramos os métodos de Devienne, Berbiguier e a compilacio
brasileira que inclui Walckiers uma importante fonte de estudo do instrumento e da maneira de

tocar flauta difundida pela escola francesa no Rio de Janeiro oitocentista.

Figura 23- Antincio da compilacdo brasileira dos métodos de flauta franceses.
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"7 Fonte: CORREIO MERCANTIL (1860).

4.1 Nouvelle Méthode pour la fliite de Devienne

Frangois Devienne (1759-1803) foi um dos expoentes da escola cléssica francesa e o

primeiro professor de flauta do Conservatorio de Paris. Autor de mais de 150 duos de flauta,
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sonatas e concertos para instrumentos de sopro e oOperas comicas, Devienne também era
fagotista.

Datado de 1794, o Nouvelle Méthode de fliite de Devienne foi um dos mais empregados
durante o século XIX, além de ter passado por inumeras revisdes e edigdes. O método,
direcionado para flautas de uma chave, sugere a abordagem de principios indispensaveis para
se tocar flauta: embocadura, golpes de lingua, trinados e apojaturas, entre outros. Devienne
sistematizou o estudo de intervalos para o desenvolvimento da embocadura e tornou-se uma
influéncia para as proximas geragoes de flautistas pedagogos.

O método se divide em duas partes: a primeira, o flautista divide em pequenos artigos
que tratam de elementos basicos da flauta, como diferentes combinagdes de articulagdo e golpes
de lingua. Os primeiros exemplos do método se estruturam em semicolcheias e apresentam um
grau de dificuldade compativel ao intermediério e avangado. A segunda parte contém uma série
de pecas, incluindo seis sonatas completas com preludios.

Para compreender a proposta elaborada por Devienne, ¢ indispensavel saber o
instrumento a que o autor se dirigia. O flautista tocou em uma flauta de uma chave durante toda
a sua carreira. Embora as flautas com maior niimero de chaves vinham sendo bem aceitas
durante a ultima década do século XVIII, Devienne considerava desnecessaria a mudanga. Era
adepto da flauta de uma chave, conica, de cabega cilindrica, tendo como nota mais grave o R¢é
e feita de madeira, também conhecida como flauta Hottetere, datada de aproximadamente 1660
e amplamente utilizada no periodo barroco.

O instrumento utilizado por Devienne apresentava muitas limitagdes na sua constru-
¢do. Desta maneira, a emissdo de determinadas notas, como o Fa 5, por exemplo, era de ex-
trema dificuldade. Determinadas tonalidades também eram evitadas, motivo pelo qual a maio-
ria das li¢des da primeira parte do método esta nas tonalidades de D6 M, Fa M, Sol M, Ré M,
as mais favordveis para o instrumento. Neste caso, a nota mais aguda atingida erao Ré 5, e
eventualmente o Mi5. Na segunda parte, as sonatas exploram outras tonalidades, como Mi bM
e Mi M, menos abordadas anteriormente.

Um dos primeiros pontos abordados pelo autor ¢ a postura do flautista. A posi¢do do
brago e da cabeca, além do alinhamento correto das partes do instrumento, sdo fatores que
interferem na qualidade do som. Expressoes como “graga” e “facilidade” sdo utilizadas pelo
autor para referir-se a atitude que deveria ser adotada pelo flautista.

A concepcao do flautista em relagdo ao golpe simples de lingua era a seguinte: a ponta
da lingua deve bater nos dentes da frente quando o flautista pronunciar a silaba “TU”,

recomendacao que viria a ser seguida pela maior parte dos pedagogos franceses flautistas no
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século XIX. Sobre a questao do golpe de lingua, desde comegou a ser abordada nos métodos
do século XVIII, ndo ha um consenso em relagdo as silabas a serem adotadas nas diferentes
situagdes encontradas pelo flautista. Na realizagdo do contraste entre legato e staccato, ou quais
sdao as silabas mais ou menos precisas, existem diferentes teorias, inclusive contraditérias
(RONAL, 2008).

Devienne apresenta diferentes exemplos de articulagdes em semicolcheias que
considera relevantes e fornece algumas dicas para a execugdo das diferentes combinagdes. O
primeiro caso apresentado € a articulagdo em staccato onde o flautista aconselha que as notas
devem ser tocadas com firmeza. Caso o contrario, as mais agudas seriam emitidas com
dificuldade. Devienne indica que a articulagdo deve soar como o staccato tocado em um violino.

Ao final dos exemplos, o autor adverte sobre o uso da articulagdo formada por duas
semicolcheias ligadas e duas em staccato: sendo a mais brilhante das articulagdes, deve ser
evitada em movimentos mais lentos, em que a lingua é menos exigida como Adagio, Largo e
Cantabile. E frequente o uso dessa articulagio em pegas do periodo classico, como na edigio
do Concerto para flauta em Sol M, KV 313, de W. A. Mozart por Jean Pierre-Rampal (Exemplo

musical 1).

Exemplo musical 1- Articulacdo sugerida no Concerto para flauta e orquestra em Sol M.

Solo
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Fonte: MOZART (1777).

Nos trechos compostos por bordaduras, Devienne recomenda que as trés primeiras notas

do grupo de semicolcheias sejam ligadas e a ultima articulada (Exemplo musical 2).
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Exemplo musical 2- Articulag@o sugerida para bordaduras.
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Fonte: DEVIENNE (1794, p. 10).

Devienne condenava o golpe duplo de lingua que também era visto como defeituoso até
a metade do século XIX por outros autores (RONAI, 2008). No método, o flautista indica que
o golpe duplo deve ser realizado através da silaba dougue (Exemplo musical 3). Passagens
escalares ornamentadas percorrendo toda a tessitura do instrumento sao um dos efeitos
idiomaticos que encontramos nos exercicios propostos por Devienne, pratica adotada também

em suas sonatas, onde escrevia as ornamentagdes e floreios (RONALI 2008).

Exemplo musical 3- Silaba sugerida para o golpe duplo de lingua.
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Fonte: DEVIENNE (1794, p. 9).

Em um exemplo (Exemplo musical 4), o autor incrementou o exercicio com a presenga

de trinados, dificultando ainda mais sua realizacdo.
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Exemplo musical 4- Exercicio ornamentado por trinados.
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Fonte: DEVIENNE (1794, p. 19).

O flautista defendia que o estudo de escalas era a melhor maneira de trabalhar a
sonoridade. Nos exemplos dados por Devienne estdo passagens que demandam agilidade
técnica e dominio das trés oitavas da flauta, como em um exercicio que utiliza escalas e arpejos

em sua construcdo (Exemplo musical 5).

Exemplo musical 5- Passagens escalares e arpejos no exemplo proposto por Devienne.

Fonte: DEVIENNE (1794, p. 11).

O método também expde diferentes tipos de ornamentagao, que para o autor conferem
graca e elegancia as passagens. Apojaturas, trinados e grupetos sao abordados pelo autor que
apresenta exemplos de diferentes situacdes em que podem ser encontradas, conferindo

expressao a passagem (Exemplo musical 6).
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Exemplo musical 6- Exercicios de grupetos.
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Fonte: DEVIENNE (1794, p. 15).

Devienne aborda passagens cromadticas sobre a escala de Ré Maior, que, para o autor,
geralmente sdo ligadas de duas em duas notas ou com uma ligadura que abrange todas as notas
do trecho (Exemplo musical 7). No entanto, comenta que outras articulagdes podem ser usadas

dependendo da intengdo do compositor ou do modo de sentir do intérprete.

Exemplo musical 7- Sugestdes de articulagdo para passagens cromaticas.
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Fonte: DEVIENNE (1794, p. 15)

Devienne dedica uma pequena parte do método para exemplificar alguns modelos de
sincope nos compassos 2/2, 2/4, 3/4 e 3/8. Em um exercicio (Exemplo musical 8), o autor
escreve de duas maneiras o trecho ritmico. As figuras também aparecem em alguns exercicios

e pecas que compoem o método.

Exemplo musical 8- Exercicio sobre sincopes.
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Fonte: DEVIENNE (1794, p. 21).

A sonoridade foi um tema abordado por Devienne, que instrui o estudo de escalas de
maneira lenta, com sinal para crescer e diminuir sem que se altere a posi¢do da embocadura. As
dinamicas forte e piano devem ser realizadas sem a alterag¢do da afinagdo. Para realizar o piano,
deve-se manter os 1abios mais fechados e abri-los gradualmente para adquirir a dindmica forte.
Devienne enfatiza que esse tipo de estudo ndo € agraddvel, mas necessario para a obtencado de
uma bela sonoridade no instrumento. Nas partes que seguem, Devienne aborda questdes da
teoria musical, exercicios iniciais na tonalidade de Ré M, 40 duos progressivos em 6 sonatas,

em que aplica o contetido exposto na primeira parte do método.
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4.2 Nouvelle Méthode pour la fliite de Berbiguier

Benoit Tranquille Berbiguier (1782-1835) foi um flautista, compositor e pedagogo que
contribuiu de maneira extensiva para a literatura da flauta. Solista prestigiado na flauta,
Berbiguier também tocou violino e violoncelo. Iniciou seus estudos no Conservatorio de Paris
em 1805, orientado pelo professor de flauta Joahnn Georg Wunderlich. Autor de diversos
trabalhos para o repertdrio flautistico, que incluem duos e trios para flautas, pegas para flauta e
piano, além dos seus estudos em 18 tonalidades e seu Nouvelle Méthode pour la flite,
vastamente utilizado no aprendizado da flauta. As 259 pdaginas que formam o método
constituem uma verdadeira enciclopédia da flauta, que traz conselhos de estudo, tabela de
dedilhados e trinados e explicagdes de termos italianos utilizados no repertério europeu, além
de numerosos estudos que visam a construgdo técnica.

De acordo com Mendes (2019), o método de Berbiguier chegou ao Brasil em dezembro
de 1824, sendo anunciado nos jornais cariocas como um dos métodos mais completos até entdo.
Com data de publicacdo indefinida, acredita-se que o método tenha sido escrito entre 1818 e
1820 (LORENZO, 1951 apud MENDES, 2019) e que, em pouco tempo, considerando as
condi¢des da época, teria chegado ao Brasil. O pesquisador atesta a adesdo imediata do método,
encontrando antncios desde 1825 nos jornais. Pode-se supor o interesse pelo método francés e
uma certa demanda pelo publico carioca, pelo trabalho de tradugdo para portugués realizada
pelo flautista Francisco da Motta e comercializada por Pedro Laforge. Considerando a taxa de
analfabetismo expressiva da época, a tradu¢do ao menos aproximaria a proposta de ensino de
Berbiguier a populagao letrada da capital imperial.

O método inicia com pequenos textos do autor sobre aspectos da flauta, como
temperamento, golpes de lingua e tabela de posi¢cdes. Em seguida, sdo trazidas questdes da
teoria musical seguidas de ligdes preparatorias. Assim como Devienne, no prefacio do método,
Berbiguier atenta para a importancia da postura, principalmente em termos estéticos. Um
executante que utilize uma postura nobre e graciosa tera a atencdo do ouvinte,
independentemente se tocar bem ou mal.

A grande distin¢do entre a proposta de Devienne e Berbiguier estd no instrumento ao
qual eram destinados: enquanto Devienne adotava a flauta de uma tnica chave — a chave do R¢é
#—, pois acreditava em uma descaracteriza¢do do instrumento com um niimero maior de chaves
—, Berbiguier apresenta em seu método uma flauta de madeira, conica e de quatro chaves, ex-
pondo, ainda, a possibilidade da chave de do. O flautista acreditava que a adi¢do de chaves era

um sinal de aperfeicoamento do instrumento e que, sem esta insercdao, a flauta seria um
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instrumento monotono. A circulagdo do método de Berbiguier na década de 1850 aponta para
as preferéncias dos flautistas da época quanto ao modelo do instrumento.

Em seu método, Berbiguier recomenda o estudo de notas longas, intervalos e a pratica
de escalas para a obtencao de uma sonoridade satisfatoria. Os exercicios contemplam diferentes
tonalidades e passagens cromaticas. E interessante que nos primeiros exercicios de notas longas
(Exemplo musical 9), Berbiguier demonstra preocupacdo com a dindmica e a obten¢do de
diferentes “cores” na sonoridade. Outra caracteristica que podemos apontar no método de
Berbiguier ¢ a preocupacao com a igualdade do som entre os registros, elementos que
inicialmente se tornaram marca da escola francesa de flauta, que se perpetuaram em outras

escolas do instrumento e sao difundidos até os dias atuais.

Exemplo musical 9- Exercicio sobre notas longas com dindmica.
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Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 31).

Entre os assuntos tratados na parte inicial do método estd a sincope. Assim como
Devienne, Berbiguier exemplifica algumas situacdes em duas formas da escrita (Exemplo
musical 10). Como instrugdes para sua realizagdo, indica-se que cada nota da sincope deve ser
tocada em seu valor integral, a ndo ser quando houver sinal de staccato. Observamos um erro
na edicdo, na auséncia da ligadura na segunda pauta, entre o primeiro e segundo compasso, na

nota Si4.

Exemplo musical 10- Exercicio sobre sincopes.
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Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 15).

Sobre o golpe simples de lingua, diferente de Devienne, Berbiguier pensava a lingua
encostando nos labios, com cuidado para ndo os ultrapassar na prontncia do “TU”. No entanto,
para a execu¢do de determinada passagem de forma leve e ligeira, Berbiguier indica o uso da
silaba “DU” (Exemplo musical 11). A articulagdo indicada por Devienne como brilhante e 4gil

¢ apontada por Berbiguier da mesma maneira. No entanto, o que muda ¢ a silaba utilizada.



82

Exemplo musical 11- Silaba “DU” indicada na execugdo do ataque simples.

Allegro
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Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 51)

E interessante a observacdo do autor sobre o uso de articulagdes nas tonalidades em
bemol, consideradas “surdas” por natureza: nestes casos, ¢ preferivel, com poucas excegdes, a
aplicagdo da articulagdo composta por duas semicolcheias ligadas e duas destacadas, atribuindo
brilhantismo a passagem.

A silaba “TU” aparece em exemplos de combinagdes entre staccato e legato, conferindo
carater mais delicado a passagem. No entanto, sdo consideradas de raro uso pelo autor. Em um
exemplo (Exemplo musical 12), o autor combina a articulagdo “TU” com duas notas ligadas na

regido média/aguda da flauta.

Exemplo musical 12- Silaba “Tu” indicada para situagdes de carater delicado.

tu U tu

Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 53).

Berbiguier segue com diversos tipos de articulagdes em exemplos que demandam um
alto controle da producdo do som, visto que trabalham as trés oitavas da flauta. Berbiguier
ressalta a importancia de as notas mais graves soarem ‘“claras”, conferindo um efeito de duas

vozes ao exercicio (Exemplo musical 13).

Exemplo musical 13- Exercicio de articulagdo.

Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 56).

Da mesma maneira que Devienne, Berbiguier aborda as passagens cromaéticas,
aconselhando as mesmas articulagdes do primeiro: semicolcheias ligadas de duas em duas
(transmitindo graciosidade) ou totalmente ligadas na passagem (Exemplo musical 14). Ressalta
que a realizagdo deste tipo de passagem com as notas destacadas confere um carater brilhante,

porém sao mais dificeis de executar.
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Exemplo musical 14- Articulagdes sugeridas para passagens cromaticas.
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Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 56).

Em trechos compostos de bordaduras (Exemplo musical 15), Berbiguier sugere um leve
diminuendo apos a primeira nota de cada grupo. O flautista também indica a possibilidade de

empregar a articulacdo onde a primeira nota ¢ staccato e as trés restantes ligadas.

Exemplo musical 15- Articulagdes sugeridas para passagens em bordaduras.

ghe T e g e

Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 57).

Sobre o golpe duplo de lingua, Berbiguier indica o uso das silabas DOU-GUE (Exemplo
musical 16) e adverte que as duas silabas devem soar claras e regulares. Também apresenta
como alternativa DOUGOU ou DUG. Neste caso, a primeira silaba deve ser pronunciada um
pouco mais longa para que as duas notas soem iguais. E interessante comentar a diferenga de
pronuncia na lingua francesa: as vogais “ou”, soam como “u” em portugués; ja o “u” nao tem
um correspondente direto em nosso idioma, sendo produzido com um som intermedidrio entre
@ e o

1 ¢ u.

Exemplo musical 16- Silaba DOU-GUE indicada para o golpe duplo de lingua.

. Asscz vite.
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Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 243).
Nas paginas finais do livro, Berbiguier apresenta dois estudos para o golpe duplo que
exploram de maneira virtuosa a flauta. O uso de amplos intervalos em staccato em figuras de
semicolcheias, requerem habilidades técnicas e dominio avancado dos registros da flauta

(Exemplo musical 17).
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Exemplo musical 17- Trecho de exercicio para golpe duplo, em semicolcheias.
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Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 252).

O autor também aborda diferentes ferramentas de ornamentagdo. No caso dos trinados,
aconselha um ataque mais enfatico na primeira nota, como se tivesse um ataque nestas notas
(Exemplo musical 18). As articulagcdes recomendadas para estes casos sdo: ligaduras a cada
duas semicolcheias (a maneira mais brilhante, segundo o flautista) ou totalmente ligadas. Neste

caso, exige-se um fluxo de ar continuo do flautista para sua realizacao.

Exemplo musical 18- Ornamentacdo em semicolcheias.

L
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Fonte: BERBIGUIER (1818, p. 70).

Berbiguier observa a dificuldade do instrumento em relacdo aos tons bemois e aponta
as tonalidades mais propicias, em que a linguagem da flauta pode ser expressa de maneira mais
favoravel para o instrumento: Ré M e Si m; Sol M e Mi m; D6 M e La m; e finalmente, L4 M.

A sequéncia do método € composta por exercicios mecanicos de repeticdo preparatorios,
13 li¢des para duas flautas acompanhadas de suas respectivas escalas, 23 arranjos para duo de
flautas de melodias conhecidas, 6 sonatas para duas flautas, exercicios em forma de escala para
obter igualdade entre os registros, 18 estudos melodicos e, ainda, 2 estudos finais para flauta

solo sobre o golpe duplo de lingua.
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4.3 Compilaciao brasileira com Eugene Walckiers

Flautista e compositor francés, Eugene Walckiers (1793- 1866) foi aluno de Jean- Louis
Tulou em Paris a partir de 1816. Como compositor, obteve grande sucesso com arranjos de
arias de Opera para uma ou duas flautas a pedido da editora Schlesinger. O repertorio de grande
popularidade na época foi lucrativo para ambos, apesar de ndo constar na lista de composigdes
regulares do compositor € nao terem nimeros de opus. Em sua lista de composi¢des, também
encontramos pecas de carater ligeiro em titulos como Recreations Musicales € Delassemens du
flutiste op. 47. Nao ha registros oficiais da atuagdo de Walckiers como professor de flauta em
instituicdes na Franga. No entanto, seu método para o instrumento disponivel a partir de 1829
e revisado em 1837 o colocou ao lado de grandes nomes da pedagogia da flauta (PESEK, 2011).

No Brasil, atestamos a popularidade do método de Walckiers em antncios nos
periddicos a partir da década de 1860. Publicado por Narciso, Napoledo e Miguez, o compilado
brasileiro dos métodos franceses trazia também Devienne, Berbiguier e Walckiers. Anunciado
como “Novo Methodo de Flauta” (NARCISO, NAPOLEAO, MIGUEZ, 1880), menciona-se
em seu prefacio interessantes informagdes sobre a concepgao acerca da flauta naquela época.

A edicdo a que tivemos acesso ¢ datada de 1880 e esta disponivel para acesso on-line
na Biblioteca Nacional da Fran¢a. Em primeiro momento, os editores certificam que a flauta é
um instrumento que apresenta resultados de maneira mais rapida do que outros instrumentos.
No entanto, sabendo desta qualidade, compositores escrevem passagens virtuosisticas que
demandam estudo e o desenvolvimento de habilidades, como em qualquer outro instrumento.
Em seguida, comentam sobre os modelos de flauta do sistema antigo € o novo modelo Boehm,
afirmando ser, este ultimo, o que mais satisfaz devido sua igualdade na afinacdo e
homogeneidade entre as regides grave e aguda. Por ultimo, afirmam que o compilado se destina
a flautistas que fazem uso de ambos os modelos de flauta e ressaltam a qualidade do método ao
abordar as principais dificuldades do instrumento e por ter como repertorio motivos melodicos
inspirados em Operas.

Todo escrito em portugués, o compilado representa uma tentativa dos editores em tornar
mais proximos do publico consumidor os principios elementares da flauta (descritos em topicos
no método) sob o ponto de vista dos mestres franceses. Tendo em vista que a taxa de
analfabetismo era elevada e o publico consumidor diverso, o conhecimento de outro idioma era

algo raro.
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As informagdes musicais iniciais, consistem em nog¢des de teoria musical. Apos,
apresentam a tabela de digitacdo para a flauta de 5 chaves com dicas sobre a afinagdo do
instrumento, como posi¢des alternativas que facilitam a afinagao de determinadas notas.

Sugere, também, o aprimoramento da embocadura através o estudo de escalas e de notas
longas com variacdes de dindmica e com os labios mais fechados na dinamica piano e atastados
na realizacdo do crescendo para a dinamica forte. Outra dica ¢ o estudo em andamento lento
para conectar a lingua e os dedos.

Os exercicios propostos nao trazem referéncia dos autores. Obviamente, encontramos
similaridades com as abordagens de Devienne e Berbiguier analisadas anteriormente. Sobre
articulagdo, a silaba indicada para o ataque ¢ “TU”. Para o golpe duplo, sdo dadas algumas
opgoes: “dou-gue” (encontrada em Berbiguier), “tu- ru” ou “tou- rou”. Segundo o texto que
acompanha o capitulo, essa articulacdo era caracterizada como brilhante, nitida e agil, e
amplamente explorada por flautistas virtuoses da época.

Outras opgdes de articulagdo sdo dadas para diversas situacdes. Destacamos a
articulagdo “contraria ou contragolpe de lingua”, em que a primeira figura ¢ destacada e a
ligadura ¢ feita a partir da parte fraca do tempo (Exemplo musical 19). Aconselhava-se
empregar essa articulagdo em momentos raros, porém, como veremos mais a frente, esse tipo
de articulacdo deslocada € encontrada em manuscritos de chordes antigos e empregada por

intérpretes flautistas das polcas aqui estudadas.

Exemplo Musical 19- Articulagdo “contraria ou contragolpe de lingua”.
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Fonte: NARCISO; NAPOLEAO; MIGUEZ (1880, p. 18)

A articulacdo de duas notas ligadas e duas destacadas ¢, como vimos anteriormente, a
mais brilhante. Para os andamentos Adagio, Largo e Cantabile, recomenda-se que a lingua seja
empregada com parcimoénia. Os autores destacam que apesar das dicas, as anotacdes dos
compositores devem prevalecer (quando houver) sobre a escolha do intérprete.

Demonstram a execu¢do de outros tipos de ornamentos como trinados, mordentes,
apojaturas e grupetos (tipos de ornamentagao que, segundo o autor, transmitem graga, elegancia
e energia as passagens). Os primeiros compassos de cada exemplo demonstram a forma escrita

€ 0s compassos seguintes como o ornamento ¢ realizado (Exemplo musical 20).
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Exemplo musical 20- Grupetos em trechos ligeiros.
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Fonte: NARCISO; NAPOLEAO; MIGUEZ (1880, p. 24).

Os autores dedicam uma parte do livro para abordar a maneira de frasear e as
implicagdes da respiragdo neste proposito. Ressaltam que devemos atentar para os repousos
implicitos nas melodias exemplifica alguns casos. Aqui, destacamos as sugestdes para trechos
em semicolcheias. No primeiro trecho, em que ha uma passagem longa em semicolcheias,
recomendam que a respiracdo seja realizada apds a nota do mesmo grau. Ou, ainda, que a

segunda nota seja omitida para que o flautista respire (Exemplo musical 21).

Exemplo musical 21- Respiragdo em trechos conotas repetidas em semicolcheias.

Fonte: NARCISO; NAPOLEAO; MIGUEZ (1880, p. 35).

Os exercicios de notas longas aparecem com recomendacdo de dindmica em crescendo
e diminuendo, indispensaveis para o flautista segundo os autores. O registro desse tipo de estudo
abrange as notas R¢ 3 e Ré 5, como as mais graves e agudas. No entanto, recomendam ao final
da pagina que o exercicio seja ampliado para as notas do registro agudo: Mi, Fa Sol e La 5

(Exemplo musical 22) somente apds a pratica nas inferiores.

Exemplo musical 22- Exercicio de notas longas no registro agudo.

As escalas podem ainda subir mais quatro notas .
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Fonte: NARCISO; NAPOLEAO; MIGUEZ (1880, p. 36).
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As tonalidades que prevalecem nos exercicios e exemplos sdo aqueles com até trés be-
mois e trés sustenidos: FA M, Sib M, La b M, Sol M, Ré M e La M. Sao apresentadas 36 ligdes
em pequenos estudos melddicos, 19 para uma flauta e 17 em formato de duetos. Em seguida,
trechos de Operas que vao desde O Guarany, de Carlos Gomes (1836-1896), a compositores
italianos, como Gioacchino Rossini (1792-1868), enfatizando o repertério em voga na €poca.

A predominancia dos métodos franceses nos jornais cariocas nos deixa importantes
informacdes sobre a aprendizagem da flauta e as possiveis referéncias que Callado, Figueira e
Reichert seguiram. Apesar dos referidos métodos serem destinados a flautas de sistema antigo,
ndo havia predominancia de um modelo de flauta, e que as instrugdes técnicas se dirigiam tanto
ao modelo de 5 chaves quanto ao novo sistema Boehm. Identificamos similaridades no trato

melddico dos exercicios e estudos com o repertorio de saldo, que serdo especificados a seguir.

4.4 Padroes melodicos recorrentes

As dancas de saldo europeias foram escritas para serem tocadas com acompanhamento
do piano, que, em geral, conduz de maneira simples e pouco elaborada, enquanto o instrumento
solista executa a linha melddica com tragos virtuosisticos. Tal caracteristica se¢ assemelha as
praticas composicionais de parte do repertorio do a Romantismo em voga na época. De maneira
geral, as pecas sdo de construcdo simples. No entanto, a escrita para flauta contemplava
aspectos que revelam as intengdes de compositores que, acima de tudo, eram flautistas:
utilizacdo de todo o registro, exploragdo de aspectos técnicos da flauta e passagens
virtuosisticas. Apesar de o virtuosismo ser uma caracteristica de muitas das obras, as pecas tém
como trago caracteristico a elegancia que reconhecemos no repertorio francés para flauta.

Ao mesmo tempo, a relacdo dos flautistas compositores aqui estudados com seus
antecessores pode ser observada sob varios aspectos e, através de exemplos musicais, podemos
estabelecer um vinculo entre os modelos de exercicios encontrados nos métodos com maior
circulagcdo no periodo de 1850 a 1880 — os franceses Devienne, Berbiguier ¢ Walckiers — e as
obras de flautistas tocadas nos saldes. A técnica de escrita do instrumento trazia caracteristicas
similares aos estudos dos métodos da €poca: agilidade, andamento vivo, uso de staccatos (golpe
duplo devido a exigéncia do andamento), linearidade ritmica (baseia-se na semicolcheia) e
simplicidade harmdnica.

A ornamentacdo ¢ um aspecto abordado nos métodos franceses e amplamente utilizado
pelos compositores nas dangas de saldo. O carater ornamental das melodias engloba apojaturas

(principalmente aquela meio tom inferior a nota ornamentada), mordentes, trinados, grupetos e
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bordaduras. Ressaltamos que, além da ornamentacdo escrita, encontraremos a ornamentagao
improvisada nas gravacdes que serdo analisadas mais adiante nesta tese.

A utilizacao de trinados, mordentes, grupetos, entre outros, principalmente em trechos
de repetigdes, proporciona variagdes na melodia, como no caso do trecho de La Coquette. A
articulagdo adotada na edi¢ao (Exemplo musical 23) corresponde aquela apontada por Devienne
como brilhante: duas semicolcheias ligadas e duas em staccato, conferindo o justamente esse

carater ao trecho escrito por Reichert.

Exemplo musical 23- Trinados em La Coquette.
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Fonte: REICHERT (1872).

O mesmo compositor fez uso do grupeto para ornamentar a melodia de La Sensitive
(Exemplo musical 24). A escrita ¢ similar & que encontramos na compilagdo brasileira dos

métodos franceses, em exemplo dado no item 3.3.

Exemplo musical 24- Ornamentac¢do em grupeto (ndo anotado como tal) na melodia de La Sensitive.

Fonte: REICHERT (1873).

Outro recurso ornamental que encontramos na escrita das dancas ¢ a bordadura. No
repertdrio do choro, ela geralmente tem curta durag@o, acontece na parte fraca do tempo e sai
de uma nota do arpejo e retorna a mesma por grau conjunto (ALMADA, 2006). Callado
escreveu a bordadura inferior em diferentes trechos da melodia de Improviso (Exemplo musical

25). Além dela, a edigdo inclui uma bordadura ornamental que precede a figura escrita pelo

compositor.
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Exemplo musical 25- Bordaduras na linha melodica de Improviso.
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Fonte: CALLADO [18--].

O trabalho com escalas e arpejos, amplamente abordado nos métodos franceses,
promove a fluéncia do flautista no seu instrumento e subsidiam qualidades técnicas necessarias
para a execucao de passagens que demandam agilidade, muito presentes nas dangas de saldo.
Os padrdes de escalas e arpejos encontrados nas dancas apresentam relagdo direta com as
cadéncias harmonicas tonais identificadas na musica europeia de concerto. A construcao
melddica a partir de passagens escalares, sejam ascendentes ou descendentes, ¢ uma semelhancga
entre o repertorio dos métodos de Devienne e Berbiguier e dos flautistas compositores. A linha
melddica de Perpétua apresenta semelhancas aos estudos escalares trabalhados nos métodos

(Exemplo musical 26).

Exemplo musical 26- Passagens escalares em Perpétua.

D7/G G
had

Fonte: FIGUEIRA [18--].

Um traco melddico marcante das dangas e presente também nos exercicios dos métodos
¢ o0 uso de arpejos sobre acordes da harmonia, comumente triades que giram em torno do plano
tonal. Figueira escreveu, na polca Perpétua, uma longa passagem de arpejos nas primeiras e

segundas inversdes dos acordes (Exemplo musical 27).
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Exemplo musical 27- Trecho de arpejos em fusas na polca Perpétua.
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Fonte: FIGUEIRA [18--].

O contorno melddico com o emprego de intervalos amplos em regido extrema da
tessitura aparece com frequéncia nas obras analisadas. Esse tipo de escrita ¢ encontrada desde
o periodo barroco em trechos que utilizavam a polifonia implicita na linha meldédica (como na
Partita para flauta solo, de J. S. Bach, por exemplo). No entanto, aspectos estruturais da flauta
que comprometiam a afinacdo e a digitacdo, dificultavam a execucdo deste tipo de passagem
em determinados modelos do instrumento.

Foi no século XIX, a fim de suprir novas demandas composicionais e uma nova estética
romantica que destacava o virtuosismo com a ado¢ao de cromatismos € modulagcdes para tons
afastados, que a exigéncia de maior homogeneidade entre os registros se fez mais evidente. A
adoc¢do da flauta Boehm na Europa, por profissionais como Louis Vicent Dorus (1812-1896) e
Giulio Briccialdi (1818- 1881), colaborou para a expansao do modelo e sua producao em série.
A associacdo da flauta Boehm a pedagogia que evidenciava a pratica ostensiva, um som
lapidado e brilhante, cooperaram para a afirmagdo da escola francesa de flauta como uma das
mais significativas até os dias atuais (FRYDMAN, 2014).

Reichert explora extensivamente o registro da flauta para “saltitar” o ritmo em toda a
polca La Coquette (Exemplo musical 28), que, logo no inicio, tem saltos de oitava desde o
registro mais agudo, o que requer tanto o dominio técnico da digitagdo quanto um trabalho de

homogeneidade do som.
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Exemplo musical 28- Intervalos de oitavas no trecho melodico inicial de La Coquette.
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Fonte: REICHERT (1872).

As composi¢des também apresentam trechos com uso do cromatismo, inclusive na
terceira oitava da flauta, regido onde a execu¢do do dedilhado ¢ mais complexa. Nos métodos,
aparecem exercicios e sugestoes de articulagcdes para serem utilizadas em situagdes como esta

escrita por Figueira, sem indicagdo de articulagdo nesta edicao (Exemplo musical 29).

Exemplo musical 29- Trecho cromatico na polca £ segredo. Compasso 33.
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Fonte: FIGUEIRA [18--].

Callado explorou o cromatismo em uma passagem entre os compassos 22 e 24 de
Improviso (Exemplo musical 30), combinando com saltos de sétima menor, sexta maior e quinta

justa.

Exemplo musical 30- Passagem com cromatismos na linha melddica de Improviso.

Fonte: CALLADO [18--].

Sobre articulagdo, a maioria das edi¢des € manuscritos encontrados nao traz indicagoes
deste tipo, mas, naquelas que estdo presentes, percebemos a presenga do staccato em diferentes
combinagdes com o /egato, assim como abordado nos métodos franceses. Nas edi¢des da obra
de saldo de Reichert da editora Schott de Mayence, aparecem marcagdes que abarcam tanto a

articulag@o quanto a dinamica (Exemplo musical 31).
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Exemplo musical 31- Indicacdes de articulagdo e dinamica na edi¢do de La Coquette.

Fonte: REICHERT (1872).

Em La Sensitive, a parte final da peca se constitui de um longo trecho de intervalos de
semicolcheias em staccato, o que aumenta ainda mais a dificuldade de execucdo (Exemplo

musical 32).

Exemplo musical 32- Trecho final de La Sensitive em staccato.
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Fonte: REICHERT (1873).

No manuscrito deixado por Pixinguinha da pega Lundu Caracteristico, entre as muitas
alteragoes (ritmicas e de tonalidade) feitas pelo musico estdo as marcacgoes de articulagcdes em
legato (Exemplo musical 33), distintas da proposta na edicdo de Pedro de Assis!® (Exemplo
musical 34) que sugere o staccato como articulagdo da parte A. Outro ponto que chama a

atencdo ¢ a quinta nota do primeiro compasso da melodia ser curta na escrita de Pixinguinha e

19 Pedro de Assis (1873- 1947) foi professor de flauta do Instituto Nacional de Musica entre 1905 e 1941.
Compositor e autor do Manual do flautista (1925), importante contribuicdo para a literatura do instrumento. Foi
responsavel pelo arranjo da parte de piano da peca Lundu Caracteristico, de Callado, material utilizado como
referéncia na interpretagdo da peca. Sua biografia e obra sdo tratadas por Paixdo (2022), em uma abordagem
historica e interpretativa pioneira sobre o flautista- compositor.
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longa na edi¢do de Assis. O mesmo padrdo ¢ repetido no terceiro, quinto € sexto compassos.
Por fim, a escapada do motivo principal (entre a terceira e quarta semicolcheia do primeiro
tempo) em todas as suas repeticdes difere da versdo de Assis e desperta curiosidade. Teria

Pixinguinha tido acesso a outra versdo ou sua modificagdo foi proposital?

Exemplo musical 33- Pardmetros musicais no manuscrito de Lundu Caracteristico.

* Lunpv-CorperenisTicott-Laiano- -f) qup

Fonte: PIXINGUINHA (1950).
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Exemplo musical 34- Articulagdes e dinamicas sugeridas na edi¢ao de Lundu Caracteristico.
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Fonte: ASSIS (1935).

A linearidade ritmica, especialmente em semicolcheias, ¢ uma caracteristica dos
exercicios de técnica ja presentes nos métodos de Devienne e Berbiguier que se tornou cada
vez mais comum nos métodos a partir do século XIX. Nas dancas de saldao, o desenho ritmico
tem como a semicolcheia a figura central. No entanto, a maneira de interpretar a escrita ¢ o fator
crucial para que as pegas nao parecam exercicios de métodos.

A escrita dos flautistas direciona para as acentuagdes desejadas que dardo o “balanco”
caracteristico da musica brasileira. A associagdo do movimento corporal ao perfil ritmico da
melodia é observada nestes casos, em que a acentuacdo e a maneira de frasear podem modificar
as caracteristicas da linha melddica (SEVE, 2021). Na polca La Coquette, Reichert escreve as
notas mais agudas nas partes de tempo, formando naturalmente uma acentuagdo em pontos nao
tonicos da métrica. No primeiro tempo de cada compasso, a acentuacao “naturalmente” esta na
primeira e ultima semicolcheias e, no segundo tempo, na primeira e terceira (Exemplo musical

35).

Exemplo musical 35- Acentos em La Coquette. Parte C.
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Fonte: REICHERT (1872).

Da mesma maneira, Callado utiliza o recurso na segunda parte do Lundu Caracteristico,
causando uma sensacdo de deslocamento no trecho em arpejos de semicolcheias que € presente

em todas as partes B e C da pega (Exemplo musical 36).
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Exemplo musical 36- Acentuacdes na parte B de Lundu Caracteristico.
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Fonte: CALLADO (1863).

A sincope, um padrao ritmico caracteristico da musica popular brasileira (SANDRONI,
2012), ¢ abordada nos métodos franceses, e ¢ encontrada em passagens das dangas de saldo,
seja na linha melddica quanto no acompanhamento. Na musica brasileira, a conota¢dao tomada
pela sincope ultrapassa a questdo da notagdo, mas diz respeito as caracteristicas ritmicas que
imprimem malemoléncia a sua interpretagao.

A figura ritmica composta por semicolcheia, colcheia e semicolcheia aparece a partir do
compasso 47 na melodia da parte A do Lundu Caracteristico (Exemplo musical 37). Mario de
Andrade (1962) denominou como sincope caracteristica esta figura ritmica tao significativa

para a musica popular brasileira dos séculos XIX e XX (Sandroni, 2012).

Exemplo Musical 37- Sincope caracteristica no compasso Lundu Caracteristico.

Fonte: CALLADO (1873).

Motivos ritmicos em conjunto com contornos melddicos sdo capazes de constituir
padrdes recorrentes que caracterizam determinado género musical (SEVE, 2021). Nas dangas
de saldao da segunda metade do século XIX, ja ¢ possivel alguns padrdes ritmicos apontados
como recorrentes na musica brasileira, como o grupo de oito semicolcheias e a sincope
caracteristica seguida de duas colcheias.

A busca pelas partituras de Callado, Figueira e Reichert, deu-se, inicialmente nos
acervos da Casa do Choro, Biblioteca Alberto Nepomuceno, Biblioteca Nacional e Instituto
Moreira Salles. Em decorréncia da pandemia da COVID-19 que acometeu o pais, a consulta in

loco aos arquivos foi comprometida. Dessa maneira, os acervos virtuais foram fundamentais
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durante a pesquisa. Ressalto a contribuicdo de Pedro Aragdo com o manuscrito de Perpétua,
parte da colecdo do Instituto Jacob do Bandolim. As pegas de Reichert e de Callado estdo
registradas nos arquivos da divisdao de partituras da Biblioteca Nacional, porém o local
encontra-se fechado até o encerramento desta pesquisa € sem previsao de reabertura.

Seguindo a linha de raciocinio exposta neste capitulo, buscamos a selecdo de pecas que
reflitam caracteristicas técnicas e idiomaticas presentes nos métodos de flauta que
possivelmente tenham sido do conhecimento dos flautistas- compositores aqui estudados. Mais
a frente, comentaremos as semelhancas das pecas selecionadas com o repertoério romantico em
voga na época.

Destaco a contribuicdo relevante da biblioteca digital da Casa do Choro, que dispdem
de um acervo documental fundamental no desenvolvimento desta pesquisa: os manuscritos de
copistas antigos ligados a pratica da musica popular. Da mesma maneira, os manuscritos de
Pixinguinha, disponibilizados de maneira virtual pelo Instituto Moreira Salles, constituem um
material enriquecedor para este trabalho. O estudo dessas partituras se dara no capitulo 6, em
conjunto com a analise de fonogramas.

As pecas que foram selecionadas para este estudo sao escritas nas tonalidades apontadas
por Berbiguier como as mais favoraveis para a flauta, exceto a polca Improviso e Lundu
Caracteristico, de Callado (Quadro 1), escritas em tonalidades bemois. Ambas tém carater
virtuoso e dedilhado complicado, sendo de dificil execugdo para o flautista atual, usuario da
flauta moderna de Boehm, e se tornam ainda mais complexas se considerarmos o sistema
simples. Santos (2015), acredita que Callado tenha escrito as pecas tendo como referéncia a
flauta moderna de Boehm, considerando os desafios da tonalidade para uma flauta de sistema

simples.
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Quadro 1- Pecas selecionadas para o estudo nesta tese e suas caracteristicas formais.

Peca Compositor Forma Tonalidade

A-Faém

Lundu Joaquim A-B-A-C- B-R¢é M

Caracteristico Callado CODA C-Ré m
CODA-F& M

Improviso Joaquim A-SibM

(Polca) Callado A-B-A-C-A | B-FiM
C-MibM
A-RéM

La Coquette Mathieu INTRO-A-B- B-LaM

~ . A-C-A-B-A-

(Polca de saldao) | Reichert C-A-CODA C-SolM
CODA-R¢ M
A-LaM

La Sensitive Mathieu A-B-A-Cl-A- | B-MiM

(Polca de Reichert B-A-C2-A- Cl-FaM

concerto) CODA C2-RéM
CODA-LAM
A-D6 M

E Segredo Viriato Figueira | A-B-A-C-A B-Sol M
C-FaM
A-SolM

Perpétua Viriato Figueira | A-B-A-C-A B-RéM
C-FaM/Do M

Fonte: elaborado pela autora.

Ao analisarmos as modulag¢des empregadas, notamos a opgao por caminhos proximos,
como tonalidades vizinhas (quarto e quinto graus da escala) ou homdnimas. Sobre o trato
harmdnico, os acompanhamentos das partes de piano escritas encontradas tém como
caracteristica a simplicidade baseada na harmonia tradicional, basicamente com acordes
perfeitos maiores e menores, acordes de sétima da dominante pertencentes ao campo
harmonico, tragos condizentes com a musica erudita do periodo classico. As terminagdes de
frases femininas também s3ao uma caracteristica das dancas.

O flautista e saxofonista Mario Séve aponta caracteristicas interpretativas do choro, a
fim de criar subsidios para intérpretes do género e sua linguagem. Um dos aspectos citados ¢ a
liberdade ritmica, através da alteracdo de divisdes ritmicas, principalmente nos movimentos
lentos, assim como as antecipagdes e retardos ritmicos. Outro aspecto interpretativo relevante
sdo as acentuagdes ritmicas que conferem o carater dangante e sdo capazes de caracterizar
diferentes géneros (SEVE, 1999).

A flexibilizagdo ritmica e melddica, caracteristica do choro, foi alvo de estudo por Séve,
que elencou inimeras maneiras de realizd-la: “As diferentes maneiras de se tocar um choro
costumam surgir ndo sé de acordos musicais prévios, mas também de situagdes improvisadas
[...] Sdo aspectos bem-vindos a seu estilo que fazem da interpretagao de um choro sempre uma

nova experiéncia” (SEVE, 2021, p. 146). Entre os pontos de flexibilizagio citados pelo autor,
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estdo notas de passagem, apojaturas, glissandos, grupetos, suspensdes € outros recursos que
ficam a cargo do intérprete e seu modo particular.

Por meio da comparagdo realizada, compreendemos que as dancas de saldo
transparecem caracteristicas similares a estética musical francesa combinando aspectos do
pensamento Romantico europeu. Diversos padrdes melddicos semelhantes foram identificados
entre o vocabuldrio melddico europeu apresentado nos métodos e as dangas que estdo sendo
estudadas nesta pesquisa. Sao pecas exclusivamente dedicadas a flauta, que exploram
caracteristicas técnicas do instrumento e colocam o intérprete em um lugar de destaque. Apesar
de ainda n3o haver um instrumento padrdo entre os flautistas, nota-se o uso de efeitos
idiomaticos como saltos, passagens escalares, ornamentagdo, exploracdo da dindmica e
passagens virtuosisticas que exigem um dominio sofisticado da técnica.

O repertorio das dancas ndo exige um guia para uma interpretacdo fechada que aponte
decisdes definitivas. Ao contrério, a partitura funciona como um guia de ideias do compositor
para a execucdo. Justamente, as ideias propostas por Seéve tratam do sotaque impresso no
momento da execucdo, momento em que as decisdes interpretativas tomadas pelo intérprete

serdo capazes de definir o estilo da peca e comunicar um gesto na interpretacao.
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4.5 As fantasias e variacoes roméanticas

Além dos padrdes melddicos semelhantes aos métodos franceses em circulagdo na
capital imperial, podemos citar a influéncia da musica europeia de concerto no repertorio aqui
estudado, mais precisamente da Opera italiana. Como foi observado no capitulo 2, nos recitais
tocados pelos flautistas constata-se um expressivo numero de arias e transcrigdes de trechos de
Operas italianas em forma de tema e variagdes, além de fantasias, géneros representativos da
segunda metade do século XIX.

Dotadas de trechos virtuosisticos e idiomaticos ao instrumento a que se destinavam, as
fantasias sobre temas operisticos criavam uma aproximacao com o publico frequentador dos
ambientes formais que estava familiarizado com as novidades vindas da Europa, em uma
tentativa de alinhamento com a “modernidade” e “civilizagao”. Nesse cenario, a Opera inspirava
composi¢des para instrumentos solistas, uma oportunidade para os compositores inserirem
melodias reconheciveis pelo publico e que exploravam as habilidades técnicas dos intérpretes.
As fantasias e variagdes sobre temas de arias de Operas, principalmente as italianas, destacam-
se a partir de 1850, de acordo com nossa pesquisa hemerografica.

Curiosamente, em carta publicada por Viriato Figueira da Silva sobre o polémico
episodio que envolveu a nomeagido de Duque-Estrada Meyer ao cargo de professor de flauta do
Conservatorio Imperial de Musica apds a morte de Callado, em 1880, o flautista lista uma série
de exigéncias que deveriam ser seguidas em um concurso para a cadeira, e estipula trés bases
de conhecimento para a realizacdo da prova: 1) Argumentagao entre os candidatos de harmonia
propriamente dita 2) Leitura a primeira vista de uma ou mais pegas concertantes 3)
Desenvolvimento de um tema sob a forma de fantasia (GAZETA DE NOTICIAS, 1880). O
item 3 deixa claro a exigéncia em habilidades composicionais e sugere que, além de intérprete
desse repertorio, Figueira dominava a técnica de composi¢do. A sugestdo de desenvolver um
tema na forma de fantasia afirma a relevancia desse tipo de composi¢ao no cenario musical da
época.

O género fantasia de Opera desafiava o musico em suas habilidades técnicas e
interpretativas, na medida em que expressava um discurso musical familiar ao publico com as
limitagdes que uma peca desse porte comportava. Como visto nos periddicos, as fantasias
estavam no repertorio das apresentagdes dos flautistas nos saldes, teatros e clubes sociais. Em
consulta a hemeroteca, em periddicos do periodo de 1860 a 1880, observa-se que, em muitos
casos, a peca ¢ anunciada apenas como “Fantasia para flauta”, sem o nome do compositor ou

da obra em que a peca era baseada. Geralmente, o nome “Fantasia” vinha acompanhado do
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material tematico de origem que inspirou a composicdo. Entre aquelas com identificacdo,

podemos citar:

e Fantasia sobre motivos da oOpera La Traviata de Verdi, por Callado(CORREIO
MERCANTIL, 1860).

e Variagdes sobre o tema Carnaval de Veneza de Reichert, pelo proprio compositor
JORNAL DO COMMERCIO, 1860).

e Fantasia sobre uma éaria suiga de Boehm, por Reichert, em 1860 (JORNAL DO
COMMERCIO, 1860).

e Fantasia sobre o tema de Somnambula pelo flautista Francisco Libanio Colas.
(CORREIO MERCANTIL, 1860).

e Fantasia Melancolica de Reichert, pelo proprio compositor (CORREIO MERCANTIL,
1861).

e Fantasia sobre motivos da 6pera O Baile de Mascaras (V. de Michelis) de Verdi, por
Callado (JORNAL DO COMMERCIO, 1868).

e Variagoes sobre o tema Carnaval de Veneza, para duas flautas, por Callado e Reichert
(DIARIO DO RIO DE JANEIRO, 1871).

e Grande Trio Concertante sobre motivos da opera Vesperas Sicilianas, por Callado,
Cavallier (clarineta) e Domingos Miguel (piano) (DIARIO DO RIO DE JANEIRO, 1872).

e Fantasia para flauta Deliegst 101i rim Kerzen, por Reichert (DIARIO DO RIO DE
JANEIRO, 1873).

o Somnambula, fantasia para flauta de Terschak, por Figueira e orquestra em 1882 (O
GLOBO, 1882).

H4, ainda, aquelas executadas em recitais em que nao sao informados os intérpretes, ou

por aqueles apontados como amadores:

e Variagdes para flauta sobre um tema 7iroliano de Boehm, por um flautista amador
(JORNAL DO COMMERCIO, 1865).

e Fantasia para flauta de Popp, por um flautista amador (JORNAL DO COMMERCIO,
1875).

o Fantasia Fleur de nuit de J. P. da Silveira, por um flautista amador (O GLOBO, 1875).

e Fantasia sobre os motivos da épera Norma, pelo flautista amador Motta Mello (DIARIO

DO RIO DE JANEIRO, 1875).
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e Fantasia Linda de Chamounix de Galli, por um flautista amador (DIARIO DO RIO DE
JANEIRO, 1875).

e Norma, fantasia para flauta, pelo flautista amador Motta Mello (GAZETA DE
NOTICIAS, 1877).

Um manuscrito de Pixinguinha da parte da flauta da Fantasia sobre o Carnaval de
Veneza, de Callado, esta disponibilizado para consulta no acervo do Instituto Moreira Salles
(IMS). A consulta a esse material nos revela uma outra identidade de Callado, menos conhecida,
de um compositor que explora a estrutura formal do gé€nero fantasia com modulagdes,
encadeamentos, além de exaltar os recursos da flauta em sua plenitude.

Nesta versao, identificamos a marcagdo das articulagdes. Nao sabemos se foram
adicionadas por Pixinguinha ou se estavam anotadas na partitura que serviu de referéncia para
o compositor. A analise completa deste rico material cabe a um estudo mais aprofundado, o que
nao ¢ o objetivo desta pesquisa. Todavia, podemos destacar o amplo uso da tessitura da flauta;
uma variedade de articulagdes que contemplam o legato e staccato; o uso de ornamentagdes
como apojaturas; secdes contrastantes na construcao melddica (Exemplo musical 38). Toda a
peca € constituida na tonalidade de F4 M, tonalidade encontrada na se¢ao C da edi¢ao do Lundu

Caracteristico por Assis.
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Exemplo Musical 38- Manuscrito de Pixinguinha da Fantasia sobre o tema Carnaval de Veneza, de Callado.

CAR,\T&VAL DE VEHEIR.
(g Anoanle e e ’f—_\
s e '

Fonte: PIXINGUINHA [19--].

A fantasia romantica traduzia o protagonismo de um mesmo musico que exercia as
funcdes de compositor, arranjador e intérprete. Elementos expressivos e performaticos das
Operas eram transmitidos através da diferenca de texturas, andamentos, dindmicas, carater
contrastante das variagdes, criando atmosferas variadas em uma peca geralmente com parte de
acompanhamento do piano.

Como caracteristicas comuns das pecas em forma das fantasias de Opera para
instrumento solista no século XIX, podemos apontar uma introducdo em carater dramatico,

geralmente executada pelo piano ou orquestra (quando a pega era executada em formacdes
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maiores). Ap6s a introducdo, o instrumento solista realiza uma entrada apotedtica em que exibe
o potencial virtuosistico do seu instrumento ao explorar efeitos idiomaticos através de
passagens escalares, variagdes de timbre e rica ornamentacdo melodica. O carater
improvisatorio ¢ reforcado por cadéncias brilhantes que contribuiam para a atmosfera cénica
caracteristica do género. O final da peca, surpreendente ao publico ap6s a demonstragdo de
dominio do instrumento, geralmente trazia uma CODA em acelerando, configurada em
semicolcheias e acordes sobre a tonica e dominante, que culminavam em um final vigoroso.

Para exemplificar as caracteristicas supracitadas, usaremos a Fantasia La Sonnambula ,
Op. 43 (1861), composta por A. Terschak?® (1832- 1901) sobre o tema da 6pera de V. Bellini
(1801- 1835) e interpretada por Figueira em 1882.

A parte da flauta tem inicio virtuosistico em passagens que exploram a dinamica p e pp
na regido aguda do instrumento, e trechos em articulagdes legato e staccato. Apds uma
introducgdo grandiosa realizada pelo piano, que remonta o ouvinte ao ambiente dramatico da

Opera, a flauta tem sua entrada em carater recitativo (Exemplo musical 39).

Exemplo Musical 39- Introducdo da Fantasia La Sonnambula.
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Fonte: TERSCHAK (1861).

A cadenza possibilitava ao solista a exibi¢do de suas habilidades técnicas e artisticas,

neste caso, em um longo trecho de melodia variada e ornamentada (Exemplo musical 40).

20 Flautista e compositor nascido em Praga, Terschak desenvolveu grande parte da sua carreira em Viena. Compds
cerca de 197 obras para diversas formacdes, entre elas uma série de estudos para flauta e outras pecas que
apontavam a intenc¢do de valorizar as habilidades do flautista. Utilizava um modelo de instrumento anterior ao
atual sistema Boehm: uma flauta de 16 chaves, cujo pé se estendia até a nota Sol da regido grave (RONALI, 2008).
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Exemplo Musical 40- Cadéncia da Fantasia La Sonnambula.
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Fonte: TERSCHAK (1861)

O desfecho da pega exemplifica o grand finale tipico das fantasias, ao trabalhar com o
aumento da tensao do discurso musical através da exploragdo de parametros que interferem na

expressao, como a diminuicdo da dinamica, passagens escalares e arpejadas e diminui¢do do

ritmo melddico e harmdnico (Exemplo Musical 41).
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Exemplo Musical 41- Final da Fantasia La Sonnambula.
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Fonte: TERSCHAK (1861).

Alguns recursos citados na descrigdo do género podem ser notados nas pegas estudadas
nesta tese. Nas dancas de saldo, a entrada da flauta geralmente ¢ precedida de uma pequena
introdu¢@o pelo instrumento acompanhador nas pecas de Reichert e no Lundu de Callado,
caracteristica que ndo encontramos nas composi¢des de Figueira. Exceto em La Coquette, a
flauta executa uma pequena introducdo em saltos, em um trecho de 4 compassos com o piano
(como demonstramos no exemplo musical 29).

Recursos idiomaticos como o uso de escalas diatdnicas e cromaticas, passagens
arpejadas em semicolcheias e fusas sdo inseridos nas dancas de saldo e explorados de maneira
expressiva por Figueira em Perpétua (como demonstrado no exemplo musical 28). A
exploracdo da ornamentacao como elemento expressivo ¢ também amplamente encontrada nas
polcas, por meio da ornamentagdo melodica elaborada e das resolugdes ornamentadas, comuns
nos finais de se¢des das pecas.

As cadenze estdo presentes nas polcas em uma propor¢do bem menor, mas podemos
destacar as cadéncias modulatorias na transicao das secdes. Em alguns casos, iremos observar

no capitulo 7 que pequenas cadenze de ligagdo podem ser “improvisadas” pelos flautistas, ou,
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em alguns casos, estdo escritas na partitura, como a cadéncia de ligacdo escrita por Reichert na

CODA de La Sensitive (Exemplo musical 42):

Exemplo Musical 42- Cadéncia de ligagdo em La Sensitive.
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Fonte: REICHERT (1873).

Os finais também apresentam semelhancas com as fantasias, em especial o Lundu
Caracteristico, La Sensitive e La Coquette. Nessas 3 pecas, identificamos a CODA com a
utilizagdo de recursos que criam um final arrebatador e tipico do género romantico, uso de
acelerandos, configuragdo ritmica em semicolcheias, arpejos sobre os graus da tonica e
dominante que culminam em um final tipico da musica de concerto.

Desse modo, constatamos que a cultura europeia ¢ as pec¢as em forma de fantasia
desempenharam, de alguma forma, papéis relevantes no desenvolvimento do repertorio aqui
estudado. O relato de Figueira sobre o concurso de acesso a cadeira de professor de flauta do
Conservatorio Imperial afirma a intimidade com este tipo de repertdrio, seja como compositor
ou intérprete. O manuscrito de Pixinguinha da Fantasia, composta por Callado, comprova a
versatilidade e conhecimento composicional do flautista-compositor considerado o pai do
choro. Tragos do virtuosismo, cadéncias melddicas de carater improvisatorio, passagens
escalares e arpejadas, final apotedtico, ampla ornamentacdo, sdo algumas das caracteristicas
das fantasias reconhecidas nas dangas de saldo. Ao mesmo tempo, elementos ritmicos € outras
maneiras de acentuacao ja indicavam, ainda que de forma incipiente, o nascimento de uma nova

linguagem musical.

4.6 O surgimento de uma linguagem

O repertorio aqui tratado pertence ao campo da musica popular da segunda metade do
século XIX, que, como vimos, era criada em um ambiente cultural diverso e divulgada
amplamente nos jornais. Diferentes subgéneros compunham as musicas compostas por Callado,
Reichert e Figueira em uma linguagem que interage com elementos eruditos e populares.
Considerando a contribuigdo de diferentes autores na literatura académica que abordaram a

historiografia do choro (ARAGAOQ, 2011; SANDRONI, 2012; VERZONI, 2016, SEVE, 2014,
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2021; BRAGA, 2022), buscou-se dialogar com tal bibliografia para construir a base do
pensamento desta tese.

Os géneros musicais europeus ligados a danga popularizaram-se no Brasil por
intermédio da elite branca, que dancava polcas e valsas nos saldes de festas e nos ambientes
familiares, através de um processo de apropriacao que resultou no género choro. Como aponta
Braga, “a musica de choro ¢ exemplar de historicas apropriagdes operadas, seja na manipulagao
emprestada da pratica tonal do repertdrio classico/romantico, seja no uso que fazem das dangas
europeias que por aqui abundam a partir do segundo quartel dos oitocentos” (BRAGA, 2002,
p. 321). Gradualmente, esse repertdrio sofreu influéncias das estruturas ritmicas de origem afro-
brasileira, em uma sociedade escravocrata como a carioca do século XIX.

O periodo musical aqui abordado, apesar de constituir as bases e fundamentos para a
musica popular brasileira, foi por muitos anos deixado de lado, seja em pesquisas de cunho
académico ou até na propria execucao do repertorio. As pesquisas sobre a musica brasileira e
os registros fonograficos de Dias a partir dos anos 80 constituem um marco no estudo do
repertorio da flauta no Brasil. Além disso, pesquisas realizadas nas tiltimas décadas (ARAGAO,
2011; SANDRONI,2012, SEVE, 2014; 2021), proporcionaram o acesso ao repertorio de
compositores até entdo desconhecidos, ou a descoberta de pegas daqueles ja notados pelo
publico. O proprio Callado, dono de um vasto repertério, rico em conteudo técnico e artistico
para a flauta, foi por anos conhecido como o compositor da polca Flor Amorosa (1880), peca
que se tornou um simbolo dos choros mais antigos.

Procurando construir sua identidade, acredita-se que, na segunda metade do século XIX,
havia um anseio para um nacionalismo inicial que revelava aspectos que se tornariam
caracteristicos da musica popular brasileira presentes no século XX. Siqueira refere-se a esse
periodo, especialmente o ano de 1875, como um dos “mais propicios as atividades da musica
de carater nacional” (SIQUEIRA, 1969, p. 22). Cita nomes de destaque no cenario musical,
Callado e Figueira, o primeiro ligado as atividades de compositor de “musicas ligeiras que
empolgavam a cidade.” (SIQUEIRA, 1969, p. 22). A existéncia de elementos ritmicos de
diferentes origens, aliada a uma escrita técnica derivada da literatura tradicional, formava o
repertorio de saldo da época, como retrata Séve (2014):

Da “magica” fusdo da polca com o lundu — onde aspectos melddicos e ritmicos
dialogaram entre conflitos e semelhangas — nasceu, provavelmente, o fraseado do
Choro. Uma melodia de origem europeia (do classico e do barroco) teve de “inventar”
uma forma de articulagdo musical para se adaptar a padrdes ritmicos de origem

africana (da cultura de negros escravos bantus) que aqui existiam manifestados pelo
batuque e pela danga. (SEVE, 2014, p. 1150).
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A forma de articulagio a que se refere Seéve, assim como aspectos ligados a
temporalidade e as acentuacdes, ¢ fundamental na interpretacao deste repertorio, que exige do
intérprete conhecimento desta nova linguagem que surgia. Para o autor, o fraseado do repertdrio
europeu foi sofrendo modificagdes e tomando caracteristicas do gingado brasileiro. Tratando
das dangas, essas permitem “grande liberdade na interpretagio” (SEVE, 1999, p. 11). Desta
maneira, inicialmente serdo abordados os subgéneros envolvidos nos primérdios do surgimento
da musica popular brasileira urbana, que serdo encontrados nas pecgas analisadas nesta tese, €
seus principais elementos musicais: a polca e o lundu.

As modificacdes sofridas pelo fraseado europeu sdo identificadas na inser¢ao de ritmos
africanos ou ainda na maneira de acentuar os tempos fracos do compasso. A sincope, elemento
caracteristico da contrametricidade, aparece ainda que de maneira discreta nas composi¢oes

estudadas neste trabalho, sugerindo o inicio da assimila¢do das ritmicas de matriz africana.

4.6.1 A polca

Em um cenario de inimeros teatros e espetaculos musicais, as dangas europeias faziam
grande sucesso entre a classe urbana carioca. Um dos subgéneros de maior popularidade na
capital imperial, a polca — danca de caréter vivo e em compasso binario simples — surgiu na
regido da Boémia em torno do final da década de 1830 e ja na década seguinte havia se
espalhado pelas Américas. No Brasil, um dos primeiros géneros transnacionais do século XIX,
adquiriu grande popularidade a partir da década de 1840 e incorporada ao mundo do choro por
compositores como Callado, Anacleto de Medeiros e outros como aponta Aragao (2013):

A partir da chegada da danca em nosso pais, percebe-se uma movimentagéo
musical e comercial em torno desse repertorio, mostrando que a danga havia
conquistado o gosto da populagdo. Muito do sucesso da polca se deve ao fato
de ser uma danca de pares entrelagados, diferindo dos géneros do século XVIII,
como o minueto (ARAGAO, 2020).

A popularizagdo da polca pode ser atestada na edi¢ao de 1880 da Revista llustrada (RJ).
Apos publicarem diversas notas de polcas compostas naquele periodo, inclusive a polca Caio...
Nao disse!, de Figueira, A. de Lino encerrou a publicacao da seguinte forma: “Parece que desta
vez ndo ficou gato pingado sem arrebanhar quatro colcheias e duas fusas para oferecé-las a
gente com o nome de polca. Arre!” (REVISTA ILUSTRADA, 1880, p. 6).

Na Europa, compositores como B. Smetana (1824-1884) e J. Strauss Filho (1825-1899)
escreveram polcas para formagdes orquestrais, ja apontando para uma das caracteristicas do
género que veio a se firmar, como o padrao de acompanhamento alternando tempo e

contratempo no baixo (Exemplo musical 43).
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Exemplo Musical 43- Padrao de acompanhamento em La Sensitive.
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Fonte: REICHERT (1873).

Aragdo (2011) levanta relatos de chordes que apontam a maneira dos mais antigos
acompanharem os choros. Baseado nas figuras ritmicas da polca, esse tipo de acompanhamento
foi remetido a uma forma antiga de tocar, quando um acompanhamento mais moderno, dito
“sambado”, surgido a partir da pratica de Benedito Lacerda (1903-1958), passou fazer parte do
choro. Essa maneira de tocar baseia-se nos padrdes da batida do tamborim, com acentuagdo na
segunda, quarta, sexta e oitava semicolcheias do compasso binario simples.

No padrao predecessor, o desenho melddico geralmente acontecia em conjunto com o
acompanhamento, que podia apresentar a variagdo colcheia seguida de duas semicolcheias no
primeiro tempo e duas colcheias no segundo, como no trecho da parte de piano da segunda parte

da polca Flor Amorosa, de Callado (Exemplo musical 44).

Exemplo Musical 44- Padrdo de acompanhamento em Flor Amorosa.
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Fonte: CALLADO [18--].

Outro padrao de acompanhamento encontrado com frequéncia ¢ o de trés colcheias
acompanhado por pausa, seguido de quatro colcheias no compasso seguinte, como na polca

Aurora (Exemplo musical 45) do compositor Henrique Alves de Mesquita.



Exemplo Musical 45- Padrao de acompanhamento em Aurora.
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Fonte: MESQUITA (1867).

Pinto (1978) apresenta um verbete sobre a polca na época em que o termo choro ainda
nao constituia um género, mas reunides onde eram tocadas polcas, lundus e modinhas de forma
abrasileirada. O autor ressalta a participacao de flautistas de grande importancia na historia
nessa “nova maneira” de interpretar as polcas, comentando que ela era considerada um género
tipicamente brasileiro e que a flauta era um instrumento caracteristico deste repertorio:

A polca cadenciada e chorosa ao som de uma flauta, fosse o flautista o Viriato, o
Callado, o Rangel, ou seja, o Pixinguinha, o Jodo de Deus ou o Benedito Lacerda; foi,
¢ e continuara a ser a alma da danga brasileira, com todo seu esplendor de melodia e

sua beleza de musica bulicosa, atraente e as vezes convidativa aos repuxos do
maxixe... (PINTO apud ARAGAO, 2011, p. 299).

A polca pertence a arvore genealodgica do choro, que, ainda no século XIX, ndo se
caracterizava como um género, mas como uma forma abrasileirada de tocar essas dancas.
Tendo desempenhado um papel relevante no cendrio musical brasileiro desde sua chegada até
o final do século XIX, apresentou-se algumas variagdes influenciadas por sua unido com
subgéneros de outras origens. Quando executada por orquestras nos espagos nobres da cidade,
a polca, assim como outros subgéneros, preservava suas caracteristicas originais. No entanto,
ao longo dos anos comegaram a surgir edi¢des de partituras com diversas modalidades de polcas
(polca-lundu, polca-tango, polca-maxixe, polca-catereté, polca-chula), demonstrando o
processo de nacionalizacdo que envolveu os géneros europeus.

Ao longo dos anos, novas caracteristicas foram compondo as polcas. J& havia a
pretensdo de elaborar planos melddicos diferentes e o acompanhamento passou a apresentar
elementos ritmicos que sugeriam a sensacdo de deslocamento, com a presenca de
deslocamentos no acompanhamento e da figura ritmica tipica de acompanhamento da habanera

e do tango. Um exemplo ¢ a polca 4i, que Gozos, de Callado (Exemplo musical 46).
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Exemplo Musical 46- Figura ritmica tipica da habanera na polca 4i, que gozos.
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Fonte: CALLADO [18--].

O plano melddico das polcas brasileiras também indicava mudangas. Percebe-se o
preenchimento de “espacos vazios” por notas de carater percussivo, que apontavam para uma
forma de acentuagdo em que as notas nao soavam de maneira igual, mas causavam um efeito
de deslocamento, com a acentuagdo realizada nas partes fracas do tempo. A terceira parte da

polca Improviso, de Callado, exemplifica essa caracteristica (Exemplo musical 47).

Exemplo Musical 47- Preenchimento dos "espagos vazios" no trecho C de Improviso.
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Fonte: CALLADO [18--].

Nas polcas das tltimas décadas do século XIX, ja € possivel notar maior movimentagao
ritmica e melddica na parte do acompanhamento, que também realizava trechos da melodia
principal. A melodia aparecia espalhada entre as vozes, havendo preenchimento dos espagos
“vazios” pelo acompanhamento, passando a ser divididas entre as vozes mais graves, como

observamos na polca Como é bom (1874), de Callado (Exemplo musical 48).



Exemplo Musical 48- Melodia dividida entre as vozes na polca Como é bom.
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Fonte: CALLADO (1875).

A andlise dos padroes de acompanhamento das polcas da segunda metade do século
XIX permite compreender sua evolucao desde os moldes da polca importada até a incorporagao
da célula ritmica caracteristica da habanera e suas variagdes. Uma variagdo da sincope
caracteristica ¢ encontrada na mao esquerda do piano da parte de acompanhamento de La
Sensitive (1863), de Reichert (Exemplo musical 49), onde ocorre a omissdo, no primeiro tempo,
da primeira semicolcheia da célula ritmica. Esse padrdo de acompanhamento, ligado ao lundu,
foi incorporado em outros géneros, como na polca e no maxixe, € se tornou uma caracteristica

dos géneros musicais considerados nacionais (SEVE, 2021).

Exemplo Musical 49- Padrao de acompanhamento em La Sensitive.
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Fonte: REICHERT (1873).

As articulagdes que transmitem leveza e o carater saltitante refletiam as influéncias da
musica italiana, principalmente das fantasias romanticas sobre temas de dperas como vimos no
item 4.5. O desenho ritmico, tal como foi visto, sofreu alteragdes ao longo dos anos,

incorporando padrdes de divisdes oriundas de outras origens que nao a europeia. Ao longo do
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tempo, nota-se a presenca de influéncias e modifica¢des na forma de expressdo da polca, como
observa Sandroni: “Assim, a polca dangada no Rio de Janeiro se transformaria em algo original

(e finalmente numa nova danca, o maxixe) através da incorporagao de um movimento tipico do

lundu.” (SANDRONI, 2012, p. 71).

4.6.2 O lundu

Simples batuque negro, com uma coreografia extremamente sensual e insinuante, o
lundu sai das senzalas ¢ das ruas e entra nos palacios para tornar-se o lundu de saldo,
a danga preferida dos segmentos burgueses da sociedade. (CALDAS, 2000, p. 8).

Considerando pesquisas da area da musicologia, o nascimento do lundu remonta da
segunda metade do século XVIII, somando caracteristicas de tendéncia europeia e locais,
oriundas da presenca africana em nosso pais. Antes mesmo do século XIX, ja transitava entre
distintas classes sociais, adentrando os espagos urbanos até o inicio do século XX. A presenga
do lundu abrangia os palacios, as festas religiosas (apesar do conflito existente com a moral
religiosa) e os ambientes mais humildes da sociedade, onde era dangado por escravizados. Nos
catalogos das editoras, entre as polcas e valsas europeias, estava em menor nimero também o
lundu.

De acordo com a bibliografia disponivel, ndo existe unanimidade sobre a origem do
lundu. Alguns apontam que no século XVI a danca ja era conhecida em Portugal. Segundo
Sandroni (2012), ¢ desconhecido qualquer documento que se refira ao lundu como uma danga
dos afrodescendentes. Sobre a chegada do lundu em terras brasileiras, a principio, no século
XVIII apresentou-se em forma de danga, ligado ao processo de colonizag@o e convergéncia das
culturas europeias (Portugal e Espanha) e africanas, trazida com a mao de obra dos escravizados
nos primeiros séculos da colonizagao (LIMA, 2006).

Ferlim (2015, p. 34) também comenta a origem do género, sem, no entanto, afirmar sua
descendéncia: “Originario da danca ou do batuque, da chula ou fandango, ou do fado, ndo se
sabe ao certo, o Unico argumento sobre o qual hd concordancia ¢ na sua origem de carater
popular e negra”. Durante anos, pesquisadores da musica popular brasileira (Mério de Andrade,
José Ramos Tinhordo e Bruno Kiefer) atribuiram a origem do lundu a cultura negra. Porém,
estudos recentes colocam em divida tal afirmacgdo, embora considerem que o lundu foi uma
danga que se popularizou, primeiramente, entre os escravizados no Brasil.

A partir dos finais do século XIX, acontecia uma aproximag¢ao do lundu com os meios
de entretenimento, interagindo cada vez mais nos centros urbanos, e com a musica popular

produzida nesses ambientes. Nesse processo, ao longo dos anos ocorreu uma fusio entre a
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polca e o lundu, o que proporcionou a entrada deste ultimo nos saldes da elite, sob a
denominacdo de polca-lundu. Assim, o lundu realmente teria passado ao reconhecimento como
género musical e influenciador das caracteristicas musicais nacionais (FERLIM, 2015).

As caracteristicas do lundu como danga trazem elementos de diferentes origens e, da
mesma maneira, existem disparidades quanto as suas origens. O estalar de dedos ¢ considerado
originario do fandango, danga de origem ibérica que utiliza o estalar dos dedos ao modo das
castanholas. Ja a umbigada e o rebolado teriam origem africana. Mattos (2006) afirma que o
lundu ¢ uma danca africana que apresenta variagdes de uma danga da regiao Congo-Angola que
era dangada em pares e continha 0 movimento caracteristico da umbigada. H4 quem compare
as performances do lundu em teatros na primeira metade do século XIX com as dancas
europeias de pares soltos ou solo:

O lundu (lundum, londu, lundii) foi uma das muitas dangas “exdticas” apresentadas
nos teatros na primeira metade do século XIX em palcos sul-americanos (Rio de
Janeiro, Buenos Aires, Lima). Os visitantes estrangeiros que viram performances do

lundu o comparavam com as dangas europeias, como o fandango espanhol (danca solo
com castanholas e movimentos ondulados), mas também a allemanda (um nome para

danga de par solto no século XIX). (ULHOA; COSTA-LIMA, 2015, p. 35).

Apesar de toda a controvérsia acerca da origem do lundu, algumas caracteristicas sdo
comumente atribuidas ao género, como alusdes as manifestagdes afro-brasileiras, letras de
cunho sexualizado implicito e temas humoristicos e ironicos se referindo a personalidades da
elite da sociedade. Lima caracteriza o género como uma “can¢do mais sensual, satirica e as
vezes critica, também comprometida com sua época, as vezes espUria € um pouco marginal;
mas comprometida com o projeto civilizador que tem inicio com marqués de Pombal.” (LIMA,
2010, p. 15).

A sincope, apontada por diversos autores como uma célula ritmica caracteristica do
lundu, “¢ um conceito criado por tedricos da musica erudita ocidental” (SANDRONI, 2012, p.
22). Desta maneira, ao analisar a ritmica de origem africana, deve-se considerar que os
agrupamentos ritmicos nao sdo concebidos a partir da logica ocidental de pulso e divisao de
tempo. A sincope, de acordo com a concepg¢ao da teoria tradicional, ¢ um desvio de regularidade
do tempo, alterando a acentuag¢@o métrica padrao.

A definicdo académica para sincope € questionada por Sandroni, que assinala que o
irregular (portanto, a excecdo no pensamento tradicional) vem a ser, no caso da musica
brasileira, a regra. Para tal, o autor apresenta as ideias do musicologo Mieczyslaw Kolinski
sobre a musica africana. Kolinski utilizou os conceitos de metricidade e contrametricidade para

referir-se a um ritmo que se aproxima ou se afasta da métrica implicita, ndo considerando os
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ritmos contramétricos uma exce¢ao e nem atribuindo o termo “regularidade”, como acontece
na teoria classica ocidental para referir-se as sincopes e contratempos. Para Sandroni, a proposta
do musicélogo e de outros estudiosos africanos colabora para uma nova visao e indagacao
acerca dos tragos musicais da ritmica africana, como a presenca de frases ritmicas consideradas
incomuns para os padrdes classicos ocidentais, que mesclam unidades de tempo bindrias e
ternarias (SANDRONI, 2012).

Os compositores das dangas de saldo da segunda metade do século XIX agregaram ao
seu repertdrio as sincopes, considerando as normas de entendimento da teoria musical
tradicional. Apesar de o conceito ser inexistente na musica africana, foi desta maneira que se
passou a mencionar a figura ritmica na teoria tradicional. Essa célula ritmica (Exemplo musical
50), que passou a ser considerada como um trago da musica tipicamente brasileira, foi chamada

de sincope caracteristica por Mario de Andrade.

Exemplo Musical 50- Padrio ritmico tipico do lundu.
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o

Fonte: Elaborado pela autora.

Debates recentes acerca da europeizagao na teoria musical questionam a maneira com a
qual o ocidente organizou suas ideias musicais por intermédio de conceitos de regularidade e
irregularidade. Ambos os conceitos giram em torno de uma métrica regular e de uma férmula
de compasso, submetendo as estruturas ritmicas a essa divisao de tempo e pulso.

Tendo em vista essas colocagdes, Sandroni elabora um parametro de pensamento que
chama de “paradigma do tresillo”. O tema a que se refere o autor ¢ o conjunto de divisdes
ritmicas assimétricas que tem por base 8 tempos (3+3+2). E assim chamado em Cuba, mas
também pode ser encontrado nos paises onde houve escravidio, como no Brasil. A
caracteristica principal do tresillo ¢ a contrametricidade na quarta parte do tempo, ou seja, na
quarta semicolcheia de um grupo de oito.

Na mausica africana, os ritmos contramétricos ndo sao tratados como exce¢ao, mas uma
caracteristica presente no senso comum musical, como descreve Sandroni (2012): “Nas
polirritmias africanas, a métrica seriam as pulsagdes isdcronas que, possibilitando a
coordenacdo do conjunto, as vezes sao manifestadas pelas palmas ou pelos passos de danga dos

participantes” (SANDRONI, 2012, p. 23). A articulagdo ritmica ¢, portanto, um fator diferencial



117

na execucdo dos ritmos contramétricos. A “bossa” presente na percussdo afro-brasileira e
vinculada ao samba e ao choro ja se modelava na fase inicial da musica brasileira.

Os padrdes ritmicos da musica africana a que se refere Sandroni, sao aprofundados nos
estudos de Mukuna (2000) sobre a contribui¢do da cultura bantu na musica popular brasileira.
Bantu ¢ um nome genérico que abrange cerca de 2.000 linguas africanas faladas por tribos
negras que ocupam toda a parte central da Africa. A generalizacio acerca da difusdo de
elementos da cultura africana na América Latina, em especial no Brasil, ¢ alvo de critica pelo
pesquisador, que questiona o fato de nao haver uma especificagdo no trato das origens africanas.
Dessa forma, divide em duas categorias as herangas vindas da Africa para o Brasil: 1) Africana,
que contém herangas em sua “pureza” ¢ em suas variantes, resultado de um processo de
aculturacdo. 2) Afro-brasileira, que carrega tragos africanos, mas com raizes firmadas no Brasil.
(MUKUNA, 2000, p. 87)

Elementos musicais africanos foram introduzidos na cultura brasileira ainda no século
XVIII por intermédio dos escravizados bantus, em especial aqueles da regido central do
continente, como Congo-Angola, no entanto, existe uma consideravel semelhangas desses
ritmos no territorio africano, a detec¢do da sua origem nado € algo tdo simples. A presenca
africana durante quase 5 séculos em territorio brasileiro, possibilitou o contato com valiosos
elementos culturais que sdo refletidos na musica. O encontro de elementos europeus,
principalmente harmoénicos e melodicos, unidos ao conceito de organizacdo ritmica africana,
resultou em formas de sincretismos musicais identificados em diversas formas de manifestacao
musical.

Nesse sentido, as formulas de acompanhamento do lundu, assim como a polca,
apresentaram modificacoes ao longo dos anos. A evolugdo ritmica que compunha o
acompanhamento dos lundus até o final do século XIX, passou de féormulas que se limitavam a
alguns tipos de compassos que coexistiam com maneiras de acompanhamento cométricas,
como arpejos em semicolcheias e o baixo de Alberti, para a predominancia dos ritmos
contramétricos, com destaque para a sincope caracteristica.

Um exemplo do acompanhamento cométrico citado ¢ encontrado no lundu anoénimo
copiado por Mario de Andrade. De autoria desconhecida, apresenta como padrio de

acompanhamento o baixo Alberti (Exemplo musical 51).
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Exemplo Musical 51- Padrdo de acompanhamento com baixo Alberti.

Andante, com naturalidade de conversa
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Fonte: ndo identificado (1930).

Em contraposicao, o Lundu das beatas, de J. da Silva Ramos, traz elementos
contramétricos como a sincope caracteristica e sua variagdo com pausa de semicolcheia. Aqui,
o deslocamento ¢ identificado no segundo e quarto compassos da mao direita da parte do piano.

(Exemplo musical 52).

Exemplo Musical 52- Padréo de acompanhamento do Lundu das beatas.
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Fonte: RAMOS [18--].

Segundo Vignoli (2020), o primeiro registro de lundu brasileiro que se tem noticia € o
Lundu Brasilian Volkstanz (1821), recolhido em uma expedi¢do de Spix e Von Martius ao
Brasil entre 1817 e 1820 (Exemplo musical 53). O manuscrito traz apenas parte da melodia.
Inicio anacrustico e presenga de arpejos sao algumas das caracteristicas que se assemelham aos

lundus mais antigos.
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Exemplo Musical 53-Lundu recolhido por Von Martius em viagem ao Brasil.
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Fonte: SPIX; MARTIUS (1968).

Na historiografia da musica popular, o lundu vem associado a modinha, tanto em
aspectos melddicos, harmodnicos e ritmicos quanto em relagdo ao contetido poético das cangdes,
sobretudo o lundu-can¢do. Ambos eram dispostos nas formas bindrias e ternarias de compasso,
comuns nas dangas de saldo do século XIX. Para citar alguns trabalhos que comprovam tal
aproximacao, encontramos os livros de Aratijo (1963) e de Kiefer (1977). Ambos os autores
tracam conexdes historicas entre os géneros e atestam que os dois sempre andaram entrelagados.
No meio académico, encontramos trabalhos recentes que tratam do lundu, como o de Lima
(2010): 4 modinha e o lundu: dois classicos nos tropicos. O autor discute a pretensao de criar
uma identidade nacional no século XIX através desses géneros e como esses pressupostos foram
mantidos pela literatura musical no século XX. No mesmo sentido, Ulhda vem estudando as
matrizes da musica popular brasileira, a prosddia e a gestualidade envolvida nas cangdes

populares, especialmente o lundu e a modinha. A questdo identitaria desses géneros também ¢
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abordada pela autora, que afirma que “tanto como danga de senhoras de alta classe ou como
cangdo satirizando o governo regencial na década de 1830, a estilizagdo (branca) do lundu foi
o pré-requisito para sua nacionalizagdo” (ULHOA; COSTA-LIMA NETO, 2015).

O lundu tocado nos saldes no século XIX era independente de coreografia e se
apresentava de duas maneiras: como cangdo e, mais raramente, como peg¢a instrumental, em
forma de Tema e Variagdes. Apresentando-se com essa forma, dois lundus instrumentais de
salao sdo citados por Sandroni (2012): o Grande Lundu para piano-forte € o Lundu con
variaciones para violdo, que teria sido apresentado em 1835, em Buenos Aires. O Lundu
Caracteristico de Callado, analisado mais adiante nesta tese, pode ser incluido nessa categoria.

Elementos da musica de concerto estdo presentes no repertério das dangas de saldo
brasileiras, assim como componentes advindos de géneros de manifestagao popular e matriz
africana, como o lundu. Os trechos musicais exemplificados permitiram identificar elementos
de apropriacdo entre os universos erudito e popular sendo aplicados, ainda que de maneira
inicial, no processo de formacao do choro. Portanto, a combinagao de caracteristicas das dancas
no ambiente musical da época foi relevante para forjar o repertdrio e a maneira de tocar as
musicas dos flautistas-compositores que conviveram neste cenario diverso. Pode-se buscar
estudar esses elementos com os conceitos de gesto musical e com os parametros da pratica da

performance para identificar similaridades e dessemelhancas.
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5 O GESTO MUSICAL

Esta etapa do trabalho destina-se a apresentar a metodologia que serd empregada na
analise das pecas selecionadas para este estudo. Elevando o conceito de gesto a distintas
dimensdes no ambito da performance musical, os parametros da pratica da performance
estabelecidos por Duffin (1995) serdo utilizados em conjunto com o conceito de gesto musical
abordados por Robert Hatten (2004) e por John Rink, Neta Spiro e Nicolas Gold (2011) para
amparar nosso estudo.

Considerando que tal enfoque requer a atuagao do intérprete para sua realizagdo, seja
em aspectos técnicos quanto expressivos e estilisticos, como complemento a analise das
partituras, serdo consideradas as gravacdes disponiveis e as entrevistas realizadas com os

flautistas.

5.1 O conceito

A gestualidade ¢ um assunto abrangente e passivel de distintas abordagens em multiplos
campos de conhecimento. Na area da musica, o termo vem sendo discutido por tedricos,
educadores, musicologos e intérpretes tanto em pesquisas relacionadas a aspectos de
determinada composicdo musical quanto relacionadas a dimensdo fisica da performance.
Apesar do amplo uso do termo “gesto” em musica nos ultimos anos, ainda ndo ¢ possivel
estabelecer um consenso sobre sua defini¢ao.

O gesto musical ¢ utilizado nesta tese considerando a abordagem de quatro autores:
Robert Hatten (2004) e John Rink, Neta Spiro e Nicolas Gold (2011). Hatten (2004) apresenta
uma teoria com ampla abordagem dos aspectos gestuais no repertdrio classico vienense. Para o
autor, gesto ¢ um “rico e complexo fendomeno” (HATTEN, 2004, p. 93) e pode ser definido
como “modelagem energética significativa através do tempo” (HATTEN, 2004, p. 95, tradugado
nossa), defini¢io que Schubert (2019) elucida: “E importante destacar que em sua definigdo
‘modelagem’ pode ser compreendido como frequéncia (altura) e timbre, “energética” a
intensidade, a energia despendida, e ‘tempo’ como durag¢do, visto como fluxo e como
momento.” (SCHUBERT, 2019, p. 277). Os pontos articulados por Schubert na interpretagao
da frase de Hatten integram os parametros acusticos do som — altura, duragdo, timbre e
intensidade — e nos fazem compreender a relacdo entre gesto € a combinagao desses parametros.

Tais parametros conversam com a defini¢do de gesto musical proposta por Hatten, na
medida em que o autor engloba a coordenacdo de diferentes elementos musicais que conferem
um sentido expressivo a interpretacdo de uma peca. “Os elementos sintetizados no gesto

musical incluem timbres especificos, articulagdes, dindmicas, tempo, ritmo e a coordenagao



122

entre varios niveis” (HATTEN, 2004, p. 94, tradu¢dao nossa). Hatten afirma que a notagao
possui limitagdes e deve ser aliada a uma consciéncia do “significado estilistico” (HATTEN,

2004):

Gestos implicitos na partitura, mas ndo escritos, devem ser interpretados, tanto
estilistica quanto estrategicamente, e especialmente em relagdo aos elementos de
tempo, manipulagdo do andamento, dinadmicas, pedal e qualidades de articulagio.
Praticas notacionais frequentemente pressupdem tacitamente certas realizagdes
gestuais [...] Mas além dos gestos caracteristicos que podemos considerar
apropriadamente implicitos pela obra no contexto de um estilo historico, uma
performance pode introduzir gestos adicionais para esclarecer, ou direcionar a atencao
para, ou enfatizar certas caracteristicas da obra. (HATTEN, 2004, p. 226-227,
tradugo nossa).

E interessante observar que o autor considera a contribuigdo do intérprete, seu estilo
pessoal e temperamento como agentes relevantes na construgao gestual de uma obra. O gesto
musical pode ser capturado pela notagdo, mas ¢ o intérprete o responsavel pela sua
comunicac¢do. Os gestos possuem caracteristicas associadas a culturas e tradi¢des, de forma que
sdo responsaveis pela comunicagdo do estilo (HATTEN, 2004).

Em sua proposta, Hatten divide os gestos musicais em duas categorias: estilisticos e
estratégicos. Os gestos estilisticos se relacionam com aspectos resultantes de convengdes, como
acentuacdo, dindmica, articulacdo, andamento e agogica, e sdo encontrados no repertorio de
dangas e marchas, géneros ritualizados. J4 os gestos estratégicos podem ser compreendidos
como a manifestacdo de tipos estilisticos preexistentes e abarcam categorias como
“espontaneos”, ‘“tematicos”, “dialogicos”, “retéricos” e “tropologica”. Cada uma das
manifestagdes podem ser compreendidas como simbolos estratégicos de seus tipos estilisticos.
(HATTEN, 2004; SCHUBERT, 2019).

Da mesma maneira, consideramos a abordagem teorica de John Rink, Neta Spiro e
Nicolas Gold (2011) sobre o conceito de gestualidade em musica. As praticas interpretativas
envolvem diversos aspectos para além da traducao dos simbolos musicais. Nesse sentido, para
o estudo interpretativo de uma pega, ndo se deve levar em conta a estrutura musical como uma
entidade Unica e estatica, mas, sim, considerar diferentes parametros que interagem entre si em
uma estrutura dindmica, passivel de diferentes olhares.

Uma das premissas defendidas pelos autores € de que as propriedades gestuais da musica
ndo sdo capturadas nem totalmente codificadas na notagdo musical, mas requerem a agao do
intérprete para atingir sua plena realizagdo. Os gestos executados na performance de uma peca
exercem fungdes “motivicas” que vao além de parametros como altura, harmonia e ritmo, mas

estdo diretamente relacionados aos padrdes expressivos que conferem uma identidade propria
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a performance. Tais padrdes expressivos sdo: andamento, dinamica, articulagdo, timbre e outros
que mantém a identidade da interpretacdo (RINK; SPIRO; GOLD; 2011).

Assim como a mudanca de pensamento construida em relagao ao tempo no século XIX,
0 musico passou a ser visto de outra maneira. O culto ao virtuose, o virtuosismo de efeitos,
gestos exagerados e a equiparacdo entre compositor e intérprete passam a fazer parte dessa nova
era. De acordo com Bowen (1993), desde o século XV, ja havia recomendacdes documentadas
sobre respeitar as intengdes do compositor em uma pe¢a musical. Contudo, estas tornaram-se
mais frequentes no século XIX. No século XIX, o conceito de obra tornou-se constantemente
utilizado para referir-se a determinada musica, assim como no campo de outras artes. No mesmo
sentido, esse conceito reforcou o ideal de respeito e fidelidade as intengdes do compositor,
diferente do que se pensava até entdo: a peca musical era vista como um “ato de performance”
e o intérprete o “portador de um texto”.

As particularidades interpretativas sdo resultantes das a¢des do executante que dialogam
com aquela previamente estabelecida na partitura pelo compositor, conceito que John Rink
denominou “intuicdo informada.” Essa concepc¢do, abordada no artigo Andlise e (ou?)
Performance (2007), supde que o intérprete imprime a peca elementos expressivos do seu
pensamento intuitivo ¢ da sua bagagem de conhecimento concebida anteriormente. O autor
considera que a representacdo musical no ouvido interno do intérprete ¢ muito pouco parecida
com o que estd registrado na partitura: na medida que se constroi a interpretagdo, a notagao se
transforma numa série de atos fisicos correspondendo a imagens mentais de diversos tipos,
incluindo imagens aurais. Corroborando o pensamento de Rink, Gusmao e Gerling (2005)
associam as informacdes a respeito do andamento presentes na partitura as informagdes prévias
trazidas por cada intérprete. E o caso de indica¢des de andamento e dindmica, que escritos na
partitura, sdo interpretados de forma aproximada pelo intérprete, que toma suas decisdes
interpretativas considerando a sua bagagem de conhecimentos, em uma tentativa de equilibrio
entre os apontamentos da partitura e a sua individualidade artistica.

Considerando que a partitura representa um guia para a interpretacdo musical e que a
notagdo musical apresenta limitagdes para a compreensdo de uma peca, alguns aspectos
relacionados a expressdo e estilo ndo sdo compreensiveis através de uma andlise do texto
musical, mas podem ser percebidos através do estudo da analise da performance de intérpretes.
Desta forma, alguns aspectos estilisticos requerem inflexdes na musica de maneira nao indicada
na partitura, como a adi¢do de ornamentos e conduc¢ao ritmica, o que interfere na expressividade

que o intérprete imprime a musica.
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Desta forma, o papel do musico na interpretagdo de uma obra ¢ algo que vai além da
superficialidade expressiva transmitida pela partitura musical, mas engloba uma série de
decisoes de natureza dinamica que sao criadas a cada execugao (RINK; SPIRO; GOLD; 2011).
No intuito de mapear as estruturas expressivas através da hierarquia gestual que envolve
andamento, agdgica, articulacdo e dinamica, nosso olhar tedrico direciona-se aos conceitos de

gestualidade através da abordagem dos gestos estilisticos.

5.1.1 A gestualidade nas pesquisas nacionais

Ao analisarmos a musica instrumental urbana da segunda metade do século XIX no
Brasil, devemos considerar que tal repertorio € fruto das tendéncias populares e da musica de
concerto. Desta maneira, o aspecto multicultural deste repertério é um fator a ser considerado
no estudo gestual. Encontramos pesquisas de cunho musicolégico sobre a musica urbana
brasileira da segunda metade do século XIX (NAPOLITANO; WASSERMANN, 2000;
NEDER, 2010; ARAGAO, 2011; VERZONI, 2000; 2016). No entanto, ¢ escassa a abordagem
sob a otica das praticas interpretativas. Verzoni (2000, p. 7) questiona qual seria a maneira de
tocar que “transformaria polca em choros”. No entanto, apesar da inegavel contribui¢do do
autor, a maioria dos aspectos levantados em sua pesquisa sdo de cunho biografico dos
compositores da época. Carrilho (2021) ressalta que esse ¢ um ponto que merece atencao
quando falamos do repertdrio formador dos principios do choro: a abordagem, de maneira geral,
¢ social e considera muito mais os aspectos biograficos dos compositores da época do que
propriamente as questoes praticas e de performance que envolvem esse repertorio.

Partindo do mesmo questionamento, buscamos, através do estudo da performance
musical, identificar elementos gestuais que fazem do repertorio das dancas de saldo da segunda
metade do século XIX um produto nacional. Aspectos da pratica do choro e suas inovagoes
foram abordados por Souza (2013). A pesquisadora considera alguns topicos como expressao,
virtuosidade e improvisacao e pondera as ideias das correntes tradicional e contemporanea na
constru¢do da interpretagdo do choro. O principal fator que difere os dois pensamentos ¢ a
improvisagdo. Nas primeiras décadas do século XX, as gravagdes do género nao faziam uso do
improviso como recurso interpretativo, fator atribuido por Valente (2009) aos recursos
disponiveis no processo de gravacdo, que limitava o tempo dos musicos nos estudios. Ainda

assim, a autora acredita que a pratica do improviso acontecia em ambientes informais, como as
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rodas de choro®!. Para Souza (2013), Pixinguinha iniciou uma maneira de tocar o choro,
identificada em suas gravagdes como ornamentagao melddica e contracantos que dialogam mais
com a harmonia do que a linha melddica das pegas.

Oliveira (2006) investigou a tensao entre o erudito € o popular na interpretagao do
repertdrio para piano dos primeiros pianistas brasileiros, como Ernesto Nazareth. O compositor
que integrou ritmos provenientes dos géneros urbanos a caracteristicas do “pianismo de
Chopin” tem sua obra classificada de maneiras divergentes: de popular a “semierudito”
(OLIVEIRA, 2006, p. 32). Nesse sentido, a autora questiona alguns aspectos que também sao
considerados nesta tese: “Deve-se privilegiar as técnicas da musica de concerto? O pianista
deve se aproximar do estilo interpretativo da musica popular?” (OLIVEIRA, 2006, p. 87). O
questionamento torna-se relevante também para esta pesquisa, considerando os processos de
desenvolvimento dos géneros musicais urbanos no Brasil que envolveram a apropriagdo e o
intercaAmbio entre os universos popular e erudito.

O mesmo encontro entre a musica de concerto e a musica popular no repertdrio nas
primeiras geragdes de pianistas compositores brasileiros abordada por Oliveira aconteceu com
a flauta. Os compositores combinavam elementos de diferentes origens em suas composicoes
que exploravam a flauta em suas caracteristicas virtuosisticas e recursos técnicos que desafiam
também os flautistas da atualidade. Apesar disso, este estudo nao pretende considerar somente
0s aspectos técnicos relativos a pratica do instrumento, mas agregar uma analise que articule
aspectos inerentes ao contexto historico e social do repertério dos primoérdios do choro.
Consideramos relevante o pensamento de Neder (2010) sobre as pesquisas académicas que
abordam a musica popular brasileira:

Sem pretender questionar a validade de andlises da musica popular voltadas
exclusivamente a pedagogia técnica, nos cursos universitarios de musica, argumenta-
se aqui em favor de uma adi¢do, um alargamento dos interesses musicologicos
institucionais com relacdo a essa musica. Esta ampliacao da abrangéncia do enfoque
investigativo musicologico nos cursos universitarios brasileiros, necessariamente
inter ou transdisciplinar, procuraria compreender os elementos musicais singulares da

musica popular e correlaciona-los a questdes culturais, sociais e histéricas mais
amplas. (NEDER, 2010, p. 184).

Sobre o estudo da gestualidade na musica urbana brasileira, Ulhoa (1999) tratou da

concepcao de gesto na cangdo brasileira popular. Através do conceito de métrica derramada,

2! As rodas de choro sdo reunides informais que acontecem em casas, bares, pragas, onde musicos profissionais e
amadores reunem-se para tocar o repertério vinculado a musica popular. As reunides possibilitam o contato entre
aprendizes e mestres, momento em que ha a assimilacdo de aspectos interpretativos através da transmissao oral
(ROSA, 2020). A tradicdo das rodas vem do século XIX, das reunides, saraus e festas com comida e bebida,
onde musicos cantavam e tocavam musicas do repertdrio popular (PINTO, 1978).
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em que os tempos fortes do compasso sdo deslocados, a pesquisadora apresenta a relagdo com
aspectos da interpretacdo, como acentuagdo e prosodia, seja ela falada ou musical. Sobre a
questao ritmica, a métrica derramada apresenta relagdes tanto com a métrica europeia quanto a
africana. Ulhda explica que, na musica de tradicdo europeia, as partes sdo sincronizadas: o
tempo ¢ contado em pulsagdes regulares, separados por barra de compasso, com a acentuacao
no inicio de cada um. J4 na musica africana, o sentido musical ¢ formado por “partes
independentes que se entrelagam.” (ULHOA, 1999, p. 56).

Ainda sobre o canto, em pesquisa recente, Jameson (2021) abordou a gestualidade vocal
utilizada por cantoras icOnicas da histdria do jazz. A autora recorreu ao estudo de fonogramas
e, através da analise das técnicas vocais utilizadas, elaborou um protocolo de preparagdo para a
interpretacdo das pecas. Nesse processo, fez uso do programa de analise espectral Sonic
Visualiser, no intuito de gerar dados empiricos das suas andlises.

Freitas (2008) abordou a gestualidade presente nos métodos de percussao afro-brasileira
sob a otica da corporalidade. A autora trata de questoes de locomogao e movimentos realizados
pelo intérprete durante a performance. Um dos ritmos estudados foi o afro-latino candombe.
Determinados gestos corporais realizados na execug¢ao do ritmo interferiam no sotaque expresso
pelo intérprete, assim como em aspectos como acentuacdo, sonoridade e entrosamento entre os
musicos de determinado grupo. Na pesquisa de Freitas, o enfoque gestual esta relacionado a
técnica corporal e ao seu entendimento incorporado as manifestagdes culturais afro-brasileiras.

Dudeque (2013) e Schubert (2019) abordaram o conceito de gesto musical na obra do
compositor Villa-Lobos, utilizando como referencial o conceito de gesto proposto por Hatten.
Dudeque abordou o primeiro movimento do trio de cordas composto em 1945 pelo compositor,
considerando os seguintes tipos de gestos em sua andlise: motivicos/tematicos, cadenciais,
texturais e harmonicos.

Através da andlise gestual, o autor reconhece a conexao entre diferentes ideias musicais
estruturadas no primeiro movimento € a relacdo de tais elementos que integram o fluir da
musica. Schubert analisou o Quarteto de cordas n. 1, de Villa-Lobos, com foco nos elementos
gestuais presentes na pe¢a. Além das indicagdes de andamento, Villa-Lobos utilizou titulos que
sugerem o clima pretendido pelo compositor em cada movimento, a fim de despertar o
imaginario do intérprete: Cangoneta, Brincadeira e Saltando como um saci. Schubert considera
tais indicacdes relevantes na constru¢ao gestual da peca, assim como outros elementos, que
compreendidos de forma conjunta, colaboram para a criagdo expressiva por parte do intérprete.

A maneira como o pesquisador aplica o conceito de gesto, unificando os diferentes aspectos
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presentes em uma obra, como altura, timbre, intensidade e tempo, entre outros, & parte
integrante do pensamento de Hatten sobre o conceito de gesto na musica.

Sobre o repertdrio da flauta, contribui¢des recentes abordam o conceito de gesto musical
em andlises de repertdrios distintos. Prates (2015) tratou dos elementos melddicos e gestuais
em duas pecas do compositor Bruno Kiefer (1923-1987), baseando sua andlise na propria obra
literaria do compositor. O pesquisador também utiliza da literatura da flauta para identificar a
linguagem idiomatica empregada por Kiefer em suas composi¢des para o instrumento. Manica
(2017) associou a teoria de Hatten (2004) a guias de execugdo para a memorizagdo da peca
Image, para flauta solo, de Eugéne Bozza (1905-1991). A autora buscou identificar a relagdo
dos gestos corporais com os musicais na pe¢a de Bozza. Da mesma maneira, Prates ¢ Winter
(2019) trataram das interacdes gestuais musicais e corporais na pe¢a Syrinx, de Debussy (1862-
1918) para flauta solo. Através da andlise de audio e video de oito flautistas, pretende-se
relacionar os movimentos fisicos realizados pelos intérpretes com o sentido musical presente
na pega. Os autores utilizam como referencial as ideias de Hatten (2004) e delimitam de forma
clara e elucidativa a ideia de gesto musical:

Elemento que esta na musica, abrangendo todos os pardmetros musicais como alturas,
ritmos, andamentos, dindmicas, timbres etc. Este pode ser previamente escrito por um
compositor/ idealizador [...] contanto que carregue algum sentido, significado,

expressdo e/ ou emogdo tanto para quem executa quanto para quem aprecia.
(PRATES; WINTER, 2019, p. 4).

Essa ideia explicitada ¢ parte do pensamento adotado em nossa pesquisa € nosso
objetivo ¢é, por meio da identificagdo dos gestos estilisticos (HATTEN, 2004) presentes nas
partituras e identificados nas gravagdes disponiveis, oferecer sugestdes interpretativas para
flautistas. Para tanto, serdao aprofundados a seguir os parametros musicais observados na analise

do material escrito e fonografico acessados durante a pesquisa.

5.2 Parametros de analise

Duffin (1995) considerou, entre outros aspectos, os parametros da pratica da
performance no estudo da musica antiga. De acordo com o musicologo, as decisdes
interpretativas tomadas pelos intérpretes estdo a todo tempo ligadas aos parametros e sao
aplicadas em qualquer estilo musical, estudo vinculado ao que o autor denomina performance
practice: “Os parametros da performance practice para musica barroca (ou para qualquer
musica) incluem sonoridade, altura, afinacdo e temperamento, articulagdo, ornamentacao,

improvisa¢do, andamento, notacdo e dinamica.” (DUFFIN, 1995, p. 3).
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Os pontos tratados por Duffin sdo elementos fundamentais na elaboragdo da
expressividade por parte do intérprete, pois relacionam-se diretamente com o sotaque ¢ a
linguagem que o musico deseja imprimir em sua interpretagdo. De acordo com o autor, as
referéncias para a interpretacdo dos parametros podem ser encontradas em diversas fontes,
como as iconograficas e a propria musica, em um trabalho de pesquisa aliado a performance.

Os parametros da pratica da performance dialogam com os gestos estilisticos
(HATTEN, 2004), aspectos formadores do estilo e carater de uma peca. A manipulacao
melodica (através de elementos como sonoridade e timbre) e ritmica (manipulagdo da agdgica,
acentuacdes e execucao das sincopes) sdo capazes de transmitir sensagdes ao ouvinte e imprimir
um gesto na execucdo. Cabe ao intérprete refletir sobre as possibilidades interpretativas
coerentes com as ideias do compositor. Para a flautista Nancy Toff (1989), o estilo requer o
exercicio do performer, pois € ele quem da vida, quem eleva a performance para além do fator
mecanico da musica. Ele esta diretamente relacionado a forma audivel da interpretagdo musical.
Nesse sentido, torna-se fundamental a participagdo do compositor e do intérprete, este tltimo
com a responsabilidade em conhecer o contexto musical, estrutural e historico e empregar suas
habilidades técnicas para executar ou recriar as intengdes do compositor sugeridas pela escrita
musical.

O entendimento do termo performance torna-se algo mais amplo do que apenas o
momento da execu¢do de uma pega, mas abrange todo o processo preparatdrio que envolve
leitura, andlise, escuta e contextualizagdo historica. Nessa perspectiva, captar o sentido de uma
obra ¢ uma tarefa que exige um conjunto de conhecimentos e escolhas interpretativas. Tais
escolhas podem refletir em diferentes visdes de uma mesma obra e influenciar na transmissao
da mensagem musical. O embasamento historico-social, analitico e estilistico, sdo alguns dos
passos a serem tomados para fundamentar tais escolhas (WINTER; SILVEIRA, 2006).

Como abordado anteriormente, em sua defini¢do de gesto musical, Hatten inclui a
categoria gestos estilisticos, que se referem a questdes da pratica da performance passiveis de
convengdes. Segundo o autor, dinamica, tempo, acentuagdo, agogica e outros aspectos sao
capazes de imprimir um carater e sotaque a musica, aspectos que se relacionam com os quatro
parametros musicais basicos: altura, intensidade, duragdo e timbre.

Para o estudo do repertdrio aqui selecionado, serdo considerados os seguintes aspectos
interpretativos examinados por Hatten e propostos no estudo da pratica da performance por
Duffin: sonoridade, articulacdo, dindmica, andamento, notagdo, ornamentacao e improvisagao.

Discutiremos, a seguir, cada um desses pardmetros que servirdo de referéncia para nossa
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analise, sob a otica da flauta como instrumento solista e fundamentando nossas ideias com a

colaboragdo da literatura flautistica por Toff (1989) e Rénai (2008).

5.2.1 Sonoridade

A sonoridade ¢ uma das principais caracteristicas de um instrumentista. E, talvez, um
dos pontos mais estudados durante a trajetéria de um musico. Na flauta, nao ¢ diferente. Unico
instrumentista da familia dos sopros que faz uso de embocadura livre, o flautista ¢ quem
constroi sua embocadura. Ronai (2008) explica esse processo:

Os labios do flautista, seu controle sobre o ar soprado, passam a fazer um todo
organico com a flauta, tornando-se parte do corpo do instrumento, numa integragao
total. E como a estrutura dos labios e a forma interna da boca de cada pessoa sdo
diferentes, o nimero de variaveis € incontestavel. A relacdo direta do flautista com o

som produzido — esta variedade ilimitada de cor sonora — ¢ uma das razdes que tanto
aproxima a flauta da voz humana. (RONALIL, 2008, p. 134).

Em termos técnicos, a produ¢do de som na flauta engloba uma série de agdes. Podemos
citar algumas: o relaxamento da garganta, a posi¢ao da lingua, o angulo do queixo em relagdo
ao bocal e a velocidade do ar. A complexa combinagao dessas e de outras variantes resulta em
uma qualidade sonora tnica e individual. Cabe ressaltar que as diferentes formacdes de labios
ndo permitem afirmar a existéncia de uma forma perfeita de soprar a flauta.

Sobre a sonoridade, Duffin comenta que “as diferentes qualidades dos instrumentos
feitos em diferentes épocas e lugares podem ser uma revelacdo com relacdo a compreensao de
qual tipo de musica eles foram feitos para produzir” (DUFFIN, 1995, p. 3). Como visto
anteriormente, na segunda metade do século XIX, a flauta transversa atravessava um momento
de mudangas em sua constru¢do, o que modificou a concepcdo sonora do instrumento,
conferindo um aspecto mais “brilhante” a sonoridade do instrumento. Sabemos pelos periddicos
da época que os flautistas brasileiros tinham acesso as novidades que vinham da Europa e que
muito se falava sobre a flauta Boehm na capital imperial. Desta forma, o aspecto sonoro na
execuc¢do do repertdrio da época deve considerar tais novidades em sua concepgao.

A busca por uma maior uniformidade do som ¢ um aspecto que modificou a maneira de
estudar flauta durante o século XIX. Nesse sentido, o estudo de escalas foi explorado em
diversas abordagens (andamento, articulacdo e dinamica) no intuito de que todas as notas
soassem iguais em volume e timbre.

A influéncia da escola francesa de flauta € um ponto a ser observado no estudo da musica

de saldo. A concepg¢ao de sonoridade francesa ¢ um som prateado, puro, doce e, principalmente,
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refinado. A qualidade sonora estd acima do volume, que ndo é necessariamente potente, mas
elegante (TOFF, 1989).

A homogeneidade entre os registros da flauta era, desde o século XIX, um ideal da

escola francesa e que persiste na atualidade. A diferenca de “cor” entre os registros da flauta é

uma caracteristica actstica evidente, mas existem caminhos através de compensagoes fisicas

que colaboram para a homogeneidade sonora no instrumento. O francés Marcel Moyse (1889-

1984), por intermédio dos estudos progressivos de sonoridade, propds o estudo da

homogeneizacao sonora como uma forma de o flautista atingir um outro nivel em sua

performance, livre para trabalhar nuances e outros aspectos com fins interpretativos. Toff

(1989) aponta como através do movimento dos 1abios o flautista pode modificar sua sonoridade:

[...] para fazer o som mais brilhante, aproxime os labios da borda oposta do orificio

da embocadura, aperte os labios um pouco e contraia a boca. Se, por um lado, vocé

quer um som doce, relaxe os labios, mas ndo aumente a corrente de ar, sopre mais

suavemente e abra a garganta ¢ a boca (em um semi-bocejo). Experimente variagdes

na velocidade de ar, quantidade e dire¢do, usando labios, mandibula, lingua e dentes,
para alcancar uma variedade de combinagdes. (TOFF, 1989, p. 100).

Um tema polémico que esta ligado ao som ¢ o vibrato. Existem discordancias sobre sua
produgdo (garganta ou diafragma), qual momento usa-lo, suas variantes de velocidade (lento
ou rapido), direcdo (para cima ou para baixo, também chamados de vibrato negativo e vibrato
positivo) e, ainda, o questionamento sobre sua aplica¢do no repertorio barroco. Ronai adverte
sobre o uso do vibrato no periodo barroco e a aplicabilidade de sua ideia em qualquer outro
repertorio:

o vibrato era considerado um ornamento, e ndo uma parte inalienavel do som. [...]
devia ser dosado com sabedoria, sem jamais se tornar um cacoete mecanico. Esse é

um conselho que me parece sensato e poderia ser aplicado a interpretacdo da musica
de qualquer época. (RONALI, 2008, p. 167).

A colocacdo da autora € extremamente relevante e vai ao encontro da concepgdo de
vibrato que se pretende utilizar neste trabalho. Acreditamos no vibrato como um recurso
expressivo, usado de forma consciente pelo musico.

Toff (1989) indica que o vibrato seja utilizado com maior frequéncia em peca solo e
cuidadosamente dosado em formagdes em conjunto, considerando que outros instrumentos de
sopro pouco ou sequer fazem uso do vibrato. Da mesma maneira, a autora entende o vibrato
como um meio de expressdo e que ndo deve ser automatizado pelo flautista. Ao contrério,
devemos ser capazes de tocar qualquer passagem sem o uso do vibrato.

Por fim, acreditamos que a sonoridade ideal depende do estilo de uma pega musical e

esta diretamente relacionada a formagao musical. A capacidade do flautista de construir uma
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gama de nuances sonoras ¢ de se adaptar a diversas situagdes musicais amplia seu vocabulario

musical e sua gama de possibilidades interpretativas para uma peca.

5.2.2 Articulacio

A articulag@o ¢ um assunto abordado nos métodos para instrumentos que, para Duffin,
sao “a fonte primadria para este tipo de informag¢ao” (DUFFIN, 1995, p. 5). De acordo com Ronai
(2008), a articulacao diz respeito a conexao entre as notas € a maneira como sao emitidas.

Como abordado anteriormente, os métodos de flauta em circulacdo na capital imperial
constituem importante fonte de conhecimento de aspectos referentes ao estudo da flauta, como
a articulacao. Utilizamos como referéncia os métodos dos flautistas e compositores Devienne e
Berbiguier para melhor compreensao da articulagdo no repertdrio aqui tratado.

A articulacdo ligada a palavra € uma heranca do século XVIII, quando o discurso falado
estava sempre relacionado com a musica tocada ou cantada, que perdurou até boa parte do
século XIX (RONALI 2008). Nio & toa que a flauta ¢ um instrumento comparado ao canto em
muitos aspectos. Harnoncourt (2010), por sua vez, relaciona a articulagio ao senso de
movimento do intérprete e sua sensibilidade corporal.

Foi a partir do periodo Barroco que os autores comegaram a escrever a articulagdo em
suas composi¢des. No entanto, a pratica ainda ndo era recorrente, ficando a cargo do intérprete
tal decis@o até mesmo no inicio do século XIX: “até o século XIX, a praxe era que os intérpretes
faziam todas as escolhas relativas a peca executada: articulagdes, dindmicas, rubatos,
respiragdes, ornamentagdes, crescendo e decrescendos ndo costumavam ser indicados pelo
compositor” (RONAI, 2008, p. 174). Tal pratica se assemelha a algumas partituras de
manuscritos e edicdes das pecas de saldo da segunda metade do século XIX.

A articulagdo, sob a dtica da interpretacdo, assume um papel extremamente importante,
pois traduz as diferentes vertentes adotadas em periodos distintos. No século XIX, passa-se a
priorizar as frases mais longas, com menor quantidade de respiracdes, considerando o ambiente
sonoro e o aprimoramento de diversos instrumentos, como a flauta (RONALI, 2008).

Considerando a influéncia da técnica flautistica francesa, a articulagdo ¢ um componente
fundamental na maneira de tocar. De acordo com o método francés, a lingua posicionada na
parte da frente da boca e o ataque ocorrendo entre os dentes proporcionam a pronuncia clara e
agil, por ndo exigir que a lingua percorra um longo caminho até o ataque. (TOFF, 1989).

Séve (1999) associa o andamento a técnica de articulacdo empregada. Em cada tipo de
andamento, o autor sugere combinacdes de silabas para os instrumentos de sopro. Nos

andamentos lentos a moderados, o flautista aponta a maneira de se produzir a articulacdo nos
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grupos de quatro semicolcheias soltas: “ta-ra-ra-ra”. No contexto dos choros em andamentos
ligeiros: “ta-ka-ta-ka”. A silaba “ta” indica maior precisdo no ataque, enquanto “ra” por
aproximar-se de “da” ou “la”, soa com menos precisao, favorecendo a fluidez melddica. O autor
ainda aponta algumas combinagdes de articulagdes recomendadas na execugdo do repertério do

choro (Figura 24):

Figura 24- Sugestdes de articulagdo para o repertério do choro.
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Fonte: SEVE (1999, p. 15).

Entendendo que ndo existem regras rigidas para a execugao, a sugestao para o intérprete
¢ buscar uma articulagdo clara e expressiva. Ao longo dos anos, a articulagao passou a ser cada
vez mais bem definida e descrita em detalhes na partitura. No caso do repertorio estudado nesta
tese, encontramos diferentes situagdes: edicdes com sugestoes de articulacdo, manuscritos de
uma mesma peca com articulagdes distintas e ainda aqueles sem qualquer indicacdo a esse
respeito.

Podemos citar a semelhanga com a musica barroca, em que as partituras nao traziam
indicagdes de articulacdo, dindmica, acentuacdes. Essas informagdes referentes a linguagem e
estilo eram transmitidas de forma oral, pratica que identificamos no universo da musica popular.
No mesmo sentido, a pratica do jazz contempla a transmissao de significados musicais atraveés
da oralidade. A notacdo, ndo tdo detalhada, confere ao musico liberdade em sua interpretacao,

ainda que respeitando um codigo tacito.

5.2.3 Dinamica

Consideramos relevante a relacdo da dindmica com o timbre a ser impresso pelo
intérprete e ndo apenas com a intensidade do som. A aplicagdo deste parametro implica também
na afinacdo sob a dtica da técnica instrumental. Cabe ressaltar que o uso da flauta de prata (ja
com o sistema Boehm) proporcionou uma sonoridade mais limpa e com maiores possibilidades
de dinamicas.

Na flauta, quanto mais piano uma nota ¢ tocada, maior a probabilidade de a nota ter a
afinacdo baixa. Ao contrario, quanto mais forte, a nota tem sua afinagdo alta. Essas variaveis
merecem cuidado por parte do flautista, no intuito de manter sua afinagdo e timbre o mais

uniforme possivel. De acordo com Toff (1989), a dindmica exerce a fungdo de enriquecer o
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movimento musical e contribui para delinear tanto grandes se¢des formais quanto pequenos
elementos de uma frase, seja através de uma graduacao sutil, seja por acentuacao intensa. A
flautista também ressalta a importancia da “cor” do som como um recurso utilizado para fins
expressivos e uma forma de criar contraste dentro das estruturas musicais.

Nas edi¢des e manuscritos das dancas consultadas que trazem esse tipo de indicagoes,
foram identificadas variagdes do pp ao f. Nas edi¢des das obras de Callado e Reichert,
encontramos a indicacdo de p inclusive para passagens em semicolcheias que contemplam o
registro mais agudo da flauta. Talvez este tipo de indica¢ao ndo signifique que os trechos
soassem realmente piano, mas pode estar relacionado a leveza como atributo das dangas. Por
uma questao acustica do instrumento, as notas agudas soam mais fortes que as notas das regioes
média e grave. Logo, flautista deve atentar para ndo causar um desequilibrio de dindmica entre
os intervalos.

Em algumas fontes escritas, ha alteragdes na tessitura da melodia, transpostas para uma
oitava acima. A modificagdo deve-se a tendéncia de a flauta soar menos na regido grave, o que
levava os musicos a tocarem uma oitava acima para tornar as passagens mais audiveis.
Acreditamos que o ambiente em que as pecas eram tocadas, influenciavam na alteragao da
tessitura. Outro fator que implica na projecdo do instrumento ¢ o material com que eram
fabricados. Como vimos anteriormente, a segunda metade do século XIX foi um periodo de
intensas modificacdes na constru¢do da flauta, e no Brasil ndo havia ainda um instrumento
“Unico’ adotado. Flautas de madeira ¢ metal eram utilizadas, e cada um desses modelos tinha
suas especificidades quanto a capacidade de emissdo e projecdo do som. Nos dias atuais, a
flauta de prata ¢ a mais utilizada, o que implica em maior proje¢do. Atrelado a isso, os avangos
tecnologicos, como a microfonagdo, fornecem certo conforto ao flautista € diminui a distancia
entre os registros grave e agudo do instrumento.

Sobre a aplicacdo das dindmicas no repertorio do choro, observamos que ndo faz parte
da préxis do género grandes nuances de dindmica (VALENTE, 2014). A variacdo, nesse
sentido, se da de maneira mais evidente através alternancia entre os registros grave e agudo,

que, na flauta, ja soam com diferencas de dindmica naturalmente.

5.2.4 Andamento

Uma das questdes que geram indagacdo no repertorio da musica popular urbana do
século XIX ¢ o andamento. As indicagdes apresentam variagdes relevantes entre as edigdes. Em
alguns casos, sequer ha indicacdao. Considerando que o advento da gravacao musical ¢ dado a

partir do inicio do século XX, ndo existem referéncias sonoras das performances daquela época.
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A respeito da relacdo do andamento de uma peca com o seu carater, Harnoncourt (2010)
comenta que ndo haviam indicagdes de andamento quantizadas numericamente até o século
XVII — semelhante ao que acontece quando falamos do repertorio vinculado a musica popular
brasileira até os dias atuais. Foi a partir do século XVII que os compositores passaram a apontar,
nos prefacios de suas pecas, as indicacdes de tempo desejadas. O autor salienta a importancia
das expressdes indicativas de tempo como formadoras de um carater interpretativo e que tais
expressoes
s6 tem significado em relagdo com a notacdo, ¢ nenhum valor absoluto na
determinagdo do tempo; em muitos casos, ¢ mais importante encara-las como
indicagdo do carater da obra do que como determinantes do tempo.
Fundamentalmente, a primeira coisa a ser descoberta numa obra ¢ exatamente seu

carater. Ele €, invariavelmente, triste ou alegre — com todas as formas intermediarias
e ambiguidades possiveis. (HARNONCOURT, 2010, p. 68).

Gerling também evidencia a relagdo entre andamento e carater de uma pega: “o tempo
é a tela do musico. E o nosso espaco. Podemos mudar de maneira dramatica o carater de uma
ideia musical ao mudarmos seu andamento” (GERLING, 2008, p. 10). Entre diversas agdes
musicais que apontam para a criagdo da expressao na interpretagdo, a moldagem do tempo ¢
um parametro relevante para estabelecer um gesto musical na performance.

O metronomo, instrumento inventado no século XIX a fim de estabelecer um padrao
fixo de pulsagdo, modificou a relacdo do intérprete com os padrdes de andamento na musica.
Professores passaram a recomendar vigorosamente o metrdnomo nos estudos diarios e os
compositores a ver no aparelho uma maior oportunidade de comunicar suas intengdes acerca
do andamento de maneira irrefutavel para o intérprete: “o metronomo passa a ser o mais fiel
companheiro do musico, tanto o diletante quanto o profissional. Compositores veem neste
aparelho a possibilidade de transmitir suas instrugdes ao intérprete de modo especifico e
inquestionavel” (RONALI 2008, p. 113). Tal forma de pensamento propiciou alguns problemas
inerentes a pratica da performance, uma vez que uma pulsacao constante ndo € capaz de capturar
as nuances presentes na execucdo musical. A frase do poeta Peter Viereck resume esse
pensamento: “Metronomos ndo sentem, o movimento que marcam nao ¢ gesto, mas tic”
(VIERECK, 1987, p. 215 apud HATTEN, 2004, p. 94, tradugdo nossa).

Para Duffin, as indicagdes de andamento acabam se tornando simplistas por nao
transmitirem realmente a inten¢do do tempo de uma peca. O autor entende que raramente hé
uma implica¢do no andamento com esses termos, que poderiam ser descritos como indicadores
de sentimentos, como por exemplo: “Allegro significa “com alegria”; Adagio, “de uma maneira

tranquila”; Largo, “amplamente”; e Grave significa “com seriedade” (DUFFIN, 1995, p. 6).
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A divergéncia de andamentos entre as edi¢cdes, manuscritos de uma mesma peca siao

notaveis no repertorio das dangas de saldo e serdo abordadas em nossa analise no capitulo 6.

5.2.5 Notacao

Notagdo ¢ um aspecto que trata da “realizacao da musica escrita” (DUFFIN, 1995, p.
5). O autor chama a atencao para a realiza¢ao de convengdes nao escritas na partitura, mas que
devem ser realizadas pelo intérprete. Nesta pesquisa, a notagdo ¢ um aspecto relevante porque
encontramos discordancias nas partituras editadas e manuscritos dos chordes da época.

No repertorio das polcas, ¢ possivel encontrar de maneira inicial a presenca de ritmos
contramétricos. Como vimos no item 4.6.2, a contrametricidade ¢ um elemento presente na
musica popular brasileira desde os seus principios e a execugao dos ritmos contramétricos ¢ um
ponto diferencial na interpretacdo e que diz respeito a traducdo da notagdo na partitura. Os
ritmos contramétricos sao aqueles que sdo acentuados em pontos nao tonicos da métrica do
compasso, como a sincope, causando uma sensag¢ao de desvio da métrica. A maneira de articular
a sincope ¢ um aspecto diferencial na interpretagdo da notagdo pelo intérprete (SANDRONI,
2012).

Nas analises das obras, que serdo apresentadas no capitulo 6, o parametro notagado sera
considerado em conjunto com a oralidade, elemento que interage com a transmissao e com a

praxis da musica popular no Brasil dos primordios a atualidade.

5.2.6 Ornamentacao

A ornamentacao ¢ um parametro considerado amplo por Duffin. Referindo-se a musica
antiga, Duffin considera importante os tratados e prefacios das partituras que nos dao dicas de
como conduzir de maneira expressiva uma nota para outra. No entanto, ressalta que muitas
vezes as informagdes tedricas sdo transmitidas através de “formulas rigidas” (DUFFIN, 1995,
p- 7).

Caracteristica marcante do repertorio barroco, a ornamentacdo também ¢ um trago
presente na musica popular brasileira. Nas edigdes e manuscritos das dangas de saldo,
encontramos algumas ornamentacdes escritas, sobretudo nos manuscritos dos chordes
copiavam as dangas para serem tocadas em rodas informais.

Como visto no capitulo 3, o desenho melodico das dangas tem como caracteristica a
utilizagdo de bordaduras ornamentais, trinados, apojaturas, mordentes e glissandos, parametros
muitas vezes ndo escritos na partitura, mas que se tornaram uma caracteristica idiomatica

presente no choro ao longo dos anos.
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A variacdo melodica e a flexibilizagdo ritmica também sdo tratadas aqui como formas
de ornamentacao. As caracteristicas idiomaticas de cada instrumento irdo interferir nos recursos
utilizados nas variagdes melodicas. Tratando-se da flauta, efeitos como glissando, salto de
oitavas, golpe duplo de lingua fazem parte do vocabulario do instrumento e sao empregados
com frequéncia no repertdrio do choro. Almada acredita que a variagdo no choro se relaciona
diretamente com caracteristicas formais do género. As diversas repeti¢des das se¢des, uma
caracteristica da forma Rondo, induzem o intérprete a variar a melodia repetida. O autor detalha
as inflexdes melodicas tradicionalmente aplicadas nas ornamentagdes das linhas melddicas dos

choros. Destacamos duas delas (ALMADA, 2006, p. 30).

e Notas de passagem — caracterizada pela curta duragdo, geralmente em posi¢do métrica
fraca e faz passagem entre duas notas de um arpejo por grau conjunto. As notas de passagem
cromaticas, constituem um dos artificios de ornamentagdo melddica do choro e tendem a
funcionar como uma liga¢@o entre as notas integrantes do arpejo.

e Apojaturas — geralmente tém curta duragdo, sempre acontecem em posi¢ao métrica forte
e resolvem preferencialmente de maneira descendente. Geralmente sdo cromadticas. Na
linguagem do choro, a apojatura apresenta algumas variacdes. Pode ser ascendente em um

intervalo de segunda menor, sendo a nota a apojatura a sensivel em relagdo a nota ornamentada.

H4, ainda, outros recursos de ornamentac¢do identificados por Goritzki (2002) e Sarmento

(2005), na pesquisa do estilo interpretativo de flautistas ligados a pratica do choro. Sao eles:

e Mordente - Geralmente acontece em notas de curta duracao e tem execucao breve.

e Trinado - Ao contrério do anterior, prevalece nas notas de maior valor e ¢ identificado
nas pecas de andamento lento.

e Saltos de oitavas - Este ornamento é um tipo de apojatura de oitava justa. E
predominantemente ascendente, ligado a nota ornamentada e acontecem em saltos do
registro médio para o agudo.

e Glissando - Pode ser ascendente ou descendente e cromatico ou diaténico. E executado,
em sua maioria, ligado, em intervalos que vao de uma terca menor a oitava justa.

e QGrupeto - Sem uma forma pré- estabelecida como na musica europeia, nao € rigoroso
quanto a direcdo (ascendente ou descendente) e, geralmente, ¢ executado em /legato.

e Notas dobradas (golpe duplo de lingua) - Sao realizadas como forma de variar trechos

da melodia. Geralmente aplicado em choros rapidos.
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e Mudanga de oitava - E mais uma opgdo utilizada no intuito de variar a melodia.

Geralmente ¢ aplicado nas repetigdes das se¢des ou de trechos menores.

As variagdes melddicas na linha melddica também ocorrem por meio da criagdo de
contracantos por um segundo instrumento solista ou através da criacdo de uma linha melddica
considerando a progressao harmonica do trecho variado. Tais praticas eram originalmente
adotadas por musicos da tradi¢cao do choro em seu periodo inicial e destacadas por Pixinguinha
e Benedito Lacerda nas gravagdes do duo na década de 1940. (ARAUJO, 2014).

A flexibilizagdo ritmica também constitui uma maneira de variar a interpretacao dos
choros. Seve (2021) explica que a ideia de flexibilizar ritmicamente as melodias torna o
fraseado mais dindmico ao sugerir novas acentuagdes em decorréncia do deslocamento métrico.
Nesse sentido, cita-se a valorizagdo dos movimentos anacrusticos (arsis) com o objetivo de
trazer maior movimentagdo a musica. Em alguns casos, a variagdo ritmica pode ocorrer por
motivos ligados a técnica de execucdo da peca, como a dificuldade de respiracdo em trechos de
seguidos de semicolcheias ou saltos intervalares distantes: “E de se imaginar que em choros
com caracteristicas de moto continuo, tocados por instrumento de sopro, seja, por vezes,
necessario articular melodias usando-se antecipagdes ritmicas em finais de frases ou motivos.”
(SEVE, 2021, p. 152).

Desse modo, a analise das gravagdes que serdo apresentadas adiante contardo com
observagoes a respeito dos parametros musicais adotados e que se relacionam diretamente com

os gestos estilisticos resumidos no diagrama a seguir:
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Figura 25- Gestos estilisticos (HATTEN, 2004) e parametros musicais (DUFFIN, 1995).

Timing
Agébgica

Acentuacio
Dinamica
Articulaciao
Andamento

Fonte: elaborado pela autora.

Os parametros ndo incluidos na area comum relacionam-se entre si a medida que fazem
parte do grupo de atributos passiveis de convengdes por parte do intérprete. Portanto, também

serdo observados em nosso estudo.

5.3 Analise de gravacdes e a transmissiao oral

Atualmente, a analise e comparagdo de gravacdes sdo ferramentas cada vez mais
utilizadas no campo da pesquisa em musica, apontando para uma tendéncia de pesquisas na
area das praticas interpretativas que ndo considera apenas a partitura como fonte de andlise,
mas também a participacdo do intérprete. Musicologos como Bowen (1996), Rink (2002) e
Cook (2006) compartilham deste pensamento.

A pratica e a cultura da performance estdo diretamente ligadas ao segmento sonoro e
constituem pontos significativos em um estudo interpretativo. Bowen (1996) aponta para uma
“nova musicologia” ao referir-se ao uso de gravacdes no estudo da performance. Para o autor,
a maneira mais 6bvia de estudar musica enquanto performance & estudar as performances
gravadas, ampliando o banco de arquivos sonoros comparaveis em extensdo e significado
aquele de textos escritos em torno dos quais a musicologia originalmente se concebeu.

A idolatria ao texto gera uma confusdo inevitavel entre partitura e obra, uma vez que a
imprevisibilidade da performance se opde a cristalizacdo estatica do papel. Durante muitos

anos, considerou-se apenas a analise de partituras e raramente a cultura da performance e seu
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segmento sonoro. A pratica da performance era um assunto separado da discussao de uma obra,
até que musicologos e tedricos passaram a incluir gravagdes de som e imagem na lista de
documentos disponiveis para estudo (BOWEN, 1996).

A andlise de determinada performance inclui o estudo sobre como a musica soa, assim
como os gestos envolvidos na interpretagdo. O estudo de gravagdes individuais de intérpretes
cria oportunidades ndo somente para a compreensao de estilos gerais dos periodos, mas também
sobre tradigdes especificas de performance e interpretagdes individuais, impossiveis de serem
investigadas sem as gravagoes. Tais caracteristicas estdo associadas as culturas e tradi¢des que
cada intérprete estd ou esteve envolvido e que ‘involuntariamente” sdo transmitidas em suas
interpretacdes.

Cook (2006) considera que as partituras sdo scripts € nao textos prontos. Pelo contréario,
a performance e todas as variaveis que estao conectadas ao seu contexto social sdo pontos que
complementam a escrita do compositor. E notavel o crescimento do estudo musicoldgico da
musica urbana brasileira em ambientes académicos, mas consideramos que, além da analise de
partituras, a analise das performances e registros sonoros deste repertorio ¢ muito significativa.
Aspectos expressivos nem sempre estdo grafados na partitura: dindmica, variagdes de timbre,
nuances de andamento e articulacdo. Tais aspectos frequentemente sdo transmitidos oralmente
e implicam diretamente na caracterizagdo de estilos e géneros musicais (COOK, 2006).

Questoes relacionadas a interpretagdo, tais como articulagdo, inflexao melodica, tempo,
alteragdes ritmicas, ornamentacdes improvisadas, tém sido investigadas de maneira detalhada
tanto em performances gravadas quanto ao vivo (RINK, 2012). O mapeamento de tais estruturas
nao pretende estabelecer nenhum rigor acerca da pratica do intérprete, mas conhecer os
multiplos fatores que estdo presentes nas diferentes interpretagdes.

O uso de ferramentas digitais como apoio para a andlise e comparacdo da musica
gravada vem sendo cada vez mais comuns nos trabalhos académicos no Brasil, em especial em
pesquisas que envolvem o gesto musical e sua relagdo com a expressividade e manipulagdo
temporal de uma peca (MATSCHULAT; 2011; CUNHA, GERLING; 2016; PRATES &
WINTER, 2019; JAMESON, 2021).

No campo da musica popular, também encontramos a tendéncia ao uso de gravagdes
como referencial para a assimilagdo da linguagem e sotaque de determinados géneros. O choro
¢ um género conhecido pela transmissao oral desde os seus primordios e seu processo de
aprendizado, diferente de modelos metodoldgicos tradicionais, relaciona-se diretamente com a
pratica. No principio do género, a transmissdo ocorria em uma relacdo direta entre mestre e

aprendiz que se estendeu para as rodas de choro, ambiente em que aprendizes, independente
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das suas qualidades técnicas, assimilam aspectos ligados a linguagem e ao sotaque do género
(ROSA, 2020).

Uma pratica ndo recente, o aprendizado oral se da também através da apreciagdo de
gravagoes, em especial atualmente, dada a facilidade de acesso e ao vasto acervo fonografico
que ¢ possivel encontrar em plataformas digitais. A anélise da performance de flautistas no
choro através do estudo de gravagdes ndo ¢ recente. Goritzki (2002) identificou elementos
interpretativos aplicados por Manuel Gomes, o “Manezinho da Flauta”. Sarmento (2005), em
trabalho semelhante, comparou partituras editadas com interpretacdes gravadas de Altamiro
Carrilho, e Aratjo (2014) analisou gravacdes digitalizadas compostas e executadas pelo
flautista Dante Santoro.

Um problema identificado na pesquisa do repertorio popular brasileiro ¢ a auséncia de
registros sonoros. Quando tratamos das obras dos antigos chordes, o numero de registros
fonograficos ainda ¢ escasso se comparado ao repertdrio mais recente do género. Carrasqueira
atribui esse fato ao desconhecimento desse repertorio por parte dos intérpretes:

[...] ndo € conhecido porque ndo se toca, ndo se toca nas radios, também. Entdo existe
um desconhecimento. E o preconceito vem do desconhecimento também. Porque, a
medida que vocé conhece, vocé se encanta, fala “poxa, mas isso € muito bonito, como

¢ que ndo se toca? Eu quero tocar”. Entdo eu acho que vem dai, vem do
desconhecimento. (Carrasqueira, 2021)

Gevertz (2017) aponta a importante contribuicdo de estudos sobre gravacdes e suas
transcrigdes no processo de assimilacdo da linguagem do choro. Para cada peca estudada,
recomenda pelo menos um ou dois fonogramas para referéncia, preferencialmente aqueles
gravados pelo préprio compositor. Quando ndo ¢ possivel ter acesso a fonte do proprio
instrumentista, como € o caso deste estudo, sugere que busquemos gravacdes de renomados
musicos com experiéncia na linguagem do género.

Partindo desta ideia, selecionamos duas gravacdes (quando disponiveis) para cada
musica analisada. Os intérpretes sdo flautistas com vasta produ¢do no campo da performance e
pesquisa da musica brasileira. Tendo em vista a diversidade de influéncias e o sotaque
caracteristico do repertorio aqui tratado, buscamos apurar por meio da analise das gravacdes
alguns questionamentos que permeiam esta pesquisa: de que forma os parametros do som sao
manipulados pelos intérpretes na transmissao de gestos musicais presentes nas pegas? Como a
expressdo individual de cada intérprete se relaciona com as indicagdes na partitura? Quais as
solucdes interpretativas adotadas pelos intérpretes?

Para Rink (2012), os elementos que envolvem o tempo musical (métrica, ritmo e

andamento) sdo os que mais afetam as interpretacdes. O autor indica que o mapeamento do
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contorno dos andamentos pode ser benéfico para os intérpretes como um ato de analise que
precede a execugdo. Considerando que o intérprete trabalha o fluir da musica, pode-se
identificar particularidades que ndo sdo perceptiveis através da analise da partitura.

Para este tipo de trabalho, a utilizagdo de softwares, especialmente o Sonic Visualizer,
tem possibilitado o estudo de aspectos relacionados a manipulagdo temporal e acuracia ritmica,
com a possibilidade de quantificacdo e geragdo de graficos. A repetibilidade da gravagdo
favorece ndo somente a transmissdo, mas colabora para estudos de andlise e aprimora a
percepgao de sutilezas referentes a dindmica, ritmo, sonoridade, timbre, decisdes de andamento
e outros aspectos ligados a expressao.

No intuito de elucidar os processos técnicos utilizados para a elaboragdo dos graficos,
serdo esclarecidos os passos adotados. A principio, foram seguidas as seguintes etapas
propostas no guia do Sonic Visualiser para musicélogos (COOK, WILKINSON, 2009),
traduzido e adaptado por Marcio Pereira para a andlise de gravagdes da musica popular
brasileira. Desenvolvido pelo instituto CHARM na Universidade de Londres, o programa
destina-se especificamente para a andlise de gravacdes. Os arquivos inseridos sdo mostrados
em forma de onda em um grafico que pode ser trabalhado sob diferentes perspectivas.
Dependendo do foco da andlise, dados como andamento, dindmica e timbre podem ser
enfatizados.

As possibilidades de visualizar o som, como propde o programa, sao dadas pelo uso da
ferramenta /ayering. Ela permite a visualizagao de diferentes parametros sonoros em um mesmo
trecho, além do cruzamento entre eles. E possivel, por exemplo, mapear o parametro andamento
e sua interacdo com a linha melddica de uma peca, rubatos, ralentandos etc. Especificidades
sobre 0 mapeamento desses € de outros parametros, sdo tratados por Daniel Leech- Wilkinson
no tutorial Mapping Melody, disponivel no site do programa?>.

Para editar e selecionar as se¢Oes das pecas antes de inseri-las no Sonic Visualizer,
utilizamos o programa de edi¢do de qudio Audacity. O programa importa arquivos em formato
wav, mp3, mp4, e outros, além de converté-los se necessario, permitindo trabalhar com 4dudios
de diferentes fontes.

Em nosso trabalho, foi seguido o seguinte passo a passo para a analise dos dados de

audio.

1. Download dos audios contidos nos videos disponibilizados no site YouTube.

2. Delimitac¢do da peca a ser analisada no programa Audacity 2.4.2.

22 https://www.sonicvisualiser.org./videos.html.
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3. Exportacdo dos arquivos de dudio em formato WAV para o programa Sonic Visualiser.

4. Marcagao do pulso utilizando a tecla “ponto e virgula” (;) no teclado do computador
durante a audi¢do da peca. Tal recurso computacional possibilita adicionar uma marca temporal
de maneira manual pelo usudrio do programa.

5. Construgao do grafico de andamentos ainda no Sonic Visualiser. Com o Time instants
layer em primeiro plano, seleciona-se todo o painel no menu Edit > Select All. Apds, no mesmo
menu, seleciona-se copy, ¢ gerado um Time values layer e ¢ colado (Ctrl+V) o contetido do
layer anterior. Na caixa de opgdes que surge na tela, € selecionada a opcao Tempo (bpm) based
on duration since the previous item.

6. Exportacdo dos dados em formato txt para o programa Excel.

As marcagdes temporais correspondem ao pulso de cada tempo do compasso. Dessa
maneira, aspectos relacionados a agogica poderao ser identificados de maneira especifica nos
trechos analisados. O eixo vertical representa o pulso em batidas por minuto (bpm) e o eixo
horizontal, cada compasso.

Acreditamos que a representacdo dos graficos ndo € um elemento essencial para estudos
na area das praticas interpretativas. No entanto, a utilizacdo do recurso nas analises a seguir,
constituem um material de apoio ao nosso estudo no intuito de ilustrar para o leitor os elementos
relacionados ao andamento e agdgica caracteristicos do estilo e convencionados pelos

intérpretes.
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6 ESTUDO DAS OBRAS

Nesta parte do trabalho, sdo realizadas anélises considerando os pardmetros da pratica
da performance adotados pelos intérpretes nas gravacdes com o objetivo de identificar os
padrdes de gestos estilisticos existentes. Serdo analisadas interpretagdes das seguintes pecas:
Lundu Caracteristico (1873) e Improviso [18--] de Callado; La Sensitive (1863) e La Coquette
(1862), de Reichert; e E Segredo [18--] e Perpétua [18--] de Figueira.

Em uma primeira busca pelos titulos das pegas, foi possivel notar a escassez de registros
disponiveis. Dias atribui tal fato ao mercado musical e Carrasqueira complementa: “[...] ndo €
conhecido porque ndo se toca, ndo se toca nas radios, também. Entdo existe um
desconhecimento. E o preconceito vem do desconhecimento também. Porque, a medida que
voce conhece, vocé se encanta [...]” (CARRASQUEIRA, 2021, s/p.).

Dois flautistas brasileiros obtiveram destaque em nossa pesquisa: Odette Ernest Dias e
Toninho Carrasqueira. Ambos os artistas contribuiram de maneira expressiva para a divulgacao
do repertorio de flautistas compositores do século XIX. No mesmo sentido, José¢ Ananias Lopes
desenvolveu um trabalho voltado para a musica brasileira com acompanhamento do violao e,
em tempos recentes, Andrea Ernest e Sérgio Barrenechea dedicaram trabalhos ao choro.

Na primeira parte de cada analise, sdo feitas observagoes relevantes sobre os parametros
musicais e gestos estilisticos presentes em cada manuscrito e edi¢do encontrados. O segundo
passo consistird na analise das gravacdes, buscando perceber de que forma os intérpretes
definiram certas qualidades interpretativas presentes ou ndo na partitura (dindmicas, nuances
agodgicas, articulagdes, entre outras). Nesse ponto, contamos com a valiosa colaboragdo dos
flautistas intérpretes que tém suas gravagdes analisadas nesta pesquisa, através de entrevista e
questionario estruturado. Expressoes relatadas pelos flautistas sdo informagdes preciosas para
o entendimento gestual das obras. Termos subjetivos aparecem nas descri¢des, principalmente
quando tratamos da sonoridade e timbre adotados e, ainda, quando caracterizamos a impressao
transmitida de cada pega. Similar a esta ideia, encontramos em Tagg (2012) o conceito de
reception test (teste de recepgdo), que consiste em verbalizar a experiéncia musical
considerando o processo sinestésico em sua decodificagdo. Nessa experiéncia, leva-se em conta
que a musica € polissémica. Desta maneira, um signo pode ser interpretado de diferentes
maneiras pelo ouvinte. A bagagem cultural, criada por suas experiéncias pessoais € expressa
por termos metaforicos, faz parte das associagdes criativas de cada intérprete e ouvinte. A
recep¢do musical e os sinais decodificados muitas vezes sdo elementos tateis, gestuais,
emocionais, corporeos, traduzidos em termos advindos de campos extramusicais, mas que

contribuem para a compreensao na area da musica.
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Através das analises, pretende-se responder as seguintes questdes que propulsionam esta
investigacdo: 1) O que a escrita das edigdes consultadas representa na pratica? 2) De que
maneira essas decisdes implicaram na transmissdo expressiva das pecas? 3) E possivel apontar
o estilo individualizado de cada intérprete flautista? 4) E possivel contemplar em uma edi¢io
para o intérprete flautista tendéncias estilisticas do repertorio analisado?

Os resultados representam um estudo musicologico com abordagem direcionada ao
intérprete, em que sao realizadas descri¢des qualitativas dos gestos impressos em cada
interpretagdo. Dessa forma, as anélises ndo pretendem afirmar como as musicas devem ser
executadas, mas buscam reunir dados sobre gestos que contribuem para a compreensao artistica

das pecas.

6.1 Lundu Caracteristico de Joaquim Callado

“Que fique de memoria o dia 2 de agosto de 1879, como um dos mais tristes que tem
tido a arte musical do Brasil.” (REVISTA MUSICAL E DE BELLAS ARTES, 1879, p. 5).
Com essas palavras, a Revista referiu-se ao concerto realizado em 2 de agosto de 1879 no saldo
do Conservatério da Academia Imperial de Bellas Artes para distribuicdo de prémios aos
artistas de maior destaque da instituicdo com a presenga do imperador. Entre as pegas
executadas estava o Capricho Caracteristico, composto e tocado por Callado. O programa foi
alvo de criticas pela Revista, que o considerou “um acervo de disparates, que rastejou por um

verdadeiro escandalo” (REVISTA MUSICAL E DE BELLAS ARTES, 1879, p. 5).
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E interessante observar o titulo da pega, comum nos programas da época e nos antincios
das casas de vendas de partituras. Capricho Caracteristico de Concerto, ou apenas Capricho
Caracteristico, aparecem em anuncios de obras para diferentes instrumentos, como piano,
violoncelo e clarineta. Observamos que essas pecas tinham titulos especificos, ¢ que a
denominacdo “capricho” se referia ao tipo de composi¢ao. Um trecho do Gazeta de Noticias
elucida essa informag@o ao comentar uma nova publicacdo do compositor Lucindo Filho: “O
Sr. Dr. Lucindo Filho, distincto medico residente em Vassouras, publicou um capricho
caracteristico de concerto, intitulado Travessura [...].” (GAZETA DE NOTICIAS, 1875, p. 2).

De maneira similar, o adjetivo caprichoso aparece no programa de um concerto
realizado em 1873 em beneficio de Reichert, em situacdo financeira desfavoravel. Callado
executou duas pecas de sua autoria na ocasido: uma Fantasia para flauta € o Rondo Caprichoso.
Seria, essa tltima, a peca que conhecemos hoje como Lundu Caracteristico? Nao encontramos
dados que confirmem o nome dado por Callado. A primeira vez em que a peca aparece com
essa denominagdo ¢ em um programa de concerto realizado em 1882 no Theatro Recreio
Dramético (Figura 26), ou seja, 2 anos ap6s a morte do compositor. Outro dado que chama a

atencao ¢ o fato de ndo ser citado o acompanhamento de piano na descri¢ao da peca.

Figura 26- Programa de recital em que ¢ executado o Lundu Caracteristico.

THEAT?O RECHEID DRAM:TICO

PROGRAMMA DO

GRANDE FESTIVAL

que se realisard boj?, ao meio-dis, no
theatro Reereio Dramatico
14 pamTE
o symphonia da cpera Gui-
Ilherme Tell, para pianoa 4
miwos, rabeca e vicloncello.
2¢ Lundit caracteristico para

Hautf cos o onecess eee - Callado.
3* Ent 7v, aria da c¢pera Un

ballo in maschera. ....... Verdi.
4* Nox tomxo, melolia para

hormoniflate ............. T. Mattei.
& Grande céro da opera Er-

BAAks o sssbibanrnssansane VEIRL
Tramariio & cromua, poseia do

actor Costa,

Fonte: JORNAL DO COMMERCIO (1882, p. 8)

Ao que indica, o titulo Lundu Caracteristico que aparece na versao de Pedro de Assis,
publicada na década de 1930, ja era utilizado pouco tempo apds a morte de Callado. O uso da

palavra “caracteristico” sugere a intencionalidade em apontar que o Lundu teria tragos
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peculiares em relacdo as demais pecas do género. Siqueira (1969) elucida essa ideia: “musica
caracteristica € aquela que, ao primeiro momento da execu¢do, demonstra possuir qualidades
proprias que a distinguem das demais; principalmente daquelas pertencentes ao mesmo género
ou estilo musical” (SIQUEIRA, 1969, p. 118).

Tamanha ¢ a relevancia desta peca para o repertdrio flautistico brasileiro, que podemos
citar a referéncia feita pelo compositor Villa-Lobos nos compassos iniciais do seu Choro n. 6,
composto em 1926 e inspirado em elementos tematicos da musica popular brasileira (GOMES,
2013). A melodia inicial, formada por arpejos menores em carater seresteiro, ¢ tocada pela
flauta (Exemplo musical 54) e acompanhada por um ambiente harmonico politonal e por um

ostinato ritmico na percussao.

Exemplo musical 54- Alusdo a melodia do Lundu Caracteristico no Choros n. 6 de Villa-Lobos.

A Solo
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Fonte: VILLA- LOBOS (1926).

Percebe-se a semelhanga com o inicio do Lundu de Callado, principalmente na
utilizacdo dos arpejos descendentes em tonalidade menor (Exemplo musical 55). O carater
seresteiro em ambos ¢ evidenciado pela tonalidade comum no repertério de cangdes

sentimentais, como a modinha.

Exemplo musical 55- Trecho inicial do Lundu Caracteristico.

Allegretto (M.M. J =c. 80)

cresc. poco a pocao

Fonte: CALLADO (1873).

Wisnik (2004) comenta que Heitor Villa-Lobos (1887-1959) conviveu com chordes e
seresteiros no inicio da sua formagdo musical e que sua musica reflete essa jun¢do do erudito

com a musica popular urbana, aspecto empregado também por outros compositores brasileiros.
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No caso de Villa-Lobos e o Lundu de Callado, pode-se supor que o compositor nacionalista
tenha ouvido a peca do flautista em rodas de choro e serestas frequentadas na sua juventude.

Para Cazes, Joaquim Callado foi um dos primeiros compositores a “abrasileirar” as
dangas de saldo vindas da Europa e apresenta um “resumo das tendéncias da época, ja
apontando para o abrasileiramento da polca e o surgimento do maxixe como acento musical.”
(CAZES, 1998, p. 22).

A peca de tonalidade complexa para ser executada em um flauta de sistema simples,
como a supostamente utilizada por Callado, apresenta inimeros desafios também para o
intérprete moderno, considerando a complexidade técnica, a articulagdo e a homogeneidade do
som considerando a disposi¢do dos intervalos, além das questdes interpretativas que envolvem
o género lundu. Pelo nivel de dificuldade da pe¢a, supomos que nao seria dirigida aos flautistas
amadores ¢ talvez realmente tenha sido composta para ser tocada em um ambiente formal de
concerto, no intuito de levar o lundu para outro publico da sociedade carioca.

O Lundu Caracteristico estd estruturado em forma rondo, em 218 compassos. A peca
chama atencdo por sua extensdo em comparagdo as demais escritas por Callado. A estrutura

formal ¢ ABAC-CODA (Quadro 2).

Quadro 2- Estrutura formal do Lundu Caracteristico de Callado.

Secao A B C CODA
Compassos 1-96 97-146 147-196 197-218
Tonalidade Fam Réb M Rém FaM

Fonte: elaborado pela autora.

Para o desenvolvimento deste trabalho, consideramos trés edi¢des disponiveis e
comumente usadas pelos flautistas nas performances atuais. A primeira, disponivel na

biblioteca da Casa do Choro, apresenta as seguintes indicacdes de andamento: se¢do A —
Allegretto J= 80, se¢des B ¢ C — Piu Mosso e CODA — afrettando poco a poco quinze

compassos antes do fim. Deve-se levar em consideracdo que as indicacdes de aceleragdo, como
Piu Mosso e accelerando, presentes nas partes B e C, sdo proporcionais a indicagdo sugerida
no inicio da peca, demonstrando que o andamento indicado na parte 4 pode modificar o aspecto
expressivo dos trechos seguintes.

A copia xerografica apresenta indicagdes interpretativas como marcagdes de dinamica
e articulacdo, inclusive feitas a lapis por Dias. Vale ressaltar que a parte de piano original da
peca € desconhecida. O flautista Pedro de Assis, professor do entdo Instituto Nacional de
Mtsica a partir de 1905, realizou um trabalho de reconstrucido a partir de um rascunho do
manuscrito encontrado em um material do também flautista, e seu professor, Duque Estrada

Meyer. Partindo desse rascunho, Assis realizou a versdo com acompanhamento para piano —
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considerando que a parte de acompanhamento original escrita por Callado teria sido extraviada
apods sua morte — tendo a consultoria do pianista e professor Oscar Guanabarino. Os andamentos
foram adotados considerando que o critico musical e pianista havia presenciado a performance
do Concertstiick nacional (assim chamado o Lundu por Guanabarino) pelo proprio compositor
Callado:
Executamos este Lundu Caracteristico para o ilustre critico e notdvel professor de
piano Snr. Oscar Guanabarino ouvir e dar opinido acerca dos andamentos que

deviamos empregar, pois, que nenhuma annota¢do existia quér na melodia, quér nos
fragmentos do acompanhamento encontrado. (ASSIS, 1935, p. 1).

E interessante observar que, nos saldes e clubes musicais que promoviam os recitais, o
instrumento referencial era o piano. Afinal, era o instrumento que representa um elevado status
social na época, um referencial da cultura europeia. Nao ¢ possivel afirmar se Callado escreveu
uma parte de acompanhamento para o instrumento, ou se Assis criou uma parte para o piano,
considerando o local da suposta estreia da pega.

Na parte do piano, observa-se que o padrio de acompanhamento ¢ estavel e

constantemente ritmado (Exemplo musical 56).

Exemplo Musical 56-Padrdo de acompanhamento da parte A do Lundu Caracteristico.
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Fonte: ASSIS (1935).

O acompanhamento reconstruido por Pedro Assis apresenta semelhancas com o padrao
ritmico e suas variagdes de acompanhamento das polcas europeias do inicio da segunda metade
do século XIX, o mesmo utilizado por Callado no lundu 4s clarinhas e as moreninhas (Exemplo

musical 57).
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Exemplo Musical 57- Padrdo de acompanhamento do lundu 4s clarinhas e as moreninhas.
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Fonte: CALLADO [18--].

Na edicao de Assis (1935), as indicagdes de articulag@o sdo escritas em todas as segoes,
seja por intermédio da marcagdo nas figuras musicais ou por extenso. Em todas as partes da
musica ¢ pedido Staccato, apesar da diferenca de andamento da secdo A para as demais.
Indicacdes de carater sdo sugeridas em determinados momentos através de termos como: con
expressione (compasso 11, entrada da flauta), capriccioso (compasso 157), sonoro e risoluto
(compasso 189) e con bravura (compasso 205). A CODA (Exemplo musical 58) esta
estruturada por um trecho modulante composto por sequéncia de semicolcheias e uma cadéncia
virtuosa composta por fusas, terminando a pe¢ca de maneira tipica a que encontramos no
repertorio da musica de concerto, com uma férmula de cadéncia perfeita. A edigcao de Pedro de

Assis apresenta a indicacdo de affrettando poco a poco nove compassos antes do fim.

Exemplo musical 58- Lundu Caracteristico — CODA.

Fonte: CALLADO (1873).

A segunda fonte encontrada trata-se de um manuscrito de Pixinguinha de 1950. O artista

possui um importante vinculo com os chordes do século XIX. Seu pai, que também era flautista,
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tocava o repertorio dos primeiros compositores do choro como Callado, Figueira e Saturnino.
Nos manuscritos pertencentes a Pixinguinha, s3o encontradas mais de 110 partituras, entre elas
uma polca inédita de Callado intitulada Polca na tonalidade de F4 M (no manuscrito, encontra-
se apenas “Polca”), além do Lundu Caracteristico.

E interessante levantarmos alguns aspectos sobre o manuscrito: Pixinguinha escreve a
peca em Mi m, um semitom abaixo da edi¢do de Assis. Curiosa a transposicao realizada pelo
flautista, pois ndo foram encontrados outros manuscritos de chordes ou do préoprio Callado, o
que coloca em duvida a tonalidade original da peca. Teria Pixinguinha tido acesso a alguma
versdo ainda desconhecida? A adaptacdo da tonalidade teria o intuito de “facilitar” a execuc¢ao?

Considerando que o compositor era também um eximio flautista, acreditamos em duas
hipoteses para a mudanca de tonalidade: a primeira, para fins didaticos, caso estivesse
adaptando a peca para algum aluno, por exemplo. A segunda associa-se a tentativa de tornar o
tom mais idiomatico para os instrumentos de corda que formam o grupo regional tipico do
choro (violdo, bandolim e cavaquinho). Em arranjo recente da peca para flauta e violao
elaborado por Ribeiro (2020) e disponibilizado para comercializagdo, o violonista faz uso do
capo tastro na primeira casa com o objetivo de manter a tonalidade de F4 m. Acreditamos que
a segunda hipotese é a mais plausivel, considerando a atuagao de Pixinguinha junto aos grupos
regionais.

A escrita ritmica também ¢ alterada: o musico substitui a maioria das seminimas por
colcheias. Apesar de tratar-se de um musico e compositor relacionado a musica popular,
Pixinguinha escreve sugestdes de dindmica e articulagdo, além de utilizar a expressao italiana
Allegro para denominar o grau de andamento do lundu. Além dos parametros articulagdo e
dindmica, Pixinguinha escreve ornamentagdes € uma fermata no compasso 16, antes de
prosseguir com a frase seguinte (como visto no exemplo musical 33).

A terceira fonte, elaborada por Mauricio Carrilho, ¢ parte de um trabalho de resgate do

repertdrio inicial pertencente ao choro, da série Principios do Choro, organizada por Carrilho

e por Anna Paes. As indicagdes de andamentos sdo: se¢do A —J=58,secio Be C—J =84 ¢

Coda —J= 72. A edi¢do ndo traz a parte de acompanhamento escrita, mas apenas as cifras,

caracteristica comum das partituras do repertério popular. Segundo o autor, a escolha pela
edicdo cifrada partiu da dificuldade em executar, com a formagao de grupo regional de choro,
a parte de piano elaborada por Pedro de Assis. (AULA 1, 2020).

Nota-se que as edi¢des apresentadas trazem sugestdes distintas de andamentos, seja

através de indicagdo metrondmica ou através de expressoes indicativas no inicio da peca. Na
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primeira edicdo, tais indicagdes sdo exibidas através da indicagdo de andamento e do uso das
palavras oriundas da lingua italiana utilizadas universalmente no repertorio de concerto para
designar o andamento de uma peca: Andante, Allegro, Piu Mosso, Presto, etc. Pixinguinha
também faz uso da expressdo Allegreto no inicio da sua transcri¢cdo, diferente de Mauricio

Carrilho, que optou somente pela indicagcdo metronomica. O uso de tais expressdes assim como
das indicagdes metronémicas de andamento (ou variagdes dele, como J= 88-92) foram adotadas

ao longo dos anos e passaram a ser grafadas acima do pentagrama musical. Do ponto de vista
do estudo da performance, tais expressoes interferem em um todo onde participam elementos
do estilo, tradicdo, técnica e outros aspectos que afetam o gesto musical transmitido pelo
intérprete.

Logo, consideramos que o primeiro aspecto divergente nas edi¢des consultadas e que
deve ser considerado na analise gestual do Lundu é o andamento. As informacgdes fornecidas
sobre este ponto por Oscar Guanabarino, na edi¢do de Pedro de Assis, sdo relevantes,

especialmente para a corrente historicamente informada de interpretacao.

6.1.1 Analise das gravacoes

Para esta peca, foram selecionadas as versdes gravadas por Dias (1979) e Carrasqueira
(2002). Dias gravou a peca no album Sarau Brasileiro, disponivel no YouTube?, e seguiu a
edicao proposta por Pedro de Assis acompanhada ao piano por Elza Kazuko. Carrasqueira
gravou a peca com uma formacdo que se assemelha a um grupo regional de choro, no entanto,
sem a participacdo de um instrumento de percussdo. A condu¢do ritmica fica a cargo do
cavaquinho®*, que atua em conjunto com os violdes também para o suporte harmédnico. A versdo
contou com a participacdo de Nailor Proveta (clarineta), Luciana Rabello (cavaquinho),
Mauricio Carrilho (violao de 7 cordas) e Rogério Souza (violdo), no CD Joaquim Callado — O
pai dos Chorées (2004)%.

A respeito do parametro andamento, encontramos diferencas expressivas entre as duas
gravagoes. A parte A da pega ¢ o ponto chave neste quesito, pois ¢ ela quem definird a proporcao

de andamento das partes seguintes, que possuem indicagio de aumento do andamento. E

23 A interpretagdo da peca por Dias e Kazuko. Disponivel em: <https://youtu.be/hipGbZB40qY?t=818>. Acesso
em: 28 out. 2022.

24 O instrumento exerce a fungdo de centro em um conjunto tipico de choro. Geralmente executa, junto com os
violdes, a harmonia, porém também pode tocar a linha melddica. Nesse caso, executa acordes em células
ritmicas nos contratempos ou sincopes. A articulagdo caracteristica ¢ bem acentuada e percussiva (VALENTE,
2014).

3 A interpretagio da pegca pelo conjunto estdi disponivel a seguir. Disponivel em:
<https://youtu.be/fa99WItBwGg>. Acesso em: 28 out. 2022.
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importante salientar que, nesta peca, as gravacdes analisadas seguiram edi¢des diferentes. Além
disso, decisdes interpretativas que dizem respeito as repeticdes de determinados trechos, foram
tomadas de maneira distintas pelos intérpretes. Tais escolhas influenciardo no nimero de pulso
dos graficos comparativos de uma mesma parte.

O primeiro grafico gerado corresponde ao tempo de cada pulso da parte A da gravacao
de Dias. Percebe-se que os compassos mantém certo padrao de regularidade. No entanto, a
flautista apresenta grandes inflexdes de tempo com rubatos expandidos em compassos que
precedem o reinicio do tema inicial ou momentos em que acontecem transi¢cdes tematicas na
peca. A levada?® executada pelo piano, tipica da polca, com acentua¢do na quarta parte do
primeiro tempo, dita o balango tipico das polcas europeias do século XIX desde o inicio da
peca. Na figura, ¢ possivel notar os ralentandos realizados pela flautista nos momentos em que
o grafico apresenta vales®’ na direcdo vertical, demonstrando ampla variacdo da agdgica nesses
momentos. A variagdo de andamento fica entre 25 (nos momentos de ralentandos) e 90 (Grafico

1):

Grafico 1- Lundu Caracteristico. Parte A. Dias — tempo de cada compasso.
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100
—_
£ 80
S
2
860
=t
840
s 20
ks
s 0
< — <t O N VANV O~ IFT IO N OV OV —FI>O N O ANA WV X0 — <
— = AN AN AN NN NN TN OO O 00 000NN OO
- =
Compasso
Tempo

Fonte: elaborado pela autora.

As partes B e C apresentam indicagcdo de mudanca de andamento. Na edi¢dao de Pedro
de Assis, a indicagdo ¢ de Piu mosso e, na edigdo elaborada por Mauricio Carrilho, a indica-

¢éo ¢ de “mais rapido”, 4= 84. Os dois trechos, especialmente o B, apresentam grande dificul-

dade para o flautista. A parte B constitui-se de uma longa passagem em semicolcheias, com

26 No vocabulério da musica popular, o termo “levada” diz respeito as células ritmicas ou ritmico- harménicas que
caracterizam o acompanhamento de determinados géneros musicais. Diferente das edigcdes das polcas
comercializadas em meados do século XIX em que sdo disponibilizadas as partes de acompanhamento escritas,
nas partituras posteriores a esse periodo ndo ha a escrita ritmica do acompanhamento. Fica a cargo do
conhecimento e criatividade dos instrumentistas acompanhadores tomarem as decisdes a esse respeito.

27 No grafico, apresentamos a condu¢io do andamento através da variagdo da linha azul. Os vales (variagdes para
baixo) representam um desaceleramento no andamento, enquanto os picos (variagdes para cima), a acelera¢do ou
o andamento mais rapido em relag@o ao trecho anterior.
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intervalos nas regides média e aguda da flauta na tonalidade de Ré b M, que apresenta digita-
¢do complexa principalmente nos intervalos que envolvem Sol b 5, Mi b5 e La b4, por utiliza-

rem repetidamente o dedo minimo da mao esquerda (Exemplo musical 59).

Exemplo Musical 59- Digitacdo complexa na parte B do Lundu Caracteristico.
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Fonte: CALLADO (1873).

Dias opta pelo uso do staccato nos trechos B e C em frases bem definidas e articuladas.
A flautista realiza esses trechos em dinadmica p a mf, favorecendo a sensagdo de leveza as
passagens de maior complexidade técnica. A flautista opta por ndo realizar as repeti¢des
indicadas e segue o mesmo padrao da Parte A em sua interpretagdo. Adota ralentandos extensos
entre as frases e define de maneira clara os inicios e fins das ideias musicais. No caso das partes
B e C, os ralentandos e rubatos t€ém também a fun¢do de prolongar o tempo de respiragdo do
flautista, visto ser um trecho extenso em semicolcheias e desafiador para o intérprete. Em
trechos longos seguidos de semicolcheias, Dias omite determinadas notas para respirar. A

variagdo de andamento ¢ de 26 a 112 na parte B (Grafico 2):

Grafico 2- Lundu Caracteristico. Parte B. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

A parte C segue na mesma dire¢do, com alteracdes expressivas na agdgica nos finais de

frase, principalmente no compasso 186, em que ha a reducao do andamento para J=32. Apos
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a retomada, a flautista retoma progressivamente o andamento. A variagdo de andamento ocorre
entre 32 e 102 (Gréfico 3).

Grafico 3- Lundu Caracteristico. Parte C. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Dias realiza um ralentando nove compassos antes do final e uma breve suspensdo antes
de seguir com o trecho composto por fusas. Sua variagdo de andamento neste trecho é de 43 a
112. Observamos esse movimento ao visualizar o vale do grafico (Gréfico 4). A flautista cria
uma atmosfera resolutiva que encaminha para o final da pega e da contraste aos trechos de fusas

ao variar a dindmica entre forte (nove compassos antes do final) e piano (seis compassos antes
do final).

Grafico 4- Lundu Caracteristico. CODA. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

De uma maneira geral, Dias emprega uma sonoridade leve e com uso comedido do

vibrato. A gravagao, realizada com acompanhamento do piano, deixa clara a textura de melodia
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e acompanhamento. Sobre improvisacao, a flautista segue o desenho ritmico impresso, porém
faz pequenas alteragdes na linha melddica através de ornamentagdes como mordentes e
trinados.

Carrasqueira define a parte A do Lundu como “amorosa”, que transmite “serenidade”
(CARRASQUEIRA, 2021). O carater delicado, o pulso mais lento e a declamacao das frases
de maneira expressiva sdo caracteristicas impressas em sua interpretagdo. Em entrevista, o
flautista afirma ndo acreditar em uma regra para a escolha do andamento. Entende que a
naturalidade ¢ um principio que deve mover a decisdo pessoal de cada intérprete e cita a
capacidade respiratoria de cada um como um ponto a ser respeitado no momento da escolha do
tempo:

E eu acho que uma boa forma de achar o andamento é um andamento onde vocé consiga
fazer as frases de uma forma natural, sem chegar sem ar no final da frase. Se vocé ta

chegando no final da frase sem ar é porque ta4 muito lento. Tem que pegar um andamento
onde fique féacil vocé cantar, né, porque tocar é cantar. (CARRASQUEIRA, 2021,

s/p.).
Carrasqueira adotou um andamento mais lento, variando entre 44 e 72 (Grafico 5).
Utilizou pouco rubato nos momentos de transi¢ao e apresentou menor variagao da agogica nos
finais de frases. O intérprete adotou uma sonoridade mais contida e dinamica proxima do p,

com uso do vibrato intenso nas notas prolongadas.

Grafico 5- Lundu Caracteristico. Parte A. Carrasqueira — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Nas partes B e C, Carrasqueira elaborou uma rica ornamentacdo, adicionando trinados,
mordentes e glissandos nas semicolcheias, tornando os trechos diversificados em carater. O
flautista variou a articulacdo nesses trechos, alternando entre legato e uma articulagdo

percussiva, criando um contraste de carater e utilizando o recurso como uma forma de variacao
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melddica. A manipulacdo da dindmica também acontece em momentos de repeticdes de

motivos e frases, alternando-se entre mf e p. Na parte B, Carrasqueira apresenta maior

regularidade do pulso e dé énfase as semicolcheias de cada tempo. A variagdo de andamento

fica entre 42 e 105 (Grafico 6).

Gréfico 6- Lundu Caracteristico — Parte B. Carrasqueira — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

No trecho C, o pulso acontece de maneira linear, sem alteragdes marcantes na agdgica.

A variagdo temporal fica entre 64 e 88 (Grafico 7). Diferente da versdo de Dias, Carrasqueira

repete a se¢ao C, no entanto a manipula¢do do andamento ndo sofre alteragdes significativas

em relacdo a primeira repeticao.

Andamento (BPM)

Grafico 7- Lundu Caracteristico. Parte C. Carrasqueira — tempo de cada compasso.
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Na CODA, o flautista mantém uma dindmica mf e encaminha, nos ultimos compassos,
para a resolucdo da peca em ff. Carrasqueira tece alguns comentarios a respeito da parte final
da peca e sua complexidade técnica:

[...] ela tem uma coisa, um virtuosismo, um exibicionismo saudavel, digamos assim,
né? Ai da naquele final, ele vai ficando “olha como eu sou esperto, né?”, “olha como
eu sou ligeiro, como eu sou esperto, como eu sou...” entdo ele termina de uma forma

virtuosistica, com fogos de artificio, aquela coisa, né, bastante notas, aquelas séries de
arpejos, que ele faz umas modulagdes lindas. (CARRASQUEIRA, 2021, s/p).

O flautista realizou o trecho final sem altera¢des marcantes na agdgica, variando entre
72 e 128 (Grafico 8). Pelo grafico, percebemos um ralentando entre o penaltimo e o ultimo
compasso da musica. Nos 3 ultimos compassos, o flautista acrescenta ornamentagdes: uma
apojatura de oitava na nota Fa 6 (segundo tempo do antepenultimo compasso) € um grupo de 3

notas antecedendo a nota L4 6 (segundo tempo do pentltimo compasso).

Grafico 8- Lundu Caracteristico. CODA. Carrasqueira — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Carrasqueira adota o vibrato de maneira pronunciada, uma caracteristica do intérprete.
A versdo conta com contracantos realizados pela clarineta como parte do arranjo idealizado por
Mauricio Carrilho. O didlogo entre os dois instrumentos enriquece a pega € apesar de se tratar
de um arranjo pré-concebido, a interag@o entre flauta e clarineta traz um ar seresteiro e transmite
uma ideia de improvisagdo, pratica recorrente no repertédrio do choro.

A respeito desse aspecto, Carrasqueira elaborou pequenas variagdes melddicas e
ritmicas principalmente nos trechos com repeti¢cdes. A flexibilizacdo ritmica ¢ um recurso
comumente realizado no choro, ndo somente na propria escrita de partituras do género, mas no
momento da execugdo pelo intérprete. O procedimento muitas vezes se soma a ornamentagoes,

como no caso de Carrasqueira, que aliou a flexibilizagdo ritmica a efeitos na melodia. O
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fraseado claro e conduzido e articulagdo cuidadosamente variada nas repeti¢des foram
caracteristicas observadas na interpretacao do flautista.

No grafico comparativo das partes A (Grafico 9), o andamento demonstrou ser um dos
fatores que influenciou na comunicacao expressiva da peca. Dias e Carrasqueira revelaram
perfis de comunicagdo expressiva distintos: a flautista buscou o gesto da dancga e a utilizagao
de amplos ralentandos como recurso de expressao. Em contrapartida, Carrasqueira adotou uma
interpretagdo aproximada da atmosfera mais sentimental, remetendo a seresta, utilizando
ralentandos de maneira menos evidente. Tal fato pode ser atribuido a instrumentagdo
empregada e a auséncia de um instrumento ritmico, que priorizaria uma interpretacdo com pulso

mais regular.

Grafico 9- Lundu Caracteristico. Comparagdo parte A Dias e Carrasqueira.
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Fonte: elaborado pela autora.

Como reflexo das decisdes sobre o tempo na se¢do A, as secdes B e C revelaram perfis
distintos. Dias seguiu a tendéncia de realizar ralentandos amplos e andamento mais rapido.
Carrasqueira, por sua vez, executou o trecho em andamento um pouco mais lento e realizando
ralentandos nas mudangas de frases, todavia nao tao distantes do andamento determinado no

trecho (Gréfico 10).
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Grafico 10- Lundu Caracteristico. Comparagdo parte B Dias e Carrasqueira.
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Fonte: elaborado pela autora.

Por fim, a mesma tendéncia ¢ observada na execucao da CODA quando comparamos as
duas execugodes: Dias oscila de maneira significativa, enquanto Carrasqueira apresenta uma

tendéncia a linearidade (Grafico 11).

Grafico 11- Lundu Caracteristico. CODA. Dias e Carrasqueira.
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Nesta pecga, o estudo das diferentes moldagens do tempo foi altamente relevante na
compreensdo dos estilos interpretativos. Dias explorou as nuances de andamento,
principalmente nas transicdes das segdes, por meio da manipulacdo de acelerandos e
ritardandos. A levada caracteristica da polca realizada pelo piano imprimiu movimento a pega

desde a introducdo. No entanto, ¢ a flauta quem conduz toda a trama melddica nesta versdo em
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que a textura predominante ¢ a de melodia acompanhada. Ja na versdo de Carrasqueira,
observamos a execu¢do sempre expressiva da melodia ricamente ornamentada aliada as
condugdes de frase, aqui sublinhadas pelo violdo, com a tendéncia a maior estabilidade do
tempo. Os contracantos realizados pela clarineta, ¢ o didlogo que se forma entre os dois

instrumentos de sopro, exploram nuances de timbre e articulagao.

6.2 Improviso de Joaquim Callado

O uso das tonalidades bemois em melodias complexas e desafiadoras do ponto de vista
técnico na flauta sdao atestadas na polca Improviso. A peca ¢ composta de melodias intrincadas
na parte da flauta, sincopes, saltos em semicolcheias e elementos que tornaram-se parte do
vocabulario do choro.

Callado explorou o cromatismo de maneira intensa e escreveu a peca em tonalidades
consideradas, em levantamento realizado por Seve (2021), como pouco utilizadas no repertorio
de choros. A relagdo das tonalidades entre as partes esta entre aquelas consideradas tipicas do
género: a parte A estda em modo maior, B no grau dominante e C na regido subdominante. A

estrutura formal da polca Improviso é: A- B-AC- A (Quadro 3), em 44 compassos.

Quadro 3- Estrutura formal da peca Improviso de Callado.

Secao A B C
Compassos 1-16 17-26 27-44
Tonalidade Sib M FaM Mib M

Fonte: elaborado pela autora.

Na biblioteca digital da Casa do Choro, encontramos 5 manuscritos. Além dessas fontes,
uma parte manuscrita por Pixinguinha foi encontrada no acervo de manuscritos do artista no
IMS. A tnica versao editada corresponde a partitura que integra o Caderno de Choro (Vol. 1),
em uma versdo adaptada por Mauricio Carrilho. Com a finalidade de identificar aspectos
interpretativos presentes nas partituras, serao realizadas algumas observagdes pertinentes sobre
0s parametros musicais encontrados nessas versoes.

Em todas as versdes, a polca esta escrita na regido aguda da pauta, sugerindo a execucao
por um instrumento agudo, como a flauta. Outro ponto em comum ¢ a auséncia de qualquer
indicacdo harmonica, fato considerado comum por Aragdo (2011) quando se trata de
manuscritos da primeira metade do século XX. No entanto, o autor ressalta a importancia dos
instrumentos harmonicos, principalmente o violdo e o cavaquinho, de acordo com os relatos da

época.
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Sobre os gestos estilisticos presentes na escrita das partituras, ¢ possivel apontar
similaridades : em todas as versdes encontramos a ornamentacdo grafada nos compassos 2, 4,
10, 12 e 19, sugerindo a possibilidade de ter sido escrita por Callado na partitura original, até o
momento desconhecida. A dindmica nao ¢ escrita em nenhuma das versodes, no entanto, aspectos
como articulag@o e ornamentagdo apresentam variagdes. Aragao (2011) pondera que quando ha
uma grande variedade de manuscritos de uma mesma pega, a tendéncia de encontrar variagdes
na escrita ¢ grande, considerando que o copista ¢ influenciado por suas experiéncias pessoais,
especialmente aquelas advindas da tradigdo oral.

Dado o numero de versdes encontradas, para facilitar a identificagdo no decorrer do
texto, os manuscritos serdo acompanhados de numeragdo. O primeiro manuscrito, datado de 24
de agosto de 1916, ¢ assinado por Dr. A. Pimentel, um copista do estado do Espirito Santo,
cujos manuscritos sdo encontrados em alguns cadernos. A posicdo das hastes das notas
colocadas a direita (caracteristica encontrada em registros de copistas mais antigos), torna a
escrita um tanto confusa. Nao ha indicacdo de articulagdes, mas estdo grafadas

ornamentacdes na trés secoes da peca (Exemplo musical 60) :
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Exemplo musical 60- Manuscrito 1 de Improviso. Ornamentacdes.
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Fonte PIMENTEL (1916).

O segundo manuscrito, datado de 3 de agosto de 1936, ndo traz o nome do copista.
Diferente do primeiro, apresenta marcagdes de articulacdo : as ligaduras aparecem em trechos

semelhantes da parte A e na parte C. Nas partes A ¢ B (Exemplo musical 61), temos grafadas

apojaturas.
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Exemplo musical 61- Manuscrito 2 de Improviso. Segdes A e B.
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Fonte : sem identificagdo (1936).

Na parte C, as semicolcheias s3o ligadas de duas em duas até dois compassos antes da
casa 1, onde o primeiro grupo de quatro semicolcheias do compasso ¢ ligado. Ha a indicacao
de ralentando quatro compassos antes da casa 1 (Exemplo musical 62). Esse Gltimo exemplo
chama a aten¢do, pois a se¢do C esta transposta para a tonalidade de F4 M, ao contrario das
demais versdes que trazem o mesmo trecho em Mib M. Sabemos que as tonalidades bemdis
eram de dificil execugdo em determinados modelos de flautas. Como fez Pixinguinha em Lundu
Caracteristico, temos mais um exemplo de copista que alterou o tom em funcao da tonalidade

complicada para o instrumento.

Exemplo musical 62- Manuscrito 2 de Improviso. Parte C.
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Fonte : sem identiﬁca'lgﬁo (1936).
O terceiro manuscrito, sem autor e data, ndo traz informagdes de articulacdo e apresenta
as ornamentagdes comuns a todas as versdes. Na parte C, destaca-se a expressdo ‘com graga’
para caracterizar o trecho, assim como a grafia de apojaturas nos dois compassos que antecedem

a casa 1(Exemplo musical 63).
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Exemplo musical 63- Manuscrito 3 de Improviso. Indicag@o "com graca".
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Fonte : sem identificagdo [19--].

O quarto manuscrito ¢ uma copia de Frederico de Jesus [19--] e € parte do acervo do
compositor e violonista Donga (1890- 1974). Difere-se dos demais por conta da articulagao
sugerida na parte C, Gnica secdo em que o autor escreve esse parametro. Enquanto nos
manuscritos anteriores que fornecem essa informagdo, as semicolcheias aparecem ligadas a
cada duas notas, neste, o autor sugere a primeira semicolcheia solta, a segunda e a terceira
ligadas, e a quarta ligada a primeira semicolcheia do grupo seguinte (Exemplo musical 64). Tal
recurso modifica a acentuagdo e causa um efeito de deslocamento. Nesta versdo, também
identificamos uma apojatura na primeira semicolcheia que integra o grupo de ligacdo para a
repeticao do trecho, na casa 1.

Exemplo musical 64- Manuscrito 4 de Improviso. Articulagao. Parte C.
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Fonte : JESUS [19--].
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O quinto manuscrito ¢ uma cépia realizada por Theodoro Aguilar [19--]. Nele,
encontramos semelhancas nas ornamenta¢des com o manuscrito andnimo de 1936. As poucas
marcacoes de articulacao sdo escritas nas partes A e C. Na primeira, a articulacao estd com as
semicolcheias ligadas a cada duas, como no manuscrito 4. No trecho C, o que o difere dos
demais ¢ a marcagdo de articulagdo de duas semicolcheias ligadas e duas soltas apenas no

primeiro compasso (Exemplo musical 65).

Exemplo musical 65- Manuscrito 5 de Improviso. Articulacdo. Parte C.

- r— -

O sexto manuscrito foi elaborado por Pixinguinha [19--]. A nota¢do ndo apresenta
divergéncias em relagdo as demais versdes. Aspectos como ornamentagdo sao semelhantes aos
encontrados no manuscrito de Pimentel (1916). A diferenca ¢ que Pixinguinha ndo escreve
articulagdes nem dindmicas. Curiosamente, o musico utiliza o termo “com graga” observado no
manuscrito 3 (andénimo e sem data) para caracterizar a secdo C (Exemplo Musical 66).
Semelhante ao copista do manuscrito 3, Pixinguinha reescreve a parte A da polca apos a se¢ao
B, ao invés de apenas indicar a volta para o primeiro trecho. Tais semelhangas sugerem que os

copistas tiveram a mesma referéncia da pega.
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Exemplo musical 66- Manuscrito de Improviso por Pixinguinha. Indicacdo “com graca”.
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Fonte : PIXINGUINHA [19--].

A ultima versdo trata-se de uma edi¢do publicada no livro Cadernos de Choro vol. 1
(2001). Adaptada por Mauricio Carrilho, a partitura traz indicacdo metronémica de J=92 e
ornamentacdes comuns a todas as versdes consultadas : nos compassos 2, 4, 10, 12 ¢ 19. A
partitura fornece as cifras, ndo encontradas em nenhuma das outras partes examinadas.

Diferente do Lundu Caracteristico, ndo se tem conhecimento de uma parte de piano

escrita para a polca Improviso. Conforme Aragdo (2011), a transmissdo de choros através das
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partes escritas contempla apenas alguns elementos da musica, tais como melodia e o género a
que a peca pertencia. Contracantos e aspectos ligados a condug¢do ritmica eram transmitidos
através da oralidade. Dessa forma, a parte cifrada por Carrilho serd considerada como parametro

harmodnico em nossa versao da interpretagao da polca.

6.2.1 Analise das gravacgoes

O primeiro registro comercial de Improviso foi realizada pelo flautista e pesquisador
Leonardo Miranda, em 1999, no CD Leonardo Miranda toca Joaquim Callado, pela Acari
Records.

Para o estudo nesta tese, selecionamos as gravacdes de Carrasqueira (2002) e
Barrenechea (2021). Carrasqueira gravou a polca Improviso em conjunto com Luciana Rabello
(cavaquinho), Jorginho do Pandeiro (pandeiro), Nailor Proveta (clarineta), Paulo Aragdo
(violdo) e Mauricio Carrilho (violao 7 cordas) no CD Joaquim Callado — O pai dos Chorées
(2002)%8, volume 1. O Duo Barrenechea (2021)*° tocou a peca em apresentacdo virtual
intitulada Pianeiros e Flauteiros, dedicada a geracdo de compositores da virada do século XIX
para o século XX, entre eles, Callado.

A primeira versao analisada ¢ a de Carrasqueira (2002). Encontramos a instrumentacao
tipica dos grupos regionais nesta gravagao, além da clarineta como papel de segundo solista
que dialoga com a flauta através de contracantos. Os trechos dos graficos temporais analisados
correspondem as primeiras repeticdes nas partes A e B, e da segunda parte na secao C, onde a
flauta protagoniza a melodia. A flauta e a clarineta alternam a melodia nas repeti¢des. O didlogo
com a clarineta ja acontece na primeira parte, trazendo um ar de improviso. O artista segue a
articulagdo semelhante a que encontramos no manuscrito andnimo (1936), assim como as
ornamentacdes. Na ultima repeticdo da primeira secdo, a flauta e a clarineta realizam um
pequeno improviso até o compasso 8. O flautista realiza um efeito semelhante a técnica
estendida som e6lio°.

Em relacdo as escolhas de andamento deste repertorio, Carrasqueira acredita na
liberdade do intérprete em adotar o andamento mais adequado de acordo com a sua concepgao

da peca:

28 A interpretagdo da peca pelo conjunto estd disponivel pelo link: <https://youtu.be/XY3sYu3f cI>. Acesso em:
28 out. 2022.

2 A interpretagdo da peca pelo Duo Barrenechea esta disponivel no link. <https://youtu.be/S-
4D3UO0vxqQ?t=1540>. Acesso em: 28 out. 2022.

30 Técnica estendida que utiliza ar adicional ao convencional para emitir determinada nota. E possivel reproduzir
apenas o som eo6lio ou combina-lo ao som tradicional. (FLUTE COLORS, 2022)
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Sempre ¢ uma coisa muito livre, o intérprete também tem uma liberdade de
andamento, até os caras comegarem a colocar, né, seminima 80, seminima 84,
ndo sei o qué. Mas eu acho que isso € relativo, o ideal é quando vocé se sente
a vontade para tocar. (CARRASQUEIRA, 2021)

No primeiro trecho da parte A Carrasqueira apresenta uma variagdo temporal entre 70 e
86 (Grafico 12). No compasso 4, onde acontece a diminui¢ao do pulso para 70, o flautista

executa a sincope seguida de ornamentacao no tempo seguinte. Outra situagdo em que ocorre a

diminui¢ao do tempo para 71, € no segundo tempo do compasso 16, na terminagdo da casa 1.

Grifico 12- Improviso. Parte A. Carrasqueira — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.
Na parte B, a articulagdo separada em andamentos lentos e moderados apontada por
Seve (1999) ¢ alternada com trechos ligados. A caracteristica marcante da se¢ao ¢ a acentuagao

na segunda e quarta parte do tempo (Figura 27), caracteristica da contrametricidade

(SANDRONI, 2012).

Figura 27- Acentuacdo contramétrica.
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Fonte: claborado pela autora.

O trecho ndo apresenta variagdo de andamento expressiva, mantendo o andamento entre

71 e 81 (Grafico 13).
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Grifico 13- Improviso. Parte B. Carrasqueira — tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - Improviso B - Carrasqueira
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Fonte: elaborado pela autora.

O vale do grafico coincide com o grupo de semicolcheias em saltos nos compassos 23

e 24, em articulacdo ligada a cada duas semicolcheias (Exemplo musical 67).

Exemplo musical 67- Improviso. Compassos 23 ¢ 24. Pulso reduzido por Carrasqueira.
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Fonte: elaborado pela autora.
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A parte C apresenta variagdo temporal entre 66 e 81 (Grafico 14). Nos momentos em
que o pulso fica mais lento, o flautista declama de maneira expressiva as primeiras
semicolcheias de cada grupo. Carrasqueira projeta a ideia musical de maneira eloquente, com
uso expressivo do vibrato, uma caracteristica do intérprete. Os musicos desenvolvem o trecho

com uma rica ¢ variada ornamentacgao.
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Gréfico 14- Improviso. Parte C. Carrasqueira — tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - Improviso C - Carrasqueira
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Fonte: claborado pela autora.

Nas trés secoes da pega, o contraste ¢ alcancado pela alternancia entre a flauta e a
clarineta na realiza¢do da linha melddica, bem como pela variacdo da articulagdo entre /egato
(pela flauta) e staccato (pela clarineta). A sonoridade leve e delicada da flauta é uma
caracteristica desta interpretagdo, refor¢ada pelo timbre aveludado e intimista da clarineta. E
interessante observar que os musicos imprimiram carater distintos nas repeti¢des através da
manipulacdo dos gestos estilisticos. Carrasqueira ndo acredita em uma “receita” para tocar
determinada peca ou estilo musical, mas sugere a experimentagdo no processo de preparagao,
buscando identificar os contrastes:

Entdo vocé tem que se apropriar de entender a linguagem musical para
perceber os contrastes, para saber fazer uma pergunta e resposta, para dizer
uma coisa de uma forma e, depois, quando ela aparece outra vez, vocé diz de
uma forma um pouco diferente... entdo vocé vai usar uma articulagdo diferente,

vocé vai fazer um tempo fraco... tempo forte... metade forte, metade fraca... e,
de repente, ndo. (CARRASQUEIRA, 2021, s/p).

A formagdo do conjunto, um tipico grupo regional de choro, imprimiu um caréater leve,
com o uso de recursos interpretativos como a antecipagao ritmica, ornamentacao e contracantos.
Como sugere o titulo da peca e reunindo todos os gestos estilisticos utilizados, a interpretagao
do grupo transmitiu um carater leve, improvisatdrio (com o efeito dos contracantos pelos dois
instrumentos de sopro). A presenca do cavaquinho oferece um suporte harmonico e, sobretudo,

ritmico a polca. O pandeiro reforga essa intengao.
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Barrenechea (2022) afirma a intengdo didatica da escuta na constru¢do da sua
interpretagdo e faz citagdes de recursos interpretativos adotados, entre outros, por Carrasqueira:
A fonte foi uma partitura sem nenhum apontamento de articulacdo, fraseado

ou dindmica. A harmonizacdo era um pouco “quadrada”. Nos inspiramos nas

gravagdes do Toninho Carrasqueira com o pessoal da Escola Portatil e do

Regional Virtual que nos forneceram um modelo para que incluissemos nossas

ideias. Eu diria que o carater da pega ¢ brincalhdo e maroto e tentei ressaltar

isso nos deslocamentos ritmicos acrescentados na parte da flauta.
(BARRENECHEA, 2022, s/p).

O registro do Duo Barrenechea mescla influéncias tradicionais e recentes do
vocabuldrio do choro. A presenca do piano como instrumento acompanhador remete ao
universo dos saldes do século XIX e, no caso dessa gravacao, deixa clara a textura de melodia
acompanhada. Barrenechea comenta aspectos desafiadores na interpretagao desse repertorio:

[...] acho que uma atitude mais proxima de um musico menos limitado que
entenda de harmonia, composicdo e dos elementos ritmicos dessas obras, claro
que tudo isso adequado ao que entendemos como uma tradigdo oral que

sobreviveu através dos intérpretes do choro. Entdo o grande desafio ¢ se tornar
um chordo auténtico. (BARRENECHEA, 2022, s/p).

O flautista adota a articulagdo separada em todas as repetigoes das segdes A ¢ B. Nesses
trechos, identificamos a articulagdo “ta-ra-ra-ra”, descrita por Seve (1999). Nesses trechos, a
variacdo foi pautada mais na acentuacdo do que na combinagdo de articulacdes ligadas e
separadas.

A agobgica ¢ alterada nos finais de frase, onde acontecem pequenos ralentandos,
retomando o andamento na frase seguinte. A ornamentacao realizada ¢ a mesma presente em
todas as versdes encontradas da peca, além de pequenas modificagdes na melodia na repeticao
da se¢do, incluindo notas de passagem, glissando breves, trinados e apojaturas. A antecipagao
ritmica aparece na linha melddica, causando o deslocamento da acentuagdo. Barrenechea inclui
pequenas variacdes melddicas nas repeticdes da parte A. Sobre o andamento, identificamos uma
variacdo de pulso entre 58 e 81 no mapa temporal da parte A (Grafico 15). Assim como
Carrasqueira, os momentos de redugdo do pulso aconteceram na execugdo das sincopes € no

compasso que faz a ligagdo para a repeticao da se¢ao A.
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Grifico 15- Improviso. Parte A. Barrenechea — tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - Improviso A - Barrenechea
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Fonte: claborado pela autora.

O flautista recomenda um trabalho de pesquisa aliado a criatividade do intérprete para
que alcance um nivel rebuscado no uso da ornamentagdo e improvisa¢ao. Ainda sobre esses
dois aspectos afirma: “Nao sei se existe uma maneira fixa de utiliza-los para a musica de saldo,
mas eu diria tirando ornamentacao, improvisagdo e notagdo, a maneira de variar os outros
estaria muito proxima do repertdrio romantico.” (BARRENECHEA, 2022). De fato, como visto
no capitulo 3, a musica de saldo da segunda metade do século XIX apresenta semelhangas com
o repertorio romantico, principalmente com as fantasias e variacoes.

A parte B apresenta uma variagdo 69 e 78 (Grafico 16), com um grande ralentando na
casa dois, nas semicolcheias que fazem a ligagao para o retorno da parte A. No compasso 20, o
pulso ¢ reduzido quando o flautista executa a ornamentagdo. Essa redugdo também acontece
entre os compassos 24 e 25, nas semicolcheias em saltos que encaminham para a conclusao da

secao.
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Grifico 16- Improviso. Parte B. Barrenechea — tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - Improviso B - Barrenechea
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Fonte: elaborado pela autora.

A variacao temporal da secdo C acontece entre 60 e 77 (Grafico 17). No segundo tempo
do compasso 35, ha a reduc¢ao do tempo em um trecho de dedilhado complicado para o flautista
na regido média. Barrenechea modifica a articulagdo para legato, em contraste com as segoes
anteriores. A ornamenta¢do também estd presente neste trecho, através de glissandos e
apojaturas.

Grafico 17- Improviso. Parte C. Barrenechea — tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - Improviso C - Barrenechea
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Fonte: elaborado pela autora.

A sonoridade adotada por Barrenechea ¢ leve. O flautista utiliza moderadamente o
vibrato como recurso expressivo principalmente nos trechos de notas longas. Nas partes rapidas,

adota uma sonoridade brilhante, enfatizando o carater ligeiro. O discurso musical do duo
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apresentou elementos melddicos do choro realizados na linha melddica da flauta, aliado ao
acompanhamento do piano que remeteu as polcas da segunda metade do século XIX. A
moldagem do tempo forja o ambiente musical seresteiro : 0 piano mantém o pulso estavel e o
instrumento solista realiza rubato, especialmente em trechos de transicao entre as partes da
peca.

Analisando os gestos estilisticos adotados nas duas interpretagdes da polca Improviso,
notamos como caracteristica a maleabilidade através de inflexdes melodicas e ritmicas na
maneira de tocar. Sobre a manipulacdo do andamento e agogica, identificamos certa
similaridade entre as partes A de cada intérprete, que mantiveram andamentos proéximos
(Grafico 18).

Grafico 18- Improviso Comparagdo de andamentos na parte A.

Mapa Temporal - Improviso A - Comparac¢do
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Fonte: elaborado pela autora.

A secdo B ¢ a que apresenta movimentagdo do pulso de maneira mais extensa.
Carrasqueira demonstra andamento mais rapido, no entanto, realiza ralentandos amplos. Pelo
grafico, € possivel visualisar que os dois intérpretes, apesar da diferenca de andamento,
adotaram decisdes similares quanto a agdgica, executando nos mesmos pontos acelerandos e
ralentandos. Nas duas versdes encontramos uma tendéncia para a realizagcdo de ralentando na
casa dois (ponto 24 do grafico), nas semicolcheias que fazem a ligagdo para o retorno da parte

A, executada de maneira acentuada por Carrasqueira (Grafico 19).
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Grifico 19- Improviso. Comparacao de andamentos na parte B.

Mapa Temporal - Improviso B - Comparagdo
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Fonte: claborado pela autora.

Na se¢do C, onde encontramos a indica¢do de expressdo “com graga” [ANONIMO, 19-
-.; PIXINGUINHA, 19--.], percebemos alteragdes na manipulagdo ritmica por Carrasqueira. O
flautista declama de maneira expressiva as primeiras semicolcheias de cada grupo em variagao
temporal um pouco mais ampla do que as segdes anteriores, entre 61 e 101. Uma rica
ornamentacdo ¢ realizada pelo flautista através de recursos como glissandos, trinados,
modificag¢do do timbre. Barrenechea mantém o andamento estavel, com variacao entre 60 e 76,
mas modifica a articulagdo empregada nas se¢des anteriores. Na interpretagao de Carrasqueira,
verificamos a tendéncia de ralentando a partir do segundo tempo do compasso 38 conforme o

manuscrito 2 (sem identificagdo, 1936). Barrenechea apresenta essa predisposi¢ao no compasso

anterior, como ¢ possivel visualizar a seguir (Grafico 20).

Grifico 20- Improviso. Comparacio de andamentos na parte C.
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Fonte: elaborado pela autora.
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Em Improviso, notamos que o uso de recursos tradicionais do choro como a variacao
melddica e ritmica (ALMADA, 2006), foi explorada nas duas gravagdes. Na versdo de
Barrenechea a variacdo melddica foi aplicada de forma discreta, identificada principalmente
pelo uso de ornamentos. No registro de Carrasqueira este recurso ficou mais evidente
principalmente pelos contracantos em carater de improviso e pelos didlogos entre a flauta e a
clarineta. Outro aspecto explorado foi a variacao da articulacdo nas repeti¢cdes dos trechos.

Barrenechea enfatizou o carater didatico da escuta ao recorrer a musicos atuantes no
universo do choro e com vasta experiéncia para definir suas decisdes de articulagdo e
andamento. De fato, foi possivel encontrar semelhancas entre suas escolhas e as de
Carrasqueira. No pardmetro andamento, identificamos a ado¢ao de um tempo mais lento na
utilizagao do rubato pelos dois flautistas nos momentos em que acontecem as transigcoes de
frases e nos finais das sec¢des, principalmente nas partes A e C. Observamos que a flexibilidade
do pulso e certa liberdade ritmica na execucdo foram fatores recorrentes. Identificamos a
tendéncia ao encurtamento das sincopes nos dois casos, outro aspecto tradicionalmente

atribuido a performance do choro (VALENTE, 2014)

6.3 La Coquette de Mathieu Reichert

La Coquette, ou A faceira como traduziu o proprio compositor, € uma polca de saldo.
Sobre essa denominagdo, Dias (2021) comenta : “[...] as partituras editadas na Europa, ele
mandou editar com nome de polca. Polca de saldo: polca para dangar. Saldo quer dizer reunido...
tanto faz vocé ouvir uma polca no saldo do imperador ou tocar ou dangar no patio.” (DIAS,

2021).

Encontramos trés versdes de La Coquette. A primeira, editada pela Schott, acompanha
a parte de piano, foi publicada em 1872. A edigdo traz a indicagdo de andamento Allegro (=

120). Na versao fornecida pela Schott, temos a seguinte forma: Introdugdo — A- B- A-C-A-B-
A-C-A-CODA (Quadro 4).

Quadro 4- Estrutura formal da polca La Coquette.

Secao A B C CODA
Compassos 1-96 97-146 147-196 197-218
Tonalidade RéM La M Sol M RéM

Fonte: elaborado pela autora.

A linha melddica requer um controle do som preciso e agilidade técnica para a sua
execucdo. A melodia desafiadora contém elementos do romantismo europeu, como o uso
abundante do cromatismo, intervalos amplos e frases longas, em trechos escalares e arpejados.

A parte ritmica da polca apresenta pouco contraste. A melodia € desenvolvida através do padrao
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repetitivo das semicolcheias e com pouca variagdo de figuras. Da mesma maneira, a textura
sonora ndo apresenta contrastes, ¢ formada por melodia e acompanhamento. Os contrastes aqui
sao causados pelo uso amplo da tessitura da flauta, pelas indicagdes de dinamica e pelas
acentuacgdes escritas na parte editada.

A edicdo fornece informagdes de parametros musicais, alguns deles abordados no
capitulo 3, onde apontamos semelhangas com os métodos de flauta. Apesar dos tracos em
comum com os elementos melddicos presentes nos métodos, em La Cogquette, Reichert da
indicios da absor¢do de caracteristicas da musica brasileira, seja através das acentuagdes que
proporcionam o balanco caracteristico ou do contorno melddico semelhante as polcas dos
composiotres brasileiros.

A segunda versdo trata-se de um manuscrito de Pixinguinha, parte dos Cadernos de
Partituras de Chorédes da Velha Guarda encontrados no IMS, no Rio de Janeiro. A polca ¢
copiada de maneira reduzida em relagdo a parte editada pela Schott : o flautista registra a
introdugdo e as segdes A e B. Apos o trecho B, reescreve a parte A e finaliza a polca.
Pixinguinha manteve a tonalidade de Ré M, no entanto, modificou alguns aspectos. Na
introducao, identificamos uma alteracdo na tessitura : os quatro primeiros compassos Sao
escritos uma oitava abaixo. A maneira como escreve a ornamentagao no compasso 6 também ¢
diferente. Pixinguinha escreve o efeito por extenso, porém mantém a acentuagdo na nota Si
seminima. No compasso 12, o arpejo de R¢ M em quidlteras deu lugar ao grupo de semicolheias
que resolvem a frase (Exemplo musical 68).

Exemplo musical 68- Manuscrito de 4 faceira. Se¢do A.
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Fonte: PIXINGUINHA [19--].
Na repeticao do trecho A, Pixinguinha segue uma oitava acima. A parte B segue os
mesmos padrdes encontrados na parte editada pela Schott, exceto pela articulagdo que nao €

especificada no manuscrito. No retorno a parte A, o flautista escreve o trecho novamente uma
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oitava acima e altera o ultimo compasso da se¢do com uma variacdo melddica no lugar das
quidlteras da versdo editada (Exemplo musical 69). Esse tipo de desenho, que parte de uma
moldagem do arpejo baseada na quebra por um salto descendente de sexta maior entre as notas
Fa # e L4, é um tipo caracteristico de contorno empregado na constru¢do melddica do choro

(ALMADA, 2006).

Exemplo musical 69- Manuscrito de A Faceira. Final.
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Fonte : PIXINGUINHA [19--].

Outro manuscrito de La Coquette foi localizado por Dias (1990), que relata ter
encontrado em um album de choros copiados a mao pelo flautista Alcebiades Moreira da Costa,
disponibilizado na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. A pega foi tocada pelo flautista
juntamente com grupos de choro no inicio do século XX: “Bide me disse ter tocado muitas
vezes As Faceiras com acompanhamento de conjunto de choro — dois violdes, cavaquinho,
percussdo- e que essa peca era tradicional e muito tocada.” (DIAS, 1990, p. 36).

Devido a pandemia da COVID-19, a sessdo de partituras da Biblioteca Nacional
encontra-se fechada e sem prazo para reabertura, por isso nao tivemos acesso ao manuscrito.
Apesar da baixa qualidade, pela foto disponibilizada no livro de Dias (Figura 28), podemos
identificar alguns pardmetros musicais escritos na parte. As unicas indicacdes de articulacdo
aparecem na se¢ao A, nas semifusas que compdem a ornamentagdo dos compassos 7 € 8 e nos
momentos em que o trecho ¢ repetido. A notagdo abrange toda a tessitura da flauta, embora a

introducao tenha sido escrita uma oitava abaixo em relagdo a versao da Schott.
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Figura 28- Manuscrito de As Faceiras por Alcebiades Moreira da Costa.
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Fonte: DIAS (1990).
A forma da polca foi escrita em: Introducdo-A-B-A-C-A-CODA. Nos ultimos 7

compassos da CODA, observamos uma variagdo da melodia. Aqui, o copista ndo modificou as
notas, mas escreveu a quarta nota de cada grupo de semicolcheias (R€¢) uma oitava abaixo da

versao a edi¢do da Schott (Exemplo musical 70).

Exemplo musical 70- La Coquette. Modificagdo na linha melddica. Final.
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Fonte: elaborado pela autora.
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A existéncia dessas varias fontes colabora para reforgar a ideia de que a pec¢a adquiriu
popularidade e foi absorvida de maneira intensa no ambiente informal, sobrevivendo ao tempo,
considerando que no meio erudito a peca caiu em esquecimento até a pesquisa pioneira
realizada por Dias (1990). As variagdes melddicas encontradas sugerem um processo de

transmissao oral de 4 Faceira, onde cada intérprete/copista deixou registrado um pouco da sua

bagagem musical.
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6.3.1 Analise das gravacoes

As gravagoes selecionadas para a analise de La Coquette contam com a interpretacao de
Dias (1985) e José Ananias Lopes (1997). Dias gravou La Coquette no LP M.A Reichert-
Afinidades Brasileiras®', com o acompanhamento de Elza Kazuko ao piano. Lopes gravou a
peca com acompanhamento do violdo de Edelton Gloeden no CD intitulado Uma festa
brasileria (1997)*2. No folheto impresso que acompanha o CD, encontramos a informacdo de
que a gravacao de La Cogquette pelo duo seria a pioneira mundialmente, no entanto, em nossa
pesquisa constatamos o trabalho realizado anteriormente por Dias e Kazuko em 1985. Lopes
destaca a relevancia da peca no cenario musical da época: “A polca La Coquete, ¢ um
verdadeiro ancestral do género que se nomeou mais tarde como choro.” (LOPES, 2022).

Os primeiros dados analisados correspondem a interpretagao de Dias. A artista comenta
o carater da peca: “La Coquette ¢ uma demonstragdo exteriorizada, mais maliciosa um pouco,
mais enfeitada...” (DIAS, 2022). E evidente que a notagdo seguida pelo duo corresponde a
edicdo da Schott (1872), tanto na parte da flauta quanto no acompanhamento adotado pelo
piano. Todavia, por se tratar de uma peca repetitiva, a flautista opta por encurtar a polca nesta
gravacdo. Desta maneira, a forma seguida ¢ Introdugdo- A- B- A- C- A- CODA.

A sonoridade de Dias ¢ leve, sugerindo o carater ligeiro da polca. A flautista demonstra
controle dos registros nos trechos com saltos logo no inicio da pega, A parte A ¢ tocada de
maneira bem pronunciada, em dindmica piano e dolce, contrastando com a introducdo em fff,
como escrito na parte. Sobre o andamento, a flautista realiza um ralentando a partir do terceiro
compasso da introdugdo a té o inicio da parte A, no quinto compasso. A variacdo do pulso

ocorre entre 78 e 103 (Grafico 21).

31 A interpretagdo da peca por Dias e Kazuko esta disponivel a seguir: <https://youtu.be/rtOB1YhCTI1?t=781>.
Acesso em: 29 out. 2022.

32 A interpretagdo da peca por Lopes e Gloeden esta disponivel a seguir: <https://youtu.be/TxefyQf7c-0>.
Acesso em: 29 out. 2022.
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Grifico 21-La Coquette. Introducdo. Dias — tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - La Coquette - Introducado

(D1as)

120

z

© 60

&

S 30

5 0

<Zt 1 2 3 4
COMPASSO/TEMPO
= Tempo

Fonte : elaborado pela autora.

Nas mudangas de se¢des em que ocorrem as repeticdes da parte A, a anacruse que
compde o inicio da frase ¢ tocada de maneira ralentada. Na segunda repeti¢ao da parte A, Dias
realiza um eco ao tocar frases semelhantes que formam o trecho, proporcionando a sensagao de
contraste ao ouvinte. Sobre a variacdo temporal, Dias associa a escolha do andamento de uma
peca ao movimento corporal e, entre outros fatores, a respiragdo. A colocagdo da flautista,
remete a frase de Viereck (citada na pagina 132), sobre a limitagdo da marcagdo metrondmica.

Vocé tem que tocar a musica na sua cabega ¢ se movimentar. O andamento
varia muito. Varia de pessoa para pessoa, ¢ varia também do momento. O
metronomo ¢ uma constata¢ao do que vocé fez [...] o andamento depende do

seu ritmo respiratorio, sua pressdo sanguinea, seu movimento espontineo, sua
respiracao. (DIAS, 2021).

O andamento adotado na se¢do A apresenta pequena alteragao, variando entre 92 ¢ 106
(Gréafico 22). Nos compassos 8 € 9, o pulso torna-se mais lento quando sdo executadas as
ornamentacdes € no grupo de semicolcheias (executadas de maneira bem pronunciada, em

staccato) que antecede o trinado no compasso 10.
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Grifico 22- La Coquette. Parte A. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Na secdo B, percebe-se que a flautista segue as orientacdes de dindmica escritas na parte
editada pela Schott, no entanto, realiza um eco nas repeti¢des dos trechos ornamentados em
saltos. Similarmente, as ornamentacdes obedecem as escritas na partitura assim como a
articulag@o. Sobre esse ultimo parametro, percebe-se claramente as acentuacgdes realizadas nos
trechos em que ha o sinal (>). A maneira como a flautista executa a passagem expressa um
carater agil e divertido. O andamento tem pouca variagdo, oscilando entre 93 e 106 (Grafico
23).

Grafico 23- La Coquette. Parte B. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

A Parte C segue com sonoridade leve e articulagdo precisa. Nos saltos para as notas
mais agudas do trecho, acontecem pequenas falhas na emissao das notas Si 5 e Sol 5. Observa-
se que Dias executa as semicolcheias estritamente uniformes. A dinamica € iniciada em p e

crescendo progressivamente até o final da passagem. O pulso oscila entre 8§7e 104 (Grafico 24).
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Os pontos mais baixos do grafico refletem os momentos em que a flautista respira no longo

trecho de semicolcheias que integram a melodia.

Grafico 24- La Coquette. Parte C. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

A CODA apresenta um acelerando até o ultimo compasso da peca. A flautista manipula
a dinamica com crescendos para os trechos mais agudos e diminuendos para a regido média.
Tal efeito causa a sensa¢do de movimento, de maneira que o trecho final flui agil e vivo. A
variagdo de tempo foi de 92 a 135 (Gréfico 25). A partir do compasso 178, a flautista delimita

de maneira clara os finais das frases. Os pontos 186, 194 e 202 demonstram essa tendéncia.

Grafico 25- La Coquette. CODA. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Nao identificamos algum tipo de improvisacdo na versdao de Dias, seja através de

variacao ritmica ou melddica. A artista realizou de forma explicita as diferencas de dinamica e
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articulagdes sugeridas pela edicdo da Schott e acrescentou contrastes através de ecos nas
repetigdes de trechos com repeti¢do seguidos. O modo leve de tocar, com articulagdo bem
pronunciada e delicada, remeteu ao carater ligeiro. O acompanhamento do piano colaborou para
tal, visto que a parte escrita tem como fun¢ao proporcionar um suporte harmonico para que a
flauta exer¢a o papel de destaque. Constatamos essa caracteristica no capitulo 2, quando
tratamos do repertdrio executado nos saldes e teatros da capital imperial.

Lopes (1997) segue a forma estabelecida na edigao da Schott (1872). O flautista comenta
alguns aspectos técnicos desafiadores na interpretagdo da polca: “A dificuldade maior na
execucao dessa peca ¢ manter a regularidade do golpe duplo e conseguir ter um controle de
sonoridade e respiragdo nas frases que sdo muito extensas.” (LOPES, 2022, s/p). Em relagdo a
sonoridade comentada pelo flautista, percebemos uma tendéncia oposta ao registro de Dias.
Lopes, tem a predisposicdo de tocar os graves de forma potente, com a adog¢do de uma
sonoridade mais incisiva, diferente de Dias que tem a interpretacdo marcada pela leveza em
toda a tessitura da flauta. A execugdo de graves em dinamica f'¢é uma tendéncia observada nos
registros de outros flautistas, como Pattapio Silva e Dante Santoro (ARAUJO, 2014).

Lopes inicia a peca de maneira incisiva, e, assim como Dias, realiza um ralentando na
anacruse para o quinto compasso, onde tem inicio a parte A. Essa pequena alteracdo na agdgica
¢ realizada em todos os momentos em que o trecho ¢ repetido. O intérprete adota uma
articulacdo em staccato e segue as indicagdes de dindmica encontradas na edicao
disponibilizada pela Schott (1872), bem como as acentuacdes.

Sobre a escolha de andamento, Lopes (2022) acredita na relacdo do tempo com as
figuras de ritmos dominantes na pega : “Para mim, ndo ¢ muito dificil perceber qual andamento
deve ser usado. As pegas que apresentam sequéncias extensas de semicolcheias sugerem
andamentos mais rapidos e as que tém longas frases em seminimas devem ser tocadas como
andamentos mais lentos.” (LOPES, 2022, s/p). Seguindo sua linha de raciocinio, La Coquette,
uma pec¢a predominantemente formada por semicolcheias, foi gravada em andamento que
consideramos moderado a rapido. A introducao apresenta aumento do pulso progressivamente.

A variacao ocorre entre 76 ¢ 101 (Grafico 26).
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Grifico 26- La Coquette. Introducdo. Lopes — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

A parte A apresenta variacao temporal de 87 a 102 (Grafico 27). Nos compassos 8 e 12,
em que acontecem o pulso reduzido de maneira expressiva, correspondem a ornamentagao

escrita em fusas e ao arpejo descendente de quialteras para a regido grave da flauta.

Grifico 27- La Coquette. Parte A. Lopes — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

A parte B segue com articulagdo curta. O flautista executa os trinados e os acentos
grafados na partitura. O trecho ¢ iniciado em dindmica p e segue em crescendo. O andamento
registrado estd entre 77 e 105 (Grafico 28). No segundo tempo do compasso 28, acontece um
regressao no pulso. Nesse momento, € finalizada a primeira frase que compde o trecho e que ¢

retomada em tempo mais rapido no compasso 29.
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Grifico 28- La Coquette. Parte B. Lopes — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

A parte C ¢ iniciada em dindmica mf e mantida assim durante todo o trecho. A
sonoridade do flautista ¢ homogénea, sobretudo nos trechos em que estdo grafados intervalos
extensos, ressaltando a poténcia no registro grave. O andamento varia entre 84 e 100 (Grafico
29).

Grifico 29- La Coquette. Parte C. Lopes — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

A CODA ¢ tocada com variagdo temporal de 81 e 101 (Grafico 30). A articulagdo
aplicada ¢ que esta grafada na edi¢do da Schott, porém as dindmicas sdo tocadas sem tantas
variacoes : o flautista mantém a dinamica mfa f até o final da pega. No compasso 186, acontece
uma pequena cesura que separa a frase anterior. Na partitura da Schott, encontramos um sinal

de pausa de colcheia com fermata, aparentemente seguido nesta gravagao.
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Grifico 30- La Coquette. CODA. Lopes — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Nao identificamos elementos estilisticos do choro nesta interpretacdo, como
flexibilizagdo ritmica, ornamentagdes ou variagdes melddicas. A formagdo composta por flauta
e violao remete ao ambiente seresteiro e transmite um gesto de simplicidade. A textura de
melodia acompanhada manteve-se durante toda a peca. A forma de acompanhamento adotada
¢ a fornecida pela edicdo da Schott, tipica dos acompanhamentos das polcas europeias do
periodo. Desse modo, o violdo exerce exclusivamente a fungdo de marcar os tempos e conduzir
a harmonia, sem a realizagdo de phrases que promovessem a interagdo com a linha melddica,
evidenciando o papel de protagonismo da flauta. Comparando as decisdes sobre andamento e
agogica, percebemos ideias opostas ja na introducdo. Enquanto Dias realiza um movimento de

aceleragdo até o compasso 5, Lopes diminui o andamento (Grafico 31).

Grifico 31- La Cogquette. Dias e Lopes. Tempo de cada compasso.
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Fonte : elaborado pela autora.
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Na se¢do A, Dias demonstra estabilidade do tempo, enquanto Lopes executa, ainda que

discretamente, movimentos de acelerando e ritardando (Gréfico 32).

Grifico 32- La Coquette. Parte A. Dias e Lopes — tempo de cada compasso.
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Fonte : claborado pela autora.

Na parte B, nota-se a mesma tendéncia. Dias praticamente ndo altera o tempo, enquanto

Lopes explora de maneira sutil os rubatos neste trecho (Grafico 33).

Grafico 33- La Coquette. Parte B. Dias ¢ Lopes — tempo de cada compasso.
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Fonte : elaborado pela autora.

A secdo C ¢ explorada de maneira similar pelos flautistas. Ambos realizam pequenas

alteragdes na agogica em momentos semelhantes (Grafico 34).
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Grifico 34- La Coquette. Parte C. Dias e Lopes — tempo de cada compasso.
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Fonte : claborado pela autora.

Da mesma maneira, na CODA percebemos movimentag¢des temporais semelhantes, com

diminui¢ao do pulso nos finais das ideias musicais (Grafico 35).

Grifico 35- La Coquette. CODA. Dias e Lopes — tempo de cada compasso.
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Fonte : elaborado pela autora

Na andlise de La Coquette, percebemos que os dois intérpretes seguiram em grande
parte as indicagdes da edicdo da Schott. A tendéncia em ralentar os finais de frases e se¢des
também foi identificada. Nao notamos aspectos interpretativos do choro, como variagao ritmica
ou melddica. As ornamentagdes realizadas restringem-se aquelas apontadas na partitura. Apesar

dos instrumentos harmonicos diferentes, as partes de acompanhamento seguiram o padrao
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escrito na edi¢do, sem qualquer didlogo com a linha melddica, o que destacou a flauta como

instrumento solista.

6.4 La Sensitive de Mathieu Reichert

Diferente de La Coquette, La Sensitive (em portugués, 4 sensitiva) ¢ denominada
pequena polca de concerto. Seguindo o mesmo padrao composicional da polca anterior, a pega
tem como padrdo ritmico de repeticdo a semicolcheia. O compasso bindrio simples aliado a
repeti¢do sistematica das semicolcheias na linha melddica ¢ uma tendéncia que encontramos
nas polcas de Reichert.

A Unica parte a que tivemos acesso € a versao editada pela Schott com acompanhamento
do piano, publicada em 1873. Uma outra versdo publicada no periddico Recreio dos Flautistas,
n. 71, publicado pela editora Narciso e Cia [18--], esta disponibilizado para consulta local no
acervo da BN. Todavia, devido a pandemia da COVID- 19, setor esta fechado para consultas
por tempo indeterminado.

A estreia de 4 sensitiva, no entanto, aconteceu em 3 de outubro de 1863, executada pelo

proprio Reichert em um recital em que tocou também 4 faceira (Figura 30).

Figura 29- Estreia de 4 sensitiva por Reichert em 1863.

sasmar v v
-

B, Adria d¢ Maria Pa:fd.'rr. cantala
peloSe. Cervini. . .. ... .. Donizetti.
9, Souvenir de Bellim, fantasia para
rabeca, execatuda pelo Sr. Mo-

niz Barreto. . . ... .. e e s A TIOLS
10. Romauce d+ satio, cantado pelo
SEERIRSES - eeas. = A e Donizetti.

11, Sanssouci, galope de Ascher,exe-
cutndo pelo S, Carlos Schramm  Ascher.
12. La danse, celebro tarantelln can- 2

tada pelo Sr. Beani. ... ... tossini.
13. A farcira, polka de concerto, com- o
posta e exeentada por . .. .. M. A. Reichert.
14. A renvitica, polka original, com- it
posta ¢ executada pela primeirm »
VEE POT . « v isa s o8 vn s M. A. Reichert.

Pregos: 1t ordem, 20§; 2* dita, 258; 32 dit;,.BS'
:adeiras, 55700, t. ,
Comegarit s 8 horas em ponto.

Fonte: JORNAL DO COMMERCIO (1863).

La Sensitive foi litogratada por Leopoldo Heck um ano mais tarde, em 1864, e vendida
nas casas de Heck e Reichert, morador da Rua da Quitanda, n. 63, no Rio de Janeiro, como

consta no anuncio publicado na Semana Illustrada (Figura 30):
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Figura 30- Antincio de La Sensitive litografada por Leopoldo Heck.

| ANNUNGIO DA SHANA FLLUSTRADA. |

Publicou-se ¢ acha-se 4 venda em casa do Sr. Reichert, rua da
(Quitanda n. 63, e na do Sr. Leopoldo Heck, Rosario 136, uma
i pulka de saldo, intitulada:

LA SENSITIVE.
ARRANJADA PARA PIANO POR

[ ] EL.I'I?-'I ﬁn HtiLHEH?f

flautista bastante conhecido nesta corte.
‘ A Seusitiva é uma das composicOes delicadas que tanto tem
'agradado aqui, e que, a pedido de muitas pessoas, o Sr. Reichert
{cumpdz para piano, ¢ o Sr. Leopoldo Heck lithographou com o
maior esmero possivel. E' emn qualquer sentido um chef d’euore.

e A Y N AR A e Y o St ot

Fonte: SEMANA ILLUSTRADA (1864).

|
|
|

O andamento indicado na edi¢ao da Schott ¢ Allegro d=116. A estrutura formal da polca

¢ A- B-A-C-A- B- A- C1- A- B- A- CODA (Quadro 5). A parte C1 apresenta a mesma estrutura

de C, porém em outra tonalidade.

Quadro 5- Estrutura formal da polca La Sensitive de Reichert.

Sec¢io A B Cl C2 Coda
Compassos 1-18 18-24 24-40 82- 98 197-218
Tonalidade LaM Do M FaM R¢M LaM

Fonte: elaborado pela autora.

A edi¢do consultada de La Sensitive traz indicagdes de articulagdo que sdo exploradas
de maneira variada : ligaduras amplas englobando as regides grave, média e aguda da flauta.
Da mesma maneira, sdo fornecidas sugestdes de dindmica que apontam para a realizacdo do
fraseado pelo intérprete. Nos momentos em que a flauta toca no registro agudo, sao sugeridas
indicacdes de crescendo, seguindo a tendéncia natural do instrumento.

Nas mudancas de se¢des as dindmicas variam, proporcionando contraste entre os trechos
da pecga. Diferente de La Coquette, a articulagdo em La Sensitive ¢ constituida
predominantemente por legato. Somente no trecho final (CODA), a articulagdo que prevalece
¢ o staccato. Tais caracteristicas apresentadas na edicdo encontrada foram abordadas no
capitulo 3.

A respeito desses aspectos estilisticos encontrados nas partituras das dangas de saldo do
século XIX e sua relacdo com as partes de choro posteriores, Dias comenta : “Isso nunca esta
escrito na partitura. Nunca. Nem a dinamica. E nem o titulo vai dizer se € valsa, se € polca. [...].

Eu acho que essas denominagdes vém muito depois. Agora, a palavra chorinho... ninguém
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escreveu na partitura a palavra “chorinho”. Vocé conhece alguma musica chorinho?” (DIAS,

2021, s/p).

6.4.1 Analise das gravacoes

Encontramos apenas um registro fonografico da peca La Sensitive. Dias gravou a peca
no mesmo album de La Coquette, o LP M. A. Reichert- Afinidades Brasileiras®>. A flautista
caracteriza a pega : “La Sensitive ¢ uma coisa de sensibilidade. Interno, de sentimento.” (DIAS,
2021). A estrutura formal que compde a edigdo da Schott € seguida pelo duo : A- B-A-C-A- B-
A-Cl1- A- B- A- CODA. Sobre as escolhas interpretativas adotadas na gravagao, Dias comenta :

Outra coisa também que ¢ muito peculiar para cada um ¢ a questdo do vibrato, timbre...
Essa questdo do ritmo, andamento depende de cada um. Depende do seu momento.
Vocé ndo vai tocar sempre igual[...] por exemplo, essa musica do Reichert que a gente

gravou, a gente gravou em um momento incrivel. Vocé conhece essa gravagao.
Gravamos na Cecilia Meirelles. Se a gente gravasse hoje, seria diferente. (DIAS, 2021).

A fala da artista sugere uma visdo ampla acerca das decisdes de cada intérprete,
considerando o espaco e tempo como fatores influencidveis. Esse pensamento ¢ analogo as
ideias de Rink (2007) que acredita que a interpretagao de uma obra, mesmo que realizada pelo
mesmo intérprete, ¢ passivel de variacdes. Sdo as decisdes interpretativas tomadas de forma
reflexiva ou ndo que influenciam no resultado final.

Neste sentido, a gravagdo pioneira no Brasil de La Sensitive constitui uma relevante
contribui¢do de Dias para a analise dos parametros musicais. A versdo editada pela Schott foi
seguida para a realizagdo da gravacao, tanto na parte da flauta quanto do acompanhamento do
piano. As indicagdes de articulacdo, dindmica e ornamentacao sao seguidas por Dias

O inicio tocado pelo piano sinaliza o carater jocoso da polca. A flautista inicia a pega de
maneira elegante, com sonoridade leve e delicada e com o vibrato empregado de maneira
discreta nas colcheias. Conforme a dinamica avanga para f e fff, percebe-se o uso do vibrato de
maneira efetiva, principalmente nas notas mais agudas da melodia. A articulagdo escrita em
grandes legatos neste trecho ¢ realizada pela flautista, que executa de maneira clara os
intervalos que constituem a linha melddica. O tempo nesse fragmento oscila entre 94 ¢ 114

(Grafico 36).

33 A interpretagdo da peca por Dias e Kazuko esta disponivel pelo link:
<https://youtu.be/rtOB1YhCTI1?t=1438>. Acesso em: 29 out. 2022.
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Grafico 36- La Sensitive. Parte A. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Os momentos em que ha a redugdo do pulso na se¢do A, como no segundo tempo dos
compassos 2, 6 e 12, correspondem as finalizagdes das frases seguidas de ornamentacdo com

grupeto (Exemplo musical 71).

Exemplo musical 71- La Sensitive. Reducdo do pulso na se¢do A por Dias.

. I
o P o = ' ‘ =

9%

)

Fonte: REICHERT (1873)

No trecho B, a articulagdo permanece em legato. No entanto, o contraste € criado através
da dindmica. Dias inicia o trecho em dindmica ff'em contraste a secao anterior, com sonoridade

ampla e expressiva. O andamento varia entre 96 e 108 (Grafico 37).
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Grafico 37- La Sensitive. Parte B. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: claborado pela autora.

A parte C, em F4 M, ¢ iniciada em dinamica piano em contraste com o final do trecho

anterior. O trecho C1 ¢ formado pelo mesmo material melddico da parte C, porém na tonalidade

J4

de Ré M. O gestual elegante e delicado ¢ mantido, assim como os parametros temporais

adotados em C. O andamento oscila entre 83 e 112 (Grafico 38).
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Grafico 38- La Sensitive. Parte C. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Observamos uma tendéncia na diminui¢do do andamento quando a flautista executa a

figura colcheia pontuada seguida de semicolcheia. Na edi¢dao da Schott (Exemplo musical 72),

¢ colocado um acento (>) que identificamos na execug¢do de Dias.
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Exemplo musical 72- La Sensitive. Dias. Acentuacdo. Compassos 35 a 38.

Fonte: REICHERT (1873).

A CODA ¢ iniciada ap6s uma grande pausa, provocando a sensacdo de suspense no
ouvinte. Essa mesma pausa ¢ aplicada no compasso 178, apds a execugao do trecho em que a
flauta toca sem o acompanhamento do piano amplos intervalos ligados a nota Mi5. A
articulagdo em staccato adotado na CODA colabora para o contraste com as demais partes da
obra. Dias executa os intervalos de maneira precisa e cria uma atmosfera resolutiva ao aumentar
a dindmica de maneira progressiva até o final da peca. Os quatro Gltimos compassos sdao tocados
em fff e afirmam a tonalidade de L4 M em um desfecho tipico da musica de concerto. O tempo

varia entre 64 ¢ 118 (Grafico 39).

Grafico 39- La Sensitive. CODA. Dias — tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Nos compassos 137,145,157,160, hd uma reducdo consideravel do pulso, representando
os pontos de chegada e retomada das frases. Do compasso 157 ao primeiro tempo do compasso
161, acontece uma pequena cadéncia melddica sem o acompanhamento do piano. Em toda a
CODA, a flautista expressa maior liberdade de manipulacdo do tempo e o piano atua como
coadjuvante marcando o pulso em acordes de colcheias.

A maneira como Dias conduziu a linha melodica e as escolhas dos parametros musicais
proporcionou uma experiéncia musical ao ouvinte que remeteu a musica de saldo do século

XIX. A leveza, elegancia, o carater ligeiro e jocoso, caracteristicos do estilo, foram transmitidos
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de maneira clara. A mesma tendéncia encontrada nas pecas anteriores ¢ identificada em La
Sensitive: Dias realiza pequenos ralentandos nos finais dos trechos, quando estes precedem a

mudanga de se¢do na peca.

6.5 E segredo de Viriato Figueira

E segredo ¢ uma polca de Figueira sem data de composigdo. Nesta peca, o compositor
faz uso expressivo do cromatismo. Essas passagens além do emprego frequente de modulagdes
inesperadas sdo uma caracteristica na obra de Figueira, que, segundo Tinhordo (1991), teria
composto a polca Caiu, ndo disse? [18--], no intuito de criar passagens que “derrubassem” os
acompanhadores.

As tonalidades identificadas nas se¢des de E segredo estio dentro daquelas mais
utilizadas em choros (ALMADA, 2006). Os compassos 25 a 43 apresentam o mesmo material
melddico da parte A com algumas variagdes: as semifusas dos compassos 7 € 8 sdo substituidas
por dois grupos de semicolcheias e duas quidlteras de 7 notas nos compassos 32 e 33, por isso

o denominamos CODA. Sua estrutura formal ¢ a seguinte (Quadro 6):

Quadro 6- Estrutura formal da pega £ Segredo de Figueira.

Secao A B C CODA
Compassos 1-16 17-25 42-50 26-41
Tonalidade D6 M Sol M FaM D6 M

Fonte: elaborado pela autora.

Encontramos seis versdes manuscritas de E segredo. Em todas elas a descri¢do da peca
aparece como “polca”. A primeira delas, o manuscrito 1, ndo tem autor identificado, fornece
informagdes preciosas para a interpretagcdo da peca. Logo no primeiro compasso, a indicagao
“vagarosa” nos d4a uma referéncia de carater e andamento. A parte também fornece informagdes
sobre articulagdo. As duas combinacdes mais utilizadas nos grupos de quatro semicolcheias
sd0: a primeira solta e as trés seguintes ligadas, e a ligadura de duas em duas figuras do grupo
de semicolcheias. A inica ornamentacdo que identificamos ¢ uma apojatura no antepenutltimo

compasso da secdo (Exemplo musical 73).



197

Exemplo musical 73- Manuscrito 1 de £ Segredo. Segdo A.
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Fonte: sem identificagdo [19--]
No inicio da parte B, encontramos a notificagao “expressivo” (Exemplo musical 74),

mais uma indicagao de carater da pega. Também identificamos a marcagdo de trinados

ornamentando o trecho.

Exemplo musical 74- Manuscrito 1 de £ Segredo. Segio B.

I:’.‘l'w‘/l;:,“!; < lyae

T

Fonte: sem identificag@o [19--].

A secdo C traz os grupetos e apojaturas escritas. No segundo compasso do trecho,
identificamos uma diferenga ritmica para as demais versdes encontradas. Aqui, o copista
escreve o ritmo de duas semicolcheias, colcheia e seminima (Exemplo musical 75). Esse

compasso terd versdes distintas nos outros manuscritos, como veremos adiante.
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Exemplo Musical 75- Manuscrito 1 de £ Segredo. Segio C.
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Fonte: sem identificagdo [19--].

O segundo manuscrito ¢ de Paulo Fasanaro, de 1977, do arquivo de Gerson Ferreira
Pinto e ¢ uma copia do manuscrito de Arnaldo Corréa, de 1976. A musica estd grafada uma
oitava abaixo em relagdo ao primeiro manuscrito ¢ sem indicacdo de oitavas. Nesta copia, a
secdo B esta grafada sem indicag@o de repeticdo. A respeito dos pardmetros musicais anotados,
a ornamentacdo escrita também segue os padrdes anteriores, com a marcagdo de trinados e
grupetos nos mesmos compassos. A articulagdo ¢ grafada apenas nas quidlteras do compasso
33. Traz uma marcagao de articulacdo no compasso 33, onde ¢ sugerida a ligadura a cada grupo
de quidlteras de sete notas. Chama a aten¢@o a regido em que a quialtera foi escrita. Apos a
primeira nota (Sol 4), o copista seguiu uma oitava abaixo diferente dos demais manuscritos.

(Exemplo musical 76).



Exemplo musical 76- Manuscrito 2 de £ Segredo. Segdes Al ¢ C.

Fonte: FASANARO (1977).
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Sobre a notagdo, no compasso 21 da se¢do B encontramos uma divergéncia: no lugar da

nota Do, a lltima semicolcheia ¢ um Mib (Exemplo musical 77).

Exemplo musical 77- Notagdo no manuscrito 3 de E Segredo.
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Fonte: FASANARO (1977).

O terceiro manuscrito encontrado também nao fornece informacdes sobre o copista e

data. Estd escrito na terceira oitava da flauta e traz poucas informagdes dos parametros

analisados. A ornamentagao € escrita como nos demais manuscritos ¢ a articulagao ¢ marcada

no compasso 49, com uma ligadura na passagem escalar ascendente que conecta com a

retomada do tema C (Exemplo musical 78).
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Exemplo mus1cal 78- Manuscrlto 3de E segredo Segoes Ale C
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Fonte: sem identificacdo [19--].

A quarta partitura consultada ¢ um manuscrito copiado pelo violonista Sérgio Napoledo
Belluco [19--]. A parte fornece diversas informagdes sobre os gestos estilisticos, algumas delas
divergentes das demais fontes consultadas. Neste, a melodia estd acompanhada por cifras e
escrita uma oitava abaixo. No entanto, no inicio da peca ha uma indicagdo para ser tocada uma
“oitava acima”. O primeiro ponto que desperta atenc¢do ¢ a articulacdo. Belluco faz uso de uma
ligadura ampla para delimitar as frases nas partes nas partes A e B da peca.

No trecho B, encontramos uma diferenga ritmica no compasso 17. Nesta versdo, ao in-
vés de semicolcheias, a melodia tem inicio com uma colcheia seguida de quialtera de 3 notas.
No compasso 21, encontramos outro ponto a ser destacado sobre a notagdo. Semelhante ao
manuscrito 2, a ultima semicolcheia escrita do compasso ¢ um Mi b acrescido de uma apojatura.
No final do trecho B, encontramos uma nova diferenca ritmica, desta vez no compasso 24, na
primeira repeticdo da se¢do. Diferente das demais versdes em que a ritmica € constituida por
colcheias, Belluco escreve uma seminima com fermata entre duas colcheias. A fermata aqui
demonstra a intenc¢ao do copista em realizar uma suspensao antes de prosseguir com a repeti¢cao

do trecho B (Exemplo musical 79).
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Exemplo Musical 79- Manuscrito 4 de E Segredo. Segio B.
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Fonte: BELLUCO [19--].

A parte C ¢ denominada como “trio” por Belluco e apresenta uma divergéncia ritmica
na escrita dos compassos 38, 39 ¢ 40. O primeiro tempo destes compassos ¢ constituido de
quatro semicolcheias, diferente das demais versdes. Os segundos tempos também apresentam
variagdes: o primeiro constitui-se de uma seminima com grupeto; no segundo, uma colcheia
pontuada com grupeto e uma semicolcheia. Nesta parte da musica, as articulagdes também sdo
modificadas, alternando- se entre /legatos e staccatos nos compassos citados (Exemplo musical
80).

Exemplo musical 80- Manuscrito 4 de E Segredo. Segio C.
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Fonte: BELLUCO [19--].

A tltima versdo analisada ¢ uma parte editada pela Casa do Choro, adaptada por Paulo
Aragdo (2014). Como no manuscrito de Belluco, traz as cifras na partitura. Apresenta
informagdes sobre ornamentacao, todas encontradas nos manuscritos anteriores. A articulagcao
nao ¢ escrita, assim como nao ha informag¢des de dindmica. Em termos de notacao, a edi¢ao

apresenta muitas semelhancas com o manuscrito 4, excluindo apenas as articulacdes.
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6.5.1 Analise das gravacoes

Quando se trata dos registros fonograficos e audiovisuais das obras de Figueira,
encontramos um demasiado nimero de interpretagdes da pega So para moer (1877), quer nos
acervos mais antigos ou meios atuais de divulgagdo. Entretanto, as demais pecas do compositor
sdo pouco conhecidas e difundidas, considerando sua vasta produgdo apesar do pouco tempo
de vida.

Os registros selecionados para a anélise de E segredo, sdo de Dias (1981) e Andrea
Ernest (2010). Dias (1981) gravou a pe¢a com o grupo Regional Chorando Callado com a
participacdo de Jaime e Valério (violdo de 6 cordas), Alencar (violdo de 7 cordas) e Jonas
(cavaquinho), no disco 2 do LP intitulado Chorando Callado, pela FENAB**. Segundo Dias
(2021), os mesmos musicos tocavam em sua casa em reunides informais, momento em que teve
inicio o Clube do Choro de Brasilia. Ernest (2010)* gravou a peca no CD Choros Amorosos,
langado pela gravadora Fina Flor. Conta com a participacdo de Cristovao Bastos (piano e
arranjo), Jodo Lyra (violdo) e Bernardo Aguiar (percussao).

Chorando Callado ¢ um trabalho pioneiro na gravagdo de diversas pegas da segunda
metade do século XIX, entre elas a polca £ Segredo. A pesquisa que envolveu a produgio traz
ricas informagdes sonoras ¢ documentais, notadas na apresentacdo do encarte. Algumas das
obras tiveram como referéncia apenas uma partitura, por vezes com mais de 100 anos. As faixas
ndo estdo disponibilizadas nos meios digitais e o disco ndo foi comercializado (Figura 32), o
que torna desconhecida para muitos de nds essa rica contribui¢do para a musica brasileira
gravada. Sabendo da relevancia desse trabalho, em um primeiro momento consultamos Dias e
Ernest sobre o LP. Dada a distancia em que esta o exemplar pertencente a Dias, optou-se por
adquiri-lo através de um sebo em um site de vendas e, em seguida, foi realizado um trabalho de

conversao digital da obra para o formato MP3.

34 O interpretagdo da peca pelo trio esta disponivel pelo link: https://youtu.be/j1-rkTn5SmKU .
35 A interpretagdo da pega pelo conjunto esta disponivel pelo link: https:/youtu.be/uAp48hxNMGs.



https://youtu.be/j1-rkTn5mKU
https://youtu.be/uAp48hxNMGs
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Figura 31- Capa do LP Chorando Callado.
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Analisando a parte A da versdo de Dias, observamos o emprego de uma sonoridade
velada no registro agudo (como a notacdo apresentada em dois manuscritos andénimos
consultados). Chama a atengdo a forma com que a flautista sustenta as notas de maior valor: até
o final do tempo, como se houvesse um sinal de fenuto’® nessas notas. O clima intimista é
sugerido pelo acompanhamento somente do violdo, em dindmica p durante todo o trecho. A
articulacao ¢ predominantemente separada, com os ataques soando como “de”. Nos compassos
7 e 8, a flautista executa as fusas em legato. A inica nota em que observamos uma articulacdo
mais curta, € na anacruse para o compasso quinze, a nota Si 4, quando tocada na segunda
repeticdo. A ornamentacdo explorada por Dias de maneira comedida, com o emprego de
mordentes como consta no manuscrito de Belluco [19--]. O andamento adotado ¢ lento,
variando entre 42 e 52 (Grafico 40). Nao houve mudanga brusca no pulso nas repeti¢des da

secao A.

36 A articulagdo tenuto sobre as notas, sugere que o instrumentista prolongue a nota em seu valor total ou que a
enfatize através de uma articulagdo mais proeminente.



204

Grifico 40- £ Segredo. Parte A. Dias. Tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - E Segredo A - Dias
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Fonte: elaborado pela autora.

A secdo B segue o modo anterior. Carater afetuoso, dindmica em piano e sonoridade
dolce, com a execugdo dos agudos de maneira suave e delicada. A notacao seguida por Dias
apresenta semelhangas com a que encontramos no manuscrito de Belluco [19--]. A divergéncia
ritmica apontada no compasso 17, assim como a ornamentagao, sao similares. No compasso 24,
a flautista faz uso da variacdo ritmica ao seguir o padrdo de trés semicolcheias nas notas
repetidas, acrescidas de um pequeno ralentando. O ponto 24 do grafico indica redug¢do no tempo
em uma pequena fermata realizada por Dias, como manuscrita na versdo de Belluco [19--]. A
diferenga ¢ que a flautista substitui as duas colcheias que formam o primeiro tempo do
compasso, por 4 semicolcheias uma oitava acima da escrita no manuscrito (Exemplo musical
81).

Exemplo musical 81- £ Segredo. Compasso 24. Fermata realizada por Dias.
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Fonte: elaborado pela autora.

A variagdo temporal no trecho fica entre 43 e 51 (Grafico 41), com destaque para a

forma com que Dias pronuncia cada nota, como uma declamagao.
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Grifico 41- E Segredo. Parte B. Dias- tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - E Segredo B - Dias
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Fonte: elaborado pela autora.

O trecho C ¢ tocado na regido grave da flauta. Aqui também encontramos semelhancas
com a versao de Belluco[18--]. Os compassos 43, 44 e 45 sdo executados em semicolcheias nas
notas repetidas. A articulagdo ¢ mais curta nesses compassos quando sao tocados pela segunda
vez. No penultimo compasso da sec¢ao, Dias toca a nota D6 4, como escrita no manuscrito do
violonista. O tempo varia entre 44 e 55 (Grafico 42). No compasso 50, acontece um ralentando,

em que Dias toca a primeira nota (F4 3) e o violao complementa a melodia.

Grifico 42- E Segredo. Parte C. Dias- tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - E Segredo C - Dias
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Fonte: elaborado pela autora.

A versao de Ernest traz uma proposta interpretativa distinta e apresenta ricas
informacdes a respeito dos gestos estilisticos. A flautista menciona como tomou conhecimento
da peca e destaca o elemento virtuosistico presente em sua construcdo melddica, o que

representa a qualidade de Figueira como compositor e flautista:



206

Sempre adorei essa polca, desde que a conheci a partir da gravacdo de minha mae, a
flautista Odette Ernest Dias, na coletdnea Chorando Callado. Ao seleciona-la para meu
CD Choros Amorosos, pude observar mais de perto a alta qualidade da composigdo e
constatar a virtuosidade do flautista Viriato Figueira, que possivelmente foi o primeiro

a toca-la. (ERNEST, 2022, s/p)

A sonoridade empregada pela flautista na parte A, demonstra a intengao apresentada
pela introdugdo tocada pelo violao: Ernest inicia a peca na regido grave e média da flauta (como
no manuscrito de Belluco [19- -]. A notagdo ¢ alterada em relacdo as fontes escritas consultadas,
pois a flautista executa a nota Ré ao invés de Si no segundo compasso, na semicolcheia que
compoe o segundo tempo. A alteracao ¢ realizada em todas as repetigoes.

Ernest interpreta a secdo A e suas repeticdes mantendo a regido grave/média do
instrumento, em uma sonoridade contida, rica em harmonicos. Identificamos o uso do vibrato
de maneira comedida, apenas nas notas de maior valor ritmico. A dindmica adotada é p a mp,
nos trechos em que as frases avancam para a regido média do instrumento. A articulagdo ¢
predominantemente /egato. Sobre a ornamentagao, a flautista apenas acrescenta recursos como
glissando e mordente na terceira e quarta vez em que o trecho € tocado. Percebemos que os
vales do grafico coincidem com os momentos de respiragdes realizadas de maneira tranquila

pela flautista. O tempo varia entre 33 e 56. (Grafico 43).

Grifico 43- E Segredo. Parte A. Ernest- tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - E Segredo A - Ernest
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Fonte: elaborado pela autora.

Ernest ndo toca na se¢do B, momento em que a melodia é executada sem repeticdo pelo
piano. Notamos a tendéncia a maior estabilidade do pulso, que oscila entre 42 e 49 (Grafico

44).
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Grafico 44- E Segredo. Parte B. Ernest- tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - E Segredo B - Ernest
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Fonte: elaborado pela autora.

A entrada da flauta aconteceu na retomada da parte A, ap6s duas repeticdes da parte B.
O clima intimista ¢ mantido pela intérprete flautista na primeira repeticdo do trecho, mantendo
a execuc¢do da melodia no registro médio/ grave do instrumento. No ultimo compasso que
antecede a repeticdo, a flautista toca a linha melddica de ligagdo uma oitava acima ¢ muda a
atmosfera ao tocar novamente a parte A no registro mais agudo. A bateria permanece na linha
de acompanhamento desde o trecho anterior, permitindo um contraste com o inicio do que havia
sido tocado no inicio da peca. A articulagdo em legato prevalece, e sdo inseridas, de maneira
discreta, glissandos como ornamentos na linha melodica.

A parte C ¢ tocada na regido média/ grave da flauta como primeira vez, e transportada
uma oitava acima na segunda repeticdo. Apesar da mudanca de registro, Ernest mantém uma
sonoridade delicada, em carater dolce. Nota-se a execucao ritmica similar ao manuscrito de
Belluco [19--], assim como a articulag@o. Os grupetos também sdo executados no modo escrito
pelo copista: a nota de chegada tem o mesmo valor das ornamentagdes, formando um grupo de

cinco semicolcheias. O andamento neste trecho ocorre entre 45 e 49 (Grafico 45).
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Grifico 45- E Segredo. Parte C. Ernest- tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - E Segredo C - Ernest
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Fonte: claborado pela autora.

Inflexdes ritmicas sdo realizadas tanto na segunda repeti¢ao da parte C quanto no retorno
final ao trecho A. A flautista pronuncia de maneira expressiva os trechos em semicolcheias,
como um recitativo, no entanto, sem alterar de maneira notoria o andamento. A sonoridade
utilizada pela flautista em toda a pega, real¢a a atmosfera intimista.

A versao de Dias transmite um carater afetuoso, com sonoridade dolce e valorizagao das
notas de maior valor, inclusive na regido aguda. Apontamos pequenas variagdes ritmicas como
formas de improviso, assim como ornamentacgdes. Acreditamos que a notacdo seguida ¢ a que
encontramos no manuscrito de Belluco [19--]. A interpretacao de Ernest transmitiu um carater
amoroso, lirico e nostélgico, sugerido pelo titulo do album: Choros Amorosos. As duas versoes
mantém andamentos semelhantes, apresentam um discurso lirico, com modelagem do tempo

bastante livre e repleta de rubatos, em especial na versdao de Ernest (Grafico 46).

Grifico 46- E Segredo. Parte A. Dias e Ernest- tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.
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Na se¢ao B, identificamos uma tendéncia a estabilidade do andamento na versao de

Ernest, momento que a linha melodica € tocada pelo piano. Dias varia o andamento de maneira

mais discreta em relagao a parte A. No entanto, notamos uma tendéncia acentuada para a

redu¢do do andamento nas notas de maior valor, que sao executadas até o final da sua duragao,

como nos segundos tempos dos compassos 19 e 20. (Grafico 47).

Grafico 47- E Segredo. Parte B. Dias e Ernest- tempo de cada compasso.
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Fonte: elaborado pela autora.

Na secao C, as flautistas seguem a tendéncia identificada na parte A: manipulacao livre

do andamento, uso de rubatos e ralentandos nos finais das ideias musicais (Grafico 48).

ANDAMENTO (BPM)

Grifico 48- E Segredo. Parte C. Dias e Ernest- tempo de cada compasso.

Mapa Temporal - Segredo C - Comparacao
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Fonte: elaborado pela autora.
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Nas duas versdes, identificamos elementos interpretativos do choro, como diferentes
padrdes de articulagdo, variacdo ritmica, exploracao do timbre através da mudanca de registro
nas repeti¢des e pequenas variagoes da propria melodia da peca. A sonoridade empregada pelas
duas flautistas foi o elemento diferencial nas gravagdes. O controle do ar, o uso do vibrato de
forma controlada, a afinagdo e a manipulacdo do ar nos andamentos lentos ndo deixam de
denotar virtuosidade por parte das intérpretes. Outro recurso de variagdo tipico do género, a
ornamentacao, foi um elemento que destacou o carater da pecga, como glissandos, grupetos e
mordentes.

A indicagdo “vagarosa” encontrada no manuscrito 1 foi transmitida nos registros de
Dias e Ernest de maneiras distintas. O andamento foi evidenciando pelo uso de rubatos por
Dias, principalmente nas partes A e C, realgou a flexibilidade do pulso. Ernest adotou
andamento ainda mais lento, manipulando o pulso de maneira ampla e em certos momentos
como um recitativo — em especial na secdo A. A manipulagdo temporal ocorreu por meio de
recursos como a antecipagao ritmica e o retardo, este ultimo enfatizado nas duas interpretagdes.
O termo “expressivo” indicado na secdo C do manuscrito 1 foi observado em toda peca nas
duas gravagdes. No registro de Dias, ocorreu através da sustentacdo das notas com uso do
vibrato e sonoridade dolce no registro agudo, além do uso de ornamentagdes nas repeti¢cdes das
secoes. Ernest explorou diferentes timbres do instrumento ao trabalhar com os registros grave
e agudo como forma de contraste entre os trechos. A execucao da parte B pelo piano reforgou
tal intengdo. A articulagdo /egato e as ornamentagdes também colaboraram para a comunicacao
expressiva da pega, em geral nas duas gravagdes, apresentaram semelhangas com as marcagdes
encontradas no manuscrito 4, de Belluco [19--].

Ao finalizar o estudo dos fonogramas, € possivel resumir as principais tendéncias
interpretativas adotadas pelos intérpretes flautistas. Fica evidente a diferenca na maneira de
tocar a polca no estilo europeu e no estilo “chorado”, relacionado com -caracteristicas
especificas da pratica musical popular, tais como: sonoridade leve, realizagdo ritmica sem o
rigor métrico, articulagdo que valorize as acentuagdes implicitas na escrita da melodia, pouca
amplitude na manipulagdo da dindmica, e ornamentagdo variada, que inclui glissandos
cromaticos e diatonicos e ascendentes e descendentes, apojaturas cromaticas e diatonicas e

mordentes.

6.6 Perpétua, de Viriato Figueira

Perpétua ¢ uma polca com data desconhecida de composicao. Como visto no capitulo

3, ¢ uma peca que explora a virtuosidade da flauta e conta com a presenca de gestos musicais



211

que se prestam a exibicdo do instrumentista (passagens escalares, arpejos em fusas). Em

compasso 2/4, sua estrutura difere da forma classica da polca (Quadro 7):

Quadro 7- Estrutura formal da polca Perpétua.

Secao A B TRIO
Compassos 1-9 10- 25 26-43
Tonalidade Sol M RéM FaM/Do6 M

Fonte: elaborado pela autora.

Duas partituras da peca sdo analisadas nesta pesquisa. A primeira ¢ um manuscrito
encontrado nos cadernos de Jupigara Xavier, contido no Acervo Jacob do Bandolim no MIS e
fornecido a mim por Aragao (2022).

A parte traz informagdes sobre os parametros articulacdo e ornamentacao. Na secao A
(Exemplo Musical 82), as trés ultimas semicolcheias de cada grupo estdo ligadas. Essa
configuragdo ¢ alterada somente no compasso 9, em que hd uma ligadura que engloba os dois
grupos do compasso. As ornamentacdes escritas sao trinados nas notas Mi dos compassos 3, 4

e 7 e apojaturas na casa 2.

Exemplo musical 82- Manuscrito de Perpétua. Segao A.

57}5#7;}'_' %;#

Fonte: sem identificacdo [19--].

Na parte B, as semicolcheias sdo ligadas a cada quatro, exceto no compasso 16, em
que ¢ mantido o padrao da se¢do anterior, € nos compassos 13 e 17, em que ha a marcacao de
staccato — o que torna o trecho de dificil execucao, se pensarmos na flauta. Ainda nesse
trecho, temos os compassos 18 a 23 de arpejos de fusas em movimento descendente grafadas

sem marcac¢ao de articulagdo (Exemplo Musical 83):
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Exemplo Musical 83- Manuscrito de Perpétua. Segdo B.

Crtebe Sp¥de  mite S e

Fonte: sem identifica¢do [19--].

O trecho que segue ¢ denominado “Trio “e ¢ composto por duas se¢des: uma em F4& M
e outra em DO M. A articulagdo no Trio segue o modelo da parte A, com a marcagdo da primeira
semicolcheia destacada e as trés seguintes ligadas em cada grupo. Na segunda repeti¢ao, sao
acrescentadas apojaturas nao presentes na primeira repeticao do trecho. Aqui temos indicios da
maneira como a ornamentacao era empregada: como um elemento de contraste ou, ainda, como
uma forma de improvisagdo sem que modifique substancialmente a linha melddica original

(Exemplo musical 84).
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Exemplo Musical 84. Manuscrito de Perpétua. Trio.

‘-.‘_‘- e dis . ;

/f’\-\

R . e 2 (T vy 20 B us gl ¢

Fonte: sem identifica¢do [19--].

A parte editada pela Casa do Choro ¢ uma adaptagdo de Paulo Aragdo, realizada em
2014, e teve como referéncia o mesmo manuscrito dos cadernos de Jupigara Xavier. A partitura
constitui-se de melodia, cifras e ndo traz informagdes de pardmetros como articulagdo e
dindmica. As ornamentagdes permanecem as mesmas do manuscrito, porém Aragdo (2014)
substitui os trinados por mordentes.

Nao foi encontrada nenhuma gravagao de Perpétua nos meios pesquisados (plataformas
digitais, CD e LP). Desta forma, considerando as informagdes coletadas neste estudo e seguindo
como referéncia as analises das demais pecas, elaboramos uma edi¢do para o intérprete flautista
que serviu de referéncia para a execucao da obra como parte do produto artistico. As

observagoes sobre as edi¢des propostas serdo abordadas a seguir.
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6.7 Edicdes para o intérprete flautista e sugestoes interpretativas

As fundamentagdes e reflexdes feitas até aqui, seja por intermédio da pesquisa
documental ou pela analise dos fonogramas, visam a elaboragdo de uma edigao para o intérprete
flautista, em que aspectos estilisticos sao enfatizados. Durante nosso estudo, constatamos que
os intérpretes manipulam os parametros musicais a fim de comunicar aspectos expressivos da
musica. A insuficiéncia da notagdo musical ndo oferece todos os subsidios para construgdo da
interpretagdo e proporciona uma multiplicidade de decisdes interpretativas a partir de uma unica
partitura, possibilitando, portanto, varias leituras possiveis de uma mesma obra. Nesse sentido,
acreditamos que o desenvolvimento de uma edi¢do que parte do olhar do intérprete é capaz de
agregar suas intengdes expressivas. No caso desta pesquisa, embasadas pelo estudo da notagao
tradicional (partituras editadas e manuscritos) e pela escuta das gravacdes.

Como resultado da pesquisa e reflexao em torno das fontes consultadas, as edigdes aqui
apresentadas buscam interpretar as informagdes coletadas para os codigos e 1éxicos musicais
atuais. Para tal, contamos com as ideias de Cook (2006), que propdem a abordagem sobre as
partituras da musica popular considerando os roteiros cinematograficos. O processo de
elaboracdo de uma partitura popular (na visdo de Cook, o roteiro) conta com diversas
mediagdes, em um campo aberto de possibilidades. Por exemplo, no repertério do choro, as
variacdes sdo recorrentes, principalmente nos trechos em que ha a repeti¢do de uma segao.
Dessa maneira, ao sugerirmos determinada articulacdo, existe a possibilidade (¢ em muitos
casos, ¢ esperado) dessa marcagao ser alterada pelo intérprete no momento da execugao.

Sobre a notacdo musical, um dos pardmetros musicais referenciados por Duffin (1995),
buscamos acrescentar variagdes melodicas tipicas da interpretacdo do choro em todas as
versoes. Nas partes de acompanhamento, optamos por escrever os acordes e deixar para que os
instrumentistas executem os padrdes ritmicos das levadas de maneira mais livre e de acordo
com as caracteristicas idiomaticas do seu instrumento. Para a elabora¢ao das versoes, contamos
com a referéncia sobre notacdo musical de Gerou e Lusk (1996), utilizando o programa Finale
27. Para os autores, a notagdo ¢ uma linguagem que deve ser expressa com clareza, por meio
de regras que facilitem a leitura e compreensdo do sentido musical para o intérprete.

Figueiredo (2014), explica que modificagdes de um texto musical sdo inseridas por
diferentes personagens: copistas, editores, tipografos e intérpretes. No caso desses ultimos, a
sua atividade pode ser constatada, desde que haja documentos, escritos ou sonoros, como as
gravacdes. Integram os principais anseios metodoldgicos de um editor, pontos como: alturas e
dura¢des, andamento, dinamica e articulagdes. Para cada um desses itens, foram consideradas

as fontes escritas e sonoras analisadas durante a pesquisa e apresentadas em todo o capitulo 6.
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A sistematizacdo das escolhas interpretativas adotadas pelos flautistas observada nas
analises, possibilitou a elaboragdo de uma edicdo de performance que contém as intengdes
musicais do intérprete em relacao a obra estudada. A edi¢ao de performance parte do ponto de
vista do intérprete, sua experiéncia e visdo da obra sob as perspectivas das questdes idiomaticas,
ou seja, aquelas que dizem respeito a técnica do instrumento, solu¢des para passagens
complicadas, articulagdes que favorecem a execuc¢do e dialogam com a expressdo do género,
dinamicas que colaboram para a transmissao do discurso musical dentro das possibilidades do
instrumento (neste caso, a flauta). Outro ponto que envolve a elaboracdo de uma edicdo de
performance sdo as referéncias utilizadas para o estudo da obra, no caso desta pesquisa,
manuscritos, bibliografia especializada, analise de gravagdes e dos pardmetros musicais
empregados.

Ao lidarmos com a claboracdo de edicdes, estamos tratando da comunicagdo de
conceitos abstratos sob a nossa percepcao e a tentativa de transmitir conceitos alinhados ao
estilo, fraseado, articulacdo, andamento, e outros fatores que influenciam o fazer musical. Tal
como sugerido por Rink (2007) no conceito de intuicao informada, a criagdo e a interpretagdo
sdo indissociaveis, pois contam com o imagindrio do intérprete que alia a sua bagagem de
conhecimentos a sua intui¢do. Desse modo, cada leitura traz sua concepgao musical através do
sentido estilistico da propria pega e do estilo individual do intérprete, pensamento
compartilhado por Barrenechea:

E importante observarmos que os manuscritos existentes desse repertorio sio
anotacdes feitas pelos proprios intérpretes que anotaram ou suas proprias
indicagdes ou as que escutaram quando alguém tocou. Isso nos permite
entender que a musica ¢ viva e se transforma de alguma forma quando ¢
abordada pelo humano. Mesmo as partituras editadas ndo devem ser

consideradas como uma fonte pétrea e fixa. O intérprete pode e deve alterar
seus elementos quando for adequado. (BARRENECHEA, 2022, s/p).

Abrangendo a coleta de partituras editadas e de manuscritos em acervos de pesquisa,
entrevistas com intérpretes, além do estudo das gravacdes, acreditamos tragar uma visao global
acerca de aspectos interpretativos das pecas. Cada pardmetro interpretativo foi detalhado no
item 5.2 e sera grafado na edi¢do como sugestdo para o intérprete, que deve optar por emprega-
los no momento desejado.

No caso da articulacdo, observamos anteriormente que ¢ um elemento que integra o
discurso expressivo de maneira direta. Nao sendo usual a sua marcacdo nas partituras dos
géneros musicais populares, a ideia aqui € apresentar sugestdes encontradas nos manuscritos e

nas gravagoes que melhor se adequem a linguagem da flauta
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No que diz respeito a ornamentacdo, verificamos que ¢ um elemento de expressao
presente nas fontes sonoras e escritas. Nas versdes aqui sugeridas, buscamos incluir as formas
de ornamentac¢do abordadas no item 5.2.6, além daquelas encontradas nos materiais analisados.
Apesar de estarem escritas, fica a critério do intérprete decidir o melhor momento em aplica-
las, ndo necessariamente na ordem em que aparecem.

Sobre andamento, as sugestdes metrondmicas constituem apenas um direcionamento,
que, como vimos anteriormente, ¢ capaz de afetar o carater da obra. Visualizamos de maneira
clara nos graficos a oscilagio do pulso e como a maneira de manipuld-lo interfere na
comunicagdo expressiva da peca, em especial nos andamentos lentos. Dessa forma, indicagdes
de ralentandos ¢ ritardandos foram adotadas, reforcando a maleabilidade do discurso musical
em alguns trechos.

No caso da dindmica, observamos que ndo sdo utilizadas com amplitude nas gravacdes
ou nas raras marcagdes nas partituras. Sendo assim, as variagdes escritas em nossa versao
buscam favorecer o idiomatismo da flauta e o discurso musical. Em alguns casos, buscamos
criar atmosferas distintas e formas de contrastes entre as se¢oes.

Sonoridade ¢ um elemento que compde a formagdo do flautista e acredito que ndo ha
uma regra ou sugestdo especifica para este tipo de repertorio. No entanto, o tipo de som
empregado € capaz de transmitir as indicagdes de carater que indicamos nas versdes. Ernest
compartilha desse pensamento: “Numa abordagem técnica, os desafios sdo os de sempre:
afinacdo, como inserir boas respiracdes nas frases musicais, como manter o interesse no
discurso, como manter uma boa sonoridade que se aplique ao repertério em questdo.”
(ERNEST, 2022, s/p).

A notacdo ¢ um parametro que demonstrou divergéncias em todas as pecas. Além
daquelas encontradas nas versdes escritas, identificamos variagdes melddicas nas gravagoes.
Considerando que ¢ um recurso relacionado as possibilidades de variagdo, sugerimos algumas
variacoes melddicas como opcdes para o intérprete aplicar se considera-las interessantes.

Em Lundu Caracteristico, propomos uma edi¢ao considerando a notagdo presente nas
versoes de Pixinguinha (1950) e Assis (1935). No que diz respeito a tonalidade, sugerimos duas
versdes: uma em F4 m (Anexo A) e outra em Mi m (Anexo B), encontrada na versdo de
Pixinguinha. O tom proposto por Pixinguinha implica em questdes que facilitam a parte técnica
da execugao para o flautista. Aliado a isso, comprovamos nos métodos analisados no Capitulo
4, que as tonalidades mais utilizadas e que favoreciam a flauta na época eram D6 M e F4 M; e
os tons sustenidos, principalmente Sol M e Ré¢ M. Lembramos a colocacdo de Berbiguier

afirmando que as tonalidades bemois eram “surdas” para a flauta, o que nos remete mais uma
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vez a tonalidade escrita na edigdo de Assis (1935). O flautista da atualidade dispde de um
instrumento com recursos facilitadores que impactam na sua atividade pratica. Podemos citar o
mecanismo de Mi*’, o G-disc®®, rolete no Ré #, chave para o trinado de Do #, apoio para o
polegar direito/ esquerdo, além de uma gama de bocais com cortes variados. Nesse sentido, as
duas opgdes de tonalidades possibilitam ao flautista adotar a versdo que mais convenha as suas
possibilidades técnicas.

Na parte inicial da pega, adotou-se um carater introverso e seresteiro como o apresentado
na gravagao de Carrasqueira (2002). Para esse trecho, optamos por um andamento mais lento
com indicagdo de Chorado®®. Acreditamos que a articulagio para grupos de semicolcheias em
andamentos lentos e moderados — “ta-ra-ra-ra” - proposta por Séve (1999) ¢ adequada para a
execucdo do trecho. Na segunda repeti¢cdo do material melddico que compde toda a secdo A,
modificamos o andamento para um pouco mais rapido, com articulagdo curta e carater dangante
das polcas (DIAS, 1979), com a finalidade de causar um contraste. Nesse trecho, observamos
no capitulo 3 que houve a inserc¢do, a partir do compasso 47, da sincope caracteristica. Dessa
forma, compreendemos que houve uma mudan¢a na intencdo do compositor. Na terceira
repeti¢do do trecho, o andamento e cardter iniciais sdo retomados antes de prosseguir para a
secao B.

Nas secoes B e C, compreendemos que ha uma mudanga de andamento para mais rapido,
0 que requer também uma mudanca de carater, transmitindo a concepcao do lundu como danga.
Buscando valorizar os aspectos relacionados a acentuagdo, exemplificados no capitulo 3,
optamos por aplicar articulagdes que valorizem a acentuagdo ritmica implicita na escrita de
Callado. Tal carater também pode ser expresso através de sonoridade leve, sem forcar as notas
mais graves, caracteristica presente no registro de Dias (1979).

Apesar da escrita representar uma tentativa de aproximagdo com a musica de concerto,
o compositor deixa “espagos” encontrados na musica popular para ornamenta¢des na linha
melodica. Dessa maneira, a edicdo para o intérprete flautista apresenta sugestdes de
ornamentacdo e pequenas variacdes melodicas visando o contraste nos trechos em que
acontecem repeti¢des. Essas variagdes se dao através da inser¢do de notas de passagem que

compdem o acorde do trecho variado, glissandos cromadticos e diatonicos, além de apojaturas.

37 £ um mecanismo que tem por objetivo facilitar a emissdo da nota Mi natural da terceira oitava. Ao pressionar
as chaves na posicdo do Mi, a segunda chave da nota Sol, que usualmente é aberta, fica fechada, facilitando a
emissdo da nota no registro mais agudo da flauta.

3% E uma alternativa para facilitar a emissdo do Mi natural. O disco é inserido na chave correspondente ao Sol,
facilitando a emissdo do Mi 5.

390 termo lundu chorado é descrito como um lundu tocado em andamento lento. Para mais informacdes, ver o
verbete lundu em https://michaelis.uol.com.br/busca?id=L1EVP.
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Sugerimos duas variagdes melddicas na parte B, nos compassos 121 e 129.

A CODA tem tragos apoteoticos e demonstra a intengdo virtuosistica de Callado, o que

entendemos como um carater brilhante presente nas fantasias em voga na época, € que como

vimos, Callado além de intérprete, foi compositor desse tipo de repertério. Para esse trecho,

adotou-se um acelerando até 8 compassos antes do fim, quando acontece as passagens em fusas,

em que propomos uma fermata na primeira nota do compasso (Fa 4), antes de prosseguir. Essa

decisdo difere da marcagdo proposta por Assis (1935), que sugere o acelerando a partir do

compasso em que aparecem as fusas. As decisdes interpretativas sao resumidas a seguir

(Quadro 8):

Quadro 8 — Decisoes interpretativas adotadas na edig¢do de Lundu Caracteristico.

Gesto Estilistico/

Parametro Musical

Decisiio interpretativa

Sonoridade

Comedida na parte lenta, com uso discreto do vibrato como elemento expressivo
nas passagens em notas de maior valor.
Leve no trecho rapido.

Brilhante na CODA.

Articulagdo

Quase que /egato na parte lenta. Articulagdo sugerida para andamentos lentos por
SEVE (1999): “ta- ka- ka- ka”.

Na parte rapida, variagdes de articulagdes entre legato e staccato.

CODA em alternando em staccato e legato.

Legato nas fusas

Dinamica

p a mfna parte lenta.
p amfnas segdes B e C.

mfafna CODA.

Andamento

Se¢do A- Chorado 4= 64 (até o compasso x)/ 4= 80/ I= 64

Se¢des B e C: J=88/ CODA: J=88 acel. 112.

Ornamentacao

Apojaturas cromaticas

Acréscimos de notas da harmonia como variagdo melddica.
Mordentes

Golpe duplo

Glissandos cromaticos ascendentes e descendentes.

Fonte: elaborado pela autora.

Em Improviso, adotamos a indicacdo de carater “Despreocupado” (Anexo C). O titulo

Improviso sugere algo que € tocado sem preparacdo ou ensaio prévio. No entanto, como

observamos no topico 6.2.1, a pega € desafiadora tecnicamente para o flautista, sobretudo no
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trecho C. A indicagdo, portanto, ¢ de que o intérprete ndo transparega a complexidade que
envolve a execugdo de trechos da pega. Na parte C, momento em que ha a modulacio para Mib
M acrescentamos a indicacdo “com graga” encontrada no terceiro manuscrito andénimo € na
versao de Pixinguinha.

Todas as ornamentagdes em comum presentes nos manuscritos foram mantidas, além
de outros efeitos em carater de variagao, tais como saltos de oitavas e semicolcheias em ataque
duplo (notas dobradas). As articulagdes das versdes analisadas foram intercaladas nas
repeticdes da peca, como um recurso de contraste. Na parte A, adotamos a ligadura a cada duas
semicolcheias (indicada no manuscrito 1). O trecho B mantém as semicolcheias soltas, em
articulagdo sugerida por Seéve (1999) para andamentos moderados. Neste trecho, buscou-se
explorar a ornamentacdo como recurso expressivo encontrado na gravagdo de Carrasqueira
(2006). Em C, adotamos a articulagdo presente no manuscrito 5, da autoria de Frederico de
Jesus [19--]: a primeira semicolcheia solta, e as demais ligadas a cada duas, causando efeito de
deslocamento. Essa articulacdo aparece na compilacao brasileira dos métodos franceses como
“contraria”, justamente por causar um efeito de deslocamento ritmico. As ornamentagdes dos

manuscritos foram mantidas, porém acrescentamos glissandos cromaticos (Quadro 9).

Quadro 9- Decisdes interpretativas adotadas na edi¢ao de Improviso.

Gesto Estilistico/ Decisio interpretativa

Parametro Musical

Sonoridade Leve, de maneira que proporcione a fluidez melodica.

Articulacdo Legatos alternados com staccatos, realgando as acentuacdes implicitas na
melodia nas partes A e B.
Semicolcheias deslocadas, similar ao manuscrito de Frederico de Jesus [19--]

na parte C.

Dinamica mf buscando equilibrio entre as regides média ¢ aguda da flauta nas partes A e
B.
p afnaparte C.

Andamento Indicagdo metrondmica: J= 84

Com graca

ralentando 7 compassos antes do final da parte C
Ornamentagdo Apojaturas cromaticas e diatonicas

Salto de oitavas
Golpe duplo de lingua
Mordentes

Glissandos cromaticos ascendentes e descendentes

Fonte: elaborado pela autora.
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A Faceira inicia na regido mais aguda da flauta em saltos de oitavas, em carater vibrante
e graciosa. A versdo editada pela Schott fornece uma variedade de informagdes acerca da
dinamica e articulacao, que foram preservadas em nossa versao (Anexo D). O sotaque brasileiro
impresso nesta versao estilizada da polca proposta por Reichert, fica a cargo das acentuagdes
organicamente executadas de acordo com a escrita da pega (como foi observado no Capitulo 4)
e com as ornamentagdes e variacdes melodicas encontradas na versao de Pixinguinha [19--]

As polcas de Reichert editadas pela Schott com acompanhamento do piano, propdem
numerosas repeticdes das secdes, tornando as pecgas extensas. Na versao aqui proposta,
buscamos reduzir as repeticdes e simplificar a escrita para o instrumento acompanhador
acrescentando as cifras. Indicamos as voltas ao trecho A sem que precise escrevé-las novamente
(como geralmente encontramos nas partituras de choro e diferente do formato encontrado na
parte da Schott). Dessa maneira, a forma ¢é: INTRO- A-B-A-C- Al (com variagdes do
manuscrito de Pixinguinha) — CODA, a mesma realizada por Dias em seu registro sonoro.

No quarto compasso, inserimos uma fermata com trinado na nota L4 do primeiro tempo.
A saida da fermata corresponde a anacruse da se¢do A. Sugerimos variacdes da melodia nos
compassos 12, 20, 57, 68 e 82. No trecho correspondente ao Al, sugerimos que a melodia seja
tocada uma oitava acima, como no manuscrito de Pixinguinha. A linha melddica foi
ornamentada com trinados, glissandos, mordentes, notas de passagem em trechos em que ha o
intervalo de terca e variagcoes melddicas com a inser¢ao de notas de acordo com a harmonia do

trecho (Quadro 10).

Quadro 10- Decisoes interpretativas adotadas na edicdo de 4 faceira.

Gesto Estilistico/ Parimetro Decisao interpretativa
Musical
Sonoridade Brilhante, com énfase nos harménicos agudos.
Articulagdo Predominantemente em staccatos, como sugerida na edi¢do da Schott.

Realizacdo dos acentos implicitos na escrita da melddica e que criam

“balango” ritmico da peca.

Dinamica ffnos 4 primeiros compassos da peca.

Pela constru¢do da peca em saltos intervalares distantes nas partes B e C,
naturalmente a flauta tende a soar com mais intensidade nas notas agudas.
Dessa maneira, o flautista deve buscar a homogeneidade sonora para que
nao cause discrepancia de dindmica.

p amf nasecdo A.

mf a F nas segdes B e C.

p affna CODA
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Andamento Indicagdo metrondmica J -= 106
Pequenos rubatos nas transicdes das segoes.
Leve acelerando na CODA até J -= 120.
Ornamentagdo Apojaturas

Variagdes melddicas nas passagens em quialtera (Secao A).
Alteragdes na tessitura (A1)
Glissandos cromaticos descendentes

Saltos em oitavas

Fonte: elaborado pela autora.

A Sensitiva ¢ uma polca de saldo de carater elegante e delicada (Dias, 2021). A melodia

¢ originalmente ornamentada, contudo, no intuito de aproximar a peca a linguagem do choro,

sugerimos a inser¢do de elementos como glissandos, mordentes e alternancia de oitavas. A

forma também foi modificada em relagdo a edicdo da Schott, visando reduzir as repeti¢des e

simplificar a escrita da pe¢a. Em nossa edi¢do (Anexo E), propomos: A- B-A-C-A- C1- A-

CODA. As decisdes sao resumidas a seguir (Quadro 11):

Quadro 11- Decisdes interpretativas adotadas na edigdo de 4 Sensitiva.

Gesto Estilistico/ Parametro

Musical

Decisio interpretativa

Sonoridade

Leve ¢ brilhante.
Controlar a dindmica forte no registro agudo, para ndo forgar a sonoridade e

comprometer o carater da pega.

Articulacdo

Predominantemente /egato nos trechos A, B e C.

CODA em staccato.

Dinamica

p afnasecdo A.
p na mfna segdo B.
p amfnasecio C.
p affna CODA.

Andamento

Indicag@o metrondmica

Sec¢des A,Be C J= 106 /CODA J= 106 acel. 132.

Ornamentagao

Grupetos (escritos originalmente na linha melddica)
Glissandos cromaticos e diatonicos/ ascendentes e descendentes.
Mordentes

Realizacdo dos compassos 158 a 162 de maneira livre, como uma pequena

cadéncia de ligagdo improvisada.

Fonte: elaborado pela autora.
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Em E Segredo, adotou-se como carater a dogura e ternura expressas na gravacio de
Ernest (2010). A sonoridade empregada pela flautista colabora para o carater introspectivo da
peca, que se expande ao decorrer das secdes. A expressao “vagarosa”, presente no Manuscrito
1 [19--], foi utilizada como referéncia na adogao de um andamento lento. Sugerimos que a peca
inicie no registro grave da flauta na primeira repeticao da parte A, alterando para o registro
agudo na segunda repeti¢ao do trecho (Anexo F).

No manuscrito de Belluco [19--], ha uma variagdo ritmica no primeiro compasso da
secao B, que decidimos incorporar na segunda repeticdo do trecho: ao contrario do que
encontramos nos demais manuscritos, na versao de Belluco as 4 semicolcheias que formam o
primeiro tempo sdo substituidas por uma colcheia seguida de uma quialtera de 3 semicolcheias.
A mesma variagcdo foi encontrada nos registros de Dias e Ernest. Ainda na mesma secao,
incorporamos a variagao realizada por Dias no compasso 24: ao contrario da escrita formada
por duas colcheias nas notas Ré e Sol, a flautista modifica o ritmo para um grupo de 4
semicolcheias.

A forma adotada em nossa versdo ¢: A- B-A- TRIO- Al (com alteracdes na melodia
encontradas nos manuscritos). Diferente dos manuscritos encontrados e das gravagdes
analisadas, decidi propor a variacdo de A apenas no final da pe¢a. As ornamentagdes incluem
aquelas encontradas nos manuscritos, além de outras que exploram o cromatismo, como

apojaturas e glissandos. (Quadro 12).
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Quadro 12- Decisdes interpretativas adotadas na edi¢éo de £ Segredo.
Gesto Estilistico/ Decisao interpretativa

Pariametro Musical

Sonoridade Expressiva
Iniciar a pega com sonoridade “escura” na regido grave da flauta.
Ampliar a sonoridade 8 medida em que a ha o desenvolvimento da pega.

Alternancia entre as oitavas nas repetigdes das secdes.

Articulagdo Quase legato.

Ataque similar ao “D”.

Dinamica Secdo A: pp amp
Secdo B: p expressivo a mp
Secdo C: mf
Al:mfaf

Andamento “Vagarosa”

Indicagdo metrondmica J= 48

Ornamentagio Glissandos cromaticos ascendentes e descendentes
Apojaturas cromaticas e diatonicas
Grupetos

Saltos de oitavas

Fonte: elaborado pela autora.

Perpétua ¢ a peca em que contamos com menos informagdes diretas acerca dos
parametros interpretativos. A escrita sugere um carater dancante e vivo, onde intuimos que
Figueira tenha impresso suas caracteristicas de eximio flautista. A forma adotada em nossa
edicao ¢ a seguinte: A-B-A-TRIO- Al. Na tltima repeticao de A, propomos uma variagao da
melodia por meio da inversao do desenho ritmico e melodico (Anexo G).

Nas duas pecas de Figueira, observamos a tendéncia em reescrever por extenso as
variagdes dos trechos que se repetem. Em E Segredo, foi feita na segdo A. Em Perpétua, o
recurso foi aplicado na secdo B, em que varia a repeticao através da troca da figura ritmica de
semicolcheias para fusas. Outra forma de variacao sugerida foi a inser¢ao de notas de passagem
em trechos em que ha o intervalo de tergas (Quadro 13).

Quadro 13 — Decisdes interpretativas adotadas na edi¢cdo de Perpétua.
Gesto Estilistico/ Decisao interpretativa

Pariametro Musical

Sonoridade Brilhante, que enfatize o carater ligeiro sobretudo nas passagens arpejadas em

fusas.

Buscar fluéncia natural nos diferentes registros da flauta.
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Articulacdo Alternando-se entre staccato e legato, como o manuscrito presente no caderno
de Jupiacgara Xavier [19--].

Legato nos trechos compostos por fusas e quialteras.

Dinamica Secdo A: mfaf
SecdoB:paf
Secdo C: mfaf
Al:mfaf
Andamento Indicagdo metrondmica J= 80
Ornamentagao Mordentes

Notas dobradas (Golpe duplo)
Apojaturas cromaticas
Notas de passagem

Duplo golpe de lingua

Fonte: elaborado pela autora.

As sugestdes sistematizadas acima foram empregadas na performance das pegas*’, que
contou com o acompanhamento do acordeon, instrumento que, no cenario musical
contemporaneo, circula entre o repertorio popular e regional, incluindo o choro. Apesar de
constatarmos o protagonismo do piano na segunda metade do século XIX, a instrumentagao
escolhida para a performance do produto artistico evidencia as multiplas possibilidades que este
repertdrio oferece quanto ao instrumento acompanhador. Na andlise das gravagdes, verificamos
a versatilidade das formagdes dos grupos, sendo encontrados registros da flauta como o
instrumento solista acompanhada pelo piano, violdo, cavaquinho, bateria e clarineta.

As edicdes acompanham as cifras dos acordes ao invés das partes de piano. Nao sendo
a minha especialidade e area de atuagdo, as células ritmicas de acompanhamento foram
decididas em conjunto com o instrumentista acompanhador durante a preparagdo do repertorio,
ao inveés de escrevé-la na partitura por extenso. Conforme observado por Aragao (2012) e Rosa
(2020), nota-se que a transmissdo oral desempenha um papel cada vez mais significativo no
repertorio do choro a partir do século XX, embora tenha coexistido com a forma de transmissao
escrita desde os seus primordios. Em vista disso, o musico acompanhador, conhecedor do
vocabulario do género, ird tomar as decisoes ritmico- harmonicas que julgar mais adequadas no
momento da performance. Em nossa proposta, as edi¢des consideraram formas de transmissao

escritas, orais e gravadas, em uma relacdo de didlogo interdependente.

40O programa e o link de acesso ao recital encontram-se no Apéndice M.
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Nas pecas A Faceira e A Sensitiva, as sugestdes de harmonizagdo foram elaboradas por
mim e pelo musico Tibor Fittel de acordo com as partes de piano que acompanham as versdes
editadas anteriormente; ja nas versdes de Lundu Caracteristico, Improviso, E Segredo e
Perpétua, incluimos as cifras encontradas nas edigdes fornecidas pelos pesquisadores da Casa
do Choro. Acredito que as versdes com cifras podem propiciar uma aproximagao com outros
instrumentos acompanhadores e ndo engessar a forma de acompanhamento. Os
acompanhamentos ritmicos, ou levadas, foram elaborados em comum acordo na preparagao das
pegas.

Reconheco que as solucdes oferecidas se tratam apenas de sugestdes que visam um
resultado sonoro fluente de acordo com as questdes estilisticas sob a minha o6tica como
flautista. Durante esta pesquisa, contemplamos uma visdao da pratica da performance que
considera a oralidade, sendo inclusiva e integradora na medida em que utiliza a bagagem do
intérprete e a sua intui¢do. Portanto, as edigdes aqui propostas sinalizam possibilidades de
interpretagdo, mas respeitando a liberdade interpretativa do musico e estimulando a sua

criatividade.
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7 CONCLUSOES

Neste trabalho, buscamos realizar, por meio de um estudo interpretativo, o resgate da
memoria e das obras de flautistas-compositores que, durante anos, foram pouco recordados,
tanto pelo publico apreciador do choro quanto por pesquisadores do ambiente académico.
Intérpretes de notoria habilidade, musicos de atividades versateis na capital imperial, Callado,
Figueira e Reichert tem em comum a contribuicdo para o repertério da flauta e para a
popularizacdo do instrumento no Brasil na segunda metade do século XIX.

No capitulo 2, discutimos as terminologias empregadas na denominagdo dos géneros
musicais surgidos através da interag¢do entre o erudito e popular. Constatamos a limitagdo dos
termos e a importancia em relativizar as categorias, dada a complexidade e mobilidade
envolvidas nas manifestacdes de géneros musicais, como o choro desde os seus primoérdios. Por
intermédio de uma contextualizagdo histdrica, constatamos a pujanca cultural nas atividades de
entretenimento ¢ no mercado musical, em especial por meio da comercializagdo de partituras.
Identificamos antuncios de venda de flautas de diversos modelos, métodos de flauta franceses,
professores oferecendo aulas para o instrumento, comprovando a popularidade da flauta na vida
musical carioca oitocentista.

Em uma breve biografia dos flautistas-compositores no capitulo 3, identificamos a
atuacdo de Callado e Figueira em recitais em prol da causa abolicionista. Em um sistema
escravagista que limitava o acesso aos espacos de lazer do Rio de Janeiro, os ambientes
informais onde se tocava choro e a musica popular foram uma espécie de gueto que propiciou
encontros e valorizou o repertério desses compositores. A imposi¢ao de codigos de etiqueta
aliado a mentalidade de europeizacgao, constituiam uma estratégia de distingdo social que tinha
reflexo na musica: de um lado, a populacao que frequentava os teatros e saldes da cidade, que
ouviam a polca europeia. Do outro, trabalhadores pobres, escravizados e ex-escravizados se
reuniam em busca de lazer em bailes populares. Além das questdes interpretativas que
motivaram esta pesquisa, ha outras indagagdes acerca da continuidade e do reconhecimento
artistico deste repertorio, em especial de Callado e Figueira. Por que os dois flautistas ndo se
tornaram referéncias no ambiente académico? Por que motivo o repertorio ndo € incluido nas
ementas dos cursos de flauta dentro do ambiente universitario? Nossa hipdtese, também
reconhecida por todos os flautistas entrevistados nesta pesquisa, € de que a visao eurocentrista
da segunda metade do século XIX ainda segue, de alguma maneira, enraizada no pensamento
artistico atual.

Outros dados relevantes que esclarecem momentos da trajetoria dos flautistas puderam

ser atestados nos periodicos. Descobriu-se, por meio da pesquisa hemerografica, que Callado
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tocou em uma flauta Boehm aos 12 anos. O ano de nascimento de Figueira, 1845, ponto de
davida em pesquisas anteriores, pode ser constatada. Embora seja afirmado em pesquisas
anteriores que Callado tenha sido professor de Figueira no Conservatério Imperial de Musica,
nao encontramos documentos ou publicagdes da época que comprovem tal relagao. Foi possivel
perceber que os 3 flautistas eram solistas da musica de concerto, além de atuarem em outras
frentes de trabalho como professores, musicos de orquestra. Tendo em vista os indicios
musicais encontrados nas polcas, eles atuavam também em espacos musicais populares.
Acredito que as inconsisténcias sobre os dados biograficos indicam que ainda ha muito o que
ser pesquisado sobre os personagens deste estudo.

No capitulo 4, abordamos as possiveis referéncias didaticas através dos métodos
franceses de maior circulagdo na capital imperial e que, provavelmente, fizeram parte da
formagdo dos 3 flautistas. Nos métodos de Devienne, Berbiguier e em uma compila¢do
brasileira com Eugéne Walckiers, sublinhamos aspectos da formagao técnica do flautista e
como essas qualidades foram trabalhadas nas pecas aqui estudadas. Motivada pela fala de
Figueira ao contestar a nomeacao de Duque Estrada Meyer para ocupar o lugar de Callado como
professor de flauta apos a sua morte, identificamos as similaridades das pecas aqui estudas com
o género Fantasia, representativo da época.

O estudo sobre as referéncias musicais dos flautistas-compositores foi relevante na
compreensdo dos aspectos interpretativos identificados nas pecas estudadas. Através de um
manuscrito de Pixinguinha de uma Fantasia composta por Callado, constatamos suas
habilidades composicionais para além das polcas e lundus. Foi possivel perceber como os
flautistas-compositores aplicavam os procedimentos composicionais advindos da Europa (em
especial da musica de concerto romantica) e inseriam, de maneira pioneira, elementos ritmicos
que faziam alusdo a musica africana. Essa ritmica, que se tornou caracteristica da musica
popular brasileira, veio da regido da Africa central, especificamente dos negros escravizados
bantos, vindos para o Brasil ainda no século XVII (MUKUNA, 2000)

O capitulo 5 foi dedicado a fundamentagdo teorica desta pesquisa, por meio da
abordagem dos conceitos de gesto musical (HATTEN, 2004; RINK; SPIRO; GOLD, 2011) e
dos parametros da pratica da performance (DUFFIN, 1995). Compreendemos que decisdes
interpretativas passiveis de convengao interferem diretamente na comunicabilidade do estilo e
sotaque das pegas. Esses parametros, ou gestos estilisticos, foram considerados na analise dos
manuscritos e fonogramas. Sao elas: sonoridade, articulacdo, dindmica, andamento, notacao e

ornamentacao.
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Finalmente, no capitulo 6, através da consulta a manuscritos ¢ analise de fonogramas,
buscamos identificar gestos estilisticos e parametros musicais transmitidos através da escrita,
nas partituras, e oralmente, nas gravacdes. A variedade de manuscritos disponiveis para
consulta on-line gragas ao trabalho de pesquisadores do Instituto Casa do Choro e Instituo
Moreira Salles, possibilitou a comparagdo e identificacdo de especificidades referentes a
notagdo. As diferencas na caligrafia — e em alguns casos a existéncia de muitos documentos
(como na polca Improviso, por exemplo) — exigiu uma comparagao cuidadosa e uma percepcao
detalhada das divergéncias da escrita.

Apesar de alguns dos manuscritos ndo terem identificacdo de copista ou data,
percebemos como um mesmo material melédico pode sofrer alteragdes ou incorporar dados
distintos, fator que atribuimos a oralidade caracteristica do choro. Dessa maneira, as edi¢cdes
modernas contribuem de forma relevante na propagacdo de gestos estilisticos impressos nos
manuscritos (ainda pouco explorados nas pesquisas musicologicas brasileiras) e colaboram para
um melhor entendimento e aproximagao com a linguagem do género.

Ressalto que o estudo dos fonogramas ndo atuou como juizo de valor estético, mas visou
identificar padrdes interpretativos semelhantes, executados por flautistas e pesquisadores da
musica brasileira. Na busca por referéncias de fonogramas das pecas selecionadas, constatamos
a predominancia de gravacdes por flautistas com atuagao profissional ndo vinculada a musica
popular. Ou, quando associadas, ndo descartavam suas atuagdes em outros ambientes. E o caso
de Toninho Carrasqueira, atualmente professor universitario, pesquisador e flautista com
grande contribui¢do fonografica para o repertdrio do choro, mas que em grande parte da sua
vida atuou como flautista de orquestra. Caso similar a Odette Ernest Dias e Andrea Ernest, que
dividiram suas atividades entre o meio orquestral, a pesquisa da musica brasileira e a gravagao
desse repertorio.

Sérgio Barrenechea, professor universitario e pesquisador da musica brasileira para a
flauta, tem atividade diversificada como flautista atuante no cenario da musica de camara no
Brasil. José Ananias atua principalmente como flautista de orquestra e tem atividade docente.
A dificuldade em encontrar um ntimero maior de gravagdes realizadas por flautistas do cendrio
da musica popular chamou a aten¢do em nossa busca. Ao mesmo tempo, percebemos a
mediacdo entre o erudito e o popular, caracteristica desse repertorio, com reflexo também
naqueles que o interpretam.

Como resultado, fornecemos 6 edi¢des para o intérprete flautista que destacam aspectos
interpretativos de Lundu Caracteristico, Improviso, E segredo, Perpétua, A Faceira e A

Sensitiva. As sugestdes propostas para cada parametro musical buscam interligar as
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informacdes dos manuscritos as escolhas dos intérpretes flautistas nas gravagdes, e, ainda, as
informagdes acerca do sotaque e estilo do choro encontradas nas fontes citadas durante o texto.
Em dialogo com a bibliografia da area das praticas interpretativas (BOWEN, 1996; COOK,
2006; RINK, 2011), consideramos a natureza subjetiva inerente a performance musical,
permitindo que um mesmo intérprete execute de maneiras distintas uma pega, mesmo utilizando
um mesmo texto musical como referéncia. Dessa forma, a visdo impressa nesta pesquisa adotou
o papel do intérprete como aquele que contribui com a obra de maneira criativa, € ndo apenas
a reproduz.

As edigdes fornecidas no anexo desta pesquisa colaboram para a construgdo da
interpretagdo tanto para o intérprete flautista, que terd um mapa que direcionara as suas escolhas
acerca dos parametros musicais, tanto para aqueles interessados neste repertorio, que
disponibilizarao de mais uma fonte de referéncia para que subsidiem as suas proprias escolhas.
Entendendo a efemeridade da performance e as influéncias intuitivas que envolvem a
interpretagdo musical, considero relevantes as reflexdes aqui realizadas quanto a sistematiza¢ao
dos parametros adotados, tanto pelos flautistas em suas gravacdes quanto no produto artistico
desta tese, pois permitem situar as obras a contemporancidade do momento em que sdo
executadas.

Espero, com este estudo, incentivar a performance das pecas aqui analisadas e estimular
novas pesquisas na area das praticas interpretativas que tenham como objeto de estudo este
periodo rico e diverso para a flauta, que compreende os principios de um género tdo

representativo da musica popular brasileira: o choro.
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APENDICE A - Entrevista com Antdnio Carrasqueira

1-Minha pesquisa trata do repertorio de saldo de flautistas compositores da segunda metade do
século XIX (1850-1880) no Rio de Janeiro. As dangas tocadas nos saldes da corte ¢ nos
intervalos de Operas e operetas dos compositores Joaquim Callado, Viriato Figueira e Mathieu
Reichert serdao estudadas. Na sua opinido, qual a relevancia das obras para flauta desse periodo
e desses flautistas para a histdria do instrumento no Brasil?

Antonio Carrasqueira: Eles foram fundamentais, né, acho que, digamos, uma historia da
flauta brasileira comeca com eles, claro que havia os povos indigenas, todos t€ém suas flautas,
que sdo instrumentos sagrados, muitas vezes tocados s6 por mulheres ou s6 por homens, e as
flautas ja estavam aqui quando os portugueses chegaram. Os portugueses trouxeram suas
flautas, os africanos escravizados nao puderam trazer suas flautas, mas, certamente, aqui, eles
as fizeram, né. E, durante o periodo colonial, ai ja & Império, né, Segundo Império, data dessa
rapaziada ai, mas havia muitas orquestras, as orquestras brasileiras do Brasil colonia eram dos
escravizados, eram eles que tocavam, os musicos. Porque era um trabalho bragal, entdo os
nobres, quem tinha aspiracao a ter algum titulo de nobreza, ndo podiam trabalhar. Entdo, ¢ uma
tradi¢do que os nossos politicos herdaram, eles ndo trabalham, eles s6 mamam, né... botar a
mao na massa mesmo eles ndo pdem... ndo precisa botar esse comentario, mas, digamos...
Provavelmente existiam flautistas antes deles, mas a gente considera que a histoéria moderna da
flauta brasileira comecou com Callado, com Reichert, com Viriato, com esse pessoal ai da
segunda metade do século, né¢? Tinham muitos flautistas, naquele livro “O Choro” ..., “O Bau
do Animal” ... Pedro Aragdo fez a tese sobre o livro do animal, chamado “O Choro”, né... esse

aqui eu tenho, deixa eu s6 pegar aqui, tenho tanto livro aqui (risos).

2-Existe uma bibliografia disponivel que considera a musica de saldo esteticamente inferior.
Alguns a consideram como nem erudita, nem popular. O senhor, como um intérprete versatil,
que transita entre e o erudito e o popular, considera essas pegas relevantes no repertorio
brasileiro da flauta?

Antonio Carrasqueira: Muita relevancia. Até hoje, na Europa, o que o publico mais adora ¢
variagdes sobre o carnaval de Veneza, né, que ¢ musica de saldo... e, mesmo na época do
Mozart, j& antes, né, do século XIX, ¢ no século XVIII, muitas vezes vocé tem versdes de
camara de grandes pegas orquestrais, ndo d4 para fazer para orquestra, mas eles faziam para
camara, para saloes, para pequenos saldes, ndo grandes salas de concerto. Entdo, a musica de

saldo ela sempre existiu, né? Eu acho que todos os tipos de preconceito, todo tipo de exclusdo,
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ela s6 atrapalha. Entdo, por exemplo, eu cresci ouvindo Patdpio Silva, né, 14 em casa tinham
saraus, era um costume brasileiro antigo de uma vez por semana ter um sarau, entdo 1a em casa
tinha. Entdo, as pessoas declamavam, ou falavam poesias, ou tocavam piano ou violino... €
chegava uma hora que todo mundo pedia para o meu pai tocar Patapio Silva. Patapio era... o
povo se encantava com a musica do Patdpio, né. E na época do Patapio era assim também, tem
depoimentos de que ele chega no saldo e as pessoas, as vezes “o que € que esse mestico, esse
pardo, ta fazendo aqui?”, tinha essa coisa do preconceito na alta sociedade carioca... mas,
quando ele comegava a tocar, todo mundo se apaixonava por ele. As mocas todas queriam
namorar, 0s caras queriam levar ele para as fazendas, para as casas, ndo sei o qué, pra ficar...
porque nao havia musica... sé havia musica ao vivo, ndo tinha disco, ndo tinha gravagao, entao
0 musico ele era um personagem que encantava. E Patapio, pelo jeito... era um supermusico e
muito encantador, com muita personalidade, era bonitdo... bom, jovem, com aquela idade, todo
mundo ¢ bonito. Eu também era (risos). Quer dizer, o poder da musica, também. Musica € boa,
seja no saldo, seja no teatro, seja no hospital, seja na praga, no coreto. Musica ¢ sempre boa,
entdo os preconceitos eles existem e vao sempre existir, as pessoas, de repente, para elas
mesmas se sentirem superiores, nao sei por que elas querem se sentir superiores a alguma coisa,
mas elas dizem que aquilo que elas fazem ou aquilo que elas gostam € superior ao que o outro
gosta ou faz. Entdo esses preconceitos existem, mas a verdade ¢ que a musica de saldo faz
sucesso sempre. Se for bem tocada, né? Depende da gente também. Entdo pode ser um concerto
de Mozart, uma sonata de Bach, pode ser a coisa mais sublime do mundo, mas se ndo tocar bem
ndo vai ter graca. E, se vocé tocar uma escala... uma vez eu tava indo para a casa do James, para
passar alguns dias 14 tendo aula com ele, e ele falou “bom, tem 14 aquele quarto para vocé, tem
cerveja na geladeira, hoje eu preciso ficar estudando, amanha a gente tem aula”. Eu falei “posso
ficar ouvindo vocé estudar?”, ele falou “claro, se voce tiver paciéncia”. E ficou o dia inteiro s6
estudando escala, mas era tao lindo que eu ndo conseguia sair de perto. Era mais bonito do que
um concerto, né? O assunto € um pouco interpretacdo, né, entdo eu acho que o intérprete tem
um poder muito grande de deixar uma musica linda. Se for uma musica de saldo, que em
principio ¢ uma musica mais simples, muitas vezes com variagcdes em torno de um tema, né,
entdo tem muitas areas de Opera, como a Carmem, aquela fantasia da Carmem, que compde o
que a gente toca, que compde o repertorio dos flautistas, e outras fantasias como a que eu citei
agora ha pouco, o carnaval de Veneza... ou outras coisas que, em principio, sao musicas simples,

com um acompanhamento muito simples...
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3-Percebi, nas buscas por referéncias sonoras, a escassez de gravagdes deste repertorio.
Algumas pegas sequer foram gravadas. A que o senhor atribuiria tal fato?

Antonio Carrasqueira: Bom, um ¢ que elas eram pouco conhecidas, como eu te falei, ha até
algum tempo atras, a gente ndo conhecia ainda essas musicas. O repertorio do Viriato virou um
repertorio tal que eu conhego pouquissima coisa do Viriato também, né. Eu gravei aquela polca
linda, “S6 pra Moer”, que ¢ linda, que €, para mim, uma das maes, uma das matrizes da musica
brasileira. Do Callado eu gravei muita coisa. O Reichert eu ndo gravei nada. Mas eu acho que
elas sdo pouco gravadas por serem pouco conhecidas. E tem, dentro dessa musica brasileira, na
musica de concerto, digamos assim, tem um certo preconceito contra a musica brasileira. Existe,
da parte dos musicos classicos, um preconceito contra a musica brasileira, porque por anos, na
Orquestra Sinfonica, no Theatro Municipal, na Sinfonica e tal, a gente ndo tocava quase nada
do Villa-Lobos, por exemplo, né? Quando eu fui morar na Franca eu fiquei impressionado, eu
diria, com como eles respeitavam Villa-Lobos, como eles adoravam Villa-Lobos. E a gente tem
compositores maravilhosos, com o Quinteto Villa-Lobos a gente gravou muita coisa. A gente
gravou quinze cds, todos dedicados a compositores brasileiros. E impressionante a qualidade
de todos eles, né, o Anieto, o Santoro, todo mundo, s6 que tinha que ser conhecido, né? Mas
ndo ¢ conhecido porque ndo se toca, ndo se toca nas radios, também. Entdo existe um
desconhecimento. E o preconceito vem do desconhecimento também. Porque, a medida que
vocé conhece, voc€ se encanta, fala “poxa, mas isso € muito bonito, como ¢ que ndo se toca?
Eu quero tocar”. Entdo eu acho que vem dai, vem do desconhecimento. A medida que as pessoas
vao conhecendo, vdo querendo gravar. Elas vao se encantando. Esses discos do Callado, ¢
impressionante como as pessoas se impressionam, de repente mandam mensagem dizendo

“nossa, que lindo, t6 chorando aqui, que coisa bonita”.

4-O senhor como um intérprete desse repertoério — que apresenta elementos idioméaticos que
seriam reconhecidos mais tarde no género choro — poderia citar os principais desafios para o
flautista atual?

Antonio Carrasqueira: Bom, eu me lembro, quando a gente foi gravar os Principios do Choro,
porque justamente sdo compositores dessa época ai, nessa época ainda ndo se chamava “choro”,
como vocé falou, né, que eram, justamente, Callado, Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth...
esses sao 0s mais famosos... 0 Viriato... € outros compositores que eu nunca tinha ouvido falar
mas que tinham polcas lindas, valsas lindas, musicas que as vezes a gente tinha que parar a
gravacdo porque alguém, algum dos musicos, solugava de bonito que tava, chorava. Era tanta

emo¢ao, né, e eu lembro que eu cheguei ali na Acari e tinha conhecido o Mauricio ali em
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Curitiba, alguns meses antes, e faltava um més para terminar, eu tinha que entregar aquelas
gravagdes, era um projeto, desses projetos que a gente tem que entregar. Faltava um monte de
coisa pra gravar, a gente tava gravando com o pessoal do choro, entdo, como ele sabia que eu
lia, lia bem, a gente que toca em orquestra desenvolve essa coisa de ler bem, né, entdo ele
chamou o Proveta e a mim. Sabe que, a lenda, a gente 1€ bem, a gente tinha uma afinidade com
a linguagem do choro. E eu cheguei ali na Acari, no estidio do pai do Mauricio, e eu li aqueles
quadros do Callado, da Chiquinha, do Viriato, do Henrique Alves de Mesquita, eu falei “meu
deus!”, pedi licenga e eu rezei para estar a altura de gravar aqueles caras que eu nunca tinha
ouvido gravagdes deles, né. Entdo eu pedi para os anjos me ajudarem a estar a altura daqueles
caras, que eu conseguisse representar o que eles queriam dizer, que eu conseguisse passar o que
eles queriam dizer. O desafio do intérprete, eu acho que o intérprete tem que rezar, para a gente
conseguir chegar perto, ndo ofender o compositor, né? Esse canto, esse cd latino-americano € a
mesma coisa, eu fui gravar umas coisas e falei “puxa, aqui tem coisas indigenas, os indios de
14, ndo sdo os guaranis, meus avos”. Eo povo de 14, sdo outros caras, sdo outros espiritos, né.
Entdo eu facgo isso, eu peco licencga, eu falo “me ilumina para eu poder ta a altura do que vocés
quiseram dizer com essas musicas lindas que cés fizeram”. Entdo eu fago isso, eu rezo. Além
disso... €, porque ¢ sempre um desafio e uma responsabilidade, né, Paula? Bom, ali tem a coisa
da linguagem musical também. Entdo a gente comegou a tocar e eu falei “bom, isso me lembra
Mozart, isso me lembra Chopin, isso me lembra Rossini, isso me lembra coisas que eu ja
toquei”, porque ¢ musica tonal, € muito século XIX, meio do século XVIII. Tem uma linhagem,
uma histéria, uma tradicdo. Entdo € musica europeia. Tem um jeito brasileiro de dancar ela, tem
um jeito brasileiro de... a gente anda de um jeito, a gente danga de um jeito, a gente joga bola
de um jeito, a gente tem nosso jeito de ser amoroso, nosso jeito de ser engragado, que ¢ diferente
do alemao, que ¢ diferente do francés. Eu lembro que, quando eu cheguei na Franga, eu ficava
sem graga, porque eu nao conseguia contar piada em francés, me dava uma tristeza danada. E
um tempo até vocé entender o humor de outra cultura, né? E a musica ela tem esse humor, entdao
tem que descobrir essa... como € que € ser brasileiro? Como € que seria um brasileiro no Rio de
Janeiro do século passado, em 18607 Como ¢ que € essa parada? Entdo vocé tenta fazer essa
viagem no tempo, fala “bom, ele tinha a ver com o brasileiro de agora, porque a gente veio
deles”. E, a0 mesmo tempo, eles também vieram do Mozart, eles também vieram do Chopin, e
vieram de umas batucadas que a gente tem hoje, tudo isso ainda t4, hoje, por aqui também. E a
gente conhece. Entdo, por exemplo, quando a gente tocava os Villa-Lobos, a nossa interpretacao
era diferente das dos alemaes e dos franceses, porque a gente percebe, ali, no Villa-Lobos... fala

“opa, aqui tem um toque de viola, aqui tem um toque de orixa, aqui tem um baido, aqui tem um
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choro”. Entdo, aquele monte de semi croché, mas vocé ja vai tad com
“chicugumtoditiquetquechequechequitequecoco®, o europeu vai fazer “tatatatatatatatatata”.
Quer dizer, de repente fica lindo como eles fazem, nao t6 desmerecendo, vocé percebe, na
linguagem do Villa-Lobos, ou do Callado, do Viriato, coisas que vocé sabe “opa, isso vem
daqui, vem de uma moda de viola, vem de uma batucada, vem de uma umbigada”. Entdo tem
um gesto, tem uma coreografia, tem uma danca por tras desse negocio. E, ao mesmo tempo, ¢
musica tonal, com aquela hierarquia do tempo, na valsa “1, 2, 3... 1, 2, 3...” o tempo forte ¢ 1,
o segundo tempo € mais fraco que o primeiro e o terceiro tempo ¢ mais fraco ainda. Se eu tocar
“tumcomcao, cumcumcom...”, a valsa vai ficar chata, vai ficar pesada, ndo vai fluir, ndo vai ter
uma elegancia que uma valsa, feminina, deve ter. Que uma polca deve ter, uma polca pode ser
elegante e pode ser pesadona, chata. Depende de quem danga. Entdo vocé fala “bom, pera, isso
ai... entdo, Zinha. Zinha ja ¢ um nome de uma moga, uma menina, entdo tem uma seducdo, tem
uma graga, as mogas sao graciosas, sao leves, sedutoras, ou tem uma ingenuidade ali...”, vocé
imagina as meninas, as mogas que vocé conhece, “opa, como ¢ que ela danga?”. Eu pergunto,
para a musica, como ¢ que ela quer ser tocada? Como ela gosta de ser tocada? O intérprete,
primeiro, vocé l€, assim como os atores, eles fazem uma leitura dramaética, primeiro. Eles pegam
aquele texto e leem, senta todo mundo ali, dividem os personagens e eles leem. Nessa leitura,
eles ja vao tentando colocar uma expressdo ali, mas eles vao conhecendo o personagem. E,
pouco a pouco, eles vao criando um personagem. Eles vao criar uma voz para o personagem,
vao criar um gesto, um jeito de andar, vao criar uma roupa para aquele personagem. Entdo eles
vao conhecendo o personagem, eles falam “vou entrar no personagem”. Com o musico ¢ isso
também, cada musica ¢ um personagem que tem ali. “S6 pra Moer” ¢ do Viriato, né. S6 pra
moer, bicho, € para moer o coragao. E muito lindo, é muito triste, tem uma dor ali, tem um
desencanto, alguma frustragdo, tem um amor naquela parada, tem uma paixao. Entdo vocé tem
que entrar naquela alma. Vocé tem que virar aquela musica. Entdo vocé vai olhar na sua
memoria: essa musica me remete a quem? Que emocgao que eu tenho aqui dentro de mim? A
gente ja viveu muita coisa, a gente ja chorou, continua chorando, a gente ja foi feliz, a gente ja
foi para o céu, a gente ja foi para o inferno. Tem que lembrar dessa coisa toda, buscar na nossa
caixinha de memoria: que € que essa musica quer dizer? O que bate aqui dentro de mim? Como
¢ que eu posso ser fiel? Isso vale para qualquer compositor, né, como eu posso ser fiel ao texto
do Viriato, do Callado, do Reichert, do Mozart, sendo eu mesmo? Como € que eu vou falar dele
falando de mim? Fernando Pessoa tem um verso lindo, ele fala assim, o Caeiro, né, que ¢ uma
das personas do Fernando Pessoa, Alberto Caeiro, ele fala assim “o poeta ¢ um fingidor, ele

finge tdo completamente que finge ser dor a dor que deveras sente”. Quer dizer, vocé€ tem que
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buscar dentro de vocé. Vocé ¢ uma intérprete, né, faz de conta que ndo € vocé€, mas, se vocé nao
buscar dentro de vocé, vocé vai dizer o qué? Eu me lembro de uma aula com o Goller, uma vez,
ja era o segundo ano que eu voltava, e ele falou “pd, Antdnio, vocé dominou a escola francesa,
ta tocando todas aquelas nuances de cor , ndo sei qué...”, “ndo t6 nem ai pra escola francesa,
toca esse negocio de novo, mas agora me fala quem vocé ¢, porra!”. Deu uma bronca, falou um
monte de palavrao. Eu falei “cacete, e agora?”’. Quer dizer, entdo o intérprete tem esse paradoxo,
voce ser fiel ao que o cara quis dizer, e, a0 mesmo tempo, vocé colocar a tua emogao, vocé ser
a musica, ser sincero, se entregar naquele negdcio ali como se fosse a Gltima coisa que vocé
fosse dizer na vida. E ai tem as coisas da linguagem musical, essa coisa do tempo forte, tempo
fraco, metade forte, metade fraca... entdo, de repente, tem uma parte que € ritmica, outra parte
¢ mais melddica. Como tem no Mozart tem no Callado também, tem no Reichert também. Essa

coisa mais dangante, essa coisa menos dancante, né, de repente o solo ta ali, s6 que eu vou s

fazer um comentario, meio subliminar...

5-A diferenca de indicacdes de expressdao, como andamento, entre as edicdes e manuscritos ¢
gritante em alguns casos. Algumas, sequer apresentam indicagdes de tempo. O senhor teria
alguma sugestao para a escolha do andamento, por exemplo?

Antdnio Carrasqueira: E uma boa pergunta. Bom, essa coisa do andamento ¢ outra questio
que também, até na musica barroca, ela acontece, né? E eu acho que uma boa forma de achar o
andamento ¢ um andamento onde vocé consiga fazer as frases de uma forma natural, sem chegar
sem ar no final da frase. Se vocé ta chegando no final da frase sem ar € porque td muito lento
(risos). Tem que pegar um andamento onde fique facil vocé cantar, né, porque tocar € cantar.
Entdo, em principio... porque € um principio nosso, né, basico ¢ somente um principio, mas
acho que ¢ um principio importante. Porque, se vocé pegar um andamento rapido demais, que
vocé fique nervoso, que vocé perca a tua calma, também nao serve. Se ele for lento demais, que
voc€ nao consiga chegar no final da frase... tem que respirar pelo meio, lento. Entdo eu acho
que o andamento também ¢ uma coisa pessoal. Sempre ¢ uma coisa muito livre, o intérprete
também tem uma liberdade de andamento, até os caras comec¢arem a colocar, né, seminima 80,
seminima 84, ndo sei o qué. Mas eu acho que isso ¢ relativo, o ideal ¢ quando vocé se sente a
vontade para tocar. Naturalidade, né. Nao tem nenhuma regra, a ndo ser quando o cara fala “tem
que ser, tem que ser naquele andamento”, mas, se ndo houver um negocio desses, eu acho que
o intérprete ele tem uma liberdade para escolher o andamento que ele... eu lembro quando a
gente gravou, sobretudo as quadrilhas, alguém falou “ndo, mas tem que tocar mais rapido, ¢

mais uma coisa para se dangar”, entdo uma musica para se dancar ndo podia ser muito lenta.
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Mas eu lembro que, conversando com o Mauricio, com o Carrilho, com o Luciano... “bom, mas
essas melodias, essas harmonias, sdo tdo bonitas, se tocar um pouquinho mais lento a gente vai

b

valorizar as modulagdes, né...”, ¢ uma opgdo também. Vocé tem essa opcao. E, na musica
popular, vocé tem muito isso, as diferentes interpretagdes. E cada interpretacao ela valoriza
alguns aspectos da musica. Entdo eu acho que andamento tem a ver com isso também, vocé
quer valorizar. Entdo eu acho que o intérprete deve ter uma liberdade, de forma que... e o proprio
intérprete, uma hora, vai querer tocar de um jeito, outro dia vai querer tocar mais rapido, mais

lento. Ninguém se lava no mesmo rio duas vezes, né.

6-O senhor, como professor universitario, acredita na possibilidade de conciliar o repertdrio
tradicional europeu para flauta com o estudo de obras brasileiras consideradas do meio popular?
Essa falta de inclusdo deste tipo de repertdrio seria fruto do eurocentrismo existente na origem
e organizacao dos cursos de musica?

Antdnio Carrasqueira: Vocé respondeu! E isso mesmo. Porque é assim, eu lembro, quando
eu estava na minha fase de formagdo, adolescente, jovem, os professores de Sdo Paulo, fora
meu pai, que adorava musica brasileira, que tocava Patapio, Callado e tal, tocava Bach também,
tocava os contemporaneos, os classicos, e tocava também os brasileiros e se dedicava a tocar
os brasileiros justamente porque ele percebia que existia esse preconceito. Fora ele, os outros
professores eram americanos, franceses, suicos, € eles ndo conheciam e ficavam meio que com
medo de tocar, porque eles percebiam que ndo sabiam tocar direito o negdcio. Eu tenho até o
exemplo de um... bom, deixa para la. Mas enfim, existe esse preconceito também e da parte dos
proprios brasileiros também, né. Essa mentalidade colonizada, desse eurocentrismo, como vocé
falou, até hoje a gente t& num movimento danado pra mudar essa coisa, né. Entdo eu vivi seis
anos na Europa e nenhuma cultura ¢ superior a outra cultura. H4 coisas maravilhosas e coisas
complicadas em todos os paises, em varias areas do conhecimento. Mas essa coisa do processo
de dominacdo econdmica, dentro dele tem essa coisa de vocé querer fazer com que o cara,
aquele pais que ta sendo dominado, que na verdade ta sendo roubado, ele se sinta inferior e ele
se deixe roubar. Tem um pouco essa... o Chomsky que fala essa coisa, que ¢ um critico do
imperialismo americano, no caso, mas o Brasil sempre foi um pais colonizado e sempre, quando
a gente comeca a se levantar, os caras vém e ddo um golpe para a gente continuar nao
produzindo, eles ndo querem que a gente produza. Mas a producao brasileira ela ¢ maravilhosa
em todos os aspectos, nas artes, nas ciéncias, toda essa cidade aqui ¢ a cidade de Oswaldo Cruz.
Cé mora pertinho da Fiocruz, né? Sdo Luiz do Paratinga ¢ a cidade do Oswaldo Cruz. O Brasil

sempre produziu coisa muito boa, entdo eles t€ém muito medo da gente, entdo eles querem dizer
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que o que a gente faz € ruim para vender aqueles negodcios que eles produzem la. Eles querem
vender, eles ndo querem que a gente produza para a gente nao concorrer com o mercado deles.
Entao acho que muito dessa coisa de querer dizer que... (dudio cortou). Bom, respondendo mais
objetivamente a tua pergunta, eu acho que, sem duvida, esse repertério brasileiro deve ser
incluido nas ementas, nos programas de nossas escolas. Nao sé nas universidades, ¢ eu diria
ndo soO brasileiros, mas latino-americanos também, como vocé falou, existe um eurocentrismo
nessa historia, né? Entdo tem até um grande movimento, agora, pela descolonizagdo, para a
gente perceber a riqueza que tem aqui nessa terra € em outras terras nao europeias, né. Entao
eu lembro que em 1900... como ¢ que foi? Eu gravei um cd dedicado somente a compositoras
latino-americanas. Eram 500 anos da América Latina, chama-se “El Canto de Guirahu”, eu
gravei a historia do tango com o Piazzolla, com o Marco Pereira... também tem o Leo Brouwer,
0 André Sés, que ¢ um compositor peruano maravilhoso, o Ginastera... entdo, na América
Latina, vocé tem grande compositores também. Como a musica cubana ¢ maravilhosa, como a
musica de tantos outros paises ndo europeus ¢ maravilhosa. Entdo a gente precisa ampliar essa
coisa, eu acho que, quanto mais amplo for o universo, melhor. A gente ndo ¢ sé europeu, o
mundo ndo € s6 europeu, existe um tesouro em outros lugares. E, aqui no Brasil, a gente tem
um tesouro. Nossa cultura ¢ um tesouro, uma cultura popular maravilhosa, com suas nuangas,
com sotaques diferentes, modas de viola e banda, enfim, tem um repertdrio maravilhoso a ser
conhecido, a ser explorado, € que nos permite dizer outras coisas que a gente tem dentro da
gente. Entdo esse repertdrio tem que ser incluido, as coisas brasileiras e ndo s6 brasileiras,

outras, a gente tem que procurar que tem, tem belezas no mundo todo, em todas as culturas.

7-Na sua grava¢ao do Lundu Caracteristico de Joaquim Callado, quais foram os principais
desafios como intérprete? Como o senhor definiria o carater dessa peca?

Antonio Carrasqueira: Bom, dificil falar de musica, né? Porque musica ¢ um negocio que nao
da para pegar, tem a ver com sentimento, com emoc¢ao, entdo ¢ uma coisa que nao da para pegar,
né? Eu senti uma coisa muito amorosa, ali, naquele comego, tem uma serenidade, tem uma paz
de espirito muito grande, né? Tem uma amorosidade muito grande. Eu lembro, uma vez, tava
num lugar que tava meio agitado, coloquei aquela peca, ficou todo mundo em paz. Entdo ela
tem uma serenidade ali. E, depois, ela tem uma coisa, um virtuosismo, um exibicionismo
saudavel, digamos assim, né? Ai d4 naquele final, ele vai ficando “olha como eu sou esperto,
né?”, “olha como eu sou ligeiro, como eu sou esperto, como eu sou...”. Entdo, ao mesmo
tempo... acho que a principal coisa, essa serenidade, tem aqueles contrastes... entdo ele termina

de uma forma virtuosistica, com fogos de artificio, aquela coisa, né, bastante notas, aquelas
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séries de arpejos, que ele faz umas modulagdes lindas, né? Naquele final, né? Entdo que legal
esses caminhos que ele foi, né? Entdo eu acho que ¢ isso ai, a gente fica imaginando como ¢
que era ser... vocé tenta se colocar, vocé tenta... vocé ser o Callado. Né? Aquela parada ali,
mas... enfim, eu falei do finalzinho dela, agora, mas... 0 que me vem a cabega € isso. E amorosa
e serena, pacifica, parece que ta tudo certo... tem uma paz de espirito ali, ndo ¢ uma peca
angustiada, parece que ta tudo certo, ndo tinha COVID, ainda ndo tinha tido a crise de 29, a

gripe espanhola... ele tava bem, o Callado, eu acho que ele tava bem, tava tranquilo.

8-Em minha pesquisa, abordarei alguns aspectos especificos para o estudo das pecas deste
repertorio: sonoridade, articulagdo, ornamentagdo, improvisagdo, notacao, fraseado e dinamica.
O senhor poderia tecer um breve comentario sobre cada um deles na performance da musica de
salao?

Antonio Carrasqueira: T4 bom, querida. Bom, eu acho que ¢ muito importante vocé saber
que intengdo vocé quer colocar, isso vale para todo tipo de peca, né? Quer dizer, para o teu
trabalho, para o trabalho do intérprete em geral. Entdo eu relaciono muito o trabalho do
intérprete com o trabalho do ator, como eu te falei um pouco, né. Entao vocé tem que ler aquela
musica, ver, tentar entender quem que t4 dizendo aquela musica. Que sentimento ele tinha
naquela hora, o qué que aquela musica quer dizer. Claro que isso € subjetivo, mas a gente ¢
subjetivo. Entdo ¢ olhar, que sentimento essa musica ta me evocando? O que ela t4 me
provocando, aqui dentro? Entdo é um texto que vocé ta lendo, vai tocando, e ai vai te dando
vontade de tocar de um jeito. A emog¢do que vem vindo dentro de vocé, vocé ai valoriza ela e
coloca essa intencao que vocé vai passar pras pessoas. Entdo, por exemplo, a gente tava falando
de serenidade, né? Nos ultimos anos eu tenho tocado muito em hospitais. As vezes vocé entra
num hospital e tem aquela egrégora de pensamentos, de sentimentos que a gente ndo vé, mas
que t4 no ar. E no hospital, geralmente, ¢ de preocupagdo, ¢ de medo, de dor, de inseguranca.
Entdo, quando eu vou para um hospital, a gente t4 dando aula num curso para musicos atuantes
em hospitais, entdo acho que a gente tem que procurar levar, ali, uma coisa de serenidade, uma
coisa amorosa, né? E ¢ impressionante que vocé sente que a musica € como um incenso, parece
que ela limpa aqueles sentimentos de preocupacao, de dor, de abandono, de soliddo, e vocé traz
um conforto. Vocé traz primeiro uma coisa serena, amorosa... eu lembro que eu fui tocar, uma
vez, uma médica, amiga minha, falou “olha, tem um senhor aqui que ja ta indo embora, tem
algumas horas de vida, e ele gosta de musica, ele cantava num coral, a familia dele t4 aqui e eu
falei que eu te conhecia, eles perguntaram se voc€ nao pode vir tocar pra ele”. Eu falei “puxa

vida, responsa, né?”. Ai eu fui. Mas quando... vou falar agora, né? Ai eu fui, eu cheguei no
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quarto, tinham umas treze pessoas, era um quarto grande de hospital. Ai eu cheguei e falei “meu
deus, e agora. E, Paula, eu comecei a tocar, mas, olha, em alguns segundos a respiragdo dele
tava... e a respiracdo baixou. Todo mundo comecou a chorar e eu segurei pra ndo chorar. Falei
“ndo, eu nao posso chorar aqui, tenho que segurar”. Mas... imagina, né, agradeci, segurei ali
para ndo chorar e continuar tocando... e fiquei tocando, depois eu toquei a “Rosa”, do
Pixinguinha, a valsa, eu gosto muito das valsas, as valsas tém essa bondade, essa serenidade,
né. Cé¢ falou da coisa didatica, da coisa de incluir o repertorio brasileiro. P6, para a gente, que
¢ instrumentista de sopro, estuda tantas notas longas, né? As valsas brasileiras, vocé pega
“Terna Saudade”, do Anacleto, que ¢ um compositor depois dessa turma ai, né? Do século XX...
e aquela valsa, “Terna Saudade”, ou “Rosa”, ou “Branca”, do Zequinha de Abreu... que sdo
valsas com notas longas e frases de quatro compassos, ¢ muito bom pro aluno, ¢ um excelente
trabalho de coluna de ar, de produgao de som, de dominio de vibrato, de dominio de expressao,
né? E que tem crescendos e diminuendos... as vezes as valsas tém uma terceira parte, mais
rapidinha, mais articulada... entdo vocé ta trabalhando, ali, fundamentos da técnica flautistica,
da técnica enquanto arte, para fazer arte ali, né? Entdo, nesse dia ai, a gente foi tocando, fiquei
uma hora tocando no hospital. A gente tocou “O Brasileirinho”, virou uma festa, que negdcio

maluco.
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APENDICE B — Entrevista com Odette Ernest Dias

1-Minha pesquisa trata do repertdrio de saldo de flautistas compositores da segunda metade
do século XIX (1850-1880) no Rio de Janeiro. As dancgas tocadas nos saldes da corte e nos
intervalos de Operas e operetas dos compositores Joaquim Callado, Viriato Figueira e Mathieu
Reichert serao estudadas. Na sua opinido, qual a relevancia das obras para flauta desse

periodo e desses flautistas para a historia do instrumento no Brasil?

Odette Ernest Dias: Ah ndo... perai...o que que ¢ relevante? Relevante ¢ importante?
Importante ¢ o homem se expressar. Nao tem pra mim na musica, ndo tem gradag¢do, ndo tem
degrau. Poque tem gente... eu tava tocando na Sao salvador, 14 praca. Ai tem gente: ”Ah, mas
vocé toca aqui?”’ Nao tem de grau... Do Reichert, ndo s6 na musica e no lugar, mas o estilo de
musica. Vocé tem “Andante Elegia”, mas vocé comega a perguntar: Por que Souvenir du Para?
Por que ele escreveu La Coquette, A faceira? Porque se envolveu. Quem era essa personagem?
Conviveu com musicos que tocavam para o imperador, conviveu com musicos que tocavam na
rua. Porque na infancia dele, ele comegou tocando na rua com o pai. A pessoa, as distancias sao
muito grandes, mas o material cultural chegava. A cultura chegava. A palavra isolado, isso, é
ilha. Isolamento ¢ o centro de concentracdo vivo. O que a gente estd vivendo agora, isolamento,
0 que a gente estd fazendo € uma concentragcdo cultural. Vocg, vocé, vocé. Entdo o Reichert
tinha alguém no Rio que mandava o manuscrito para a Alemanha, e traduzia normalmente,
traduzia, ¢ mandava de volta de navio. Entdo, as partituras aqui tém toda uma historia. La
Coquette saiu da cabeca do Reichert, foi para a Alemanha para ser editada. Voltou, talvez um
flautista tenha copiado @ mao uma caligrafia maravilhosa. Por que que ele copiou a mao? Porque
nao tinha condic¢ao de ter a partitura. Entdo, isso € que ¢ cultura. Entdo vocé pega, por isso que
eu separei, La Coquette, Souvenir du Para... Souvenir ¢ lembranca. Centros culturais diferentes.
Entdo o Reichert, em cinquenta anos de vida representa tudo que o musico nasceu tocando na
rua. Carreira internacional. Ai no império de D. Pedro II, vocé vai ver no livro. Entdo o Reichert
¢ um exemplo de musico talentoso, perfeccionista, mas aberto. Entdo o convivio dele com
Callado. Tem um concerto que foi feito no saldo do império, concerto beneficente. A troca, o
Callado copiou @ mao A Faceira. As partituras que a gente encontrou continuam na mao da
pessoa que achou. A gente ndo catalogou. A gente tinha que copiar, resgatar esse material.
Entdo a gente conseguiu tirar as partituras que existiam naquelas caixas da escola de Musica e
levar para a Biblioteca Nacional. Eu ndo tenho nenhum manuscrito. Viriato era da mesma

época, um pouco diferente. Poque o Reichert foi a vida social... aventureiro. Vindo da Europa,
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formado pelo melhor Conservatdrio da Bélgica, tocar no saldo do imperador, .ser aplaudido. A
mesma coisa, tocar com aquele que copiou a musica dele. Copiou a mao. Ele foi no Par4, tocou.
Agora, como ele morreu? Mudou a politica. Entdo as partituras editadas na Europa, ele mandou
editar com nome de polca. Polca de saldo: polca ¢ para dangar. Saldo quer dizer reunido. Quer
dizer, dentro do saldo ... tanto faz vocé ouvir uma polca no saldo do imperador ou tocar ou
dancgar no patio. Entdo a ... o que o senti quando comecei a tocar essas musicas, me lembrei
muito da minha origem. Meu pai era da colonia britanica, meu era mistura de africano com
asiatico. Mas a cultura, o que se chama cultura, quando a pessoa danga, ¢ a mesma coisa. A
musica do Reichert me tocou... me lembrei da minha familia. Agora, acontece que tem gente
que se empenhou em mandar imprimir. Quem pagou isso aqui? Quem pagou o editor? Gente,
daqui do Brasil, poderoso que tem a capacidade para pagar a viagem de uma partitura. Muita
coisa vinha importada. A musica viajava, viajava socialmente. Entdo o Reichert, a vida dele,
ele e o Callado, morreram no mesmo més. Hoje em dia tem um pouco de suspeita, acho que era
uma epidemia também. O Callado foi professor da Escola de Musica. Tem uma cena do
concerto... os dois tocando. Ai o Reichert tocou perfeitamente. O Callado pegou e improvisou
no mesmo saldo. Entdo por causa desse trabalho seu agora, comecei a considerar a ouvir
também a gravagao que a gente fez. E acho que a musica dele (Reichert) ndo parece com nada.
Morreu com cinquenta anos. Quando ele morreu, ele “tava” desacreditado porque tinha mudado

a linha politica, ndo sei exatamente... 1880.

2-Existe uma bibliografia disponivel que considera a musica de saldo esteticamente inferior.
Alguns a consideram como nem erudita, nem popular. A senhora, como uma intérprete versatil,
que transita entre e o erudito e o popular, considera essas pecas relevantes no repertdrio
brasileiro da flauta?

Odette Ernest Dias: O que que ¢ superior € o que que ¢ inferior? Eu estou filosofando... entdo
¢ muito importante o seu trabalho, vocé tem que colocar as duas palavras: erudito e popular. Se
¢ gradual, ou se € assim (gesticula). Villa-Lobos sabia bem disso... nunca falou que era erudito
ou popular. Bach também. Tinha musica para rezar, musica para comer, muisica para amar. A
funcdo. Nao € pelo valor. Talvez eu seja otimista demais, mas a diferen¢a social na musica nao
existe. Entdo Reichert ¢ um exemplo. “Erudito”. Na Europa, ninguém fala erudito. Sabe o que
quer dizer erudito? Sdo somas de conhecimento. Nao ¢ o estilo. Eu li, conheci a palavra no
Brasil. O que que ¢ erudito? Aonde vai chegar? Essa questdo sua ¢ muita importante. Seu

trabalho. Colonizagdo, terceiro mundo... tem uma relagdo com a minha vida. Meu pai era de
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uma ilha colonizada. Meu pai ndo sabia nada da cultura francesa e minha mae, porque eles

chegaram no navio.

3-Percebi, nas buscas por referéncias sonoras, a escassez de gravacdes deste repertorio.
Algumas pegas, sequer foram gravadas. A que a senhora atribuiria tal fato?
Odette Ernest Dias: Ah, questdo de mercado. E dificil para mim responder como ¢é feito hoje

em dia a valorizac¢ao de determinado produto.

4-A senhora como um intérprete desse repertdrio — que apresenta elementos idiomaticos que
seriam reconhecidos mais tarde no género choro — poderia citar os principais desafios para o
flautista atual?

Odette Ernest Dias: A palavra choro ela tem que ser apresentada de uma forma muito maior,
porque o comum ‘“choro”, musica chorosa, o que ¢ chorar? Uma musica mais leve, mais
virtuosa, € um choro, vou tocar um “choro”... Entdo o choro ¢ isso... Mas tem o choro e o
chorinho... Tem que voltar a origem linguistica e histdrica da palavra choro. O comum, a
palavra choro ¢ uma coisa chorada. Mas o que ¢ um conjunto de choro? Descreve um conjunto
de choro pra mim...E o piano ndo tem choro? E na valsa ndo tem choro? Entdo vocé acha que
o choro ¢ um estilo? Como nasceu a palavra choro? A etimologia? A histéria? Onde nasceu a
palavra? Choro ndo ¢ s6 da Franca... Charamella... E uma reunido de pessoas que tocam
instrumentos portateis, uma reunido que ndo ¢ tdo fixa, uma reunido que ¢ feita para a gente
tocar junto...ndo € para exibir publicamente. Por exemplo, na Espanha, Charamella ¢ uma
musica dangada na semana de Natal. Eles dancam com castanhola. Como Charamella, fazer um
choro. A ideia da reunido do choro, o espirito. Ai tem essas cangdes... Ave Maria... Aaaave
Mariiiaa nana ni (canta). E cangdo religiosa? N&o. Ave Maria, todo mundo junto, com piano,
violdo, igual estd aqui, aula de musica. Larirind Laririii (Canta)...o que ¢ aqui também...
titititatata.... vocé tem musicas de todos os estilos, tem valsa.... Tem can¢des que sdo feitas para
tocar em casa. Tocar de maneira intimista. Como nasceu o Clube do Choro de Brasilia, vocé
sabe? Nasceu... ndo ¢ para puxar brasa para a minha sardinha, ndo ¢ isso ndo! Nasceu... a gente
mudou para Brasilia, uma cidade, uma ilha também, maravilhosa. Entdo a gente: “vamos reunir
aos sabados de manha, vamos fazer nossas reunides, em casa, sentado no sofa...” Tem um filme
que passa, todo mundo as vezes até¢ de fora, chegava com o instrumento, vamos tocar, tomar
uma cerveja, comer... ficou tdo cheio o apartamento, que a gente resolveu fazer um show. O
show, foi tudo catalogado... Fui pedir um terreno pro governo pra construir um lugar pra gente

se reunir. Mas a gente tocava de tudo. Tocava valsa. Entdo o choro ndo ¢ um estilo de musica.
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E uma maneira de as pessoas se reunirem. Ai construi o Clube do Choro, mas iam ser reunides
espontaneas. Agora, vocé€ definir “violdo, cavaquinho”... Nao. Aquelas reunides na Sao
Salvador... chega o sujeito com sax, cada um chega com o seu instrumento e se integra. A
reunido de choro ndo tem a ver com chorar. S0 reunides espontaneas. Espontaneidade, a
mobilidade, a integragdo. Isso que ¢ o espirito do choro. Entdo vocé tocar as sonatas de Bach...
entende? Tocar o que vocé quiser. Tanto ¢ lariiilalalalalala... Waldir Azevedo que eu tocava la
em casa, maravilhoso. E vocé sabe que essa musica, o Pedacinho do Céu... um dia a gente tava
na janela, eu falei ““vocé toca com partitura?”’ Foi o Tonico, ele falou pra mim: “eu nunca escrevi

essa musica!” Ele ndo escreveu tariiii lalalilaliiilarara.... E choro. Nao foi ele que escreveu.

5-A diferenca de indicacdes de expressdao, como andamento, entre as edi¢cdes € manuscritos ¢
gritante em alguns casos. Algumas, sequer apresentam indicagdes de tempo. A senhora teria
alguma sugestao para a escolha do andamento, por exemplo?

Odette Ernest Dias: Vocé tem que cantar a musica na sua cabega € se movimentar como vem
no momento. O andamento varia muito. Varia de pessoa para pessoa € varia também de
momento para vocé. Entdo o metronomo ¢ uma constatacao do que vocé fez. Mas o conselho
para fazer... por exemplo, Bach tem andamentos muito diversificados. Entendeu? O andamento
depende do seu ritmo respiratorio, sua pressao sanguinea... seu movimento espontaneo, sua
respiracdo. Entdo ndo tem... se vocé quer forgar... Outra coisa também que € muito peculiar para
cada um ¢ a questdo do vibrato, timbre... Essa questdo do ritmo, andamento depende de cada
um. Depende do seu momento. Vocé ndo vai tocar sempre... 0 maestro, o que que ele faz? Ele
vai unificar a pulsa¢gdo. Mas um bom maestro, ja toquei com Villa Lobos, Bernstein... vai querer
respirar o ritmo dele e o ritmo... vocé toca em orquestra! O ritmo se impde. Entdo quando vocé
tem a sorte... Por exemplo, essa musica do Reichert que a gente gravou, a gente gravou em um
momento incrivel. Vocé conhece essa gravagdo. Gravamos na Cecilia Meirelles. Se a gente

gravasse hoje, seria diferente.

6- A senhora, como professora universitaria (no caso da Odette, ex-professora), acredita na
possibilidade de conciliar o repertorio tradicional europeu para flauta com o estudo de obras
brasileiras consideradas do meio popular? Essa falta de inclusdo deste tipo de repertorio seria
fruto do eurocentrismo existente na origem e organizacao dos cursos de musica?

Odette Ernest Dias: Essas perguntas suas vao muito longe pra mim, sabe? Por que que o
europeu ¢ superior? Por que que € superior? A terra ¢ redonda, sabe? Pra mim relevante, € pegar

a embocadura e tirar um som. “Mas vocé toca de tudo?” Sim, toco. Toco de tudo. Musica
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contemporanea. Eu fui educada em um ambiente cosmopolita. Nao s6 em questdo de lingua.
Meu era de origem africana. Diferente da minha mae, minha mae era bem branca. Meu pai mais
moreno. Mas 14 em casa eles dangavam juntos. A polca...por que que a polca vai ser inferior?
Ou o que esta aqui por exemplo... a polca 4 faceira, Cangao de Carlos Gomes. A gente tem que
mudar o vocabulario que a gente inventa... erudito, popular... o que quer dizer? E onde entra a
musica contemporanea? Contemporaneo... tudo € musica contemporanea! No momento em que
vocés pegam um instrumento, vocé€s tocam, vocé esta no momento. Vocé pode ver... meus
arquivos, minhas cole¢des... ndo sao catalogados, sabe? E a musica ndo ¢ para ser catalogada.
O arquivo que a gente tem, a catalogagdo ndo ¢ por estilo... ¢ como a gente achou por ordem
alfabética, a numeragao foi feita dessa maneira. Agora, “erudito”, “musica popular” ...entdo o
que que ¢ povo? O que que ndo ¢ povo? Acho importante, pode ser que vocé ndo passe no

doutorado, mas colocar essa questdo, principalmente quando a gentes esta vivendo. Nao existe

erudito e popular.

7-Na sua grava¢do do Lundu Caracteristico de Joaquim Callado, quais foram os principais
desafios como intérprete? Como a senhora definiria o carater dessa peca?

Odette Ernest Dias: A palavra lundu, vem do francés também. (Canta em francés).... Landu,
landu, landu, landu.... A palavra lundu vem do francés landu que ¢ ligado a interpretacao de
uma danga: landu, landu. O bonito do brasileiro, o Lundu Caracteristico, a tonalidade, do, 1a
fa... fA menor. Taratata... (canta) ... € ligada a0 movimento corporal, ¢ mais sensual... ainda
mais ligada pela tonalidade. Mais melancolico. Em francés... landu, landu, landu, landu
(canta)... ta, tarata... movimento corporal... ta vendo? Entdo € muito diferente. Tom Maior...
landu, landu, landu (canta)... tem uma sensualidade tonal e ritmica... uma melancolia... a
diferenga. Agora, a danca... toda a musica ¢ danca, toda. Se vocé ta sentada assim, vocé ta
respirando. Entdo o ritmo ¢ uma constante da musica. Entdo o movimento ritmico do Lundu
Caracteristico, ele é mais corpdreo, ele é mais do corpo. E a diferencga que eu vejo. Interessante
essa cosia do estilo. La Sensitive ¢ uma coisa de sensibilidade. Interno, de sentimento. E La
Coquette ¢ uma demonstragdo exteriorizada, mais maliciosa um pouco, mais enfeitada... Sdo
adjetivos... Os titulos sdo adjetivos para coisa interior. La Coquette, uma demonstragdo um
pouco maliciosa. O Viriato... eu acho um pouco diferente o estilo dele. Porque o Callado e o
Reichert tiveram uma convivéncia. Eu acho que o Viriato, talvez minha informag¢ao ndo seja
completa... mas acho que eles ndo conviviam socialmente. Porque socialmente, o Reichert foi
um musico na corte. Ligado a sociedade. E o Callado, ele foi professor do Conservatorio.

Entdo... o Viriato ndo convivia... a aproximacgao, estilo devida, social...e até de vida fisica do
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Reichert, que eu saiba... e Callado ¢ muito perto. O Viriato, se eu lembro, no momento, nao

posso dizer exatamente qual era o estilo de vida...

8-Em minha pesquisa, abordarei alguns aspectos especificos para o estudo das pecas deste
repertorio: sonoridade, articulagdo, ornamentagdo, improvisagdo, notacdo, fraseado e dinamica.
A senhora poderia tecer um breve comentario sobre cada um deles na performance da musica
de salao?

Odette Ernest Dias: Isso nunca esta escrito na partitura. Nunca. Nem a dinamica. E nem o
titulo vai dizer se € valsa, se € polca. O Pixinguinha, ele escrevia polca, a palavra caracterizando
choro como um estilo. Choro ¢ uma reunido. Esse album de Schubert que te mostrei. E um
resumo. Tem polca, tem valsa, tem tudo... tem... (toca ao piano). Um album de cangao faz parte
da reunido. Eu acho que essas denominagdes vem muito depois. Agora, a palavra chorinho...

. , . « . 2] A ; -
ninguém escreveu na partitura a palavra “chorinho . Vocé conhece alguma musica

chorinho” ?
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APENDICE C - Questionario de Sérgio Barrenechea

1-Minha pesquisa trata do repertério de salao de flautistas compositores da segunda metade do
século XIX (1850-1880) no Rio de Janeiro. As dangas tocadas nos saldes da corte € nos
intervalos de Operas e operetas dos compositores Joaquim Callado, Viriato Figueira e Mathieu
Reichert serao estudadas. Na sua opinido, qual a relevancia das obras para flauta desse periodo
e desses flautistas para a historia do instrumento no Brasil?

Sérgio Barrenechea: Acredito que esse repertorio tem grande importancia por conter as
primeiras obras compostas no Brasil para flauta como solista registradas em partituras. E um
repertdrio pioneiro mas também rebuscado, pois além de ser virtuosistico, contém elementos

da musica europeia e acréscimos de ritmos e fraseado afro-brasileiro.

2-Existe uma bibliografia disponivel que considera a musica de saldo esteticamente inferior.
Alguns, a consideram como nem erudita, nem popular. O senhor como um intérprete versatil,
considera essas pegas relevantes no repertorio brasileiro da flauta?

Sérgio Barrenechea: E interessante como o século XX criou essas categorias de obras
canonicas (Mozart, Beethoven etc.) e relegou outros compositores a um status “menor”. Na sua
época as musicas chamadas burlescas, popularescas, ou ligeiras tiveram o seu apelo popular,
pois comunicavam diretamente com o publico menos “educado” formalmente. Acho que € o
equivalente ao que vivemos hoje na musica popular que relega o funk e outros estilos menos
“nobres” em detrimento de estilos mais complexos ou que exigem uma iniciagao, ou algo assim.
Considero que o repertorio ligeiro nacional ainda ndo foi totalmente compreendido e valorizado
pelos intérpretes da chamada musica de concerto, ainda muito direcionados para um

eurocentrismo na escolha do que tocar.

3-Percebi, nas buscas por referéncias sonoras, a escassez de gravacdes deste repertorio.
Algumas pecas sequer foram gravadas. A que o senhor atribuiria tal fato?

Sérgio Barrenechea: Acho que pelos motivos descritos acima. Esse desinteresse ¢ fruto de
ignorancia de falta de reconhecer nossas origens mesticas. O intérprete da musica e concerto
no Brasil precisa rever seus conceitos sobre o que € a musica brasileira em geral e aprender a
valorizar o que realmente fomos e assim estaremos também valorizando o que somos
atualmente. Acho que ndo devemos renegar a musica europeia, mas ndo devemos tentar ser um

arremedo de um intérprete europeu. A escolha de repertorio auténtico com abordagem
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apropriada, que inclua uma rica ornamentagdo, arranjos € improvisacdo adequada, ajudaria a

reconstruir um caminho mais adequado as nossas tradigdes!

4-O senhor como um intérprete desse repertorio - que apresenta elementos idiomaticos que
seriam reconhecidos mais tarde no género choro- poderia citar os principais desafios para o
flautista atual ?

Sérgio Barrenechea: Como comecei a esbocar, acho que uma atitude mais proxima de um
musico menos limitado que entenda de harmonia, composi¢ao e dos elementos ritmicos dessas
obras, claro que tudo isso adequado ao que entendemos como uma tradi¢do oral que sobreviveu

através dos intérpretes do choro. Entdo o grande desafio ¢ se tornar um chordo auténtico.

5-A diferenca de indicacdes de expressdao, como andamento, entre as edi¢des € manuscritos ¢
gritante em alguns casos. Algumas sequer apresentam indicagdes de tempo. O senhor teria
alguma sugestao para a escolha do andamento, por exemplo?

Sérgio Barrenechea: E importante observarmos que os manuscritos existentes desse repertorio
sdo anotagoes feitas pelos proprios intérpretes que anotaram ou suas proprias indicagdes ou as
que escutaram quando alguém tocou. Isso nos permite entender que a musica ¢ viva e se
transforma de alguma forma quando ¢ abordada pelo humano. Mesmo as partituras editadas
nao devem ser consideradas como uma fonte pétrea e fixa. O intérprete pode e deve alterar seus

elementos quando for adequado.

6- O senhor acredita na possibilidade de conciliar o repertério tradicional europeu para flauta
com o estudo de obras brasileiras consideradas do meio popular? Essa falta de inclusdo deste
tipo de repertorio seria fruto do eurocentrismo existente na origem e organiza¢ao dos cursos de
musica?

Sérgio Barrenechea: O problema esta que os modelos dos Cursos brasileiros sempre foram s
conservatorios europeus e existe uma necessidade muito tardia de adequagao desse modelo, que

ndo € ruim, a nossa realidade e nossas tradigdes. Isso exige um repensar quotidiano e constante.

7-Na sua gravacao de Improviso de Viriato Figueira, quais foram os principais desafios como
intérprete? Como o (a) senhor (a) definiria o carater dessa pega?

Sérgio Barrenechea: A fonte foi uma partitura sem nenhum apontamento de articulacao,
fraseado ou dindmica. A harmoniza¢do era um pouco “quadrada”. Nos inspiramos nas

gravagoes do Toninho Carrasqueira com o pessoal da Escola Portatil e do Regional Virtual que
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nos forneceram um modelo para que incluissemos nossas ideias. Eu diria que o carater da pega
¢ brincalhdo e maroto e tentei ressaltar isso nos deslocamentos ritmicos acrescentados na parte

da flauta.

8-Em minha pesquisa, abordarei alguns aspectos especificos para o estudo das pecas deste
repertorio: sonoridade, articulagdo, ornamentacgdo, improvisagao, notacao, fraseado e dinamica.
O senhor poderia tecer um breve comentario sobre cada um deles na performance da musica de
salao?

Sérgio Barrenechea: Acho que esses aspectos sdo importantes em qualquer estilo. Nao sei se
existe uma maneira fixa de utilizd-los para a musica de saldo, mas eu diria tirando
ornamentacao, improvisagao e notagdo, a maneira de variar os outros estaria muito proxima do
repertdrio romantico, especialmente as variagdes de temas do século XIX. Quanto a notagao,
vamos perceber uma fonte com menos informagdo que poderia ser chamada de mais
indeterminada. Isso vai requerer um investimento de pesquisa e criatividade por parte do
intérprete que pode desembocar numa utilizacdo mais rebuscada da ornamentagdo e

improvisagao.
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APENDICE D- Questionario de José Ananias Lopes

1-Minha pesquisa trata do repertério de salao de flautistas compositores da segunda metade do
século XIX (1850-1880) no Rio de Janeiro. As dangas tocadas nos saldes da corte € nos
intervalos de Operas e operetas dos compositores Joaquim Callado, Viriato Figueira e Mathieu
Reichert serao estudadas. Na sua opinido, qual a relevancia das obras para flauta desse periodo
e desses flautistas para a historia do instrumento no Brasil?
José Ananias Lopes: Essas pecas sao por assim dizer as precursoras do choro. Esses flautistas
podem ser considerados como os iniciadores da escola de flauta brasileira. A pega em questao,

apolca La coquete, ¢ um verdadeiro ancestral do género que se nomeou mais tarde como choro.

2-Existe uma bibliografia disponivel que considera a musica de saldo esteticamente inferior.
Alguns a consideram como nem erudita, nem popular. O senhor, como um intérprete versatil,
considera essas pecas relevantes no repertorio brasileiro da flauta?

José Ananias Lopes: Considero sim. Pelos motivos expostos na resposta acima. Essas musicas
ndo era um primor estética e formalmente falando, mas tinha sua importancia na medida que

incentivaram o surgimento de varios flautistas no pais.

3-Percebi, nas buscas por referéncias sonoras, a escassez de gravacdes deste repertorio.
Algumas pegas sequer foram gravadas. A que o senhor atribuiria tal fato?

José Ananias Lopes: Principalmente por ndo se tratar de um repertorio estudado nos
conservatorios e escolas por aqui. Ainda hoje tais pecas ndo fazem parte dos programas de flauta

da escolas. Sao divulgadas esporadicamente através do interesses de poucos flautistas.

4-0O senhor como um intérprete desse repertorio — que apresenta elementos idiomaticos que
seriam reconhecidos mais tarde no género choro — poderia citar os principais desafios para o
flautista atual?

José Ananias Lopes: Hoje em dia, com a técnica muito evoluida, ndo temos muitos desafios
para tocar essas musicas. Ha que se ter um bom dominio da respirag@o, pois hé frases muito

extensas, e um bom golpe simples e duplo.

5-A diferenca de indicacdes de expressao, como andamento, entre as edi¢des € manuscritos €
gritante em alguns casos. Algumas sequer apresentam indicagdes de tempo. O senhor teria

alguma sugestdo para a escolha do andamento, por exemplo?
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José Ananias Lopes: Acredito que o bom senso deve comandar esse quesito. Para mim nao ¢
muito dificil perceber qual andamento deve ser usado. As que apresentam sequéncias extensas
de semicolcheias sugerem andamentos mais rapidos e as que tem longas frases em seminimas

e devem ser tocadas como andamentos mais lentos.

6-O senhor acredita na possibilidade de conciliar o repertorio tradicional europeu para flauta
com o estudo de obras brasileiras consideradas do meio popular? Essa falta de inclusao deste
tipo de repertorio seria fruto do eurocentrismo existente na origem e organizagao dos cursos de
musica?

José Ananias Lopes: Acredito sim que poderiamos usar esse tipo de musica na formagao de
nosso alunos. Nada mais natural do que estudarmos esse género de musica criado no Brasil por
flautistas brasileiros. A razao de nao ser utilizado ¢ sim um eurocentrismo por parte de todos

J4

nos.

7-Na sua gravagdo de La Coquette de Mathieu Reichert, quais foram os principais desafios
como intérprete? Como o senhor definiria o carater dessa pega?

José Ananias Lopes: A peca ¢ uma polca. Como tragos bem definidos ja do que seria definido
como choro. A dificuldade maior na execugdo dessa peg¢a ¢ manter a regularidade do golpe

duplo e conseguir ter um controle de sonoridade e respiracao nas frases que sao muito extensas.

8-Em minha pesquisa, abordarei alguns aspectos especificos para o estudo das pecas deste
repertorio: sonoridade, articulagdo, ornamentagao, improvisagdo, notacao, fraseado e dinamica.
O senhor poderia tecer um breve comentario sobre cada um deles na performance da musica de
salao?

José Ananias Lopes: Sonoridade: deve ser a mesma em qualquer estilo de musica, com foco,
limpa e com projecao.

Articulagdo: muito clara e limpa, principalmente nas passagens de semicolcheias.
Ornamentagdo: quando se fizer possivel que seja de acordo com a frase e que ndo se torne mais
importante do que o texto principal.

Improvisagdo: ha que saber harmonia e conhecimento do repertorio para ndo se fazer uma
improvisagao deslocada do espirito da musica.

Notagdo, fraseado e dindmica fazem parte do estudo da peca. Ha que se ter uma no¢do bem
definida do estilo musical e um conhecimento do género musical em questdo para se usar

corretamente esses itens.
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APENDICE E- Questionario de Andrea Ernest
1-Minha pesquisa trata do repertorio de saldo de flautistas compositores da segunda metade do
século XIX (1850-1880) no Rio de Janeiro. As dancas tocadas nos saldes da corte e nos inter-
valos de Operas e operetas dos compositores Joaquim Callado, Viriato Figueira e Mathieu Rei-
chert serdo estudadas. Na sua opinido, qual a relevancia das obras para flauta desse periodo e

desses flautistas para a histéria do instrumento no Brasil?

Andrea Ernest: Esse repertorio esta na base estética e técnica da flauta na historia da musica
brasileira, moldada pela miscigenagio das culturas indigenas, africanas e européias no pais. E
um repertério, que além de muito expressivo melddica, harmonica e ritmicamente, nos informa
sobre um periodo histdérico fundamental, o do inicio do registro em partituras da troca de in-
fluéncias entre essas culturas, notadamente a europeia e a africana. Os trés compositores-flau-
tistas em questdo, contemporaneos e frequentadores de um mesmo circulo sécio musical, sio

ilustres exemplos da alta qualidade artistica que se estabeleceu no pais desde entdo.

2-Existe uma bibliografia disponivel que considera a musica de saldo esteticamente inferior.
Alguns, a consideram como nem erudita, nem popular. A senhora como um intérprete versatil,

considera essas pecas relevantes no repertorio brasileiro da flauta?

Andrea Ernest: Acredito que se referir a musica de saldo como esteticamente inferior ¢ negar
a propria identidade cultural brasileira, caracterizada pelas diversas influéncias dos povos que
a geraram. Nao compartilho dessa opinido, que considero retrograda, pois ndao ha nada que a
justifique. Tocar a musica de saldo faz parte da afirmacao da multiculturalidade brasileira numa

dimensdo ampla e plena de sentido.

3-Percebi, nas buscas por referéncias sonoras, a escassez de gravacdes deste repertorio.

Algumas pegas, sequer foram gravadas. A que a senhora atribuiria tal fato?

Andrea Ernest: Gravagdes da época em questdo sao impossiveis de serem encontradas, pois
apenas no inicio do século XX se iniciaram os registros fonograficos no pais. Tal campo de
difusdo foi sendo moldado por razdes de mercado, e nesse sentido, ndo havia exatamente uma
preocupacao de registro historico, e sim, de vender ao publico algo que ele pudesse reconhecer
de imediato. A época as polcas, os maxixes, os sambas, etc...Apenas com o desenvolvimento
de uma etnomusicologia brasileira esse repertério voltou a ser ouvido, pelas maos de

pesquisadores e intérpretes.
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4- A senhora como um intérprete desse repertorio - que apresenta elementos idiomaticos que
seriam reconhecidos mais tarde no género choro- poderia citar os principais desafios para o

flautista atual?

Andrea Ernest: Entre os principais desafios esta o de tocar o repertorio embasados em refe-
réncias historicas, saber quem foram os personagens e o contexto social que as definiram. Esse
¢, para mim, um elemento fundamental na constru¢ao de uma interpretagdo. Sem essa base, nao
¢ possivel trazer novos elementos de expressao musical. Numa abordagem técnica, os desafios
sao os de sempre: afinagdo, como inserir boas respiracdes nas frases musicais, como manter o

interesse no discurso, como manter uma boa sonoridade que se aplique ao repertorio em ques-

tao.

5-A diferenca de indicagdes de expressdo, como andamento, entre as edi¢des € manuscritos €
gritante em alguns casos. Algumas, sequer apresentam indica¢des de tempo. A senhora teria

alguma sugestdo para a escolha do andamento por exemplo?

Andrea Ernest: Penso que cada musica tem um andamento inerente que serve de ponto de
partida para uma nova interpretagio. E certo que as escolhas deverdo ser individualizadas, no
caso de ndo haver indicacdo dos autores, mas ndo deverdo fugir muito do que o proprio texto
musical sugere. Atualmente todos nos temos referéncias suficientes para pensar sobre essa

questao. O importante ¢ dar clareza e sentido ao que se esta tocando.

6- A senhora acredita na possibilidade de conciliar o repertorio tradicional europeu para flauta
com o estudo de obras brasileiras consideradas do meio popular? Essa falta de inclusao deste
tipo de repertorio seria fruto do eurocentrismo existente na origem e organizagdo dos cursos de

musica?

Andrea Ernest: A conciliagdo nao sé € possivel como € necessaria e determinante na constru-
¢do de uma estética brasileira, de um modo brasileiro de pensar e atuar musicalmente. Sao
valores da cultura nacional, que, em minha opinido, deveriam estar pareados nos curriculos de
todas as escolas de musica do pais, e ndo categorizados como popular brasileiro ou erudito

europeu. Tal divisdo € anacrOnica, no meu modo de ver.

7-Na sua gravacio de E Segredo de Viriato Figueira, quais foram os principais desafios como

intérprete? Como a senhora definiria o carater dessa pega?
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Andrea Ernest: Sempre adorei essa polca, desde que a conheci a partir da gravagdo de minha
mae, a flautista Odette Ernest Dias, na coletanea Chorando Callado. Ao seleciona-la para meu
CD Choros Amorosos, pude observar mais de perto a alta qualidade da composicao e constatar
a virtuosidade do flautista Viriato Figueira, que possivelmente foi o primeiro a tocéa-la. Nao a
toa, Viriato Figueira €, ao lado de Joaquim Callado, uma das maiores referéncias de flautistas
brasileiros do século 19. Um dos desafios é toca-la confortavelmente, sem ansiedade e com a

devida clareza de fraseado, sem perder o sentido da polca.

8-Em minha pesquisa, abordarei alguns aspectos especificos para o estudo das pecas deste re-
pertorio: sonoridade, articulagdoo, ornamentagao, improvisacao, notagao, fraseado e dinamica.
A senhora poderia tecer um breve comentario sobre cada um deles na performance da musica

de saldo?

Andrea Ernest: Todos esses elementos elencados fazem parte de uma performance musical. E
dificil para mim abordar tecnicamente cada um deles separadamente. Acredito que cada reper-
torio, seja ele de saldo, orquestral, de cAmara, contemporaneo ou popular traz em si as sonori-
dades que determinam sua estética. Porém, ha elementos comuns a todos eles, ou seja, uma boa
técnica instrumental (que inclui sonoridade, dedilhado, postura, respiragdo, estudo de escalas e
arpejos etc.), que conduzidos com raciocinio irdo atuar nas escolhas musicais de cada intérprete.
Além de estudos correlatos, como harmonia, historia e analise musical, matérias que considero

fundamentais na formag¢ao de um instrumentista.
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APENDICE F- Partitura de Lundu Caracteristico em Fa m

Lundu Caracteristico

Flauta Joaquim A. da Silva Callado
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APENDICE H- Partitura de Improviso
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