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Este texto relata parte dos resultados de pesquisa desenvolvida desde 2001 sobre as Matrizes
Culturais e Musicais da Musica Brasileira Popular.’ E significativo que tais resultados sejam
apresentados no Departamento de Musica da Universidade do Texas em Austin, que tem
desempenhado um papel importante para os estudos da musica latino-americana,
principalmente pela atua¢do do nosso saudoso Gerard Béhague e também pela existéncia do
féorum de divulgacdo de pesquisas tdo respeitado na drea que é o periddico Latin American

Music Review (LAMR). 2

Assim comec¢o me reportando a um artigo publicado na Revista em 1998, onde Manuel Veiga
relata como a musicologia é uma ciéncia relativamente recente na universidade brasileira
(desde a década de 1970), e como o fomento a pesquisa e formacdo de docentes em musica
pelas agéncias governamentais brasileiras é mais recente ainda, se estabelecendo a partir da
década de 1980, os cursos de doutorado em musica comegando a funcionar apenas na década

de 1990.

Muitos de nds, eu inclusive, fizemos nossa formacdo em universidades norte-americanas e
européias. Eu propria tive o privilégio de cursar o doutorado em musicologia em Cornell (1986-
1990), sob os auspicios do Programa FULBRIGHT/LASPAU. Em Ithaca pude me inteirar tanto

dos classicos como das tendéncias mais atuais dos estudos musicoldgicos e etnomusicoldgicos,

! Pesquisa desenvolvida sob os auspicios do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico — CNPq
e da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO. URL: http://www.unirio.br/mpb/matrizes.

? Gostaria de agradecer em especial os doutores Joshua Tucker e Robin Moore, do Departamento de
MuUsica e Paola Bueche, do LILLAS pelo convite e pela recepgao.
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além de desenvolver leituras em antropologia, histdria e critica literaria. Ao voltar ao Brasil,
embarquei como tantos outros colegas na tarefa de comecar uma nova fase de estudos

musicais, agora como pesquisadora e formadora de novos pesquisadores.

Além da atuagdo nas universidades foram organizados associacbes e congressos para
possibilitar o intercdmbio de idéias e comunica¢do dos resultados das pesquisas na area. Em
inimeros destes congressos Gerard Béhague criticou de forma contundente o que ele
chamava de transposicdo acritica de modelos de musicologia européia e norte-americana
pelos musicdlogos brasileiros. Na realidade, ndo tenho registro de nenhuma ocasido onde ele
tenha realgado trabalhos de jovens musicdlogos ou etnomusicélogos, fossem brasileiros ou
ndo. Nos seus textos aponta para a peculiaridade das primeiras historias da musica no Brasil
terem tratado de alguma forma tanto da musica popular quanto da erudita, enquanto que na
segunda metade do século XX, a tendéncia tenha sido privilegiar o segundo tipo de repertério,
a chamada musica de concerto. Obviamente nos verbetes Brasil e Latin America do Grove,
Béhague menciona grande parte da bibliografia musical brasileira, as referéncias mais recentes
sendo suas proprias resenhas sobre o assunto, onde privilegia trabalhos monograficos
desenvolvidos na antropologia e histdria, principalmente. Nos Ultimos anos passou cada vez
mais a se interessar pela musica popular, tendo se inscrito como participante regular para falar

sobre samba-reggae no Congresso da IASPM Latino-americana em Bogota.

Por outro lado, enquanto pesquisador observou com muita propriedade a importancia da
performance para a identidade de tradicdes musicais. Como exemplo menciona a utilizacdo da
cancdo folclérica “O mana, deix’eu ir"por Villa Lobos na Bachianas Brasileiras 4 e sua
reutilizacdo por Milton Nascimento, no disco Sentinela (1980), agora com autoria atribuida a
Heitor Villa-Lobos. Comenta também a recepc¢do equivocada da peca “Beba coca-cola” de
Gilberto Mendes por um critico em New York, que ndo percebeu a mensagem anti-jingle da
obra (que termina com a palavra cloaca, que tem o mesmo sentido em portugués e inglés),
nem a “confrontacdo entre o mundo capitalista hegemdnico e sua penetracao nefasta em

outros mundos colonizados.” (Béhague 2006, p. 66).

Termina a comunicacdo constatando que as musicas hibridas como a brasileira, onde varias
tradicGes se cruzam, necessitam de perspectivas tedricas e metodoldgicas adequadas para sua
andlise. No entanto, finaliza, ndo acredita que a “solugdo seja procurar a priori integrar as
abordagens tradicionais da musicologia histérica e da etnomusicologia, mas sim procurar
encontrar novas perspectivas relevantes a cada caso” (Béhague 2006, p. 68). Neste sentido,

estd absolutamente afinado com a nogao de musicologia que apresentarei em seguida.
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Em outro texto sobre o estado da arte dos estudos de musica popular no Brasil comenta que
os trabalhos nesta area, grande parte deles de cunho jornalistico, “ou se estuda tudo em volta
da musica, ou se estuda a musica isoladamente, como arte autébnoma”. (Béhague 2006, p. 70).
Privilegia no texto a posicdao de Clifford Geertz que considera que os processos culturais e
estruturas sociais interagem através da vivéncia ativa e interpretacdo dos participantes
daqueles processos. Como exemplos positivos de pesquisa sobre musica popular no Brasil ele

destaca o trabalho de um historiador e de uma antropdloga.

Em parte é possivel compreender esta restricdo aparente pela produ¢do musicoldgica recente
no Brasil pelo que parece ter sido uma escolha metodoldgica por parte de Béhague. Ele
privilegiava sem dudvida comentar publicagdes em livro, enquanto a geracdo de
musicélogos/etnomusicélogos atuantes a partir da década de 1990 no Brasil tem preferido
apresentar seus resultados de pesquisa em congressos, bem como publicar principalmente na
forma de artigos em periddicos. Sdo poucos os que na década de 1980-90 se titularam fora do
Brasil que publicam suas dissertacdes de doutorado na integra em portugués, preferindo
desmembrar o trabalho em varios artigos, ou, bastante freqliente, iniciar pesquisas novas ou

aprofundar aspectos deixados de lado durante o doutoramento. >

Por um lado a publicacdo de poucos livros é um fator negativo porque deixamos de registrar
de forma mais extensa uma parte grande da pesquisa realizada, mas por outro lado é
altamente salutar ndo haver pressa para publicar trabalhos monograficos mais definitivos.
Afinal, para contribuir consubstancialmente para a teoria geral da musicolégica ou
etnomusicologia, como Béhague preconizava, é preciso tempo para uma coleta extensa de

dados, e, sobretudo, para amadurecimento das interpretacées. 4

Pena que ele tenha nos deixado t3o cedo, pois gradual e consistentemente, em grande parte
como fruto da pesquisa académica desenvolvida nas universidades e o fomento de agéncias
governamentais de pesquisa e pés-graduacao, temos conduzido a constru¢do do campo da

musicologia no Brasil. E ndo se trata de seguir cegamente as licdes da musicologia ou

0 ingresso na docéncia universitaria no Brasil se da por concurso publico, ndo havendo como nos Estados Unidos a
exigéncia da publicagdo de livros para a obtengdo de cargos estaveis. Uma vez concursado, o docente, para galgar
niveis mais altos passa por avaliagGes periddicas onde se observa a sua atuagdo académica e profissional. Um
indicador de competéncia é obviamente sua capacidade de pesquisa demonstrada através de sua produgdo
intelectual (publicagdes) e sucesso na captagdo de recursos financeiros das instituicdes governamentais de fomento
a pesquisa. Para conseguir estas subvengdes é necessario um nivel de produgdo constante em veiculos consagrados.
Assim, publicar artigos em periddicos tem sido uma estratégia adotada por um nimero grande de pesquisadores da
area, nado so pela questdo do tempo necessario para a publicagdo de um livro, mas também pela necessidade de
divulgar os resultados parciais das pesquisas em andamento.

* Rather than blindly following the lessons of European or American ethnomusicology, Latin American scholars must
attempt to formulate theoretical objectives based on their own conceptualization of research problems and
purposes in specific countries. (Béhague. Latin American Music, The Grove online.)
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etnomusicologia norte-americana ou européia, mas de um processo consciente do seu papel e
de sua autonomia. As peculiaridades das praticas musicais no Brasil nos tém colocado
problemas bastante especificos, o que tem nos levado ao longo do processo a formulagdo de
uma musicologia prépria, que obviamente tem bebido bastante na teoria desenvolvida nos
circulos académicos hegemonicos, mas que talvez possa também vir a fazer sua contribuicdo
para o avango da drea como um todo. Assim, antes de apresentar uma pequena parte da
pesquisa desenvolvida dentro desta perspectiva faz-se necessario uma delimitagdo de campo,
por mais sintética que seja, ainda mais porque falo aqui para um publico ndo sé da area de

musica, mas também de histdria, antropologia e letras.

MUSICOLOGIA COMO ESCUTA DE SONORIDADES

Musicologia é usada aqui no seu sentido mais amplo de estudo sistematico da musica e no seu
sentido mais estrito de estudo sistematico de uma musica determinada. Mesmo lidando com
musicas especificas, o processo segue mais ou menos 0S Mesmos Passos: a imersdo numa
pratica musical e a busca de ferramentas analiticas que déem conta das questdes que

emergem daquela experiéncia.

Como muitas “logias” a musicologia surge em contexto especifico — a cultura européia do
século XIX, sob a égide do positivismo e no culto as obras de autores considerados geniais.
Mais especificamente, no nicho austro-germanico e das ferramentas analiticas adequadas ao
estudo daquele repertério especifico. Assim, a notagdo musical corrente na época, com sua
énfase na organizagdo das alturas foi utilizada para o desenvolvimento de uma teoria em torno
da coeréncia tonal de certos compositores alemaes. Neste sentido, até mesmo repertdrios
conhecidos e consagrados nas salas de concerto (musica francesa, italiana, inglesa, espanhola)

acabaram ficando de fora do canone musicoldgico (Randel 1992).

Na medida em que musicdlogos se interessam por outros repertdrios, ou surgem novas
maneiras de escutar e analisar musica, aparecem outras modalidades de musicologia; qualquer
uma delas pressupondo uma imersdo numa pratica musical e a busca de ferramentas analiticas

pertinentes a investigacdo especifica que surge do préprio objeto ou pratica musical.’ Esta é

> Esta caracteristica da musicologia de privilegiar a experiéncia estética, ou seja, de comegar a investigagdo a partir
da prépria musica explica em parte como as definigGes disciplinares tenham sido feitas a partir dos objetos de
estudo: musica de tradigdo oral sendo da algada da etnomusicologia, musica de tradigdo escrita da musicologia, os
compositores e cientistas do som teorizando sobre sua prépria produgdo, a musica popular urbana gravada, por sua
imbricagdo com a industria cultural ficando mais ou menos num limbo disciplinar hibrido, onde se misturam aportes
advindos de varias areas do conhecimento, como a etnomusicologia, comunicagdo, historia, sociologia, literatura e
etc.
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uma peculiaridade da pesquisa em artes em geral, onde a teoria surge da intimidade com a
pratica ou com o préprio objeto artistico. Uma histéria da musica escrita por um historiador é
completamente diferente de uma histdria da musica escrita por um pesquisador musicdlogo,
porque a natureza do estudo e as perguntas e respostas a partir da musicologia sdo diferentes
das perguntas e respostas discutidas por um historiador. O musicélogo parte da sonoridade,
uma sonoridade sempre mediada, seja por uma partitura, um texto, uma performance ou um

disco. ®

Quando a musicologia comegou como uma area de conhecimento sistemdatico no século XIX, e
por comecgar a estudar sua propria tradicdo musical austro-germanica, as pessoas podiam
“escutar” uma partitura. Hoje, no século XXI, depois de mais de 100 anos de enculturacdo

|”

“aural” e com todo o impacto que a tecnologia causou na prépria composi¢do musical, isto ndo
€ mais possivel. Hoje a escuta é cada vez mais materializada em sonoridade. E numa

multiplicidade de musicas, o que torna o campo de estudo bastante complexo.

A Musicologia é uma area inter, multi ou até mesmo trans-muldicisciplinar. Isto significa que
as varias Musicologias (histdrica, nova, cognitiva, etno, popular), tém buscado referenciais
tedricos e metodoldgicos em outras dreas do conhecimento afins, tais como histéria, critica
literaria, antropologia, sociologia, filosofia, psicologia, etc. No entanto, ndo podemos
simplesmente aplicar os conceitos e teorias dessas areas ao estudo da musica; ha que se fazer
uma adequacdo epistemoldgica daqueles conceitos e teorias ao estudo da musica a partir da

prépria musica.

O pressuposto fundamental é de que o estudo da musica estd baseado na ESCUTA. Este
pressuposto tem algumas implicagGes que podem parecer paradoxais por um lado e ébvias por
outro. Primeiro, é que toda musica, mesmo a musica do passado se escuta sempre no
presente, como preconiza Dahlhaus (1983). Segundo, que ao escutar uma musica no presente
a relacionamos com toda nossa experiéncia pregressa com musica. Ou seja, ao escutarmos

algo no presente, o relacionamos com sonoridades do passado, atualizando significados ja

® Outro aspecto a comentar, como bem lembra Charles Seeger é que praticar musicologia é acima de tudo FALAR de
musica, usar uma meta-linguagem, uma vez que ndao podemos fazé-lo em termos estritamente musicais. Musica é
um sistema de comunicagdo humana que necessita da fala para ser transmitida e principalmente da escrita para ser
pesquisada/criticada. Assim, uma condigdo bésica da pesquisa em musica é a utilizagdo da palavra falada e escrita.
Segundo a formulacdo de Seeger na musicologia, seja de orientagdo histérica ou sistematica fala e musica se
relacionam com o espago e o tempo, sejam determinados por fatores intrinsecos pertencentes a esfera dos eventos
audio-comunicatdrios (texto), ou extrinsecos, da esfera do evento bio-cultural (contexto). Ambas as orientagdes e
eventos sdo colocados em pratica por documentos escritos, gravagdes audiovisuais, arquivos, publicagdes, etc.,
culminando no evento musicolégico, de um lado ciéncia, de outro critica (SEEGER, 1977, p.114-115). Musicologia &,
portanto um discurso sobre musica, tanto sistematico (sincrénico) quanto histérico (diacrénico), tratando de texto e
contexto, no intuito de analisar os eventos sonoros ligando o ser humano ao universo fisico, no propédsito de
contribuir para a compreensdo do homem como ser cultural (SEEGER, 1977, p.108).
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conhecidos ou construindo significados novos pela agregacdao de elementos escutados
anteriormente com sonoridades novas. Pode parecer paradoxal, mas a escuta é um processo
ao mesmo tempo sincrénico e diacronico, ou seja, musica escutada no presente, para ter
sentido é comparada com outras musicas (ou sonoridades) que pertencem ao nosso repertério
ja conhecido, independente de tempo ou espaco. Comentamos que esta ou aquela musica ou
musico tem a “influéncia” desse ou daquele género ou estilo, ndo num sentido linear, de
origem ou causa e efeito, mas num sentido recursivo, onde o percurso sonoro no tempo da
escuta remete a outras sonoridades ja conhecidas, estas emprestando parte de seu significado

aaquelas.’

Esta expressdo INFLUENCIA, que em outras dreas como a critica literaria, por exemplo, pode
significar “intertextualidade” ou “dialogismo”, ou a histéria pode chamar de “trocas culturais”
ou “repercussdao” nos remete a outro pressuposto importante para compreender a natureza
da musicologia: a de que MUSICA SE EXPLICA COM MUSICA. Esta ndo é uma afirmac3o original,
mas um principio metodoldgico e tedrico, diria ontolégico da musicologia. O estudo da musica
é sempre comparativo, seja para atribuir a autoria de um manuscrito, seja para estabelecer
parametros estilisticos de uma “escola” determinada, e assim por diante. Assim, o trabalho do
musicélogo é em Ultima instancia um trabalho de ESCUTA / RECEPCAO. Sua prépria escuta

sendo modificada a partir da imersdo profunda nas praticas musicais com as quais se envolve.

Esse processo de escuta atenta as sonoridades, quaisquer que elas sejam permitem inclusive
uma revisdo de varios mitos construidos ao longo da histéria da musica no Brasil a partir do re-
exame de fontes primarias. Este re-exame de fontes primarias e, principalmente a escuta
atenta de repertdrios do passado no Brasil tem permitido, por exemplo, uma percepcdo nova

da musica do século XIX, para ndo falar da musica colonial .®

7 A coisa funciona como na teoria psicanalitica como bem nos explica Maria Luiza Ramos (2000, p. 21-26), no seu
estudo sobre o jogo metonimico/metaférico na cadeia do significante em Lacan. E como se estivéssemos pregando
um tecido a outro num acolchoado utilizando o que se chama ponto atréds (onde o efeito é de uma linha continua,
apesar dos inimeros pontos dados). Enfiamos a agulha e linha nos tecidos, levamos a agulha a frente e furamos de
volta trazendo a linha para a parte de cima dos panos. Ao longo da costura e por cima do tecido enfiamos um fio
que vai a frente, entra no tecido retornando parte do espaco ja percorrido pela agulha pelo lado avesso da costura,
volta a parte de cima do tecido e avanga num ponto longo adiante do ponto anterior. Da mesma maneira, os
musemas numa cang¢do, para usar a terminologia criada por Philip Tagg se remetem a outros musemas em outras
cangdes, estas emprestando parte de seu significado a aquelas. Ou seja, € um movimento recursivo, onde a cadeia
sintagmatica se entrecruza com suas conexdes paradigmaticas.

& Ccomo exemplo um painel de comunicagGes apresentadas no Congresso de 2007 da International Musicological
Society, intitulado Brazilian Musics. Ideologies in Transition: The Blessed and the Sinner - Rogerio Budasz (UFPR);
Subalternity and Music in Minas: The Case of Francisco Gomes da Rocha - Bernardo lllari (North Texas); José
Mauricio Nunes Garcia - Exploring the Making of a Brazilian Myth - Marcelo Campos Hazan (UFRJ); Musical Fashions
in Rio de Janeiro at the Turn of the 20th Century - Cristina Magaldi (Towson University); Opera in Late 19th Century
in Northern Brazil - Marcio Pascoa (UAM); Villa-Lobos' Uirapuru: New Tonal Logic for the Reshaping of Nationalist
Conventions - Maria Alice Volpe (UnB).
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Outro aspecto que ndo podemos nos esquecer é que a escuta, seja de que musica for, mesmo
aquela interpretada por nés mesmos é sempre mediada por algum tipo de “tecnologia”, seja a
oralidade, seja a escrita, seja a gravacdo. Tecnologias intelectuais, as quais podemos agregar
hoje, também a informatica (Lévy 1993). Mas mesmo “se alguns tempos sociais e estilos de
saber peculiares estdo ligados aos computadores [0 tempo real], a impressao, a escrita e os
métodos mnemotécnicos das sociedades orais ndo foram deixados de lado. Todas estas
tecnologias intelectuais “antigas” tiveram, e tém ainda, um papel fundamental no
estabelecimento dos referenciais intelectuais e espago-temporais das sociedades humanas.”

(Lévy 1993, p. 75).

O musicdlogo parte da sonoridade, mesmo que seja mediada por uma partitura, um texto,
uma performance ou um disco. No entanto, ao se defrontar com uma partitura do inicio do
XIX, digamos, se utilizard de uma série de mecanismos ou “tecnologias” como diria Lévy para
“escutar” a sonoridade codificada naquele documento. Primeiro tudo que aprendeu na
pratica, por explicagdes orais ou por observagdo numa escola ou com um professor em termos
dos simbolos musicais inscritos na pauta — o que significam e como devem ser interpretados.
Segundo tudo que leu sobre como era a musica na época em que foi escrita. Terceiro tudo que
ouviu de musica daquele tipo, seja ao vivo, seja por meio de gravagdes direta ou indiretamente

(como por exemplo em trilhas sonoras no cinema).

Esta é mais ou menos a trajetdria seguida que passamos a discutir na seqiiéncia: a investigacdo
da musica popular do passado, que passa por um processo de reconstrucdo das recepgoes

sucessivas por que esta musica passou, analise, histéria e performance se complementando.

MUSICA POPULAR NO INICIO DO SECULO XIX NO RIO DE JANEIRO

Esta secdo discute aspectos relacionados aos processos de transmissdo escrita e oral surgidas a
partir do desenvolvimento de pesquisa em andamento sobre as Matrizes musicais e matrizes
culturais da musica brasileira popular. ° A pesquisa fez um levantamento de praticas musicais
documentadas em jornais, revistas e memorias do século XIX e inicio do século XX, além de

analisar e refletir sobre repertério musical relacionado ao periodo; focalizando a modinha e o

° Uma comunicagdo sobre o assunto intitulada “Transmissdo oral e escrita - uma reflexdo” foi feita no ambito do Il
Encontro Nacional da ABET (Associagdo Brasileira de Etnomusicologia), Etnomusicologia: lugares e caminhos,
fronteiras e  didlogos, em  Salvador, Babhia, 2004. CD-ROM, p. 1213  a 1223. url:
http://www.musica.ufrj.br/abet/index.php
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lundu do século XIX (partituras do acervo Mozart de Araujo) e inicio do século XX (gravacdes da

Casa Edison).™

Enfocam-se aqui as modinhas de Joaquim Manoel da Camara, harmonizadas por Sigismund
Neukomm em 1824, ou seja, can¢Oes da tradicdo oral, feitas para voz e violdo por um
portugués/brasileiro, grafadas e arranjadas para canto e piano-forte por um musico austriaco
letrado. As partituras de Neukomm mostram can¢des com ornamentos na linha vocal, o que
difere substancialmente dos exemplos gravados mais antigos encontraveis de modinhas (as
gravacdes da Casa Edison) num estilo melédico préximo da tradi¢do oral da modinha popular
provavelmente executada por Joaquim Manoel. O que mais chama a ateng¢do nas modinhas
gravadas, independente de forma, esquema de repeticdo de letra e melodia, etc. é que elas
sdo na sua grande maioria sildbicas, o que sugere um exercicio de interpretacdo
historicamente informada, ou seja, a proposta de versdes que se aproximem da pratica

encontrada nas modinhas de tradi¢do oral.

O laboratério utilizado para testar versdes “populares” das modinhas foi a sala de aula, em
especial as turmas do primeiro semestre da disciplina Andlise da cang¢do popular, do curso de
Bacharelado em Musica Popular Brasileira no Instituto Villa Lobos da UNIRIO. Além dos alunos
regulares, na pesquisa sobre as 20 modinhas de Joaquim Manoel tive o apoio dos bolsistas
Vanessa Weber e Mauricio Teixeira, além do trabalho voluntario de André Scarabelot. Juntos
nds temos aprendido muito e tomado contato com muita musica que passamos inclusive a

apreciar.

Como mencionado acima, a musicologia que pratico busca a sonoridade da musica seja do
passado ou presente. Nesse processo € importante refletir sobre o préprio processo de
transmissdo, ligado que estd ao aprendizado de padrdes socialmente aceitaveis da pratica
musical. S3o varios aspectos a ser considerados, entre os quais a questdo cognitiva
relacionada a percep¢do de musica de culturas diferentes e a questdo da representacdo na

tradicdo escrita e na tradi¢do oral.

As 20 Modinhas de Joaquim Manuel da Camara (circa 1800-1830?), harmonizadas por
Sigismund Neukomm (Salzburg, 1778; Paris, 1858) sdo uma fonte muito especial sob varios
aspectos. Primeiro porque sdo os registros em partitura mais antigos que temos de modinhas

compostas no Brasil. Segundo por se tratar de cangdes de tradi¢do e transmissdo oral que nos

1 0 acervo Mozart de Araljo esta localizado na biblioteca do Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro
(http://www.bb.com.br/appbb/portal/bb/ctr/ri/Biblioteca.jsp) e as gravacbes da Casa Edison podem ser
encontradas nas cole¢bes Humberto Franceschi e José Ramos Tinhordo no Instituto Moreira Salles
(www.ims.com.br).
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chegam através da transmissdo escrita. Até que ponto Neukomm foi fiel ao original cantado
por Joaquim Manuel? As modinhas foram feitas para canto e violdo por um
portugués/brasileiro, grafadas e arranjadas para canto e piano por um mdusico austriaco. **
Serd que um musico treinado na tradicdo do classicismo tinha o “jogo de cintura” para

perceber e sobretudo registrar em partitura a famosa languidez sensual dos trépicos?

Quanto ao musico popular que interpretou as can¢des merecedoras de registro pouco se sabe.
Mozart de Araudjo (1994), em artigo sobre as modinhas de Joaquim Manoel, menciona os
registros que fizeram dele M. Louis de Freycinet (em 1827) e Adrien Balbi (em 1822).
Freycinet, capitdo de navio que aportou no Rio de Janeiro em 1817 e 1820, se admira do
talento do mestico para tocar e variar trechos dificeis a partir de uma Unica audicdo, apesar de
nado saber ler ou escrever musica. Ha controvérsia sobre o tipo de instrumento usado por
Francisco Manoel. E possivel que tenha sido a chamada viola de arame. Balbi fala do toque

perfeito de um tipo de viola francesa, o “cavaquinho”, enquanto Freycinet fala de guitarra.

Sdo dois manuscritos referentes as modinhas anotadas por Neukomm, o Mss 7694,
encontrado por Luiz Heitor Correa de Azevedo na Biblioteca do Conservatério de Paris com o
rascunho das modinhas, algumas com harmonizagao incompleta, outras sem as estrofes dos
poemas. Em 1966, na Biblioteca Nacional em Paris, Mozart de Araudjo encontra também outro
manuscrito (Mss 7699/36) com a colecdo completa de modinhas adaptada para soprano,
provavelmente publicada em 1824, uma vez que sua venda nos “armazéns” de musica de J. B.
Waltmann e Francisco Antonio Driesel, foi anunciada na Gazeta de Lisboa (Araujo, 1994, p.

147).

Neukomm fez o arranjo das modinhas trés anos depois de ter retornado do Brasil. N3do era a
primeira vez que anotava material brasileiro. Tendo chegado ao Brasil em 1816 e voltado para
a Frangca em 1821, ele usou temas brasileiros em pelo menos duas de suas composicdes,

ambas compostas em 1819. ** O amor brasileiro, que faz variacdes sobre o tema de um lundu e

0 leitor norte-americano pode encontrar algumas informagdes sobre o compositor austriaco no artigo pioneiro
escrito por Luiz Heitor Correa de Azevedo, no The Musical Quarterly (Vol. 45, No. 4. (Oct., 1959), pp. 473-483),
intitulado Sigismund Neukomm, an Austrian Composer in the New World.

2 Neukomm foi discipulo de Michael e Joseph Haydn. Vivendo em Paris desde 1809, sucedeu Dussek como musico
do Principe de Talleyrand. Correia de Azevedo (1959) menciona as inUmeras ocasides quando Neukomm é
chamado a atuar devido a sua posi¢do de prestigio. Em 1816, Louis XVIII envia o Duke de Luxembourg ao Rio de
Janeiro como embaixador especial e Neukomm o acompanha. No Brasil foi professor de membros da familia
imperial, incluindo D. Pedro |, D. Leopoldina e a infanta Isabel. Tinha boas relagdes com os musicos locais, sendo
conhecida sua admiragdo por José Mauricio Nunes Garcia, o mestre de capela que D. Jodo VI encontrou no Rio de
Janeiro ao transferir a corte portuguesa para o Brasil em 1808.
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a Fantasia para piano forte e flauta, L’ Amoureux, dedicada aos Langsdorf, que usa a melodia

de uma modinha de Joaquim Manoel, Desde o dia (A Melancolia). **

Esta peca famosa, ja incorporada no repertério brasileiro pela transcricdo da mesma por Bruno
Kiefer (1977, p. 22) tem sido razoavelmente estudada, a procedéncia do texto sendo atribuida
a Domingos Caldas Barbosa, o pioneiro da divulgacdo da modinha e do lundu no século XVIII. **
Aqui tomamos outra perspectiva analitica. Como mencionado anteriormente, as modinhas de
Joaquim Manoel tém sido usadas como material de laboratdrio para a disciplina Analise da
Cangdo Popular. Antes de trabalhar com as partituras do século XIX iniciamos um trabalho de
familiarizagdo com a modinha de tradicdo oral, através de gravagdes feitas no inicio do século
XX. Este ja € um exercicio de adequacdo dos ouvidos a diferenca, pois os alunos, acostumados
que estdo com a qualidade técnica do som digital estranham muito o som das gravac¢oes
mecanicas. Adicionalmente como os arquivos sonoros disponibilizados na internet sdo
comprimidos por razdes de tamanho, fica muito dificil entender as letras das modinhas, lundus
e cangonetas interpretadas por Bahiano (1870-1944), Cadete (1874-1960), Eduardo das Neves
(1874-1919) e Mério Pinheiro (1880-1923), os primeiros cantores brasileiros a registrar musica
popular em fonogramas. Assim, a equipe de alunos pesquisadores tem feito um levantamento
do repertdrio de cangbes populares do século XIX e inicio do XX contidas em cancioneiros

encontrados na Biblioteca Nacional.”® Os alunos nas classes de andlise trabalham com o

repertdrio cujas letras foram encontradas.

Nestas cangdes observamos vdrios aspectos: (1) na letra o esquema ritmico dos versos
(geralmente redondilhas maiores, ou seja versos de sete silabas), os padrGes de rima (em
grande parte xaya); (2) na melodia os motivos ritmico-melddicos recorrentes (a chamada
andlise paradigmatica); (3) e finalmente, na prosddia o ajuste de letra e musica. A prosddia
musical € um dos elementos mais importantes na analise da can¢do, sendo importantes ndo sé
a coincidéncia métrica, como, no nivel dos versos/frases, as palavras/pontos mais importantes

para realcar o carater e o significado da cancdo. Finalmente, é feito um trabalho de

B Langsdorf era Consul Geral da Russia no Brasil. Tinha uma chacara em Botafogo, onde se reuniam os musicos
incluindo Pe. José Mauricio, que costumava improvisar ao cravo e ler, junto com Neukomm as novidades européias.
Tem-se o registro que Mme. Langsdorf era muito talentosa ao piano, tendo recebido também licGes de Neukomm
(AraGjo 1994, p. 141).

“o musicélogo Manuel Veiga tem se dedicado ao estudo da histéria da recepgdo de Caldas Barbosa, fazendo o
cotejamento entre manuscritos e cancioneiros. Ver Veiga 1998 para um ensaio fundamental para o estudo da
modinha.

> Trabalharam na coleta de titulos e incipts literarios de modinhas e lundus os bolsistas Marco Aurélio
de Carvalho Soares, Mauricio Sa Barreto Teixeira, Vanessa Weber de Castro e Vinicius de Oliveira Preu.
Os dados coletados até o momento podem ser consultados em
http://www.unirio.br/mpb/cancioneiros/.
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transcricdo das gravacdes onde sdo aprendidos mais algumas peculiaridades da transmissao

oral e escrita.

Ao transcrever as gravagoes pioneiras, os alunos em geral tentam ser o maximo fiel a divisdo
ritmica do cantor, no que seria uma tentativa de transcricdao quase descritiva. Ao perceberem
a impossibilidade de uma fidelidade absoluta comeg¢am a fazer compromissos, de certa
maneira estabelecendo eles préprios um processo de “quantizacdao”, ou seja, de demarcacgao

dos limites minimos de detalhamento da grafia musical.

Depois desta experiéncia, peco a eles para escrever uma partitura “prescritiva”, do tipo das
partituras simplificadas encontradas em songbooks. Assim, comprovam na pratica os limites da
nota¢do musical, a partitura se tornando ndo uma cépia da interpretagdo, mas um guia para a
mesma. Por que a performance é um elemento essencial da analise da cangdo (especialmente
do material do século XIX, cheio de problemas de ajuste de letra e melodia)? Porque erros de
prosédia sdo em geral corrigidos no momento da performance. Cantores habilmente jogam
com a métrica, modificando ligeiramente o ritmo da cangdo para ajustar tempos fortes de
compasso com silabas tonicas; mudando a duragdo da nota que desejam enfatizar, seja no
valor da nota ou por ornamentacgdo; corrigindo o acento musical em silabas atonas pelo
préprio controle de intensidade, retirando qualquer peso da voz para ndo acentuar de forma

incorreta.

Apds este exercicio os alunos estdo prontos para trabalhar com os manuscritos de Joaquim
Manoel/Neukomm. Agora é a vez de, além de se familiarizar com a caligrafia musical de
Neukomm, se familiarizar com as can¢bes as quais estdo tendo acesso através da partitura
somente. E um outro processo de adaptagdo, pois o que se aprende na escola é que se deve
respeitar com rigor o que estd escrito na partitura. E uma dificuldade para os estudantes,
mesmo sendo alunos do bacharelado em musica popular tratar a notagdo musical como

apenas um guia.

A seguir, a titulo de ilustragdo descrevo a modinha Desde o dia (A Melancolia), cujo tema foi
usado por Neukomm em L’Amoureux (1819), fantasia para piano-forte e flauta na
interpretacdo de Rosana Lanzelotte e Ricardo Kanji (O Amor Brazileiro — Modinhas e Lundus do
Brasil, P 2004, K617, Franca, K617152/2, HM 76X2). Abaixo a letra do primeiro verso incluindo
0 esquema ritmico (com silabas tonicas sublinhadas), baseado na redondilha maior, tdo

freqliente na cancdo popular:
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Desde o dia em que eu nasci 7 (3-7)
Naquele funesto dia, 7 (2-7)
Veio bafejar-me o berco, 7 (5-7)
A cruel melancolia. 7 (3-7)

A partitura de Neukomm traz a seguinte divisdo, onde transcrevo colocando um sublinhado
para indicar inicio de compassos e repeticdo de vogais para indica mais de uma nota por silaba.
(Ver manuscrito e transcri¢do digitalizada nos anexos 1, 2 e 3). Observem que a légica passa a
ser musical, com repeticdes de palavras e versos, no intuito de conformar a letra com a

quadratura musical. *°

Desde o dia em que eu nascii
Naaaquelee funeesto dia,
Desde o dia em que eu nascii
Naaaquelee funeesto dia,
Veeio bafejaaar-me o berco,
Aaaaa crueel melaancolia.
Veeio bafejaaar-me o berco,
Aaaaa crueel melaancolia.
A crueel melaancolia.

A crueeeeeeel melaancolia.

Aqui uma versdo para performance é necessdria para adequar os problemas de prosddia.
Como uma forma de experimento letra e melodia sdo decoradas e a can¢do ensaiada iniUmeras
vezes até ficar com uma fluéncia préxima o mais possivel da linguagem falada. O que significa
muitas vezes uma reducado sildbica ou deslocamento de silaba, como por exemplo na frase
“naquele funesto dia” “atrasando” o “que” de naquele para cair no primeiro tempo da
apojatura que inicia o compasso seguinte. No anexo 3 se vé vdrias reducdes feitas pelos
alunos da UNIRIO, um compromisso entre a versdao de Neukomm e o que poderia ser uma
modinha mais préoxima da tradicdo oral, como percebida em grava¢des da Casa Edison. No
entanto, ao gravar a sua versao se acompanhando ao violdo imprime a can¢do um toque “pop

rock”, o que mais uma vez reforca a tese de que a escuta é cultural e a performance de

material historico também um processo de recepc¢do/criacio.

Além dessa abordagem empirica, deixando as palavras e notas se decantarem, a técnica da
reducdo é um mecanismo analitico bastante utilizado pela musicologia. Desenvolvida pela

aplicacdo na andlise de principios da psicologia da percepc¢do (Gestalt) a redugdo mostra a

*Uma interpretagdo bem préxima da partitura de Desde o dia foi gravada por Thiago Pinheiro e Rosana
Lanzelotte no CD O Amor Brazileiro (K617, 2004).
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selecdo de aspectos que se destacam de um fundo periférico. Como explicado no artigo de lan
Bent sobre analise musical no The New Grove, a aplicagdo completa dos procedimentos da
Gestalt em musica foram conduzidos por Arnold Shering ao examinar madrigais italianos do
século XIV. O dltimo introduziu a idéia de “descoloracdo” (Dekolorieren), que envolvia a
remocdo de grupos de valores curtos das linhas melddicas, substituindo menos notas de
valores mais longos para ocupar o mesmo tempo; ‘deixando a mostra de dentro de uma
passagem melismatica a progressdao melddica mais simples”. Schering chamou o que descobriu
de “ndcleos ou células melddicas”. Na realidade, Schering se dispés a identificar canc¢des
tradicionais medievais, uma vez que acreditava serem os madrigais elaborados, na realidade,
arranjos para teclado de cangdes folcldricas. De fato, haviam arranjos para teclado no século
XIV, e Schering estava simplesmente revertendo o procedimento conhecido como PARAFRASE,
onde uma melodia, em geral uma melodia de canto chdo era ornamentada em uma das vozes
de uma composicao polifénica na Alta Idade Média e Renascencga. Schering adotou o artificio
de confirmacdo da existéncia da cancdo tradicional realizando a reducdo de dois madrigais de

dois compositores diferentes para o mesmo texto poético (Bent, 1980, p. 354-355).

Mas, qual a justificativa etnografica para interferir desta maneira na versdao de Neukomm?
Como mencionado o caminho é por aproximagdo com as gravacgoes feitas no inicio do século
XX de modinhas tradicionais do século XIX para a Casa Edison. A distancia é grande, cerca de
70 anos. No entanto, a observacdo de vdrias gravagdes nos permitiu algumas inferéncias nas
constantes de estilo das modinhas, entre elas o fato de que nenhuma delas usam
ornamentacdo melismatica. S3o todas silabicas, o que refor¢ca a pertinéncia da reducgao.
Adicionalmente, ndo notamos em todas as grava¢des examinadas um Unico “erro” de prosédia
sequer. Ou seja, a tradicdo oral ndo erra... Letra e musica se encaixam perfeitamente, as
silabas acentuadas do texto se acomodando a métrica musical (ou vice versa) de modo a

permitir a inteligibilidade da letra.

Sabe-se que a prépria transmissdo oral e aural e a criagdo oral afetam a forma de pecas e
repertdrios, e como afirma Bruno Nettl, “a tradicdo oral opera como uma forga muito mais

limitadora, restritiva e controladora que a [tradi¢do] escrita (1983 p. 188).” E continua:

As limitacGes impostas pela memdria humana, as regras da estética
popular, as coibicbes impostas por padrbes ja estabelecidos —
contribuem muito para dar forma a um repertério musical que, afinal,
deve consistir de pecas aceitas e aprendidas pelos membros da
comunidade, desta maneira contrastando com uma tradi¢cdao na qual
musica possa ser composta e tocada somente uma vez, ou nunca, ou
testemunhada somente pelo seu criador (Idem p. 189).
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Se esta hipotese é correta, podemos supor que a modinha teria mantido pelo menos alguns
elementos constantes através das décadas que separam a performance de Joaquim Manoel de
obras semelhantes em termos de criacdo e transmissdao. Para ndo falar em outro aspecto
fundamental. Como ndo temos como verificar a equivaléncia entre a performance e a
anotacao, fica em aberto o quanto Neukomm somente anotou e o quanto ele organizou de
acordo com ao seu préprio horizonte de expectativa... Que compromisso de fidelidade com o
original teria Neukomm? Afinal, compositores da tradicdo ocidental européia por séculos
usaram material popular como matéria prima para suas obras. Além do que o principio da
variacdo tematica e desenvolvimento estd muito presente na obra composta do compositor

austriaco.

Adicionalmente, sabemos hoje que a musica “nativa” exercia o fascinio do exdtico para os
compositores europeus do século XIX. Um toque de “brasilidade” tinha a mesma funcdo do
uso do triangulo por Mozart (o Amadeus), para indicar musica “turca” ou oriental. Como

reconhece Mozart de Araujo:

Dentro da produgdao de Neukomm, essas composi¢cGes [O amor brasileiro e a
Fantasia para piano forte e flauta], vazadas no mais puro estilo classico, soam
como pegas amaveis, escritas com uma certa gratuidade, isto é, com a
preocupacdo Unica, talvez de explorar o pitoresco. No repertorio
exclusivamente europeu da época, teria sido curiosa, certamente, a audi¢do de
pecas construidas sobre motivos ritmicos e melddicos do Brasil, provindos de
fontes populares ou anonimas. (Aradjo, 1994, p. 141).

A experimentagdo que meus alunos e eu temos feito ao longo de quatro anos com estas
modinhas estdo me convencendo que ndo seria uma hipdtese tdo absurda imaginar que
Neukomm teria escutado seletivamente, privilegiando anotar aquilo que seu ouvido educado
na tradicdo germanico-austriaca lhe permitia escutar. Mesmo na escrita de compositores
brasileiros, como Candido Inacio da Silva (1805?-1838), como afirma Mozart de Aradjo ndo é

possivel notar qualquer trago “caracteristico” de brasilidade:

Nas modinhas “reais” de Joaquim Manoel, como nas modinhas “Primeiro
Reinado”, de Candido Inacio, ndo é facil para nds, brasileiros, perceber o
conteldo nacional que os viajantes sdo unanimes em apontar distinguindo-as
das modinhas portuguesas. E possivel que este “qué” brasileiro estivesse na
lingua, na prosddia, no jeito de interpretar, na sincopag¢do do
acompanhamento. E possivel. Mas n3o é facil para nés identifica-lo. (Araujo,
1994, p. 86).
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A etnomusicologia tem repetidamente nos mostrado que musica é um comportamento
aprendido. Como nos fala John Blacking no seu livro How Musical is Man?, as habilidades e
gosto musicais sdo uma convencgdo social. Assim, o ouvido é um dérgao cultural. As pessoas
ouvem 0s sons a sua volta, mas somente alguns desses sons serdo considerados musica. Como
exemplo, ao discutir testes de musicalidade, Blacking comenta como um musico Venda seria
considerado estupido ao se submeter a um dos testes de talento musical desenvolvidos por
Seashore, simplesmente porque o som do oscilador geralmente usado nestes casos ndo seria
considerado musica pelo Venda, porque nao é produzido por um ser humano (Blacking, 1973,
p. 6). Mais ainda, ao ouvir dois intervalos de quinta e quarta, ou duas melodias aparentemente
diferentes, o musico Venda diria que eles seriam um Unico intervalo ou uma Unica melodia,
porque sua percepcdo € basicamente harmonica. Para o caso dos intervalos estamos
acostumados na tradicdao tonal ocidental a pensar neles como inversGes, mas nos causa
estranheza duas versdes de uma can¢ao Venda infantil (Blacking, 1973, p.24), serem descritas

como iguais por ser transformagdes melddicas de uma mesma estrutura profunda.

Em parte, esta estranheza tem a ver com a énfase visual a que nds ocidentais estamos
acostumados, pelo uso repetido da musicalizagdo através da notagdo musical escrita. Nao que
a notacgdo esteja tdo distante de praticas sonoras. Leo Treitler, ao escrever sobre a transmissao
escrita e ndo-escrita do canto chdo e o comego da notagdo musical ocidental, comenta que
existe concordancia entre os estudiosos do assunto, em supor que a tradicdo melédica do
canto gregoriano tenha se estabilizado antes da inscricdo das melodias em nota¢do musical
(Treitler, 1992, p. 134). Ou seja, existiu uma pratica transmitida de forma oral e aural, que
demandou, por razdes liturgicas, o registro seja da melodia ou (como demonstrado no artigo
mencionado) da maneira de cantar apropriado para o culto religioso. Este registro escrito, por
sua vez, passou a interferir na prépria performance e transmissdo daquele material.
Repertérios mais tradicionais demandando uma escrita simplificada ou, repertdérios menos
usuais demandando um nivel de especificacdo maior — como no caso da notacdo de partes
para a pratica de canto em vozes paralelas, com a presenca de certos sinais para indicar a

direcdo do movimento em relacdo ao canto principal (idem, p. 174).

Ao nos depararmos hoje com uma partitura, mesmo que escrita mais de uma centena de anos,
temos a tendéncia em “executa-la” respeitosamente, acostumados que estamos com a idéia
formada no inicio do século XX (exatamente para tocar musica “antiga”) de que obras musicais
sdo textos autdbnomos, construidos por um compositor criativo. Facilmente nos esquecemos
gue mesmo 0s compositores ndo vivem num vdacuo e pertencem eles préprios a um entorno

cultural que dard sentido para o que eles fazem ser considerado “musica” em primeiro lugar. E
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a propria idéia de musica é algo que depende da experiéncia acumulada coletivamente, e

portanto historicamente mutante.

Este engessamento da nog¢do de musica como obra/texto é algo relativamente recente na
histéria da musica ocidental, considerando sua tradicdo como remontando as praticas musicais
medievais, sé para se referir ao trabalho de Treitler, mencionado acima. Como comenta José
Bowen no seu ensaio apropriadamente intitulado “Encontrando a musica na musicologia”, na
tradicdo erudita européia é o advento da sinfonia que marca este novo status fenomenoldgico
da musica, a idéia de musica como evento (com a partitura sendo seu rascunho) sendo
substituida pela idéia de musica como obra (com a partitura sendo seu texto inviolavel)

(Bowen, 2003, p. 429).

Para Bowen, etnomusicélogos teriam poucos problemas em definir suas questdes e termos,
exatamente por causa da énfase excessiva no papel da partitura. Segundo ele, por estudar
culturas mais “orais”, centradas em eventos, para os etnomusicélogos, musica seria algo que
soa, a performance sendo um exemplo da obra musical [énfase do autor]. Mas mesmo com
sua predominancia de partituras na musica ocidental, partituras seriam incidentais para a
produgdo musical, na maioria das vezes sucedendo a criagdo, continua Bowen (p. 425).
Seguindo os passos da etnomusicologia, talvez, Bowen parte da premissa que a partitura pode
ser uma amostra de uma Unica performance, um sumario das qualidades essenciais para uma
performance idealizada, e um modelo para performances futuras de uma obra (Idem, lbidem).
Nessa perspectiva ndo s6 o compositor, mas o intérprete e ouvintes sdo chamados a interagir

com o texto na construgao de significado.

Para mostrar esta mudanca sutil na musicologia contemporanea, Nicholas Cook no seu

III

capitulo sobre musica como performance, sugere o uso do termo teatral “roteiro” [script] em

vez de “texto” para designar a partitura. Segundo ele,

Enquanto pensar sobre um quarteto de Mozart como um “texto”
significa construi-lo como um objeto reproduzido em performance
meio-sonoro, meio-ideal, pensar nele como um “roteiro” é vé-lo
coreografando uma série de interacGes sociais em tempo real entre
intérpretes: uma série de atos de escuta e gestos que desempenham
uma visao particular da sociedade humana, a comunicacdo da qual
para a platéia é uma das caracteristicas marcantes da musica de

camera (Cook, 2003, p. 206).
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Assim, pensar em musica como um roteiro em vez de um texto retira a énfase na busca de
uma origem da obra na visdao original do compositor, para agregar ao seu significado as
diferentes interpretacdes dadas a esta mensagem. Como menciona Cook, uma performance
da 92 de Beethoven adquire seu significado da sua relagdo com o horizonte de expectativas

estabelecido por outras performances da mesma sinfonia.

Ou seja, ao nos depararmos com um texto musical devemos levar em consideragdo que ele foi
produzido num contexto musical, composto por performances da mesma obra ou de obras
semelhantes. Como ficamos com as 20 Modinhas do Joaquim Manoel, anotadas e
harmonizadas por Neukomm? Qual o horizonte de expectativas de Neukomm? Isto nos traz a

dois pontos, discutidos por Leonard Meyer e Paul Zumthor.

Zumthor, ao discutir a natureza e fun¢des da oralidade comenta os tipos de oralidade, entre os
quais o que chama de oralidade mista, com influéncia parcial da escrita, e uma oralidade que,
na existéncia de cultura letrada, é recomposta com base na escritura (1993, p. 18). Neste
ultimo caso, observa como, no caso de manuscritos medievais, a escrita implicava num

processo de censura da performance oral (Idem, p. 22).

7

Portanto, a escrita, a anota¢do é uma atividade restritiva. O copista erra, ou até mesmo
“corrige” a fonte, seja um manuscrito, seja uma performance oral, seja uma gravacao, como
acontece nos inUmeros casos atuais de “colocar na pauta” para fins de registro de autoria

intelectual.

Isto se referindo a tradigdes mais ou menos compartilhadas pelo copista. Imaginem se a

anotacdo se da com algo mais distante do estilo ao qual o copista esta familiarizado?

A hipdtese é que a pessoa que anota ouve e percebe seletivamente a partir de um filtro
cultural. E no caso de musica, como observa Leonard Meyer, também se baseando na
psicologia da Gestalt, a compreensao musical implica em um trabalho mental de agrupamento
de estimulos em padrdes que se relacionam uns com os outros, cujos significados e estrutura
sdo essencialmente culturais, aprendidos (1956, p. 6). Os estimulos musicais apontam para
eventos musicais por acontecer, um evento musical adquirindo sentido porque nos faz esperar

por outro evento musical:

O significado musical é um produto de expectativa. Se, de acordo com
nossa experiéncia passada, um estimulo nos leva a esperar por um
evento musical conseqliente mais ou menos definido, entdo aquele
estimulo tem significado. (...) Musica num estilo com o qual ndo
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estamos familiarizados é sem sentido, uma vez que expectativa é um
produto de experiéncia estilistica (Meyer 1956, p. 35).

A percepcdo surge nao de juntar elementos simples num todo maior, mas em perceber o todo
antes das partes. Alguns principios governam a percepcdo destes todos (fechamento,

proximidade, continuidade, contradicdo).

Ou seja, os estimulos sonoros que ouvimos s3do percebidos como musicais a partir de
operagdes mentais que 0s agrupam e comparam com experiéncias anteriores que nos

ensinaram a colocar sentido neles.

Ao receber um estimulo qualquer nosso cérebro o interpreta a partir da memoaria que temos
de estimulos semelhantes anteriores. Assim, experimentamos vibracdes como sons, ondas
eletromagnéticas como cores, fdtons como imagens, as identificando a partir da experiéncia
prévia com tais elementos. Além disso, os mesmos objetos podem ser percebidos de maneira
diferente em sistemas culturais diferentes, permitindo supor que “as diferencas na percepgao
das propriedades dos objetos fisicos fundamentam-se nos diferentes niveis de aprendizagem e
diferentes experiéncias passadas com esses objetos, assim como em diferencas na capacidade
para identificar tais objetos” (Ballone, 2003). Os valores éticos, morais e culturais de uma
pessoa, além da familiaridade que ela tenha com o assunto, objeto ou ag¢do estimulo
interferem na sua percepc¢do das coisas. Em um teste de projecdo rdpida de uma lista de
palavras, observou-se que a palavra “sagrado” era identificada mais rapido por pessoas
religiosas que, além disso, percebiam de forma equivocada palavras relacionadas com seus
valores (confundindo a palavra "scared" (atemorizado) como se fosse a palavra "sacred"

(sagrado), por exemplo (Idem).

Ou seja, ao ouvir um fragmento sonoro qualquer o relacionamos com nossa experiéncia prévia
com sons e o identificamos ou classificamos de acordo com esta bagagem musical. Como diz
Antonio Gomes Penna ao discutir os fatores sociais da percepc¢do, varios estudiosos da
percepcdo, entre eles representantes da corrente da chamada New Look in Perception (Bruner
e Postman), afirmam ser todo ato perceptivo um empreendimento social sugerido por meio de
esquemas e modelos aprovados (Penna, 1997, p. 41-45). Ou seja, Neukomm ao anotar as
modinhas de Joaquim Manoel, mais que transcricdo de canc¢des de tradicdo oral fez uma
TRADUCAO daquela pratica musical para seu préprio universo musical. Um universo onde a
variagdo e a improvisacdo estavam tdo presentes, como é possivel perceber pela peca L’

Amoureux.
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Na tradicdo erudita ocidental a partitura tem sido utilizada de varias maneiras, seja como o
registro de obras musicais por compositores, como guia para a performance, e como objeto de
andlise e comparagdo para estudiosos e estudantes de musica. O padrdo de referéncia da
notacdo vai depender do propdsito de seu uso. Mais do que isto, a partir do século XX temos a
tendéncia a achar que as partituras sdo o proprio icone da obra. A nova énfase na
performance nos estudos musicoldgicos abre um novo caminho para a avaliacdo de material

escrito.

Assim, em vez de aceitar como registro definitivo a modinha anotada e harmonizada por
Neukomm fica mais dinamico e, talvez, mais préximo da pratica de Joaquim Manoel, propor
versoes testadas pela analise e pela performance. A analise das cang¢des tem envolvido, de um
lado, a performance a partir de partituras e de outro, a transcricdo a partir da escuta de
fonogramas. A comparac¢do dos dois tipos de material é que tem permitido a ampliacdo do

nosso conhecimento sobre alguns principios de organiza¢do da cancgado brasileira popular.

E para concluir, trazemos como exemplos sonoro duas versdes de Desde o dia (A Melancolia),
feitas a partir do manuscrito de Neukomm. A primeira, feita em 1977, sob a orientacdo de
Mozart de Araujo, arranjo de Léo Peracchi e solo de Maria Lucia Godoy (no LP promocional de
Natal da Cia. Internacional de Seguros de 1977, intitulado A Modinha), e a segunda, feita
exatamente 30 anos depois, por Vinicius Castro, se acompanhando ao violdo. Enfim, seja
Neukomm que adequou Desde o dia ao contexto da musica classica da época em L’ Amoureux
(apds um recitativo o tema é apresentado como uma pequena daria lirica e depois variado) em
1819; o arranjador da Radio Nacional Leo Peracchi que fez uma versdao com cordas e numa
ambientacdo meio seresteira para o solo de Maria Lucia Godoy em 1977; ou Vinicius Castro
que |é o manuscrito de Desde o dia, faz a redugdo sildbica como solicitado, para adequar a
modinha a tradicdo oral, mas ao gravar sua performance coloca a roupagem da sua propria
linguagem composicional, o pop-rock em 2007 — todos escutam criativamente a musica,

contribuindo eles préprios para a construcdo de seu significado.
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Anexo 1 — Folha do Ms 7699 (36) com a Modinha n2 9, Desde o dia (A Melancolia), de Joaquim Manoel

da Camara, anotada e arranjada por Sigismund Neukomm
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Anexo 2 - Transcricdo digitalizada de Desde o dia (A Melancolia), (realizada por Mauricio

Teixeira)
. .
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Anexo Il - Reducdo silabica de Desde o dia por Gabriela Moura, Marcela Velon, Mario Rubens

e Vinicius Castro.
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