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RESUMO

O presente trabalho traz um levantamento do rapeqdéoduzido para orquestra, datado da
primeira metade do século XX, encontrado no acdevpartituras da Fundacédo Gregorio de
Mattos, em Salvador, Bahia, e apresenta algumasloas para orquestra que dele fazem
parte. Essas obras sdo submetidas a analise ,cecitici@xtualizando-as e buscando validar a
sua importancia e representatividade no cenarioicalubaiano, bem como demonstrar a

existéncia e atividade de grupos orquestrais mestedo.
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REIS, Ernesto Silva e.a&rvo de partituras da Fundacédo Gregério de MattostUma busca
por fontes documentais de atividades de gruposestrpis na Bahia na primeira metade do
século XX, 131 f. Il. 2015. Dissertacao (Mestragddjscola de Musica, Universidade Federal
da Bahia, Salvador, 2015.

ABSTRACT

This paper presents the 20th century first halhestral scores gathered in the Fundagao
Gregorio de Mattos’ archives in Salvador, Bahiartilkermore, critical analysis of some
orchestral scores in its historical context helpgaudemonstrate about the importance of the

orchestral business activity in the city of Salvadbthat time.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho é o resultado de uma busca sol@pertorio para orquestra e a
pratica interpretativa utilizada para a execucaongsmo na primeira metade do século XX
na cidade de Salvador. Mas, por que fazer um estobie este repertorio? Qual a validade
ou relevancia do mesmo para a area de execuca@ahusd caso especifico, a area de

regéncia?

Faz parte do senso comum, no que se refere aatevichusical, que aquilo que mais
representa o executante € o seu repertorio. Ndoa& gue ao ser apresentado a alguém como
tal a primeira pergunta que surge, quando naotaedeste do instrumento para que lhe seja
solicitado tocar algo, é: quais as musicas que t@z® ou qual é o seu repertério que vocé

toca?

Uma variante da situacéo que envolve a primeir& [gedvir de resposta para a pergunta
quanto a relevancia do estudo sobre o repertépecéfico do qual trata este trabalho: Vocé
toca tal musica? Esta pergunta € o indicio de qusteeum repertorio, ou tradicdo de
repertério, que serve de referéncia para legitine@gnhecer um determinado individuo como

executante em determinado grupo social.

Partindo do pressuposto que o regente é um exéeute tem como instrumento
direto ndo um objeto inanimado, mas um grupo deumentistas com formagéo e cultura
musical variadas, o qual, por sua vez, faz partendeontexto social e econémico que regula
a sua atividade musical, € natural esperar destéodiuma visdo ampla. Visdo esta que |Ihe
permita compreender ndo s6 o alcance da sua atéevida contexto atual, mas também que
esta atividade hoje é fruto de um desenvolvimantg construgdo social que se reflete tanto
no repertério quanto no fazer musical, tendo era\ds particularidades locais.

A idéia de que o regente deva ter uma formacaaralilhmpla e abrangente ndo € nova.
Segundo Gunter Schuller (1997, pag. 67), Johanrhéfstn, em seu Der Volkommene
Capellmeister, de 1739, “caracteriza 0 maestroedotempo — no minimo o regente ideal —
com um artista amplamente educado, que era tdcecedbr da literatura, poesia, pintura,
filosofia e linguagens como dos varios reinos dmithio da masica: harmonia, contraponto,

orquestracdo, composicao e a arte do canto.”
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O recorte historico foi alicercado na aparenteafdie atividade musical de conjuntos
instrumentais, ou na auséncia de registros ofieimpublicacdes especializadas da atividade
dos mesmos, somado a uma também aparente aus@n@artttipacdo de conjuntos de
cordas, combinados ou ndo a instrumentos de soasoatividades musicais do periodo. Tal
fato a priori seria incoerente com 0 posterior surgimento dau€sia Sinfbnica da
Universidade Federal da Bahia com o seu efetivoposto por musicos baianos, pois €
sabido que a formac&o do musico de orquestra deartantpo e dependeria de uma tradicédo
gue houvesse mantido viva essa pratica. Um hiaterdpo como o presumido pela auséncia
desses registros nos moldes supracitados inviabdizpor anos a implementacdo de uma

orquestra que contasse com a participacdo de nsicicterra.

Assim, a busca pelo repertério do periodo em qaoefstarealizada com o intuito de
analisar a tradicdo que envolvia a pratica mustitalponto de vista técnico e interpretativo, e
assim tentar compreender o fazer musical atravégagel cultural exercido pelos grupos
musicais na dindmica da sociedade soteropolitanpedi@odo a partir do seu repertério. E,
como a proposta era fazer um estudo de repertbpdmeira coisa que precisava ser feita era
justamente encontrar um repertorio que pudessansdisado do ponto de vista musical, e, se

possivel, associado a algum grupo musical quesguesforma regular.

A partir da ciéncia quanto a existéncia de um acedevpartituras na Fundacao Gregorio
de Mattos fazer o levantamento sobre as condigdegridade e quantificacdo do mesmo,
bem como da qualidade das informacgdes contidasonetebre ele passam a ser ponto inicial

da pesquisa de campo.

A pesquisa tornou-se muito proveitosa, pois revelourico acervo de partituras e
partes para orquestra. Este acervo possui, inelusim “indice analitico” das suas partituras,
que foi uma ferramenta de grande valia no procdssestudo, separacao e catalogacédo do

material utilizado neste trabalho.

1.1 ABORDAGEM, SELECAO E ORGANIZACAO DO MATERIAL

Para selegcdo e organizagdo do material dentro dedialho foram usados alguns
critérios de abordagem, cuja escolha teve por fupc@nordial manter a analise e discusséo
acerca do material alinhada e direcionada parafagee principal da questédo: a Execucao
Musical. Mesmo que para isso fosse necessariorlanga de ferramentas ou conhecimentos

reconhecidos como de outras areas do conhecimento a antropologia, a sociologia, a



15

historia, etc. Também n&o constitui op¢do para eatemlho uma leitura musicolégica do

material encontrado, pois, apesar de estar pisaadseara desta disciplina, ndo intentamos
fazer uma leitura que extrapolasse a simples bdsaam repertério que fosse executavel e
que assim pudesse ilustrar, do ponto de vistacprai musica executada no periodo. Mesmo
reconhecendo as limitagdes quanto a possibilidadaz&r generalizagbes por se tratar de um
Unico acervo, uma colecao particular. Deixandaassbusca por ilagdes ou significados para

essa pratica e seu desdobramento social a queirede: & Musicologia.

Se em alguns momentos foram levantados questioniasnacerca dos desdobramentos
sociais das praticas musicais e seu repertério, dmmo do significado dos mesmos quanto
aos eventos sociais nos quais eram apresentadmsedagle soteropolitana, € simplesmente
almejando que ulteriores publicactes dos resultddasstudos musicoldgicos realizados por
guem de direito possa vir a respondé-los. Tendwista que estes seriam de grande valia

para o entendimento do repertdrio e, conseqienternsra interpretacao.

Assim, os parametros utilizados para a seleca@a&nmacao das partituras que foram
utilizadas neste trabalho como fonte primordial eudo foram, em primeiro lugar, as
informac6es obtidas através das proprias ou resirad “indice analitico”, tais como: titulo
da obra, nomes, datas, dedicatorias, marcas nd pigpede papel, caligrafia, etc. Que foram
0s parametros usados na primeira abordagem feiaatierial como um todo, na tentativa de
identificar o periodo historico ao qual ele perteanpois esse era um fator determinante na

escolha do recorte histérico para o estudo.

Em segundo lugar, para organizacdo das obras amdeleis foram considerados
aspectos musicais tais como: melodia, harmoniasutest formal, instrumentacdo e
orquestracdo das pecas. Os conceitos que envoktamferramentas utilizadas para a anélise
musical e estilistica tém por referencial a mugigeopéia ou tradicional, ja que eles foram
desenvolvidos pela propria tradicdo européia. fastificativa para essa escolha encontra-se
no fato da busca ser por uma pratica musical nddemale uma orquestra sinfénica européia,

através de um repertério especificamente compa@stogsse tipo de conjunto.

Desta forma, buscou-se utilizar, o mais das vezesaparato técnico-musical
desenvolvido e reconhecido pela academia, do dadhe uso corrente — analise estilistica,
da estrutura formal e harmdnica — e desta formaesse contexto especifico, o legitima.
Quando essas ferramentas sédo forcadas ou extrappladsdo de forma proposital e
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deliberada, tendo em vista as limitagcdes natu@ssngdesmas. Se a linguagem tem limitagbes
para descrever o fazer no geral, muito mais pasereieer algo tdo complexo quanto o fazer

musical.

Por udltimo, identificado o periodo historico ao gpartenciam as orquestrais, ou que
pudessem ser consideradas como tais, do AcervouddaEdo Gregorio de Mattos, e
verificado que todas elas pertenciam a primeiraadeeto século XX, periodo proposto pelo
estudo, viu-se a possibilidade de agrupa-las emobloTal subdivisdo em blocos veio em
decorréncia do estudo e analise do material, dagargacao permitiu perceber similaridades
gue os aproximava, permitindo, a partir de algupedituras que serviram de referéncia,
localiza-los quanto as subdivisdes propostas paexiodo histérico em questao.

1.2 ESTRUTURA DO TRABALHO

O presente trabalho foi desenvolvido em quatrotekysi, os quais sédo precedidos por
uma introducdo e enfeixados pelas consideracoais fierfazendo um total de seis partes. O
primeiro destes capitulos trata do desenvolvimetdo pesquisa, partindo da revisao
bibliografica, com breves discussdes sobre asdgtés das abordagens sobre o tema e indo
até a forma pela qual o material foi dividido easapresentado e analisado nos capitulos
posteriores. Ha também neste capitulo a discussidi@ ©utras fontes documentais, bem
como as suas limitagdes para o estudo em questwesentacdo do contetdo do acervo da
Fundacdo Gregorio de Mattos, além da explicacacesolyeferencial teorico utilizado para

analise das partituras selecionadas.

Como a proposta deste trabalho € ser um estude sepertério, nos trés capitulos
subsequentes serdo apresentadas as obras selasioloadcervo da Fundagdo Gregério de
Mattos com o intuito de ilustrar a atividade ordresna primeira metade do século XX. A
divisdo em trés capitulos acompanha a diviséao teathfeita do conjunto das obras, tendo por
critério 0os aspectos técnicos e musicais explanadogrimeiro capitulo. Os trés capitulos
possuem a mesma estrutura em trés topicos, a €ak#ulo com a delimitacdo do periodo
histérico; Outras musicas do repertério do mesmdoge; Contexto histérico e suas

possiveis implicacdes sobre o repertorio.

Sob o titulo do capitulo se apresenta a obra gqweusde referéncia para o periodo em
questao, tendo em vista a possibilidade de datéfraalguma margem de acerto, a partir de

aspectos estilisticos e musicais. No segundo t&@ocapresentadas composi¢des, ndo sé que
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possuam elementos que venham a ratificar aspeatasteristicos do repertério daquela
época, mas também ampliar e mostrar a diversidaadkeadda unidade do repertério dentro do
recorte temporal apresentado. Ja no terceiro t@earesentado um breve contexto histérico
com o qual se buscam relagcbes com o fazer musleadutindo possiveis interferéncias
técnicas e estilisticas que porventura possamxecido sobre 0 mesmo com o intuito de
suprir, ou pelo menos discutir, possiveis lacumdsrpretativas encontradas nas proprias

partituras.
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2 DESENVOLVIMENTO DA PESQUISA

A pesquisa se inicia com a revisdo da literatutaes@ tema, mas a bibliografia que
trata da musica na cidade de Salvador na primegtade do século XX, além de escassa, nao
aborda o repertorio do ponto de vista musical. Nacanalise ou apresentacédo de trechos
musicais, nem comentarios sobre a estrutura fodasbbras ou outros aspectos técnicos das
mesmas. Também néo se encontram abordagens itdéya® ou estilisticas do repertério do
periodo. Sao fontes que, na sua grande maioriangam a fornecer uma apresentacdo dos
fatos pertencentes a vida musical de Salvador, reagas informacdes sobre os seus

protagonistas.

2.1 REVISAO BIBLIOGRAFICA

A partir de 1950, com a criacdo dos Seminarios deidd da Universidade da Bahia,
atual Universidade Federal da Bahia, e com a fuiwlaga Orquestra Sinfonica da
Universidade Federal da Bahia, ha o estabelecimemadSalvador de um grupo fixo de
instrumentistas obedecendo a configuracdo de umaestra nos moldes europeus. Os
professores que vieram da Europa para integrarpm cimcente do recém fundado Seminarios
de Musica, bem como a sua orquestra, eram insufgepara preencher todas as vagas de
musico necessarias para que esta Ultima se caadgicomo tal. No entanto, essas vagas
foram preenchidas e a orquestra, apos a sua fundagssa a desenvolver as suas atividades
de forma regular, o que leva a crer que as vagassieimentistas que ndo haviam sido
preenchidas pelos professores recém chegados dgaEor tinham sido por brasileiros,

provavelmente, baianos.

Quem eram esses musicos e qual a tradicdo musieabshavia formado? Quais os
registros existentes das atividades de grupos gdespem ser chamados de orquestra apés
destruicdo pelo fogo do Teatro S&o Jodo, centatid@ade artistica e cultural da Cidade do
Salvador, em 6 de junho de 1923? (BOCCANERA, 2@08,43) Enfim, qual o repertorio
executado por estes grupos na primeira metade cddos&X na Cidade do Salvador?
Existem registros da atividade de compositoresid@ck também partituras ou partes para
orquestra deste repertorio ou de repertorio europeamericano? A primeira vista todas as

evidéncias trazem respostas negativas para estaspes.

Segundo o verbete do Oxford Music OnliBeazil: South American republimdo ha

registro de atividade de compositores no Brasilchess primeiras décadas do século XX. No
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mesmo encontra-se uma alusédédie brasileirade Alberto Nepomuceno, de 1892, e depois
segue afirmando que a mais importante figura dacalsasileira apos 1920 foi Villa-Lobos.
SO faz referéncia a musica na Bahia quando trat&mpo de Compositores da Babhia,
fundado em 1966, e do qual fazem parte: Ernst Widd@mary Oliveira, Lindenberg
Cardoso, Fernando Cerqueira, Walter Smetak e Mtomes.

Outros livros que tratam da musica no século XXne@Enciclopédia de musica do
século XX(GRIFFTHS, 1995), orwentieth-Century Music: A history of musical styte
modern Europe and AmerigdORGAN, 1991), ou mesmo aqueles em cujo titufousica
brasileira est4 contemplada, comdldsica contemporanea brasilei@EVES, 1977), ndo

fazem sequer uma referéncia a musica produzidaheBa primeira metade do século XX.

Encontra-se uma referéncia a musica escrita pacampositor baiano neste periodo na
qual sdo fornecidas algumas descricdes sobre atgiwale repertério e formacéo para a qual
a mesma havia sido escrita no livro sobre SilviolDdo FroesFroes: Um notavel musico
baiano (BRASIL, 1976). Neste livro a autora, Hebe Machd8iasil, apresenta breve
historico das obras de Froes, informando quandanfoescritas e/ou executadas, quem as
edita, qual o autor do texto, quando hd um, a giewvia sido dedicada, etc. Estas
informacdes sdo seguidas de trechos das partilDoaponto de vista musical, foi o material
mais rico encontrado. Apesar de ndo apresentaqugrahnalise das obras nem fazer relagédo

com o contexto historico a que pertencem.

Por outro lado, de acordo com o artigo “A Escolarhal de Musica da Bahia de Pedro

Irineu Jatoba e o Curso de Musica de Zulmira Siyan

As atividades musicais desenvolvidas nas primeéasdas do século XX,
na cidade de Salvador, eram realizadas principaémgrelas bandas
filarmbnicas que atuavam nesta cidade. Esses dosj@stavam presentes
em varios momentos da sociedade soteropolitanadasansinar, executar
musica, entreter os espectadores, promover evendomsercdo social dos
seus participantes, entre outras func¢des. (MENDEHSANCO, 2008, p.
119)

E ainda:

Outro tipo de atividade musical que acontecia neSgaca eram o0s
Concertos que aconteciam de acordo com o grupwiehtal disponivel na
ocasido. Geralmente as apresentacdes aconteciamuroogrupo musical

reduzido, um conjunto de camara composto por imgnios de cordas
como violino, viola, violoncelo, acompanhados par pianista. As pecas
gue eram executadas pelos conjuntos de camaraaglaptacdes das obras
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originais ao instrumental disponivel. (MENDES; BLEBN, 2008, p. 119-
120).

Essas informacdes, acrescidas das que noticiapreseatacdes das filarmonicas e das
companhias internacionais de Opera na cidade dex®alno inicio do século XX, retratam
uma vida cultural mais rica nesta capital do queskginicialmente retratada pela maior parte
das obras de histéria da musica. Sendo, tal déscngais condizente com a quantidade de
teatros e cines-teatro em funcionamento em Salvadete periodo, pois, conforme nos
informa Silio Boccanera (2008, p. 56-73), haviaeaffo S&do Jodo, o Teatro Sdo Pedro, o

Politeama Baiano, o Teatro Guarani, e o Cine-Teatimpia.

No entanto, nenhuma dessas fontes esclarece adoguéstcomo essa musica era
executada, de que grupo ou formag¢do musical dizadty para realizi-la. Ha a informacao
de que muitas companhias de éperas se apresentasai@atros de Salvador, mas ndo foram
encontrados registros exatos quanto ao numero deosilgue as compunham neste periodo,

por exempld.

2.2 OUTRAS FONTES DOCUMENTAIS

A busca das respostas para as perguntas acimtadasdieva naturalmente a outra: que
tipo de fonte documental pode respaldar ou, seesélarecer de todo, lancar uma luz sobre a
atividade musical de grupos orquestrais na Cidad8alvador na primeira metade do século
XX?

A primeira abordagem ou aproximacao do tema apr@darmpor alguns autores faz uso
dos arquivos de jornais da época, onde os cong¢éxos como as atividades das escolas de
musica em atividade no periodo, eram anunciad@ta-Be de material riquissimo do ponto
de vista musicolégico e de capital importancia emdo registro histérico da sociedade
soteropolitana da época, mas, por outro lado, éfimsnte para nos revelar, mesmo de

maneira incompleta, de que maneira a musica ei@aexecutada, ou de como 0s programas

! Quanto a esta especiosa questao o Professor Das [Rmbattoin “Os primoérdios do Teatro Sdo Joao desta
cidade da Bahia (1806-1812)", fazendo de antem@&ssalva de que “A natureza da documentacdo nadtper
uma abordagem direta as atividades artisticaszaglds no teatro, pois contém basicamente inforrsacoe
administrativas e Financeiras ...”, alude que “dasna primeira temporada (1812-1813), o Teatro JB@o
empregava em sua folha de pagamento uma compaahizggpesa de artistas com ao menos 16 artistas ...
Sendo que, “A musica era dirigida pelestre da muzicAntonio Joaquim de Moraes, que além de organizar
uma orquestra de ao menos 16 musicos - que seeataEEm ao menos 50 vezes nesta temporada - amda e
responsavel pela preparacdo dos cantores itali@@ms/anni Oliveto, Roza Fiorini e Michelle Vacanni)
contratacdo de musicos extras (musicos de corpesagilitares), além de ser responsavel por atiéslad
técnicas tais como a manutencdo e afinacdo deumnstitos, a compra de papel de musica e a copia de
partituras.”
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dos concertos eram montados e quais a duracdoekman, do ponto de vista de um estudo
de repertério.

Uma fonte desta natureza que deve ser tratadaeservas, mas ndo desconsiderada, €
o testemunho de Silio Boccanera, que foi diretoffdatro S&o Jodo, o qual, incumbido pelo
governo do estado de escrever a historia do refeté@tro, em comemoragdo ao seu
centenario em 1912, descreve o declinio destauitgto no final do século XIX inicio do
século XX. Assim, acaba por tracar um panoramaid@ade musical neste periodo, com o
fim das atividades das companhias de épera, eggiestemente, suas orquestras, e com a

transformacgao dos teatros da cidade em cines-teagesinos.

Infelizmente ndo foram encontrados registros poomeados das atividades das
companhias de Opera, nem contratos nos quais astwdades fossem discriminadas no
material ora pesquisado. Também ndo foram achaelgistno exato, contratos ou livros
contadbeis com informagfes sobre a quantidade decosusontratados, conforme citado
anteriormente. Talvez esses registros existameaarnente seja possivel estabelecer o valor
pago pelos servicos musicais prestados por musad@s, de fornecer informacdes precisas
sobre como o0s estrangeiros pertencentes as compatiopera eram alojados na Cidade do

Salvador.

De qualquer sorte, as fontes supracitadas tambémes@ondem, por exemplo, como
0S musicos eram agrupados, quantas partes e qumrEada uma delas? Para responder
essas perguntas seria preciso fontes musicaigtupast Pois, mesmo sendo a partitura, nesse
sentido, 0 mapa do tesouro e néo o tesouro erfas, @ indicio do tipo de material musical
gue era composto ou arranjado, de como as musicais distribuidas entre os musicos, e da
competéncia musical necessaria para executa-lasa de documentos que descrevessem a

atividade das orquestras com tais riquezas dehastal

Tendo por base o grupo de cordas como ponto dielgpaid desenvolvimento do grupo
instrumental que hoje é conhecido como orquestifarsca, que tipo de atividade musical e
qual o repertorio utilizado nessas atividades quesipilitou a manutencdo de uma tradi¢cao
musical a qual permitiu, posteriormente, a criagdoOrquestra Sinfonica da Universidade

Federal da Bahia?
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Entdo, esta pergunta e a busca por um tipo de fguée pudesse fornecer outra
abordagem do tema, mesmo que nao viesse a respoholdas as perguntas ja formuladas,

direcionou as pesquisas para esta outra fonte dataima partitura.

2.2.1 A partitura

A partitura, como hoje a conhecemos, é fruto ddango processo de desenvolvimento
da escrita de musica, ou melhor, da tentativa destrar em papel o fazer musical. Mas
também desde os primordios da notacdo musical mecem-se as grandes limitacdes que

envolvem o processo de notacao desta pratica.

A notacdo dos cantos gregorianos, por exempldjdaaom um auxiliar da memoria, e
nao substituia os anos de treinamento e aprenddaglele repertdrio. A partir desse periodo
comecam a surgir os tratados que visavam explisarocos simbolos da notagcdo musical
deveriam ser lidos e interpretados. A profusdoatesstados no periodo barroco é digna de
nota, principalmente aqueles dedicados a ornan@mtapnto fulcral para interpretacdo das

obras deste periodo. Comd.'art de toucher le clavecirde Frangois Couperin, por exemplo.

Mas, o processo de desenvolvimento desta ferrandentagistro do fazer musical néo
pode ser dado por terminado. Ela continua a evdluante os séculos seguintes e ainda hoje,
pois esta atrelado ao proprio desenvolvimento dguigem musical e dos processos
estiliscos inerentes a musica. Além disso, hasmussdes sobre a prépria musica e quanto a
sua natureza, que estdo fora do propoésito dedialtia bem como novos instrumentos e
tecnologias aplicadas a esta antiga arte, que ymrvez trazem solucbes e geram outras
necessidades de registro e transmissdo. E tdo egmmurofusdo de novos simbolos que
atendam as necessidades de comunicagcdo dos camg®dgifue € de praxe em musica
contemporanea a partitura vir acompanhada de untg bom a funcdo de explicar a
simbologia especifica utilizada pelo compositorugdg obra. Mas, nada disso garante que a

musica venha a ser executada exatamente comodginada pelo compositor.

Entdo, a limitacdo da partitura enquanto reveladoréazer musical, do ponto de vista
dos grupos e suas peculiaridades de execucdo,seodeatada de forma similar a maneira
pela qual Mircea Eliade (2010, p. 20) analisa ¢sfatios dos paleantropideos, considerando

que:

Uma ferramenta, pré-histdrica ou contemporaneapade revelar sua
intencionalidade tecnoldgica: tudo aquilo que sewdptor ou seus
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possuidores pensaram, sentiram, sonharam, imaginagaperaram em
relacéo a ela nos escapa.

Portanto, ndo existe, na abordagem feita nestaltraba pretensdo de transformar a
partitura em algo absoluto e de carater reveladanip a musica ou a pratica musical. Desta
forma, a partitura, material utilizado aqui comatf primaria, ndo é vista como o retrato
fidedigno do modo pelo qual a musica era de fagcebada, mas €, por assim dizer, uma
espécie de carta de intencdes diante da possi®lida fazé-lo daquela maneira. Inclusive,
deve-se lembrar que muitas vezes, as lacunas dedogtquanto a execucao ou realizacao de
algumas obras, exigem escolhas por parte do ietérgue devem ser feitas com base em

conhecimento técnico e muitas vezes na tradicialca a dificil arte do bom senso.

E é sob essa 6tica que o acervo de partituras ddaE&io Gregério de Mattos
considerado, nesta pesquisa, como fonte documpritadipal na investigacdo da pratica

orquestral da primeira metade do século XX.

2.3 O ACERVO DE PARTITURAS DA FUNDAC}AO GREGORIO DE
MATTOS

Segundo informacdo encontrada no “indice Analitide® partituras manuscritas da
Fundacdo Gregorio de Mattos, esse era o0 acervatdmairquivo Municipal da Cidade do
Salvador, sendo hoje o acervo desta instituicastitaido por um conjunto de partituras

manuscritas e outro de partituras impressas.

O conjunto formado pelas partituras impressas étitoflo quase que integralmente de
partituras para piano, o que ratifica a importad@sse instrumento na cena musical do inicio

do século XX, bem como o consumo de mUsica paraesm@. J& entre as partituras

2 Criada em 1986, a Fundacdo Gregério de Mattos éngdio da Prefeitura Municipal, com administrac&o
indireta, direcionado para o setor cultural da @é&ja cuja missao @rmular e executar a politica cultural do
Municipio do SalvadomDentro da estrutura governamental municipal, eistéulada atualmente a Secretaria de
Desenvolvimento, Turismo e Cultura (Sedes), sereipansavel pela administracdo de espacos culturais
soteropolitanos, como Museu da CidadeaCasa do Benino Arquivo Histdrico Municipale oEspago Cultural
da Barroquinha. NAArquivo Historico Municipal de Salvador enconte-a documentacdo acumulada pelo
antigo Senado da Camara, na era Colonial, e da r@&Manicipal, desde 1624, nos regimes Imperial e
Republicano, cujo conjunto representa a memdéritipmladministrativa da cidade, mostrando sua eawu
urbana, social e cultural. Informacfes coletadas htp://www.salvador.ba.gov.br/index.php/13-fundd8de
fgm-fundacao-gregorio-de-mattos acessado em 23/08/2014;
http://pt.wikipedia.org/wiki/Funda%C3%A7%C3%A30_@#C3%B3rio_de_Mattgsacessado em 23/08/2014;
e http://bahia.com.br/atracao/fundacao-gregorio-déesi/ acessado em: 23/08/2014.

% Encontra-se no acervo da Fundac&o Gregério dedlatha peca composta sob encomenda para piansepara
oferecida, ao final do ano, aos clientes de uma casmercial que vendia, afinava e consertava estes
instrumentos.
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manuscritas encontra-se, além de mdusica para ppartiuras e/ou partes cavadas para
orquestra de um repertorio variado: valsas, polea®s civicos, arranjos para orquestra de
melodias populares, missas, credogermezzos sinfonias, sinfonietas, etc. No que diz

respeito a estas ultimas, algumas sdo andnimassado possuem a data da composi¢ao ou
cOpia. Também, com relacdo a alguns autores ndpofsivel sequer determinar a data de

nascimento e morte em outras fontes.

Por sua vez, algumas partituras parecem ter pélteng colecbes ou acervos
particulares antes de serem incorporados ao aatigwo da Camara Municipal de Salvador,
que posteriormente passa a pertencer ao acervairtiag¢do Gregoério de Mattos. O que
aumenta a dubiedade quanto as poucas datas enesra determinados manuscritos.

Essa parece ser a confuséo, por exemplo, que enaalora Regresso ao Lar, em cujo
manuscrito consta 0 nome, ou assinatura com tifgeedte da usada no resto do documento
de S. J. Luis Gonzaga Aires Mariz, e a data 08¢P21Mas, buscando informagfes sobre o
suposto compositor se descobriu na Biblioteca Matide Portugal duas entradas para o
sobrenome Mariz, uma relativa a olitagresso ao Lamusica impressa do século XIX para
canto e orquestra, para a qual aguardamos aindacacMuUsica: teoria, escalas, mestres,
obras-prima$ do compositor do século XIX Luis Gonzaga Aires ilaf outra diz respeito
as obraCivilidade ou cédigo das boas maneid®55 e 1961) do escritor jesuita S. J. Luis
Gonzaga Aires Mariz. Porém, sem informacfes comgi¢anes sobre os seus autores €&
impossivel determinar se um, ou mesmo os doiseateriam morado em Salvador e em que
época isso teria acontecido. Tudo indica que orsbgitenha morado nesta cidade entre a
primeira e a segunda metade do século XX, porém deeumentacdo que comprove tal fato,

essa afirmacgao nao passa de conjectura.

Desta maneira, e existindo outras obras assoca®asl. Luiz Gonzaga Aires Mariz, €
possivel elucubrar sobre a possibilidade dele aio@npositor, mas que tenha sido musico e

que essas partituras tenham pertencido a sua ogieciicular.

De fato, o material pertencente ao acervo da F@wd@gegorio de Mattos ndo pode ser
datado com precisédo, ndo se sabe ao certo se easpdatas registradas sdo da composicao,

arranjo ou copia. Também nédo ha informacfes quagizem porventura tenham pertencido,

“A informacao fornecida pela Biblioteca NacionalRtetugal é a de que o exemplar que pertence amceevo
€ uma 22 edicao impressa, conforme registro, na Hain], 1935 : -- Escola Tipografica Salesiana.
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salvo raras excec¢fes. Mas, sdo documentos repagestgquanto a existéncia de uma pratica
orquestral em Salvador na primeira metade do setxilo

Do acervo em questdo destacam-se na tabela ap@sent Apéndice A (p.85) as obras
e/ou compositores que pertencam a primeira metadgéacllo XX e que tenham sido escritas
ou arranjadas para pequena ou grande orquestram,AB80 estdo contempladas obras
compostas ou arranjadas para grupos de caniBaanbém, tendo por foco a atividade da
orquestra e sua utilizacdo em teatros e conceatpsincipio nao foi destacado o repertério
sacro ou que tivesse associado as cerimOniasosdyi mesmo sendo este em numero
consideravel, tendo em vista fugir do recorte deen®rio escolhido para este trabalho: o
repertério de concerto. Da mesma forma néo forastuiihas as obras dedicadas a bandas

filarmonicas, por estarem fora do escopo destealinab

Mas, a referida tabela é apresentada com o intlgtéornecer um quadro geral das
obras para orquestra encontradas no acervo deéupsstda Fundacdo Gregorio de Mattos.
Uma listagem das obras em cujo titulo encontrarsa mtencdo de que fossem executadas
por uma orguestra, mesmo que nao se saiba quaddemento que se tinha de orquestra no
periodo, jA que nem todas foram contempladas msstelo. Assim, no que diz respeito a
estas obras, a atribuicAo de solistas para execde8opartes de cordas poderia ser
considerada como acidental, ndo intencional. Estticp poderia ser justificada apenas pela
insuficiéncia de musicos para execucdo das parnegestdo, tendo em vista a propria
instrumentacao utilizada e o registro de atividatkesrquestras estrangeiras em Salvador no
periodo. Evita-se, desta maneira, a exclusédo, n@mnsgja apenas em forma de citacao, de

parte relevante do referido acervo.

Também ha o propdésito, ao se manter a listagemaindas as obras onde exista a
indicacdo “Orquestra”, de preservar de alguma foonpaéprio “indice analitico”, tendo em
vista 0 seu progressivo estado de degradacado, estespdo corpo do texto parcialmente
apagadas, quase ilegiveis, e sem a perspectivandeagdo que vise a preservacao para o

mesmo.

Ja na tabela abaixo, foram destacadas apenas as [dra orquestra que de alguma
maneira serdo utilizadas no decorrer deste trapafifcdusive com o detalhamento da

instrumentacdo de cada uma delas na coluna homomioréanto, constam neste quadro

®Aqui entendidos como grupos com partes de soloipataimentos variados, como piano, violino e wvicielo,
e quarteto ou quinteto de sopros, por exemplo.



26

desde as obras que foram integralmente analisadaagaelas foram apenas citadas no
decorrer deste trabalho, mas para as quais a piolsglb de consulta rpida das informacdes
sobre a instrumentacao e tipo de material dispbmweacervo da Fundacdo Gregorio de

Mattos seja relevante para melhor entendimentagdestdes ora levantadas.

Tabela 1 - Obras orquestrais do acervo da Fundagggorio de Mattos

N° de . ~ .
Araui Autor Titulo Instrumentacéo Material
rquivo
Orquestra e piano - 2Fl.,
Atalé - Sinfonieta Opus 20h., 2Cl. Bb, 2Fg., Partitura, partes
4.3 Mathias d'Almeida 137 P 2Tpas F, 2Tpt. Bb, 3Thn|, e reducéo para
Tp.CeG,Vinlell Vla. piano
Vc., Cb.
4,10 | Mathias d'Almeida Centenario (Fox trot) Part
Orquestra - 2Fl., 20b.,
: . . 2Cl. Bb, 2Fg., 2Conetim
412 Mathias d'Almeida 2 de Julho (Marcha) Bb, 2Tpa. F, 3Tbn., Tp., Partes
Vin. | e ll, Vc. Cb.
Piano e Orquestra - 2FI.,
20h., 2Cl. A (c6pia em
O passo da Raposa - | Bb), Clarone Bb), 2Fg.,
4.18 | Mathias d'Almeida Samba Op. 123 (la 2Tpa. F., 2Tpt. A, 3Tbn,, Partes
menor) Tp. AeE, Vin.
"Obrigado”, VIn. 1 e ll,
Vla., Vc., Cb. e Pn.
Piano e Orquestra - FI.,
Se 0 coragdo falasse (d Ob., Cl. Bb, Clarone Bb,
4.20 | Mathias d'Almeida & 0Tpt. Bb, Thn. 11I?, Bombg Partes
menor) .
e Caixa,Vinlell (Ae
B), Vc., Cb. e Pn.
25.7 | Manoel H. do Carmo Melodia em sol menor\c/:grdgi -Vin.Tell, Via, Partitura
Pequena orquestra - Fl.,
258 | Manoel H. do Carmo Mn‘_nosa geisha (Sol Ob., Cl. Bb, Cornetim A, Partes
maior) Sax tenor Bb, VIn I, Vin.
I, Vc., Cb., Pn.
N [Piano e pequena
.-
25.9 Manoel H. do Carmo ngﬂgtr? dort... - Valsa (re[orquestra] - Fl., Clarin A Partes
Vin, Vc., Cb, Pn.
Saudade dos meus filhg¥equena orquestra - Fl,
25.10 | Manoel H. do Carmo - Valsa Lenta (Sol Cl.A Vin.lell (AeB), Partes
maior) Vc. Ch.
. . Pequena orquestra - Fl.,
25.13 | Manoel H. do Carmo Tristeza - Valsa (fa Cl. Bb, Corneto Bb, Vin | Partitura
menor)
ell,Vc., CbePn.
Pequena orquestra - Fl. (u
- L'amour (Si bemol Piccolo), Cl. C, Tpa Bb,
30.1 | H. Christine maior) Cormeto Bb, VI Partes
(Director), Vc., Cb.
Billet doux - Intermezzo| Orauestra - Fl., Cl.,
31.1 Justin Clérice Piston, VIn. | A1 B e ll, Partes
orquestral chb
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37.1

Geraldo Correia De
Vecchi

Hynno do Gynnasio da
Bahia (D6 maior)

Canto, piano e orquestra
Fl., Ob., Cl. Bb, Piston
Bb, Tbn., Bateria - Tp.,
Vin. 1 e ll, Vc., Cbh., Pn.

Partes

37.3

Geraldo Correia De
Vecchi

Noelia

Pequena orquestra — Fl.,
Cl. Bb, Tpt. Bb, VIn. I e
I, Vc., Cb.

Partes

54.1

Henri van Gael

A la Fontaine

Pequena orquestra - FI.
Cl. Bb, Tpt. A, ViIn. I e 1l
Vc., Ch.

Partes

56.1

Eugenio Gandolfo

Ravissante - Gavotte (S
bemol maior)

iPequena orquestra - 2Fl|,
Cl. Bb, Tpa. F, ViIn 1, Vc.
Cb. e Pn. condutor.

Partes

79.12

S. J. Luiz Gonzaga Aires
Mariz

Regresso ao lar - Trech
sinfonico

o

Partitura

1121

José Ribas

Amor, cancao eterna —
Valsa

Orquestra - Fl., Cl. A,
Cornetim A, VIn. |, Vc.,
Ch.

Partes

140.3

Zulmira Silvany

Sete musicas para cant
e Orquestra - A Caiana

Orquestra e voz - 2FI.,

20bh., 2Cl Bb, 2Fg., 2Tpa.
oF, 2Tpt Bb, 2Thn.

tenores, Tba., Vin. | e I,
Vla., Vc., Cb e Piano,
Voz e Coro.

Partitura (23)

Ouvir Estrelas

Orquestra e voz - 2Fl.,

20h., 2Cl Bb, 2Fg., 2Tpa.

F, 2Tpt Bb, 2Tbn.
tenores, Tha., 2TpFe C
Vin. lell, Vla., Vc., Cb e
Piano e Mezzo Soprano
ou Baritono.

Partitura

Romanza

Orquestra - 2Fl., 20b.,
2Cl Bb, 2Fg., 2Tpa. F,
2Tpt Bb, 2Tbn. tenores,
Tha., 2TpBb e F, VIn. | ¢
I, Vla., Vc., Cb e Piano
condutor.

Partitura

Uma Tarde Na Tijuca

Orquestra - 2Fl., 20b.,
2CI Bb, 2Fg., 2Tpa. F,
2Tpt Bb, 2Tbn. tenores,
Tha., 2TpBbe F, VIn. |
I, Vla., Vc., Cb e Piano
condutor.

Partitura

A Voz da Sertaneja (Fa
menor)

2Fl., 20b., 2CL. Bb, 2Fg
2Tpa. F, 2Tpt. Bb, 2Thn
tenor, Tha., Tp. Bb e F,

Vin. lell, Vla., Vc., Cb.,
Pn. Condutor.

Partitura

A Imprensa (Mi bemol
maior)

Coro a 3vozes e
orquestra - Soprano e
Céro (sop., cont, bari.),
Vin. l e ll, Vla., Vc., Pn.

Partitura
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Obras orquestrais do acervo da Fundacdo Gregério de Mattos

4 cantores, Fl., Vin. l e |l
140.3 | Zulmira Silvany Ave Maria (Sol menor”ﬁgr’n\éz'i’u(r:nb'l’jn
Condutor.

Orquestra - Fl., Ob.,
Clarino Bb, Clarone Bb,
Fg., Tpa. Bb, Thn., Tp.,
Vin.lell, Vc.,Cbe
Piano.

Orquestra - Fl., Ob.,
Clarino Bb, Clarone Bb,
143.2 | Manoel Zeferino de Souza Ciumenta (D6 maior) Fg., Tpa. Bb, Tbn., Tp.,
Vin.lell, Vc.,Cbe
Piano.

Partitura

Crysolitha - Valsa para

g Partitura,
piano (Sol maior)

143.1 | Manoel Zeferino de Souz
Partes

Partitura,
Partes

143.3 | Manoel Zeferino de Souza Georgina Orquestra artitira

Partes de piano, VIn. I,

154.1 | Thérese Witmann Polka Burlesque V., Cb.

Partes

Fonte: Parte das informacdes constantes nestaatfdyaim retiradas dindice Analiticopertente a
Fundagé&o Gregorio de Mattos aliadas a outras desrdos proprios manuscritos.

2.4 REFERENCIAL TEORICO UTILIZADO PARA O ESTUDO

A partir do momento em que as fontes musicais s@orgradas outra questdo se
impde: Qual o referencial a ser utilizado para iaeaé comparagdo do material musical

encontrado?

Lembrando de que este € um trabalho académicoidaoseo contexto da execucéo
musical — regéncia — esta oriunda de uma tradigdmusica européia, que o repertorio em
questdo € produzido em um pais de colonizacdo quasa, também levando em
consideracao ser fato historico estabelecido aénftia da igreja sobre a coroa portuguesa,
apontando como sendo de fundamental importanciantkira ocupacdo portuguesa do
territdrio brasileiro a atuagdo da Companhia deisJe®smo matriz cultural da colonizagéo
brasileira, com a criagdo de Missdes onde “edusava-gentio”, utilizando-se inclusive o
canto gregoriano, e que “... Os padres e 0s riopsitavam musica escrita e instrumentos de
Portugal e de outros locais da Europa...” (MARIZ94, p. 39) bem como “... De Portugal

chegavam tratados de cantochao, 6rgédo, cravoneielicontraponto, além de musica de todo
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o tipo proveniente de varios paises da EuropaMARIZ, 1994, p. 45), sera utilizada a

musica européia e sua tradicdo como referencialganalise critica do material.

Tal analise critica sera feita através da descrigiestrutura musical das obras, o0 que
pode permitir agrupa-las em funcdo de caracteasstiestilisticas e musicais similares
comparando-as com outras composi¢cdes do mesmaoateiscando, através de parametros
estilisticos e musicais, agrupa-las em funcdo @es saracteristicas e similaridades. Mas,
entretanto, ndo foi seguido um padréo estrito éisendas obras do ponto de vista harmonico
e formal, no sentido de produzir resultados quespseEin gerar um quadro comparativo com
esses dados: ndo € o foco do trabalho. As an&tisss feitas com o intuito de demonstrar o
que de mais caracteristico ha em cada obra, aceltuaque pudesse demonstrar mudancas
na exploracdo das possibilidades musicais tantmtqua utilizacdo dos instrumentos —
enriguecimento do timbre e da textura orquestrglanto a ampliacdo da duracao das obras.
O que pode levar a conjecturas quanto ao papemndamas nos programas de concertos da

época.

Assim, para manter a coeréncia do argumento afeeker valorizar aquilo que fosse
preponderante para demonstrar a validade do argareemprol de uma atividade orquestral
definida em Salvador, objetivo principal deste athb de estudo de repertdrio, cada conjunto
de obra, conforme sera visto a seguir, teve umadagem cujo foco foi direcionado, de
forma ndo equitativa, para questdes melddicas, drdoms, de estrutura formal, de
instrumentacao e orquestracdo visando respeitdifeasncas e relevancias de cada repertorio

em funcéo do contexto ao qual pertencem.

2.5 CRITERIOS UTILIZADOS PARA A SELECAO DO MATERIAL

De fato, como ja foi dito antes, o material musiatontrado no acervo da Fundacéo
Gregorio de Mattos ndo pode ser datado com preciddo se sabe ao certo se as poucas
datas registradas sdo da composicdo/arranjo oylesmente, da copia. Também nao ha
informagdes quanto a quem porventura tenham padtensalvo raras excegdes. Mas, sao
documentos representativos quanto a existénciande pratica orquestral em Salvador na

primeira metade do século XX, cabendo para algelesdima andlise critica.

Desta forma, dentre as partituras relacionadassteadpresentada no capitulo anterior

foram escolhidas para analise critica trés obrasy o intuito de ilustrar, da maneira mais
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abrangente possivel, a diversidade de material nér@cn para orquestra no acervo da

Fundacado Gregorio de Mattos pertencente ao lapsengmo delimitado para este estudo.

Assim, os critérios utilizados para a escolha tisdbras que serviram como referéncia
para a eépoca abordada foram dois. O primeiro gpeito a provavel data do material, com o
intuito de cobrir ou, pelo menos, ilustrar a athdd orquestral em diferentes épocas, dentro
do mesmo periodo, ja que ndo hd como variante acesgue é o mesmo: a Cidade do
Salvador. O segundo foram as orquestracfes utlizad diversidade das formacdes
instrumentais encontradas no repertorio: orquekdraordas, orquestra sinfonica, orquestra e

VvOZ.

2.6 ORGANIZACAO E DIVISAO DAS PARTITURAS

A partir da analise do repertdrio encontrado pregelividir o periodo estudado em
trés subperiodos. O primeiro indo dos ultimos adosséculo XIX até o ano de 1915,
aproximadamente. O segundo iniciando-se meadosgianda década do século vinte e
prolongando-se até a metade da década de trirdaeEeeiro e periodo aquele que abrange
uma parte dos anos trinta se prolongando até aldé&eal950.

Tal subdivisdo esta alicercada na observacdo dea@ecada um destes periodos ha
um conjunto de repertério com caracteristicas kfs) seja pela estrutura da melodia,
guanto ao ritmo e motivos melddicos, e ocasionalenda poesia, seja pelas peculiaridades
encontradas nas instrumentacdes utilizadas, ow aindratamento dado a distribuicdo das
partes instrumentais. Portanto, foram aspectoscExmusicais e estilisticos observados na
apreciacdo do repertorio que serviram de base paagrupamento do mesmo nas trés

subdivisGes ora proposta.

Essa subdivisdo so foi possivel porque no conjdasoobras encontradas no acervo da
Fundacdo Gregorio de Mattos ha algumas que forneleglns suficientes para que se possa
determinar, de forma aproximada e com pequena mmaidg erro, a €poca em que foi

composta. Fato que ocorre com as obras escolhdas eferéncia neste trabalho.

Assim, o conjunto de pecas escolhidas como refetlede repertério para analise séo:
Melodia em sol menpde Manoel H. do Carmo, ano (de copia) 1908; AaBaj de Zulmira
Silvany, na qual consta o ano 1921Atala - Sinfonieta Opus 137, de Mathias d'Almeida,

datada no manuscrito de 1944.
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A primeira delas, de Manoel H. do Carmo, além d&spw na sua primeira folha o ano
ndo se sabe se de cOpia ou composi¢cdo, estd adwpapor um conjunto de obras do
mesmo compositor, também, na sua maioria, assinaddatadas entre 1908 e 1913. A
segunda obra, de Zulmira Silvany, além de trazemaouscrito o ano, ha um registro do
concerto no qual esta peca teve a sua estréiatifieara informacédo encontrada na partitura.
E, por fim, a ultima dentre as obras escolhidasbéamtraz a informagdo no manuscrito da
data de composicdo da mesma. Alias, através dosistraios de Mathias d’Almeida foi
possivel obter informacgdes sobre as atividadesaaigsio mesmo, ja que, por meio deles, ele

disponibiliza os seus servicos como compositorpesta.

Infelizmente as informagBes biograficas dos conipees cujas obras foram
encontradas no acervo da Fundacéao Gregorio de dMsdito praticamente inexistentes, pois
estas seriam de grande valia para localizacédo teingas atividades dos mesmos. Além de
informar quanto a forma pela qual estas atividatasn exercidas, e assim permitir que se
tracasse um panorama da realidade profissional idicmmem Salvador na primeira metade
do século XX.
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3 AS PRIMEIRAS DUAS DECADAS DO SECULO XX

A primeira dentre as musicas escolhidas como mé&afMelodia em Sol menotem
como fonte um manuscrito copiado em papel de masicguatro paginas, tipo papel almaco,
onde na capa consta o titulo da obra, com o sldbtiisica para cordas”, seguido da
assinatura do compositor com o ano, no caso 1808of logo abaixo, a palavra “condutora”.
Tudo escrito com caligrafia impecéavel, aparentemépica do periodo do qual esta datado o
manuscrito. (ANEXO A, p. 134)

Infelizmente ndo foram conseguidas quaisquer indgdas sobre o compositor.
Nenhum registro sobre a data do seu nascimentewtakcimento, nem tdo pouco das suas
atividades profissionais. Portanto, ndo se saberaamusico profissional ou diletante, por
exemplo. O que era muito comum para uma época @raquatica musical doméstica era
muito importante, enquanto atividade social, e mal @ linha divisoria entre as duas formas
de atividade parece ser muito ténue. (AMATO, 2008)

Outra coisa intrigante nesse manuscrito é o apaesto da palavra “condutora” na sua
capa. Qual seria o significado para tal palavrafdicacdo de que se tratava de uma partitura

para um regente ou maestro? N&o ha uma respodentpara essa indicacao.

Trata-se de uma composicao para orquestra de cowdaprimeiro e segundo violinos,
viola, violoncelo e contrabaixo, em uma escritanga partes. Ou seja, com parte especifica

para contrabaixo e ndo com estes dobrando os cellosn

Outro indicio de que a obra tenha sido de fatoitesespecificamente para cordas é
encontrar-se na partitura a marcacao de todasadaa e articulacdes caracteristicas destes
instrumentos. O que, por outro lado, pode levaaigirmas questdes. A primeira delas é a de
gue o compositor tocasse um instrumento de coadssgunda de que fosse caracteristica da
época uma escrita tdo detalhada quanto possiveinda, de que o grupo que iria executa-la
nao era muito experiente, dai a necessidade dememneacdo tdo detalhada. Esse ultimo
argumento pode ser secundado pelo préprio tamaatabich. Por outro lado, ndo podemos
esquecer que a época estavam em ascensao oseaitnesettalvez essa composicao servisse

COmo uma espeécie di@ermezzopu, simplesmente, para entretenimento domeéstico.
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Se, por outro lado, as articulagcdes foram acréadas por um copista, 0 que ndo é
improvavel, e ainda que se trate de um arranjo pardas, a obra pode ser considerada no

minimo como um indicio da atividade de grupos ddas

Quanto as questbes musicais, trata-se de umaupartiim 24 compassos, com duragao
aproximada de 50 segundos. As linhas sdo escréagodde uma tessitura confortavel,
possiveis de serem tocadas na primeira posicdmsduinento. Excecdo feita a parte do
primeiro violino, para a qual seria necessario @ ds quinta ou sexta posicdo. O que pode
levantar a hipotese de ser executada por um instrista profissional, ou pelo menos

tecnicamente mais habilitado.

A melodia principal é de carater cantante, poréamditico, grave, com acentos que
lembram uma espécie de danca, sendo o tema piifmipgdo pelo arpejo do acorde de sol

menor acrescido da nota la como segunda nota dear{&txemplo 1).

Exemplo 1 -Melodia em sol menor

b . ..;'5,5- =
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A composicao € dividida em duas partes: a prine@m duas frases de seis compassos,

enguanto a segunda tem duas estruturas de setsecompassos respectivamente.

A escrita € homofonica na maior parte do tempoeterndo-se a parte do contrabaixo
em pizzicatq porém os instrumentos sao apresentados de farcegsva: violino |, violino
II, as violas junto com os violoncelos, e em seguwd contrabaixos. A harmonia utilizada é
simples, basicamente tonica e dominante, aos géaisacrescentados as vezes os acordes de
mi bemol maior e o de dé6 menor. (APENDICE B, p. 89)

3.1 OUTRAS MUSICAS DO REPERTORIO DO MESMO PERIODO

Todas as partituras encontradas no acervo da Famdaegoério de Mattos cuja data
constante no manuscrito, que mesmo ndo sendo a@aa@mmposicdo, pode nos informar ou
estimar o periodo em que a obra foi executadaeegetto modo, podem localizar este
repertério como pertencente as duas primeiras décdd século XX, denotam uma forte
influéncia européia na nossa cultura. Essa fofteéncia através de um respeito evidente aos

seus modelos podem ser percebidos seja atravagiudos das obras A la Fontaine Billet
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doux L'amour —, seja através de elementos musicais como: naelédiseado ou estrutura
formal. Estes elementos encontram-se desenvolddaesaneira mais tradicional, ou melhor,
mais proximo da maneira em que é encontrado nortéejge europeu que lhe serve de

referéncia, como a valsa, por exemplo.

Em A la Fontaine por exemplo, a melodia em ternario com forte eardé danca, cuja
articulacédo dos finais das frases lembra a gratads da valsa, atesta o que foi acima
afirmado. (Exemplo 2) Além disso, esta peca posamia estrutura formal A B A C A, tal

com um rondo.

Exemplo 2 -A la Fontaine

Allegretto vive
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Além destas ha uma obra denomin&kvissante — Gavottelo compositor Eugénio
Gandolfo, que, além de se encaixar nas caractagstiescritas anteriormente, tem como
curiosidade o fato de estar escrita ou copiada @pelg'extrangeirc®, tendo os nomes dos
instrumentos de sopro grafados em francés: Fl@asinette in Sib; Cor in Fa. Também né&o
h& informacéo alguma sobre o compositor que pemstienar o periodo de composi¢céao ou da
propria copia da partitura, além da impressdo drat& no canto inferior esquerdo do papel

de musica (Figura 1).

Figura 1 — Selo impresso no papel utilizado papaca obreRavissante — Gavotte

Neoz2na

10linig.

Também neste periodo, final da primeira décadadols XX, e inicio da seguinte, vé-
se 0 principio do desenvolvimento de um repertéu@ tematica musical e a fonte de

inspiragdo tém como referéncia a cultura ou adadé que cerca o compositor no periodo: o

® Manteve-se a grafia tal como encontrada no indieitico do acervo de partituras da Fundacdo Giegte
Mattos.
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Romantismo literario e musical. Assim, temos nasioas do préprio Manoel H. do Carmo: a
ja citada Melodia em sol menor (1908)limosa geisha(s/d) (Exemplo 3);Quanta
dor!...Valsd (1910) (Exemplo 4), cuja melodia remete as mefodia choro;Saudade dos
meus filhos— Valsa lenta (s/d), onde também pode observams® melodia de carater e
estrutura semelhantes as encontradas na compesitgwr (Exemplo 5); @éristeza— Valsa
(1/3/1913).

Exemplo 3 -Mimosa geisha
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Exemplo 5 -Saudade dos meus filhes/alsa lenta
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" Na qual consta a dedicatéria: Ao conterraneo g@rRiubens da Fonseca oferece o velho Carmo. Em 15-1
1924. Mas, consta também nesta partitura o an®#i@, b que é bastante sugestivo de que este sgja da
composicao, caso nao seja o da copia, pois naulf@dds de que este seja um manuscrito autégrafo.
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Todas estas composi¢coes de Manoel H. do Carmo &adas no acervo da Fundagao
Gregério de Mattos, com excec¢do Malodia em somenor e d&audade dos meus filhes
Valsa lenta, possuem o0 piano como parte integrdoteonjunto, na maioria das vezes
tocando uma espécie de reducéo das partes dos mghwumentos, com a funcéo de conduzir
a orquestra. Isto demonstra a grande importanaia @aeste instrumento, tanto na vida
musical quanto social daqueles que o tocavam. Q&aydderencia este repertério do citado
anteriormente. Um piano ndo s6 com a funcao deafadsr’, mas que também faz parte da

orquestra compondo a sua instrumentacéo de forgutare

A constancia na utilizacdo do piano como partegnatete da orquestra, € uma prética
que vai se firmando nas composic¢des deste perniheiras duas décadas do século XX, e
no periodo seguinte, de 1920 até meados de 198&im@damente. Também parece ser
recorrente nesta pratica ter a parte do piano coma espécie de reducdo das partes de
orquestra, provavelmente para que fosse utilizaslante o processo dos ensaios, mas sem
deixar de compor o conjunto orquestral na sua foagma

Talvez essa utilizacdo do piano possa ser vistiaiomo uma reminiscéncia da pratica
encontrada nas operas dos séculos XVII e XVIII, quass a regéncia era feita a partir de um
instrumento de teclado, quase sempre pelo proprapositor. O que seria natural dado o
grande consumo de Opera italiana pela sociedadadaia segunda metade do século XIX.
Pois, segundo Maria Helena Franca Neves (200@8129),

Boccanera Junior lembra que de 1845, em diantepaesentacdes das companhias
de italianas de 6&pera ocuparam sucessivamente tamosanos, quase
ininterruptamente a pauta do Sao Jodo, mas de 48¥880 foram tornando-se

menos constantes, sendo de 1892 a ultima, com @artna de Sansone, que
dividiu a temporada entre o Sao Jodo e o Politdzarano.

Por conta dessa incessante atividade musical nodpeconsiderado por Boccanera de
Idade Aurea do Teatro na Bahia, de 1867 a 1880alfama orquestra do Teatro S&o Jo&o
que aos proprios maestros italianos, regentes aepamhias liricas, causava notavel
admiracao e espanto!” (BOCCANERA, 2008, p. 168)

Também falando da influéncia da Opera italiana uluia musical baiana e de como
essas reminiscéncias podem ser encontradas neapgaepertorio produzido e executado em
Salvador, deve-se lembrar inclusive que

“... aquilo que era denominado sob o “rétulo” demds nacionais era: uma mescla
de Operaszarzuellase operas buffassobre temas de origens das mais diversas,
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tratados musicalmente a maneira da musica vocahatica corrente, tendo tao
somente o texto em portugués como fator de unéicd¢BRANDAO, 2012, p. 38)

Esta maneira de compor e instrumentar vai ser é&macan de forma recorrente no
repertdrio vocal baiano localizado no acervo dadegéo Gregoério de Mattos, repertério este
pertencente, muito provavelmente, a década de Eé2Qndo fontes ja citadas nas quais se
encontram relatos de atividades de concertos aellz em Salvador neste periodo.
(MENDES; BLANCO, 2008, p. 119-120)

Sera que também se pode deduzir desta freqlenté€ncia a pratica compor a partir
do piano e depois orquestrar as pecas musicais@vavyel, mas infelizmente ndo ha relatos

gue possam confirmar tal suposicéo.

Na pecal’amour, além de ndo se ter o piano, existe uma parte/a#irio-Director”
(Figura 2), o que ndo € uma pratica nova, mas apoerta a necessidade da existéncia de
instrumentistas de cordas, em particular violisisguficientemente preparados para dirigir
um grupo constituido exclusivamente por essesuim&ntos. Também nas duas outras

composicoes citadasA-la Fontainee Billet doux— ndo ha partes para piano.

Figura 2 - Recorte da imagem digitalizada da padeteiolino da obr&’amour

Outro detalhe de orquestracdo que chama a aterglasrirés obras é a auséncia de
partes para violas. Qual o motivo de ndo se ermopartes de violas em tais composi¢coes?
Seria a escassez destes instrumentos? E se askissey qual o motivo deste fato? A
auséncia, ou diminui¢cdo da oferta de trabalho persicos que executassem este instrumento,
em funcdo da diminuicdo das atividades das orqssttos espetaculos teatrais que as
utilizassem, neste periodo? Ou sera que este @epeera executado em ambiente privado,
para deleite de uma pequena comunidade frequeatdddais reunides sociais, cujos espacos
nao comportavam um namero grande de musicos, i),assupressao da parte da viola ndo

viria a comprometer a pratica musical, cujo papabsentreter e integrar os participantes?
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Nao podendo avancar em respostas também parageststées, por falta de acesso a
fontes que assim o permitissem, seria mais petenggguir por outro viés de argumentacao,
e abordar o assunto do ponto de vista da influédai@xtincdo de espacos publicos que
acolhessem as agremiacdes dedicadas aos assumetosngpivem a producdo de obras
draméticas, tanto literarias quanto musicais. Alsto, que pusesse abrigar outras atividades
artisticas que demandassem aparato técnico espadtapara sua realizacdo: a opera.

Ou seja, tudo aponta para o fato de que o dedmmtividade das companhias de opera
e das representacdes teatrais em Salvador, nodiinaéculo XIX inicio do XX, atividades
estas que foram paulatinamente substituidas pé&tasrds musicais” e pelo cinematografo,
respectivamente, vao impactar sobre a atividadecalugm particular sobre a demanda de
musicos, e, por consequéncia na prépria musicayigode da necessidade de adapta-la a

nova demanda.

O que possivelmente passa a ditar essa nova derdamdtdeologia propagada a partir
da Republica, cuja tendéncia era “nacionalizart@egeirismo e popularizar o classicismo”.
(NEVES, 2000, p. 199)

E ainda:

“A Repulblica mandou que o teatro falasse, de piafga, aos sentidos, e ndo ao
espirito e por isso ficou depravado.

A Arte, que s6 deve impressionar 0 espirito, quastleisa despertar e excitar os
sentidos degrada-se.

A Republica afastou a Literatura do teatro, fezdiwércio, e, de logo,
pomposamente celebrou o consércio de Thalia comgain.” (BOCCANERA, p.
200)

E deste periodo, inclusive, a proposta do govemodemolir o Teatro S&o Jo&do
(BOCCANERA, 2008, p. 124), o antigo teatro imperédra construcdo, no local no qual
depois foi construido o cine-teatro Guarani, o ficeltunicipal, tal como aconteceu no Rio de
Janeiro. Esta medida faria parte de um processoaternizacdo urbana de Salvador. Por
fim, a demolicdo do S&o Jodo foi impedida, mas scak n&o o salvou da destrui¢ao,
ocorrida através do fogo em 6 de junho de 1923inAss cidade de Salvador ndo ganhou o
seu Teatro Municipal e perdeu o seu centenariord &ito Jodo. (BOCCANERA, 2008, p.
67)
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Ja no final do século XIX e inicio do XX as assodis artisticds instituicbes que
rendiam culto a antiga arte dramética mantendadiaslades teatrais e literarias, j& haviam

perdido a espaco para o teatro de revista e astdiast®I0l0...

Assim, 0s novos cines-teatros, espacos privadastrodtilos como barracdes, diferentes
do antigo Teatro S&o Jodo onde as reunides de atgagremiacdes ocorriam, j& cumpriam

outra fungdo com a novidade dos chamados, a épspataculos por sessao.

3.2 CONTEXTO HISTORICO E SUAS POSSIVEIS IMPLICACOB®BRE
O REPERTORIO

O periodo ao qual esta associado este repertorad,do século XIX inicio do século
XX, € o periodo de instauracdo da Republica, oddiey subvencdes as atividades artisticas,
antes amparadas pelo antigo governo imperial, faaspensas. Alias, pode-se observar, na
Histéria do Teatro na Bahia de Silio Boccanera 80Que o estado vem diminuindo a
subvencao dada ao Teatro S&o Jodo, por exemplornda gradual desde a década de 1850,
buscando desenvolver um sistema de co-participagigual possa garantir o investimento

por parte dos arrendatéarios do teatro e partidpaducros advindos dos seus espetaculos.

Um exemplo bem claro desta pratica da relacdo entstado e os arrendatarios do
Teatro S&o Jodo neste periodo pode ser constatadasado fato de ja haver agua encanada
em Salvador desde 1854, agua esta distribuidaQuetgpanhia do Queimado, mas o teatro s6
passard a contar com este servico em 1866, gragas abra realizada “[...] pela iniciativa
do empresario teatral Custddio Rabelo de Figuejrpdo conta do seu contrato com o

governo em contrapartida pela ocupacao do TeatsbcByl[...]". (NEVES, 2000, p. 57)

Por outro lado, a busca do desenvolvimento de umbéstria do entretenimento que,
nado so fosse capaz de desenvolver-se com recudgmsog, mas que, através da manutencao
da intervencdo do estado, sendo este proprietasondtalacdes arrendadas aos empresarios,
pudesse gerar retorno financeiro para 0 mesmaafohando cada vez mais importancia na

politica do final do império e inicio da republica.

Porém, mais tardiamente, j& no inicio do século HXuspensdo ou diminuicdo do

auxilio ou suporte financeiro dado pelo estadot&sdades culturais ndo afetara apenas o

8 Destas instituicdes, “que rendiam culto a antige dramética”, o Conservatério Dramético da Bahiee teve
sua inauguracao a 15 de agosto de 185Tyardo Sdo Jodo, mas quem tem as suas atividadegidafmente
encerradas ja em 1885, talvez possa ser considaradadas mais representativas. (BOCCANERA, 2008, p.
159)
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Teatro S&o Jodo, mas também outras instituicGadd®a atividade musical. E o que veremos
acontecer com 0 ensino de musica, ap0s o fechangentbonservatério Imperial, e, em

particular, com o Conservatorio de Musica da Bahia.

s

Tanto a subvencdo dada pelo estado € insuficieata gesenvolver e manter as
atividades musicais tdo caras a sociedade baiaeaapds concerto realizado no Teatro
Politeama, em 15 de novembro de 1898, o Dr. LuanWa, entdo governador,

“[...] aumenta a subvencdo dada a recém criadatuigsio [0 Conservatério de
Musica da Bahia] dando ajuda financeira a EscolBalas Artes, através da Lei n°

278, de 28 de agosto de 1898, para que fosse éfetuna reestruturacdo do curso
de musica.” (PERRONE; CRUZ, 1997, p. 13)

Mas, a subvencao dada por Luiz Vianna, entdo gadem € uma a¢do pontual, e ndo
vai além para que seja ou se configure como unitigaotultural em prol da sociedade ou da
construcdo do arcabouco cultural que possa sestergaculo do desenvolvimento da cultura

e sociedade baiana e, conseqiientemente, brasileira.

De fato, ndo se observa da parte do estado umeyp@gio com a cultura e a educacao
da populacdo. Mesmo a talvez incipiente iniciatde promover ndo o desenvolvimento
cultural do povo brasileiro, mas de trazer os €spdbs que faziam parte da vida cultural da
corte portuguesa com a vinda desta para a col@ide forma indireta fomentar o
desenvolvimento cultural dos habitantes desta @nléé posteriormente abandonada na
Cidade do Salvador.

Tal mudanca, no sentido do abandono por parte dergo da responsabilidade sobre o
desenvolvimento deste arcabouco cultural, poderisea como uma falta de valorizacao da
cultura, e da propria falta do entendimento destaccformadora da sociedade, como uma
ferramenta de construgdo da propria sociedadddirasi

Mas, nem a decadéncia do Teatro S&o Jodo comapidlmal, centro da vida cultural
de Salvador, por ser o espaco que reunia as atesgdartisticas e as sociedades que as
produziam, nem o surgimento ou o interesse da poaalpela novidade dos cines-teatros,
cujo investimento e a manutencdo eram menos orgras@feceu o gosto pela masica na
capital do estado. Assim vé-se, nas primeiras @éocdo século XX “[...] a musica dominando
todas as demais manifestacdes artisticas da Cidade, ndo se dispensava um programa
musical erudito [...]". (PERRONE; CRUZ, 1997, p)14
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Esse panorama pode vir a explicar a forte infli@mtiropéia na musica produzida e
consumida neste periodo em Salvador. Além dissaysé&ncia de incentivo, por parte do
governo, as atividades musicais envolvendo o réperradicional restringe as possibilidades
de trabalho para os musicos profissionais foraimstguicdes religiosas ou agremiacdes de
carater civico como as filarménicas. O que impatarepertério orquestral, tanto que as
formagdes instrumentais sdo mais restritas, o qde per observado nas instrumentacdes das
obras do periodo, e as obras sdo mais curtas.Zlaleesto para a realizacdo dos concertos
fosse elevado, havendo dai a necessidade de gaeucadieles devesse contemplar um

grande namero de participantes. Assim sendo, @&s oldo poderiam ser muito longas.
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4 A DECADA DE 1920 E INICIO DOS ANOS TRINTA DO SECULO XX

A peca escolhida para ilustrar ou servir de ref@geépara este periodo € A Caiana —
Bailado sertanejo, com letra e musica de Zulmihaa8y, que segundo Carlota Xavier (1965,
p. 24) é “[...] inspirado na vida do sertdo de dt@ba [municipio do estado da Bahia] (terra
natal da compositora) [...]". Esta obra € dedicadgoeta sertanejo Galeno d’Avelirio. Ha
relato de que este bailado tenha sido encenada9@my ho Teatro Politeama. (PERRONE;

CRUZ, 1997, p. 18).

No acervo da Fundacéao Gregoério de Mattos esta caigfmfaz parte de um grupo de
sete sob 0 mesmo numero de catalogo cuja ordermeéMAaria; A voz da Sertaneja, Ouvir

estrelas; A imprensa; Romanza; Uma tarde na Tifc@aiana.

A escolha desta composicao foi feita por dois nostivprimeiro por representar a
década de vinte do século XX com uma peca de tgpedem paralelos diretos, em termos
formais ou de género, com o repertério europeuicicathl para orquestra, ou seja, um
bailado, para o qual h4 uma descricdo de figurem@ado e dindmica de palco. Assim |é-se

nas duas primeiras paginas da partitura:

Cenario: - Uma palmeira no centro do palco com dhaasleiras cruzadas —
a brasileira e a bahiana. Ao redor da palmeira divacirculo de mocas e
rapazes, arrumados dois a dois, de maos dadas mna fde angulo,

balancando o corpo, enquanto a orquestra tocgpasi& A propor¢do que
se ouve este trecho, o pano levanta gradualmerds kizes tomam o
esplendor completo para dar entrada a solistataj&ga)

Na pagina trés temos as indica¢cbes do figurinosegsintes moldes:

A solista, como todas as coristas, apresenta-$elaate branco, sapatos da
mesma cor, trazendo colares, brincos, pulseirasljdtares e no cabelo o

mesmo adorno.

Os rapazes apresentam-se também de branco, cajgatidrazendo gravata

fulgurante, em lagco grande e, né no peito, umatfilobém grande e de viva
cor.

Enquanto a solista canta, em frente ao cenarigaddi os coristas de maos
dadas baloucam o corpo, até terminar este trecho.

O texto que se encontra nas paginas nove e deartiuna ratifica a informacédo dada
acima quanto a inspiracdo da composicéao, citadaiamhente como tendo sido retirada do
livro A Musica em 50 Angsle Carlota Xavier, a qual também é citada poroRere Cruz.
(1997, p. 18). Assim esta escrito:
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Este bailado vi e ouvi na cidade de Itaberaba §8drahiano) onde nasci.
Naguela época, 0s rapazes e as mogas que morasaogaa, costumavam,
durante as festas de Reis, avisar a um chefe déafata Cidade que, uma
determinada noite, viriam com o seu Terno de Ramdac e dansar na sua
casa. Avisado assim, o dono da casa, fecharia réasp® janelas, até que
chegasse 0 momento oportuno para a entrada do Gama@pds saudar 0s
donos da casa e tomar licores, etc, comecava araaat bailar, até tarde da
noite.

Este bailado ouvi em uma dessas festas e escmapliaado e fantasiando
um pouco, porquanto os versos cantados eram aglamigezes improvisos
daqgueles sertanejos e eu ndo os poderia gravar.

Ha ainda outra descricdo quanto a execucao nagqyinze, na entrada do coro:

Aqui, ao redor da palmeira, forma-se um [uma] geanddeia de mocas e
rapazes, porém, somente estes cantam esta primgtirafe, formando
justamente a cadeia (bailado indicado) por entm@Es que se conservam
de pé, sem movimentar 0 corpo nem cantar.

E outra na pagina dezenove, onde comeca 0 “Bailagi®®@ acompanha a segunda

estrofe do cdro, na qual as vozes masculinas justaas femininas. O texto € o seguinte:

Aqui é o cbro misto. Todos cantam e dansam, emdgraadeia, num
movimento continuo, até o final do Bailado.

O segundo motivo € por esta ser um marco da estaé#uacado de uma maestrina na
Bahia. Esta estréia acontece em um concerto putidi@ntigo Instituto de Musica da Bahia, a
época sob a direcdo do Maestro Silvio Deolindo &rdw Teatro Politeama, no qual a
maestrina Zulmira Silvany dirige uma orquestra fadian por 48 musicos. (PERRONE E
CRUZ, 1997, p. 18)

Trata-se de uma composicao para solista, coro @esh@. A orquestra estd composta
por madeiras a dois, duas trompas em f4, dois gteapem si bemol, 2 trombones tenores,
uma tuba, triangulotamburo bascy timpanos em dé e sol, violinos | e Il, violas,

violoncelos, contrabaixos e piano.

Fato curioso é que ha, na pagina onze, onde sa inita parte orquestral em compasso
dois por quatro, com uma indicagdo de “Vivo”, unimsservacao de queA“orquestra aqui
deve ter uma panderéta, um carigansale castanholas duplgsmas ndo ha partes escritas
para estes instrumentos em lugar algum. Logo nBensas exatamente como 0S mesmos
deveriam ser tocados. Provavelmente, as idéiascasnioram “passadas” para 0os musicos

durante 0s ensaios.

° pPandeiro.
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Ha ainda nesta pagina a seguinte instrucao:

Aqui, as coristas que trazem pendurado no punhapamdeirinho de folha
de flandres, juntamente com as flautas e violimogpcam com o mesmo
ritmo, virando o corpo para fora do circulo, senekpondidas pelos rapazes,
gue acompanhando da mesma forma os trompetes, icampo para dentro
do circulo, batendo palmas com 0 mesmo ritmo imltica

A musica possui um texto em forma de poema da r@uimira, como foi dito antes.
Este € composto por trés estrofes intercaladasiqoc6ro. Assim, as estrofes sdo cantadas
pela solista e a parte do c6ro pelo grupo vocal.

A peca esta dividida em sete partes musicais thstinnclusive com indicacdes de
andamento e carater que as diferenciam. Essas zdite Allegretto; Mesto; Appassionato;

Mesto, non lento; Vivo; Allegretto e Bailado.

A instrumentacéo é feita em dois blocos bem dedsiguanto ao uso dos instrumentos.
As partes instrumentais — Allegretto (inicial), Aggionato, Vivo — e o Bailado final sé&o
instrumentados com toda a orquestra, enquantoartesle canto — Mesto, Mesto non lento,
Allegreto (primeira estrofe do coro) — a instrunagdo utilizada faz uso da flauta, do piano e
das cordas.

O primeiro Allegretto € uma parte composta por otmpassos em 6/8, na tonalidade
de La menor, que cumpre o papel de introducdomafido a tonalidade e preparando a
entrada da solista, entrada esta em anacruse sgui® de instrumento algum. Parece ser
uma melodia derivada da prépria harmonia, senderntaada, de certa gravidade, apesar da

do indicativo de andamento, e que é tratada deagftimomofonica (Exemplo 6).

Exemplo 6 -A Caiana — Allegretto |

Allegretto

Segue, entdo, a segunda palkestq escrita em la menor, em compasso 6/8, sendo a
parte na qual a melodia principal € apresentadagqumtista, a primeira estrofe do poema. Uma
melodia de oito compassos, com carater de dancs,sinaosa e dificil de ser executada
(Exemplo 7). Apesar de se tratar de um trecho gcettopossui um movimento harmoénico

intenso, com mudancas rapidas de harmonia, modulpada tonalidades distantes, sem
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preparacao através de cadéncias. A parte iniciaseum acorde de |& menor e termina com
um acorde de ré sustenido maior, dominante do ea®dol sustenido menor, com o qual se

inicia a parte seguinte.

Exemplo 7 -A Caiana — Mesto
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Segue-se dppassionatpuma parte composta por dezoito compassos eng#4gcujo
acorde de sol sustenido menor inicial tem reforgadeu papel de ténica da nova tonalidade
através da sua dominante, ré sustenido maior.tEEsd® termina em |4 maior, dominante da
tonalidade com o qual se inicia o trecho seguifMesmo se tratando de uma parte em

tonalidade menor, a melodia@ntabille guardando certa graciosidade (Exemplo 8).

Exemplo 8 -A Caiana — Appassionato

Appassionato
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A parte seguinte Mesto, non lente- traz o segundo verso do primeiro solo (Exemplo
9). Esse trecho também esta escrito no compasééBdeorém na tonalidade de ré menor,
comecando com o acorde de dominante com sétima destlidade. O processo de
modulacao utilizado aqui, através de dominantesviohthis dos acordes do centro tonal
principal, ré menor, torna a melodia, basicamewtegpaus conjuntos, mais facil de cantar,

dando um caréter de simplicidade a mesma.
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Exemplo 9 -A Caiana — Mesto, non lento

Mesto. non lento
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Na seqiéncia temos outro trecho instrumental marpath indicaca®ivo no primeiro
compasso. E um trecho escrito na tonalidade desldomcom dezesseis compassos em 2/4,
mas que inicia com o acorde de L& maior com sétimeaor, cuja tensdo € resolvida no
acorde de ré menor. Esta harmonia é repetida, @sdepgue para um acorde de Mi maior
com sétima menor que por sua vez se resolve entardeade & menor, e também se repete.

Toda essa estrutura de oitos compassos é repatiimando a parte.

A melodia é apresentada na forma de pergunta esespespeitando as modulagbes
descritas anteriormente. Nas duas vezes a mel@tieeéentada pelos trompetes em si bemol,
sendo depois respondida pela primeira flauta espé@ldinos em unissono. Primeiro em ré
menor (Exemplo 10) e em seguida, com uma pequenacéia no final, em |l& menor
(Exemplo 11). Toda a estrutura anterior é entdetidg. E, segundo a instru¢cdo encontrada

na partitura: “(Repete este Vivo, 4 vezes)”.

Exemplo 10 -A Caiana — Vive- 12 parte da melodia
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Exemplo 11 -A Caiana — Vive- 22 parte da melodia
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Apoés o trecho instrumental vem outktlegrettq parte na qual é apresentada a primeira

estrofe do coro cantada pelas vozes masculinasiaeta) dancam, conforme texto citado
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anteriormente. E uma parte também com dezesseipassws em 2/4. Tratando-se de um
trecho com a primeira parte em dé maior, oito priosecompassos, e a segunda parte em la

menor, 0s oito Ultimos compassos.

A melodia dos dois primeiros versos (Exemplo 1&),cempasso 2/4, em do6 maior, tem
proximidades quanto ao contorno melddico da melagigesentada na voz da solista no

trecho ‘Mesto, non lenth em compasso 6/8 (vide Exemplo 9).

Exemplo 12 -A Caiana — Allegretto I+ verso |

Allegretto
&3
9 f T - I E - t ]
r - —— rm— — i (] = I f =i |
g o i T g & p B — - i I |
- T B h.o 1 glv T I I i { O ¢ bk . ol T b r & 1
) o o @
A ca a nacs - tA m - do - ma Mm-to bo a & mo
———— E—— T
57 .
f) — ; 3
4 f —— - T = - ]
. R I —— o [ e— — T f S | |
T I T T T T - I T T T T ]
! e E———— — I — — 1
< @ ==
cr. Meu ser - tdo tem seus en -can-tos Que R mas pPOS- S0CS- qUE - CEL

A melodia dos dois versos seguintes que completasirafe (Exemplo 13) inicia-se

com o acorde de mi maior com sétima menor, domgndattonalidade na qual a estrofe sera

terminada: la menor.

Exemplo 13 -A Caiana — Allegretto I verso |l
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O Bailado, com o qual se encerra a musica, € uma patigtiderquestral onde todos os
coristas estéo reunidos para cantar enquanto daamcameografia descrita na partitura, sendo
esta a ultima estrofe da parte do coro. A melodgiamesma do trecho anterior, com pequena

modificacdo no ritmo, que acaba por deixa-la mascada (Exemplo 14).



Exemplo 14 -A Caiana — Bailado — Allegretto final

Allegretto

O poema é apresentado na ultima pagina do marudargeguinte forma:

Solo |

A caiana esta madura,

Muito boa de moer,

Meu sertdo tem seus encantos,
Que jamais posso esquecer.

Sertaneja la das matas,
Onde canta o bentevi,

Vou mostrar-vos um bailado,
Do sertdo onde nasci

Coro

A caiana esta madura,

Muito boa de moer,

Meu sertdo tem seus encantos,
Que jamais posso esquecer.

L& se canta, |la se dansa,

La se ama sem sofrer;

Meu sertao tem seus encantos,
Que jamais posso esquecer.

Solo Il

Vi, em noite clara e bela,
A caiana se cantar,

Por mui lindas sertanejas,
Um bailado assim dansar.

O luar do meu sertdo

Tem mais gracga, mais fulgor.
La o sol é mais brilhante,
Tudo diz beleza, amor!

Solo Il

Conta alegra a sertaneja

Os amores de seu bem

A rolinha, ao campo, & moita,
Com receio de um vai-vem

Como é lindo ver-se o céu
Dessa plaga sertaneja
Onde tudo é mais bonito,
Mesmo a prépria natureza!
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Aqui vem a dubiedade com relacdo a execucdo da peisaa estrutura musical ndo é
clara quanto a forma. Na partitura s6 esta coloeagameira estrofe do solo e a parte do
cbro, e ao final da peca ndo ha uma indicacdo dal lpara o qual se deve retornar na
apresentacao das duas estrofes de solo seguintegriftipio deve-se retornar para a parte
do solo, o que faz todo o sentido do ponto de wistgical, mas demonstra ndo haver a
preocupacdo de registrar muitas informagfes néyartTalvez por fazerem parte da prética
musical, ndo havendo, portanto, necessidade ingzerite fazé-lo, ou talvez por ser a
intérprete a prépria compositora. Mas, ndo ha cdeterminar de forma categorica a razao de

tal procedimento.

4.1 OUTRAS MUSICAS DO REPERTORIO DO MESMO PERIODO

No proprio acervo da Fundacdo Gregorio de Mattoanficencontradas outras partituras
cujas caracteristicas sdo semelhantes a da olwlnidaccomo referéncia para ilustrar essa
seccdo do periodo historico demarcado para edtecesEstas foram selecionadas com o
intuito de ratificar o valor da obra de referérapenas, e de fato como referéncia e ndo como
exemplo isolado ou Unico, o que o invalidaria catemonstrativo de uma pratica comum do
periodo. S&o outras obras da prépria Zulmira Sylvdentre elasOuvir estrelasUma tarde

na Tijucae Romanza

A obra Ouvir estrelasé uma musica para canto e orquestra na qual aocsiona,
Zulmira Silvany, utiliza uma instrumentacdo simikarencontrada na peca anterior — Voz
(mezzo soprano ou baritono), 2 flautas, 2 oboétarihetes Bb, 2 fagotes, 2 trompas em F, 2
trompetes em Bb, 2 trombones, 1 tuba, 2 timpanasope cordas (violinos | e Il, violas,
violoncelos e contrabaixos) — tem a melodia intediai por um motivo anacrustico de um
compasso e meio (Exemplo 15). As partes de solal\&io também acompanhadas pelas
flautas, piano e cordas, enquanto os clarinetesusiivados ora para reforcar motivos
instrumentais ou o acompanhamento, ora para debvarz nos finas das partes desta. Os
outros instrumentos — oboés, fagotes, trompas,petes, trombones, tuba e timpanos — séo
usados somente na introducao e no trecho entrstrades um e dois do poema que possui

quatro estrofes.

Exemplo 15 -Ouvir estrelas
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Este ultimo, com dois compassos, é uma modulac& nhaior, tonalidade da primeira
estrofe (Exemplo 16), para dé maior, na qual ésamtada a segunda estrofe do poema
(Exemplo 17). A parte referente a terceira esttefe armadura de clave de fa maior, mas é
iniciada com um acorde de do maior, seguido de worda de ré maior com sétima
(dominante) estabelecendo, aparentemente, a tadalide sol menor para esta estrofe que
termina no primeiro tempo do compasso (Exemplo 28kegunda metade deste mesmo
compasso, na qual inicia-se a quarta estrofe (Ekefy), € a anacruse sobre o acorde de do

maior com sétima (dominante) que estabelece aidawlal de fa maior que encerra a obra.

Exemplo 16 -Ouvir estrelas- Primeira estrofe
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Exemplo 18 -Ouvir estrelas- Terceira estrofe
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Exemplo 19 -Ouvir estrelas- Quarta estrofe
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No texto do poema, cujo autor é Olavo Bilac, retrda partitura e apresentado abaixo,
buscou-se manter prioritariamente a divisdo mugicgo a métrica ou estrutura deste género
textual, onde 0 mesmo é copiado com 0s mesmos sinastantes no manuscrito. Inclusive
foi mantida a ortografia da época, mesmo procedionatotado para o texto da obra anterior.
Segue-se:

“Ora (direis)... Ouvir estrelas! Certo
perdeste o senso” E eu vos direi, ho entanto,

Que para ouvi-las, muita vez desperto
E abro as janelas, palido de espanto

E conversamos toda a noite, enquanto

A via latea, como um patio aberto,

Sintila®® E ao vir do sol, saudoso e em pranto,
Inda as procuro pelo céu deserto.

Direis agora: “Tresloucado amigo
Que conversas com ela? Que sentido
tem o que dizem, quando estédo contigo(").

E eu vos direi: “Amai para entendé-las!
Pois s6 quem ama pode ter ouvido
Capaz de ouvir e de entender estrelas”.

Ha uma ligeira mudanca de carater musical nas ditiasas estrofes do poema, que
pode ser observada na indicagao “Mais vivo” naitpiaa, 0 que guarda certa coeréncia tendo
em vista a estrutura do soneto. Esta mudanca € pacdrada, ou secundada, por uma
modificacdo ritmica no acompanhamento da melodialaesta parte, o qual passa a ser feito

em tercinas pelos clarinetes, violinos I, violgsano.

Desta maneira, esta peca em forma de cancao, atjeonmelddico é partilhado pelas
quatro estrofes, com as duas primeiras tendo oiagpassos cada, enquanto as duas ultimas

seis, respeita a estrutura do soneto.

Na obraUma tarde na Tijucaem ré bemol maior, possui a mesma instrumentacao
encontrada enDuvir estrelas Trata-se de uma composicdo com duas partes,des&n
primeira parte da peca (A) em ré bemol maior, E&gapor um trecho de sete compassos (3/4)
com a indicacdoPiu animatd, ja na tonalidade da parte seguinte (f4 sustemdar), na

qual a compositora, Silvany, fazendo uso da enaar(oé bemol-d6 sustenido), inicia a parte

19 Manteve-se a mesma grafia encontrada na partitura.
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com o acorde de do sustenido maior que, atravéencdadeamento harmodnico desenvolvido,
assume o carater de dominante para preparar o imdcsegunda parte da musica (B) em fa
sustenido maior, propiciando uma transicdo que s@ brusca (vide parte do piano na

Exemplo 20).

Exemplo 20 -Uma tarde na Tijuca
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Assim, a estrutura formal da obra é ABA, comRal‘animatd descrito anteriormente
servindo de ponte ou transi¢cdo entre as parte8 Afeforma é completada com o retorno, ao
final da partitura (B), ao inicio, indo até o finda parte A (“Para acabar”), conforme

indicacdo do manuscrito.

Esta obra difere das duas precedentes por ser agaarpais longa, na qual a autora
mantém um ritmo harmonico tdo intenso quanto n&srianes, com modula¢des bruscas ou
sem longas preparacdes através do uso de dominardesndo transformacdo de acordes

menores em maiores, 0 que parece ser uma caractesisa.

A parte A possui 42 compassos e uma melodia eno riomtinuo de colcheias saindo
da tonica (ré bemol maior) e repousando, nos casopadd-21, sobre a prépria tbnica, que,
NOsS compassos seguintes, por sua vez é transforemadtbominante que se resolve sobre o
quarto grau, mantido por dois compassos, entdsftnanando em menor indo para um
acorde de mi menor, finalizando a parte A numamadél-V-I de ré bemol maior. Com a

melodia mantendo sempre a mesma ritmica duranteeiste trecho (Exemplo 21).
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Exemplo 21 -Uma tarde na Tijuca - Allegretto

Allegretto

A parte B, com 36 compassos, € composta por umadmebe carater cantavel
estruturada em frases curtas de dois compassosfix@22). O movimento harmonico desta
parte difere do encontrado na anterior, indo dacémaior (fa sustenido) para a tbénica
menor, depois indo para uma sequéncia de acordeso(es/dominantes) em quintas até
retornar para da tonalidade desta parte (fa sustenaior). Essas mudancas nem sempre sao
preparadas, ocorrendo de um compasso para o segOmtlltimos quatro compassos deste
trecho sdo usados para preparar a volta a padenha harmonia saindo do do6 sustenido para

o sol sustenido transformando este ultimo, porreoara, na dominante de ré bemol maior.

Exemplo 22 -Uma tarde na Tijuca — Allegretto tranquillo

Allegretto tranquillo
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A Ultima musica de Silvany utilizada como compattpara a obra de referéncia,
Romanzaé escrita para a mesma formacéao instrumentahéacta nas pecas anteriores. Essa
formacdo parece ter se tornado a instrumentacae utiizada pela compositora. Esta obra

possui forma ternaria A B A’, tendo apenas alguvaagcdes a diferenciar as partes A e A'.

Também, comdJma tarde na Tijucaé uma muasica mais longa. Cada parte desta peca
possui 35, 32 e 35 compassos respectivamente, uamtrhnsicdes entre as partes, sendo a

primeira de quatro e a segunda de dois compassos.
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As duas partes A sdo escritas em si bemol menocanpasso quaternério (4/4). O
material melddico destas partes é composto poralemsentos, a (Exemplo 23) e b (Exemplo
24), com o primeiro deles sendo reapresentado pédtinos I, flautas, oboés e clarinetes,

logo apods o segundo.

Exemplo 23 -Romanza — Moderato

Moderato
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A parte B esta em si bemol maior, escrita em cosgpbmario composto (6/8), tendo o
material melddico apresentado pela flauta, oboégioknos |. Trata-se de uma melodia
cantavel com caréater de danca (Exemplo 25).

Exemplo 25 -Romanza
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Cada melodia da parte A é apresentada com umaaithei acompanhamento diferente.
A primeira melodia tem os acordes com 0 baixo g#&écegrave e na parte forte do primeiro
tempo ou de cada tempo do compasso, de pendendoudiacas harmodnicas, enquanto as
outras notas do acorde estdo escritas em blocegumda metade dos referidos tempos, ou
seja, sempre no contra-tempo. J4 para a segundadimetlesta mesma parte o

acompanhamento € realizado em forma de arpejogremads.
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O acompanhamento da melodia da parte B é feito damlcom arpejos em
semicolcheias no primeiro tempo, e bloco de acandesegundo.

Assim, diante da similaridade de instrumentacao, odguestracdo, dos motivos
tematicos e seus desenvolvimentos, do tratamemtodnéco dado aos temas, das estruturas
ritmicas e de acompanhamento, bem como das essutommais das obras apresentadas,
pode-se induzir quanto a existéncia de forte indiod sentido de que o processo de
composicao utilizado por Zulmira Silvany o é denfar deliberada. Tais procedimentos
composicionais adotados por ela geram um estilobde que lhe € proprio, pelo menos no
conjunto observado, integrando a composicdo deérefea a um grupo. Fazendo com que a
mesma, apesar de se destacar pela tematica edipfoyme citado anteriormente, reforce o

argumento utilizado para a sua escolha como tal.

4.2 CONTEXTO HISTORICO E SUAS POSSIVEIS IMPLICACOB®BRE
O REPERTORIO

O repertorio acima analisado pertence a uma epocdorme argumento apresentado
para a obra de referéncia, na qual Salvador estapdo por uma fase de modernizagdo, com
José Joaquim Seabra no seu segundo mandato coemmader a frente destes projetos. Ja no
seu primeiro mandato, de 1912 a 1916, o Dr. Jedbi®, conforme citado anteriormente, quis
demolir o Teatro Sao Joéo para liberar a vistaaia Be Todos 0os Santos como parte do seu
projeto de aformoseamento da cidade, construindmavo teatro, aquele que seria o Teatro
Municipal, do outro lado da praca. Poréem o Sdo J@ofoi demolido e as fundagbes do
futuro Teatro Municipal foram iniciadas. (BOCCANER2008, p. 124)

Em 1919, neste local, no qual haviam sido feit@nde parte dos alicerces destinados
ao Teatro Municipal (BOCCANERA, 2008, p. 67), foaugurado o uma casa de espetaculos
e um cassino com o nome Hersaal que em 1920 teve seu nome trocado pelo indianista
Guarani aproveitando parte das fundacdes que seriam.gdnde governo de Seabra
“prometia refazer o S&o Jodo e mudar o seu noneeTgatro da Independéngiad que o
projeto (Il. N° 22) acabou sendo desviado para pliagéo do cassino que tornouGme-
Teatro-Guarani com a fachada projetada no estilo art-nouveau Fgugo Santoro havia
planejado para o S. Jodo”. (NEVES, 2000, p. 201-202

Ainda nesse viés continua Maria Helena Franca N&@80, p. 202):
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Isaias de Carvalho S. Neto assinala que entrepisotdmais interessantes
debatidos na cidade, na Semana de Urbanismo, destae o0 que tratava da
mentalidade modernista que desenvolveu uma “critie@mente a heranca
cultural portuguesa em expressbes como “casarioodesrtante e sem
estilo”, [...]

E continua citando-o para lembrar “o regime de @b dos planos reformistas

republicanos do governo de Seabra e seguidores:

O tumultuado enredo que acompanhou a derrubad@ darSeguiu definir

moderno como ‘“necessario e civilizado”, sem quedsgerminasse com
nitidez o que fazer para permitir a convivéncia, @wma mesma area, de
edificacbes de épocas tdo distintas,... (ISAIAS RET991, p.45 apud

NEVES, 2000, p. 202)

Decerto que houve reflexo deste pensamento na giiodonusical desta época, que
pode ser notado nos titulos das obras, fazendoéneia a temas e regifes brasileiros
incluindo diferenciagdes regionais. Também naadatias musicas, quando em se tratando de
musica vocal, cujos poemas expressam uma espétieistao mestico”, através do uso de
cenas e paisagens da realidade brasileira visteegpietada pelo olhar das pessoas que nela
habitam, quando n&o reproduzem ou descrevem @atecaultura popular local, como nas

pecas acima analisadas.

Nas estruturas musicais nota-se a forma de canggdmoema musicado, com frases
utilizadas de forma repetitiva nas varias estrai@poema usado como letra. O emprego da
ritmica da musica popular é frequente, bem comastuma da sincopa, caracteristica deste
repertério, com o compasso ternério com nitidauérftia da valsa, ou ainda do compasso
composto (6/8). Temas folcloricos, referéncias tdgea folguedos populares e texto ou
argumentos retirados do arcabouco cultural oriudde culturas portuguesas e africanas

também séo elementos frequientemente encontradepeidorio desta época.

A busca por uma cultura e linguagem genuinamerasilbiras torna-se evidente neste
periodo com a Semana de Arte Moderna de 1922. Naricemusical baiano, em particular,
esse pensamento vai se tornar evidente atravésbdas de carater civico, como na péca
imprensa da propria Zulmira Silvany, cuja letra, poesialdeé Augusto de Carvalho, exalta
a Bahia, ou ndHynno do Gynnésio da Bahiale Geraldo Correia De Vecchi. Foi nesse
periodo que se estabelece para todo o pais, porpéxemais precisamente no dia 30 de
outubro de 1925, o “Dia do Caixeiro” (PERRONE; CRUR97, p. 19). Essa valorizacao do
nacional pode ser notada também no proprio aceavd-uhdacdo Gregorio de Mattos,

constituido prioritariamente por obras de composgdaianos ou brasileiros.



57

Nas obras citadas e analisadas neste capitulo ggoderificar, como acima citado,
modificacOes e progressos no desenvolvimento eiapdpl das composi¢cdes, bem como o
estabelecimento de uma instrumentacdo, tendo et@ &isecorréncia da mesma, além da
paulatina sofisticacdo da orquestracdo, entendgta eomo refinamento do uso das
possibilidades dos instrumentos em prol da tex¢utinbre do conjunto, talvez pela propria
posicdo profissional e condicdo na qual se enocamteaautora das obras no periodo em

guestao.

A maestrina Zulmira Silvany parece ter tido semprepapel ativo no cenario musical
da cidade de Salvador, pois, j4 por volta de 1®i&nte mais uma vez das dificuldades
financeiras em que se encontrava o Instituto deiddida Bahia, foi fundada a Sociedade
Protetora do Conservatério, “em principio, pelasiativas das professoras Zulmira Silvany,
Georgina Melo Lima e Georgina Silva Lima. Esta 8dade toma vulto e dentre os concertos
realizados em prol da manutencéo do Instituto, rsdgCarlota Xavier (1965, p. 20), “[...] se
destaca o realizado no Passeio Publico, a que deranme degarden party, com uma

afluéncia muito numerosa de artistas e das meltiangidias baianas.”

A partir da criacao do Instituto de Musica da Baliato da fusdo do Conservatorio de
Musica da Bahia com a Sociedade Auxiliadora do €magdrio, em 8 de junho de 1918, a
maestrina Zulmira Silvany, também professora dttungdo, € eleita para o cargo de vice-
diretoria técnica, tendo por diretor técnico o nraeSilvio Deolindo Frées. Sendo que, “Em
sessao ordinaria realizada no dia 12 de junho @&,1®i eleita a diretoria administrativa,
permanecendo a diretoria técnica com 0 maestrosFeda vice-diretoria técnica com a
maestrina Zulmira Silvany.” (PERRONE; CRUZ, 1997198)

Em 1924, o maestro Silvio Delindo Froes adoeceafasta do cargo de diretor técnico,
ao qual so ira retornar em 20 de dezembro de E¥ZPno qual grave contenda envolvendo a
até entdo diretora técnica interina maestrina Zaln8ilvany, acabaria por afasta-la da

instituicao.

Desde a fundacéo do Instituto de Musica da Bahsgroh-se um “[...] movimento de
expansao da musica em Salvador, no que conceraizacdo de diversos concertos [...]".
(PERRONE; CRUZ, 1997, p. 17) E, em 1921, ocorrstee@ da maestrina Zulmira Silvany
dirigindo uma orquestra de 48 musicos no Teatritdamha, conforme citado anteriormente.
A partir de entdo varios concertos serdo organgasdalirigidos pela maestrina Silvany,
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dentre eles o realizado no dia 30 de outubro 18&1%, estabelecida para o “Dia do Caixeiro”,
no Saldo da Associacdo dos Empregados do Coméradestival em trés partes realizado
em 1928 em prol dos alunos da Faculdade de Duleitoirma deste ano, unindo estes com o0s
alunos do Instituto de Musica. Na ultima parte eldésstival foi apresentada a obtdifio a
Imprensd **, composta e regida por Zulmira Silvany com legaldsé Augusto de Carvalho,
acompanhada por um conjunto instrumental e corahddo pelos alunos do instituto com
cem vozes. (PERRONE; CRUZ, 1997, p. 27)

Assim o Instituto de Musica da Bahia procura aistegracdo com a sociedade através

da participagdo em eventos locais e nacionais.

A intensa atividade da maestrina Zulmira Silvarfyeate da orquestra dos professores
do Instituto de Musica da Bahia nos inUmeros cdoseealizados durante a década de 1920,
aliada a pratica de compor obras de carater nddtangara as apresentacoes, talvez por
influéncia do ideario da Semana de Arte de 1927Atgua construcdo de uma identidade
nacional, promoveu, por parte da maestrina, 0 debaémento de um repertorio especifico
para orquestra. Um repertério que é musicalmenteeate e condizente com a estética do
periodo, e composto para uma orquestra com foraefinido, aparentando tratar-se de um

grupo, se nao fixo, estavel quanto ao formato.

De acordo com as partituras manuscritas e 0s se@atoontrados na obhastituto de
Musica: Um século de tradicdo musical na BafRERRONE; CRUZ, 1997), Zulmira
Silvany parece ter sido uma figura de capital infpasia no contexto musical da cidade de
Salvador na década de 1920. Além disso, a suadatwagno vice-diretora e diretora técnica
interina do Instituto de Mdusica da Bahia neste quritambém parece ter sido muito
importante para o desenvolvimento da referida tuigfo, ainda Ihe permitindo o

aprimoramento de habilidades musicais como maastrgompositora.

> Obra constante no acervo da Fundacdo Gregérioat®$/coma Imprensa.
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5 DO FINAL DA DECADA 1920 AO FINAL DA DECADA 1940

A obra de referéncia escolhida para o periodo, dofoomado anteriormente,Atala —
Sinfonieta Opus 137, de Mathias d’Almeida. Tratadseuma obra em quatro movimentos,
nos moldes de uma sinfonia do século XIX, cujos imentos séo: Allegro; Andante com
molto; Scherzo e Allegro molto. A peca foi escitara uma orquestra composta por: 2
flautas, 2 oboés, 2 clarinetes em Bb, 2 fagotegp@pas em F, 2 trompetes em Bb, 3

trombones, 2 timpanos, violinos | e Il, violas,lgicelos e contrabaixos.

Esta obra, diferente da maior parte das outrasnéractas no acervo da Fundacéao
Gregorio de Mattos, € uma peca longa, seu prinmegeimento tem duracdo aproximada de
onze minutos. Além disso, foi a Unica obra encalatnaeste conjunto composta fazendo uso,
ou melhor, referéncia a forma sonata como estrdtumaal do seu primeiro movimento. As
outras pecas que compdem o repertério de musieaopquestra de carater profano do acervo
da Fundacédo Gregério de Mattos, em sua quasedadali fazem uso de estruturas ternarias
nas quais a parte A é repetida na integra paraletan@a forma, em poucas encontramos
ligeira modificacao da parte A na repeticdo da neesmfinal.

O subtitulo Sinfonieta talvez tenha sido empregaelo compositor nesta obra com o
intuito de poder tratd-la com maior liberdade, dmtp de vista formal. De fato isto €
observado no primeiro movimento desta composicée,tgm uma introdu¢gdo com quarenta
compassos, uma parte A com sessenta e quatro casspasn d6 menor, acompanhados por
uma coda, cuja extensao é de dezesseis compasguss Pemos uma ponte ou transicao de
16 compassos levando a uma parte B, desenvolvidadots materiais tematicos, um em mi
bemol maior com 36 compassos, e outro em f4& méigados por outro trecho de transi¢ao
com 16 compassos e, finalizando esta parte, umte [ seis compassos que prepara a

reapresentacao integral da parte A.

A obra é iniciada com um tema em forma de pergantsposta, cuja primeira parte é
apresentada em unissono na regido grave pelog$agidtlas, violoncelos e contrabaixos. O
motivo parte da fundamental da tonalidade (d6) marsubdominante (fa), indo para a
dominante (sol) e voltando para o do, para demirsyvés de uma escala ascendente em
semicolcheias, repousar sobre um acorde de solrnsabre o qual serd desenvolvida toda
essa parte (Exemplo 26). Inclusive a resposta gu& dada pelos clarinetes a pergunta

formulada anteriormente esta estruturada sobrggkmplo 27).
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Exemplo 26 -Atald — Sinfonieta Opus 137 — Violoncelos.
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Entdo a pergunta é formulada mais uma vez e asesppresentada pela orquestra se
encerra com uma cadéncia dominante-tbnica em d@mestabelecendo a tonalidade deste

primeiro movimento (Exemplo 28).

Exemplo 28 -Atala — Sinfonieta Opus 137 — Violinos.
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Este trecho, com carater de introducdo, possuicodtpassos, e sera finalizado com a
mesma cadéncia apresentada anteriormente, dé mestabhelecendo desta maneira a

tonalidade na qual sera apresentado o segundo tgun@dico.

O segundo material tematico apresentado na pajtense, que possui caracteristicas de
uma parte A, tem uma melodia cantavel em dé mepsantada pelos violinos (Exemplo
29).

Exemplo 29 -Atald — Sinfonieta Opus 137 — Violinos.

41

O | , o , , ,

P AELAN |- — i i —| - — — i i T ]
e — i ——— - - —1 —— o |
 fan MiANVA |CRPZED i g @ | - = j— I — i 1 |

D e —® i ] D P B - T ]

) L ~ - I I

e — |

P molto espressivo

49n

H—b i — i —— j— — I i i |
y oz i — i —— - - e ® i |
{2 — — - p——— - = g H® - —f |

i [0 It @ ® 17 D i e i i i = ]
o) A —

Este material tematico é apresentado duas vezesgunda com urtutti orquestral,
havendo entre eles um trecho, também tatti, que cumpre o papel de ponte entre as

repeticbes na primeira vez, e na segunda, ligem@mampliada por uma cadéncia a qual
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reafirma a tonalidade, cumpre a funcdo de uma peqoeda. Toda essa parte como foi
descrita € repetida na integra, o que a tornavafaénte longa.

Diferente da melodia marcante do trecho anterista enelodiacantabile que nos
remete a uma valsa, tem um lirismo, uma espéciaadtalgia muito caracteristica do
repertério de musica brasileira, inclusive no em@mo no acervo da Fundacdo Gregorio de
Mattos.

Depois desta parte ha um trecho de dezesseis csospage, além de cumprir o papel
de coda deste trecho, prepara a mudanca de tatelmira Mi bemol maior, na qual sera
desenvolvido o primeiro tema da parte seguinte.sitosim tema em semicolcheias

apresentado em unissono pelas cordas. (Exemplo 30)

Exemplo 30 -Atald — Sinfonieta Opus 137 — Violinos.
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A parte aqui tratada como parte B também poss@ ohaiteriais tematicos, conforme
afirmado anteriormente. O primeiro deles é apreseniem mi bemol maior, sendo uma
melodia tipicamente de valsa, em compasso ter{d@f), com a caracteristica de danca

peculiar a este género (Exemplo 31).

Exemplo 31 -Atala — Sinfonieta Opus 137 — Violinos.
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No trecho em fa menor, o primeiro material temaéaurto, apenas quatro compassos.
Ele é apresentado primeiro pelas flautas (Exemglp Sendo reapresentado logo depois,
como um eco (textualmente indicado na partituraia witava abaixo, pelos clarinetes
(Exemplo 33).
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Exemplo 32 -Atald— Sinfonieta Opus 137 — Flautas.
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Exemplo 33 -Atald — Sinfonieta Opus 137 — Clarinetes.
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E, enquanto o primeiro material tem um tom bucglimmbrando uma melodia
campestre de antigas suites renascentistas owchsrecarater suspensivo, terminando sobre
a dominante, o segundo, apresentado pelas flaltass, clarinetes e violinos | e Il junto com
a orquestra inteira, é forte, resoluto, dramatioco wm tom conclusivo repousando sobre a

tbnica (Exemplo 34).

Exemplo 34 -Atald — Sinfonieta Opus 137 — Oboés.

Ao final desta parte, ap0s a sua repeticdo, umtgepantransicdo de seis compassos em
sol maior prepara o retorno a parte com a quaka peniciada, a qual € a apresentada mais

uma vez na integra.

O segundo movimento, Andante com moto, possui unmaducdo curta, com apenas
guatro compassos, de carater grave, em ritmo padmtutilizando as notas do acorde de sol

maior: dominante. (Exemplo 35)

Exemplo 35 -Atald — Sinfonieta, II° Tempo
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O tema principal € composto sobre um ritmo contidea@olcheias apresentado em um
periodo com duas frases pelos primeiros violinog movimento harménica parte da tonica
para a dominante, na primeira frase, para na segiazér o caminho inverso, da dominante

para a tonica. (Exemplo 36)
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Exemplo 36 -Atala— Sinfonieta, 11° Tempo — Primeiro tema.

Esse periodo é reapresentado intermediado por emaepa variacdo em uma frase de
oito compassos. (Exemplo 37) Completando assimeopuile ser considerada como uma
parte A.

Exemplo 37 -Atald— Sinfonieta, 11° Tempo — Variacao do primeiro tema

Segue-se um trecho de dezesseis compassos em dugagjesenho melddico e o
movimento harmoénico diferem da encontrada na pamterior e, sendo assim, permite-se
trata-lo como material novo, diferente da parte@ot, mesmo que ndo tenha um carater ou

melodia marcante. (Exemplo 38)

Exemplo 38 -Atald — Sinfonieta, 11° Tempe- Violinos I.
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Apbs este trecho a primeira parte é reapresenghdarno da primeira vez. Em seguida
temos outro trecho o stesso molto- com trinta e dois compassos, com todas as
caracteristicas de uma parte B, e cujo tema, apeeke primeiro pelos oboés, acompanhado
pelas cordas erpizzicatg tem um carater bem distinto do primeiro tema, amrio tom
jocoso provocado, talvez, pelo deslocamento detagama o segundo tempo do compasso de

forma alternada e irregular. (Exemplo 39)

Exemplo 39 -Atal4d — Sinfonieta, 11° Tempo.
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Por fim, o primeiro tema ou parte A é reapresentemimo da primeira vez, sendo
seguido por uma coda de quatorze compassos, capde quatro compassos € apresentado
primeiro pelas violas, violoncelos, contrabaixdagotes (Exemplo 40), comentado em dois
compassos pelas clarinetas (Exemplo 41), reapesterd depois finalizado por ututti

orquestral de quatro compassos. (Exemplo 42)

Exemplo 40 -Atalad— Sinfonieta, 11° Tempo — Fagotes.
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O terceiro movimento, em compasso ternario, em didmtem a forma A B A, tendo

por caracteristica marcante a assimetria das frasescompdem os periodos musicais. A
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primeira parte A, por exemplo, tem dezoito compgsdos quais 0s dez primeiros contem
uma frase terminada com uma cadéncia & dominanten(lo 43J° enquanto os oitos

compassos seguintes apresentam outro materialitentite promove o retorno a toénica.
(Exemplo 44) Mas, ambos fazem parte, compdem oog@rimusical que € repetido

encerrando a primeira apresentagao da parte A.

Exemplo 43 -Atald— Sinfonieta, Il1° Tempo — Violinos I.
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O primeiro material tematico da parte B, parte ¢éatabém estruturada sobre frases

irregulares, tem a sua apresentacao divida entr®lirsos | e os oboés. (Exemplo 45)

Exemplo 45 -Atald — Sinfonieta, 111° Tempo — Violinos | e Oboés.
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12 0s exemplos musicais referentes a este movimammi os seus nimeros de compassos propositalmente
omitidos tendo em vista, em se tratando de temasrasticos recorrentes, ndo criar confusdes ouvedabes
quanto a omissdes ou edicdes em desacordo comtiturpaoriginal em beneficio da clareza das idéias
defendidas através dos mesmos exemplos. Este pras#d foi adotado sem reservas por constar nosoare
partitura na integra.
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Trata-se de um material desenvolvido a partir gejarde dé maior, tonalidade que é
reafirmada pelo material tematico apresentado p#ogs. Este primeiro tema, em d6é maior,

que termina com uma cadéncia a dominante, € repetid

A seguir vem um trecho de vinte e seis compassos cwterial tematico novo
(Exemplo 46), na tonalidade de la menor, apdés ¢ guaapresentado o primeiro tema da

parte B, também em dé maior.

Exemplo 46 -Atald — Sinfonieta, IlI° Tempo — Violinos | e Flautas.

Flautas Violinos I Flautas
e T

Em seguida tem uma ponte de dez compassos desdavebbre as notas do acorde de
sol maior, sendo o material tematico apresentaduringeira vez pelos violinos e na segunda

vez pelas flautas, que prepara a reapresentagéart@aA. (Exemplo 47)

Exemplo 47 -Atald — Sinfonieta, IlI° Tempo — Violinos | e Flautas.

ViolinosI Flautas

A parte A é reapresentada tal como da primeira semdo que na repeticdo ha o

acréscimo das madeiras e das trompas, a dinamiea @ano passa a seforte e sao
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adicionados dois compassos nos quais o0 acorde aidd é repetido reafirmando o final do

movimento.

A auséncia de desenvolvimento do material melédésja através de variagcdo ou
explorando-o por processos modulatérios, impedsti@itamento dos lacos de semelhanca
gue este movimento guarda com o primeiro movimdat8erenata para cordas em dé maior,
Opus 48, de Tchaikovsky. Alias, tal semelhanca &ambexiste quanto ao primeiro
movimento, e sendo a proximidade quanto a formaeemissas obras perceptivel,
provavelmente o sera também com outras obras @otéep europeu do mesmo periodo. A

duragdo aproximada desse movimento é de quatraesiewjuarenta segundos.

O quarto movimento, em compasso binario, cuja daraproximada € de trés minutos
e guarenta e cinco segundos, tem como indicacdandamentoAllegro Molto e esta na

tonalidade de d6 menor.

Esse trecho se inicia com uma introdugéo de odo®passos, cujo tema é desenvolvido
em tercas sobre as notas do acorde de d6 menoeifripelos clarinetes, depois em forma
de pergunta e resposta entre os estes e as fl@xramplo 48). Isso é feito sobre nota
fundamental deste acorde, sustentada como umaeds pelos violoncelos e contrabaixos

em um ritmo continuo de colcheias (Exemplo 49).

7

Todo esse trecho € executado duas vezes, como saodebservado pelo sinal de
repeticdo constante dos exemplos abaixo.

Exemplo 48 -Atald — Sinfonieta, VI° Tempo — Flautas e ClarinetesBdm
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Exemplo 49 -Atala — Sinfonieta, VI° Tempo — Violoncelos e Contralogix

Allegro Molto
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O tema principal, com oito compassos (Exemplo ¥mbém é apresentado, pelos
primeiros e segundos violinos e clarinetes, sobmeemo pedal sobre a nota dé encontrado

na introducao.

Exemplo 50 -Atald— Sinfonieta, VI° Tempo — Violinos I.

Esse tema é repetido e seguido de uma ponte de quoathpassos (Exemplo 51), que
também é apresentada duas vezes da qual se seguarpaecho de oito compassos com a
funcdo de preparar a reapresentacao do tema ar{texiemplo 52), sendo que: 0s primeiros
quatro compassos deste trecho é uma pequena wasab&ée o material tematico do tema

principal, e os quatro Gltimos uma cadéncia erdatip a reapresentacdo deste mesmo tema.

Exemplo 51 -Atald— Sinfonieta, VI° Tempo — Violinos | e Il.
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Em seguida vem um segundo tema que € precedidogageesentacdo da introducao

sem modificacdo alguma. Este tema, de carater mémtil meio jocoso, tocado pelos
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primeiros violinos, clarinetes e oboés, tem a divage dezesseis compassos, 0S quais Sao
divididos em duas frases de oito compassos, sensiganda uma variacdo da primeira.

(Exemplo 53).

Exemplo 53 -Atald — Sinfonieta, VI° Tempo — Violinos 1.
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Em oposicéo a este carater jocoso, segue-se ungrawve, Serio, mas ao mesmo tempo
enérgico com apenas quatro compassos (Exempldabdpeém apresentados pelas cordas e
pelos fagotes, que leva a um trecho longo (dozepassos) de modulagdes, culminando em
uma melodia descente em unissono partindo da abtepusando ao final sobre o 14 natural
e indo para o si natural antes de resolver no acdeddd maior. Todo esse trecho prepara a

reapresentacdo do tema principal ja comentadoiamente (Exemplo 55).

Exemplo 54 -Atala— Sinfonieta, VI° Tempo — Violinos I.

a7

5
v < 0 c AR
g

Por fim, finalizando este ultimo movimento e a glieanos uma coda (Exemplo 53) a
qual se inicia com o mesmo tema apresentado tam@@moda do segundo movimento

(Exemplo 39), na mesma tonalidade e com a mesntanmsntacdo (violas, violoncelos e

contrabaixos).
Exemplo 55 -Atald — Sinfonieta, VI° Tempo — Fagotes.
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Ha apenas a diferenca de que neste movimentodinasma foi ampliada, reforcando
o0 movimento cadencial em direcdo a tonica, contwtonde reafirmar a tonalidade principal
do movimento e da obra. O que seria esperado abdinultimo movimento, como maneira

de reforcar e demarcar o final da obra.
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Porém, deve-se observar o tamanho deste trecheensese quatro compassos,
desproporcional se considerado apenas em relacéitirao movimento, que possui um total
de duzentos e seis compassos. E o equivalentesa trirda e dois por cento do nimero total
de compassos deste movimento. Desta forma, o &t® &ncontrar esse mesmo material no
final do segundo movimento permite conjecturar de tplvez o compositor tenha ndo sé
pensado a obra como um todo, mas utilizado matensical de um movimento em outro,

inclusive cumprindo o mesmo papel, com intuito xiglieitar este objetivo.

E certo que este tipo de emprego do material mus@@ é uma novidade, pois tal
procedimento ja é encontrado na quarta sinfoniBrdams, por exemplo. Mas, néo deixa de
ser curioso observar uso deste recurso especifitant® repertdério musical baiano no

periodo de que estamos tratando.

5.1 OUTRAS OBRAS DO REPERTORIO DO PERIODO

A tradicdo, construida por transmissdo de compeandon através de praticas de
convivéncia, 0s costumes, perdura. Ela esta tamigada no fazer cotidiano, que a

reproduzimos como modo natural de fazer as coiggsaeber o0 mundo. A tradi¢do é “fruto

da mistura de coisas que vao e vem”, € uma “anaodé”...

Dentro desta perspectiva € que se encontra, conm g@arepertorio dessa ultima fase
do recorte de tempo proposto para este estudo Simh@nieta a andar de bragos dados com
uma cancao de amor em ritmo de vafsaor, Cangao eterna.

Esta outra obra escolhida para ilustrar este peréoda década de 1930. Existe um
samba do préoprio Mathias d’Almeida da mesma épDgaasso da RaposaSamba Op. 123
(vide Tabela 1), mas a razdo de ndo a ter escolhiddlpanar esta época encontra-se no fato
de haver a possibilidade de lancar méo de obrasuttes compositores, que podem vir a

esclarecer quanto a diversidade do repertorio tioen

A obra ora apresentadaAgnor, Cancao eternajue como foi citado antes, trata-se de
uma espécie de “cancao instrumental” em ré maiga, €strutura formal € composta por uma
introducdo, na qual é apresentado pela flautainelar e violinos o tema principal (Exemplo
56).



71

Exemplo 56 -Amor, Cancao eterna Fauta.
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Trata-se de um periodo de 16 compassos com umsiisplenso sobre o acorde de la
maior (dominante), o qual cria a tensdo que prepardcio da valsa: a parte principal da
peca. Nesta parte, o tema anterior é desenvolvidameliado apresentando ligeiras

modifica¢des ritmicas, ornamentos, além das vaemgielddicas.

A parte seguinte esta em sol maior e tem uma neebttcrusticaantabile apesar de
desenvolvida em arpejos, 0 que é mais caracteridgéicescrita instrumental do periodo. Essa
caracteristica talvez permita estabelecer-se urssiy® relacdo com o choro. Essa melodia é
apresentada pelo clarinete em la e pelos violiBgsraplo 57).

Exemplo 57 -Amor, Cancao eterna iolinos.

Depois desse trecho h4 uma indicacdo para qudmseaea parte da valsa, para entdo
seguir para outro trecho em si bemol maior, cujepdi@ tem a mesma caracteristica arpejada

da anterior, porém mais sébria e marcada, gracasvampontuado (Exemplo 58).

Exemplo 58 -Amor, Cancao eternaMiolinos.

Ao final desta parte retorna-se mais uma vez paedsa para depois seguir para a coda,

na qual a musica é finalizada.
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Pode-se notar que esse repertdrio é mais longab®rado do que o apresentado no
capitulo Il. As obras sdo compostas por mais pagtastonalidades diferentes, e mais
distantes da tonalidade original, como pode seadwna peca acima apresentada. O ritmo
harménico ndo é menos intenso do que o encontradocamposicdes de Silvany, por
exemplo. Mas, as mudancas sao mais suaves, mamxsafr Para conseguir esse efeito o
compositor faz uso da supressdo de algumas notascaule, do retardo na resolucéo
melddica, e recorrendo também a propria orquesirag@scolha e distribuicdo do material

musical entre os instrumentos na regido que meiha aos seus propositos.

5.2 CONTE),(TO HISTORICO E SUAS POSSIVEIS IMPLICAC}@BS)BRE
O REPERTORIO

Se, segundo Maria Helena Franca Neves, “A PrinkRéapublica (1889-1930) levou o
Teatro Publico da Bahia a experimentar um periadoothfusdo, de crise, devido a queda dos
paradigmas culturais e artisticos do Império [(NEVES, 2000, p.209), a década de 1930
também se apresenta como um periodo conturbad@pamaa musical baiana. Inicia-se com
divergéncias dentro da diretoria administrativdrdgituto de Musica da Bahia, que leva vice-
diretora técnica, maestrina Zulmira Silvany a petBmissdo e afastar-se do Instituto de
Musica, a época o maestro Deolindo Froes ja hat@nmado ao seu posto de diretor técnico,
fato ocorrido em 20 de dezembro de 1929, levandduadar a sua prépria escola de musica:

o Curso de Musica da Professora Zulmira Silvangnase torna conhecido. Sendo que:

Em 1933, Zulmira procurou o interventor federal, Gapitdo Juracy
Magalhées, a fim de solicitar do Governo o recomhecto oficial do seu
Curso de Mdsica, documentando as suas realizagbe@mibito musical
baiano (notadamente a organizacdo de concertostieais) com as varias
matérias publicadas em jornais. O Curso foi recodoe através da
publicacdo (MENDES; BLANCO, 2008, p. 122)

Mas, as divergéncias entre a administracdo datutstde Musica da Bahia e o corpo
docente ndo se encerram por ai. Em 1934, o profédsdro Irineu Jatoba afasta-se do
instituto e abre, também, a sua prépria escola dsicax A Escola Normal de Musica da
Bahia, posteriormente denominada Escola de Musiddathia. (PERRONE; CRUZ, 1997, p.
42)

Tal divisdo provoca um aparente enfraquecimentmdeimento musical em Salvador,
pois, apesar dos esforgos iniciais das professéwbia Feitosa e Julia Geiger, com um
concerto realizado no Instituto de Musica no dialé&etembro de 1930, o qual foi irradiado

pela Radio Sociedade da Bahia, parece que esgtadévmusical sofre certo arrefecimento.
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Também néo se deve deixar de considerar a cris@mioa provocada pela quebra da
bolsa de valores dos Estados Unidos em 1929, geranth crise que abala a economia
mundial neste periodo, e cujos reflexos, de umaeireiou de outra, devem ter impactado
sobre o fazer musical enquanto atividade econémaceidade de Salvador. Mas como este
acontecimento tdo importante e de propor¢cbes mignteaia afetado diretamente a vida
musical na cidade de Salvador, teria impactado es@rremuneracdo dos mduasicos e
professores de musica? Teria provocado por suaaveeducdo dos grupos musicais
contratados para 0s eventos civicos ou particlla@estalvez provocado um incremento nos
precos dos instrumentos musicais dificultando esxe@0s mesmos, ou ainda dificultado a
producdo nacional desses mesmos instrumentos? @éas rperguntas que, pelo fato de néo
terem sido encontrados registros mais criterioeds, podem ser respondidas de maneira

satisfatoria.

Por outro lado, a década de 1930 é marcada porsagenudancas politicas e sociais
gue inegavelmente afetam a vida musical de Salyddoto do ponto de vista académico
quanto dos concertos. Esse periodo entre guengsjéhconsideradas as duas guerras como
sendo um unico conflito, € marcado na Bahia peladamcas implementadas na educacéo, a
partir de 1925, por Anisio Teixeira, que a condibeentdo governador Gées Calmon, aceitou
0 cargo equivalente ao de Secretario de Educagigp cpara o qual aceita o convite
novamente em 1947 culminando com a fundagao dd&Rewque em 1950. Tais reformas
impactam sobre o Instituto de Mdusica, pois segukidoia da Conceicdo Costa Perrone e
Selma Boulhosa Cruz, “A reducdo do alunado [datutst neste periodo] ocorreu devido a
exigéncia do curso ginasial e, sobretudo, a criagéo decreto do Governo, de uma outra
escola com direitos e vantagens iguais aos do INFERRONE; CRUZ, 1997, p. 42-43)

Em 1937, com o golpe militar, Getulio Vargas instaa Estado Novo, apoiado pelo
movimento integralista, cuja forte influéncia seafaentir durante todo o seu governo. Esta
influéncia ira reforcar o nacionalismo ja vigergae buscava a construgdo de uma identidade
nacional e desenvolvimento de uma cultura genuingemierasileira, construida a partir dos
referenciais culturais dos povos que a compde, efgnismo exacerbado associava-os por

vezes ao movimento ultranacionalista.

O reflexo tudo isso na literatura musical € umgmamacao com o padrao formal da
musica “erudita” européia. Uma retomada de um pmadv@mal pautado em formas mais

longas, tanto para a melodia quanto para as formescais em sua estrutura. Um exemplo
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disso é a prépria obra utilizada no inicio destgitaéo para ilustrar o cenario musical do
periodo — Atald — para a qual ndo ha precedenteepertério encontrado no acervo da

Fundacao Gregorio de Mattos, no qual ainda condtasnmelodramas.

O conhecimento e a cultura musical adquirido atadé estudo e do processo de
formacao do musico pelo dominio técnico e estilistio repertério europeu ndo estarq mais,
como até entdo se encontrava, a servico de umditieagdo”, no sentido da sofisticacao, de
estruturas musicais que encontram seus modelogati@apmusical popular, mas sim do
desenvolvimento de um repertério de musica de ctnbeasileira. Um repertorio que pelo
seu carater tradicional nos aproxime do padraoudédade cultural européia, mas que tenha
cheiro e gosto de brasilidade, que tenha nele septado as raizes e o0 arcabouco cultural da

miscigenacao que caracteriza a formacéo do powgildira.

Essa pratica de utilizar o conhecimento no serd&lgofisticar a musica popular e ndo
de “aculturar” o repertorio de concerto utilizadenm®m base da formacéo pratica do musico
baiano na producdo de um repertério proprio, taimetusive venha a explicar outro fato

cujas raizes encontram-se no século XIX, pois

A auséncia de uma companhia baiana de teatro #riciencia o sentido de
monopolio ou privilégio ético-cultural, dado prepenante na histéria das
mentalidades no Brasil oitocentista, e que acongaontta a histéria do S.
Jodo, o0 espaco arquitetbnico que durante um sémolucionou a vida
baiana, a exemplo do beneficio da luz elétrica eianeirismo do
cinematografo, experienciados primeiro no Teatevapdai difundirem-se
pela cidade. (NEVES, 2000, p. 208)

Esta situacdo, de auséncia de uma cultura liricaBBatsia representada pela nao
existéncia de companhias de Opera locais, se desdgierdura por todo o século XX e ainda
neste inicio do século XXI, mesmo com 0os homenskanes das companhias italianas de
Opera tendo exercido a funcéo de professores dieargisle canto na cidade de Salvador. Em
outras palavras, tenham sido formadores de umgdmdnusical lirica profana diferente da
tradicao ibérica doMlistériose dasMoralidadesbarrocas, “[...] um estilo superado [na cidade
de Salvador] na década de 1870 pela escola neaticaécriadora do realismo dramatico,
gue vai despontar no S. Jodo com La Traviata o-@drefe de Verdi.” (NEVES, 2000, p. 206-
207)

Apesar desta pratica ainda ser encontrada no éejpede cunho mais popular, mais

especificamente a da cancdo popular, no qual asafrsdo mais curtas, tendo como



75

consequéncia um tempo de duragdo menor quando caslagaao repertdrio orquestral

tradicional, na década de 1930 sera por sua veantado tratamento diverso em obras
maiores. Temas de inspiracdo popular, com elemeptoados do arcabouco cultural das
culturas que compde o tipo brasileiro, serdo trasl discutidos nos moldes desta tradicao

européia, ou académica.

Isto também pode ser observado na estrutura mudacabra que serve de referéncia
para o periodo abordado neste capitulo. A sinféniana forma longa, baseada na estrutura
ternaria que se tornou sinénimo de obra sériarradsonata. E uma forma por muito tempo

considerada digna de grandes compositores.

Em contraponto a esta obra temos outra, um sanugaa artir da década de 1940,
aproximadamente, vai se tornar o género musicailer® por exceléncia. E essa peca foi
trazida tendo em vista o fato observado de querado repertério do acervo de partituras da
Fundacgéo Gregorio de Mattos inicialmente a valdmstante representativa em numero de
obras. Esta vai paulatinamente se distanciandau@a®gem enquanto musica de concerto
tradicional ao se impregnar de elementos da cuétuta fazer musical local que transformam
0 seu carater original. Entédo, a partir da décadaaB0 observa-se o surgimento do samba
nesse acervo de obras, um samba do proprio Mati#lmeida, O passo da Rapog&amba
Op. 123). Um novo tipo de repertdrio que conviveoin a valsa a medida que esta vai,

paulatinamente, caindo em desuso.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

N&o ha a tentativa de buscar “uma matriz” da musieaileira do periodo, mas, tendo
por base fontes documentais oficiais, argumentaresa legitimidade de uma praxis musical
em torno de conjuntos orquestrais na Cidade docaBafvna primeira metade do século XX.
E, a partir do repertorio apresentado, investigaadicdo que envolvia tal pratica, do ponto
de vista técnico e interpretativo, tendo em vista g completa auséncia desta seria incoerente
com o posterior surgimento da Orquestra SinfonedJdiversidade Federal da Bahia, cujo

efetivo foi composto em boa parte por musicos lmsan

E sabido que a formacdo do musico de orquestrapaeticular os de cordas, ja que
existiriam musicos de sopro dada a tradicdo daddsaflarmonicas, demandaria tempo caso
ndo existisse uma tradicdo que houvesse mantido edga pratica. Portanto, um hiato de
tempo como o presumido pela auséncia de registvishilizaria por anos a implementacéo
de uma orquestra do nivel da que foi montada qudadondacéo dos Seminarios de Musica,
levando-se em consideracdo o repertério por elauxdo, que contasse com a participacao

de musicos da terra.

As fontes primarias encontradas até 0 momento SZasgas, seja pela ma conservacao
ou pouca importancia dada aos documentos historicogue pode ser ilustrado pelo
tratamento dado aos arquivos do Teatro S&o Joad, dguacordo com o relato de Silio
Boccanera, era riquissimo e de valor inestimawahitendo partituras completas de 6peras
italianas, incluindo todas as partes cavadas pamadg orquestra, além de muitas outras
composicdes avulsas de compositores nacionaigangsiros. E, segundo afirma o proprio
préprio Boccanera, por iniciativa sua, em 1912d¢en governo do Estado nomeado uma
comissao para avaliar se estes arquivos eram ataeeis, estes precisaram ser desinfetados,
pois se encontravam em completo abandono, cheitsckes, baratas e cupins, jogados em
um canto de uma reparticdo publica do Estado. Bfaes que a comissao pudesse concluir a
sua tarefa, “Os despojos desse opulento Arquivemioafinal, recolhidos ao Arquivo Publico
do Estado, por determinacdo do governo em noverdbrd915, sem que a Comisséo
chegasse a ultimar o seu trabalho!” (BOCCANERA,@0 113)

Assim, a destruicdo possivelmente deliberada detosyulocumentos, associada a
escassez de relatos e documentacdo dos procedsmenfmraticas musicais na nossa
sociedade, talvez autorize um raciocinio que naotiiee da quantidade de ocorréncias de
um mesmo fato para a determinagcéo da relevancimefmo. Desta forma, justifica-se o
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estudo do ponto de vista qualitativo sobre o répertorquestral pertencente ao acervo da
Fundacdo Gregorio de Mattos apresentado nestelitbabeom o intuito de validar ou
descartar, do ponto de vista documental, uma pratigsical que possa vir a ser tratada como
orquestral em Salvador na primeira metade do séX¥loMesmo tendo que considerar tal
resultado parcial, diante da existéncia de outegentdrios do género aos quais nao se

conseguiu ter acesso.

Porém, a primeira conclusédo que se pode tirar ackste repertorio € a de que, se ha
obras compostas ou transcritas para orquestra daj@s provaveis permitam que sejam
situadas na primeira década, na década de 20 é@aaalalde 40 do século XX é porque
existiam grupos instrumentais, orquestras parans#s exato, para executa-las. E pouco
provavel que tanto esforco, tempo e dinheiro fesapregado para compor uma colecéo de

partituras para que fossem mantidas nas gavetas!

Pode nao haver registro de uma atividade orquesitahsa, do ponto de vista
guantitativo no periodo em questdo, o que naofgigniizer que ela ndo tenha existido ou
nao tenha sido relevante, do ponto de vista qtimbtapara a vida cultural da sociedade
soteropolitana. Tanto o é que ha o registro de eamgearto realizado no Teatro Politeama, em
1921, no qual “[...] a Bahia assistiu, pela primeitez, a uma mulher empunhando uma
batuta, a maestrina Zulmira Silvany, regendo ung@estra com 48 musicos.” (PERRONE;
CRUZ, 1997, p. 18)

Por outro lado, ha também o registro da formacéandsicos de corda na Escola
Normal de Musica da Bahia de Pedro Irineu Jatob& urso de Musica de Zulmira Silvany e
no Instituto de Musica da Bafifano periodo em questéo. Quantos instrumentistasmias
foram formados nessas escolas? E com que intuigonteido formados, apenas para pratica

musical por diletantismo?

Também, a andlise critica do repertério veio a destiar que nao se tratava de obras as
quais tinham sido anexados instrumentos de maalksiedoria, sendo atribuida ao executante
a responsabilidade de criar as suas proprias Parfes contrario, é claro no repertério ora

apresentado, que as partes de cordas eram espeeifite escritas para tais instrumentos,

BAntigo Conservatério de Msica da Bahia, criadess de uma lei Estadual em 1897, tendo funcioeauo
um anexo da Escola de Belas Artes até 1917, quaoniiuista a sua autonomia. (PERRONE; CRUZ, p. 9)

4 pratica comum nos grupos musicais que atuam emas/ea cidade de Salvador.
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tanto no aspecto técnico quanto musical. H4 preg@gde equilibrio de timbre e textura,

sendo a divisdo das vozes nos acompanhamentosydicativo de conhecimento técnico-

musical tradicional. Mesmo que a utilizacdo dogrimsentos de sopro, em particular dos
metais, remeta a uma tradicdo de banda filarméMee. isto ndo pode ser e ndo deve ser
utilizado como fator que desqualifique esta musteh,escrita € também observada nas
primeiras obras de Verdi, e lembrando o consuméapdea italiana na cidade de Salvador até
o inicio do século XX, ndo seria de se estranha @l fosse a origem dessa forma de

escrever ou orquestrar esse repertério.

Por outro lado, as estruturas formais utilizadas, nmaioria das vezes terndria, as
modulag¢des explorando campos harmonicos distamtgsno harmonico intenso associado a
este processo modulatorio e a estruturacao coederftases e periodos musicais, combinado
com o tratamento harmoénico anteriormente desctambém séo fortes indicativos da
intencionalidade dos respectivos compositores pairas da elaboracdo deste repertorio.
Alias, sdo caracteristicas que denunciam a fofteéimcia do repertério pianistico do século
XIX, utilizado como formador dos pianistas da épec@do consumido como musica de
entretenimento domeéstico. Muito dessas caractasspodem ser observadas nas valsas e nos

noturnos de Chopin, por exemplo.

Outro ponto digno de nota é o carater evoldfivevidenciado na comparacéo do
repertorio orquestral dentro da divisdo temporal oposta. As vezes mesmo dentro de um
deles, como no caso do segundo recorte, referent@adas de 1910 3 1920, é possivel
observar o desenvolvimento da técnica composiciana ira impactar sobre o tamanho e
duracéo das obras, tanto quanto sobre a utilizdgsianstrumentos na construcao das texturas
orquestrais. Esse fato pode ser considerado comatad®r de uma atividade continua e nao
esporadica. Percebe-se entdo uma linha de cordoidieste movimento no periodo

subsequente.

Os anos do final da década de 1920 e da décadmteeg@io anos conturbados para o
mundo de uma maneira geral. E ndo podia deixae derstir os efeitos dessa instabilidade em
Salvador, cujos reflexos se fez notar sobre a mdaical desta cidade. Nao é a toa que o
Instituto de Mdusica da Bahia enfrentara divergénaiaternas diante das dificuldades

econdmicas por ele enfrentadas (PERRONE; CRUZ,,18%0), bem como pelas mudancas

!> Termo aqui empregado com o sentido de progressiadp querendo associar uma melhoria técnica & uma
melhoria estética.
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politicas decorrentes desta. Logo, a musica payaestra, instrumento sofisticado no qual a
qualidade intrinseca dos musicos que a compdem esatéazao direta da riqueza e sutileza de
matizes que esta sera capaz de produzir, exigeeclorsos equivalentes aos resultados dela
esperado para sua manutencao, sofre grande impest®periodo. E ndo poderia ser de outra
forma. Se a orquestra do Instituto de MUsica enadda pelos seus professores e este nao se
consegue manter um quadro estavel dos mesmos geagasuficiéncia de recursos

financeiros, como manter a atividade regular danma@s

Mas, o repertério das décadas seguintes demonstrantesmo a dificuldade imposta,
de maneira direta ou indireta, pelo quadro econdéhaical e mundial nos anos anteriores nao
destruiu a tradicdo musical orquestral baiana. Apeiorcou-a a encontrar, ao que tudo
indica, outras formas de sobrevivéncia, diante uh@ yossivel reducdo da frequiéncia na

realizacdo dos concertos publicos.

Todo este quadro construido com algo palpaveltedg@ois tem como matéria prima
ou fonte documental as partituras das obras dopasitores, por vezes acrescidos de relatos
fidedignos do contexto das execucOes das mesnthssiire com do impacto e importancia
destas obras e de suas apresentacfes publicasaseima cultural da sociedade baiana,
permite que se formule uma afirmativa em prol destércia de uma realidade musical
permeada por conjuntos orquestrais, e, por conse@ijéde uma tradicdo orquestral em
Salvador na primeira metade do século XX.

Porém ha fatos curiosos que suscitam questdeprietativas importantes. Um exemplo
diz respeito ao fato do repertério do periodo eestiio ser permeado por obras que ostentam
nome valsa em seus subtitulos e sé@o escritas epassmternario, mas que possuem as suas
peculiaridades harmoénicas e de fraseado de acomiooccompositor e a época em que foi
composta. Entdo, como interpreta-las enquanto t@perorquestral? Com base em uma
tradicdo pautada na praxis de repertério populgwestrado, ou como apropriacdo de material
oriundo do repertorio popular inserido em uma g@dide muasica européia aqui representada
pela orquestra?

Ainda sdo muitas as perguntas para as quais smigerge ter cautela ao tentar
respondé-las, tendo em vista que muitos acervabes produzidas na primeira metade do
século XX em Salvador, de cuja existéncia se temhecmento, ainda nao foram

pesquisados e catalogados, ou pelo menos, essds®sinda ndo foram publicados. Desta
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forma, estudos ulteriores dessas fontes devem geardados para que se possa buscar
entender a tradicdo, a pratica musical e o proagsgwofissionalizagdo da atividade musical
na cidade de Salvador na primeira metade do sé€Mlotalvez procurando no proprio

consumo de musica respostas para as perguntamanestte levantadas.

Mas, segundo Mircea Eliade (2010, p. 22), fazerder&ncia ao seu estudo sobre os
paleantropideos, e que pode ser transposto pastudoeda pratica musical na cidade de
Salvador na primeira metade do século XX: é unorifieixar em branco uma enorme parte
da histéria do espirito humano [...]". Isto sigcafique, essa tradicdo e pratica musical, pedra
fundamental para a construcdo da realidade endantiaje, merece ser trazida a tona e
estudada para que, através de um melhor entendirdergassado, possamos dialogar com o
hoje de forma objetiva, sem devaneios. Talvez apsgsamos planejar e construir, em futuro
ignoto, uma realidade musical coerente com as sas$zes culturais, e, a0 mesmo tempo,

sincronica do ponto de vista global.
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APENDICE A — Quadro de Obras para Orquestra do Acevo da Fundacéo
Gregorio de Mattos

Obras orquestrais do acervo da Fundagédo Gregohtattes

N° de

Araljo

X Autor Titulo Instrumentacéo Material
Arquivo
1.3 Anbnimo A Feticeira Orquestra Partes
Pequena orquestra - Fl.,
- [Valsa para pequena | Ob., Cl. Bb, Fg., Piston .
1.9 Anonimo orquestra] Bb, Tbn., Vin I, Vin. II, Partitura
Vc., Ch.
1.15 | Anbnimo Missa Flnebre
1.17 | Anbnimo Mf';\tlnas (Responsorios Coro e orquestra
Funebres)
Orquestra e piano - 2Fl.,
L . 20b., 2Cl. Bb, 2Fg., Partitura, partes
4.3 Mathias d'Almeida itgla - Sinfonieta Opus 2Tpas F, 2Tpt. Bb, 3Tbn|, e reducéo para
Tp.CeG,Vinlell Vla. piano
Vc., Cb.
4.10 | Mathias d'Almeida Centenério (Fox trot) Part
Orquestra - 2Fl., 20b.,
N . 2Cl. Bb, 2Fg., 2Conetim
412 Mathias d'Almeida 2 de Julho (Marcha) Bb, 2Tpa. F, 3Tbn., Tp.,
Vin. I e ll, Vc. Ch.
Piano e Orquestra - 2FI.,
20b., 2Cl. A (c6pia em
O passo da Raposa - | Bb), Clarone Bb), 2Fg.,
4.18 | Mathias d'Almeida Samba Op. 123 (la 2Tpa. F., 2Tpt. A, 3Tbn,, Partes
menor) Tp. AeE, Vin.
"Obrigado”, VIn. 1 e ll,
Vla., Vc., Cb. e Pn.
Piano e Orquestra - Fl.,
Se o coracdo falasse (d {Ob., Cl. Bb, Clarone Bb,
4.20 | Mathias d'Almeida & OTpt. Bb, Thn. 11I?, Bombg Partes
menor) .
e Caixa,Vinlell (Ae
B), Vc., Cb. e Pn.
6.1 Darr)!ao Barbosa de Beati Onnes - Salmo 4°| Coro e orquestra
Araujo
Damidio Barbosa de Conselhos dirigidos a
6.3 . Francisco Barbosa de | Canto e orquestra
Araujo -
Araujo
6.5 Dam!ao Barbosa de Credo (N° 2) Coro e orquestra
Araujo
6.7 Dam!ao Barbosa de Credo (N° 4) Coro e orquestra
Araujo
6.8 Dam!ao Barbosa de Dardane — Aria Canto e orquestra
Araujo
6.10 Dam!ao Barbosa de Dueto Dois baixos e orquestra
Araujo
6.13 Dam!ao Barbosa de Matinas (St. Cecilia) Solos, duetos, coro a 4 €
Araujo orquestra
Damido Barbosa de Missa 4 vozes e orquesra
6.16 | Araljo q
6.17 Damido Barbosa de Missa 4 vozes e orguesra
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6.19 Dam!ao Barbosa de Missa Coro e orquestra
Araujo
6.22 Dam!ao Barbosa de Missa de Requiem Coro e orquestra
Araujo
6.27 Dam!ao Barbosa de 62 Overtura Orquestra
Araujo
6.28 Darr)!ao Barbosa de A balda certa Grande orquestra
Araujo
6.35 Darr)!ao Barbosa de Te deum (cortado) Solista, coro e orquestra
Araujo
11.1 | Antenor Barros Ave Maria N 41 2 vozes e ortyaes
11.2 Dam!ao Barbosa de Ave Maria N 42 2 vozes e orquestra
Araujo
12.5 Manoel Tranquilino Hino de Cachoeira Canto e orquestra
Bastos
Pietosa - Mazurka Pequena orquestra - Fl.,
. ; . Ob., Cl. Bb, Clarone Bb, .
14.2 Luiza Leonardo Boccanersentimental. (Mi bemol b Tb Partitura
maior) Fg., Tpa. Bb, Tbn., Tp.,
Vin. l e ll, Vc., Ch., Pn
20.1 | D. Juan Canepa Delﬁnlsta - Sinfonia
incompleta
20.2 D. Juan Canepa Missa 2 coros e orquestra
25.7 Manoel H. do Carmo Melodia em sol menor\c;grdgz -Vin.Tell, Via, Partitura
Pequena orquestra - Fl.,
Mimosa geisha (Sol Ob., Cl. Bb, Cornetim A,
25.8 | Manoel H. do Carmo maior) Sax tenor Bb. VIn 1. Vin. Partes
Il, Vc., Cb., Pn.
o [Piano e pequena
.-
25.9 Manoel H. do Carmo angﬁgtr? dort... - Valsa (re[orquestra] - Fl., Clarin A Partes
Vin, Vc., Ch, Pn.
Saudade dos meus filhg$equena orquestra - Fl,
25.10 | Manoel H. do Carmo - Valsa Lenta (Sol CLLA Vin.lell (AeB), Partes
maior) Vc. Ch.
. . Pequena orquestra - Fl.,
25.13 | Manoel H. do Carmo Tristeza - Valsa (fa Cl. Bb, Corneto Bb, Vin | Partitura
menor)
ell,Vc., CbePn.
29.1 | (padre) Cesério Ausencia Voz e pequena onguest
Pequena orquestra - Fl. (u
- L'amour (Si bemol Piccolo), Cl. C, Tpa Bb,
30.1 | H. Christine maior) Comneto Bb, VI Partes
(Director), Vc., Cb.
Billet doux - Intermezzo| Orauestra - Fl., Cl.,
31.1 Justin Clérice Piston, VIn. | A1 B e ll, Partes
orquestral
Cb.
Canto, piano e orquestra -
371 Geraldo Correia De Hynno do Gynnasio da | Fl., Ob., CI. Bb, Piston Partes
' Vecchi Bahia (D6 maior) Bb, Tbn., Bateria - Tp.,
Vin. I ell, Vc., Ch., Pn.
. Pequena orquestra — Fl.,
37.3 |Geraldo Correia De Noelia Cl. Bb, Tpt. Bb, Vin. | e Partes
Vecchi
I, Vc., Ch.
Pequena orquestra - Fl.
54.1 Henri van Gael A la Fontaine Cl. Bb, Tpt. A, Vin. I e ll, Partes
Vc., Ch.
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. ) .Pequena orquestra - 2Fl|,
56.1 Eugenio Gandolfo Rawssant_e Gavotte (S'CI. Bb, Tpa. F, ViIn |, Vc.
bemol maior)
Cb. e Pn. condutor.
S. J. Luiz Gonzaga Aires| Hino - Verséo para
79.5 ' 16
Mariz orguestra
79.8 S. ‘].' Luiz Gonzaga Aires Maelma Orquestra
Mariz
79.12 S. J_. Luiz Gonzaga Aires Regre$so ao lar - Trechp Partitura
Mariz sinfonico
. . | Orquestra, piano e voz -
85.2 Nicolino Milano g:ﬁ;;ﬂge&gﬂ&tﬁ)ﬂdu Fl., ClI A, Piston A, Thn., Partes
Vin. I e ll, Cb. E Pn.
92.1 Domingos da Rocha Cantata para o Natal 4 vozes e orquesra
Mussurunga
92.2 Domingos da Rocha Prudentes virgines Soprano, coro e orquestra
Mussurunga
106.1 Francelino Domingos de | Credo del Maestro Canto e orquestra
Moura Pessoa Mercadante
106.2 Francelino Domingos de Faceira Coro e grande orquestra
Moura Pessoa
Amor, cancéo eterna — | Orauestra-Fl., Cl. A,
112.1 | José Ribas ' & Cornetim A, VIn. I, Vc., Partes
Valsa ch
Irvina Berlin e Erancis Le célebre "Pas de Pequena orquestra - FI.,
122.1 9 I'Ours" (Nouvelle danse| Ob., Cl., ViIn. 1 e Il, Vc., Partes
Salabert P
américaine) Cb.
128.1 Levino Faustino dos Credo N°4 3 vozes e pequena
Santos orquestra
Orquestra e voz - 2Fl.,
20h., 2ClI Bb, 2Fg., 2Tpa.
Sete musicas para cantpF, 2Tpt Bb, 2Tbn. Partitura
e Orquestra - A Caiana|tenores, Tha., Vin. I e Il,
Vla., Vc., Cb e Piano,
Voz e Coro.
Orquestra e voz - 2Fl.,
20h., 2ClI Bb, 2Fg., 2Tpa.
F, 2Tpt Bb, 2Tbn.
140.3 | Zulmira Silvany Ouvir Estrelas tenores, Tha., 2TpFe C Partitura
Vin. I ell, Vla., Vc.,Cb e
Piano e Mezzo Soprano
ou Baritono.
Orquestra - 2Fl., 20b.,
2Cl Bb, 2Fg., 2Tpa. F,
Romanza 2Tpt Bb, 2Tbn. tenores, Partitura
Tha., 2TpBb e F, VIn. | ¢
I, Vla., Vc., Cb e Piano
condutor.

'*Segundo os registros no acervo da Biblioteca Natide Portugal, a obra Regresso ao lar é de auteriaiis
Gonzaga Aires Mariz, compositor do século XIX, eamafo Luis Gonzaga S. J. Mariz seria o autor deivm, |
“Civilidade ou codigo das boas maneiras”, publicaddPorto, Figueirinhas, em 1955.
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Orquestra - 2Fl., 20b.,
2Cl Bb, 2Fg., 2Tpa. F,
2Tpt Bb, 2Tbn. tenores,

Uma Tarde Na Tijuca Tha., 2Tp Bb e F, Vin. | & Partitura
I, Vla., Vc., Cb e Piano
condutor.
2FI., 20b., 2CL. Bb, 2Fgj|,
. .| 2Tpa. F, 2Tpt. Bb, 2Tbhn
':q;/r?ozr)da Sertaneja (Fa tenor, Tha., Tp. Bb e F, Partitura
Vin. l e ll, Vla., Vc., Cb.,
Pn. Condutor.
Coro a 3 vozes e
A Ir_nprensa (Mi bemol orguestra - Soprano e Partitura
maior) Céro (sop., cont, bari.),
Vin. l e ll, Vla., Vc., Pn.
4 cantores, Fl., VIn. l e ll
Ave Maria (Sol menor? Via., VC'.' Cb., Partitura
Harmonium, Pn.
Condutor.
Orquestra - Fl., Ob.,
. Clarino Bb, Clarone Bb, .
143.1 | Manoel Zeferino de Souz a?rysolltha ) V"?"Sa para Fg., Tpa. Bb, Thn., Tp., Partitura,
piano (Sol maior) Vin. lell Ve. Cb e Partes
Piano.
Orquestra - Fl., Ob.,
Clarino Bb, Clarone Bb, Partitura
143.2 | Manoel Zeferino de Souza Ciumenta (D6 maior) Fg., Tpa. Bb, Tbn., Tp., '
Partes
Vin.lell,Vc.,Cbe
Piano.
143.3 | Manoel Zeferino de Souza Georgina Orquestra artitira
147.2 | Miguel dos Anjos Torres| Credo N°3 Coro e esfja
147.4 | Miguel dos Anjos Torres| Missa solenne N°16 Coro a 3 vozes e
orquestra
147.5 | Miguel dos Anjos Torres| Pedro Il Orquestra
Dominante - Tango para
149.1 | Alfredo da Rocha Vianng pequena orquestra de
saldo
154.1 | Thérese Witmann Polka Burlesque Partes de piano, Vin. I,

Vc., Cb.

Fonte: Parte das informagBes constantes nestatéiyaim retiradas dindice Analiticopertente a
fundacao Gregdrio de Mattos aliadas a outras detir@os manuscritos.



89

~

APENDICE B - Melodia em sol menor

Melodia em Sol menor

1908

Manoel H. do Carmo

musica para cordas
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APENDICE C — A Caiana — Bailado sertanejo

A Caiana
Bailado sertanejo

Zulmir Silvany
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ANEXO A — Melodia em sol menor — Manuscrito (p. 1-P







ANEXO B — A Caiana — Bailado sertanejo — Manuscritdp. 1)




ANEXO C - Atala — Sinfonieta Opus 137 — Manuscritdp. 1-2)







