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O I Congresso Guitarristico de Braga foi realizado no més de setembro de 2022 no Edificio dos
Congregados, na Universidade do Minho. O evento cientifico foi organizado pelo Grupo de
Investigagdo em Artes (GiArtes), Nucleo de Investigacdo em Musica (NIM), e contou com 0s
apoios do Centro de Estudos Humanisticos (CEHUM), Escola de Letras, Artes e Ciéncias
Humanas (ELACH) e do Departamento de Musica, Universidade do Minho. Teve como principal
objetivo colocar em evidéncia temas atuais de investigacao sobre guitarra classica, focando quatro
eixos tematicos: 1) A investigagcdo em performance musical no caso da guitarra: o estado da arte;
2) Discussao sobre aspetos técnico/interpretativos do repertorio para guitarra; 3) A guitarra no
contexto da musica de cAmara: repertorios e questdes atuais; 4) O ensino da guitarra classica nos
varios niveis e contextos: questdes tedricas ¢ pedagdgicas. Este evento deu lugar a elaboragdo do
dossier tematico do presente volume da Revista Diacritica — Contextos, praticas e repertorio(s)
para Guitarra Cldssica: perspetivas e temas atuais de investigacdo, que inclui nove artigos
internacionais representativos que evidenciam a vitalidade e o interesse em torno das multiplas
abordagens a Guitarra Classica, contribuindo para o conhecimento nesta area especifica. Na
introdugdo ao volume sdo ainda apresentados os artigos que compdem a seccdo Varia e que
exploram temas literarios e culturais.

Palavras-chave: Guitarra classica. Revista Diacritica. Vol. 38.2. Investigacdo musical.
Performance. Repertorio.

The I Guitar Congress of Braga was held in September 2022 at the Edificio dos Congregados,
University of Minho. The scientific event was organized by the Grupo de Investigacdo em Artes
(GiArtes), Nucleo de Investigagdo em Musica (NIM), with the support of the Centro de Estudos
Humanisticos (CEHUM), Escola de Letras, Artes e Ciéncias Humanas (ELACH), and the
Department of Music, University of Minho. The main goal of the congress was to highlight
current research topics on classical guitar, focusing on four main thematic axes: 1) Research in
musical performance for guitar: the state of the art; 2) Discussion of technical/interpretative
aspects of the guitar repertoire; 3) The guitar in a chamber music context: repertoires and
contemporary issues; 4) The teaching of classical guitar at various levels and contexts: theoretical
and pedagogical issues. This event led to elaborating the thematic dossier for this volume of
Revista Diacritica — Contexts, Practices and Repertoires for Classical Guitar: Perspectives and
Current Research Topics, including nine representative international articles highlighting the
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** Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical, Escola de Artes, Universidade de Evora, Evora,
Portugal. ORCID: 0000-0002-0457-9983
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vitality and interest surrounding the various approaches to Classical Guitar, contributing to
knowledge in this specific area. This introduction to the volume also presents the articles included
in the Varia section, which explore literary and cultural themes.

Keywords: Classical guitar. Revista Diacritica. Vol. 38.2. Musical research. Performance.
Repertoire.

1. Introducao

O presente volume procura reunir varios contributos de especialistas na area da Guitarra
Classica, integrando perspetivas transversais que evidenciam diferentes abordagens ao
estudo da guitarra nas suas multiplas expressdes. Em particular, os editores destacam o
enfoque de alguns artigos na dimensdo historica da guitarra, guitarristas e construtores
em Portugal, assim como dos principais circuitos de concertos desde o século XIX. Outros
contributos incluem as dimensdes pedagogicas, interpretativas e técnicas, assim como
questoes relacionadas com os repertorios e as suas influéncias.

O processo de edicdo, nas suas diversas etapas, permitiu constatar a existéncia de uma
producao académica relevante e transversal a varias disciplinas no ambito dos estudos
sobre guitarra, com especial destaque para areas como os Estudos de Performance, a
Musicologia Histérica, a Etnomusicologia, a Pedagogia da Musica, entre outras. O
cruzamento da tematica da Guitarra Classica com os diferentes universos disciplinares €
visivel na abrangéncia dos proprios revisores que contribuiram para este numero. Os
comentarios trocados entre revisores e autores durante a revisdo cega por pares revelam,
para além das dimensdes teodricas e metodologicas, a partilha de novos dados de pesquisa
e direcdes de investigagdo que evidenciam a vitalidade e o interesse em torno das
multiplas abordagens a Guitarra Cléassica. O presente numero da revista Diacritica
apresenta, assim, os resultados de diferentes processos de investigagcdo sobre a Guitarra
Classica, contribuindo para o conhecimento nesta area especifica. Para além do dossié
tematico, o volume 38.2 conta ainda com quatro artigos na sec¢ao Varia.

2. Os estudos académicos sobre guitarra classica

Os estudos académicos sobre a guitarra classica, a nivel internacional, sdo numerosos e
abrangem diversas perspetivas disciplinares, bem como enfoques teodricos e
metodologicos variados. Destacam-se trabalhos de referéncia que abordam perspetivas
historicas, organoldgicas, pedagogicas, além de estudos focados em compositores e/ou
repertdrio, questdes técnicas e performativas, entre outros, constituindo um campo de
investigacao bastante vasto.

Como evidenciado na literatura da especialidade, a denominada guitarra classica
tem na vihuela e na guitarra barroca, mas, primordialmente no instrumento hoje
identificado como guitarra romantica ou viola francesa, os seus predecessores, tendo sido
estabilizada ao nivel da constru¢cdo por Antonio de Torres (1817-1892) (Romanillos,
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1990). A pesquisa de carater historico sobre a guitarra abarca, por isso, um abrangente
periodo histérico marcado pelas transformagdes organologicas associadas a diferentes
formas de construcdo e formatos do instrumento, aos seus usos ¢ fungdes nos diversos
contextos sociais, € aos repertorios.

A perspetiva que hoje temos sobre a guitarra deve-se, em grande parte, a um
conjunto de monografias que exploram a historia do instrumento a partir de diversas
fontes, como colegdes de instrumentos, iconografia musical, fontes textuais e repertorio,
entre outras. Desde os anos 70, varios autores no panorama internacional tém contribuido
significativamente para um melhor entendimento da histéria do instrumento (Avifioa,
1985; Coelho, 2003; Dell’Ara, 1988; Mitéran, 1997; Nuti, 1988; Schmitz, 1983;
Summerfield, 2003; Turnbull, 1974; Wade, 2010; Westbrook, 2005; entre outros).

De entre as obras incontornaveis sobre a Guitarra, destaca-se The Guitar from the
Renaissance to the Present Day, de Harvey Turnbull (1974). O livro oferece uma
narrativa organizada cronologicamente e dividida em duas partes. A primeira do
Renascimento ao Barroco, e a segunda que explora a guitarra de seis cordas e a sua
construcdo nos periodos Classico e Romantico, focando nomes relevantes, como Tarrega
no séc. XIX ou Andrés Segovia no séc. XX. Outras publicac¢des incidiriam igualmente
sobre o desenvolvimento histérico do instrumento (Wade, 2010), focando também os
principais intérpretes (Summerfield, 2003) ou construtores incontorndveis, como o
supracitado Antonio de Torres (Romanillos, 1990). Um contributo marcante, pela sua
abrangéncia de perspetivas, ¢ o volume editado por Victor Anand Coelho (2003), no qual
varios dos autores abordam dimensdes associadas a guitarra classica na terceira parte do
livro, sendo a segunda dedicada ao Jazz, roots e rock e a primeira as novas historias da
guitarra e tradi¢des do mundo.

Com uma abordagem mais pratica, mas mantendo o enfoque historico, destacam-
se os dois volumes do Manuale di storia della chitarra (1988), idealizados para uso no
contexto dos conservatorios. O primeiro volume, com o subtitulo La chitarra antica,
classica e romantica ¢ da autoria de Mario Dell’ Ara; o segundo volume, La chitarra nel
ventesimo secolo, foi escrito por Gianni Nuti. Ambos os autores apresentam uma sintese
historica da guitarra nos diferentes periodos historicos, dedicando também atencdo aos
principais desenvolvimentos organoldgicos, contextos performativos, principais
compositores e repertorio, discorrendo sobre as inovagdes técnicas e instrumentais. Ao
nivel de abordagens mais praticas destaca-se também a publicagdo de Glise (2016).

Nao se pretende aqui fazer uma extensa revisdo da literatura sobre a guitarra
classica, principalmente porque muitos desses trabalhos ndo se limitam a dimensdo
histérica do instrumento e ao seu repertorio. Assinala-se, a titulo de exemplo, algumas
tematicas que tém sido abordadas, sobre: guitarristas e compositores (Gilardino, 2012,
2018); obras especificas para guitarra (Carlevaro, 2007); técnica guitarristica (Offermann,
2019); gravacao da guitarra classica (Marrington, 2021); questdes pedagdgicas (Glise,
2014), entre outros assuntos. De assinalar também revistas cientificas da especialidade,
como por exemplo a revista Roseta, da Sociedad Espafiola de la Guitarra, e a publicagdo
periddica de La Guitarra en la Historia, cujo primeiro nimero foi publicado em 1990, na
sequéncia das Jornadas de Estudio sobre Historia de la Guitarra, associada ao Festival
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de Cérdoba. Eusebio Rioja, figura incontornavel do estudo da guitarra, editou os volumes
I a XII, o ultimo em 2001.

3. A institucionalizacio do ensino da guitarra

A introducdo da guitarra cldssica em Portugal no contexto do ensino superior em Portugal
¢ tardia quando comparado com outros paises, como por exemplo Espanha. Em meados
do século XIX, por exemplo, o ensino da guitarra foi incorporado no Real Conservatorio
de Musica y Declamacion Maria Cristina em Madrid, (predecessor do atual Real
Conservatorio Superior de Musica), fundado em 1830, onde chegaram a lecionar, como
professores honorarios, grandes nomes como Tomas Damas (c. 1817-1880) e Julian
Arcas (1832-1982). Um momento relevante teve lugar quando Regino Sainz de la Maza
comegou a lecionar nesse Conservatério em 1935 (Neri de Caso, 2010), embora apenas
em 1941, apos a guerra civil espanhola (1936-1939), se tenha iniciado oficialmente o
ensino da guitarra classica na supracitada instituicdo, na especialidade de “Guitarra
Practica y Vihuela historica” (Martin-Gil 2023, p. 194). Sainz de la Maza tornou-se
catedratico e era uma das grandes referéncias da Guitarra tendo estreado em 1940 o
Concerto de Aranjuez, de Joaquin Rodrigo (1901-1999), que lhe fora dedicado.

Em Portugal, o Conservatorio de Musica foi fundado em 1835 e integrado em 1836
no Conservatorio Geral de Arte Dramatica, ou seja, poucos anos mais tarde do que o seu
homologo de Madrid. Ao longo da sua histéria, adotou diferentes denominagdes (Rosa,
2010), assumindo-se como instituicdo central no ensino de musica em Lisboa. No
entanto, a guitarra classica ndo integrava inicialmente o elenco de disciplinas ministradas
no Conservatério Nacional de Musica, em Lisboa, & semelhanga do que acontecia no
Conservatorio de Paris, instituicdo que serviu de modelo a outras instituicdes fundadas
em capitais europeias.

Na realidade, a guitarra cldssica comegou a ser lecionada no ensino publico mais
cedo em Portugal do que em Franca. O primeiro professor de guitarra no ensino publico
em Portugal foi o guitarrista espanhol Emilio Pujol (1886-1980), que lecionou o Curso
Especial de Guitarra no Conservatorio Nacional, em Lisboa, entre 1947 e 1969.
Curiosamente, noutras escolas internacionais de referéncia, como o Conservatorio
Superior de Musica e Danga de Paris, o reconhecimento foi mais tardio, tendo sido
integrado na oferta pedagogica apenas em 1969, por Alexandre Lagoya (1929-1999).

Em 1983, houve uma reforma significativa e reorganizacdo do ensino artistico em
Portugal, resultando na criagdo de escolas de arte de ensino superior, sendo que o
Conservatorio ficou encarregado do ensino basico e secundario. Com o Decreto-Lei
310/83, ¢ criada a Escola Superior de Musica de Lisboa, integrada em 1985 no Instituto
Politécnico de Lisboa. No Porto, ¢ também criada a Escola Superior de Musica, designada
a partir de 1994 como Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo (ESMAE) (Melo,
2010, p. 417). No ano letivo 1999/2000, entra em funcionamento o curso de musica
Escola Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco.

No ambito do ensino de guitarra, destacam-se também a criacdo de ciclos de estudos
em contexto universitdrio, nos quais se desenvolve a dimensdo interpretativa e de
investigagdo cientifica. Em 1993, entrou em funcionamento o curso de musica na
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Universidade de Aveiro no Departamento de Comunicagdo e Arte, incluindo o ensino da
guitarra classica, inicialmente a nivel da Licenciatura, para ampliar o seu nivel de
formagdo aos Mestrados em Ensino de Musica e de Musica (Instrumento) e aos
Doutoramentos em Musica (Instrumento), que ainda funcionam no presente. QOutras
universidades passaram a oferecer o mesmo tipo de ensino, nomeadamente, a
Universidade de Evora, a Universidade do Minho e o ISEIT — Instituto Piaget.

Numa perspetiva comparativa, ¢ de salientar que em Portugal a chegada da musica
e da guitarra classica ao ensino superior publico ocorre quase vinte anos mais tarde do
que no Brasil, onde o guitarrista uruguaio Isaias Séavio (1901-1977) prop0s a abertura do
curso de guitarra no ano 1947, no Conservatoério Dramatico e Musical de Sao Paulo.
Posteriormente, entre os anos 70 ¢ 90 do século XX, o ensino da guitarra classica foi
acolhido em numerosas institui¢des de ensino universitario superior no Brasil (Pereira &
Gloeden, 2012).

Pelo menos nas tltimas duas décadas, a pesquisa académica em torno da guitarra
classica em Portugal tem sido muito ampla, motivada pela producdo de numerosos
trabalhos académicos dos varios mestrados ¢ doutoramentos em Musica, na especialidade
de Instrumento — guitarra classica. E interessante observar que nestas teses, relatorios de
estagio e dissertagdes, tem-se aprofundado em tematicas sumamente diversas e ecléticas,
debrugando-se sobre aspetos musicais, técnicos, historicos, sociais, e culturais com uma
enorme variedade de enfoques e abordagens enriquecedoras para a pratica guitarristica.
Entre essa plé€iade de topicos investigados, € possivel destacar que algumas das questdes
associadas com a guitarra tém sido estudadas com maior frequéncia nos trabalhos
académicos referidos anteriormente, o que também se revela nos artigos incluidos neste
volume.

Em Portugal, a abertura de cursos de musica e de programas de 1.°, 2.° e 3.° ciclos
no contexto do ensino superior, € o incremento da investigagdo cientifica por via da
atividade dos centros de investigacdo, permitiram uma producdo sem precedentes em
torno de vdarias tematicas associadas ao estudo da guitarra. De destacar, em particular, os
relatorios de estagio no ambito dos mestrados em Ensino de Musica, que t€ém abordado
tematicas que ligam a dimensao pedagogica a aspetos especificos da interpretacao e da
técnica. Uma pesquisa nos repositorios das Institui¢des de Ensino Superior ¢ ilustrativa
da diversidade de abordagens e temas de pesquisa no ambito guitarristico, e, como
referido, alguns dos temas estdo representados no presente nimero desta revista através
de varios artigos.

4. Os artigos do dossié tematico

Os artigos do presente dossi€ tematico cobrem, como referido anteriormente, diferentes
tematicas em torno de um instrumento musical associado a multiplos contextos e praticas
performativas. Varios dos artigos apresentados evidenciam uma abordagem historica do
panorama musical guitarristico em Portugal desde o séc. XIX. Exemplo disso ¢ o artigo
de Pedro Rodrigues, intitulado “Uma Grande Surpreza A Atividade Concertistica de
Guitarristas Espanhéis em Portugal (1854-1909)”, no qual apresenta um leque de
guitarristas espanhois que passaram por Portugal (Francisco Trindad Huerta, Antonio
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Cano, José Rojo e José Toboso, Antonio Jiménez Manjon, Luis de Soria, Agustin Rebel
Hernéndez, Rafael Tost, Brassé e Peraire), denotando aspectos relevantes da sua rececao.
O autor contribui com dados inéditos resultantes da sua pesquisa em periddicos que
permitem um entendimento mais profundo dos circuitos concertisticos, colocando em
evidéncia a estrutura dos concertos, repertorio, entre outros elementos que permitem
langar um novo olhar sobre a tematica em epigrafe.

A pesquisa historica marca também o artigo de Teresinha Prada Soares, intitulado
“Apontamentos sobre Atividades com Guitarra Classica no Inicio do Século XX em
Portugal”, destacando a atividade de nomes como Anténio Augusto Urceira, Agustin
Rebel Fernandez, Adolfo Alves Rente e a sua atividade concertistica nas décadas de 30 ¢
40. O trabalho da autora, resultante da sua pesquisa pos-doutoral acolhida pelo CESEM
(Centro de Estudos em Sociologia e Estética Musical) procura revelar o papel central de
Urceira e de outros guitarristas, incidindo na diversidade das suas atividades musicais
como guitarristas.

O artigo de Vinicius Fernandes e Pedro Rodrigues aborda os Guitarristas
Portugueses e seus descendentes estabelecidos no Brasil no decorrer de um século (1875—
1975), debrugando-se especificamente no caso de Maria Livia Sdo Marcos. O trabalho de
pesquisa realizado apresenta novas informagdes sobre a ac¢do dos descendentes de
guitarristas portugueses no Brasil, denotando o papel cimeiro que alguns desempenharam
na divulgacdo e pedagogia da guitarra no Brasil e na relagdo com Portugal. O enfoque
permite perceber o desenvolvimento da carreira de Maria Livia Sdo Marcos nas suas
varias vertentes enquanto guitarrista no contexto da segunda metade do séc. XX,
inclusive enquanto artista que gravou varios fonogramas.

A tematica da [utheria em Portugal ¢ abordada no artigo de Eduardo Baltar Soares
intitulado “As Guitarras Fabricadas no Norte de Portugal entre 1799 e 1926”. O autor
fornece uma perspetiva historica construida a partir de uma extensa recolha de dados da
arte da violaria no norte de Portugal. Para o efeito, parte, de entre outras fontes, dos
proprios instrumentos musicais enquanto fonte de informagao historica, debrugando-se
depois sobre varios exemplos bem documentados que permitem uma visao ampla do tema
e uma problematiza¢do do uso de conceitos em determinados contextos, como guitarra,
viola, citaras campeiras, e.o.

O artigo de Isabel Rei Samartim, que parte da pesquisa realizada no ambito da sua
tese de doutoramento, explora a guitarra e outros cordofones dedilhados na Galiza numa
perspetiva historica a partir de diferentes fontes documentais, permitindo o conhecimento
de um vasto repertdrio a partir do séc. XVIII. A incidéncia deste artigo na musica de
camara do séc. XIX, no contexto galego, traz um novo olhar sobre repertorios
praticamente desconhecidos, e que se encontravam depositados em fundos documentais
abordados ao longo do artigo. Destaca-se, para além do repertorio, os principais
compositores, com enfoque também em mulheres compositoras que marcam presencga nos
fundos galegos. O artigo permite perceber dindmicas e relagdes (pessoais, associativas,
por exemplo). que contribuiram para a constru¢ao do contexto musical galego no periodo
em apreco.

O artigo de Humberto Amorim aborda um manuscrito até entdo inédito do Choros
N. 1, atribuido a um antigo nome da guitarra carioca, Joaquim Francisco dos Santos,
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também conhecido como Quincas Laranjeiras (1873 —1935). A partir do documento
mencionado, Amorim propde diferentes formas de elaborar uma edicdo moderna que
facilite a sua difusdo, tal como divulgar o trabalho em geral de Quincas Laranjeiras,
ampliando o conhecimento sobre o repertorio de uma época da musica no Brasil, que
ainda pode ser explorado.

Daniel Wolff incide, no seu artigo, na tematica do candombe uruguaio na guitarra
classica. Aborda varias obras contemporaneas para musica de cdmara nas quais ¢ utilizado
de forma consistente um ritmo tipico afro-uruguaio, executado tradicionalmente por
grupos de tambores que vao tocando pelas ruas, especialmente na época do Carnaval,
conhecido este como candombe, com raizes na cultura angolana, que se tornou um
emblema musical do Uruguai, pelo menos desde o século XIX. Neste trabalho, além de
fornecer dados sobre a evolugado historica do candombe, Wolff cita, entre outras obras,
uma de suas composi¢des cameristicas, intitulada California Card, a qual ¢ alvo de uma
analise mais detalhada.

No artigo de Dejan Ivanovi¢, sdo alvo de reflexdo aspetos pedagogicos do ensino
inicial da guitarra classica, destacando o beneficio do uso da lengalenga na aprendizagem
musical de alunos entre os sete e onze anos. Neste trabalho, Ivanovié¢ reflete sobre o
conceito de familiaridade, partindo do trabalho de E. Gordon, propondo a introdugdo do
uso da lengalenga no ensino de guitarra. Foca-se particularmente num extrato da
Coletanea de composicoes para guitarra do compositor Vjekoslav Andreé (1935-2002),
que foi um manual muito utilizado no ultimo quartel do século passado, especialmente na
regido dos balcas, na pedagogia guitarristica. Assim, ¢ analisada a viabilidade da
introducdo da lengalenga tradicional no estudo inicial de guitarra cldssica, como
estratégia pedagogica.

Por fim, Raquel Loner expde um recurso técnico para a mao esquerda na guitarra
classica, conhecido atualmente com um termo inglés: walking (andando ou caminhada),
e como dirigir a agdo dos dedos dessa mao segundo os principios do walking, baseando-
se numa proposta do guitarrista dos EUA Frank Koonce, para facilitar a fluéncia musical
e mecanica dos movimentos da mao esquerda sobre a escala da guitarra, propiciando o
legato. Com o fim de evidenciar a utilidade desta técnica, ¢ realizada uma descrigao
pormenorizada dos movimentos da mado esquerda num Preludio muito conhecido de
Johann Sebastian Bach, com o que se pretende demonstrar que mediante o uso do walking
¢ possivel evitar interrupgdes ndo desejadas no discurso musical que prejudiquem a
expressividade do guitarrista.

5. Os artigos da seccao Varia

Os artigos da seccao Varia exploram uma diversidade de temas literarios e culturais,
oferecendo leituras criticas e reflexdes que abrangem o ensino da lingua portuguesa, a
estética literaria e a representacdo das vivéncias humanas.

No primeiro artigo desta sec¢do, Manuel Duarte Jodo Pires aborda o ensino de
Portugués Lingua Estrangeira (PLE) com énfase na promog¢do de uma cidadania
intercultural que valorize a diversidade cultural e identitaria da lingua. O estudo analisa
quatro manuais de PLE — Portugués XXI e Aprender Portugués, de Portugal, e Falar...
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Ler... Escrever... Portugués e Muito Prazer, do Brasil. A anélise do autor revela que esses
manuais nao refletem plenamente a heterogeneidade da lingua portuguesa, centrando-se
em referéncias hegemodnicas como Lisboa e Sdo Paulo, o que limita a representagdo da
diversidade geografica e cultural do mundo luséfono.

Ibrahim Alisson Yamakawa explora como o romance Uma Menina Esta Perdida
no seu Seculo a Procura do Pai, de Gongalo M. Tavares, utiliza o siléncio e o vazio para
contornar a crise da palavra e expressar o indizivel. A partir do encontro entre Marius e
Moebius, o estudo dialoga com teorias de autores como Lauro José Siqueira Baldini,
Santiago Kovadloff, David Le Breton e George Steiner para mostrar que a auséncia de
palavras no romance nao implica falta de sentido, mas sim uma comunicag¢ao diferenciada
que vai além da linguagem verbal. O autor conclui que a evocacdo de temas como o
holocausto, o trauma e a compaixao s6 se torna possivel pelo uso de siléncios e vazios
que dao ao indizivel uma expressdo significativa, tornando o romance acessivel e
comunicativo para o leitor, mesmo sem recorrer a uma narrativa convencional.

Por seu turno, Andreia Almeida analisa como Maria Ondina Braga utiliza a "arte
da sugestao" no conto 4 China fica ao lado para abordar o aborto clandestino, pratica
ilegal em Macau e Portugal até 2007. A narrativa equilibra o que ¢ dito e o que ¢
silenciado para tratar de um acontecimento traumatico na vida de uma mulher anénima.
A partir da critica feminista, o estudo questiona se essa escrita sutil contribui para a
invisibilidade das vivéncias femininas ou se, ao contrario, da visibilidade ao sofrimento
e as escolhas das mulheres, tornando temas como o aborto e a sexualidade feminina parte
de um discurso literario que expde o siléncio imposto pelo contexto social e historico.

No campo da literatura brasileira, Alexandra Fonseca de Morais aborda, numa
perspetiva intersemidtica, o conto As Margens da Alegria de Joao Guimardes Rosa e as
respetivas ilustragdes, da autoria de Luis Jardim, as quais integraram o livro Primeiras
Estorias. Neste ensaio, a autora reflete acerca das relagdes entre palavra e imagem e como
este foco interdisciplinar resulta numa recriacao da linguagem, sendo que as imagens nao
apenas ilustram o texto, antes expandindo a sua compreensdo € as suas potenciais
interpretacdes.

Em conjunto, os artigos desta seccdo ampliam o entendimento sobre a lingua
portuguesa como veiculo de expressdo cultural e intercultural e deixam revelar diferentes
facetas das experiéncias humanas, bem como as dinamicas entre texto e imagem na
literatura.
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1. Introducao

O presente texto visa contribuir para o conhecimento da historia da guitarra classica em
Portugal. Trabalhos recentes como Pinheiro (2010), Caetano (2015), Amorim (2018),
Rei-Samartim (2020), Rodrigues (2021), Taborda (2021), Soares (2023) e Namora (2023)
sdo um importante alerta sobre o reduzido saber gerado em torno deste instrumento em
Portugal entre 1850 ¢ 1950. O artigo procura, através de artigos de imprensa da €poca,
revelar e explorar a atividade concertistica de guitarristas espanh6is em Portugal, bem
como demonstrar a rececao dos musicos pelo publico e pela critica nos diversos contextos
sociais e artisticos. Apos analise e coleta de dados, dada a dimensao dos mesmos, decidiu-
se dividir este periodo de 100 anos, e o artigo atual contemplara, grosso modo, a segunda
metade do século XIX e, por uma questdo de coeréncia no que diz respeito ao modelo
governativo, a primeira década do século XX. Em termos politicos, abrange a fase quase
inicial da Regeneracdo de 1851 até as vésperas da Implantagdo da Republica (Lains,
1995). O espectro temporal exato que se encontra em analise, 1854 a 1909, corresponde,
como se vera, ao primeiro concerto de Trinidad Huerta e ao ultimo concerto conhecido
de Rebel Hernandéz.

2. Concertistas espanhdis
2.1. Trinidad Huerta

A presente seccao ird demonstrar a presenga e circulagdo de concertistas espanhdis em
Portugal entre os anos de 1854 ¢ 1909. Segundo Emilio Pujol (1886—1980) na década de
1850, “Los nombres que gozaban de mayor prestigio entre los guitarristas espafioles de
este periodo eran los de Trinidad Huerta, Antonio Cano, Juan Parga y Julidan Arcas”
(1960, p. 67). Consequentemente, um dos momentos mais significativos no dmbito do
concertismo guitarristico desse periodo foi a vinda a Lisboa do virtuoso espanhol
Francisco Trinidad Huerta em 1854. Huerta (1800-1874) era ja reconhecido
internacionalmente como o “Paganini da Guitarra”, um musico cuja notoriedade era tdo
marcante que o seu nome foi mencionado no tratado de orquestra¢do de H. Berlioz, datado
de 1844. O primeiro concerto de Huerta em Lisboa foi anunciado no jornal Imprensa e
Lei de 20 de agosto de 1854:

THEATRO DO GYMNASIO
Segunda feira, 21. — Tendo chegado a esta capital o sr. Huerta, célebre tocador de viola
francesa, dara o seu primeiro concerto n'esta noite: 1.° grande phantasia sobre motivos da
opera Semiramis, composi¢do do mesmo; 2.° gran marcha nacional hespanhol com
variagdes, composi¢do do mesmo; (“Espectaculos”, 1854a)!

I' A grafia dos diferentes artigos no sera alterada ao longo deste trabalho.
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Tendo em consideragdo o programa divulgado, importa mencionar o formato que
as atuacdes dos guitarristas assumiam. Assim, era frequente que tais apresentagdes
tivessem lugar nos intervalos de espetaculos de tipologia tao variada como, a titulo de
exemplo, Operas, teatro e bailados ou, como verificaremos mais tarde, de zarzuelas no
caso de diversos musicos espanhoéis. Huerta ird apresentar-se novamente no Theatro do
Gymnasio no dia 25 de agosto de 1854. O mesmo periddico, datado de 24 de agosto de
1854, indica o seguinte programa: “1° Ouverture de Rossini; 2° Variagdes, sendo uma
delas executada exclusivamente com a mao esquerda” (“Espectaculos”, 1854b). A
diferenciagdo da descri¢ao do programa pode revelar como este elemento técnico-musical
era incomum (e algo surpreendente) na pratica de entdo. Apos estes dois concertos, surge
ainda no mesmo diario, a noticia do evento de dia 28 de agosto de 1854, novamente no
Theatro do Gymnasio, onde “Terd lugar o beneficio do sr. Huerta, célebre tocador de
viola franceza” (“Espectaculos”, 1854c). Huerta iria, a 7 de setembro, ter a possibilidade
de se apresentar perante o rei D. Fernando II, a quem dedicaria a fantasia “Souvenir de
Cintra” (Suarez-Pajares, 2020).

Figura 1. Capa de “Souvenir de Cintra” de Francisco Trinidad Huerta?
\

A 5.M. £1 Rev O.FERNANDOD.

JUUYVEAINE D& BUIrPRA

Fonte: Imagem gentilmente cedida por Rui Namora.

2 Na capa, imediatamente abaixo do nome do autor, é possivel ler a referida dedicatoria: “Senor — La
acojida que V. M. tuvo a bien dispensarme y la gran bondad que V. M. a tenido en alternar con su brillante
voz las piezas de musica que tuve el alto honor de tocar en mi Guitarra en la noche de 7 de Setiembre de
1854, me han inspirado a dedicar a V. M. esta memoria por su aprecio / y grande inteligencia en la Musica.
La aprobacion que V. M hizo y el placer que me mostr6 al oirlas, es un honor que estima en mucho su
humilde servidor que besa la mano de V. M.”
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2.1.1. Antonio Cano

O proximo guitarrista internacional a visitar Lisboa foi, segundo as fontes consultadas,
Antonio Cano (1811-1897).> Apresentou-se, a semelhanga de Trinidad Huerta, no
Theatro do Gymnasio onde teve possibilidade de realizar trés concertos entre 29 de agosto
e 8 de setembro de 1855 (“Espectaculos”, 1855). O programa anunciado consistia em
“Primeira Parte. - Phantasia com variagdes brilhantes composta e executada pelo dito sr.;
Segunda Parte. - Capricho sobre motivos da opera Marino Faliero, e polaca brilhante pelo
mesmo st.”’. Antonio Cano regressaria a Lisboa nos anos de 1871 ¢ 1894. A 20 de junho
de 1871 apresentou-se novamente no Theatro Gymnasio com uma obra intitulada
“Variagdes de viola franceza” (“Espectaculos”, 1871). A noticia de 1894, ano da ultima
visita de Cano a Lisboa ¢ mais lacdnica, pois refere “Esta em Lisboa o notavel professor
de viola franceza, Antonio Cano. Vae dar brevemente um concerto n’um dos theatros”
(“Echos da Havaneza”, 1894).

A semelhan¢a de Trinidad Huerta, os encontros de Cano com a monarquia
portuguesa encontram-se refletidos na produgdo artistica disponivel na Biblioteca do
Palécio Real de Vila Vigosa (Alegria, 1989) com as seguintes obras: “Ultimo pensamento
/ de Weber / arranjado para viola franceza / por Antonio Cano”; “As brisas de Cintra /
valsa brilhante / por Antonio Cano. // Para viola francesa. Oferta a Rainha Senhora D.
Amélia”; “Peteneras Sevilhas / para / Viola franceza / por / Antonio Cano. // (...)
Oferecido ao Rei D. Fernando.”

A noticia do seu falecimento (ocorrido a 21 de outubro de 1897) foi publicada na
revista Amphion de 15 de dezembro de 1897: “Com 86 annos e na mais profunda miseria,
falleceu em Madrid Antonio Cano celebre professor e concertista de viola franceza.”
(“Noticidrio”, 1897). Tendo em consideracdo a relagdo construida ao longo de vérias
décadas com o publico portugués e o reconhecimento internacional deste artista, a mengao
ndo deixa de surpreender pela sua diminuta dimensao.

2.1.2. Antonio Cano/ap

Existe, no entanto, uma inusitada série de acontecimentos posteriores que envolvem o
nome de Antonio Cano enquanto intérprete de viola francesa em Portugal entre os anos
de 1905 e 1908, na regido de Braga. Assim, como demonstrado pela noticia transcrita
seguidamente, ¢ possivel saber que o apocrifo concertista Antonio Cano (doravante
designado como Antonio Cano/ap.), de muito modesta aparéncia, se encontra em Braga
onde pretende apresentar-se ao publico apods realizar concertos em Vigo e Viana do
Castelo. Reside ha mais de 30 anos em Lisboa e ja teve a possibilidade de tocar na
presenca do imperador do Brasil (referéncia provavel a D. Pedro 11, 1831-1889) e do rei
D. Luiz I (1838-1889).

3 Para mais informagdes sobre Antonio Cano leia-se Manzanera Lopez (2018).
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Concertista notavel

Encontra-se n'esta cidade o applaudido concertista de viola franceza, snr. D. Antonio
Cano, que pretende dar aqui alguns concertos.

Vem de Vigo e de Vianna do Castello, onde se fez ouvir foi apreciadissimo, como
se vé dos jornaes d'aquellas cidades, que lhe tecem largos elogios.

O snr. D. Antonio Cano reside em Lisboa ha mais de 30 annos, tendo tido a honra
de tocar na presenca dos fallecidos imperador do Brazil e rei D. Luiz I, e na de muitas
outras pessoas de distinc¢ao, que lhe conferem a sua estima.

E um artista muito modesto na apparenzia, mas de verdadeiro valor na precisio e
mimo com que executa deliciosas musicas no seu instrumento favorito - a viola franceza.
(“Concertista Notavel”, 1905)

No nimero do Comércio do Minho de 16 de maio do mesmo ano (“Conferencia-
Retrato”, 1905) ¢ referida a participacdo de Antonio Cano/ap. em uma conferéncia
decorrida no Circulo Catholico de Operarios em Braga: “nos intervallos (...) o apreciavel
concertista D. Antonio Cano executou no violao alguns trechos de musica, sendo muito
aplaudido.”. A 4 de setembro de 1906 (“Concertista de Violdao”, 1906) ¢ possivel saber
que “Regressou do Gerez, onde foi muito bem recebido e apreciado, o habil concertista
de viola franceza snr. Antonio Cano. Hoje parte para Vizella, onde certamente ndo deixara
de ser egualmente apreciado.”.

A 13 de agosto de 1907, identifica-se nova publicagdo no Commercio do Minho
onde podemos ler “O snr. Antonio Cano, habil professor de viola franceza, partiu para o
Gerez, onde vae dar alguns concertos. E de esperar que sejam muito concorridos, attento
o merecimento do artista.” (“Concertista”, 1907). A 4 de agosto de 1908 surge, sempre
no Commercio do Minho, a Gltima noticia encontrada sobre as atividades artisticas de
Antonio Cano/ap.:

Concertista de violdo

Encontra-se n'esta provincia, em tournée artistica pelas estancias thermaes, o distincto
professor concertista de viola franceza, snr. Antonio Cano, devéras apreciado onde quer
que se apresenta, pelo primor com que executa n'aquelle instrumento bellos trechos de
musica.

Este eximio artista compoz ultimamente uma Melodia sentimental para violdo, dedicada a
memoria do rei D. Carlos e do principe real, indo ao pago das Necessidades offerecel-a a
ss. mm. el-rei D. Manuel e rainha snr.* D. Amelia que effusivamente agradeceram o
delicado brinde. (“Concertista de Violao”, 1908, p. 1)

A atividade artistica de Antonio Cano/ap. ndo pode deixar de suscitar diversas
davidas, a comegar pela identidade do musico e a veracidade de alguns elementos
publicados, e.g., as apresentacdes perante a monarquia € a positiva rececdo concedida
pelos diferentes monarcas. De igual modo, ndo foi possivel encontrar, a data da escrita do
presente trabalho, uma obra que se identifique com a tal “Melodia sentimental”, bem
como a sua autoria. Existe, em termos geograficos, uma indubitavel circunscri¢ao a regiao
de Braga/Gerés ao longo destes anos de atividade, ndo tendo sido encontrada qualquer
outra referéncia a Antonio Cano durante este periodo em outras regides e publicagdes

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 2, 2024, pp. 10-34. DOIL: doi.org/10.21814/diacritica.5666



“UMA GRANDE SURPREZA” 15

portuguesas. Nao foi possivel determinar o grau de relacionamento (se existente) com
Antonio Cano e exclui-se a possibilidade de descendéncia direta, pois o seu filho,
Federico Cano, viveu entre 1838 e 1904. Diante das incertezas que envolvem a figura de
Antonio Cano/ap., resta-nos mergulhar futuramente na pesquisa para desvendar os
mistérios que permeiam a sua trajetoria artistica na regido do Minho lusitano.

2.2. José Martinez Toboso e José Rojo

O ano de 1885 foi particularmente rico em acontecimentos guitarristicos de escopo
internacional, pois Portugal recebeu importantes figuras como Antonio Jiménez Manjon,
José Toboso e José Rojo. Curiosamente, todos os musicos mencionados usavam guitarras
com um numero de cordas superior as seis cordas mais comuns, mais especificamente
onze cordas, tendo estes instrumentos sido construidos por Antonio de Torres
(Romanillos, 2004, p. 60).

O nome de José Martinez Toboso (1857—1913) ndo granjeia atualmente a fama de
outros tempos, mas foi um dos mais ativos intérpretes da segunda metade do século XIX*.
Toboso foi discipulo de Julidn Arcas e amigo de Francisco Tarrega com quem partilhou
concertos (Prando, 2021) e algumas comicas vivéncias relatadas por Pujol no seu Ensayo
Biogrdfico dedicado a Tarrega (1960, p. 72). Originario de Valéncia, realizou concertos,
segundo a presente investigagdo, em Portugal desde janeiro de 1885 até janeiro de 1886.
Nos primeiros meses de 1885 (janeiro—margo) a sua atividade concertistica teve lugar na
regido de Lisboa em duo com José Rojo (1867-?), com quem, segundo Prat, Toboso se
apresentava em concerto na Peninsula Ibérica desde 1882, i.e., desde os quinze anos de
Rojo (Prat, 1934, p. 196). O registo posterior indica que os concertos de José Toboso se
realizaram a solo em vérias cidades do pais. Uma das primeiras noticias, datada de 8 de
janeiro de 1885 e publicada no jornal Commercio de Portugal, relata a ida de Toboso e
Rojo a redagdo do didrio Correio da Noite. Esta acao de divulgacao do duo foi, tal como
se pode ler, bem recebida pelos jornalistas que prontamente publicaram uma elogiosa
noticia sobre a chegada dos musicos onde enalteceram as suas qualidades artisticas e
musicais:

Guitarristas hespanhoes
- Estdo em Lisboa dois artistas muito distinctos, os srs. D. José Toboso e D. José Rojo, que
tocam viola franceza com muita correcgao.
Foram hontem ouvidos por varios jornalistas, reunidos na redac¢do do nosso collega
Correio da da Noite, sendo applaudidos com muita justica.
Notamos-lhe muita affinagdo, execug@o e especialmente bom gosto e sentimento, tirando
das suas violas de onze cordas, todos os effeitos de que aquelles instrumentos sdo
susceptiveis. (“Guitarristas Hespanhoes”, 1885)

Tal como se verd com Manjon mais adiante, a oferta de concertos para membros
da imprensa aquando da chegada a uma cidade era um processo costumeiro que permitia,

4 Sobre este musico, leia-se Mangado (2021).
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com celeridade, travar conhecimentos e contactos passiveis de organizar e promover
novos concertos, ganhar destaque na imprensa e, finalmente, capitalizar o escasso tempo
que iriam passar no local. O mesmo jornal informa que estes musicos haveriam de
participar num sarau organizado pela Associacdo Portuguesa de Jornalistas e Escritores
Portuguezes, que teria como objetivo a recolha de fundos para as vitimas do tremor de
terra que teve lugar na Andaluzia a 25 de Dezembro de 1884 (“Concerto”, 1885d). Tal
como se pode ler em O Occidente (“Chronica Occidental”, 1885), a magnitude deste
evento destruidor catalisou o apoio internacional e, em Portugal, para além de Lisboa,
eventos beneficentes foram organizados nas cidades de Porto, Aveiro, Braga, Castelo
Branco, Coimbra e Elvas. O duo Toboso-Rojo participou, por mais do que uma vez, como
atracdo principal destes eventos.

Os dois musicos iniciam de seguida um périplo pelos principais teatros lisboetas: a
17 de Janeiro apresentam-se no Theatro do Gymnasio (“Festas d’amanh3a”, 1885); a 18
de Janeiro no Theatro do Principe Real (“Foyer”, 1885a) e; a 31 de Janeiro no Theatro da
Trindade (“Foyer”, 1885b) para novo evento de solidariedade para com as vitimas
andaluzas promovido pela associagao espanhola La Fraternidad. A 4 de marco de 1885,
encontramos o seguinte anuncio ao concerto do duo:

No sabbado préximo, 7 do corrente, realisa-se no theatro do Gymnasio um beneficio que
deve sem duvida ser muito concorrido.

Tomarao parte no espectaculo os insignes concertistas de guitarra José M. Toboso e José
Rojo que abrilhantardo a festa com as melhores pecas do seu variado e selecto reportorio.
Estes artistas malaguefios, em cujo beneficio reverterd o espectaculo d'essa noite, sdo
dignos do favor do publico, além de eximios executantes, o que constitue um duplo motivo
de attracdo e sympathia da parte dos diletanti. (“Guitarristas Malaguefios”, 1885, p. 2)

Apesar da incorreta denominacao da origem geografica dos intérpretes (Rojo €
originario de Toledo e Toboso de Valéncia), ¢ evidente o tom laudatério com que se
reverencia o duo, o que comprova o seu percurso € reconhecimento crescente durante a
estadia em Lisboa. Este foi o ultimo registo encontrado de um concerto partilhado pelo
duo José Martinez Toboso-José Rojo. Apos este evento, foi possivel constatar um hiato
de varias semanas no que diz respeito a publicitacdo da atividade concertistica dos artistas
mencionados na imprensa local.

Sera ja no més de maio que o nome de José Toboso volta a surgir mencionado nos
jornais, mais especificamente n’O Tribuno Popular, jornal de Coimbra, datado de 9 de
maio de 1885. O jornal anuncia aquilo que, independentemente da época e pais, terdo sido
dois concertos protagonizados e partilhados por dois dos maiores virtuosos da historia da
guitarra: José Martinez Toboso € Antonio Jiménez Manjon. O percurso individual de
Antonio Jiménez Manjon em Portugal serd, a semelhanca do itinerario de Toboso,
discutido posteriormente neste documento com maior detalhe. Na noticia d’O Tribuno
Popular (“Matiné”, 1885), ¢ possivel conhecer a positiva rececdo que 0s musicos
receberam no concerto anterior bem como o repertorio apresentado:
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Matinée
Tem dmanha logar uma matinée nas salas da academia dramatica a 1 hora da tarde.
Apresentam-se novamente os applaudidos concertistas de viola, Toboso e Gimenez, que se
fizeram ja ouvir no domingo passado, e que tanto agradaram. Estes artistas sdo auxiliados
com a cooperagao dos estudantes Costa Macedo, Agostinho Rego, Bernardo Lucas, Solano
d'Abreu, Belchior Figueiredo e Eugenio de Castro.
O programma ¢ o seguinte:

1.2 PARTE
TOBOSO E GIMENEZ
1.° - Symphonia de Jean d'Arc...Verdi
2.° - Sonho Dourado (walsa)...Strauss
3.°- Moraima................. Spinosa

22 PARTE
1.° - Symphonia da opera Semiramis... Rossini
2.° - Serenata Mourisca ....... Chapé
3.° - Dolores (walsa).... Waudteufeul

3*PARTE
1.° - Thema Allemao............ Aumel
2.° - Celestal (Mazurka)......Toledo
3.° - Vorrey Morire (Melodia)..Tosti

4.° - Andante................ Gimenez

5.° - Canto Arabe............. Cuevas

6.° - Habanera................ Toboso
7.° - Estudantina............. >>

Trata-se, portanto, de um antncio ao segundo concerto que terd lugar na Academia
Dramética de Coimbra a 10 de maio, ndo tendo sido possivel, até a data, encontrar uma
publicagdo relativa ao mencionado primeiro concerto de dia 3 de maio. O programa, ainda
que partilhado com Manjon, consiste principalmente em obras que Toboso tocou em duo
ao longo da sua vida com diversos guitarristas como, por exemplo, Parga, Moreno,
Romans, Rojo, Pla ou Gil-Orozco (Mangado, 2021). As duas primeiras partes do concerto
foram exclusivamente interpretadas em duo e, formalmente, revelam semelhancas
estilisticas entre si. Constam, em ambas, transcricoes de aberturas de Opera, obras de
carater dancgante e, finalmente, obras de compositores espanhdis, o alicantino Ruperto
Chapi e o murciano Gaspar Espinosa. A terceira parte tem inicio com uma peca
denominada “Thema Allemao” de Aumel. Este é, na realidade, o duo “Introduction und
Variationen tiiber einen beliebten Walzer von Himmel” (Introdugdo e Variagdes sobre
uma valsa favorita de Himmel), Op. 16, para duas guitarras ou piano, composta por
Wilhelm Neuland. A obra, publicada em 1834, acompanhou Toboso ao longo da sua vida
profissional e apresenta denominagdes bastante variadas (Mangado, 2021).
Posteriormente, foram interpretadas obras a solo pelos dois musicos e, apds confronto
com outros programas de concertos da altura, € possivel sugerir a seguinte distribui¢do:
Toboso interpretou uma obra de Fermin Toledo e, muito provavelmente, “Vorrei morire”
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de Francesco Paolo Tosti (sabendo que Manjon também realizou um arranjo desta obra,
¢ plausivel que a tenha interpretado). Seguidamente, Manjon tocou a sua obra (Andante)
e uma obra de Cuevas. Nao foi possivel recolher informagdes sobre as restantes obras
(“Habanera” e “Estudantina’) cuja autoria recai, no anincio, em José Toboso.

De Coimbra, José Toboso segue para o norte do pais e surgird, no jornal 4 Folha
de Vila Verde datado de 21 de junho de 1885, a noticia da sua chegada a Braga: “Esta
n'esta cidade, onde tenciona dar alguns concertos de guitarra, o snr. Jos¢ M. Toboso,
concertista distincto e de grande nomeada.” (“Noticias de Braga”, 1885). Assim, a 1 de
julho de 1885 poderemos ler que foi “n'uma sala do sr. Vianna, na Arcada, que na noite
de quarta-feira se realisou o concerto de violdo a 12 cordas, dado pelo distincto concertista
hespanhol, sr. Toboso.” (“Concerto”, 1885b). A mesma publicagdo relata como “o habil
concertista foi muito aplaudido pelos numerosos cavalheiros presentes” para
posteriormente indicar um novo concerto de Toboso na Assembleia Bracarense no dia 4
de julho. Sucede-se novo hiato de noticias entre a publicacdo anterior e o excerto
“Chronica das Praias” do Jornal da Noite de 17 de setembro de 1885 (“Chronica das
Praias”, 1885), no qual se dava nota que Toboso se encontrava hospedado num hotel da
praia da Granja onde participava, com grande sucesso, em saraus artisticos.

Tendo em conta a distancia temporal entre os eventos de Coimbra e de Braga (43
dias) e o espaco das publicagdes entre Braga e Granja (77 dias), sera provavel que Toboso
tenha mantido a sua atividade artistica e realizado concertos nas principais cidades
portuguesas (p.e., Porto ou Aveiro) durante estas semanas. Esta hipotese ¢ confirmada
pela seguinte noticia publicada no nimero de 5 de novembro do Economista (1885); mau
grado, ndo foi possivel identificar, a presente data, outras fontes mais especificas sobre
os programas apresentados e a data de realizagcdo dos concertos:

Acha-se em Coimbra o distincto violista D. José Toboso, ja conhecido no Porto, onde deu
alguns concertos, assim como na Foz e em Mathosinhos.

D. José Toboso dara um concerto unico na primeira d'aquellas cidades, em um dos saldes
do Club Academico; de Coimbra vira a Lisboa. (“Vérias Noticias”, 1885b).

Para além do antncio ao concerto de Coimbra, podemos tragar parte da trajetoria
artistica prévia de Toboso, que inclui apresentagdes em locais de destaque como Porto,
Foz (muito provavelmente Foz do Douro ainda que Mangado (2021) sugira Figueira da
Foz com base na mesma fonte noticiosa) e Matosinhos. A realizagdo de concertos em
cidades tao distintas sugere uma ampla gama de contactos e uma reputacao consolidada
como musico itinerante. A noticia seguinte surge ja a 7 de janeiro de 1886 e confirma a
chegada de Toboso a Lisboa:

Real Gymnasio Club

Realisou-se hontem n'esta sociedade a apresentacao do distincto concertista hespanhol o sr.
D. José Toboso, que fez ouvir perante uma selecta concorrencia de socios e senhoras de
sua familia, alguns trechos em viola, admiraveis pela execugdo e sentimento. Confessamos
que ¢é a primeira vez que ouvimos tocar aquelle instrumento com tanta mestria. (“Real
Gymnasio Club”, 1886).
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As noticias seguintes surgem ja do pais vizinho, descrevendo um concerto de
Toboso na cidade de Badajoz no dia 26 de junho de 1886 (Mangado, 2021). A 4 de julho
de 1886 sabemos, pela descri¢do presente em “Elementos para um dicionario de
Geographia e Historia Portugueza. Concelho d’Elvas e extinctos de Barbacena, Villa-
Boim e Villa Fernando, Victorino d’ Almada, 1889” que Toboso recebe de Antonio
Simdes de Carvalho Barbas,’ importantissima figura da histéria da musica em Portugal,
uma obra de concerto (Caetano, 2015).

A tultima noticia encontrada durante a presente pesquisa referente a um evento com
a participagao de Toboso em Portugal data de 25 de agosto 1886 e localiza-o no Luso
onde realiza concertos e participa em encontros com a aristocracia (s.n., 1886).

Aproxima-se o final do percurso de Toboso. A sua estadia em Portugal foi uma das
mais longas retratadas no presente trabalho (segunda apenas para a trajetéria artistica de
Rebel Hernandez), pois durou mais de um ano e meio. A sua atividade nas diversas
cidades foi apoiada, evidentemente pela sua qualidade musical, mas também pela
divulgacdo e repercussdo da sua rececdo na imprensa e pela sua capacidade de
relacionamento com varias camadas da sociedade. Nao tera sido um percurso isento de
imprevistos artisticos, como a eventual transicao de concertos em duo com José Rojo para
concertos a solo, pois uma andlise ao percurso global de Toboso revela uma clara
preferéncia pelas apresentagdes em duo, formacdo com a qual ocupara a maior parte da
sua vida profissional (Mangado, 2021). O regresso a Lisboa pode ter tido uma rececao
menos entusiasta do que aquela esperada por Toboso, mas, apdés um ano de intensa
atividade, ¢ expectavel que o efeito novidade tenha diminuido com o tempo. Ap6s nova
partida da capital, o percurso de Toboso leva-lo-4 a Galiza onde, segundo Rei-Samartim,
alcancard novos publicos e sucessos em Santiago de Compostela a novembro de 1886
(2020, p. 516).

2.3. Antonio Jiménez Manjon
2.3.1. Primeira Tournée Portuguesa (1885-1886)

Antonio Jiménez Manjon (1866—1919) foi um dos mais destacados intérpretes e
compositores para guitarra da segunda metade do século XIX. Nao obstante a sua valiosa
contribui¢do para a historia da guitarra, a informagao referente aos seus primeiros vinte
anos ¢ escassa e, por vezes, contraditoria. Nascido em Villacarrillo (Jaen), cego desde o
primeiro ano de vida, Manjon deixou a sua vila natal para realizar concertos com apenas
catorze anos de idade gragas as suas precoces qualidades musicais (Altamira, 2012).
Portugal conhecera Manjon em 1885, trés meses depois do fatidico terramoto de 25 de
dezembro de 1884 na Andaluzia. A primeira noticia encontrada sobre a atividade artistica

SAnténio Simdes de Carvalho Barbas (Elvas, 15-02-1849 / Coimbra, 28-03-1916) conhecido como Simdes
Barbas foi um versatil musico que conhecia e dominava diversos instrumentos musicais (guitarra, flauta,
violoncelo, bandolim, etc.). Desde 1881 foi professor de musica, adscrito & capela da Universidade de
Coimbra e, em 1888 fundou a Tuna Académica da Universidade de Coimbra. Publicou na Casa Sueca de
Engestrom, e essas obras sdo alguns dos mais precoces exemplos de publicacdes para guitarra do século
XX. Para mais informagdes, leia-se Caetano (2015).
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de Manjon data de 15 de margo e, dada a riqueza de detalhes ai contida, encontra-se
seguidamente reproduzida na integra:

Telegrammas e correspondencias
TORRES NOVAS, 16

Sabbado houve aqui um concerto no club dado por um artista hespanhol que toca
admiravelmente viola. Chama-se D. Antonio Gimenez. Ja tinha dado dois concertos em
Abrantes; partiu domingo para Santarem, onde vae dar tambem alguns concertos,
suppondo-se que ird em seguida a Lisboa. E um verdadeiro artista, antigo alumno do
conservatorio de Paris. Tem de dezoito a vinte anos, ¢ muito sympathico, pequeno bugo
loiro, e € cego. Nasceu na Andaluzia, que foi forcado a abandonar por causa dos terramotos.
Toca musica hespanhola caracteristica, habaneres, peteneras, etc. musica italiana e musica
classica com execu¢do magistral. Esteve muito animado o concerto, a que assistiram as
principaes familias da terra, muitos officiaes, auctoridades judiciaes e administrativas, etc.

O artista ndo marcou preco de entrada.

Um official de artilheria encarregou-se de fazer uma quéte desde que soube das
precarias circumstancias em que se encontrava o violinista, conseguindo obter 7 libras.

Tem sido muito concorrida e animada a feira no Rocio do Carmo, chamada feira de
margo.

E nada mais por agora tenho a communicar-lhes (“Telegrammas e
correspondéncias”, 1885).

Podemos entdo tragar o primeiro percurso de Manjon em Portugal: durante as
primeiras semanas de margo encontra-se em transito pela regido centro do pais e passa
por Abrantes, a 14 de margo apresenta-se em Torres Novas, e, a 15 de margo, parte para
Santarém onde terd realizado concertos. A 29 de margo, Manjon apresenta-se a imprensa
lisboeta num concerto realizado numa das salas do jornal Commercio de Portugal tendo
o concerto sido divulgado nao apenas naquele periddico (1885a), mas também n’A4 Nag¢do
(“Concertista”, 1885) e n’O Economista (“Varias Noticias”, 1885a). Manjon ¢ descrito
como ‘“um mog¢o muito simpathico e um artista digno de prote¢dao” (“Concerto”, 1885a)
e como um "habilissimo tocador de viola.” (...) “O sr. Antonio Gimenez, além de ser
artista eximio, € cego, e isto basta para que merega proteccao.” (“Concertista”, 1885). No
entanto, ndo foi possivel encontrar outras noticias referentes a concertos ou apresentacoes
publicas ocorridas em Lisboa nas semanas subsequentes. A leitura dos jornais lisboetas
(Commercio de Portugal, O Economista, A Nagao, Diario Illlustrado) publicados no
periodo decorrido entre o dia 29 de margo e o dia 3 de maio de 1885 (data do concerto de
Manjon e de Toboso em Coimbra) ndo permitiu, salvo erro inadvertido, encontrar registos
de qualquer outra atividade artistica de Manjon na capital portuguesa. A noticia seguinte
surge, pois, ja em Coimbra para anuncio dos ja mencionados concertos de Toboso e
Manjon de 3 e 10 de maio de 1885. Manjon continuou a sua viagem em dire¢ao ao norte
de Portugal (terd ele viajado com Toboso?) e, a 9 de agosto, ¢ anunciado um concerto seu
em Braga, mais especificamente na Sociedade Democratica Recreativa Bracarense
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(“Concerto”, 1885¢). Uma breve recensao surgira, dias depois, publicada no Commercio
do Minho:

Concerto. - Realisou-se na noite de domingo na Sociedade Democratica um magnifico
concerto de viola franceza, pelo eximio artista cego, Antonio Jimenez.

Executou o desventurado moco formosissimos trechos classicos, recebendo ovagoes
unanimes e prolongadas dos numerosos espectadores (“Concerto”, 1885d).

Novamente, o periodo entre Coimbra (10 de maio) e Braga (9 de agosto) comporta
uma distancia temporal muito expressiva. A semelhanca do percurso de Toboso, podemos
identificar diversas possibilidades geograficas para apresentacao entre estas duas cidades,
com especial relevancia para o Porto. Adicionalmente, existe um novo vazio entre o
concerto de Braga de 9 de agosto de 1885 e a noticia de um novo concerto que terd lugar
quase um ano depois, a 5 de junho de 1886, ¢ novamente em Braga:

Concerto.

Realisa dmanhd no elegante saldo do Atheneu Commercial, da rua de Santo André o
concerto de viola franceza o snr. D. Antonio Gimenez Monjon.

Os applausos que este artista insigne tem arrancado a todos os innumeraveis espectadores
das principaes cidades e villas do paiz, onde perante quem tem revellado a sua notavel
mestria artistica, e o sentimento fino impressionativo que sabe imprimir as suas execucdes,
sd0 a mais eloquente recommendacgdo que lhe podemos fazer.

O snr. Monjon é um artista consummado; um artista d'alma que n3o sé comprehende o
bello da musica mas sabe traduzir o belo da musica com especial elegancia e mimo, em um
instrumento tam difficil como ¢ a viola franceza. (“Concerto”, 1886)

O enaltecimento francamente elogioso e poético com que o autor da noticia
descreve Manjon, concede um desfecho honroso e memoravel ao reconhecimento e ao
percurso, ja longo, deste musico em Portugal.

No atual momento da investigag¢do, ndo nos foi possivel identificar fontes primarias
que nos especifiquem a atividade concertistica de Manjon na cidade do Porto, embora
aquela citada por Rei-Samartim, reproduzida abaixo, referente a um concerto na Galiza a
15 de junho de 1886, corrobore a sua participagdo em concertos no Palacio de Cristal.

Se halla de paso en esta capital el notable concertista Don Antonio Gimenez Manjon
que a juzgar por referencias y lo que de ¢l dicen los periddicos que tenemos 4 la vista es un
verdadero y concienzudo artista que no puede confundirse con las vulgaridades que & cada
paso se presentan con tan honroso titulo.

Su especialidad es la moderna guitarra de once 6rdenes que los portugueses llaman
viola francesa.

El dltimo punto en donde acttio el sefior Manjon fué en el Palacio de Cristal de
Oporto donde recibid una entusiasta ovacion.

El género del artista es clasico. (“Pontevedra y Galicia”, 1886)
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Chega ao fim a primeira tournée de Manjon em Portugal. A sua estadia leva-lo-a a
compor e a apresentar em concerto um “Potpourri espanol y portugués” (Rei-Samartim,
2022), obra ndo identificada (seria, eventualmente, uma versdo antecessora da sua
Rapsoddia Gallega?), mas que revela uma especial relacdo e conexdo maturada ao longo
de mais de um ano em terras lusas. A sua atividade terd sido mormente concertistica,
sendo provavel que Manjon se tenha dedicado, ainda que de forma mais informal, ao
ensino, intencao revelada desde a sua chegada a Lisboa: “Parece que se fara ouvir nas
salas do nosso collega Correio da Noite, abrindo, depois, um curso de viola.”
(“Concertista”, 1885). Investigacdes futuras poderao avaliar a dimensao destes encontros
pedagbgicos e colmatar lacunas temporais na atividade concertistica de Manjon em
Portugal.

2.3.1. Segunda Tournée Portuguesa (1890)

Manjon regressa a Portugal, acompanhado pela sua esposa, a pianista Rafaela Salazar
Manjon, em junho de 1890. Tal como fizera no passado, organiza e oferece um recital
dedicado a imprensa lisboeta de modo a divulgar o seu trabalho e construir redes de
contactos que irdo apoiar futuros concertos do duo em Portugal. O primeiro recital
comegou a ser divulgado no dia 3 de junho pelo Jornal da Noite (1890) e viria a ter lugar
dois dias depois no saldo da Real Academia de Amadores de Musica. A data da
publicagdo deste primeiro anuncio, estaria ja em andamento a negociagdo para futuros
eventos do duo: “Os concertos publicos [dos Manjon] comegardo brevemente, devendo,
segundo todas as probabilidades, realisar-se no saldo da Trindade” (“Concerto”, 1890). A
7 de junho foi publicada uma das mais completas criticas sobre um concerto do duo
Manjon a que foi possivel aceder durante a presente pesquisa. Nela, o articulista elogia
Manjon enquanto instrumentista virtuoso, como habilissimo transcritor e notavel
compositor. Pela rara dimensdo, pela riqueza de informacdo contida, segue-se a
transcri¢do integral da critica:

Concerto. - Verificou se, com effeito, ante-hontem, na Real Academia de Amadores de
musica, o concerto dado pelo sr. D. Jimenez Manjon e sua ex.™ esposa a sr.* D. Salazar
Manjon, concerto de viola e piano. Esta pequena festa musical, dada principalmente em
honra da imprensa de Lisboa, esteve muito animada e deixou satisfeitos todos que a ella
assistiram.

D. Jimenez Manjon ¢ innegavelmente uma verdadeira notabilidade e talvez a
primeira no instrumento que escolheu (viola franceza de onze coérdas) e a que dedicou todo
o seu brilhante talento e toda a sua vocagdo artistica.

E assombroso o que elle, cego de nascencga, revéla de conhecimento profundo da
musica e de primor na execu¢do, excedendo tudo quanto até hoje se tem exhibido 4 nossa
admiracao e aos nossos applausos.

E principalmente, o que foi para muitos dos ouvintes uma grande surpreza, na musica
classica, onde Jimenez mais enthusiasmo causa, porque adapta admiravelmente o seu
instrumento favorito a todas as bellezas e difficuldades das composigoes de Sor,
Mendelssohn, Schumann e Beethoven, fazendo sobresahir com rara habilidade todos os
encantos d'essa escola immortal.
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Como no auditorio abundavam verdadeiros amadores, foram elles inexoraveis para
com o illustre artista, for¢ando-o a bizar alguns dos mais bellos e mais difficeis trechos.

A execucdo ¢ de tal ordem, que dir-se-hia ter tal musica sido inventada e escripta
unicamente para a viola franceza!

Como esperamos que o sr. D. Jimenez Manjon se faca ouvir em publico, havera
ocasido para se verificar que nao exageramos.

Sua esposa D. Salazar Manjon é uma pianista distinctissima, que no methodo,
comprehensdo e execucdo, se mostra digna do 1° premio do Conservatorio de Madrid,
distingdo que basta para dar um logar importante no artistico. A gentil pianista foi, como
seu marido, muito applaudida.

Nao esqueceremos mencionar que a ultima parte do concerto foi toda preenchida por
uma suite em mi menor, composi¢do de D. Jimenez Manjon, trechos de grande mimo e em
que elle se revéla compositor tdo notavel como ¢ notavel executante. (“Concerto”, 1890b)

A critica ¢, a todos os niveis, auspiciosa e seria previsivel que os concertos seguintes
recebessem, de organizadores e do publico, igual reconhecimento.

Os concertos em Lisboa do duo Manjon foram organizados no Real Colyseu de
Lisboa, sala inaugurada em 1887, e ndo no Teatro da Trindade como inicialmente
previsto. E muito provavel que a maior capacidade de lotagdo do Real Colyseu tenha
contribuido para esta escolha. O anlincio ao primeiro concerto tem honras de primeira
pagina no Didrio Illustrado (Figura 2) e outros anincios encontram-se publicados no
Correio da Manha (“Espectaculos”, 1890) e Commercio de Portugal (“Colyseu”, 1890),
jornal que publicou a anterior e laudativa critica.

Figura 2. Diario Illustrado de 12 junho 1890

Fonte: “Hoje — Real Colyseu — Hoje”, 1890)

Tendo em consideracao os anuncios publicados no Correio da Manhd dos dias 14 e 16
de junho em conjuga¢dao com o anunciado no Diario lllustrado (12 de junho), estariam
previstos trés concertos no total, concertos esses que seriam realizados precisamente a 12,
14 e 16 do citado més. Seria expectdvel que o reconhecimento da critica ndo apenas
coincidisse com o do publico, mas também atendesse as necessidades financeiras do
proprio duo. Tal ndo acontece, pois como se 1€ em noticia publicada a 14 de junho:

Pede-nos o sr. Antonio Jimenez Manjon, artista hespanhol que veiu a Lisboa na
inten¢do de dar concertos de viola franceza, para participar ao publico que, em virtude das
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fracas vantagens que lhe offerecia o contracto feito com a empreza do Colyseu, rescindiu
esse contracto, de accordo com a mesma empreza.

O sr. Jimenez Manjon parte hoje no comboio da noite, para o Porto.

Desejamos lhe mais felicidades do que as que encontrou por cé. (“Foyer”, 1890)

Nao tera sido sem alguma desilusdo que, apds tdo auspiciosa analise da critica
especializada, o duo Manjon parta, a 14 de junho, em dire¢do ao norte do pais. O duo
apresentar-se-a de seguida em Coimbra onde fara dois concertos. Nao ¢ possivel precisar
a data do primeiro concerto, mas terd, muito provavelmente, ocorrido entre 16 ¢ 20 de
junho de 1890, pois tal como descrito pel’ O Tribuno Popular de 21 de junho de 1890:
“Realisa-se hoje o 2.° e ultimo concerto na Sala da Associacao dos Artistas, pelo celebre
artista Jimenez Manjon, coadjuvado por sua esposa Salazar Manjon. O programma ¢
deveras attrahente.” (s.n., 1890).

E possivel conhecer o programa apresentado pelo duo gragas a divulgagdo dos
concertos pela imprensa da cidade do Porto. A primeira noticia da chegada de Manjén ao
Porto foi publicada a 22 de junho: “O reputado concertista de viola franceza, snr. Gimenez
Manjon, que se acha em Coimbra, vem procimamente a esta cidade dar um concerto, com
sua esposa a snr.” Salazar, que o acompanha ao piano.” (“Correio de Theatros”, 1890). O
concerto terd, segundo o Jornal do Porto (“Concerto de Viola e Piano”, 1890), lugar no
“Palacio de Crystal” a 28 de Junho, o preco sera para a “Entrada geral 200 reis, cadeiras
reservadas mais 100 reis; creangas de 7 a 12 annos, 100 reis. - No caso de mau tempo o
espectaculo realisar-se ha na Nave Central” e o programa anunciado € o seguinte:

Primeira parte: - Romanza e movimento continuo da “suite en mi menor” - em viola
franceza e piano, Maujon [sic]

Viola franceza: Movimento apasionado, Schumann; Romanza em l4, Mendelssohn;
Peteneras (aire hespanhol) Maujon

Segunda parte: - Piano: Fantasia op. 28 ¢ Andante - Allegro com moto-presto,
Mendelssonh.

Viola franceza e piano: Rondo em “la menor”, Aguada [sic]; “Rafaele” romanza, Maujon.
Viola franceza: Andante e Scherzo da Grande Sonata, Sor; Fantasia hespanhola, Maujon

O programa, com grafia variavel no nome de Manjén,’ apresenta obras de grande
relevo do repertorio guitarristico como o Rondo em la menor de D. Aguado e andamentos
da Sonata de F. Sor. Trata-se, muito possivelmente, da 2° Grande Sonata, op. 25, apesar
da diferencia da nomenclatura atribuida ao segundo andamento (Scherzo no lugar de
Allegro). De acordo com Rei-Samartim (2022), Manjon apresentard esta obra, na sua
versdo completa, nos seus concertos de 1891 na Galiza. A escolha de repertorio revela
um aprimoramento na constru¢ao de programas desde a ultima visita em 1885 a Portugal
ou 1886 na Galiza. Nesses anos, a escolha de Manjon incidiu principalmente em

6 Ao longo da pesquisa foram encontradas, nas publicagdes identificadas, as seguintes variagdes graficas
ao nome de Manjon: Marijon, Marigon, Monjon, Maujon ou ainda Jimenes e Gimenez. Futuros
pesquisadores poderdo recorrer a estas variacdes durante os seus trabalhos de investigacdo em acervos
digitais.
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transcrigdes (como processo de alargamento de repertorio, como aproximagao as
preferéncias do publico, como legitimacao do instrumento) e obras da sua propria autoria,
obras essas de cariz, indole musical mais ligeira, de saldo, intimamente relacionadas com
os contextos de apresentacdo mais frequentes de Manjon. O desenvolvimento na
definicao dos programas e das proprias composi¢des deve, muito provavelmente, ser fruto
do seu matrimonio, contraido em 1890, com a pianista Rafaela Salazar, unido que
certamente contribuiu para a cristalizagdo da obra artistica e pedagdgica de Manjon tal
como proposto e discutido por Altamira (2009). O programa foi igualmente divulgado
n'A Republica (“Palacio de Crystal”, 1890).

O concerto realiza-se entdo a 28 de junho e, no dia seguinte, foi possivel ler uma
critica ao evento:

Os concertistas Maujon [sic]

Fez-se o concerto, perante uma concurrencia pequenissima, no Palacio de Crystal.
[lluminac¢do de pequena gala, as arvores immobilisadas, punham a sua nota escura, como
pedacos de treva amontoada, na luz branca do luar: algumas senhoras com as suas toilettes
claras, frescas, em que os perfis se esbatiam, arrastavam um tedio insupportavel, de quem
se sentia corrido pelo brouhaha da cidade festejando o caduco S. Pedro.

Era desolador, d'uma amargura infinita ver Maujon, com a sua figura esguia e triste,
d'uma brancura marbrina, gemer sentidamente, melancolicas cangoes, na viola franceza,
deante de meia duzia de pessoas que o ouviam, bocejando, no embotamento revoltante de
quem nao comprehende ou ndo pode sentir.

Feliz, n'este momento, do pobre artista cego, que ndo pdde ver o irrespeito d'um
publico sem nervos.

A senhora Maujon acompanhou o ao piano, executando também s6, magnificos
trechos de musica. (“Os Concertistas de Maujon”, 1890)

A critica revela um novo infortinio do duo Manjon em Portugal. Apos as
dificuldades sentidas em Lisboa, onde o duo se viu obrigado a cancelar os concertos
previstos em virtude dos fracos resultados financeiros, eis que o concerto no Porto,
certamente ansiado como um marco da tournée portuguesa, confirma o descaso da
sociedade perante os concertistas. A calendarizacdo, coincidente com a celebragdo das
festas em honra de S. Pedro, tera certamente contribuido para a fraca afluéncia do publico.

Chega ao fim a 2.* tournée portuguesa de Antonio Jiménez Manjon. A curta duracao
de cerca de um més ¢, perante a dimensao temporal da 1.* tournée, indiciadora de alguma
desilusdo com a ultima visita e, em segunda instancia, reveladora de um foco e
objetividade para o futuro do duo. A flexibilidade no agendamento e calendarizagdo de
espacos, possivel em 1885 aquando da realizacdo dos concertos a solo, encontrava-se
reduzida pela necessidade da existéncia (ou apenas necessidade) de um piano. Certamente
que tal indispensabilidade tera contribuido para que a agenda de 1890 tivesse um maior
grau de precisdo na sua calendarizagdo. Nos meses seguintes, o duo Manjon apresentar-
se-a na Galiza (Rei-Samartim, 2022) e, em 1893, o duo parte para a América Latina, onde
Antonio Jiménez Manjon publicara algumas das suas obras e influenciard, de maneira
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profunda e duradoura, a comunidade artistica do continente sul-americano onde se
destaca, sobremaneira, o nome de Agustin Barrios.

2.4. Rebel, Tost, Peraire, Soria
2.4.1 Rebel

A ordem de apresentacao dos ilustres musicos acima mencionados segue exclusivamente
a sequéncia cronologica dos seus concertos. Naturalmente, o grau de influéncia, artistica
e/ou geografica de cada um ¢ varidvel em fungdo do contexto e duracdo em que o seu
trabalho (performativo ou pedagogico) se desenvolve.

O primeiro nome, Agustin Rebel Herndndez, ¢, na minha opinido, um nome maior
da histéria da guitarra em Portugal. Tendo em consideragdo a dimensdo possivel para o
presente artigo € o espectro temporal da sua atividade em Portugal que se estende, de
acordo com a atual pesquisa, de 1885 a 1909 (“Cartas de Verao”, 1885; Soares, 2023),
encontra-se em preparacdo um artigo exclusivamente dedicado a atividade deste musico
em Portugal. Rebel realizou, tal como se vera no futuro texto, concertos de norte a sul do
pais onde recebeu elogios do publico pelas suas capacidades artisticas e composicionais
(os seus concertos eram primordialmente preenchidos por composi¢des proprias que, na
sua esséncia, refletiam uma estética nacionalista espanhola). Adicionalmente, publicou
um método para guitarra (Rei-Samartim, 2020), lecionou na Escola Nacional de Musica’
(“Escola Nacional de Musica”, 1903), foi professor de Martinho d’Assung¢ao, por sua vez
professor de José¢ Duarte Costa (Aires, 2010) o que, consequentemente, coloca Rebel nas
primeiras raizes de uma eventual arvore genealdgica da guitarra em Portugal.

2.4.2. Tost

A 18 de dezembro de 1886 ¢ anunciado o concerto de Raphael Torts no jornal A
Correspondéncia do Norte. A noticia descreve como “O snr. D. Raphael Torts vem
precedido de bastante fama; a julgar pelos elogios que lhe teem sido tecidos pela imprensa
portugueza, ¢ um artista de primeira ordem.” (“Sarau Litterario-musical”, 1886). O
mesmo nome surge no nimero 4179 do jornal Conimbricense de 1887 (Braga, 2013) para
divulgar um concerto deste musico na “cidade dos estudantes”. Ao considerar o periodo
temporal, ¢ muito provéavel que exista um equivoco na escrita do nome e que se trate, na

"Ainda que apresente alguma semelhanga com o atual nome da Escola de Musica do Conservatdrio
Nacional (instituigdo fundada em 1835 e, entre 1840 e 1910, designada como Conservatorio Real de
Lisboa), a Escola Nacional de Musica foi fundada em 1902 por Julio Cardona Guilherme Ribeiro, Matta
Junior, Hernani Torres, Julio Larcher, Anselmo de Sousa, Luiz Rodrigues e Eduardo Noronha (“Noticiario
do Paiz”, 1902). Funcionou temporariamente no n° 107 da Rua da Barroca em Lisboa tendo transitado de
seguida para o n° 33 da Rua das Flores onde funcionou durante alguns anos. Entre os cursos oferecidas,
encontramos Bandolim, Guitarra e Viola lecionadas pelos professores Julio Camara, Julio Silva e Agustin
Rebel (“Escola Nacional de Musica”, 1903), disciplinas instrumentais inéditas em contextos de maior
institucionalidade.
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realidade, de Rafael Tost, de nome completo Rafael Tost y Marias. Tal como descrito por
Salinas (2014), Rafael Tost foi um guitarrista itinerante que, como muitos outros musicos,
percorria as cidades da nacdo de Espanha e que oferecia concertos em espacos de
diferentes tipologias. Salinas inclui ainda uma critica a um concerto realizado por Tost
em 1892 na localidade de Betanzos, Corunha: “(...) al terminar la primera parte del
programa era unanime la opinioén de que el profesor no era ninguna notabilidad. Cuando
mas podia pasar por un alumno aventajado de Parga” (Salinas, 2014). Existe, no meio
artistico, uma pluralidade de expressdes cujo espectro varia das mais discretas matizes
até as mais exuberantes demonstragdes de virtuosismo e Tost podera assim representar
uma faixa de artistas de mais modestas inspiracdes.

2.4.3. Brasso e Peraire

Um interessante exemplo de adaptabilidade a multiplos contextos geograficos, é-nos
relatado nos diversos anuncios aos concertos de Brassé e Peraire, duo de violino e
guitarra. E, no momento atual, particularmente dificil a identificagao destes musicos, pois
os seus nomes, a semelhanca de tantos outros nomes (veja-se o caso de Manjon), sofreram
variantes graficas. Assim, € possivel encontrar os nomes Brasso (o mais comum), Braso,
Braré, Braz6 e Braro para identificar o violinista e Peraire (novamente, o mais frequente),
Peraise, Pereira ¢ Perdire para nomear o guitarrista. E referida, ao longo das noticias
publicadas, uma afiliacdo ao Conservatorio de Barcelona, o que indicia uma eventual
ascendéncia catald dos dois artistas. A primeira noticia data de 9 de abril de 1888 ¢
localiza o duo em Guimardes onde “(...) deram ontem um concerto no café do snr.
Fernandes. O violinista toca primorosamente, sendo muito applaudido, assim como
tambem o foi o snr. Peraire que toca violdo.” (“Concertistas”, 1888). A noticia seguinte,
de 1892, relata a apresentagdo do duo nas termas de Caldas da Felgueira, espaco
privilegiado pela burguesia que assiste, segundo a mesma fonte, aos concertos privados
do compositor e pianista Alexandre Rey Colaco (“Caldas da Figueira”, 1892). J4 em
1893, sdo anunciados os concertos de Brasso e Peraire no Real Colyseu de Lisboa. A
analise do trajeto destes musicos demonstra aquilo que pode ser descrito como um
percurso ascendente no que diz respeito ao estatuto dos espacos de apresentacdo. A sua
chegada a Lisboa ndo deixa, no entanto, de conter alguns elementos surpreendentes. pois
Brass6 e Peraire sdo anunciados como pessoas com deficiéncia visual, informacdo essa
que ndo tinha sido divulgada nas publica¢des acedidas. Durante o més de junho de 1893,
o duo apresentou-se em espetaculos onde figuravam ilusionistas (Dicka, a Mysteriosa),
encantadores de animais (Sakontala, a fascinadora de pombos), e os adestradores de
animais Madame Demansy e Antonet (“Real Colyseu”, 1893a, 1893b). No que diz
respeito ao repertorio, ¢ possivel conhecer uma parte das obras interpretadas gragas ao
Diario Illustrado (“Pelos Palcos e Circos”, 1893) onde vem referida a execucdo da
Sinfonia de abertura de Semiramis (Rossini) e de uma valsa de concerto sendo
imediatamente percetivel a semelhanca com os programas anteriormente realizados por
Toboso e Manjon. Um outro elemento que revela a popularidade de Brasso e Peraire € o
facto de, entre 15 e 22 de junho, os seus concertos de periodicidade, grosso modo,
trissemanal serem comummente anunciados como os ultimos eventos protagonizados
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pelo duo, estratégia comumente usada por empresarios para atrair publico. Tal como se
pode ler, a 15 de Junho: “Ultimo espectaculo em que tomam parte os cegos Brasso e
Peraire (...)” (“Echos de Havaneza”, 1893); a 17 de Junho: “A despedida dos cegos Braso
e Peraise, os excellentes professores de violino e violdo realisa-se esta noite, devendo
attrahir enorme concorrencia.” (“Real Colyseu”, 1893a); a 20 de Junho: “apresentam-se
esta noite extraordinariamente, ¢ pela ultima vez ao publico lisbonense, gratos ao
sympathico e delirante acolhimento que lhes foi feito” (“Real Colyseu”, 1893c); a 22 de
Junho: “A pedido, realisam hoje um ultimo concerto, no Real Coliseu, os célebres cegos
Brasé e Peraire que nos poucos concertos que deram entre ndés souberam impor-se como
verdadeiras notabilidades, e como taes foram consagrados.” (“Echos dos Bastidores”,
1893). A carreira do duo continuou rumo ao norte chegando, meses depois em setembro
de 1893, a Galiza onde continuariam as suas apresentagdes (Rei-Samartim, 2020). E, no
meu entender, muito interessante notar a adaptabilidade deste duo aos diferentes espagos
de apresentacdo, a sua capacidade de divulgagdo, bem como a sua capacidade de atragao
de interesse e gestdo profissional, capacidades essenciais a qualquer musico,
independentemente da sua época.

2.4.4. Luis de Soria

O ultimo nome encontrado para esta pesquisa de cariz maioritariamente hemerografico é
o de Luis de Soria Iribarne (Almeria, 1851 — Madrid, 1935). Discipulo de Julian Arcas,
amigo de Francisco Tarrega (com quem, alids se apresentaria em concerto), Luis de Soria
pertence a um ilustre grupo de instrumentistas do século XIX cujas preferéncias recairam
sobre guitarras com um niimero de cordas superior ao normal (Altamira, 2005). Para além
de ter realizado concertos em duo com Francisco Tarrega, Luis de Soria tocou em duo
igualmente com José Toboso e, em 1883, ao lado de Toboso e de Eduardo Moreno Borraz,
teve possibilidade de se apresentar perante as familias reais espanholas e portuguesas num
concerto realizado no palacio de Aranjuez (Mangado, 2021, p. 85). Luis de Soria atuou
em Portugal no dia 21 de janeiro de 1898, tal como se pode ler na seguinte noticia: “Esta
tarde 4s 3 horas, um violinista hespanhol que se acha entre nos, o sr. Luiz de Soria d4 um
concerto no saldo Sassetti offerecido 4 imprensa.” (“Echos dos Bastidores”, 1898). Soria
procura seguir o processo ja descrito anteriormente, uma exibi¢do inicial perante
jornalistas e melémanos, de modo a alargar a sua rede de contactos e agenda de concertos.
O uso do termo “violinista” podera tratar-se de um simples engano ou, eventualmente,
denotar o desconhecimento do redator perante terminologia adequada (violista). Tal
confusdo ndo surgiria na noticia seguinte, onde o seu nome ¢ referenciado e elogiado ao
lado do j4 mencionado Alexandre Rey Collaco: “Amanha ¢ a distribui¢do de premios nas
escolas Caridade e Divina Providencia, com a assistencia do sr. Nuncio. Os srs. Rei
Collago distincto pianista e Luiz de Soria eximio concertista de viola, abrilhantardo esta
festa dos probresinhos.” (“Echos Mundanos”, 1898). No dia 4 de fevereiro, Luiz de Soria
realiza um concerto no Teatro do Gymnasio (“Espetaculos”, 1898), evento onde apresenta
obras de Chueca, Espinosa e de sua autoria, e que € positivamente descrito no dia seguinte
pelo cronista do didrio 4 Nagdo:
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D. Luiz Soria
Esteve muito animada a recita de hontem no Gymnasio, em que tomou parte o distincto
violista hespanhol, sr. Luiz Soria. O eximio artista desempenhou todos os seus numeros de
uma maneira extraordinaria, fazendo enthusiasmar os espectadores com o producto magico
da sua viola. Foi um espectaculo para entendidos e bons amadores que nao se cangaram em
applaudir o sympathico artista. (“D. Luiz Soria”, 1898)

A escassez relativa de noticias sobre a presenga de Soria em Portugal ndo ¢&,
evidentemente, representativa da sua importancia enquanto musico (vide Rodriguez,
2021), compositor, professor (foi, p.e., professor de Regino Sainz de la Maza) e mesmo
inovador instrumental na qualidade de luthier (trata-se de um dos principais
representantes da guitarra multicordal, a designada “Guitarpa”).

Figura 3. “Cuarteto guitarpista espafiol”®
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Fonte: Recursos de dominio publlco da Biblioteca Nacional da Espanha.

3. Conclusao

A anterior descri¢do procurou revelar a amplitude, até ora pouco explorada, da atividade
concertistica realizada por musicos espanhois em Portugal entre 1854 ¢ 1909. Algumas
das maiores figuras da guitarra do século XIX como Huerta, Cano ou Manjon percorreram

8 Da esquerda para a direita, José Rojo, Juan Vifiolo, Joaquin Bielsa e Luis Soria. Fotografado por Viuda
de Edgardo Debas, junho de 1900.
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0 pais, aqui compuseram obras, estreitaram lacos artisticos e pedagogicos ao longo das
suas tournées, cuja duragdo variava de algumas semanas até periodos superiores a um
ano. Neste aspeto, merece especial relevo o caso de Agustin Rebel Hernandez, cujo
estabelecimento em Portugal durou varias dezenas de anos. Tao necessaria na época como
nos dias de hoje, demonstra-se a capacidade de adaptag@o dos artistas aos espagos sociais
e artisticos que percorreram, bem como a sua capacidade de divulgacdo e
protoagenciamento. No que diz respeito ao reconhecimento do estatuto do instrumento e
dos instrumentistas, muito estaria por percorrer, pois tal como sugerido pelo artigo d’4
Arte Musical dedicado a Miguel Llobet: “Enaltecer um tocador de viola, por muito
famoso que ele seja, ¢ uma cousa que fard sorrir muito provavelmente o snobismo e a
basofia indigena.” (“Miguel Llobet”, 1912). E, no entanto, inegavel que as atividades e
presengas dos musicos anteriormente referidos, simbolizam a existéncia de um publico e
esse publico simboliza o despertar de uma nova geracao de musicos em Portugal.

Financiamento: Este trabalho foi financiado por fundos nacionais através da FCT — Fundagdo
para a Ciéncia e a Tecnologia, I.P., no ambito do projeto UIDB/00472/2020, com o identificador
DOI https://doi.org/10.54499/UIDB/00472/2020.
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1. Introducio: Anténio Urceira e Rebel Fernandez

A partir de pesquisas e de uma comunicagao realizada no “I Congresso Guitarristico de
Braga”! sobre a presenga do musico portugués Anténio Augusto Urceira, em especial por
sua atuagdo a guitarra classica, e do professor e guitarrista classico espanhol Agustin
Rebel Fernandez, o presente artigo relata dados subsequentes de outros nomes que
demonstraram experiéncia com o instrumento no meio musical de concerto em Portugal.
Os dados obtidos apontam situagdes em comum de sobrevivéncia na profissao e tentativas
de gestdo de carreira em suas trajetérias. O contexto temporal enfocado observou
principalmente as duas décadas iniciais do século XX, com menos informagdes
disponiveis para exame nas décadas de 1930 e 1940, aparentando ser uma conjuntura de
escassa proje¢do do instrumento no meio erudito.

Os dados biograficos e artisticos de Antonio Augusto Urceira foram interpretados
(Soares, 2023), mas ainda possuem lacunas, a comegar pelo ano de seu nascimento em
Lisboa (1885 ou 1886). Quanto a sua familia, ha dados consistentes, repetindo-se em
varias fontes ser ele filho de José Maria Urceira. Profissionalmente, o que temos certeza
¢ que Anténio Urceira estudou violino com Julio Cardona (1879—-1950), regularmente no
Conservatorio Real, e essa formagao lhe propiciou estar entre os musicos profissionais
quando da afiliagdo a Associacdo de Classe dos Musicos Profissionais. Também ¢
possivel que, devido a formagdo de conservatdrio, isso tenha expandido seus contatos
para a cena musical lisboeta dos saraus de Ema Reis (Lucero, 2022; Reis, 1929-1940),
onde atuou por seis ocasides (entre 1927 e 1939), tendo igualmente realizado estreias em
Portugal de obras-solo e de cdmara com guitarra classica.

Em 1905, encontramos um dado concreto de que Antdnio (Augusto) Urceira ja
atuava como professor, e que dirigiu um concerto no Club Recreativo da Lapa (Lisboa).
Esse dado ¢ evidente porque se cruza com seu endereco domiciliar patente na sua certidao
de casamento. Para além disso, também temos certeza de suas seis performances nos
saraus de Ema Reis, nos anos de 1927, 1933 (duas vezes), 1938 (duas vezes) e 1939
(Soares, 2023, pp. 168-169).

O que fez o guitarrista Antonio Urceira nos longos intervalos entre esses
imprescindiveis seis concertos? Segundo soubemos, a comparar com boa parte de sua
esfera profissional, se crermos que estamos a falar da mesma pessoa, a recolha
demonstrou outro tipo de trajetdria em que Urceira orbitava, um profissional lider de
grupos de jazz-bands e orquestras ligeiras, em atuagdes como regente e arranjador. Diante
de tantas obras estreadas por Urceira a guitarra classica (como Villa-Lobos, Joaquin
Rodrigo e Alfonso Broqua), esforcamo-nos por imaginar como mantinha uma técnica

! Comunicagdo intitulada “O guitarrista classico Antonio Urceira: contributo para a historia do

instrumento”, apresentada em 28 de setembro de 2022. A comunicagéo fez parte de um estagio pos-doutoral
sob supervisdo do Dr. David Cranmer no Nucleo de Estudos da Historia da Musica Luso-brasileira, grupo
integrado ao CESEM — Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical da Faculdade de Ciéncias
Sociais ¢ Humanas da Universidade Nova de Lisboa. A recolha de dados continuou ¢ mais informagdes
destacaram o trabalho de musicos contemporaneos seus. Os dados e suas interpretagdes fazem parte da
investigacdo “‘Irmao Violdo’: distingdes e aproximagdes do violdo classico em Portugal e Brasil”,
cadastrada na instituicdo de ensino onde a autora leciona, no Brasil, Universidade Federal de Mato Grosso.
Trata-se de um estudo comparativo entre os dois paises em sua relagdo com o instrumento, em contextos
de Historia, Ensino e Performance, mostrando como ambos os ambientes musicais se desenvolvem.

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 2, 2024, pp. pp. 35-44. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.5668



APONTAMENTOS SOBRE ATIVIDADES COM GUITARRA CLASSICA NO INICIO DO 37
SECULO XX EM PORTUGAL

guitarristica e contatos profissionais com grupos tdo heterogéneos e de atividades
diversas.

Por ultimo, mas ndo menos importante, dois aspetos pioneiros de Urceira: Musica
Antiga e musica de cdmara. Isso comeca em 1927 com as suas performances e estreias de
Musica Antiga em Portugal (como Miguel de Fuenllana [c.1500—1579] e Alonso Mudarra
[c. 1510-1580]), tendo iniciado na mesma ocasido a musica de camara com guitarra
classica em Portugal, pois neste sarau de 1927, Urceira se apresentou com Canto em todas
as obras.

Urceira atravessa o ano de 1933 como um dos rarissimos guitarristas a tocar obras
solo em Portugal nessa época (talvez o tinico, posto que Martinho D’ Assung¢ao ja estava
associado ao Fado). Exemplo disso ¢ Evocaciones Criollas do compositor uruguaio
Alfonso Broqua (1876—1946), realizada por completo, em seus sete movimentos, o que
torna Urceira o intérprete de uma estreia portuguesa e provavelmente mundial dessa
obra.? Além disso, fez a estreia portuguesa de Zarabanda Lejana de Joaquin Rodrigo
(1901-1999) e Romancillo de Adolfo Salazar (1890-1958).

Entre 1938 e 1939, destaca-se seu pioneirismo em performances em concertos
radiofonicos, com transmissdo dos estidios da Réadio Renascenga, recém-inaugurada.
Nesses concertos, fez a estreia portuguesa (1938) do Choros n° I de Heitor Villa-Lobos
(1887-1959)° e de Dos Valses do argentino Juan Pedro Esnaola (1808-1878), em 1939.

Anténio Urceira (1886-?) aproxima-se temporalmente de Emilio Pujol (1886-
1980), o grande nome apontado como um marco em Portugal quanto a guitarra classica.
No entanto, Urceira atravessa anonimamente para o espaco musical classico — inaugura-
o serd? Um lugar ainda ndo estabelecido por nomes referenciais como Duarte Costa
(1921-2004); Pinieiro Nagy (1941) e outros, e Urceira faz isso por meio de suas récitas
no salao de Ema Reis, entre os anos de 1927 e 1939.

A ordenag¢do de informagdes a respeito do espanhol Agustin Rebel Ferndndez nao
¢ ainda o suficiente para responder a questdes de sua vida pessoal, como datas de
nascimento, mas da andlise da sua trajetoria profissional resulta claro que o recorte
temporal de atuagdo o coloca como antecessor de Antonio Urceira (Soares, 2023, pp.
166—-167), posto que ja ha noticia de concertos do espanhol em Lisboa em 1899, e de que
atuou como professor de guitarra cldssica entre 1903 e 1904 na Escola Nacional de
Musica, fundada por nomes como Julio Cardona, também em Lisboa. Pelo fato de Urceira
ter estudado violino no Conservatorio Real com Cardona em 1902, quando entdo estava
no quinto ano de violino, concluimos que a data préxima sugere ser possivel a ambos o
contacto com o mesmo ambiente de musica classica da capital portuguesa. Lembrando
que Martinho D’ Assungdo viria a tornar-se aluno de Rebel Fernandez por volta de 1932.

O que se sabe de Rebel Fernandez pode ser considerado na seguinte cronologia:
entre 1886-1897, atua em varios eventos na Galiza (Rei Samartim, 2022, como citado em
Soares, 2023, p. 166); em 1888, realiza concerto em Coimbra (Braga, 2013, p. 139, como

2 Broqua, radicado em Paris na década de 1920, foi o tema de um sarau que Ema Romero ofereceu,
totalmente dedicado a ele.

3 Na ocasido do Congresso de Braga, em interagdo com o publico, colegas vieram a acrescentar dados sobre
a estreia (mundial) de Regino Sainz de la Maza (1996—1981) feita em 1928.
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citado em Soares, 2023, p. 167); por volta de 1898, atua em Lisboa e Vila Franca de Xira
(Rei Samartim, 2022, como citado em Soares, 2023, p. 166); em 1899, realiza concerto
no Grémio Lusitano, Lisboa; em 1901, empreende turné por estancias termais do Norte,
na cidade de Braga e no Santudrio do Bom Jesus do Monte (Lessa, 219, p. 195, como
citado em Soares, 2023, p. 167); entre 1903—1904 sabe-se que foi professor de guitarra
classica na Escola Nacional de Musica, Lisboa; em 1905, realiza concerto no Porto, no
Palacio de Cristal e trabalha como afinador de pianos no Algarve.

Além desses trabalhos como musico e professor, Rebel Fernandez publicou dois
métodos (189—; 1900) que se encontram digitalizados na Biblioteca Nacional de Portugal.
Também se sabe que compunha obras para o instrumento, as quais geralmente executava
em seus recitais junto com as de outros compositores em voga.

2. Alguns apontamentos sobre nomes em fontes do Fado.

Durante a recolha de dados em torno de Antonio Urceira, foram encontradas informagoes
tanto sobre guitarristas contemporaneos quanto seus antecessores. O foco nos primeiros
50 anos do século XX se da pela tentativa de conhecer mais a respeito dos antecedentes
do estabelecimento da guitarra cldssica em meios académicos, ou seja, antes das
atividades de Emilio Pujol, Martinho D’ Assuncdo e Duarte Costa.

As publicagdes referenciais se formaram em outro recorte temporal, como os
dicionarios de Vieira (1900), em que encontramos cerca de 15 mengdes a violistas nos
séculos XVIII e em Mazza (s.d.) — cerca de 10 violistas no primeiro volume e 6 no volume
dois, nos séculos XVIII e XIX — a verificagdo ¢ sempre dificil devido a nomenclatura
variada do instrumento suscitar dividas®. O intervalo temporal de nosso interesse abarca,
como dito, os 50 anos iniciais do século XX, por isso os dados de Vieira e Mazza escapam
do foco da nossa investigagao.

Ao executar o levantamento bibliogréafico para além do circuito da musica classica
no contato com livros referenciais do Fado (Carvalho, 1903; Machado, 1937), surgiram
nomes que, além da performance nesse género de cang¢do, foram apontados como
concertistas (Carvalho, 1903, p. 272); um deles ¢ Alfredo Mantua, que teria sido regente
da Tuna da Escola Politécnica. A considerar a atividade instrumental simultanea ao Fado,
o livro de Carvalho cita perto de 20 nomes que seriam guitarristas, violistas e/ou
bandolinistas destacados, informacdo que demandaria mais aprofundamento
investigativo a cada nome encontrado.

4 As denominagdes representam distintos usos nas praticas musicais e/ou por periodos historicos dos
termos. Autores brasileiros e portugueses se debrugaram nessa questao, pela Organologia, na tentativa da
descri¢do dos instrumentos de cordas dedilhadas que perfazem uma espécie de familia muito antiga das
violas/guitarras/violdo, cuja variedade e nomenclatura sdo temas para discussdes, explicagdes e
comprovagdes ainda, quanto a transformagdes na sua utilizagdo, posto que nao ha um consenso sobre isso.
Essa discussdo persiste também no meio académico no Brasil, dado que as origens do termo violdo nao
encontram fontes precisas, mas dedutivas. Em tal debate se constata apenas que em ambos os paises a
clareza da nomenclatura, e sua terminologia pelos variados usos do mesmo instrumento, ¢ algo que continua
sendo estudado com afinco, como no “Projeto Sanfona” do Centro de Estudos de Sociologia e Estética da
Musica da Universidade Nova de Lisboa, criado pelo Dr. David Cranmer, que tem o objetivo de atualizar
a terminologia dos instrumentos musicais.
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Posteriormente, foram obtidas informagdes no portal Musica Participada — A Nossa
Muisica, projeto alojado na Universidade de Aveiro® sobre a atuagio de Alfredo Mantua
a frente de uma Tuna Feminina, em programas de concerto em que se apresentou como
bandolinista, bem como no Quarteto Mdantua, no qual houve a atuacdo de dois violistas
solistas — Antonio Silveira Paes e José Caldeira. No programa do Quarteto Mantua em
Pedrougos Club (Porto) a 09 de julho de 1904, foram executadas as seguintes obras:

1.2 Parte

1.° = Zampa (Ouverture pelo Quartetto) F. Hérold. pelos ex.™* srs. A. Mantua, Julio
d’Azevedo, Antonio Silveiro Paes e José Caldeira.

2.° — Duetto de violas pelos ex.™* srs. Antonio Silveira Paes e José Caldeira.

3.°— Un Vals (para viola a solo) J. Arcas pelo ex.™ Sr. José Caldeira.

4.° — Edéra (Melodia para Bandolim, mandola e viola) pelos ex.™* srs. Julio d’ Azevedo,
Antonio Paes e José¢ Caldeira.

2% Parte

5.° = Reymond (Ouverture pelo Quartetto) A. Thomas.

6.° — Solo de bandolim pelo autor A. Mantua.

7.° — Valse de concert (para bandolim e viola) C. Munier pelos ex.™* srs. A. Mantua e José
Caldeira.

8° — Bohéme (pot-pourri pelo quarteto) G. Puccini.

Alguns detalhes deste programa chamam a atencdo. O item 3.°, Un Vals, do
espanhol Julian Arcas (1832-1882), necessitaria de uma técnica apurada para sua
execucao por parte de José Caldeira, além de informacdo especifica da area da guitarra
classica pela escolha de Arcas, posto que ele foi um guitarrista classico, professor e
compositor de renome, que teria influenciado Francisco Tarrega, de quem foi professor
(Dudeque, 1994, p. 80). O item 2.°, um duo de guitarras classicas (“Duetto de violas”™),
mesmo sem estar publicado qual obra para dueto seria tocada, ¢ um fato relevante esse
duo para a audiéncia publica naquela ocasido porque demonstra pioneirismo nessa
formagdo. Também se destaca a repeticdo de um procedimento muito encontrado nas
performances, que ¢ a apresentagdo com bandolim, ou seja, uma unido da guitarra
classica/viola com o bandolim junto ou alternado em solos ou grupos variados. E, por
fim, destaca-se o uso de aberturas ou trechos de Operas e operetas transcritas para cordas
dedilhadas, procedimento este que vem desde Fernando Sor, prossegue com Arcas-
Tarrega, ou seja, um repertorio praticado pelos instrumentistas de entdo para
reconhecimento publico, a partir do movimento musical vocal.

J& em Machado (1937, p. 25) os violistas apontados como concertistas foram:
Alfredo Costa; Alfredo Mendes, Jodo M. Gongalves (provavelmente se trate de Jodo da
Mata Gongalves), Martinho de (sic) Assun¢dao ¢ Miguel Ramos. Reconhece-se ja em

5 Trata-se de portal do projeto de investigagdo 4 nossa musica, o nosso mundo: Associagdes musicais,
bandas filarmonicas e comunidades locais (1880-2018), com colaboragdo de dezenas de pesquisadores, a
centralizar-se na digitalizacdo de folders, cartazes e recortes de jornais associados a Musica, provenientes
de varias fontes, inclusivamente da Biblioteca Nacional de Portugal. Disponivel em
https://anossamusica.web.ua.pt/index.php#page-top

Especificamente  sobre o  programa do  Quarteto  Mantua, estd  disponivel em
https://anossamusica.web.ua.pt/esprofile.php?esid=5108
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inimeras publicacdes o nome de Martinho D’Assuncao Junior (1914-1992) nesse rol,
referencial no Fado e com incursdes pelo meio cldssico. Martinho nasceu em Lisboa,
estudou com Jodo da Mata Gongalves e com o espanhol Agustin Rebel Ferndndez
(Sucena, 1992, pp. 91-92). Cada nome levantado em Machado mereceria uma
investigacdo a parte, principalmente em hemerotecas, a qual ainda nao teve lugar. Nesse
levantamento, foi por intermédio dos dados biograficos sobre Martinho D’ Assung¢ao que
chegamos ao nome de Agustin Rebel Fernandez, ao qual desse sim estd sendo mais
possivel ter acesso a investigagdes (Rei Samartin, 2022; Soares, 2023).

Da posterior recolha de dados, outro violista estrangeiro ¢ digno de nota: o argentino
Pedro Indiveri (dados biograficos desconhecidos) que esteve em Lisboa em concertos e,
provavelmente, a ofertar aulas. Indiveri teve a oportunidade de escrever um artigo em 4
Arte Musical, n.° 249, de 1909. De acordo com as informagdes obtidas nesse exemplar,
as paginas 122-125, Indiveri esteve em concerto ao lado do bandolinista seu conterraneo
Pascoal Desimone e, aproveitando a sua presenga em Lisboa, a revista A Arte Musical
abriu um bom espaco no periddico para ser apresentada uma “monographia sobre a viola”,
de autoria de Indiveri.

O texto de Indiveri ¢ merecedor de uma analise aprofundada de investigagdo, que
vira ainda a ser desenvolvida, porém cremos ja na importancia que o escrito possui pela
visibilidade que deu ao instrumento naquela ocasido, ao tratar de organologia e histdria
da guitarra classica, em uma fase de concep¢do distanciada do uso da guitarra em
comparag¢do a instrumentos como piano ¢ violino, por exemplo, estes sim mais ligados ao
ambiente erudito pela mentalidade de época.

Por fim, um apontamento sobre mais um nome. Em algumas contracapas da revista
A Arte Musical é possivel observar o cartaz de propaganda da oferta de aulas do professor
portugués Alberto Lima, no entanto s6 uma unica vez encontramos cita¢do de noticia de
fato sobre seu trabalho didatico, por meio da oportunidade em um sarau de amadores,
com piano na primeira parte e viola francesa em seguida, a 14 de julho de 1901, como
cita o autor da nota, na referida revista:

Concertos:

[...]

O professor de guitarra e de viola, ndo menos distincto, o Sr. Alberto Lima, apresentou
também algumas discipulas suas, que nos diversos trechos executados revelaram o belo
methodo de ensino do mestre que escolheram; uma d’ellas, a Sr.* D. Maria Silva, apoz uma
curta leccionacdo de pouco mais de um mez, conseguiu tocar na viola franceza o
acompanhamento da Ave Maria de Gounod o que ja ¢ em verdade um notéavel tour de force.
(“Concertos”, 1901)

Observamos nessa fala uma conexao entre a guitarra classica (“viola franceza”) e
mulheres (“discipulas suas”) e o método de ensino como em destaque. Por fim, apontamos
também a possibilidade de Alberto Lima ser Alberto Carlos Lima, mencionado em
Carvalho (1903, p. 272), na mistura de instrumentistas em que ndo fica clara a distingao
entre viola ou guitarra, posto que o autor assim se expressou: “Entre os guitarristas e
violistas em pleno exercicio figuram...” deixando em aberto a seguir.
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3. Um nome em especial: Adolfo (Adolpho) Alves Rente.

Ja é bem conhecido entre os musicélogos que se dedicam as cordas dedilhadas e seus
métodos, o nome de Alves Rente para guitarra classica (viola francesa) e bandolim.
Localizamos e examinamos na Biblioteca Nacional o método intitulado “Methodo
elementar e pratico de viola franceza (violdo)” de Adolfo (também encontrado como
Adolpho) Alves Rente, uma edi¢ao de Lisboa, da casa Avellar Machado, [ca.1880] e que
aborda elementos técnicos para iniciantes, sem notagao musical. Esse método ¢ conhecido
também na area musicologica no Brasil, apresentado em muitos trabalhos académicos
(Ballesté, 2009) e como fonte de iniciagdo ao instrumento de alguns professores
brasileiros (Alfonso, 2009) — isso nos alertou para a necessidade de se buscarem mais
dados sobre esse autor.

Interessante que o titulo e epiteto do referido Método assinalam ser esse uma
abordagem ‘“‘sem musica e sem o auxilio do mestre”, algo que pode ser entendido como
uma vantagem para ampliar a utilizacdo por diferentes publicos, claramente com foco em
amadores. Examinando seu interior, observa-se a explanagdo técnica do instrumento
como postura, a semelhanca de fundamento, e exercicios para iniciar posigdes, baseados
em repeticdo de modelos e acréscimo gradual de complexidades caracteristicas do
instrumento e do que se espera minimamente de um método.

Textos recentes de Paulo Peres (2023) e Mario Carreira (2023) facultaram
informagdes a respeito do mundo da guitarra classica em Portugal e citaram seu método.
Nos chamou atencdo nessa reiteracdo do nome de Alves Rente, o fato de ele manifestar
uma espécie de desagrado pela situagdo da guitarra cléssica (violdo) em Portugal, pelo
que se depreende o motivo de pouca consideragdo relativamente as possibilidades do
instrumento em numeros solos, naquela conjuntura (Carreira, 2023, pp. 65-66): “O
violdo, ¢ um instrumento que entre noés, Portugueses, esta deitado ao maior abandono
possivel [...]; o violdo, presentemente posto a margem, nao sei se por falta de professores,
se por falta de gosto”, (Rente, 1921 [1880], p. 5), tendo como fonte utilizada a edi¢dao do
método Violdo Sem Mestre pelo Professor Alves Rente, na cidade do Porto pela casa
Francisco Guimaraes, Filho & Ca..

Deduz-se a conjuntura a que Alves Rente esta a se referir possivelmente no recorte
temporal até a data do prefacio dessa segunda edi¢do — 1921, cujo ambiente de “falta de
professores” ou “falta de gosto” (faixa estreita de publico) explicaria a “‘situacdo de
abandono”.

Sobre dados biograficos, encontramos um Adolpho Alves Rente como natural do
Porto e, apesar dos mesmos apelidos, ndo encontramos relagdo de parentesco com o
compositor Francisco Alves Rente (1851-1891). Em assentamentos cartoriais, seu nome
apareceu em registos de casamento. De acordo com uma certidao de segundas nupcias,
digitalizada no portal da CAmara Municipal do Porto® onde se 1¢ a data de 11 de janeiro
de 1902, a idade de 33 anos, Adolfo Alves Rente se casou com Maria Luiza Marques,
uma lisbonense. A certiddo de registo civil também aponta que o referido era tipografo.

¢ https://gisaweb.cm-porto.pt/units-of-description/documents/561007/
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Presumivelmente, teria nascido no ano de 1869 — este dado de nascimento, se confirmado,
indica que teria publicado seu Método ja aos 21 anos de idade.

Durante a recolha de dados, encontramos noticias de sua profissao de tipografo por
intermédio de um antncio de falecimento de integrante da tipografia do Jornal de
Noticias do Porto, em 1890, conforme comunicado pelo periddico 4 Republica, do Porto.
Aqui voltamos a mencionar a problematica da jornada de trabalho dos musicos em outras
atividades como meio de sobrevivéncia (Soares, 2023, p.155):

Nosso levantamento [...] aponta que as profissdes extramusicais foram muitas vezes
citadas. Jodo Maria dos Anjos foi sapateiro; Eloy Cardoso, empregado das companhias
férreas e José Maria Urceira, teria sido trabalhador em Alcantara. J& Anténio Augusto
Urceira, os registos apontam que foi empregado do comércio. Conclui-se que esses musicos
tiveram muita atuagdo em outras ocupagoes, pois a profissdo de musico ndo primava pela
garantia de rendimentos dignos.

Outras investigacdes no Museu do Fado e em acervos digitais (Biblioteca Digital
do Cavado) nos permitiram levantar informagdes de Alves Rente em atuacdo como
solista, que destacamos a seguir.

Usando o termo “solista”, o nome de Alves Rente foi visto em uma apresentagao
em Esposende, no ano de 1926, de acordo com o jornal O Espozendense (n.° 942,
14/05/1926, p. 2); além da nomenclatura “viola franceza”, informa-se que a guitarra —
certamente a portuguesa — também foi executada por Alves Rente. A nota, intitulada
“Concerto”, informa:

Teve logar na ultima 4.? feira, na Assembleia Espozendense, pelo Sr. Alves Rente, solista
portuguez, um concerto de viola franceza e guitarra, que agradou sobremaneira pela sua
correcdo e desempenho, tendo uma seleta assistencia. Agradecemos o convite que
dispensaram a esta redagdo (“Concerto”, 1926, p. 2).

Soubemos que foi compositor e ha um registo como intérprete de duas obras de sua
autoria, em dois audios alojados no sitio do Museu do Fado; ambos sdo de 1929, gravados
no Clube Estefania, em Lisboa. Portanto, a confirmar-se a certiddo de casamento,
digitalizada pela Camara do Porto, tratar-se-4 do mesmo Adolpho Alves Rente, entdo ele
estaria com 60 anos de idade nesse trabalho de gravacao.

Os audios no Museu do Fado apresentam duas composi¢des originais de Alves
Rente, intituladas “Vira do Minho” e “Nas Ruas do Porto”; além deste titulo que cita sua
cidade, encontramos outra obra, a “Saudacdio ao Porto”.” Com o “Vira do Minho” e os
titulos a lembrar o Porto, concluimos a referéncia ao Norte de Portugal como reiteragao
a origem de Alves Rente. Também foi encontrado seu nome em outros registos
fonograficos do Museu do Fado, como acompanhador de cancdes.

Encontra-se mais sobre suas atividades no ja referido projeto “A nossa musica, o
nosso mundo: Associagdes musicais, bandas filarmonicas e comunidades locais (1880—
2018)” (vd. nota de rodapé 2), cujo repositério digital reune dados de Alves Rente em:

7 Trata-se de registo fonografico da gravadora Naxos, a abrigar o selo Arc, que promove musicas do mundo,
sendo em um album duplo sobre Portugal onde foi encontrada a referida obra. Informacao disponivel em
https://www.naxos.com/sharedfiles/PDF/ARC.pdf .
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Banda Amizade (de Aveiro); Banda da Guarda Municipal de Lisboa e Tuna Comercial
de Lisboa, além de atuagdes solo.

Especificamente sobre a partitura “Himno aos Artistas Aveirenses”, embora esteja
agregada ao material do referido portal, tivemos a impressao de se tratar ndo de Alves
Rente o violista/guitarrista classico, mas poderia ser talvez de autoria do compositor
Francisco Alves Rente, empresario musical e compositor que atuou no Theatro Aveirense
e em Lisboa. O seu pertencimento as Bandas mencionadas também nao foi esclarecido, a
menos pelo uso de grandes instrumentos de cordas (registo de baixos).

A 20 de maio de 1906, em um concerto no Saldo do Conservatorio, em beneficio
da familia do falecido musico José¢ Rodrigues D’Oliveira, encontramos o programa do
evento a envolver Alves Rente, a Guarda Municipal e a Tuna Comercial de Lisboa. No
programa de concerto, na atragdo n.° 3, vé-se o nome de Alves Rente em solo a viola
(“pelo eximio professor Alves Rente”), um arranjo provavelmente seu do coro dos bispos
da opera “A Africana”, de Giacomo Meyerbeer (179-1864). E no item n.® 9 acompanhou
trés fados muito famosos, “Fado Hylario”, “Fado Sepulveda” e “Fado Antonio Nobre™:
“Para Canto, pelo distincto amador Santos Vieira, com acompanhamento de guitarra pelo
Exmo. Sr. Alfredo Raposo e de viola pelo Exmo. Sr. Alves Rente”.

4. Consideracoes Finais

Nesse texto, reiteramos o lugar de pioneiros de Urceira e Rebel Fernandez. Isso ocorreu
devido as estreias de obras de multiplas caracteristicas de Anténio Urceira como um
intérprete precursor em performances de musica antiga ¢ de camara, fato que so se
tornaria natural ap6s a chegada de Emilio Pujol para cursos em Lisboa, quase
simultaneamente a atividades de Duarte Costa (fins de 1940, inicio de 1950). E de Rebel
Fernandez, por ser um professor de guitarra classica em Lisboa comprovadamente em
1903, provavelmente muito antes.

Em paragrafos anteriores, questionei se Urceira teria inaugurado o ambiente natural
da guitarra classica no pais — creio que em parte sim, pelo repertorio de alto nivel, de teor
diferente pela escrita moderna ja dirigida ao instrumento. E em parte ndo, por sua
descontinuidade na area, talvez por uma questao de sobrevivéncia profissional, ele tenha
tido de optar por outras vertentes.

A respeito de Alfredo Mantua, Antonio Silveira Paes e José Caldeira, a escassez de
participagdes em concertos como os que encontramos nesta recolha ndo permite afirmar
ainda um estabelecimento inequivoco da presenca da guitarra classica, mas nos faz
conjeturar sobre se haveria muito mais a separar e estudar nesse tipo de acervo (p. ex.
“Musica participada”), para melhor reconhecer como a representacdo dominante em
conjuntos de cordas dedilhadas (bandolins e violas e/ou guitarras) talvez tenha sido o
melhor caminho para manter vivo o instrumento até articular a sua chegada (um regresso,
na verdade) a outra esfera.

Sobre Adolpho Alves Rentes, seus audios sdo obras de carater popular portugués,
cuja performance nos revela um bom instrumentista, com interpretacdo planejada,
demonstrada pela percecdo de dindmicas, pelo uso de rallentandos de retomada de Tema,
pelos vibratos, pela conducdo de fraseados e pela clareza de notas de quem estudou
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articulacdo, afinal estamos falando do autor de um método, cujos audios de 1929 foram
gravados por um Alves Rente experiente, de 60 anos de idade.

Sobre o comentario de Rente no prefacio de seu Método, quando ele menciona a
dificil situacdo da guitarra classica em Portugal, entendemos que o tenha feito pelo desejo
de ver seu instrumento expandido ao meio instrumental solistico. De seu trabalho como
intérprete, vimos que atuou em solos com cruzamento de praticas, a deixar transparecer
a conjuntura de escassa inser¢ao do instrumento no mundo da musica de concerto, antes
da vinda de Emilio Pujol — o que reitera nossa visao do recorte temporal enfocado, ou
seja, de que eram raras as atividades com guitarra classica no inicio do século XX.
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Este texto propde divulgar os resultados parciais da investigacdo em curso sobre as atividades
artisticas e pedagogicas de guitarristas portugueses ¢ seus descendentes estabelecidos no Brasil
entre 1875 e 1875. Os dados e documentos coletados na revisdo da literatura, em repositorios e
acervos digitais brasileiros e portugueses, demonstraram que Maria Livia S3o Marcos —
pertencente ao grupo de descendentes - ocupou lugar de destaque no desenvolvimento artistico
da guitarra cléssica no Brasil, com atuagdes relevantes no campo do ensino, da performance e da
producdo fonografica. Pretende-se, assim, apresentar informag¢des que contribuirdo com a
composi¢ao da memoria artistica e pedagdgica de Maria Livia S8o Marcos e, consequentemente,
com os estudos sobre o percurso histérico da guitarra classica no Brasil e suas conexdes com
Portugal.

Palavras-chave: Guitarristas portugueses. Descendentes. Transito musical. Relagdo Brasil-
Portugal; Violdo brasileiro. Maria Livia Sao Marcos.

This text proposes to disseminate the partial results of the ongoing investigation into the artistic
and pedagogical activities of Portuguese guitarists and their descendants established in Brazil
between 1875 and 1875. The data and documents collected in the literature review, in Brazilian
and Portuguese repositories and digital collections, demonstrated that Maria Livia Sdo Marcos —
belonging to the group of descendants - occupied a prominent place in the artistic development
of the classical guitar in Brazil, with relevant performances in the field of teaching, performance
and phonographic production. The aim is, therefore, to present information that will contribute to
the composition of the artistic and pedagogical memory of Maria Livia Sdo Marcos and,
consequently, to studies on the historical path of the classical guitar in Brazil and its connections
with Portugal.
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1. Introducao

Asrelagdes de mais de 500 anos entre o Brasil e Portugal ainda promovem uma circulagao
de pessoas em ambas as margens do Atlantico, com fluxos intensos em momentos muito
particulares da historia dos dois paises. Tal circulagdo implica, também, na circulagdo de
saberes, praticas e outras instancias, gerando e nutrindo novos saberes. Marcia Taborda
(2011, p. 13) afirma que o violdo ou guitarra classica, possui um histdrico de pertinéncia
em diversas camadas sociais dos dois paises e subsiste por longas décadas. Enquanto meio
de expressdo e corporificagcdo das representacdes sociais, a guitarra classica tornou-se um
destacado objeto de analise, constituindo-se num ponto de partida privilegiado para
investigar as dindmicas destas sociedades. Segundo a autora, mesmo tornando se um
instrumento iconico em diversos contextos da produgdo musical no Brasil, a participagdo
da guitarra no decurso historico no Brasil ainda carece de investigagdo: “a enorme
popularidade do instrumento [guitarra] em nosso pais [Brasil], contrapde-se a escassez de
fontes bibliograficas que tratem de sua introducdo e difusdo na cultura brasileira”
(Taborda, 2011, p. 20). Embora compartilhe diversos momentos historicos de fomento de
novas praticas artisticas, emancipagdes e consolidagdo de tragos culturais em ambas as
patrias, a contribui¢do portuguesa no dmbito guitarristico brasileiro possui significativas
lacunas histdricas, sobretudo no periodo de maior fluxo de portugueses para terras
brasileiras. Sustentado na hipotese de que esses portugueses contribuiram para a formacgao
de intérpretes e pedagogos brasileiros que influenciaram geragdes de guitarristas no
Brasil, esse trabalho, produto de uma investigacdo em andamento, procura preencher as
lacunas existentes sobre a biografia, a atuagdo artistica e pedagogica de Maria Livia Sao
Marcos, no Brasil e no exterior.

2. Estado da Arte da pesquisa sobre guitarristas portugueses e seus descendentes
atuantes no Brasil de 1875 a 1975.

Nos ultimos anos, os estudos sobre a guitarra cldssica no Brasil t€ém ganho contribuigdes
significativas para o preenchimento de lacunas existentes sobre seu percurso historico. A
investigacao realizada por Castagna e Schwarz (1993) forneceu fontes documentais e
bibliograficas sobre as atividades guitarristicas realizadas entre 1916 e 1990, subsidiando
a recomposicao da trajetoria da guitarra no século XX em investigagdes subsequentes.
Antunes (2008), Taborda (2011, 2021), Delvizio (2011, 2015, 2016) e Amorim (2018a,
2018b, 2019) e Amorim e Paschoito (2021), além de contribuirem com importantes
aportes histéricos e documentais, demonstraram a contribuicdo de guitarristas
estrangeiros para o desenvolvimento artistico e pedagdgico da guitarra cldssica no cenério
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brasileiro durante os séculos XIX e XX. Embora estes estudos tenham enriquecido o
conhecimento sobre o percurso da guitarra no Brasil, guitarristas atuantes no cenario
brasileiro ainda carecem de investigagdo, dentre estes, guitarristas portugueses € seus
descendentes, identificados no Diccionario de Guitarristas (Prat, 1934), e no Catalogo
Pocci (Pocci, 2020): Alberto Baltar (?), Antero Martins (?), Melchior Cortez (1882—
1947), Antonio Costa Rebello (1902-1965), Manoel Pelicas Sdo Marcos (1909-2004),
Norberto Macedo (1939-2011), José Lopes e Silva (1937-2019), Maria Livia Sdo Marcos
(1942-), Sérgio Abreu (1948—) e Eduardo Abreu (1949-).

Manoel Sao Marcos, Melchior Cortez, Sérgio Abreu, Eduardo Abreu, Anibal
Augusto Sardinha e Alberto Baltar tiveram lugar nas publicagdes de Righini (1991),
Amorim (2018a, 2018b), Amorim e Paschoito (2021), Dias (2015), Arias (2014) e Prando
(2021), respetivamente, onde foram ressaltados aspetos biograficos e artisticos desses
guitarristas. Singularidades, idiomatismos e outras caracteristicas gerais, ou mesmo
transitos entre praticas musicais portuguesas e brasileiras materializados em suas
produgoes, sdo algumas das possibilidades investigativas a serem realizadas.

3. Metodologia

As investigacdes em repositorios e acervos digitais foram realizadas em trés etapas: (1)
investigacdo em acervos e repositorios digitais brasileiros; (2) investigacdo em acervos e
repositorios digitais portugueses; (3) investigagdo em repositorios de partituras e redes
sociais.

A primeira etapa se utilizou das informagdes coletadas na revisao de literatura, onde
foram identificados os nomes dos guitarristas implicados. Utilizando como palavras-
chave o nome de Maria Livia Sdo Marcos (com a grafia conhecida, ou com uma grafia
alternativa - exemplos: “Maria Livia Sdo Marcos”/ “Maria Livia S. Marcos”/ “Maria Sao
Marcos”), tratou-se de identificar em motores de busca, acervos, bibliotecas e repositorios
digitais, informagdes relacionadas a mesma. Quando necessario, utilizou-se para a
delimitacdo temporal da investigacdo o lapso temporal que inicia em 1942 (ano de
nascimento de Maria Livia Sdo Marcos) e o corrente ano de 2024. Priorizou-se,
inicialmente, acervos e repositorios digitais, publicos e privados, relacionados as cidades
de Sao Paulo e Rio de Janeiro, uma vez que as evidéncias documentais apontaram para
uma maior atividade de Maria Livia nesses Estados. Assim, foram verificados,
nomeadamente: Acervo Cleofe Person de Mattos, Acervo Levy, Biblioteca Nacional
Digital, Projeto Resgate, Arquivo Nacional, Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo,
Centro de Memoria da Camara Municipal de Sao Paulo, Instituto de Estudos Brasileiros,
Instituto Moreira Salles e a Hemeroteca Digital Brasileira. Por meio de uma anélise
sistematica, descartou-se as ocorréncias cujo conteudo ndo se relacionava a musica
(homo6nimos relacionados a outras atividades).

Na segunda etapa, observando os dados coletados nos repositdrios anteriormente
mencionados, buscou-se, com 0s mesmos critérios inicialmente descritos, em repositorios
e acervos digitais portugueses, nomeadamente: Hemeroteca Municipal de Lisboa,
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Arquivo Historico Ultramarino, Torre do Tombo, Arquivo Distrital de Braga e Arquivo
Municipal de Lisboa.

Como terceira e ultima etapa, ainda utilizando como palavra-chave o nome de
Maria Livia S3o Marcos e suas variantes, buscou-se em repositorios de partituras,
nomeadamente: International Music Score Library Project (IMSLP), Acervo do Violao
Brasileiro, Catalogo Pocci (Pocci, 2020) e Biblioteca Digital del Patrimonio
Iberoamericano (BDPI). Por fim, buscou-se em redes sociais populares (YouTube,
Facebook e Blogspot), a procura de dados relevantes utilizando os ja mencionados
critérios de busca.

4. Consideracdes sobre o transito musical entre Portugal e Brasil

Identificou-se na investigagao de Alves (2000) informagdes relevantes sobre o periodo de
maior éxodo de portugueses para o Brasil. Alves (2000) afirma que entre o século XIX e
o inicio do século XX o Brasil assume um espago de destaque no imaginario nas diversas
vertentes da vida nacional portuguesa desse periodo (Alves, 2000, p. 41). Sobre a
emigracao de portugueses para o Brasil, Alves escreve:

(...) foi um fendmeno permanente na nossa Histéria e que sobreviveu até a década de 60 do
século XX como um destino prioritario e, nalguns momentos, quase exclusivo. Neste
sentido o espago brasileiro enquanto local de destino, potenciador de sonhos na Metropole
irrealizaveis e valvula de escape, tanto do crescimento demografico como da incapacidade
de absor¢do pelo aparelho produtivo, assumiu-se como uma referéncia obrigatoria da nossa
Histoéria contemporanea (Alves, 2000, p. 42).

No ambito do transito musical entre Brasil e Portugal no século XIX, Binder (2006,
p. 125), ao pesquisar sobre a difusdo e a organizagao das Bandas Militares no Brasil entre
1808 e 1889, corrobora os apontamentos de Alves (2000) afirmando que, embora a
introducdo ou atualizacao das bandas de musica no Brasil ndo tenha ocorrido em razao
da presenca da Banda da Brigada Real, as bandas militares foram parte importante da
representacdo sonora oficial da casa dos Braganga no Brasil. A pratica das bandas
militares “acompanhava novas formas da cultura aristocrata [sic.] europeia,
compartilhada pela oficialidade militar luso-brasileira e europeia de uma maneira em
geral” e suas apresentagdes ocupavam desde os cortejos e noites de festa até as ruas e
coretos, para a populagdo que nao era admitida no interior dos palacios e teatros (Binder,
2006, p. 125).

Ainda acerca do transito musical entre Brasil e Portugal, Sardo, Godinho e Almeida
(2012) afirmam que, no imagindrio portugués do século XX, a musica popular brasileira
foi adotada pelos portugueses como uma espécie de lugar de deslumbramento. Os
investigadores escrevem que “especialmente nos ultimos 20 anos, ela parece constituir
um dos poucos argumentos consensuais em relacao a condi¢ao de ‘brasileiro’ (2012, p.
58) e discorrem sobre as relagdes entre figuras centrais da Musica Popular Brasileira - nas
pessoas de Jodo Gilberto e Caetano Veloso — e personagens portugueses como José
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Afonso, Mario José Branco, Sérgio Godinho e Fausto Bordalo Dias. Os autores referidos
destacam que:

[...] este vaivém musical, ora determinado por relagdes hegemonicas de poder exercidas
pelo aparelho colonial, ora resultado de contactos informais, de adogdes, de partilha e de
exclusoes, foi gerador de frutuosos dialogos discursivos que encontraram na musica
empatias estéticas particulares e formas de conciliacdo e de intertextualidade singulares
(Sardo et al., 2012, p. 60).

4. Contribuigodes sobre as atividades de Maria Livia Sao Marcos

Maria Livia S3o Marcos, paulista nascida em 08 de abril de 1942, iniciou seus estudos na
musica pelas maos de seu pai, um reconhecido professor de guitarra, o portugués Manoel
Pelicas Sao Marcos, ainda em muito tenra idade.

Figura 1. Fotografia de Maria Livia entre trés e quatro anos de idade.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

Em entrevista concedida a Sérgio Fernandes em 20 de setembro de 2020, e publicizada
por meio da pagina Violao & Violao — hospedada na rede social Facebook, Maria Livia
comenta sobre sua infancia:

[...] Eu vivia no mundo... eu cresci no mundo do violdo. Entdo, para a maioria das pessoas,
eles comecaram a... comegaram a... estudar, escolher o professor. Ndo, eu ndao escolhi
nada! Meu pai me botou violdo na mao, e pronto! [...] Muito antes de mexer com os dedos,
eu ja estava condicionada no ouvido, na cabega, na minha maneira de viver, na... nas
pessoas que viviam comigo, eu ja estava condicionada para o violdo (Sdo Marcos,
2020/2024, p. 5).
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Figura 2. Fotograﬁa de Manoel Sdo Marcos com Maria Livia no colo em 1942.

e

e

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

Tal exclusividade pode ser atribuida a auséncia de espacgos formais de ensino de guitarra
classica, como afirma Maria Livia, tornando os ateliers dos construtores de guitarra da
época (liderados, sobretudo, por descendentes de italianos ou italianos — Gianinni,
Rozinni, Del Vecchio, Di Giorgio) os principais redutos de pratica e aprendizagem:

[...] ndo tinha informagdo. [...] Em Sao Paulo existiu um lugar onde se tocava o violdo, era
na casa do Chico Del Vecchio, na Rua Aurora. [...] Entdo eles se reuniam la na casa do
Chico Del Vecchio, que era onde era o ateli€é também, onde eles faziam os violdes, e ia 1a
com 0 meu pai, ¢ no final eu sempre acabava tocando 14, e foi um tempo bom (Sao Marcos,
2020/2024, p. 1).

Figura 3. Fotografia de Maria Livia com cerca de cinco anos.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

A conviveéncia e o destaque do seu pai no cendrio guitarristico paulistano, possibilitou a
Maria Livia contato direto com algumas das personagens mais relevantes da época.
Manoel Sao Marcos, além de destacado pedagogo, foi vice-diretor da Associag¢ao Paulista
de Violonistas, congregacao fundada em parceria com o guitarrista uruguaio Isaias Savio
e Ronoel Simdes, dentre outros. Esse ambiente de imersdo continua no universo social e
sonoro da guitarra paulistana e mundial, moldou sua visdo de mundo, suas preferéncias
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estéticas e estilisticas, e possibilitou um contato precoce com as principais produgdes
fonograficas da guitarra de concerto da época de sua infancia:

[...] Ronoel comegou a receber os discos do Segovia [...] € 0 meu pai me pegava e nos iamos
ouvir os discos do Segovia naquele quartinho que ele tinha aqui, onde ele morava [...].
Entao foi 14 que eu comecei a ouvir violdo, nao é? Quer dizer, Castelnuovo-Tedesco, Ponce,
todo esse repertdrio que o Segovia gravou depois da guerra. (Sdo Marcos, 2020/2024, p.

3).

Figura 4. Fotografia de Maria Livia com cerca de sete anos.

b
=
Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

Entre os sete e os oito anos, Maria Livia j& comegara com suas apari¢cdes publicas em
espagos artisticos da sociedade paulistana, recebendo significativa atengdo da imprensa
local e generosos elogios da critica especializada.

Figura 5. Fotografia de Maria Livia com cerca de oito anos.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

Nos anos que se seguem, concomitantemente aos seus estudos propedéuticos - realizados
no Instituto Educacional Caetano de Campos, em Sao Paulo — Maria Livia intensifica as
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orientagdes com outro importante guitarrista e pedagogo no cendrio paulistano, o
uruguaio Isaias Savio. Savio, que fora professor de Manoel Sao Marcos, manteve uma
estreita relagdo familiar e de amizade com os Sdo Marcos.

[...] Quando eu nasci, 0 meu pai era aluno do meu tio Savio. Dai, 0 meu tio Savio mudou
pra muito longe [...] entdo, meu pai prop0s que meu tio viesse em casa dar as aulas dele.
[...] Ent3o, o meu tio preparava 1a o Bona, e me fazia solfejar. Eu ndo conseguia, nunca
saber o qué que era o sol e o qué que era o si. Entdo, eu ficava com a mio 14 em cima e o
meu tio ficava olhando pra mim, daqui a pouco ele fazia [gesto com os dentes e a cabeca].
E eu pensei que ele dizia: si! Mas ndo, era sol! [risos] (Sdo Marcos, 2020/2024, p. 14).

Figura 6. Fotografia de Isaias Savio com dedicatéria a Manoel Sao Marcos.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.
Nota. Texto da dedicatdria: “Al buen amigo Manoel Sao Marcos [ilegivel] de tu maestro. Isaias Savio”.

As influentes orientagdes de Savio se formalizam no momento do ingresso de Maria Livia
no Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo: “(...) eu entrei no conservatorio com
meu tio Savio s6 pra fazer um diploma, ndo €? (...) Ah!, meu tio Sdvio era um... [gesto
com os dedos junto a boca] maravilha!” (Sao Marcos, 2020/2024, p. 2). Na altura, com
cerca de 14 anos de idade, Maria Livia ja gozava de certo prestigio da imprensa local e
recebia convites para apresentacdes em espaco artisticos diversos, como atesta a
publicidade realizada no Correio Paulistano (SP), 20 de outubro de 1956, e na Revista
do Radio (RJ), edicdo 374 (1956), respetivamente: “A Radio Gazeta esta apresentando,
em temporada, a ‘virtuose’ do violao, Maria Livia Sao Marcos [...]” (“Radio & TV”, 1956,
p- 5). “A violonista Maria Livia Sdo Marcos cumpre temporada vitoriosa na Rédio
Gazeta” (“Radio em Revista. Sdo Paulo”, 1956, p. 46).

Poucos anos depois, com cerca de 17 anos, Maria Livia diplomou-se pelo
Conservatorio Dramatico € Musical de Sdo Paulo, no Curso de Virtuosidade. Neste
periodo, além das atividades em radios e espagos artisticos diversos, Maria Livia mantém
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atividades de musica de camara e orquestra, como denota a reportagem veiculado no
periddico Correio Paulistano (SP), de 11 de agosto de 1959, pelo Instituto de Artes
Contemporaneas - Funda¢io Armando Alvares Penteado:

No proximo dia 19, as 21 horas, sera realizado no Teatro Municipal, a convite do Circuito
Israelita de Sdo Paulo, um concerto da Orquestra Sinfonica Juvenil do Instituto de Arte
Contemporanea, com a participacdo dos jovens solistas: Marion Dresel (violino), Salvador
Mazano (oboé) e Maria Livia Sdo Marcos (violao) [...] (“Notas de Arte”, 1959, p. 5).

Figura 7. Fotografia de Maria Livia entre os 16 e os 17 anos.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

Em 1960, o Didrio de Noticias, um periodico carioca, de 29 de setembro de 1960, destaca
a louvavel iniciativa que levou a realizagdo do “Festival de 1960”. Na programagao
variada, onde se incluiu diversos outros artistas de destaque no cenario paulistano e
nacional, encontra-se a intervencdo de Maria Livia Sao Marcos ao lado de outro
importante representante da guitarra brasileira, Antonio Carlos Barbosa-Lima, onde
dividiram o concerto. Concerto este identificado com o primeiro de Maria Livia em terras
cariocas: “[...] O programa do ‘Festival de 1960’ j4 esta elaborado e € o que se segue: [...]
dia 17 - Audicao dos jovens violonistas Antonio Carlos Barbosa Lima e Maria Livia Sao
Marcos; [...]” (“Festival de Musica 19607, 1960, p. 3).
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Figura 8. Fotografia de Carlos Barbosa-Lima, Isaias Sdvio e Maria Livia.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

No mesmo ano Maria Livia regressa ao Rio de Janeiro se apresentando em outros
concertos, como o destacado pelo Didario de Noticias, de 9 de outubro de 1960 (“Recital
de Violao”, 1960, p. 3), e de 12 de outubro, p. 3, nesta ultima publicidade recebendo
importante destaque e pomposos elogios do(a) autor(a) da nota:

[...] Sensibilidade apurada, respeito ao estilo, sonoridade rica de matizes, segurangas no
que faz, sdo as caracteristicas de sua personalidade, que se dirigindo aos recursos do
instrumento que escolheu, dele se vale com inteligéncia ¢ bom gosto para realizar
interpretagoes dignas de elogio [...] (“Violinista Maria Livia Sao Marcos”, 1960, p. 3).

Ainda com 18 anos de idade, Maria Livia Sdo Marcos gravou o seu primeiro disco
contendo o “Quinteto de Boccherini”, com a participa¢do do Quarteto Municipal de Sao
Paulo, noticiada pelo Didrio da Noite (SP), de 31 de janeiro de 1961 (“Violao dos
Mestres”, 1961, p. 18), como sendo a primeira desta obra em solo brasileiro. No mesmo
ano, Maria Livia participou da inauguracdo do Museu Villa-Lobos, interpretando obras
do compositor no violao do préprio:

[...] Fabricado por Joseph Bellido, em Paris, o violdo foi cedido por Heitor Villa-Lobos ha
cerca de dez anos a sua sobrinha, Maria Regina, filha do Castro Filho [...]. Antes da
solenidade, [...] a bela solista Maria Livia, filha do professor Manoel Sao Marcos, executou
para a vitiva Villa-Lobos, ao violdo historico, alguns nimeros do maestro [...]. A noite, no
Teatro Municipal, como parte das comemoragdes da ‘Semana Heitor Villa-Lobos’, a solista
Maria Livia Sdo Marcos apresentou a plateia carioca o primeiro preludio do célebre
compositor brasileiro, pela primeira vez executado em nosso pais. Trata-se de uma fantasia
para violao e orquestra [...] (“Doado ao Museu Villa-Lobos o Violao”, 1961, p. 10).
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Figura 9. Fotografia de Maria Livia Sdo Marcos.

A

Fonte: O Jornal (RJ) (“Doado ao Museu o Violdo”, 1961, p. 10).

Em entrevista concedida a Sérgio Fernandes (2020, p. 2), Maria Livia comenta sobre o
episodio: “Quando Villa-Lobos morreu, eu também toquei o concerto. E a Mindinha, a
mulher dele, a Arminda estava fazendo um museu e quem tocou o violdo do Villa-Lobos
para o museu? Fui eu! Fui eu que toquei no violdao do Villa-Lobos” (Sdo Marcos,
2020/2024, p. 2). Sobre seu pioneirismo na interpretacdo e gravacao do concerto para
guitarra e orquestra de Heitor Villa-Lobos no Brasil, Maria Livia acrescenta: “Nao s6 a
primeira mulher, mas o primeiro violonista” (Sao Marcos, 2020/2024, p. 2), salientando
seu protagonismo no ambiente da guitarra de concerto no Brasil, ocupado, sobremaneira,
por homens. Embora sua carreira tenha sido inspiradora para outras aspirantes ao universo
da guitarra classica, Maria Livia ndo desfrutou de muitas alunas em sua carreira como
pedagoga, como destaca a entrevista concedida a Teresinha Prada para o periddico Violdao
Intercambio, edi¢ao n°. 36 jul/ago de 1999: “Na minha classe do Conservatorio (de
Genebra) em 30 anos eu acho que tive 3 alunas. Nao mais” (Prada, 1999, p. 6).

Buscando conectar-se com suas raizes lusitanas, Maria Livia decide por conhecer a
avo materna e se utiliza da oportunidade para ampliar sua rede de contatos em Portugal,
pais de origem de seu pai e avos:

(...) Eu fui pra Europa com dezoito anos. E, eu fiz dezoito anos em Portugal, justamente.
Eu fui ver a minha avo, conhecer minha avo, porque meu pai com dezasseis anos foi para
o Brasil e nunca mais voltou. Entdo, como ele ndo voltava, entdo fui eu conhecer, conhecer
a minha avo, mas claro que levei o violao, ndo ¢? E foi ai que eu conheci o Duarte Costa
(Sdo Marcos, 2020/2024, p. 2).

Segundo Aires Pinheiro (2010, p. 47), o patrono e fundador da Escola de Musica
Duarte Costa foi um pioneiro na Escola da guitarra classica em Portugal. Sua Escola,
fundada ainda na década de 1950, formou geragdes de guitarristas em Portugal, mantendo
suas atividades até os dias atuais: “Cada vez que eu ia para Portugal, eu ia 14 dar aulas [na
Escola Duarte Costa]. A escola tinha um mezzanine. Entdo eu tinha, assim, uma
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escadinha, e a gente tinha umas salinhas em cima. Foi bom o tempo” (Sao Marcos,
2020/2024, p. 3).

Figura 10. Fotografia de Maria Livia Sdo Marcos com Duarte Costa em umas de suas visitas a
Portugal.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

Sua relacdo com os lusitanos se intensificou nos anos seguintes, chegando a realizar,
frequentemente, concertos nas cidades de Lisboa, Porto e Coimbra. No Brasil, Maria
Livia ganhou significativo prestigio junto as Sociedades Artisticas paulistanas e cariocas.
Com cerca de vinte anos, Maria Livia gozava de importante prestigio nos meios de
comunicagdo impressos, participando, com frequéncia, de concertos promovidos pelas
entidades culturais e artisticas dos Estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Na reportagem
do periddico A Tribuna (SP), de 24 de junho de 1962, o nome de Maria Livia recebe
destaque no titulo onde dividiu o concerto com a Ars Viva (grupo vocal que interpretava,
sobretudo, musicas do periodo medieval e renascentista) na Sociedade Pro-Musica
Brasileira.

[...] A segunda parte desse recital estara a cargo da violonista Maria Livia Sdo Marcos,
nome consagrado nos meios artisticos da Capital como intérprete de musica brasileira [...].
A pureza de sua técnica e a justeza de sua interpretagdo valeram-lhe o titulo de ‘Revelacao
de 1961’ que lhe foi conferido pelos criticos teatrais. Do vasto repertorio de Maria Livia
destacamos um concerto de Villa-Lobos do qual ela fez a primeira gravagdo mundial -
concerto de Vivaldi - Castelnuovo-Tedesco - concerto de Boccherini, para gravagao. Maria
Livia realizou diversas ‘tournées’ apresentando-se como solista em sociedades artisticas do
Rio e de Sao Paulo [...]. (“Ars Viva e Maria Livia Sdo Marcos”, 1962, p. 12).
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Figura 11. Fotografia de Maria Livia com cerca de vinte anos.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

No ano de 1962, pode-se observar uma intensificagao nas atividades artisticas de Maria
Livia e sdo registradas as primeiras incursdes de Maria Livia em outros Estados
brasileiros para além dos Estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, como denota a
reportagem publicada no periddico paulistano 4 Tribuna, de 7 de agosto de 1962, onde
destaca apresentagdes nas cidades de Porto Alegre e Belo Horizonte. Coube destaque,
também, para o variado repertério interpretado pela artista:

Em recital exclusivo, apresentar-se-a quinta-feira proxima, nos saldes do Clube XV, a
jovem violonista Maria Livia Sdo Marcos, nome dos mais destacados no setor artistico-
musical do pais [...]. No més findo apresentou-se em dois recitais no Estado da Guanabara,
Hotel Gloria e Teatro Municipal; no tltimo dia 2 realizou o concerto de gala no Teatro
Municipal de Sao Paulo; ontem apresentou-se na cidade paulista de Rio Preto, na qualidade
de convidada na prefeitura local. Tem inumeros convites e apresentagdes ja marcadas ainda
para o més de agosto, destacando-se as cidades de Porto Alegre e Belo Horizonte [...]. Do
programa elaborado para o recital em tela, destacam-se composicdes de Gaspar Sanz, Isaias
Reuner, P. H. Rameau, D. Cimarosa, Fernando Sor, Isaias Savio, Francisco Tarrega, E.
Granados, H. Villa-Lobos e Mario Castelnuovo-Tedesco [...] (“Recital de Violao de Maria
Livia S8o Marcos”, 1962, p. 8).

O sucesso de suas gravagdes conferiu a Maria Livia prestigio junto ao publico
ouvinte das radios brasileiras. A musica de Maria Livia ocupou momentos destinados a
musica de concerto na radio paulistana 4 Tribuna — vinculada ao periddico impresso de
mesmo nome — com destaque para a gravagdo do concerto para guitarra e orquestra de
Heitor Villa-Lobos, realizado pela Orquestra Municipal de Sdo Paulo, sob a regéncia de
Armando Belardi, observado na reportagem de 18 de outubro de 1962 (“Programa de
Musica Classica”, 1962, p. 6), do periddico A Tribuna. No ano de 1963 foram
identificados os primeiros registros em periodicos das atividades pedagdgicas de Maria
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Livia Sao Marcos. O perioddico 4 Tribuna foi o veiculo escolhido pelo Instituto Musical
Santa Cecilia para a publicidade realizada em 16 de abril de 1963, acerca do inicio de
suas atividades pedagogicas com a participagdo da, entdo, proeminente musicista:

Sera instalado hoje, oficialmente, o curso de violdo erudito do Instituto Musical ‘Santa
Cecilia’, que tera como professora a virtuose Maria Livia Sdo Marcos [...]. Maria Livia Sao
Marcos ¢ considerada pela critica especializada de Sao Paulo ¢ do Estado da Guanabara
como uma das mais expressivas revelagdes dos ultimos anos, no setor artistico musical.
Seus discos obtiveram repercussio no exterior, como ocorreu com ‘Violdo dos Mestres’,
gravado na ‘Ricordi’, juntamente com o quarteto Municipal de Sdo Paulo e, mais
recentemente, o ‘Concerto Brasileiro de Violdo’, gravado na ‘Audio Fidelity’, onde executa
o ‘Concerto Para Violao e Orquestra’, de Heitor Villa-Lobos, em primeira audi¢do mundial,
sob a regéncia do maestro Armando Belardi [...] (“Curso de Violao no Inst. Musical”, 1963,

p. 2).

Publicidade com o mesmo teor - divulgacdo das atividades pedagogicas de Maria
Livia junto ao Instituto Musical Santa Cecilia — também foram identificadas no periodico
A Tribuna, de 16 de abril 1963, (“Curso de violao no Instituto Musical Santa Cecilia”,
1963, p. 2), de 4 de agosto de 1963 (“Curso de violdo do Instituto Musical”, 1963, p. 18),
e de 23 de agosto de 1963 (“Maria Livia Sdo Marcos no concerto da Fundacao”, 1963, p.
7).

Em 31 de outubro de 1963, o periédico 4 Tribuna publica uma audicao dos
estudantes do Instituto Musical Santa Cecilia, dentre estes, alguns orientados por Maria
Livia Sdo Marcos:

Realizou-se terca-feira a ultima no saldo do Instituto Musical “Santa Cecilia”, mais uma
audicdo integrante do programa curricular elaborado pela direcao pedagdgica do referido
estabelecimento e que conta com a participagdo de alunos dos varios cursos mantidos pelo
seu ensino artistico. Foram representadas na ocasido dirigidas pelos seguintes professores
do I. M. “Santa Cecilia”: Maria Laura Angelucci, Maria Luisa Moura Carvalho, Neide
Barros, Iracema de Paula Conceigdo, Audi Miranda Ferreira da Silva, Maria Livia Sdo
Marcos [...] (“Audicdo de Alunos”, 1963, p. 5).

Em 17 de dezembro de 1963, o periddico A Tribuna publica a noticia sobre a
primeira excursdo artistica internacional de Maria Livia Sdo Marcos. Na mesma
reportagem o periodico destaca a premiacdo conquistada em concurso realizado na Escola
Nacional de Musica, no Rio de Janeiro, bem como o sucesso alcancado por seus LPs
gravados pela Ricordi e pela Audio-Fidelity.

[...] Maria Livia Sdo Marcos vem se destacando no cenario artistico nacional e
internacional, sendo hoje considerada pela critica especializada como uma das mais fiéis
intérpretes do referido instrumento. Recentemente, conquistou o primeiro prémio no
concurso levado a efeito na Escola Nacional de Musica, do Rio de Janeiro. Em sua carreira
de concertista tem conseguido varios lauréis, entre os quais diversos LPs realizados nas
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gravadoras internacionais ‘Ricordi’ e ‘Audio-Fidelity’ [...] (“Maria Livia Sio Marcos
Realizara Digressao Artistica pela Europa”, 1963, p. 11).

O regresso de Maria Livia da Europa foi destaque na 5.% pagina da edi¢do de 25 de
abril de 1964 do periddico 4 Tribuna. O perioddico discorre sobre seus concertos em Paris
e Lisboa, e destaca sua participacdo nas a¢des promovidas pela Embaixada Brasileira na
Franca.

Maria Livia Sdo Marcos, consagrada violonista brasileira, realiza presentemente vitoriosa
excursdo pelas principais cidades e capitais da Europa, tendo terminado sua excursao por
Portugal, onde realizou varios concertos, destacando-se a audi¢do patrocinada pela
Sociedade de Belas Artes de Portugal, e o recital efetuado no Conservatorio Guitarristico
de Lisboa. Presentemente Maria Livia Sdo Marcos encontra-se em Paris, no cumprimento
de contratos, tendo ja se apresentado em concerto oficial promovido pela Embaixada
Brasileira em Paris, na ‘Casa do Brasil’, sodalicio artistico cultural mantido pelo governo
brasileiro naquela capital (“Exito da violinista Maria Livia Sdo Marcos na Europa”, 1964,

p.5).

Figura 12. Fotografia de Maria Livia Sao Marcos.

Fonte: A Tribuna (“Exito da violinista Maria Livia Sdo Marcos na Europa”, 1964, p. 5).

A estada rendeu-lhe possibilidades e contatos importantes, sobretudo em Portugal. Na
cidade do Porto, onde realizou um concerto, manteve contato estreito com o entdo diretor
da Orquestra Sinfonica do Porto, o maestro Silva Pereira. Em Lisboa — cujo movimento
artistico Maria Livia qualificou de extraordindrio — além de programar consequentes
concertos mediados pelo entdo diretor do Conservatério Musical de Lisboa, Dr. Ivo Cruz,
interpretando o concerto de Villa-Lobos para guitarra e orquestra, apresentou-se no salao
da Sociedade Nacional de Belas Artes, na Escola Duarte Costa e no Conservatorio
Nacional de Lisboa, este ultimo como encerramento das atividades pedagogicas
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orientadas por Emilio Pujol. O periédico 4 Tribuna, em sua edigdo de 25 de julho de
1964, encarregou-se da publicidade dos supracitados encontros.

[...] Maria Livia Sao Marcos realizou o concerto no Porto, com programa exclusivamente
de musica erudita. Na estada em Portugal, disse-nos, recebeu as maiores provas de
simpatia, mencionando nesse sentido o maestro Silva Pereira, diretor da Orquestra
Sinfénica do Porto, e o Dr. Ivo Cruz, diretor do Conservatorio Musical de Lisboa, com o
qual interpretara no proéximo ano concertos de Villa-Lobos para violao e orquestra. Em
Lisboa levou a efeito concertos no saldo da Sociedade Nacional de Belas Artes, na Escola
Duarte Corta e no Conservatorio Nacional de Lisboa, por ocasido do término do curso do
maestro Emilio Pujol. Como um dos pontos altos da excursado referiu a festejada artista do
violao o concerto que realizou na Casa do Brasil, quando de sua visita a Paris, ¢ gravagdes
na Radio TV Francesa (“De Regresso da Sua Viagem a Portugal”, 1964, p. 6).

Acerca do seu encontro com Emilio Pujol, Maria Livia comenta — em entrevista
concedida a Sérgio Fernandes — que esteve como frequentadora de seus cursos de
primavera em duas ocasides:

O Pujol, durante dez anos ele casou [sic.] com uma portuguesa. Entdo, durante dez anos,
mais ou menos, cada primavera ele fazia esse curso no Conservatério de Lisboa. E calhou
de eu estar 14 duas vezes durante dois anos que eu estive 14, e pronto. Ai eu fui aluna dele.
(...) Ele fazia esses cursos de Lérida [Espanha] e eu fui 14 (Sao Marcos, 2020/2024, p. 04).

Acompanhando seu crescente prestigio, novas oportunidades se faziam cada vez
mais presentes na rotina de Maria Livia na década de 1960. Sua atuacdo em espacos
artisticos a levou a consequentes interagdes com obras teatrais, como registrou o periddico
A Tribuna, em 11 de outubro de 1964. Na ocasido, Maria Livia participou de uma
interpretacdo do ator Sérgio Cardoso na cidade de Santos, sob o patrocinio da Secretaria
do Governo do Estado de Sao Paulo, e por iniciativa do Conselho Estadual de Cultura e
da Comissio Estadual de Teatro. E o primeiro registro documental identificado onde
Maria Livia Sao Marcos participa de uma atividade artistica utilizando, como
instrumento, o alaude:

[...] Em ‘O Resto e o Siléncio’ que, sera dividido em duas partes, Sérgio Cardoso
representara trechos das pegas ‘Ricardo III’, ‘Henrique V’, ‘Como quiserdes’, ‘Timdo de
Atenas’, ‘Otelo’, ‘Romeu e Julieta’, ‘Julio César’, ‘Noite de Reis’ ¢ ‘O Mercador de
Veneza’. Havera solos de alaude por Maria Livia Sdo Marcos nas cenas de ‘Noite de Reis’
(“Sérgio Cardoso Interpretara Amanha, em Santos, Trechos de Shakespeare”, 1964, p. 10).

Suas atividades realizando solos de alatide também se fizeram presentes junto ao
grupo Ars Viva, grupo dedicado, sobretudo, ao repertorio vocal do periodo Medieval e
Renascentista, ao lado de importantes musicos do cenario paulistano, como relata a edigao
do 16 de dezembro de 1964 do periddico A Tribuna:
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Sob os auspicios de “Ars Viva” que convida as entidades culturais, estudantes e demais
pessoas interessadas, o Collegium Musicum de Sdo Paulo, sob a regéncia de Roberto
Schnorrenberg, fara realizar seu anunciado concerto nesta cidade, amanha [...]. No
programa organizado para amanha serdo apresentadas obras pela orquestra acrescida de
instrumentos de época, como o alaude que sera tocado pela violonista Maria Livia So
Marcos [...]. (“Collegium Musicum Amanha no Independéncia”, 1964, p. 7).

Em 1965, Maria Livia gozava de significativo prestigio na imprensa paulista e
carioca, recebendo a alcunha de “uma das revelagoes mais sérias da nossa vida musical,
nos ultimos tempos” pela critica especializada. A edi¢ao de 24 de margo de 1965
publicizou seu concerto — realizado pela Comissao Municipal de Cultura — denotando,
também, a realizacao de um curso de musica brasileira na Escola de Guitarra de Lisboa
dirigido por Maria Livia Sdo Marcos, a convite de Duarte Costa.

[...] Ajovem e talentosa artista brasileira, aclamada, em 1962, como “a melhor artista jovem
do ano” pela Associacao de Criticos de Teatro e Musica, esteve recentemente em Portugal,
apresentando-se nas salas de concerto do Porto, Lisboa e Coimbra. Em Paris, executou um
concerto de grande repercussao, a convite da Casa do Brasil; de volta a Portugal, participou
do Curso de Verdo - Sobre Miusica Antiga, ministrado pelo prof. Emilio Pujol, no
Conservatorio Nacional de Lisboa. Ali, dirigiu um curso de musica brasileira na Escola de
Guitarra, a convite do prof. Duarte Costa (“Maria Livia Sao Marcos no Auditorio do Radio
Clube”, 1965, p. 6).

As edicoes de 31 de margo de 1965 e de 2 de abril de 1965, respetivamente,
reforgam a publicidade do concerto realizado pela Comissao Municipal de Cultura,
destacando, entre outros fatos, o repertdrio e suas faculdades como intérprete: “[...] A
Rédio “A Tribuna” apresentard na proxima sexta-feira, um programa com gravagdes de
Maria Livia Sdo Marcos [...]” (Maria Livia Sdo Marcos, Dia 5, no Auditério da Radio
Clube”, 1965, p. 6); “[...] A jovem concertista causou a melhor das impressdes com a
brilhante exibi¢do das suas faculdades que, artistica e musicalmente, se alicercam numa
base técnica evoluida e servem, por intermédio de fina sensibilidade, a realizacao plena
de obra de arte [...]” (“CMC Apresentara Maria Livia na Radio Clube”, 1965, p. 5).

A edi¢do de 3 de abril de 1965 do periddico A Tribuna apresenta, como elemento
atrativo, informacdes acerca de suas premiagdes obtidas nos anos anteriores. Outrossim,
encontra-se na mesma reportagem a informagdo sobre sua primeira interpretacdo do
concerto de Mauro Giuliani para guitarra e orquestra:

[...] Aclamada ‘a melhor artista jovem’ em 1962, pela Associacdo Paulista de Criticos
Teatrais, Maria Livia desenvolve um repertorio de alto nivel cultural, apresentando, em
seus concertos, desde a musica classica antiga até as obras de autores modernos [...]. Em
1963 apresentou, a convite da diregao do Colégio Armando Alvares Penteado, em primeira
audigdo, o ‘concerto de Mauro Giuliani para violdo e orquestra’ e, a seguir, venceu o
concurso de violdo em que se comemorou o Centenario da morte de Ernesto Nazareth e
Catulo da Paixdo Cearense. Em 1962, apds vérias apresentagdes no Rio de Janeiro, Maria
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Livia foi agraciada com a Medalha de Ouro pela Associacdo dos Artistas Brasileiros [...]
(“Maria Livia Sao Marcos no Auditério do RC”, 1965, p. 6).

Figura 13. Fotografia de Maria Livia Sdo Marcos.

Fonte: A Tribuna (“No Instituto Musical Santa Cecilia”, 1963, p. 2).

Em 4 de abril de 1965, na décima pagina do periddico 4 Tribuna, encontramos uma
citagdo do periddico O Século, de Lisboa, destacando, dentre outras habilidades, “a beleza
e a variedade timbrica de seu som”.

[...] Os criticos de além mar foram undnimes em considerar Maria Livia ‘guitarrista
excepcional’, assim de expressando Humberto D’Avila, de ‘O Século’, de Lisboa:

através do turbilhdo de pianistas que avassala a nossa vida musical, constituiu um o4asis
apetecido o recital de ontem a noite por Maria Livia Sdo Marcos, cuja passagem, em boa
hora a Sociedade Nacional de Belas Artes soube aproveitar. [...] Senhora de uma técnica
limpida em que sobressai a beleza e a variedade timbrica de som, exala-se dela e comunica-
nos ndo so aquele prazer de tocar que ¢ proprio dos verdadeiros artistas, mas também e
sobretudo, um orgulhoso afeto pelo seu instrumento que é proprio de todos os prosélitos e
traduz o espirito de miss@o que a si impos’ [...] (“CMC Apresenta Maria Livia Sdo Marcos

Amanh3”, 1965, p. 10).

Em agosto de 1965, Maria Livia embarca novamente para Europa como
representante brasileira numa série de concertos, destacando-se o concerto realizado
como solista da Orquestra Sinfonica de Lisboa. Nesse mesmo periodo, Maria Livia
realizou seu primeiro encontro com Andrés Segdvia, um dos principais representantes da
guitarra classica na época, como destaca a reportagem do periddico 4 Tribuna, de 28 de
agosto de 1965:

[...] Maria Livia Sdo Marcos, representara o Brasil na temporada artistica de 1965 a instalar-
se nos proximos dias em varios paises da Europa, devendo ainda se apresentar como solista
da Orquestra Sinfonica de Lisboa, em concerto a ser efetuado no préximo més de setembro.
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No campo pedagogico participara do tradicional curso ministrado anualmente em Santiago
de Compostela (Espanha), pelo génio da arte violonistica André Segovia [...] (“Seguiu para
a Europa a Violonista Maria Livia Sdo Marcos”, 1965, p. 7).

Figura 14. Fotografia de Maria Livia Sdo Marcos no curso realizado em Santiago de Compostela
(Espanha) sob a orientacdo de Andrés Segdvia.
N1 S S

|

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.
Nota. Da esq. para direita: Raul Maldonado, Ernesto Bitetti, Andrés Segovia, Emilita (esposa de
Segovia), Enrique Flores, [ndo identificado] ¢ Maria Livia.

Maria Livia, em entrevista concedida a Sérgio Fernandes, comenta sobre sua primeira
interagdo com Segovia:

[...] o Segdvia brigou com a Espanha. Entdo, quem dava uns cursos 14 de Santiago... ndo
era o Segovia. E eu tive a chance de ir 14 quando ele [...] voltou para a Espanha. Foi o
primeiro ano que ele voltou para a Espanha [...]. Segovia era unico. Unico. [...] (Sdo
Marcos, 2020/2024, pp. 4-5).

Figura 15. Fotografia de Maria Livia Sio Marcos no concurso de Santiago de Compostela, cujo juri
era presidido por Segovia.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.
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A atuagdo de Maria Livia nos concertos realizados na Europa foi tema de destaque na
edigdo de 22 de outubro de 1965 do periddico 4 Tribuna. Além do destaque para o titulo
de “Guitarriste Notabile”, recebido no concurso realizado entre os participantes do curso
de verdo em Santiago de Compostela, o periddico destaca suas aparicdes em programas
de radio e televisdo das cidades onde realizou concertos. Na mesma edi¢do observa-se,
ainda, o primeiro registro documental onde Maria Livia Sdo Marcos inclui o Concerto de
Aranjuez, do espanhol Joaquin Rodrigo, num de seus programas:

[...] apés a conquista do titulo de ‘Guitarriste Notéabile’, obtido no concurso de
encerramento do ‘Curso de Verao’, em Santiago de Compostela, na Espanha, Maria Livia
Sdo Marcos exibiu-se recentemente da Televisdo Francesa; na Radio e Televisdo Nacional
de Madrid, tendo realizado ainda recitais na Casa do Brasil em Madrid; Colégio Guadalupe
e da Sociedade Guitarristica da Capital Espanhola, a mais importante entidade do género,
na Europa. Entre a programacdo a ser desenvolvida proximamente por Maria Livia Sao
Marcos na Europa, destaca-se uma série de concertos em Portugal, para onde ira como
convidada contratada da Televisdo Nacional de Lisboa [...]. Em seu regresso ao Brasil,
Maria Livia Sdo Marcos executara o Concerto de Aranjuez, de Joaquin Rodrigo, para
Violdo e Orquestra, no Teatro Estadual da Guanabara, sob o patrocinio da Secretaria de
Cultura da Embaixada da Espanha no Brasil [...] (“Marcante Atuagdo de Livia Sdo Marcos
na Europa”, 1965, p. 9).

Maria Livia comenta com Sérgio Fernandes sobre a distingdo de “Guitarriste
Notabile” recebida no concurso de Santiago de Compostela:

[...] [toquei a] Flauta Méagica e Villa-Lobos. Dai entdo ele quis me trocar o doigte, que eu
disse para ele: “mas maestro, que eu vou continuar com os meus, porque veja o tamanho
da sua mdo e o tamanho da minha...” [...]. Dai ele botou a mao [gesto de uma mao sobre a
outra]... a mao dele ainda tinha um tanto assim depois da minha, ndo é? Depois teve um
concurso pra ver se qual era o qual era o nivel, ndo é? [...] E dai eles deram o resultado por
ordem de... ndo é... decrescente... crescente! E, bom...do meu nome nao chegar, eu nao
chegava, e dai eu disse: “Nossa, eu toquei tdo mal que nem nos piores eu estou!” E dai, la
Guitarriste Notable, quem era? Fui eu! Eu fui a ultima. Entdo aquela noite nos
comemoramos a noite toda! [risos] (Sdo Marcos, 2020/2024, p. 14).

O titulo recebido por Maria Livia Sdo Marcos no concurso de Santiago de
Compostela foi noticia nas edi¢des de 22 de dezembro de 1965 (“Regresso da Violinista
Maria Livia Sdo Marcos”, 1965, p. 13), de 22 de marco de 1966; com especial atengdo a
primazia da honraria “pela primeira vez atribuida a um concertista erudito da América
Latina” (“Violinista Maria Livia Sdo Marcos Regressou da Europa”, 1966, p. 9).

Outro fato de destaque na mesma edi¢ao refere-se a inclusdo do alatide em seu
recital solo realizado na cidade de Santos, Sdo Paulo: “apresentard pela primeira vez nesta
cidade um programa no qual inclui a apresentacao do alaude, instrumento tradicionalista
na galeria universal de cordas dedilhadas [...]” (“Regressou ao Brasil a Violinista Maria Livia
Sao Marcos”, 1966, p. 7). Maria Livia Sao Marcos ¢ destaque na edicao de 25 de novembro
de 1966 do periodico 4 Tribuna, ao realizar, ao lado de Sonia Jorge, um curso para a
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formagdo da Escola Violonistica do Estado de Sergipe. E o primeiro documento
identificado onde Maria Livia assume o protagonismo de um projeto de criacdo de um
curso para formacgao de novos guitarristas:

Maria Livia S0 Marcos e Sonia Jorge, pertencentes ao corpo docente do Instituto Musical
Santa Cecilia, seguem viagem amanha para Aracaju, onde, durante um més, realizardo
curso de formacgao da escola violonistica do Estado de Sergipe. O convite a ambas foi feito
pelo governo do Sergipe, que pretende ficar normas para o desenvolvimento do estudo do
violdo como instrumento de interpretagdo de musicas eruditas naquele Estado (“Violinistas
para Sergipe”, 1966, p. 9).

No inicio de 1967, o prestigio de Maria Livia na imprensa local lhe rendeu a alcunha
de “uma das mais categorizadas violonistas eruditas do Continente americano” e seu
sucesso com a gravacao onde interpreta a Suite Popular Brasileira, de Villa-Lobos, Tema,
20 variagoes e fuga sobre as Folias de Espanha, de Manuel Maria Ponce, foi destaque
no periddico A Tribuna (SP), de 16 de margo de 1967.

A violonista paulistana Maria Livia Sdo Marcos, considerada pela critica como uma das
mais categorizadas violonistas eruditas do Continente americano, obteve novo €&xito
langcando um LP no qual interpreta a ‘Suite Popular Brasileira’, de Villa-Lobos, e ‘Folias
de Espanha’, tema, 20 varia¢des e fuga, Manoel Ponce (...) (“Maria Livia Obtém No6vo
Exito”, 1967, p. 3).

Suas atividades em Aracaju possibilitaram, sob sua direcdo, a realizacdo do I
Semindario Nacional de Musica, como relata o periddico 4 Tribuna (SP), de 27 de junho
de 1967.

Tendo como diretora e planejadora a violonista Maria Livia Sdo Marcos, realiza-se entre
os dias 3 e 29 do més que vem, em Aracaju, o I Seminario Nacional de Musica, patrocinado
pela Sociedade de Cultura Artistica da capital sergipana, com o objetivo de incrementar o
interesse pela musica erudita naquela regido (...) (“IMSC no Seminario de Musica”, 1967,

p. 13).

Em dezembro de 1967 as edi¢des de 7 de dezembro de 1967 (“Festival Villa-Lobos
pelo ‘Santa Cecilia’, 1967, p. 6); a de 13 de dezembro de 1967 (“Festival Villa-Lobos
Amanha no Coliseu”, 1967, p. 6); e a de A4 Tribuna (SP), de 14 de dezembro de 1967
(“Conservatorio ‘Villa-Lobos’ Tem Diplomas e Festa, Amanha “, 1967, p. 6), do
periodico A Tribuna, relatam a participa¢do de Maria Livia — destacada como "expressao
maxima do violdo erudito no Brasil” — na encenacao do poema coreografico Uirapuru,
dentro da programacao do Festival Villa-Lobos, promovido pelo Instituto Musical Santa
Cecilia.

No inicio da década de 1970, em uma de suas muitas idas a Portugal, Maria Livia
conheceu seu marido, o violinista sui¢o Franco Fischer: “ele estava em Portugal, porque
ele estava até aqui de Genebra [maos acima da cabecga], entdo ele foi tentar um pouco,
mas ele ndo gostou muito de Portugal” (Sao Marcos, 2020/2024, p. 7). Apo6s o término
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do contrato temporario de Franco junto a Orquestra Sinfonica de Lisboa, Maria Livia
decide acompanhar seu entdo namorado em seu regresso para Genebra. Na entrevista
concedida a Sérgio Fernandes (2020, p. 5), Maria Livia conta mais detalhes sobre sua
mudanga para Genebra:

Eu conheci meu marido em Portugal, em outubro, ¢ ele era spalla da orquestra, mas ele
tocava aqui na Suisse Romande. E ele foi para Portugal fazer uma prova, quem sabe ele
mudasse. Ele estava meio cheio da Suica, e, bom... eu cheguei 14 e nos conhecemos. E dai
ele comegou. No final, quando acabou o contrato dele no final, em outubro... em dezembro
ele veio embora. E comegou: “Ah, vamos pra Genebra, vamos pra Genebra...”. [...] Bom,
na véspera de viajar eu comecei a pensar: por qué eu ndo vou pra Genebra? Qual ¢ a razao
que eu ndo vou pra Genebra? Eu vou dar uma voltinha em Genebra e depois volto para o
Brasil. Dai eu telefonei para o meu marido: “Olha, Franco, eu vou para Genebra amanha
com vocé€”. Falei para minha locataria 14 que eu ndo ficava mais no apartamento e vim pra
Genebra [...] (Sao Marcos, 2020/2024, p. 5).

Figura 16. Fotografia de Maria Livia Sdo Marcos com seu esposo, o violinista Franco Fischer.
Ay Tp— 3 ~——

a
i

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

A ida de Maria Livia para Genebra foi um momento oportuno para seu ingresso no
Conservatorio de Genebra, onde lecionou por trinta e sete anos, como relata na entrevista
concedida a Sérgio Fernandes:

Chegando aqui [em Genebra], foi a maior dece¢do da minha vida. [...] Nao tinha neve. Em
Genebra nio tinha neve, é raro nevar, nio é? E... Bom, ai no dia seguinte [...] o Franco [...]
passou no conservatorio e disse pra secretaria: “Olha, eu gostaria de ter o endereco do
professor de violdo, porque eu tenho alguém que gostaria de encontra-lo”. E a secretaria
disse: “Oh! O professor de violdo fugiu com uma aluna menor! Estamos com uma classe
de trinta alunos sem professor. Depois do Natal nds nao temos mais professor!” E o Franco
saltou na ocasido e disse: “Ah! Néo tem professor? Vou trazer um ja!”. E dai eu fui falar
com o diretor. E eu tinha o meu disco de Ponce, das vinte e quatro variagdes, e justamente
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o diretor tinha sido colega do Ponce em Paris. E pronto! Fiquei sendo professora [...] (Sao
Marcos, 2020/2024, p. 6).

Além de uma familia, sua parceria com Franco Fisher rendeu algumas produgdes
fonograficas e trocas de conhecimentos musicais. Segundo Maria Livia, Franco foi,
depois de seu pai, 0 homem mais importante da sua vida musical:

[...] Entdo... eu vou te dizer, confessar: os dois homens mais importantes da minha vida
foram o meu pai ¢ o meu marido. [...] Entdo, o meu pai foi o meu professor, € o meu marido
foi a continua¢do do meu pai, mas em tudo, ndo ¢? Porque o meu pai ndo era s6 0 meu
professor, ele nunca foi muito dificil, porque eu nunca sabia se eu tava falando com o pai,
o qué... o professor, enfim. E a mesma coisa com o Franco: tinha um marido e tinha a
pessoa que me ajudava artisticamente, nao ¢? [...] Entdo meu marido foi um grande
professor, ele me ajudou muitissimo, muitissimo [...] (Sdo Marcos, 2020/2024, p. 12).

Figura 17. Fotografia de Maria Livia com suas duas filhas no final da década de 1970.

W

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.
Sua colabora¢do com o seu marido, Franco Fischer, durou até a morte dele, em 2008.

Figura 18. Fotografia de Franco Fischer com suas duas filhas.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.
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Por seu prestigio de reconhecimento internacional, suas atividades como pedagoga junto
ao Conservatério de Genebra permitiu lecionar a estudantes de musica de todas as
nacionalidades, dentre eles, poucos brasileiros:

[...] eu tive aluno no mundo inteiro, menos da China e do Japdo, nunca tive japonés. Mas
brasileiros tive poucos. [...] O Bellinati [Paulo Bellinati, seu ex-aluno] era bom, ele era nio,
ele é bom! [...] Teve aqui também, foi meu aluno, foi o Dagoberto Linhares, que era aluno
do meu pai, depois ele ficou aluno aqui. A Sonia Lavouage [incompreensivel], que foi
minha assistente no conservatorio, depois ela pegou uma classe numa escola de musica
muito importante, muito boa professora ela era. E... mais ninguém de brasileiro (Sao
Marcos, 2020/2024, p. 6).

Ao comentar sobre seus alunos mais destacados, além de Paulo Bellinati ¢
Dagoberto Linhares, Maria Livia menciona DuSan Bogdanovi¢, guitarrista e compositor
sérvio que a substituiu no Conservatorio de Genebra, aquando de sua reforma:

“[...] o Dusan Bogdanovi¢. Um compositor muito, muito, muito excelente! E tocado no
mundo inteiro, alias. E que foi 0 meu sucessor no Conservatorio. Nossa! [...] Mas esse ndo
¢ s6 um compositor de violdo, ndo é? Ele tem obras para coro, para orquestra, para quarteto
[...] (Sdo Marcos, 2020/2024, p. 9)

Figura 19. Fotografia registrada em 2010 de Maria Livia S0 Marcos com o violonista e compositor
Paulo Bellinati, um de seus alunos mais destacados.

Fonte: Arquivo pessoal de Maria Livia.

Ao longo de sua carreira, Maria Livia produziu albuns em diversas gravadoras, no Brasil
e no exterior. Nao ha um catdlogo definitivo sobre suas gravacdes, carecendo, ainda, de
informagdes basicas sobre algumas de suas produ¢des. Foram identificados os seguintes
albuns:

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 1, 2024, pp. 45-74. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.5655



GUITARRISTAS PORTUGUESES E SEUS DESCENDENTES ESTABELECIDOS NO BRASIL 69
ENTRE 1875 E 1975: MARIA LIVIA SAO MARCOS

Tabela 1. Albuns com participacio de Maria Livia Sdo Marcos.

ANO DESCRICAO DO ALBUM
1961 Violdo dos Mestres — Ricordi — LP
1961 Concerto Brasileiro de Violdo — Dischi Ricordi S.P.A (Brasil)

Heitor Villa Lobos — Concerto para Violdo e Orquestra —

1962 Audio Fidelity Records AFLP-1991

Orquestra Sinfonica do Estado de Sdo Paulo e Maria Livia Sdo
196? Marcos (violao) regida por Armando Belardi — Discos RCA
LSC 3231 (Brasil)

Heitor Villa-Lobos: Suite Popular Brasileira — Manuel Ponce:

1966 Folias de Espanha — Discos Chantecler — CMG-1040 (Brasil)
1969 Maria Livia Sdo Marcos e Franco Fisch (Violino) — Discos
RGE — Fermata FB-297 (Brasil)
1969 Maria Livia Sdo Marcos — Everest Records SDBR 3240
1969 The Classical Brazilian Guitar (LP) — Everest Records SDBR
3248. Reeditado e remasterizado em CD pela EMG Classical
Maria Livia Sdo Marcos (violdo) — Discos RGE — Fermata FB-
1970 .
355 (Brasil)
Heitor Villa Lobos — Por Maria Livia Sdo Marcos (LP
1972 instrumental) — Discos RGE — Fermata Produgdes 303.1006
(Brasil)
1973 Internacional — Maria Livia Sdo Marcos — Discos RGE —
Fermata Produgdes 303.1009 (Brasil)
Cing Préludes pour Guitare — Heitor Villa-Lobos: Suite
1973 Populaire Brésilienne — Disque BAM (maison de disques) LD
5813
1974 Barockmusik auf der gitarre — musica barroca (Cimarosa,
Handel) - Discos RGE — Fermata Produgdes 303.1011 (Brasil)
1974 Heitor Villa-Lobos: Douze Etudes pour Guitare — Disque BAM
(maison de disques) LD 5832
1975 Heitor Villa-Lobos: 12 Estudos Para Violdo — Discos RGE —
Fermata Produgoes 303.1039 (Brasil)
1975 Maria Livia Sdo Marcos Joue Bach — Disque BAM (maison de
disques) LD 5865
Guitare: Bach, Sor, Villa-Lobos, Werner, Kruse — Disque
1977 . o
Disc'AZ (compilagao)
Saudades do Brasil — Discos RGE — Fermata Produgoes
1978 303.1013 (Brazil) remasterizado em CD pela Mondia Records

MON 102

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 1, 2024, pp. 45-74. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.5655



70 VINICIUS FERNANDES | PEDRO RODRIGUES

Maria Livia Sdo Marcos Plays Baroque Music — Classic Pick

1978 Music 70-124

Classical Guitar and Strings — Everest Records SDBR 3420 —
1978 Maria Livia Sdo Marcos Guitare Solisti di Zagreb — LP PICK
Classic 70-118

Serenata Espanhola — Discos RGE — Fermata Produgdes

1979 303.1095 (Brasil)
1982 Niccolo Paganini: Concerto for Violin and Orchestra no. 5 in A
' Minor
1982 Terzetto for Guitar, Violin and Cello in D Major — CD Vivace —
' Loosdrecht
198? Lyubomir Gerogiev (violoncelo) e Maria Sdo Marcos (violdo)
1986 Notas Classicas — Reedigdo / compilagdo
Antonio Vivaldi: The four seasons: Concerto for guitar, violin,
1990 viola and cello; Concerto grosso, op. 3, no. 11 (L'Estro
Armonico); Concerto for guitar and strings — Bescol Compact
classics.
1995 Heitor Villa-Lobos — CD RGE 342.6188 (Brasil) Compilagio
de obras.
2003 Invocations and Dances (Hommage a Manuel de Falla) — CD
Cascavelle VEL3046
2012 Classical Brazilian Guitar — CD Essential Media — com o

grupo Solisti di Zagreb (remasterizagdo)

5. Consideracoes finais

As evidéncias apontam para uma atuacao diversificada da vida artistica e pedagogica de
Maria Livia Sdo Marcos, gozando, ainda em vida, do prestigio e do reconhecimento do
meio artistico. As atividades pioneiras demonstram a importancia de suas contribui¢des
para a guitarra classica brasileira e mundial. As produgdes fonograficas at¢ o momento
identificadas retratam uma arte eclética, por vezes ligada aos canones do repertdrio
guitarristico, mas, também, a interpretacdo de obras pouco exploradas. Sao significativas
as lacunas sobre as atividades artisticas e pedagogicas dos guitarristas estabelecidos no
Brasil entre 1875 e 1975, bem como seus descendentes, lacunas estas preenchidas,
paulatinamente, por trabalhos realizados nos tltimos anos e destacados neste texto, bem
como nas publicacdes que se seguirdo no decurso da investigagdo que resultou neste
artigo. Essa primeira biografia documentada de Maria Livia Sdo Marcos podera contribuir
para a difusdo e o aumento do interesse pela sua producao artistica, cujos registros sonoros
sdo pouco difundidos. Por fim, destaca-se que a possibilidade de recomposi¢do das
trajetorias dos guitarristas portugueses e de seus descendentes podera contribuir para o
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conhecimento de memorias e trocas culturais relevantes entre Brasil e Portugal, além de
reconstituir parte da historia da guitarra classica no Brasil.

Agradecimentos: Este trabalho foi financiado por fundos nacionais através da FCT — Fundagao
para a Ciéncia e a Tecnologia, I.P., no ambito do projeto UIDB/00472/2020, com o identificador
DOI  https://doi.org/10.54499/UIDB/00472/2020 e da bolsa de doutoramento Ref.
2021.06774.BD.
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AS GUITARRAS FABRICADAS NO NORTE DE PORTUGAL
ENTRE 1799 E 1926

GUITARS MADE IN NORTHERN PORTUGAL BETWEEN 1799 AND
1926
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As guitarras portuguesas tal como as conhecemos hoje em dia sdo o resultado de modificagdes
operadas em outras tipologias instrumentais durante as primeiras décadas do século XX e
encontram-se profundamente associadas a um género musical. Como seriam, entdo, as guitarras
antes da guitarra? E quais os seus contextos de utilizacdo? As evidéncias materiais apontam para
a existéncia, no norte de Portugal, de uma grande variedade de guitarras, desde guitarras
inglesas, guitarroes, cithralias, citaras campeiras e, claro, guitarras portuguesas. Cada uma
delas com dimensdes, caracteristicas morfologicas, materiais, nimero de cordas, técnicas de
execucdo e sobretudo, contextos de utilizagdo singulares. Ao longo do artigo sera possivel
refletir sobre a ascensdo da guitarra enquanto instrumento nacional, enumerar, descrever e
caraterizar as diferentes tipologias instrumentais encontradas e finalmente enquadrar o seu
fabrico no contexto da violaria europeia, destacando os aspetos mais originais dos instrumentos
construidos no norte de Portugal.

Palavras-chave: Guitarra Portuguesa. Norte de Portugal. Violaria.

Portuguese guitars as we know them today result from modifications made to other instrumental
types during the first decades of the 20th century. They are deeply connected with a music
genre. What would guitars be like before the guitar? And which wore their musical context?
Material evidence points to the existence, in the north of Portugal, of a wide variety of guitars,
from guitarras inglesas, guitarrées, cithralias, citaras campeiras, and, of course, Portuguese
guitars. Each of them has dimensions, morphological characteristics, materials, number of
strings, execution techniques and, above all, unique contexts of use. Throughout the article, it
will be possible to reflect on the rise of the guitar as a national instrument, enumerate, describe
and characterize the different instrumental typologies found and finally frame its manufacture in
the context of European guitar playing, highlighting the most original aspects of the instruments
built in the north of Portugal.

Keywords: Portuguese Guitar. North of Portugal. Guitar making
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1. Introducao

A guitarra ¢ um instrumento fortemente implantado no quadro da nossa mentalidade
coletiva, sendo usado, desde o século XIX, como uma forma de identificacdo nacional e
regional. Desse modo, sdo atribuidos a chamada guitarra portuguesa os modelos de
Coimbra, Lisboa e Porto, sendo consensual atribuir a criagdo da guitarra portuguesa de
Lisboa ao trabalho conjunto do eximio tocador Armando Freire (Armandinho) e do
violeiro Jodo Pedro Gracio na década de 1920 (Cabral, 2019, p. 211), de igual modo, ¢
aceite que o modelo de Coimbra resultou do didlogo entre o mesmo violeiro e
guitarrista Artur Paredes nos anos de 1940 (Cabral, 2019, p. 211). J4 o modelo do Porto,
cujas caracteristicas estdo ainda por cristalizar, ¢ frequente atribuir ao violeiro natural de
Lamego, Anténio Duarte (1847-1927?).

Por outro lado, a constru¢do de instrumentos musicais ¢ a atividade dos seus
artesdos — os violeiros — estd documentada, no nosso pais, desde o século XV (Viterbo,
1904) e mais concretamente no norte do pais desde, pelo menos, o século XVI (Soares,
2023). Existem, ainda, provas documentais ¢ materiais abundantes que demonstram a
existéncia de instrumentos da familia da guitarra em Portugal desde o mesmo periodo
(Cabral, 2019, p. 129). No norte de Portugal, a presenca destes instrumentos esta
materialmente documentada desde 1799 (data inscrita no rétulo de um instrumento
construido por Luiz Custodio, violeiro da Rua dos Chaos de Cima, Braga e presente na
cole¢do particular de Antéonio Manuel Moraes). Como seriam, entdo, as guitarras
construidas antes da formacao dos modelos das guitarras de Lisboa, Coimbra ou Porto?

O seguinte artigo pretende enumerar, descrever e contextualizar os diferentes tipos
de guitarras construidas nas oficinas dos violeiros do norte do pais, com o objetivo de
sublinhar a diversidade de tipologias instrumentais associadas a guitarra, antes da sua
cristalizagdo ocorrida na primeira metade do século XX.

1.1. O termo guitarra

Aplicamos o termo guitarra para designar um instrumento musical periforme, cujas
cordas — em niimero variavel — estdo esticadas ao longo da totalidade do seu corpo. Elas
encontram-se presas, numa das extremidades, a um sistema mecanico de tensionamento
ou, mais raramente, a um conjunto de cravelhas dorsais dispostas ao longo de uma
cabeca espatular. Na outra extremidade, encontram-se presas a um atadilho de osso ou
metal localizado nas ilhargas. Um cavalete moével, situado no bojo inferior do tampo,
responsavel pela transmissao das vibragdes das cordas ao tampo completa este sistema
vibro-acustico caracteristico dos instrumentos da familia das citaras.

As guitarras conheceram, no nosso territorio, momentos de valorizacdo e
desvalorizagao social, sendo que o mais notavel movimento de interesse coincidiu com
os reinados de D. Luis I (1861-1889) e de D. Carlos (1889-1908), ele proprio
executante do instrumento e aluno do famoso Jodo Maria dos Anjos (Cabral, 1999, p.
143, p. 225). Durante estes dois reinados, o interesse gerado em torno da guitarra, aliado
ao movimento nacionalista romantico e a formagdo de uma consciéncia da necessidade
de valorizag¢do do patrimonio, parece ter facilitado a elevagdo da guitarra a categoria de
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instrumento nacional. Para além disso, este facto terd gerado a construcao de belissimos
exemplares espalhados um pouco por todo o pais e uma grande curiosidade ao longo do
século XX por parte de colecionadores, estudiosos, curadores, etc. De tal forma terd
sido a concordancia social em torno deste instrumento, que, ao longo do periodo da
formagdo da Primeira Republica, foi agregado o adjetivo portuguesa a sua
denominagdo, num processo que ja foi amplamente explicado em Cabral (1999, pp.
134-136). E, justamente, a partir da década de 1920 que podemos verificar a existéncia
de um conjunto de métodos de ensino dedicados a “nossa Guitarra tdo genuinamente
portuguesa” (Varela, 1925, p. 3) ou a um “instrumento puramente portuguez, que mais
domina no temperamento lusitano” (Rente, 1922, p. 6). Este contexto favoreceu a
exaltacdo de um determinado modelo de guitarra, que acabou por sombrear outras
tipologias instrumentais de grande interesse utilizadas em diversos contextos musicais.

Tal movimento, ainda visivel nos dias de hoje, podera explicar, também, o
interesse ¢ a produgdo literaria dedicada ao estudo do referido instrumento, produzida
desde os finais do século XIX. Capitulos de livros dedicados ao estudo da chamada
guitarra portuguesa que procuram desvendar as origens mitoldgicas desse instrumento,
como sao exemplo Pimentel (1989), publicado em 1904 ou Carvalho (1984), publicado
em 1903, monografias de cardcter cientifico dedicadas ao estudo historico e
organologico mais exaustivo da guitarra como Simoes (1974), Cabral (1999) e Morais
(2002) e trabalhos que, partindo de uma cuidadosa analise material e fundamentados a
nivel histérico e etnologico, apontam novas linhas de investigagdo ¢ realcam a
diversidade de tipologias instrumentais, assim como a diversidade das praticas musicais
a elas associadas, afirmando a existéncia ndo de uma guitarra portuguesa, mas de uma
variedade de tipologias instrumentais da familia das citaras. Sdo disso exemplo Oliveira
(2000), Sardinha (2000), Cristo (2022) e, sobretudo, Cabral (2019).

1.2. Delimitacio cronolégica e espacial

O nosso estudo inicia-se em 1799, data inscrita no rotulo do instrumento,
comprovadamente construido no norte de Portugal, mais antigo que podemos encontrar.
Trata-se de uma citara construida pelo violeiro natural de Vila Verde, Braga, Luiz
Custodio (?-1810) (Figura 2). Decidimos terminar nos meados da década de 1920, anos
que, na nossa opinido, marcaram o final de uma época na violaria no norte de Portugal,
uma vez que, nessa altura, dissolveram-se, com a morte dos seus fundadores, duas
oficinas de grande importancia para o fabrico de instrumentos musicais de corda — as
oficinas dos Cunha Mello, na Rua da Bainharia, Porto ¢ Antonio Duarte na Rua
Mouzinho da Silveira da mesma cidade. Os mesmos anos coincidem com o final da
Primeira Republica e a instauragdo de um regime ditatorial, cujo posterior caracter
fascizante ndo tardou em se apropriar do patriménio instrumental desfigurando-o a
imagem dos seus interesses, num processo cuja complexidade o nosso trabalho nao
consegue abarcar (mas que pode ser aprofundado em Raro (2020), Alves (2013) ou
Melo (2010). Para além disso, a partir da década de 1920 comeca-se a impor o fabrico
de um determinado modelo de guitarra, a chamada guitarra portuguesa de Lisboa, cujas
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carateristicas e fortissima associacdo a um género de cancdo, que se haveria de tornar
nacional (fado), acabou por marginalizar outros modelos anteriormente construidos.

O espacgo geografico a que nos referimos compreende o territorio desde a fronteira
com a Galiza até ao rio Vouga. Abarca os distritos de Braganca e Vila Real e a parte
que enfrenta o Douro no Distrito de Viseu. Este espaco retalhado encontra a sua
justificacdo na atragdo que os nucleos urbanos de Braga e Porto exerceram sobre as
populagdes, sobretudo depois da abertura das linhas de comboio, em especial a linha do
Douro que provocou — ao contrario das expectativas tidas naquela altura — a migracao
de grandes massas para junto das cidades. Na verdade, a larga maioria dos violeiros
instalados na cidade do Porto ao longo do século XIX s3o oriundos dos mais variados
rincdes geograficos (Soares, 2023).

1.3. Os instrumentos enquanto fonte de informacao historica

O presente artigo baseia-se num trabalho mais amplo dedicado ao estudo dos violeiros e
da violaria no norte de Portugal entre 1620 e 1920 (Soares, 2023). Socorremo-nos,
sobretudo, de um inventario realizado, que contém uma amostra dos instrumentos cuja
autoria estd comprovada por meio de presenca de um rétulo legivel no seu interior ou
por outras caracteristicas que apontem inequivocamente a sua autoria. A amostra
recolhida conta com 46 instrumentos, 23 deles citaras de varias tipologias, provenientes
de varias colec¢des privadas e museus nacionais e internacionais. De forma a analisar os
materiais, estrutura interna, método ¢ sistema de constru¢ao, bem como caracterizar os
diferentes componentes dos instrumentos, foram efetuadas entrevistas informais a um
conjunto de violeiros e investigadores com ampla experiéncia na constru¢do € na
reparagdo deste tipo de instrumentos.

Os instrumentos musicais sdo, aqui, tratados como documentos histdricos,
valendo-nos, para isso, de recursos cientificos oriundos da Organologia, mas também
das Ciéncias Musicais para os observarmos enquanto ferramentas postas ao servico da
musica e da Historia da Arte. Pretendemos, com isto, encarar os instrumentos enquanto
objetos de caracter artistico, decorativo e simbolico.

2. As guitarras fabricadas no norte de Portugal entre 1799 e 1926

O fabrico das diferentes tipologias de guitarras insere-se num quadro mais amplo da
violaria no norte de Portugal, caracterizado por uma notavel diversidade e singularidade
do patriménio musical e organologico. Esta atividade, cujo estudo pode ser apoiado de
forma material a partir de 1799, acompanhou as vicissitudes sociais e culturais do seu
tempo, sendo uma atividade humana particularmente sensivel as oscilacdes do bem-
estar das sociedades, tal como Oliveira (1991) ja pode verificar.

No que respeita a constru¢do de instrumentos de corda dedilhada no norte de
Portugal, podemos dividir o periodo cronologico que medeia 1799 de 1920 em trés
fases:

a) De 1799 a 1816. Periodo durante o qual sdo conhecidos os instrumentos mais

antigos, fabricados em oficinas localizadas no norte do pais. Trata-se de dez
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guitarras inglesas construidas na cidade de Braga e seus arredores. Uma
destas foi feita nas oficinas da Rua dos Chdos de Cima pelo violeiro Luiz
Custodio, oito sdo instrumentos atribuidos a Domingos José de Aratjo,
construidos entre 1804 e 1819. Existe, ainda, a noticia de uma outra guitarra,
construida pelo violeiro de Vila Nova de Famalicdo, Jodo Barboza do Rego
(P. Cabral, comunicagao pessoal, 2 de outubro de 2023);

b) De 1816 a 1846. Entre a data do fabrico da ultima guitarra inglesa de
Domingos José de Araujo na Rua dos Chaos de Cima em Braga e a data do
fabrico de uma rabeca por Anténio Joaquim Sanhudo, na Rua da Bainharia no
Porto (colegdo particular de Pedro Caldeira Cabral), ndo é conhecida obra dos
violeiros nortenhos, comprovadamente, construida nesse periodo de tempo.!
Este hiato podera estar relacionado, em certa medida, com o periodo de crise
provocado pelas invasdes francesas, guerras civis, instabilidade politica e
social e sucessivas epidemias ocorridas deste espaco de tempo;

c) A partir de 1870. Um periodo de assinalavel producdo das oficinas localizadas
a norte de Portugal, que podera estar associado as profundas transformagdes
sociais ocorridas no século XIX, entre as quais, se destacam a formagao de um
quadro mental ligado a valorizacdo da identidade nacional e a ascensdo da
pequena burguesia e do proletariado urbano, bem como a afirmagdo do
movimento associativo musical gerado em seu torno e que procurava,
sobretudo instrumentos musicais de facil aprendizagem e aquisi¢do (Santos,
2014; Soares, 2023, p. 153).

2.1. As guitarras inglesas

As chamadas guitarras inglesas — amplamente descritas em Leite (1796) — estdo
associadas a uma pratica musical doméstica de caricter solista ou camaristica,
fortemente consolidada em alguns dos setores mais privilegiados da sociedade,
nomeadamente numa certa aristocracia que pretendia imitar os habitos musicais
importados da Inglaterra (Figura 1). Na cidade do Porto sdo conhecidos dois mestres
deste instrumento, Anténio da Silva Leite (1759-1833), mestre da capela da Sé do
Porto, notavel pela publica¢do de extensa obra para a guitarra, nomeadamente, sonatas,
transcri¢cdes de pequenas pegas musicais de autores estrangeiros, modinhas e um método
de grande valor informativo, a Escola de Guitarra, publicado em 1796 (Carvalho, 1993).
Para além dele, conhecemos o nome de Jozé Cardoso (1760-?), mestre de guitarra
morador na Rua do Bonjardim, sem que tenhamos conhecimento de obra publicada
(“Listas das companhias de ordenancas do concelho do Porto: Companhia de Santo
Ildefonso, parte ocidental”, Série 1767 — 1799. AMP/CMP. Lv.2, fl. 40v.).

"No entanto, é possivel que a viola construida por Anténio José de Oliveira na Companhia de Alexandre
Francisco (colegao particular de Manuel Morais) se possa situar na primeira metade do século XIX ou ser,
inclusivamente, anterior. Sera necessario tirar conclusdes mais definitivas sobre o fabricante e o
instrumento.
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Estes instrumentos apresentam muitas semelhancas na escolha de materiais,
decoragdo ¢ mecanismo de tensionamento com o0s instrumentos construidos na
Inglaterra durante o século XVIII (Cabral, 1999, p. 117) e pertencem a uma tipologia
que pode ser encontrada nas oficinas de Lisboa, nomeadamente nos instrumentos
construidos por Henrique Rufino Ferro (MM MICN 682) e Jacd Vieira da Silva
(Victoria & Albert Museum, 240—1881).

Figura 1. Estampa de uma guitarra publicada em Leite (1796).

————

Fonte: Leite (1796, p. 30v)

Na verdade, investigacdes recentes apontam para a existéncia de uma forte cultura
musical em torno da guitarra na segunda metade do século XVIII, em especial na cidade
de Londres, onde a comunidade mercantil oriunda da Suabia se instalou, trazendo
consigo um instrumento da familia das citaras (Poulopoulos, 2011, p. 83). Ai, terdo sido
operadas varias modificagdes, sobretudo ao nivel da afinagcdo, numero de cordas e
estrutura mecanica do instrumento que, para resistir a uma maior pressdo das cordas,
passou a contar com um refor¢o das barras harmonicas interiores do tampo. Este
instrumento recebera o nome de guittar, sendo mais tarde chamado de english guitar,
numa tentativa de, ao empregar o nome de um instrumento bastante em voga na altura,
promover a sua utilizacdo. Sera, portanto, a denominacao guitarra que designa, em
Portugal, os instrumentos da familia das citaras vindas da Inglaterra (Cabral, 1999, p.
102).

Dentro desta tipologia ¢ possivel distinguir no nosso territorio a existéncia de 4
modelos diferentes:

2 E do nosso conhecimento a existéncia de um instrumento que apresenta um rétulo do violeiro Francisco
Lourengo da Cunha, com oficina em Martim, Barcelos cuja atividade devera situar-se nos finais do século
XVIIIL. Este instrumento presente no Museu da Musica com o numero MM277 afigura-se antes uma
reparacdo de um instrumento construido pela firma inglesa Longman and Broderip (P. Cabral,
comunicagdo pessoal, 1 de junho de 2023).
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a) As guitarras produzidas por Domingos José de Aratjo, entre 1804 e 1817, na
Rua dos Chéios de Cima, atual Rua de S. Vicente, onde este violeiro teria
instalado a sua Fabrica Bracarense de Guitarras (Oliveira, 1991). Estes
instrumentos estdo espalhados por véarias colegdes particulares € museus
nacionais, como o Museu Nacional da Musica;

b) O instrumento armados de 11 cordas, fabricado, também na Rua dos Chaos de
Cima, Braga, por Luiz Custddio, violeiro natural de Vila Verde (Figura 2).

Ambeas as tipologias apresentam, na generalidade, materiais de elevada qualidade,
como a Picea abies no tampo e o Acer pseudoplatanus no corpo do instrumento, tal
como aponta diversa literatura produzida nos finais do século XVIII — nomeadamente, a
Corporagdo dos violeiros do Porto (1797, BPMP/ f1.5v) e Leite (1796, p. 26) — os
sistemas de tensionamento das cordas s3o fabricados em latdo cinzelado ou alpaca,
chamados de chapa a inglesa, sdo acionados através de um mecanismo de chave de
relogio. As escalas utilizam a dalbergia melanoxylon ou a swietenia macrophylla. O
verniz da guitarra fabricada por Luiz Custodio apresenta uma cor de mel, tendo sido
obtido a base de resina de pinheiro, terebentina e 6leo (P. Cabral, comunicacdo pessoal,
31 de agosto de 2022), ja os vernizes utilizados por Domingos José de Araujo - famosos
j& no seu periodo de atividade (Oliveira, 1991) — sdo constituidos a base de goma-laca,
sanddraca, goma-guta ¢ sangue-de-drago, apresentando uma boa qualidade e
transparéncia (Cabral, 1999, p. 177).

Figura 2. Registo fotografico da cabec¢a do instrumento construido por Luiz Custédio em 1799
(coleciio de Antonio Manoel Moraes), onde é possivel observar uma pintura do busto de D. Miguel.

Fonte: Foto de Pedro Caldeira Cabral (2020).

As dimensdes do comprimento de corda vibrante destes instrumentos podem oscilar
entre os 442 e os 444 mm. Nos instrumentos construidos por Domingos José de Araujo
a largura maxima do corpo pode situar-se entre os 305 e os 307 mm, ao passo que o
exemplar de Luiz Custodio apresenta 360 mm. Da mesma forma, o comprimento do
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corpo deste instrumento situa-se nos 398 mm, bastante menos do que os 365/ 357 mm
das citaras de Domingos José de Aratjo. Bastante variavel pode ser a altura maxima das
ilhargas: 91 mm no caso do instrumento de Luiz Custodio, 99 mm ou 85 mm no caso de
Domingos José de Araujo.

Todas as citaras construidas por Domingos José de Araujo seriam armadas com
10 cordas, o que pode apontar, tal como enunciou Leite (1796), para a utilizagdo de 6
ordens de cordas, quatro duplas (as mais agudas) e duas singelas (as mais graves). O
instrumento de Luiz Custodio seria armado com 11 cordas, o que sugere a utilizagdo de
7 ordens de cordas. Esta alteracdao coincide com um dos aperfeicoamentos a guitarra
“que esta em uso”, proposto por Varella (1806, p. 53) de forma a alargar a tessitura do
instrumento, acrescentando de uma sétima corda mais grave e assim obter uma nova
afinacdo “de sorte se achad cinco tons relativos nas cordas soltas (...) ficando a
dedilha¢ad muito mais facil na formagad dos tons, e nas voltas.” (Varella, 1806, p. 53).

¢) Uma outra tipologia presente, nos finais do século XVII, seria composta por
guitarras de maior dimensao, chamadas por Varella (1806, p. 53) de guitarrado,
que apresentam “tres palmos escassos de comprido, ou 22 polegadas desde o
cavalete até a pestana.”, ou seja, quase um metro de comprimento total e 600
mm de corda vibrante. Nao ¢ certo que se tratem de modelos inspirados nos
instrumentos vindos da Inglaterra, ou se os podemos considerar invengdes do
referido autor. Consideramos que esta questdo necessita de um maior
aprofundamento, possivel com o estudo de um maior nimero de instrumentos.

Esta proposta de Domingos S. José Varella — frade beneditino nascido em Vizela
e residente no Convento de S. Bento da Vitoria, Porto — parece ter causado bastante
impacto nos estudiosos, interessados ou curiosos por estas matérias. Para além dos
instrumentos construidos por Augusto e Victor Vieira de Lisboa, no século XIX, que
apresentavam medidas similares ao guitarrdo, na segunda metade do século XX,
Gilberto Gracio construiu um prototipo, encomendado por Carlos Paredes - que
podemos escutar no disco Meu Pais (Decca — SLPDX 523) acompanhando a soprano
Cecilia Melo — de um instrumento similar ao guitarrdo, tendo sido aperfeicoado, ja no
dealbar no século XXI, a pedido do guitarrista Antonio Eustaquio (Eustaquio, 2013).
Esta experiéncia havia sido, de certa forma, antecedida pela gravagdo do disco Cangdes
da Cidade Nova de Francisco Fanhais (DISCOS ZIP ZIP Vinil LP PT ZIP2004L), onde
Pedro Caldeira Cabral utilizou uma “velha citara do Antonio Duarte afinada uma
terceira abaixo e com a afinac¢ao natural” (P. Cabral, comunicagdo pessoal, 1 de junho
de 2023). Entre as experiéncias levadas a cabo no século XIX e estas mais recentes
encontram-se os instrumentos de maior dimensao utilizados por Armandinho nos anos
de 1920 e o citolao construido por Jaime Santos na década de 1960. Tratam-se de
instrumentos de uma tessitura bastante mais grave do que a guitarra comum, destinados,
eventualmente, a execucdo de um repertorio a solo ou acompanhando o canto de forma
satisfatoria, sem a necessidade de outros instrumentos de registo grave.
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d) A “Chitara menor” ou “guitarrinha” mencionada por Bluteau (1712, p. 159),
que, até a0 momento, ndo temos noticia de nenhum exemplar.

2.2. A Cithralia

O desenrolar do século XIX ird proporcionar o enriquecimento das tipologias dos
instrumentos da familia das citaras, nomeadamente pela invengdo de novos
instrumentos como a cithralia, apresentada em Azevedo (1867) e profundamente
inspirada nos modelos enunciados por Domingos de S. Jos¢ Varella (Figura 3).

Figura 3. Estampa da cithralia.

Fonte: Azevedo (1867).

Este instrumento, inventado por José Jodo da Silva Azevedo, terd sido construido e
exibido na Exposi¢ao Musical de Mildo, realizada em 1881 (Nunes, 2020). O seu autor
considera que José da Fonseca (organeiro e violeiro com oficina na Rua da Bainharia 31
e 32) seria 0 mais competente, na cidade do Porto, para a sua construgao.

Segundo Azevedo (1867, p. 14), a cithralia distingue-se d’““a velha guitarra” pela
existéncia de:

pequenos cavalletes de metal sustentados por parafusos que se acham dentro d’uma chapa
de metal collocada no fundo do bojo do instrumento, cujos cavaletes pertencem
separadamente a cada uma das sete cordas, e se movem por via d’uma chave para
augmentar ou diminuir o espago, conforme exigir a afinagdo. (Azevedo, 1867, p. 4).
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De igual forma, os borddes eram encordoados sem a necessidade de um alicate,
uma vez que estes “seguram-se no pé, dando um n6 em cada um, e assim se introduzem
nos seus respectivos buracos, e se seguram com uns pratos de marfim de tirar, e por,
como se pratica com as Guitarras (denominadas entre nds Violas francezas, com 6
cordas)” (Azevedo, 1867, p. 5).

As suas dimensdes sao também bastante diferentes das habituais guitarras
portuguesas, sendo o seu comprimento total de 1000 mm, o comprimento de corda
vibrante ¢ de 600 mm, tal como o guitarrdo, a largura maxima do corpo situa-se nos
360 mm, e altura minima das ilhargas ¢ de 135 mm.

De acordo com a estampa publicada por Azevedo (1867) este instrumento sera um
dos primeiros a exibir o afinador em leque, sistema aperfeicoado por violeiros
portugueses a partir do sistema de afina¢do das guitarras inglesas. Outra particularidade
¢ a de possuir uma base, assente em quatro pés, que sustenta o instrumento, o que deixa
em aberto a possibilidade deste instrumento ser tocado enquanto este estiver pousado no
chdo, ndo havendo a necessidade de ser apoiado do corpo do executante.

Sao, alias as propostas para a técnica de execucdo deste instrumento aquelas que
apresenta uma maior originalidade. Dessa forma, o autor propde que se utilizem todos
os dedos na mao direita explicando que “a causa por que o dedo minimo da esquerda
tem toda a forga, e o da direita nenhuma, ¢ porque aquele ¢ logo desde o principio
empregado em todos os estudos; e o da direita langado a um completo despreso!”
(Azevedo 1867, p. 5).

Reconhecendo “a possibilidade de passar o limite até onde tem chegado os
tocadores de viola”, propde “com uma s6 mao, tanto direita como esquerda, tocar sobre
o braco do instrumento pe¢as com algum acompanhamento” (Azevedo, 1867, p. 5), para
isso, deve o dedo indicador da mao esquerda pisar no traste desejado e o dedo anelar, da
mesma mao, dedilhar a corda. De igual forma, o dedo médio pode pisar outra corda a
ser dedilhada com o dedo mindinho. Podendo proceder-se de igual forma com a mao
direita.

Igualmente criativos sdo os efeitos timbricos que descreve:

Outro meio tambem oferece a mao direita inteiramente novo, € vem a ser - carregar as
notas com o no6 ou junta do dedo polegar, isto €, junta-se a ponta do dedo polegar a do
dedo index, como se entre elles estivesse uma pitada de rapé, e entdo o nd, ou junta do
polegar carregara as notas, e a unha do annular sacara os sons; e por esta forma se imitara
qualquer solo de fagote, trompa, etc. (Azevedo, 1867, p. 6)

2.3. As citaras campeiras

Outra tipologia da familia das citaras presente no territdério nacional ¢ a das citaras
campeiras. Um instrumento que pode apresentar uma cabecga espatular ou em forma de
leque, na qual estdo colocadas 15, 18 ou 24 cravelhas de madeira que correspondem a
um numero igual de cordas, sendo que estas estdo agrupadas em seis ordens duplas,
triplas ou quadruplas. Sdo conhecidos instrumentos produzidos ao longo do século XIX
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e XX em Braganca (pelo violeiro natural de Torre de Moncorvo, Manuel Joaquim
Esteves), Lamego (fabricados por Gouveia e Silva em Riobom de Cambres), Porto
(construidos por Antonio Duarte e Luiz da Cunha Melo (Figura 4) e Torre de Moncorvo
(por Manuel Anténio Gabriel) Estas citaras campeiras eram fabricadas em materiais
mais vulgares, como o pinho, nogueira e faia e o seu tiro de corda ronda os 540 mm.

rafico de uma citara campeira construida por Luiz da Cunha Mello.
arw| A - .

k 1l .II_ -

Figura 4. Registo foto

Fonte: Foto de Pedro Caldeira Cabral (2023).

A etimologia da sua denominagdo aponta para um contexto de utilizagdo ligado ao
campo ¢ ao mundo rural. De facto, sdo tocados predominantemente com plectro, sendo
que algumas das caracteristicas particulares deste modelo mantiveram-se ainda até ao
fim do século XX em tocadores populares de Tras-os-Montes (Paradela e Ribeirinha) e
da regido do Douro, nas romarias, feiras e tabernas. Sendo utilizado, provavelmente, em
contexto rural, acompanhando o canto dos romances e as dangas de diferentes regides,
fornecendo uma base ritmica e harmodnica e, ocasionalmente, dobrando a melodia
principal (P. Cabral, comunicacdo pessoal, 26 de maio de 2023).

Segundo testemunhos recolhidos por Pedro Caldeira Cabral, estes instrumentos
também se construiam em Coimbra e no Rabagal, tendo sobrevivido na Beira Alta e em
Tras-os-Montes, nas maos de moleiros e de artesdos carpinteiros que, nas horas vagas e
em dias de festa, reuniam a sua volta verdadeiras tertulias de poetas-cantadores de fados
e romances, improvisando, também, cantos ao desafio.

2.4. A guitarra portuguesa

A realidade aponta, também, para a existéncia, sobretudo depois de 1870, das mais
diversas tipologias das chamadas guitarras portuguesas. Este modelo apresenta, de uma
forma geral, um desenho piriforme do corpo, a escala dividida em 17 trastes, sendo
ligeiramente abaulada e sobreposta ao tampo, ¢ armado de cordas de aco, dispostas em 6
ordens duplas. O seu sistema de afinagdo é composto por uma chapa em forma de leque,
dentro do qual operam doze parafusos que apresentam, numa extremidade, uma tarraxa
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para prender a corda e na outra, uma carrapeta metalica para facilitar o manuseamento
do parafuso (Figura 5). Este mecanismo, distintivo dos instrumentos fabricados em
Portugal, tera sido desenvolvido por um inventor anénimo e generalizado a partir da
segunda metade do século XIX (Cabral, 1999, p. 140).

Figura 5. Leque fabricado em alpaca embutido num instrumento fabricado por Barbosa e
Cerqueira, Porto.

Fonte: Foto de Serafim Teixeira (2019).

Os materiais utilizados para a sua constru¢do sdo a picea abies e o pinus sylvestris na
feitura do tampo, a juglans regia, platano, ou pau-santo para o corpo. O braco pode ser
construido utilizando o amieiro ou o mogno. Para os cavaletes prefere-se o 0sso,
geralmente de vaca, e, em rarissimos casos, uma liga metalica.

No catalogo publicado em Soares (2023) ¢ possivel verificar que o comprimento
total destes instrumentos pode variar entre os 856 mm e os 708 mm, sendo que
instrumentos construidos pelo mesmo violeiro (neste caso, Anténio Duarte) podem
variar o seu comprimento total entre os 856 mm e os 716 mm. Esta variagdo do
comprimento total verificada estd relacionada com a diversidade do comprimento de
corda vibrante que pode ser encontrada e que varia entre os 420 mm e os 480 mm. No
entanto, foi possivel observar a prevaléncia de dois comprimentos de corda vibrante: um
situado entre os 460 mm e os 470 mm; e outro que apresenta medidas entre os 440 mm
e os 447 mm. Sendo que o primeiro grupo se aproxima das chamadas guitarras de
Coimbra, construidas nas oficinas Gracio durante os anos de 1940 (Cabral, 1999, p.
133). O segundo grupo pode ser inserido nas chamadas guitarras de Lisboa saidas das
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mesmas oficinas durante os anos 20 do século XX (Cabral, 1999, p. 159). Verifica-se,
igualmente, uma grande variedade na altura das ilhargas, variando a altura méxima entre
0s 90 mm e os 60 mm e a minima entre os 62 mm e os 40 mm.

A grande variedade de modelos verificada no nosso levantamento confirma as
palavras de Pedro Caldeira Cabral quando afirma que nao havia, at¢ meados do século
XX, uma tipificagdo diferenciada dos modelos de guitarra, existindo uma grande
variedade de modelos “sem qualquer tentativa de padronizag¢do relativamente a regides
do pais ou praticas musicais” (Cabral, 1999, p. 159). Sendo de sublinhar que o violeiro
Antonio Duarte construiu guitarras das mais diversas dimensdes, ensaiando, dessa
forma, um certo experimentalismo no que diz respeito a relacdo entre produgdo sonora e
volumetria do instrumento. Por outro lado, violeiros da oficina dos Cunha Mello (Figura
6) parecem dar preferéncia a um determinado modelo de guitarra cujo comprimento
total se situa entre os 800 mm e os 760 mm e com ilhargas cuja altura se situa entre os
70 mm e os 50 mm.

Figura 6. Detalhe de uma uim da Cunha Mello.

Fonte: Foto de Serafim Teixeira (2017).

Ao longo do século XIX, varias foram as tentativas de melhorar a sonoridade destes
instrumentos. As mais originais prendem-se com a utilizagdo de ressoadores, como
aqueles registados por Pedro Caldeira Cabral num violdo e uma citara construidos pelos
Irmaos Antunes, violeiros instalados na Rua de S. Braz, Porto. Estes ressoadores eram
formados por uma vareta cilindrica de latdo com um diametro aproximado de 4 mm que
se encontrava fixada numa das extremidades do chago, no interior dos instrumentos. De
natureza similar ¢ a aplicac¢do helicoidal, também em latao, detetada pelo Dr. Rui Pato
numa citara dos mesmos construtores, presente na colecdo Louza Henriques (L.
Henriques, comunicacao pessoal, 4 de outubro de 2023). No entanto, estas intervengdes
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foram sendo abandonadas, por ficar demonstrado, com a pratica, o impacto negativo na
projecao sonora do instrumento (P. Cabral, comunicagdo pessoal, 28 de setembro de
2023).

Instrumentos, certamente, construidos nas oficinas dos violeiros do norte do pais
seriam aqueles utilizados por alguns notaveis tocadores nos inicios do século XX,
muitos deles ligados a universidade do Porto, como sdo o caso de Aires Pinto Ribeiro
(1899-7?), médico e guitarrista, Amandio Marques (1903—-1987), advogado, guitarrista e
compositor com disco gravados para a etiqueta Parlophon, Ernesto Lima, Ernesto
Brandao, guitarrista, com, pelo menos, dois discos gravados entre 1927 e 1929,
acompanhado ao violdo por José Taveira, Manuel Pereira Leite, que gravou a Chula do
Douro (autoria de Julio Silva) com acompanhamento de Alves Rente, e ainda o Fado
Jodo de Deus, Maggiolo e Fado Pinto Ribeiro com acompanhamento de José Taveira
para a etiqueta Columbia (Domingues, 2024). O mais famoso dos guitarristas da cidade
do Porto tera sido Anténio Coelho, o Barbeirinho (1899-1960), mestre de guitarra e
barbeiro em S. Roque da Lameira com varias pegas gravadas para a Parlophon,
juntamente com o seu Trio de Guitarras e Viola constituido por Antonio Coelho,
Antonio Martins e Augusto Nogueira (Nunes, 2024). Segundo Cabral (1999, p. 234),
este guitarrista ficou conhecido pela ‘“sonoridade aveludada que resultava de usar
sempre as unhas naturais”, sendo um executante eximio de certas variagdes para o seu
instrumento.

Paralelamente, conhece-se a edi¢do, no Porto, de 4 métodos dedicados ao ensino
da guitarra: em 1880, Adolfo Alves Rente publica o “Methodo Elementar” na casa
Francisco Guimaraes, Filho & Companhia, em 1882, César das Neves escreve o
“Methodo elementar de Guitarra” na vizinha casa Custodio Cardoso Pereira, trés anos
depois José Ferro edita o “Methodo de Guitarra” na Typographia Occidental e em 1922
Alves Rente, reedita o seu manual na casa Francisco Guimaraes. Estas publicacdes vao
de encontro a uma grande procura de publicacdes de caracter didatico que pudessem
substituir o professor particular do instrumento e inserem-se num movimento editorial
que privilegia os aspetos mais praticos da musica, cujo contetido e forma ¢ simplificado
para que sejam acessiveis a um maior nimero de pessoas.

Estas evidéncias parecem apontar para a inser¢do da guitarra num contexto social
de uma burguesia remediada ou de um proletariado urbano que, durante a transig¢do para
o século XX teve o privilégio de se instruir. Na verdade, o periodo de paz social,
estabilidade e até prosperidade, conseguida com a Regeneracdo, permitiu o acesso de
um vasto publico a uma pratica musical instrumental bastante generalizada, seja em
serdes caseiros, ou nos grupos musicais formados no seio do movimento associativo
operario (Figura 7).
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Figura 7. Tuna dos Alfaiates durante a 1.” guerra mundial, onde entre os cordofones é possivel
distinguir violées, bandolins e guitarras.

Fonte: Vallado dos Frades (2010).

3. Conclusoes

Todas as tipologias dos instrumentos agora apresentados apresentam, apesar das suas
evidentes singularidades morfoldgicas, técnicas de execugdo e contextos socio-musicais
onde que estavam inseridas, um conjunto de caracteristicas que evidenciam um conjunto
de praticas construtivas comuns por parte dos seus fabricantes que parece importante
sublinhar.

Em primeiro lugar, o sistema construtivo de todos estes instrumentos pode ser
inserido na tradi¢do ibérica da constru¢do de cordofones, que remonta pelo menos ao
século XVI e caracteriza-se pelo encaixe das ilhargas no brago e a utilizacdo do tacdo
como uma zona de grande importancia para a colagem do tampo e do fundo (Figura 8).
Este sistema diverge daquele utilizado por violeiros do centro da europa, onde o brago ¢é
acoplado ao corpo do instrumento por intermédio de uma cavilha.
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Figura 8. Interior de uma guitarra construida por Julio Teixeira, Porto.

Fonte: Foto de Eduardo Baltar Soares (2023).

Igualmente inserida na tradig¢@o ibérica de constru¢do de cordofones € a estrutura interna
dos tampos de todos estes instrumentos, sendo composta por trés barras harmonicas,
dispostas de forma longitudinal, duas delas situadas entre a abertura da boca e a terceira
colocada um pouco acima do cavalete — tal como as guitarras construidas hoje em dia —
e em pouco semelhantes as estruturas internas dos tampos dos instrumentos da familia
das citaras fabricadas na Europa ao longo do tempo.

A manutengdo do sistema construtivo e da estrutura interna dos tampos dos
instrumentos e de outras carateristicas morfologicas (como fundos planos, tampos e
escalas ligeiramente abaulados) desde, provavelmente, o século XVI pode ser explicada
pela natureza dos processos de aprendizagem da violaria no norte de Portugal, que
privilegiavam, nestes aspetos, um conservadorismo metodologico que acabava por dar
garantias de uma construcdo solida e eficaz, ndo se verificando nenhuma tentativa de
um certo experimentalismo ao nivel da composicdo dos diferentes componentes dos
instrumentos verificados em violeiros de outras geografias (sendo disso o exemplo mais
notavel, o violeiro andaluz Anténio Torres Jurado). Por este motivo, mesmo os
instrumentos importados (guitarras inglesas), que apresentam sistemas construtivos e
estruturas internas divergentes a tradigdo da violaria aqui praticada, foram construidos
segundo os procedimentos habituais dos violeiros nortenhos.

A originalidade destes violeiros parece expressar-se de outras formas. Para além
da evidente variedade morfoldgica de instrumentos construidos que tivemos a
oportunidade de sondar, existe um conjunto de elementos decorativos singulares,
visiveis sobretudo na variedade da gramatica decorativa utilizada nas cabegas das
chamadas guitarras portuguesas € que corresponde a uma liberdade criativa dos seus
entalhadores (Figura 9) Aqui € possivel apreciar um universo simbodlico de grande
riqueza, composto por motivos vegetalistas, zoomorficos e antropomorficos e que se
encontra longe da padronizagdo que, atualmente, podemos encontrar nesses
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instrumentos. Consideramos que seria importante aprofundar o estudo desta matéria, ja
que poderd constituir um elemento diferenciador da violaria praticada no norte de
Portugal. Seria importante realizar levantamentos exaustivos destes elementos
decorativos, assim como a organizar essa informagao em diferentes tipologias, de forma
a proceder uma contextualizagdo historico-cronologica e assim langar as bases para um
estudo interpretativo da simbologia destas pecas.

Figura 9. Cervideo encimando uma cabeca de uma guitarra construida por Manoel Pereira dos
Santos, Matosinhos.

Fonte: Foto de Serafim Teixeira (2020).

As guitarras, nas suas diferentes tipologias, fizeram parte das mais diversas
manifestagdes culturais de praticamente todas as classes sociais. Seja na musica do
saldo aristocratico de finais do século XVIII, em imitacdo do costume inglés, ou nas
troupes das associagdes socioprofissionais caracteristicas da pequena burguesia e classe
operaria da segunda metade do século XIX, as guitarras e os outros cordofones saidos
das oficinas dos violeiros foram utilizados, sobretudo, para fins recreativos, amorosos e
educacionais, numa pratica musical preferencialmente coletiva e, na sua maioria,
amadora. Este facto terd favorecido que a grande maioria dos violeiros nunca se tenha
especializado no fabrico de um instrumento, acabando por desenvolver a capacidade de
fazer instrumentos dos mais variados tipos e precos. Estamos em crer que a implantagdo
residual que a musica solista teve nos instrumentistas de corda dedilhada podera
explicar que, s6 tardiamente e muito pontualmente, os violeiros se especializassem no
fabrico de um determinado instrumento ou que tenham procedido a alteracdes
significativas na forma de construir os instrumentos, tornando a sua voz mais vigorosa e
possante. Na verdade, apontamos que a progressdo desta realidade tera resultado no
desenvolvimento, no nosso territorio, de instrumentos com caracteristicas bastante
singulares, como acabamos de ver.
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Parece importante realcar que os modelos de guitarra mais utilizados atualmente
formam parte de um conjunto alargado de instrumentos, constituido, ao longo do tempo,
pelas mais variadas e originais tipologias. Os instrumentos que acabamos de tratar
resultaram da curiosidade e interagdo entre musicos e violeiros ¢ deixam em evidéncia,
ndo so a capacidade criativa de ambos, como a necessidade de continuar, no presente,
esse caminho de criagdo e exploragao.
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A MUSICA DE CAMARA NOS FUNDOS GALEGOS DO SECULO
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A descoberta e apresentagdo publica dos fundos guitarristicos galegos realizada na tese intitulada
A Guitarra na Galiza (Rei Samartim, 2020) permitiu ampliar o repertorio da musica de
camara galega com guitarra/viola/violdo durante o século XIX. Em muitos dos fundos de
partituras estudados ha musica de camara para diversos conjuntos de instrumentos onde a guitarra
tem um espaco proprio. Estas obras foram ja catalogadas e localizadas de modo que ficaram
disponiveis para serem recuperadas na pratica atual de miisica. Cada um dos fundos galegos do
século XIX tem umas caracteristicas especificas que também se refletem na musica de camara.
Os fundos analisados neste artigo sdo os conservados no Museu da Ponte Vedra (Caderno do
Francés e Fundo Javier Pintos Fonseca), o Arquivo Canuto Berea e o Fundo Adalid da Corunha,
o Fundo Valladares da Estrada e o Fundo Local de Musica de Rianjo.
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The discovery and public presentation of Galiza's guitar collections in the thesis A Guitarra na
Galiza (Rei Samartim, 2020) opened the field of Galician chamber music with
guitar/viola/violao during the 19th century. In many of the sheet music collections studied, there
is chamber music for various ensembles of instruments in which the guitar has its own space.
These works have already been catalogued and located so that they are available to be recovered
in current music practice. Each of the 19th century Galician collections has its own specific
characteristics, which are also reflected in chamber music. The funds analysed in this article are
those kept in the Ponte Vedra Museum (Caderno do Francés and the Javier Pintos Fonseca Fund),
the Canuto Berea Archive and the Adalid Fund in Corunha, the Valladares Fund from Estrada
and the Rianjo Local Music Fund.

Keywords: Guitar. Viola. Violdo. Galicia. Chamber-music. Collections.
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1. Introducao

Este artigo ¢ uma reflexdo sobre uma parte da tese intitulada A Guitarra na Galiza,
apresentada em setembro de 2020 na Universidade de Santiago de Compostela. Essa tese
foi o primeiro trabalho a abordar o uso da guitarra em territorio galego de uma perspectiva
ampla e profunda no senso historico. A autora estudou o uso da guitarra e a sua grande
familia de cordofones dedilhados na Galiza desde os antecedentes, a comegar no século
XII, até ao século XIX, as evidéncias nos textos historicos, a iconografia, a obra das e dos
guitarristas galegos, o relacionamento com a guitarra em Portugal e na Espanha, a
atividade concertistica, as principais fontes de musica para guitarra conservadas na
Galiza, a integracao dos cordofones dedilhados nos ambitos religioso, profano, burgués e
popular, a constru¢do e venda de instrumentos, a musica de camara, os tipos de
agrupamentos e a didatica da guitarra.

Produto das pesquisas, um grande nimero de obras, algumas delas conhecidas e
integrantes do repertdrio canonico do instrumento, outras desconhecidas e recuperadas,
todas elas conservadas em colegdes de musica ou fundos musicais na Galiza, vieram a
tona, fazendo um nimero aproximado de quinhentas pecas catalogadas entre os séculos
XVIII e XIX, com alguns exemplares do século XX, que ndo foi abordado na tese.

Este artigo trata da parte relativa ao repertério de obras de camara, com base nesse
novo corpus operistico que, agora, permite estudar a musica de cAmara com guitarra no
ambito galego durante o século XIX. Em muitos dos fundos de partituras estudados na
tese ha musica de camara para diversos conjuntos de instrumentos onde a guitarra tem
um espago proprio. Estas obras foram ja catalogadas e localizadas de modo a ficarem
disponiveis para serem recuperadas na pratica atual de musica. Cada um destes fundos
tem umas caracteristicas especificas que também se refletem na musica de camara. Aqui
exporemos agora algumas dessas caracteristicas, que emanam dos acontecimentos que
marcaram a nossa historia no século XIX e ajudam a conformar uma nova visao da musica
da Galiza.

2. A investigacao sobre a guitarra na Galiza

Desde o século XIX, um bom niimero de pesquisadores, académicos e nao académicos,
realizaram um grande trabalho de reflexdo sobre a musica galega. Dentro dos estudos
gerais sobre musica, as informagdes sobre a guitarra apareciam de maneira indireta, ou
transversal. Isto foi mudando ao longo do século XX, em cujo tltimo tergo se desenvolve
um estudo mais direto, explicito e intenso. O pianista e compositor Jos¢ Maria Varela
Silvari (1848-1926) e escritores como Ramon de Arana (1858-1936) e Manuel Murguia
(1833-1923), registaram varios guitarristas historicos nos seus trabalhos sobre musica.
Em 1916 Gonzalez-Besada publicava umas notas biograficas sobre Rosalia Castro como
guitarrista. Isidoro Guede (1959) remetia a0 mundo medieval como raiz do uso da guitarra
na Galiza, mostrava o seu valor como instrumento acompanhante e celebrava que tivesse
adquirido a categoria de instrumento de concerto. Por outra parte, Borobd, nos meados
do século XX, entendia a guitarra como instrumento criador da melhor lirica galega, que
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deu frutos como a Cdantiga de Curros/Salgado e a visdao da Rosélia guitarrista e poeta
(Borobo, 1999).

No ano 1977 pde-se em funcionamento na cidade de Vigo a sociedade conhecida
por Agrupacion Guitarristica Galega, em cujo boletim deu-se a conhecer o
desenvolvimento da guitarra do seu tempo: partituras, resenhas de gravacdes, biografias
de intérpretes e todo tipo de artigos sobre a guitarra a incluirem recitais € encontros que
dinamizaram o espago guitarristico galego até a sua dissolugao em 1984.

No fim do século XX, os trabalhos da professora Margarita Viso (1990, 1993, 2006)
sobre o fundo musical Adalid, da Corunha, propiciaram o estudo por parte da professora
Carolina Queipo (2007, 2015) de alguns aspetos guitarristicos dessa colecdo, ligados a
musica operistica. Em 1998 publicava-se o estudo sobre os barbeiros, muitos deles
guitarristas, de Luis Rivas Villanueva. Em 2001, Cores Trasmonte publicava o seu
trabalho sobre a Tuna compostelana. Em 2004, Marcelino Alvarez Lopez dedicava um
livro aos grupos de plectro em Betancos. Em 2015 saia a tese Agrupacion Guitarristica
Galega (1977-1984) do guitarrista Sergio Franqueira Barca (Franqueira, 2015). Outros
trabalhos trataram sobre musicos galegos que agora sabemos também eram guitarristas,
e/ou intérpretes de cordofones dedilhados, como o violinista Manuel Quiroga (Cambeiro,
2015) ou o regente José¢ Castro Chané (Gomez & Cancela, 2017). Também outros
trabalhos histéricos mencionaram guitarristas, como os de Estrada (1930/1986), Adrio
(1935/2001), Alonso Santiago (1987), Varela de Vega (1990), Sanchez Dopico (1993),
Axeitos (1995), Landin (1999), Rey Majado (2000), Ocampo Vigo (2001), Gonzalez
Martin (2005), Alvarez Lebredo (2007), Almuinha (2008), Castro (2010-2011), Romero
(2012), Barros Presas (2015), Ares (2016), Comoxo e Santos (2016), entre outros. E os
trabalhos portugueses ajudaram a contextualizar os dados da Galiza, como os de
Lambertini e Vieira (1899-1915), Oliveira (1966), Giacometti (1981), Lopes Graca
(1991), Nery e Castro (1991), Cabral (1999), Morais (2002, 2003, 2007), Picado (2004),
Sardinha (2005, 2010), Ferreira (2008).

3. Fontes para o estudo da guitarra galega

Apesar dos numerosos trabalhos consultados, as pesquisas para o aprofundamento do
estudo da guitarra na Galiza elaboraram-se fundamentalmente a partir de fontes primarias.
Uma das nossas maiores fontes de informagdo foram as visitas aos arquivos, bibliotecas
e museus galegos, onde se acharam alguns dos fundos de partituras. Também resultaram
imprescindiveis o contato e entrevistas com as familias de guitarristas historicos, os seus
arquivos particulares, e a consulta as hemerotecas classicas e digitais.

Nas fontes secundarias, além de toda a bibliografia musical sobre temas galegos,
artigos, livros, poemas e outras manifestacdes literarias, contamos com a inestimavel
ajuda de outros pesquisadores amigos que partilharam conosco a sua informagao. Bem
como o uso da Internet, que facilitou o acesso rapido a muita bibliografia que, de outro
modo, teria sido mais complicado ou mesmo impossivel de consultar.

Os arquivos, bibliotecas e museus visitados ou consultados foram a Biblioteca
Geral da USC, Biblioteca da Faculdade de Geografia e Historia da USC, Biblioteca da
Faculdade de Filologia da USC, Biblioteca e Arquivo da Cidade da Cultura, Biblioteca
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de Estudos Locais da Corunha, Biblioteca da Deputacdo Provincial da Corunha,
Biblioteca da Deputacdo Provincial de Ourense, Biblioteca da Universidade de Vigo,
Arquivo Canuto Berea, Arquivo Histérico Universitario da USC, Arquivos Historicos
Diocesanos de Compostela, Ourense, Lugo e Mondonhedo, Arquivo Histérico Provincial
de Ourense, Arquivo do Reino de Galiza, Arquivo Municipal de Betangos, Arquivo
Municipal de Lugo, Arquivo da Catedral de Lugo, Arquivo Municipal de Vila Franca de
Xira, Arquivo da Torre do Tombo de Lisboa, Arxiu Historic de les Ciéncies de la Salut,
Arquivo da Catedral de Valladolid, Arquivo Histérico Municipal de Donostia, Eresbil
Musikaren Euskal Artxiboa, Musikene Mediateka, Museu do Povo Galego, Museu da
Ponte Vedra, Museu Pedagogico de Galiza, Museu e Igreja de Sdo Martinho Pinario,
Museu da Catedral de Santiago, Registo Civil de Compostela e de Ourense.

4. Metodologia

Em 2013, comecou a fase de recolha sistematica de informacao para a elaboragdo do
trabalho, ainda que a autora, espontaneamente, colecionava obras de guitarristas galegos
desde o ano 2000. Na recolha sistematica com vista a realizagao da tese, levou-se a cabo
uma revisdo da musica para guitarra de autores e autoras galegas que conheciamos até
aquele momento. A seguir, iniciou-se um processo de procura na hemeroteca digital
Galiciana. No total foram mais de quinze mil noticias analisadas e disponiveis na
digitalizagdo realizada pela Biblioteca e Arquivo da Cidade da Cultura, em Compostela.
Esse processo deu como resultado um enorme niimero de nomes proprios conhecidos e
desconhecidos até ao momento no mundo da guitarra, e constituiu a base principal sobre
a que se estruturou a tese.

A partir da informacdo jornalistica chegamos a dados que somente podiam ser
consultados nos arquivos, bibliotecas e museus, tais como fontes epistolares, dados
administrativos, fundos de partituras e fontes fonograficas. Também gracas a essas
informagdes pudemos entrar em contato com os familiares de alguns dos guitarristas
histéricos. E foi gragas aos nossos informantes, muitos deles pesquisadores amigos, que
chegamos também a informacdes e familias fulcrais para o trabalho. As visitas e
entrevistas a familiares realizaram-se ao longo do tempo, algumas delas mesmo antes de
2013, dando-as por concluidas em 2019. Paralelamente, em especial para a informagao
da primeira parte da tese, realizamos uma pesquisa bibliografica sobre edificios histdricos
com possivel iconografia de cordofones. Pusemos em andamento uma série de excursoes
por territdrio galego cujo resultado foi a obten¢do de um variado conjunto de fotografias
com exemplos iconograficos de cordofones dedilhados e guitarras. Era outubro de 2017
quando iniciamos a fase de redagdo da tese, que demorou até fevereiro de 2020, ano da
Covid, e foi finalmente apresentada no més de setembro, na sala do Paraninfo da
Faculdade de Historia, em Santiago de Compostela.

Na fase de redagdo tomamos varias decisdes na hora de ordenar a informagao para
poder apresenta-la de modo compreensivel: A primeira foi explicar, a luz dos dados
iconograficos, que a guitarra na Galiza ndo era um instrumento s6, mas uma familia de
cordofones dedilhados que ao longo dos séculos tomaram diferentes formas e deram lugar
a diversos termos linguisticos que era preciso esclarecer para entendermos melhor a
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histéria peninsular desta familia instrumental. A etimologia e historia das palavras ajudou
a entender a alternancia em portugués dos vocéabulos 'guitarra’ e 'viola' e a contextualizar
os diversos nomes que recebeu este instrumento ao longo da histéria europeia.

Uma outra decisdo foi a de catalogar, descrever e listar todos os fundos de partituras
que chegaram as nossas maos. Realizamos, pois, oito catdlogos e analises das colecdes
de musica para guitarra com caracteristicas bem diferentes. Para isso tomamos como base
a proposta de catalogagao do RISM (1996), adaptando-a as circunstancias e condicoes de
cada uma das colegdes, o que resultou em descricdes com uma base comum, mas também
com as suas particularidades, como a extensdo, muito diversa em cada um dos casos, o
propdsito de cada colecdo, o tipo de partituras manuscritas e impressas, € a sua
distribuicdo em cada fundo. Finalmente, apresentamos em cada caso uma selecdo de
imagens e/ou de partituras transcritas em notagdo moderna.

Para este artigo, a autora selecionou aqueles fundos estudados que t€ém obras de
musica de camara com guitarra, com o objetivo de apresentar uma breve exposicdo em
forma de comunicacdo dentro do contexto do I Congresso Guitarristico de Braga,
realizado entre os dias 29 e 30 de setembro de 2022, no edificio dos Congregados, onde
se acha o Departamento de Musica dependente da Universidade do Minho.

5. Caderno do Francés, Colecio Sampedro, Museu da Ponte Vedra

O Caderno do Francés ¢ um conjunto manuscrito de musica copiada e encadernada em
pergaminho nalgum momento do século XIX, que se conserva no Arquivo do Museu da
Ponte Vedra e pode consultar-se na cota Sampedro 46-18. Todo o caderno ¢ bastante
singular. As obras estdo copiadas por varias maos, em papeis com diferentes tamanhos,
texturas e tintas. Portanto, trata-se de um conjunto de pegas escritas por varios guitarristas
e reunidas por um outro guitarrista que as encadernaria, possivelmente, para uso proprio.

No Caderno do Francés vemos refletido o fim do século XVIII € o inicio do XIX,
primeiro com a Revolu¢ao Francesa que influiu na formagao dos novos Estados europeus,
e imediatamente depois com a invasdo de Portugal pelo exército francés iniciada em 1807
e que passou a Galiza em 1808. As cang¢des contra o exército francés, para voz e guitarra,
sdo as que dao nome ao caderno, por serem as mais significativas e escassas dentro do
repertorio do instrumento. A musica desenvolve-se em estilo classico-romantico com
letras que encorajam a resisténcia contra o invasor.

Por varias anotacdes e as folhas soltas que o acompanham, o caderno parece ter
pertencido ao presbitero Jos¢ Fontecoba, da Ponte Vedra, quem seria o possivel
encadernador e também intérprete da musica. Algumas das obras para guitarra deste
fundo foram publicadas nos volumes dos trés Albuns de Guitarra Galega (Rei Samartim,
2022a, 2023a, 2023b).

Das sessenta e sete obras para guitarra desta colecao, vinte e nove sdo cangdes com
acompanhamento de guitarra, das quais vinte e seis estdo em castelhano, duas, em italiano
e uma, em francés. Quinze cang¢des sdo de tema amoroso, sete sdo satiricas, seis
patridticas e uma sobre violéncia de género. Ha também vinte e nove pecas para guitarra,
entre elas oito contradancgas, seis glosas, trés marchas, trés valsas, trés minuetes, um
rondd, uma moinheira, uma sonata e duas pecas sem titulo. Mais duas obras para duas
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guitarras e dois textos didaticos, como os apontamentos do método intitulado
Advertencias para la Guitarra. Além disso, aparecem cinco melodias soltas sem
acompanhamento (uma contradanga, uma valsa, um fandango, uma marcha e a cancao
Batalla de Badajoz). A maior parte da musica ¢ andnima, havendo obras compostas por
Domenico Cimarosa, Fernando Ferandiere, Frederico Moretti, Fernando Sors, € os
autores menos conhecidos Manuel Garcia (Padre Basilio) e Ramon Bonrostro.

6. Fundo Valladares, Vilancosta (Berres, Estrada), Biblioteca da USC

A familia Valladares morou durante muito tempo na Casa Grande situada em Vilancosta,
um pequeno lugar no interior da Galiza, no vale banhado pelo rio Ulha, pertencente a
freguesia de Berres, dentro do atual Concelho da Estrada. Os trabalhos no ambito do
Direito, da Economia, da Literatura e da Musica de José Dionisio Valladares, dos filhos
Marcial e Sérgio e da filha Avelina, influiram profundamente na conformacao da Galiza
do século XIX.

As caracteristicas da biblioteca familiar fazem pensar que uma parte devia existir
tempo antes do petricio Valladares ¢ da herdeira da casa, a senhora Nunes, a qual
receberia dos seus antecessores alguns dos volumes antigos nela conservados. A maior
parte dos livros, cartas, retratos e fotografias foram acumulando-se e conservando-se
durante os séculos XIX e XX. Quanto as partituras, muitas delas manuscritas, parecem
ter sido elaboradas pelos diferentes membros da familia e amizades. No referente a
datag¢do do arquivo, a origem possivelmente erudita do vilancico (séc. XVIII) e a peca
para piano que Avelina dedica ao sobrinho Laurentino Espinosa (1861-1936) colocam o
fundo musical dos Valladares entre o fim do século XVIII e o fim do século XIX. A
musica para guitarra e as dangas mais antigas como cachuchas, boleras e galopes ilustram
essa musica de entre séculos, havendo também valsas, mazurcas e polcas pertencentes a
uma época mais avangada no século XIX.

O Fundo musical conservado por esta familia ¢ uma colecdo de umas setecentas
partituras para varios instrumentos, das quais umas 132 sdo para guitarra e 56 delas sao
obras de camara com guitarra. As partituras de cdmara com guitarra contém 41 cangdes
para voz e guitarra, 3 duos para guitarras, 4 duos de flauta, ou violino, ou outro
instrumento melodico e guitarra, 4 trios para flauta, violino e guitarra, e 1 quarteto de
corda com guitarra. Todas as obras respondem as caracteristicas da musica classico-
romantica da primeira metade do século XIX para guitarra que conhecemos através dos
grandes guitarristas da época como Sors, Giuliani ou Carulli. Entre as cangdes destaca-se
o “Vilancico Galego” para voz e guitarra, modernamente publicado na Editorial Viso
(2022c). Este vilancico ¢ um exemplo de musica possivelmente composta para o ambito
religioso durante o final do século XVIII, pela semelhan¢a com os de Melchor Lopez, o
Mestre de Capela da Catedral de Santiago, que passou ao acervo popular e foi arranjado
para voz e guitarra por um autor anonimo que bem pode ter sido um dos membros da
familia Valladares.

A instrumentacdo dos grupos de camara reflete os instrumentos tocados pela
familia. O pai, Jos¢ Dionisio, era conhecedor de varios deles, especialmente da guitarra.
As filhas cantavam e tocavam piano e também guitarra. Avelina Valladares comp0s varias
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obras para piano e a primeira pec¢a catalogada composta para guitarra por uma mulher
galega no século XIX. O filho Marcial tocava violino, piano e guitarra, e também deixou
musica composta para estes instrumentos, além de um cancioneiro com musica galega de
tradi¢do oral adaptada para a sua interpretacao nos saldes burgueses. O filho Sérgio tocava
uma flauta transversal de madeira de uma tnica chave que se conservou junto com o
fortepiano na casa familiar.

Fi 1gura 1. Partitura do vilancico galego anotada na pagina 106 do Fundo Valladares.
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Além disso, varios amigos da familia cultivavam a arte musical com reunides e concertos
na Sala da Musica da Casa Grande de Vilancosta, e também se conservam partituras
escritas na correspondéncia postal. Tudo isto conforma o que se pode denominar,
tomando a etiqueta alema, o Biedermeier galego, isto €, a atividade artistica realizada
pelas familias acomodadas que renunciaram a continuar nas numerosas guerras € batalhas
que decorriam a cada pouco na peninsula durante a primeira metade do século XIX. O
Biedermeier foi um fendomeno comum a toda a Europa nesta época, quando se estavam a
definir as fronteiras e os poderes dos novos Estados-Nag¢ao na Europa. Grande parte dessa
expressao musical realizou-se através da musica de camara.

7. Fundo Adalid, Biblioteca da RAG, Corunha

Se o Caderno do Francés ¢ uma pequena obra coletiva onde abundam as cangdes com
acompanhamento de guitarra, € o Fundo Valladares o vasto produto de toda uma familia
de intérpretes durante mais de um século de colecionismo musical, o Fundo Adalid ¢ um
amplo conjunto de partituras formado, principalmente, por trés membros da mesma
familia, dois deles pianistas e um guitarrista, que utilizavam a sua atividade musical em
beneficio da prospera empresa familiar na cidade da Corunha.

Segundo os testemunhos do final do século XVIII a musica de guitarra era pratica
habitual na cidade da Corunha (Martinez-Barbeiro, 2006, p. 45). O repertorio que soava
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tanto nas tabernas quanto nos teatros estava composto por cangdes liricas, musica cénica
e dangas tipicas da época, como rigoddes, contradancgas e moinheiras. Além do necessario
ambito popular, na Corunha havia um ambito burgués com interesse pela guitarra como
instrumento erudito. A familia Torres-Adalid cultivou especialmente a musica de cdmara
e, através do guitarrista Fernando de Torres Adalid, a musica para guitarra.

O Fundo da familia Adalid, assim chamado na honra do seu maior representante, o
compositor e pianista virtuoso Marcial Adalid Gurrea (1826—1881), conservado na
biblioteca da Real Academia Galega, na Corunha, contém umas 22 obras de cdmara com
guitarra dos ultimos anos do século XVIII e primeiros do XIX.

Uma das caracteristicas definidoras desta colecdo ¢ a distribuicdo das partituras.
Toda a musica acha-se distribuida em varios cadernos ndo consecutivos dentro do fundo
geral de partituras. Na musica cameristica para guitarra da Biblioteca Adalid, as diversas
partes (particellas) estdo organizadas em cadernos diferentes e agrupadas por
instrumentos de modo que as partes de violino estdo todas juntas num dos cadernos, um
outro caderno contém as partes da violeta e noutro caderno estdo juntas todas as partes da
flauta, noutro as do piano e noutro as da guitarra. Esta encadernagdo por particellas ¢ um
critério nascido da pratica musical, uma organiza¢do das partituras para os intérpretes
poderem pegar no caderno do seu instrumento e levarem nele varias obras para tocar com
0 mesmo ou parecido grupo de camara.

Além dos compositores proprios da primeira metade do século, como Mauro
Giuliani, de que se conserva o Concerto Op. 70 para guitarra e quarteto de corda
friccionada, e outros como Matteo Bevilacqua, Joseph Kiiffner e Joseph Muntz-Berger,
de quem ha também quartetos e quintetos com guitarra, estd o francés Charles Doisy, que
morre em 1807, e ¢ um autor do século XVIII. A obra que se conserva dele no Fundo
Adalid, o “Grand Concerto” para 2 violinos, violeta, violoncelo e guitarra, esta escrita
para guitarra de cinco cordas, o que indica tanto a antiguidade do fundo quanto a possivel
interpretacdo desta musica mesmo no século XIX.

Figura 2. Inicio do Grand Concerto de Charles Doisy para guitarra de cinco cordas e quarteto.
Fundo Adalid, Real Academia Galega.

GuiTare . &
[ N% Lec Chiffre (8) indique les s ’ “aire
| Sl hiffre ((8) indique les nottes que Von peut Faire a Toctave de
; dessous, c'est pour ceux qui. jouent de la Guitare @ 6 Cordes . '

Moderato molto .

CONCERTO . et st st st
@#_ﬁ%ﬂy%:‘: L L "- :

A%
] 1
‘j:‘

I

N
all
N, ‘
>

Y

t g

Uma outra obra de camara, que resulta de importancia para o fundo, sdo os 10 arranjos
completos de Ferdinando Carulli sobre aberturas de diversas Operas de Rossini para
violino e guitarra. Esta colecdo de dez obras foi recuperada pela musicologa Carolina
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Queipo junto do musicélogo Xoan Manuel Carreira, que conseguiram a sua interpretacao
moderna em 2008, no Festival Mozart da Corunha, sendo a violinista Anabel Garcia e o
guitarrista, Jos¢é Maria Gallardo. Depois vieram as gravacdes em CD destas dez pegas e
as partituras que se acham publicadas na editora Reyana. Os quartetos e quintetos de
Leonhard von Call, Op. 117 e Op. 9, conservados neste fundo, ndo foram ainda gravados
e as partituras ainda aguardam publicagdo moderna. Mas o mais chamativo sdao os dois
quartetos de Muntz-Berger, até agora desconhecidos: o “Romance de Joseph”, sobre uma
opera do compositor francés Ettiene H. Méhul, e o “Romance de Otello”, sobre a dpera
de Rossini, escritos os dois para violino, violeta, violoncelo e guitarra.

Nestas obras a guitarra desempenha um papel de acompanhamento, salvo no caso
dos Concertos de Giuliani e Doisy, que ¢ um papel claramente protagonista com um
elevado nivel de desempenho instrumental.

8. Arquivo Canuto Berea, Biblioteca da Deputacio da Corunha

Também na Corunha se conserva o Arquivo Canuto Berea, dentro da Biblioteca da
Deputagdo. Os Canuto Berea foram uma saga de trés geracdes de musicos do mesmo
nome, com uma longa trajetdria empresarial e musical. A intensa atividade comercial da
loja acabou por reunir um dos maiores fundos de partituras de toda a Galiza e pode
afirmar-se que de boa parte da peninsula. Neste fundo esta a musica de camara que se
vendia porque respondia a demanda do cliente. Por isso, ¢ importante reparar em que as
partituras conservadas no Arquivo Canuto Berea sdo aquelas que ndo conseguiram ser
vendidas, sdo as que ficaram na loja. Dentro dessas partituras ha mais de 100 escritas para
guitarra e para conjuntos de cdmara com guitarra.

Para o nosso trabalho, primeiro fizemos uma pesquisa inicial no catdlogo em linha
da biblioteca. Os registos que sairam sob o termo guitarra foram o fio do que puxamos
para chegar a primeira revisdo de 45 caixas. Pelas caracteristicas do catalogo, isto levou
a obras musicais escritas para todo tipo de instrumentos e livros de texto de diversa classe.
Por isso foi necessario reconsiderar esses registos para obter os resultados especificos da
musica para guitarra. Depois disso procuramos os registos especificos para guitarra
correspondentes ao século XIX, de modo que a andlise ofereceu resultados nas seguintes
16 caixas: M-187 (1 registo), M-197 (2 r.), M-198 (2 r.), M-200 (11 r.), M-203 (2), M-
295 (1), M-355 (3), M-467 (1), M-524 (8), M-612 (3), M-613 [1-59] (35), M-613 [60-
100] (36), M-646 (15), M-650 (1) e M-708 (2), um total de cento e vinte e trés registos
que, deixando as duplicagdes e copias a parte, fazem 101 obras para guitarra.

Desse conjunto de partituras, umas 72 obras pertencem ao género da musica de
camara, estando escritas para voz e guitarra, das quais a maior parte sao duos, havendo
trios para duas vozes e guitarra e para uma voz e duas guitarras. Dentro dos compositores
destacam os nomes de Carnicer, Saldoni, Sors, Moretti, Ducassi, Gomis, Iradier, entre
outros. Também estd incluida a guitarrista e compositora espanhola Paulina Cabrero
Martinez com uma obra dela para voz e guitarra. Destacam-se as cangdes com guitarra:
“El Atrevimiento Feliz” de Federico Moretti, “El Soldado” de Luis de Cepeda, “El Ultimo
Adiés” de Manuel Ducassi, “La Pastorcita” e “El Canto del Marino” de Francisco Baltar,
“Las Quejas a Cupido” de Jos¢ Melchor Gomis, “Mi profesion de Fe” de Nemesio
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Enriquez, “Juana me dio una pisada” de Manuel Ledesma, ¢ mais obras cujos autores
permanecem andnimos. Entre as obras para guitarra salientamos “La Perla” de Napoleon
Coste, o método de solfejo de Tomas Damas onde a guitarra € o instrumento base sobre
0 que se aprendem os rudimentos musicais, ¢ as obras dos autores Antonio Rubira,
Vicente Borrero, Mariano(?) Bravo e Floréncio Lahoz. A musica operistica € protagonista
dentro das obras para guitarra, que se nutrem das aberturas, arias e outras pecas operisticas
de Bellini, Coccia, Mazza, Verdi, Donizetti, ¢ numerosas dangas: valsas (Strauss),
galopes, hinos, polcas, redowas, xotes (schotish) e minuetos. A maior parte das cangdes
espanholas do Arquivo Canuto Berea sdo cancdes populares, integradas em obras de
teatro ou tonadilhas que adquiriam peso proprio fora dos teatros e se arranjavam e
distribuiam para uso de amadores e das veladas dos saldes burgueses (Alonso, 1998).

A maior parte deste repertdrio estd ainda por se interpretar e gravar modernamente.
Também hé alguns autores completamente desconhecidos ndo somente do grande
publico, mas dos proprios profissionais da guitarra e do canto, como sdo Nemesio
Enriquez, Aquilino Garcia ou Mariano Garcia. Além disto, as duas obras do possivel
compositor e guitarrista galego Francisco Baltar vém de ser publicadas em partitura pela
Editorial Viso (2022¢), no mesmo volume para voz e guitarra que contém o “Vilancico
Galego” do Fundo Valladares.

9. Fundo Local de Musica de Rianjo (FLMR)

O Fundo Local de Musica de Rianjo foi fundado em 2015 e constitui um logro social e
cultural para esta pequena cidade galega, berco de grandes literatos e musicos, que oferece
agora um arquivo musical ordenado e salvo. Os fundos musicais do FLMR comegaram
com arquivos particulares e locais, entre outros, o de José Peres (1901-1941) e o de José
Ramon Nine (1895-1936), dois musicos rianjeiros que herdaram dos seus antepassados
as partituras mais antigas ao tempo que alargaram as cole¢des com novas partituras ao
longo das suas vidas e da sua atividade musical. Ambas as colegdes estdo ligadas entre si
e com numerosas personalidades fundamentais da cultura galega, como Daniel Castelao,
Manoel Antonio ou Rafael Dieste. Do século XIX, o Fundo conserva 19 obras para ou
com guitarra, das quais quatro sdo para grupos de camara, como as trés obras para coro
de varias vozes com acompanhamento de guitarras e de bandurras e guitarras. O Fundo
continua a ampliar o seu catdlogo incorporando novas cole¢cdes como a do guitarrista
rianjeiro Manuel Vicente ‘Chapi’, fundador de vérios grupos de guitarras e orquestras de
plectro durante o século XX em Rianjo e comarca.

Estes agrupamentos de plectro, igual que em Portugal, podiam estar formados por
bandolins, cavaquinhos, violas, rajoes, guitarroes, e também por flautas, violinos,
violoncelos, etc. e tiveram a sua eclosao no ultimo ter¢o do século com manifestagdoes em
todas as cidades e vilas galegas. Assim, a vila costeira de Rianjo, na comarca do Barbanga,
que fica na parte Sul da ria de Muros e Noia, foi uma dessas cidades com amplo
desenvolvimento musical onde os grupos de camara com guitarras e as orquestras de
plectro tiveram um lugar imprescindivel. Dai a conservagao neste fundo de quatro obras
de cdmara com guitarra, das quais trés sdo excepcionais, porquanto o seu autor ¢ o
compositor galego Filipe Paz Carbajal (1850-1918) de quem até ao momento ndo se
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conhecia musica para cordofones dedilhados. Estas obras sdo: “Brisas Rianjesas”. “Valsa
Coreada”, para coro masculino formado por tenores 1.° € 2.°, baixos e acompanhamento
de Guitarras 1. e 2.%. A segunda obra ¢ uma mazurca, do mesmo autor, para a mesma
formagao. E a terceira obra tem um titulo semelhante ao da primeira, mas ¢ uma jota, € o
acompanhamento inclui também as bandurras. As letras que se cantam nas trés obras sdo
do escritor local Jos¢é Maria Arcos Moldes (1865-1944). Este ¢ um novo repertério do
compositor Filipe Paz Carbajal que vem a representar o enorme interesse popular que
havia na Galiza pelos agrupamentos formados por cordofones dedilhados. No més de
mar¢o de 2024 estas obras foram interpretadas pela orquestra de guitarras do
Conservatorio Profissional de Santiago de Compostela, num recital em que também se
programou o Stabat Mater composto por quem foi bispo auxiliar, Severo Aragjo Silva
(1846-1910), e foi cantado pelo coro de estudantes. As informagdes sobre Araujo Silva
e as partituras foram servidas pelo responsavel do Fundo Local de Musica de Rianjo, o
Prof. José Luis do Pico Orjais (2015, 2024), que também apresentou o evento em parceria
com o conservatorio.

Figura 3. Grupo de ciAmara de Benigno Lopes Samartim (no centro sentado com violino). Javier
Pintos Fonseca esta por tras dele, de pé, com guitarra.
Fundo Pintos Fonseca no Museu da Ponte Vedra.
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10. Fundo Pintos Fonseca, Museu da Ponte Vedra

Por ultimo, dentro dos fundos guitarristicos galegos estd o Fundo Pintos Fonseca, uma
vasta cole¢do de partituras conservadas no Arquivo do Museu da Ponte Vedra. Javier
Pintos Fonseca (1869—1935) foi um filantropo, empregado bancario, mas também
arquiteto, musico e fundador da loja magodnica da cidade em que se reunia boa parte da
intelectualidade galega. Como parte da sua atividade musical, que legou a familia,
organizou recitais com musicos locais e internacionais dentro e fora da Sociedade
Filarmoénica, ensinou musica as filhas e amizades, e participou em conjuntos de camara
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de diversa formagdo. Pintos Fonseca também realizou arranjos € composigdes para
guitarra, sendo uma delas publicada no volume de partituras ja mencionado da Editorial
Viso. Um dos numerosos eventos musicais organizados na Ponte Vedra por Pintos
Fonseca foram as atuacdes de Andrés Segovia nos anos de 1919 e 1924. Mais tarde, em
1935 e em 1958, Segdvia tornou a atuar na Ponte Vedra, mas ja sem a participagdo de
Pintos Fonseca (Rei Samartim, 2021).

Esta cole¢ao contém musica para varios instrumentos, havendo para guitarra mais
de 130 registos. Entre as obras para guitarra solista de Tomas Damas, Frederico e Antonio
Cano, Francisco Cimadevilla, Juan Alais, Gaspar Sagreras, o galego Jodo Parga, o catalao
Josep Ferrer e outros autores, acham-se umas 26 obras de cadmara com guitarra,
catalogadas como segue: 9 para voz e guitarra, divididas em duos, um trio de 2 vozes e
guitarra e outro trio de 1 voz e 2 guitarras, mais 6 duos para duas guitarras, 5 duos para
violino e guitarra, 1 duo para guitarra e bandolim, 1 obra para instrumento melodico e
guitarra, 1 trio para bandurra, alaide moderno e guitarra, e 3 obras para conjunto de
plectro. Todas estas obras sao reflexo da intensa atividade cameristica no final do século
XIX na cidade da Ponte Vedra.

A destacar deste repertédrio sdo o duo para guitarras da autora Augusta E. Herbey,
intitulado “L’Absence”, e as obras compostas pelo proprio Javier Pintos Fonseca e o seu
amigo violinista e regente do grupo de camara, Benigno Lopes Samartim. Pintos Fonseca
compds um duo dedicado a este amigo em 1902, e no ano a seguir Samartim, 1903,
compds outro duo para guitarras dedicado a Pintos Fonseca na honra da sua amizade.
Além disso, Pintos Fonseca realizou os arranjos das partes de guitarra pertencentes a obra
“La Malle des Indes”, do francés George Lamothe, arranjada em 1895 para o conjunto de
camara dirigido por Lopes Samartim e que estava formado por diversos amigos musicos
da cidade. Vemos, portanto, que as relagdes de amizade foram fundamentais para a
criagdo do tecido social e musical na Ponte Vedra. A obra de Giuliani para duas guitarras
“Le Avventure di Amore” Op. 116, a de Teodoro Amatriain para violino e guitarra, as
obras para conjunto de bandolins e guitarras de Mattiozzi e de Pere Nebot, além dos duos
de composicao propria, todas fazem parte do repertorio de Javier Pintos quando se reunia
com amigos para realizar as veladas de musica de camara. Também sdo dignas de meng¢ao
as obras dos galegos José Castro Chané (Rei Samartim, 2023), em arranjo para grupo de
plectro pelo regente Santos Rodriguez Gomez, e Jos¢é Mourinho Vilas (Rei Samartim,
2022c), bandolinista vigués premiado na Italia, que compos para orquestra de plectro.

11. Além dos fundos: a musica de cAmara como via de relacionamento entre musicos
galegos e portugueses

Historicamente tem havido muito relacionamento entre intérpretes a um e outro lado do
Minho, como aconteceu no caso paradigmatico do guitarrista Agostinho Rebel Fernandes,
ativo na Galiza desde 1886, que trabalhou em Vila Franca de Xira, publicou dois métodos
para guitarra em Lisboa e foi professor do portugués Martinho d’Assun¢do que, por sua
vez, foi professor do grande docente da guitarra do século XX em Portugal, José Duarte
Costa (Pinheiro, 2010). Também o guitarrista recentemente estudado, Antonio Augusto
Urceira (Soares, 2023), era de origem galega. Um outro guitarrista de entre-séculos, Ivo
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Josué, tocou na Galiza em diversas ocasides, algumas delas registadas no més de
novembro de 1903 (“Cronica de la Semana”, 1903).

Anos mais tarde, registam-se no Circulo das Artes de Lugo os concertos do
guitarrista Julio César Silva (Correo de Galicia, 1923), de que o jornal deixa a seguinte
critica:

Di6 conciertos de guitarra portuguesa en el salon de fiestas del Circulo de las Artes, el
notable guitarrista portugués Julio César Silva.

Interpret6 este artista, con gran maestria, dos programas de musica de su pais, mezclandola
con obras clasicas. A la musica portuguesa le da Silva toda la expresion y el sentimiento
que requiere; y en la interpretacion de los clasicos acredita Silva ser un maestro que domina
la guitarra portuguesa y arranca de ella cuantos sonidos y cuantas expresiones necesita para
obtener todos los efectos.

Fue muy aplaudido el guitarrista Silva, que continuara su excursion artistica por Galicia.

Entre 1923 e 1934 registam-se atuagdes do consul portugués em Vigo, Sr. Dr.
Anthero da Veiga, descrito como “republicano, guitarrista, diplomata” por Ventura
(2010). Assim, no jornal argentino de nome E!/ Heraldo Gallego (1926), sobre o recital
benéfico que decorreu no Teatro Rosalia da Corunha em favor das vitimas de um ciclone
nas costas cubanas:

Por ultimo el consul de la Republica de Portugal en La Coruiia, sefior Da Veiga, ejecuto en
la guitarra diversas piezas populares de su pais dando muestras de ser um consumado artista
de la guitarra portuguesa.

E temos também noticia do guitarrista Joaquim Mauricio, que saiu na emissao de
radio local em Ourense, no ano de 1939, perto de fazer-se o terceiro ano da sublevacao
franquista contra a Republica espanhola. No més de julho desse ano tudo tinha mudado
na Galiza. O guitarrista dedicou a sua atuacdo ao, na altura, consul em Ourense, o senhor
J. de Sousa Santos e aos compatriotas portugueses a morarem na cidade galega (La
Region, 1939).

Mas, a fonte inesgotavel de relacionamento galego-portugués durante o século XIX
e também durante o XX foi a intensa atividade na musica de camara e nas orquestras de
plectro. No ambito da musica de camara devemos lembrar o guitarrista e cantor portugués
Reinaldo Alvares Varela. Nascido em Guimaries, ou talvez alguma outra cidade do Norte
de Portugal, Varela compunha a musica e as letras das suas proprias cangdes e fados.
Entre 1870 e 1900 ele morou no Porto, o que lhe permitiria um frequente contato com a
Galiza. Na imprensa galega registam-se atuagdes de Reinaldo Varela entre o ano 1883 e
1903 (Rei Samartim, 2020, p. 507), o que indica uns 20 anos de atividade na Galiza. Nos
seus recitais na Galiza ele tocou a duo com o guitarrista, regente e compositor galego José
Castro Chané. Varela favoreceu o recital do Orfedo galego O Eco em Lisboa, em 1903,
dirigido por Chané, evento em que Varela também tocou com José Edreira, guitarrista e
um dos componentes galegos do orfedo.

Um outro exemplo do século XX foi o trio de voz, violino e guitarra portuguesa
formado pelo cantor Carlos Lourengo, o violinista Henrique Pinto e o guitarrista Marcirio
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Ferreiro. Na hemeroteca consta que tocaram musica portuguesa num evento benéfico no
Teatro Garcia Barbon de Vigo, junto de artistas galegas como a cantora Helenita de
Arana, um trio de can¢do argentina ou a crianga German Tizon que recitou contos em
galego (E!l Pueblo Gallego, 1933).

Ha um relacionamento especial das tunas universitarias de aquém e além Minho,
que desde a sua criacdo mantiveram fortes ligagdes (Coelho, Sousa e Tavares, 2012).
Agrupamentos galegos e portugueses faziam-se visitas mutuas, compartilhavam
repertdrio e era notavel a solidariedade entre as cidades do Porto e de Compostela, por
exemplo, quando ardeu o grande Teatro Baquet do Porto, em 20 de margo de 1888,
tragédia em que faleceram 120 pessoas (Cordeiro, 2002). Nessa ocasido, Manuel Otero
Acevedo, presidente da Tuna Compostelana, enviou um telegrama perguntando pela
saude dos colegas portuenses, os jornais galegos publicaram numerosas amostras de
solidariedade e organizaram-se festivais em varias cidades galegas em beneficio das
vitimas (Rei Samartim, 2020, p. 621).

Durante a ultima década do século XIX e primeira metade do XX, os jornais da
Galiza e Portugal publicaram numerosas noticias de grande formato sobre as tunas
universitarias, com resenhas de concertos, descricdo das jornadas, fotografias dos
componentes, de maneira que as tournées eram seguidas pela populacdo a ambas as duas
beiras do Minho, com igual interesse e grande sensa¢do. Assim, em 1947 o jornal El
Pueblo Gallego publicava uma noticia com entrevista ao Orfedo Universitario do Porto,
com anuncios e descri¢ao dos concertos a realizar no Porto e em Vigo, obras a tocar no
programa, declaragdes de estudantes, acompanhamento das madrinhas nas duas cidades
e personalidades convidadas.

12. Conclusoes

Na Galiza, desde bem o inicio do século XIX e mesmo no final do século XVIII
conservam-se numerosas partituras a conterem obras musicais para grupos de camara
com guitarra/viola/violdo. Estes grupos de camara podiam ser agrupamentos de dois
componentes até pequenas e grandes orquestras de plectro e coros. As obras compostas
para estes agrupamentos eram da autoria de guitarristas europeus e galegos, cujas obras,
muitas delas desconhecidas até ao momento, vém a ampliar o repertorio, o conhecimento
da histéria e o estudo da guitarra galega.

As relagdes de amizade teceram redes associativas nas cidades e vilas da Galiza, de
forma a construir o ambiente musical em torno dos instrumentos proprios do pais, entre
0s que a guitarra/viola/violdo, tinha um papel principal. Estas ligagdes musicais
estendiam-se a Portugal com frequentes parcerias entre musicos galegos e portugueses.

Finalmente, a presenca nos fundos galegos de musica composta por mulheres
guitarristas, como Avelina Valladares, Augusta E. Herbey e Paulina Cabrero, ¢ também
um contributo fundamental que ilustra a interpretacdo e composi¢ao para guitarra das
mulheres do século XIX e amplia o repertério da guitarra na Galiza, tanto no ambito
solista quanto no da musica de cdmara, fazendo deste género musical uma arte universal
e propria do nosso pais.
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CHORO N. 1, DE QUINCAS LARANJEIRAS:
MANUSCRITO E CRITERIOS PARA UMA NOVA EDICAO

CHORO N. 1, BY QUINCAS LARANJEIRAS
MANUSCRIPT AND CRITERIA FOR A NEW EDITION

Humberto Amorim*
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Ancorado nos pressupostos teoricos de Figueiredo (2016) e coadunado com os esforgos de
resgatar o repertorio pioneiro da guitarra no Brasil (Avila et al., 2020; Habib, 2013, Lima 2023;
Prando, 2022, 2023; Taborda, 2021), o artigo apresenta um manuscrito até entdo inédito do
Choros N. 1, atribuido a um dos personagens antigos mais decisivos da guitarra carioca, Joaquim
Francisco dos Santos, o Quincas Laranjeiras (1873-1935).

O objetivo, de forma especifica, € oferecer subsidios para uma edigdo moderna que colabore para
a difusdo da obra e, de forma geral, jogar luz tanto sobre a produgdo de Quincas recentemente
redescoberta quanto sobre o significativo repertorio do periodo que ainda precisa ser explorado.

Palavras-chave: Pioneiros da guitarra brasileira. Repertdrio para guitarra. Edi¢es para guitarra.
Historiografia da guitarra. Guitarra no Rio de Janeiro. Violao Brasileiro.

Based on the theoretical framework of Figueiredo (2016) and in line with efforts to rescue the
pioneering guitar repertoire in Brazil (Avila et al., 2020; Habib, 2013; Lima, 2023; Prando, 2022,
2023; Taborda, 2021), the article presents an unpublished manuscript of Choros N. 1, attributed
to one of the most decisive ancient guitar characters in Rio de Janeiro, Joaquim Francisco dos
Santos, known as Quincas Laranjeiras (1873—1935).

The objective, specifically, is to offer subsidies for a modern edition that contributes to the
dissemination of the work and, in general, to shed light on both Quincas' recently rediscovered
production and the significant repertoire of the period that still needs to be explored.

Keywords: Guitar pioneers. Repertoire for guitar. Guitar editions. Guitar historiography. Guitar
in Rio de Janeiro. Brazilian guitar.
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1. Quincas e os chordes: uma introducao

O “primeiro entre iguais”.

Essa ¢ a tradugdo livre da expressdo latina primus inter pares (PIP, em sigla
abreviada) que foi utilizada por Alexandre Gongalves Pinto (1870-1950), o Animal, para
descrever Quincas Laranjeiras em seu icOnico livrto O Choro: Reminiscéncias dos

Choroes Antigos (1936).

[...] era primus interpari no circulo dos grandes chordes de violdo, como executor e
professor era valorizado, que digam os seus innumeros discipulos que tanto o consideravam
pela maneira affavel que dispensava aos seus alumnos, elle, deixou muitas producgoes.
(Pinto, 1936, p. 58)

Um professor valorizado, com inimeros discipulos ¢ tomado como niimero um
entre os grandes e tradicionais chordes. Embora, de maneira geral, Pinto carregue a tinta
na descri¢ao de seus contemporaneos e deixe transparecer uma certa imiscuidade entre a
sua memoria afetiva ¢ a analise encomidstica dos fatos, fontes diversas do periodo
ratificam que Quincas teve, efetivamente, um impacto significativo — quantitativo e
qualitativo — nas redes e rodas de choro que frequentou.! O préprio Animal, alids,
corrobora a hipdtese em outra passagem de sua publicagdo, ao escrever um necroldgio
em func¢do da morte de Quincas, ocorrida em 03 de fevereiro de 1935, pouco antes do
livro ser publicado.

MORREU QUINCAS LARANJEIRAS
]

Quincas Laranjeiras fez a sua passagem, por entre chordes da velha e nova guarda, como
uma estrella diamantina, que desapareceu deixando em seu percurso o brilho transitorio das
harmonias sonoras, que s6 elle sabia tirar de seu instrumento. (Pinto, 1936, pp. 179-180)

Segundo a fonte, Quincas teria sido um personagem que transitou entre os chordes
da “velha e nova guarda”, ou seja, entre aqueles que viveram integralmente ou a maior
parte de suas vidas no século XIX e aqueles cujas trajetorias avangaram de forma mais
decisiva no século XX. Se, por um lado, o violonista conviveu com decanos do nivel de
Anacleto de Medeiros (1866—-1907), Eduardo das Neves (1874-1919) e Satyro Bilhar
(1862-1926), por outro, sua influéncia deixou lastros em personagens que atuaram com
destaque até¢ a segunda metade dos novecentos. Ernesto dos Santos (1890-1974), o
Donga, foi uma dessas figuras que jamais deixaram de mencionar os ensinamentos
recebidos de Quincas, como demonstra um trecho da entrevista concedida, em outubro
de 1966, a revista Manchete: “Por volta de 1907, eu ja estudava guitarra classica com
Quincas Laranjeiras. Eu era apaixonado pelo instrumento, embora me atraisse também o
cavaquinho.” (Santos, 1966, p. 102).

! Ja realizamos uma contextualizagdo biografica mais ampla em estudo anterior, cuja leitura recomendamos
para aqueles/as que ndo estejam familiarizados com a trajetdria de Joaquim Francisco dos Santos, o Quincas
Laranjeiras: Amorim e Abreu (2023, pp. 1-20).
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fcone da musica urbana do Rio de Janeiro, Donga talvez seja o exemplo mais
contundente de que o trabalho de Quincas como professor de guitarra atravessou
sucessivas geracoes de chordes e sambistas historicos. Ao comentar o legado do musico
no artigo “Donga, Marco da Histéria do Samba”, o musicélogo Vasco Mariz reitera a
presenga de Quincas entre esses personagens, inclusive sugerindo uma possivel amizade
entre ele e outro frequentador assiduo das rodas de choro do periodo: “Ernesto comegou
a tocar cavaquinho e ai por 1907 aprendeu guitarra com o mestre Quincas Laranjeira[s].
Dois anos mais jovem do que ‘Donga’, Villa-Lobos ndo foi estranho a esse grupo e
chegou a ser amigo de Laranjeira[s].” (Mariz, 1989, p. 4).

O proprio Mariz, a partir de depoimentos recolhidos diretamente de Villa-Lobos,
reitera ndo somente a presenca de nosso maior compositor entre os chordes, mas também
as de personagens decisivos da guitarra carioca daquele tempo: José Rebello da Silva (o
“Z¢é Cavaquinho”) e Quincas Laranjeiras, supostamente tomado por Villa como “chefe”
do grupo.

Villa-Lobos pertenceu a um grupo de seresteiros de escol. Seu quartel-general era ‘[AJo
Cavaquinho de Ouro’, na rua da Carioca, onde recebiam convites de toda a espécie para
tocar nos lugares mais diversos. Faziam parte do grupo, cujo chefe era Quincas Laranjeiras,
os seguintes chordes: Luiz de Souza e Luiz Gonzaga da Hora (pistdo-baixo), Anacleto de
Medeiros (saxofone), Macario e Irineu de Almeida (oficleide), Zé do Cavaquinho
(cavaquinho) [trata-se de José Rebello da Silva], Juca Kalu, Spindola e Felisberto Marques
(flauta). O repertorio abrangia pegas de Calado [Joaquim Callado], Nazaré [Ernesto
Nazareth], Luiz de Souza e Viriato. (Mariz, 2005, p. 50).

Num longinquo ano de 1900, o relato de Catullo da Paixdo Cearense sobre a
celebragdo natalicia de um major na Ilha de Paquetd também corrobora a presenga de
Quincas entre os chordes de escol do inicio do século XX, dando-nos uma dimensdo do
sucesso que tais personagens podiam alcancar, a depender das condi¢des de possibilidade
e dos contextos criados. O saboroso testemunho praticamente nao diverge daquele que
fora recolhido de Villa-Lobos por Vasco Mariz, a ndo ser pela diferenga na indicacdo de
quem era o “comandante” das atividades dos chordes.

Figura 1. Cabecalho do artigo de Catullo da Paixiio Cearense publicado em um jornal carioca.

Fonte: Cearense (1943, p. 42).

LEVANDO os nossos instrumentos, (nds éramos nove, comigo), chegamos a casa do major
Braga Torres, em Paquetd, para tomarmos parte na festa de seu aniversario natalicio. A ilha
em peso estava ali para felicita-lo.

Entramos, tocando uma [um] ‘choro’ de Anacleto de Medeiros, o ‘comandante’ dos
‘chordes’ presentes. O grupo era composto dos seguintes musicos: Anacleto, saxofone;
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Luiz de Souza, piston; Irineu [de Almeida], oficleide; Lica, bombarddo; eu e Quincas
Laranjeira[s], violdes; Geraldino, cavaquinho; Pedro Augusto, clarinete e Jodo Pereira,
bombardino, quase todos da banda do Corpo de Bombeiros. O nosso ‘terno’ pds o pessoal
em reboli¢o. Tivemos de repetir trés vezes o mesmo ‘choro’, nao repetindo pela quarta vez,
porque o major nos conduziu ao quintal, onde nos aguardava uma mesa de surpreendentes
iguarias. Peixada, feijoada, perus, leitdes, arroz de forno... tudo se via ali, desafiando o
nosso apetite devorador. Quanto aos doces... ¢ melhor ndo falar! Aquilo lembrava uma
confeitaria, em dia de domingo. (Cearense, 1943, p. 42).

O convivio estreito com os principais chordes de seu tempo deixou marcas
indeléveis no processo criativo de Quincas, o que se manifestou ndo somente em sua
carreira como intérprete, mas também em suas obras para guitarra, majoritariamente
compostas por dangas, ritmos e géneros que giravam (e giram) em torno do universo do
Choro, como exemplifica o Choro N. I pautado no presente estudo.

2. Choro N. I: recenseamento e descricio da fonte

O catalogo da produgao para guitarra (original ou transcrita) de Quincas Laranjeiras ainda
esta em construgdo, sendo permanentemente atualizado a partir do levantamento de novas
fontes, documentos e partituras, um trabalho que venho desempenhando com a ajuda de
outros pesquisadores e que resultard na publicagdo do livro Quincas Laranjeiras e o
Violdo, de minha autoria, no segundo semestre de 2024. Uma dessas falanges
documentais sdo os testemunhos e/ou programas deixados por seus contemporaneos em
jornais e revistas da época. Oswaldo Soares (1936, pp. 20-21), por exemplo, afirmou em
artigo publicado logo ap6s a morte de Quincas que ele havia nos deixado “composi¢des
para violao, como ‘Preliidio em Ré Menor’, ‘Dores d’Alma’, Valsa, e outras mais” (grifo
Nnosso).

A forte presenca dos chordes na trajetdria de Quincas deixou marcas profundas em
sua vida pessoal e artistica. Sua formagdo musical foi a tal ponto influenciada pelos
companheiros de rodas e aventuras que o musico naturalizou o estilo do género em seu
jeito de tocar e compor para guitarra: “Os borddes tangidos pelos dedos de Quincas riem
e choram, cantam e suspiram, produzindo efeitos maravilhosos.” (Correio da Manhd,
1926, p. 11). O proprio Oswaldo Soares, alids, asseverou que os choros de Quincas ndo
eram ‘“coisas sem expressdo e sim paginas de lindas musicas sentimentais,
enternecedoras”.

Brasileiro, sentindo em si latente a voluptuosidade da nossa ‘ginga’, dos nossos
‘requebros’, elle formou um grupo composto de outros artistas, como elle, musicistas
inspirados que produziram o que ha de bom e bem feito naquilo a que sem receio podemos
dizer — musica brasileira! (Soares, 1936, pp. 20-21).

Grande parte das pegas originais para guitarra de Quincas que sobreviveram ¢
composta de géneros que faziam parte do repertdrio dos chordes: valsas, polcas, mazurcas
e choros. Embora saibamos que o musico ja compusesse € tocasse tais pecas desde fins
do século XIX (ha um manuscrito de Dores d’Alma datado de 1897), mengdes a choros

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 2, 2024, pp. 111-132. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.5652



CHORO N. 1, DE QUINCAS LARANJEIRAS 115

compostos por Quincas s6 comegam a aparecer nos jornais € revistas cariocas a partir da
década de 1920, quando violonistas do quilate de Rogério Guimaraes, Jodo Pernambuco,
Antonio Rebello e o argentino Juan Angel Rodriguez passam a programar pecas de sua
autoria em concertos e apresentagoes.

Figura 2. Programa de concerto de Juan Rodriguez no Instituto Nacional de Muisica, realizado em
10 de julho de 1929, com um choro de Quincas Laranjeiras entre as pecas programadas.

Sedundo concerto de Juan Rodriduer
d realizar-se em 10 de Julho, as 21 horas,
1o Inslituo de Musica

WIGRAMMA 3 1 — Pericon, {(Thema (. Vana-
coes op S0) Alais Rodrguez.
A o 5 Gran  Zapateado, \rgentino,
Preludio, op 1 (A), Handel — Boliviano op 38) Roxdri
Porcel : SUEEZ.
Preludio, N. 20 (B), Chopin 4 Chéro, op 96, J. dos San-
Tarrega. tos Rodriguez.
2 Andante, Mozart l'arrega.
3 Cantabile, Cetri Porcel. TRECHIRA rhANIE
-' I“"‘I-E:'»"' 'H:"”.‘ L”IF.H_l‘\:'EIU' ,\Hn_-:_;‘l'l",l-?, 'J' h', ‘\-(","Iit'l' -—
3 Fstudio Drollante, Savio. Porcel.
A - 2 Divertissement, op 6, Poreel.
SEGUNDA PARTE
3 Coral, Handel Tarrega.
(Dansas Sul Admericanas) Andante Variado, op 63 — Ro
2 Coral del Norte, (Chilena nu- driguez.
mero 1 op 29) Rodriguez. 5 Flauta Encantada, (Varia
3 Minuetto Iederal (Epoca de coes), (A pedido), Mozart —
Rosas 1830 Rodriguez. Sors.

Fonte: “O Segundo Concerto de Juan Rodriguez” (1929 p. 23).

Localizamos copias manuscritas de Juan Rodriguez para arranjos de Quincas Laranjeiras,
0 que corrobora que o musico argentino tinha grande admiragdo pela produgdo do
brasileiro. A inferéncia ¢ ratificada na entrevista que Juan concedeu a revista A Voz do
Violdo, em sua primeira edi¢do, na qual louva o trabalho de Ernesto Nazareth, Jodao
Octaviano Gongalves e Heckel Tavares, além de expressar que tocava os choros de Villa-
Lobos, Dutra e Joaquim dos Santos.

A musica brasileira, que ele acha lindissima, por seus variados themas musicaes, encanta-
0 ¢ inspira-o para composicdes typicas apreciaveis, taes como o ‘Choro Villalobos’, os
‘Choros’ de Dutra e Joaquim dos Santos, e ‘Canarinho’.

Gozam de sua preferéncia as obras de Ernesto Nazareth, Octaviano e Heckel Tavares.
(“Concertistas Estrangeiros”, 1931, p. 11).
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Sao indicios de que os choros de Quincas, a época, chegaram a circular no cendario
da guitarra em diferentes contextos, em concertos ou em rodas de chordes, percorrendo
espacos informais e formais, como o palco do Instituto Nacional de Musica. Diante disso,
a inevitavel pergunta € se sobreviveram registros (fonograficos ou escritos) dessas obras?

Naquele periodo, embora muitas vezes a polca e o choro estivessem tocando as
fronteiras entre os géneros (Amorim et al., 2021), o fato ¢ que, de Quincas Laranjeiras,
restaram mais registros do primeiro grupo, com trés pecas (Sabard, Polca e Polka). Dos
choros para guitarra solo atribuidos a ele (classificados nominalmente como tal), temos
noticias de somente duas musicas: o Choro Canhoto (cuja autoria precisa ser melhor
investigada) e o Choro N. 1, localizado na série de Partituras Manuscritas Horizontais
(PMH 1039) da Colegdo Jacob do Bandolim, hoje abrigada pelo Instituto Jacob do
Bandolim (IJB) e pelo Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS-RJ).

Figura 3. Cabecalho e secoes A e B do Choro N. 1, atribuido a Quincas Laranjeiras.

Fonte: Colegao Jacob do Bandolim (PMH 1039) / MIS-RJ.

A partitura nao possui indica¢do de data e copista, contudo, foi possivel averiguar
que se trata da caligrafia de Jacob do Bandolim. Esta grafada a tinta preta, contendo
cabecgalho com o titulo (Choro N. I) centralizado, indicag@o de autoria logo ao lado com
uma outra caligrafia (J. Laranjeiras®) e um suposto subtitulo no canto superior direito
(Carminha). Por ndo se tratar de um autdgrafo e ndo existirem indicios de que tenha sido
uma copia autorizada, ndo € possivel cravar com seguranga que esta seja, de fato, uma
obra composta por Quincas. No maximo, podemos toma-la como uma obra possivelmente
atribuida a ele por constar no Acervo de um especialista no repertorio dos chordes antigos

2 Quincas Laranjeiras era como o musico assinava artisticamente. Contudo, seu nome real era Joaquim

Francisco dos Santos. Neste caso, o “J.” grafado na autoria pode se referir tanto ao primeiro nome real de

Quincas, Joaquim, quanto fazer referéncia a um “Q” cursivo, tal qual se aprendia e se escrevia antigamente.

Conferir:

https://www.reddit.com/r/portugal/comments/014291/somos_s%C3%B3_n%C3%B3s_que_fazemos os g
mai%C3%BAsculos_assim/
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e que foi um colecionador/documentador cioso, por diversas vezes fazendo anotagdes
e/ou rasuras para corrigir atribuicdes de autoria nos manuscritos que guardava.

O texto musical estd escrito em compasso 2/4, na tonalidade de L4 Maior, com trés
secdes musicais: A, dos compassos 1-16, na regido da tonica; B, dos compassos 17-32,
na regido da dominante (Mi Maior); C, dos compassos 33—48/49 (casa 1 e casa 2), na
regido da subdominante (D Maior), com cada uma das se¢des contendo 16 compassos. A
forma ¢ um rondd: A-B-A-C-A. Reunidas, as trés segdes apresentam 49 compassos,
preenchendo nove pautas distribuidas em duas paginas (frente e verso): sete pautas na 1.?
pag.; duas pautas na 2.* pag. O restante do verso ¢ tomado por um arranjo para guitarra
solo de Remando, de Ernesto Nazareth (1863—1934), também com a caligrafia de Jacob
do Bandolim, mas sem indicacao de data e do arranjador da versdo.

Figura 4. Verso do ms. de Choro N. 1, atribuido a Quincas Laranjeiras. Na sequéncia da pagina,
Remando, de Ernesto Nazareth. Seria mais um dos arranjos para guitarra de Quincas Laranjeiras?

Fonte: Colegdo Jacob do Bandolim / MIS-RJ.

Apesar da extensa pesquisa em dezenas de acervos brasileiros, fisicos e digitais, essa foi
a Unica fonte da obra que localizamos. Como se trata de uma cdpia de tradicdo (ou seja,
ndo ¢ um autodgrafo ou um manuscrito autorizado), a atribui¢do de autoria s6 pode ser
sugerida, alicercando-se no fato de que o manuscrito foi encontrado no acervo de um
musico e colecionador que conhecia minuciosamente o métier, 0S personagens € o
repertorio dos chordes da primeira metade do século XX, indicio autoral que é refor¢ado
pelas mengdes que os choros de Quincas receberam em jornais e revistas da época.

3. Choro N. I: edi¢ao critica fundamentada no método do “melhor texto”

No caso brasileiro, foi pratica comum a sobrevivéncia do repertdrio pioneiro para guitarra
apenas por meio de fontes indiretas, produzidas por personagens que conviveram com o0s
compositores e/ou se inseriram em contextos socioculturais nos quais esse repertorio
circulou (ambientes e rodas de chordes, por exemplo). No caso especifico do instrumento,
portanto, podemos aplicar recorrentemente as observagdes dirimidas por Figueiredo
(2016, p. 96) em relagdo a edicdo critica de textos de tradi¢do: “vale esclarecer, ainda,
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que o original ndo coincide necessariamente com o autoégrafo do compositor, podendo
ser, apenas, a fonte mais recuada, a partir da qual se inicia a tradicdo de um texto”.
Metodologicamente, um exagerado “culto ao autégrafo” pode levar pesquisadores/as ao
ato precipitado de jogar fora o bebé junto com a agua usada da bacia.

Nas palavras de Caraci Vela, nao ha qualquer razdo para que sejam valorizadas apenas as
fontes autorizadas como confiaveis, ja que diferentes caminhos da tradigdo podem fixar
essas variantes (1995, p. 13), o que faz com que ‘o culto ao autografo [...] possa, facilmente,
induzir a avaliagdes erradas’ (1995, p. 6). (Figueiredo, 2016, p. 97).

A Critica Textual (ou Critica da Tradigdo) ¢ o método critico utilizado para a
abordagem de uma fonte de tradi¢do, ou seja, aquela que ndo foi produzida diretamente
pelo compositor ou sob sua supervisdo. Dentre as metodologias possiveis, desponta o
Método do Melhor Texto (codex optimus), desenvolvido por Joseph Bédier (1864—1938),
fil6logo francés que atuou na transicao entre os séculos XIX e XX. Figueiredo (2016, p.
98) sintetiza a proposta recorrendo a bibliografia de referéncia sobre o tema:

O método consiste em selecionar apenas uma fonte como a melhor, baseada no fato de ser
a mais antiga ou a menos corrompida, recorrendo-se as outras fontes ou a emenda
conjetural, para a corre¢dao dos erros evidentes (GRIER, 1995: 99). Essa metodologia
enfatiza, assim, a realidade fisica da fonte singular contra a hip6tese do resultado da analise
comparada, preferindo a reproducdo diplomatico-interpretativa de uma unica fonte a
reconstrugdo de seu texto (Caraci Vela & Grassi, 1995, p. 389).

Caldwell (1985, p. 4) ratifica tal perspectiva “ao propor que o método mais objetivo
para se editar um texto ¢ tomar uma Unica fonte como referéncia” (Figueiredo, 2016, p.
98). No caso do Choro N. 1, de Quincas Laranjeiras, a metodologia se aplica ndo somente
por questdes conceituais, mas pelo fato inescapavel de que o manuscrito localizado na
Colegao Jacob do Bandolim ¢, apds amplo recenseamento realizado, a inica fonte da peca
de que se tem noticia.

4. Choro N. I: intervencgdes e critérios para uma edi¢io diplomatica-interpretativa

Dividimos a presente sec¢do em duas subseccdes: Critérios Gerais e Critérios Pontuais.
Por razdes espaciais, optamos por dividi-las em topicos separados por letras (A, B, C,
etc.) e por indicar os compassos de forma abreviada (Compasso = C.), sempre buscando
clareza e melhor legibilidade das informagdes.

4.1. Critérios Gerais

A) Direcao das hastes. De forma geral, o critério escolhido foi grafar o baixo e a
voz intermediaria com hastes para baixo e a voz aguda com hastes para cima.

B) Divisdo de vozes. No repertorio pioneiro da guitarra brasileira, muitas vezes os
manuscritos apresentam uma escrita mais linear, somando duas ou trés vozes distintas em
uma unica voz (com hastes no mesmo sentido). No Choro N. I, buscando clareza ¢ uma
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identificacdo mais imediata do sentido musical, propusemos a divisao das vozes de
acordo com os seguintes critérios:

C.2/C. 4/ C.6/ C.10: Nos compassos listados, realizamos a divisdo do baixo e da
melodia em duas vozes, resultando na mudanca de direcdo da haste das notas graves do
2° tempo, bem como na inclusdo de pausa (na voz aguda) e ligadura (no baixo) para
readequar as duragdes das notas. Eis um exemplo do resultado, que objetiva facilitar a
percepgao/conducdo das distintas camadas da musica:

Figuras 5 e 6. Compasso 4 no manuscrito e na versio editada,
com a divisdo do baixo e da melodia em duas vozes.

4
1 e
)
IS e
? r‘\“""'—""/ P 4-.'1#-.-

C.3/ C.7/ C.11. Procedimento similar realizamos em tais compassos, também
dividindo o baixo ¢ a melodia em duas vozes, mas com niveis diferentes de intervengao:
mudanga de direcdo da haste da nota grave (no 1.° tempo) e inclusdo de pausas (no 2.°

tempo do baixo e na 1% nota da voz aguda).

Figuras 7 e 8. Compasso 7° no manuscrito e na versio editada,
com a divisdo do baixo e da melodia em duas vozes.

C) Inclusao de pausas. Foram incluidas pausas para sanar eventuais lacunas de
tempo existentes na conducgdo das vozes (algo comum na grafia das pecas do periodo).
Para indicar que se trata de uma intervencdo editorial, foram grafadas em tamanho
reduzido.

3 No compasso 7, existe a possibilidade de dividir as linhas da melodia e do baixo tal qual nos compassos
C.2/C.4/C.6. Uma questdo de interpretacdo do que ¢ o baixo ¢ o do que é a melodia no 2.° tempo do
compasso.
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Figuras 9 e 10. Compasso 03 do Choro N. 1,
com inclusio da pausa no baixo do 2.° tempo na versao editada.

D) Inclusido de articulagoes. Nao ha indicacdo de ligados no texto-base. As
inclusdes, portanto, tém cardter sugestivo e estdo sinalizadas, por isso, em linhas
tracejadas (vide figura anterior).

E) Inclusao de dedilhados. O texto-base nao apresenta quaisquer indicagdes para
digitagdo de mao direita e/ou esquerda. Como se trata de uma edi¢do diplomatica-
interpretativa destinada também ao uso pratico, optamos por somar os dedilhados na
versdo editada. Entretanto, é importante frisar que tais inclusdes tém carater sugestivo e
podem ser desconsideradas e/ou substituidas. Um dos critérios assumidos para a grafia
dos dedilhados da mao esquerda foi o seguinte: em um compasso, se uma determinada
nota ¢ tocada pelo mesmo dedo mais de uma vez, optou-se por indicar a digitagdo apenas
na primeira delas, sempre com o objetivo de apresentar um texto mais limpo, pratico e de
melhor legibilidade.

Figuras 11 e 12. Compasso 11 do Choro N. 1. As notas repetidas em um mesmo compasso nio
apresentam novamente a digitacio de M.E.

L ogtia |

4.2. Critérios pontuais

Como o texto-base se trata de um manuscrito antigo, de dificil leitura e que apresenta
diversas rasuras e/ou sobreposi¢des de informacdes, dividas pontuais emergiram no
processo de edi¢do e foram sendo individualmente sanadas de acordo com os seguintes
critérios:

C.1/C.9: Sustenido (#) no Ré? No primeiro compasso, o Ré do contratempo do 2.°
tempo ndo apresenta o sinal de sustenido (#), diferentemente do que ocorre com o seu
correspondente do compasso 9, o que indica uma possivel falha do copista no compasso
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1. Seguindo a indicagdo do compasso 9, optamos por grafar ambos 0s compassos com #,
incluindo-o entre paréntesis, no compasso 1, para evidenciar que se trata de uma
intervengao editorial.

Figuras 13, 14 e 15. Compassos 1 e 9 no manuscrito e Compasso 1 na edicio.
Ré# assumido como critério nos dois compassos.

el
e
- - 0? Liqj'

C.3/C.11: Sustenido (#) no Sol? No compasso 3, o primeiro Sol parece ndo ter tido
o sinal de bequadro grafado por um lapso do copista, ja que, no mesmo grupamento de
notas, ha um bequadro no Sol imediatamente posterior. A hipotese é reforcada pelo
sentido harmonico/melddico destoante do Sol# e pela comparagcdo com o Sol bequadro
do compasso 11, cujo conteudo ¢ uma variagdo do compasso 3. Optamos, por isso, por
incluir o sinal de bequadro no primeiro Sol do compasso 3, sinalizando-o entre paréntesis

para indicar que se trata de uma intervengao editorial.

Figuras 16, 17 e 18. Compasso 3 (superior esquerda) e compasso 11 (superior direita) no
manuscrito, em comparacao com o compasso 3 na edicao.

e : P
1#? {

C.5: Si ou La no baixo? No compasso 5, aparentemente ha duas linhas
suplementares inferiores no manuscrito, mas a grafia ¢ borrada, ocasionando duvidas.
Nesse caso, levando em consideragdo o sentido harmonico e a linha melodica ascendente
do baixo, optamos pelo Si.
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Figuras 19 e 20. Compasso 5 no manuscrito e na edi¢io.
Opc¢iao pelo Si na primeira nota do baixo.

C.11: Para evitar quaisquer dividas na execu¢do, optamos pela inclusdo do
sustenido de precaugdo no La# do 2.° tempo, sinalizado entre paréntesis para indicar que
se trata de uma intervengao editorial.

Figuras 21 e 22. Compasso 11 no manuscrito e na edicio,
com a inclusdo do sustenido de precauciio no La# do 2.° tempo.

Lol ] S

L

7 v 3

C.19: As rasuras que existiam no manuscrito foram retiradas na versdo editada,
mantendo-se o entendimento final do copista.

Figuras 23 e 24. Compasso 19 no manuscrito e na edi¢cio. Retirada das rasuras.

C.20: Sol# ou Fa# na melodia? A posi¢do da 1.* nota aguda do compasso ¢
ligeiramente borrada, mas o sentido melddico nos fez optar pelo Sol#.
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Figuras 25 e 26. Compasso 20 no manuscrito e na edicfo.
Opcao pelo Sol# na melodia.

Cé 1

id r

C.21: La# ou Sol#? Novamente uma nota ligeiramente borrada no manuscrito.
Nesse caso, mais uma vez em func¢do do sentido harmoénico e melodico, optamos pelo
La#.

Figura 27 e 28. Compasso 21 no manuscrito e na edicao.
Opcio pelo La# no baixo.

]

C.22-23: Por ter sido escrito em pautas consecutivas, o0 manuscrito apresentava
rasuras e notas sobrepostas que dificultavam sobremaneira a leitura da musica,
dificuldade contornada na versao editada.

Figuras 29 e 30. Compasso 22 no manuscrito e na edicio.
Maior legibilidade sem as camadas sobrepostas.

22 4

|

C.27: Sol# oulLa? Novamente o caso de uma nota ligeiramente borrada no
manuscrito. Nesse caso, pelo sentido melddico e pela presenca de um Sol# na sequéncia
do baixo, optamos pelo Sol# na 2.? linha do pentagrama.

Figuras 31 e 32. Compasso 27 no manuscrito e na versao editada,
com a opcao pelo Sol# na 2. linha do pentagrama.
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C.31: No manuscrito, ha uma grafia ritmica equivocada no 1.° tempo da voz aguda,
com | colcheia e 3 semicolcheias, ou seja, com uma semicolcheia sobressalente. O mais
provavel é que o copista tenha errado ao grafar a 1.* nota da sequéncia, que deveria ser
uma semicolcheia e estd grafada como colcheia (talvez pela articulagdo da nota conjunta
com o baixo em colcheia). Outra possibilidade ¢ que as trés notas seguintes, em
semicolcheia, sejam uma quialtera de 3, cujas semicolcheias, somadas, valeriam uma
colcheia. Contudo, como nao ha quialteras em outras passagens da peca (diferentemente
das sequéncias de quatro semicolcheias, que sdo recorrentes), optamos por grafar as
quatro notas em semicolcheia, resolvendo a questdo métrica do referido trecho.

Figuras 33 e 34. Compasso 31: resolucdo da métrica no 1.° tempo
e subtracio de uma nota (Si) do primeiro acorde do 2.° tempo.

)

C.31: Ainda no compasso 31, note-se que, no 2.° tempo, o 1.° acorde tem 5 notas e
sO ¢ possivel de ser executado em uma posi¢ao muito aguda (ver imagens do exemplo
anterior), com passagem bastante dificil para o acorde seguinte. Além disso, no
manuscrito, o Si da 3.* linha do pentagrama aparece levemente borrado (como se tivesse
sido inutilizado). Optamos, por isso, pela retirada do Si do 1° acorde, provavelmente
acrescido por um lapso do copista, j4 que ndo consta no acorde seguinte (que repete o
mesmo preenchimento harmoénico do acorde anterior).

C.34/42: embora sejam compassos homonimos, hd uma diferenca nas primeiras
notas do contratempo do 1.° tempo (Fa# no C. 34 e Mi no C.42), provavelmente um lapso
do copista. Pela coeréncia melddica com as notas da sequéncia (que formam um motivo
descendente em 2as), optamos pelo Mi ao invés do Fa#.

Figuras 35 e 36. Compassos 34 e 42 no manuscrito e na versio editada,

om a o||ﬁo pelo Mi ao invés do Fa#.

vo —
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C.36: No manuscrito, hd uma aparente indicagcdo de corda solta (“0’) no La do 2.°
tempo (ou seria o inicio da grafia de uma nota na altura errada (Dd) que ndo se
consumou?). Como ndo hé possibilidade de tocar tal nota em corda solta, optamos por
retirar a informagao e incluir a sugestao do modelo de digitagdo assumido no restante da
musica.

Figuras 37 e 38. Compasso 36 no manuscrito e na versio editada,
com a supressiio da indicacio de corda solta no La do 2.° tempo.

C.39: Harmonicamente, em comparagdo com os acordes de funcdo dominante do
restante da musica, faz mais sentido que o tltimo Ré do compasso, no contratempo do 2°
tempo, seja bequadro. Por isso, incluimos um bequadro na nota (indicado entre paréntesis
para evidenciar que se trata de uma intervengao), ja que o primeiro Ré do compasso € #.

Figuras 39 e 40. Compasso 39 no manuscrito e na versiao editada,
com a inclusio do bequadro no Ré do 2.° tempo. _
i

ﬁﬁl

| B
] i [i]
TheE v :?: L'Ei}!
E‘r —r

C. 45: Sugestao interpretativa de inclusdo de um staccato no 1.° acorde do 2.°
tempo, ja que, além do ganho de articulagdo, ¢ dificil sustentar a duracdo desse acorde
por sobre o seguinte.

Figuras 41 e 42. Compasso 45 no manuscrito e na versao editada,
com a sugestio de um staccato no 1.° acorde do 2.° tempo.

C.49: Embora no manuscrito a grafia seja dubia e pareca que o acidente da tltima
nota do compasso seja um #, optamos por grafar um bequadro, uma vez que o Fa# ja esta
na armadura e ndo faz sentido reproduzir um acidente que, em tese, ja esta grafado e
tampouco foi grafado no F4 imediatamente anterior.
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Figuras 43 e 44. Compasso 49 no manuscrito e na versio editada,
com a inclusio de um bequadro no ultimo Fa.

2. D.C. [al Fine|!

C. 48/ C. 49: Nesses compassos, hé a indicacdo de Casa 1, mas ndo a consequente
indicagdo de Casa 2, o que foi resolvido com a inclusdo do numeral na versdo editada.
Além disso, o sinal de D.C. ao Segno foi substituido por D. C. al Fine (entre colchetes,
para indicar que se trata de uma intervengdo editorial), j4 que também nao havia, no
manuscrito, a indicacdo de onde seria o fim da musica (por dedugdo, no final da
reexposicao da Se¢do A, compasso 16).

Figuras 45 e 46. Compassos 48-49 no manuscrito e na versio editada,
com as inclusées dos sinais de Casa 2 e D.C [al Fine].

m. 2. D.C. [al Fine]l

C. 49. Ainda nesse compasso, note-se que, seguindo os critérios de notagdo ja
apresentados em outros exemplos, propusemos a divisao do baixo ¢ da melodia em duas
vozes no 2.° tempo, resultando na mudanc¢a de direcdo da haste das notas graves do 2.°
tempo e na duracdo da nota da voz aguda no 2.° tempo, bem como na inclusdo de pausa
de semicolcheia na 1.* nota do 2.° tempo do baixo (ver exemplo anterior).

5. Consideracgoes finais

O repertorio pioneiro da guitarra no Brasil (anterior a década de 1950) ainda € parcamente
conhecido por razdes varias, dentre as quais podemos destacar duas:

1) A dificuldade de se localizar os registros (escritos, fonograficos, documentais).
No caso das partituras, quando sobreviventes, muitas vezes permanecem alocadas em
acervos publicos e/ou privados ainda ndo disponiveis, ndo catalogados e/ou de dificil
acesso. Como consequéncia, criou-se um mito (ainda permanentemente recriado) de que
tal repertorio ou ndo existe ou sobreviveu de forma minguada, sem oferecer subsidios ou

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 2, 2024, pp. 111-132. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.5652



CHORO N. 1, DE QUINCAS LARANJEIRAS 127

substratos suficientes para uma leitura mais ampla dos contextos e da producdao dos
personagens do periodo (o que € um equivoco historico), reduzidos, quase sempre, a
figura exponencial de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), como se a guitarra, no Brasil,
tivesse principado apenas nele (e com ele);

2) Quando encontrados, tais registros (especialmente as partituras) geralmente se
encontram deteriorados pelo tempo e pela falta de uma preservacdo adequada, em
manuscritos de dificil leitura, com eventuais rasuras, informagodes dubias ou conflitantes,
partes ausentes e/ou outras lacunas, o que representa, ainda que os manuscritos sejam
localizados e identificados, tanto uma limitagao do alcance que podem ter (guardados em
registros manuscritos unicos e de dificil acesso) quanto um indicio da inevitavel falta de
estimulo que um texto com pouca legibilidade oferece.

Aos poucos, o trabalho dedicado e constante de diversos pesquisadores (as) vem
mudando tal panorama: Lima (2023); Prando (2022, 2023); Taborda (2021); Avila et al.
(2020); Amorim (2018) e Habib (2013) sdao apenas alguns dos exemplos exitosos de
recentes pesquisas que tém redimensionado o entendimento e o papel do repertorio para
o instrumento desse periodo pioneiro. Alinhado com esses esforgos, o presente artigo
apresentou um manuscrito até¢ entdo inédito do Choros N. 1, atribuido a um dos
personagens pioneiros mais decisivos da guitarra carioca, Joaquim Francisco dos Santos,
o Quincas Laranjeiras (1873—1935), objetivando, de forma especifica, oferecer subsidios
para uma edic¢ao que colabore para a difusdo da obra (e que segue apresentada no Anexo
1), e, de forma geral, jogar luz tanto sobre a produ¢do de Quincas recentemente
redescoberta quanto sobre o significativo repertério do periodo que ainda precisa ser
explorado.
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Anexo 1

H“ Choro N. 1
J "Carminha"

Edicdo prdtica*®: Joaquim Francisco dos Santos
Humberto Amorim "Quincas Laranjeiras" (1873-1935)
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*Baseada na Edicao Critica cujos critérios sao apresentados no livro "Quincas Laranjeiras e o Violao".
Copyright @ 2023 (this arrangement and edition) by Humberto Amorim.
Todos os direitos reservados - All rights reserved.
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LARANJEIRAS, Quincas. CHORO N. 1. Ric de Janeiro: Memorial do Violdo Brasileiro, jan. 2023. Partitura (8p).
Série: Pioneiros do Violio no Brasil - n. 53.
Idealizacdo: Humberto Amorim.
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*Baseada na Edicao Critica cujos critérios sao apresentados no livro "Quincas Laranjeiras e o Violao".
Copyright @ 2023 (this arrangement and edition) by Humberto Amorim.
Todos os direitos reservados - All rights reserved.
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A 1. Il2. D.C. [al Finel

Quincas Laranjeiras em desenho de F. Paula.
Fonte: Acervo Jacob do Bandolim.

LARANJEIRAS, Quincas. CHORO N. 1. Rio de Janeiro: Memorial do Violdo Brasileiro, jan. 2023. Partitura (8p).
Série: Pioneiros do Violio no Brasil - n. 53.
Idealizacdo: Humberto Amorim.
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O CANDOMBE URUGUAIO NA GUITARRA CLASSICA: DOIS
CONTEXTOS CAMERISTICOS

THE URUGUAYAN CANDOMBE FOR CLASSICAL GUITAR: TWO
CHAMBER CONTEXTS

Daniel Wolff *
daniel@danielwolff.com

O presente trabalho aborda o ritmo do candombe e sua presenga no repertorio da guitarra classica.
O candombe, originalmente executado apenas por tambores, desenvolveu-se sobretudo em meio
a populacdo uruguaia de origem africana. Apds apresentar de forma concisa a evolugdo historica
do candombe, levantaremos detalhes sobre os instrumentos utilizados ¢ sua forma de execugao.
A seguir, discutiremos o uso do candombe no repertério da guitarra classica, incluindo um
enfoque analitico sobre obras de cAmara do presente autor em dois contextos distintos: musica
instrumental e cang¢des.

Palavras-chave: Candombe. Candombe para guitarra classica. Ritmos uruguaios. Ritmos
afroamericanos.

The present work addresses the candombe rhythm and its presence in the classical guitar
repertoire. The candombe, originally played solely by drums, flourished mainly amidst the
Uruguayan population of African origin. After concisely presenting the historical evolution of the
candombe, we will investigate its musical instruments and their performance practices.
Following, we will discuss the use of the candombe in the classical guitar repertoire, including an
analytical look of chamber works written by the present author, in two distinct contexts:
instrumental music and songs.

Keywords: Candombe. Candombe for classical guitar. Rhythms from Uruguay. Afro-American
rhythms.

* Programa de Pdos-Graduacdo em Musica, Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS), Porto Alegre, Brasil. ORCID: 0000-0003-0839-9098.
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1. Introducao

O presente trabalho trata da utilizacdo de padrdes ritmicos do candombe uruguaio na
guitarra classica, explorando seu uso pelo presente autor em dois contextos cameristicos.
Mais do que apenas um ritmo, o candombe € uma importante manifesta¢ao sociocultural,
cuja evolucdo permeia a histéria da populacdo negra do Uruguai. Apesar de que o
candombe ¢ “uma expressdo imaterial caracteristica em ambos lados do Rio da Prata,
reproduzido em seus inicios por escravos chegados tanto em Montevidéu como em
Buenos Aires”!' (Afidn, 2016, p. 8), em épocas posteriores o candombe desenvolveu-se
primordialmente no Uruguai, razdo pela qual, neste artigo, limitaremos nossa abordagem
a este pais.

Primeiramente, veremos uma versdo concisa da historia do candombe, desde as
origens no século XVIII até os dias atuais. A seguir, abordaremos as caracteristicas dos
tambores utilizados e de sua performance. Finalmente, examinaremos a presenca do
candombe no repertorio da guitarra classica, com especial énfase ao seu uso em obras do
presente autor, em dois contextos cameristicos distintos.

2. O candombe uruguaio — breve evolucao historica

O termo candombe, assim como sua versdo brasileira candomblé, parece ter origem na
palavra kandombele, derivada da lingua banta africana Kimbundo, designando dancas
(Johnson, 2002, p. 202)? ou danga com tambores (Méndez, 2013, p. 8). Sua relagio com
manifestagdes do sincretismo religioso afroamericano ¢ relatada por varios autores
(Ayestaran (1953, 1967); Aharonian (2007); Johnson (2002); Ruiz et al. (2015)).
Ayestaran menciona que a populagdo de origem africana no Uruguai praticou, desde
meados do século XVIII, uma “rica pantomima coreografica chamada Candombe, muito
similar as Congadas do Brasil, na qual se recordava uma cena de coroagdo dos reis
congos” (Ayestaran, 1967, p. 12).

A palavra candombe aparece pela primeira vez na cronica "El recinto y los
candombes (1808—1829)”, escrita por Isidoro de Maria (Carambula, 1995, p. 13), que o
caracteriza como uma manifestacdo da populagdo negra com uso de instrumentos de
percussdo: “Se a raga branca dancava ao compasso da arpa, do piano, do violino, da
guitarra, ou da musica para sopros, por que a africana nao poderia fazer o mesmo ao som
do tambor e da marimba?” (Maria, 1957, p. 279). Ainda segundo o autor, no candombe,
a “raca africana, entregue alegremente aos usos € lembrangas de Angola, parecia esquecer

! Todas as tradugdes das citagdes para o portugués sdo do autor do presente artigo.

2 Ainda que, no Brasil, o termo candomblé, associado com o rito dos orixds, possua muitas caracteristicas
distintas do candombe rioplatense, ambos termos — candomblé e candombe — compartilham a mesma
origem africana, segundo Johnson.
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naqueles momentos de festa a triste condi¢do de escravo, e o dia em que a ambicdo ¢ a
crueldade ‘dos traficantes’ os arrancara de sua terra natal” (Maria, 1957, p. 280).

Posteriormente, vemos a expressdo "Compaielo di camdombe", no primeiro verso
de uma poesia de Francisco Acuia de Figueroa, publicada no periddico El Universal em
27 de novembro de 1834 (Ayestaran, 1953, p. 71).3 Carambula afirma que “o termo é
genérico para todos os bailes de negros; sindnimo, portanto, de danca negra, evocagao do
ritual da raga” (Carambula, 1995, p. 13). Corrobora assim a afirmagdo de Ayestaran, para
quem o termo candombe era genérico a “todo o baile negro”, ainda que o mesmo
abarcasse dois tipos de danca — a ‘chica’ e a ‘bambula’ — que podiam ser claramente
diferenciadas (Ayestaran, 1967, p. 164). Aharonian vai além, afirmando que o principal
significado do termo candombe no século XIX era ainda mais amplo: “coisa de negros”
(Aharonian, 2007, p. 21).

Ao longo do século XIX, o candombe foi praticado sobretudo nas “cofradias” —
criadas para fins de evangelizar a populagdo negra — e “salas de nacion” (ver Goldman,
2003, pp. 23-64), essas ultimas constituidas por irmandades de africanos de uma mesma
procedéncia (Ferreira, 1997, p. 35). A partir destes espagos se estruturariam as
“comparsas de rua” (em espanhol, ‘comparsas callejeras’, Ferreira, 1997, pp. 38-39),
sociedades carnavalescas da populacdo negra surgidas ao final da década de 1860
(Goldman, 2003, p. 105), uma pratica que persiste até os dias atuais.*

No inicio do século XX, durante aproximadamente duas décadas, observa-se uma
auséncia de documentos descrevendo a pratica da musica de origem africana no Uruguai
(Ruiz et al., 2015, p. 21). Ja na década de 1940, o termo candombe parece designar duas
expressOes musicais distintas no pais: uma remanescente das recém-mencionadas
comparsas de negros do Carnaval de Montevidéu, outra introduzida nas orquestras tipicas
de tango, constituidas primordialmente por musicos brancos (Aharonian, 2007, p. 100).
Na década seguinte, o musico negro Pedrito Ferreira (Pedro Rafael Tabares, 1910-1980),
conhecido como “o rei do candombe”, adapta com sucesso o ritmo para seu conjunto de
baile afrocubano, a Orquestra Cubanacan (Aharonian, 2007, p. 102).

Surgem a seguir interagdes do candombe com o jazz e, “a partir de 1965, musicos
como Los Olimarefios introduziram gestos musicais proprios do candombe em um
contexto de cangdes folcldricas acompanhadas pela guitarra” (Aharonian, 2007, p. 21). A
partir dai, a guitarra passa a ser um elemento presente nos candombes estilizados
produzidos por cantores e grupos de musica popular, capitaneados por Ruben Rada,
Eduardo Mateo e Jaime Roos, entre outros. O mesmo fendmeno se observa na musica de
concerto: o ritmo do candombe foi incorporado na producdo de diversos compositores,
inclusive em obras para guitarra classica, como veremos mais adiante.

A importancia do candombe para a cultura uruguaia foi reconhecida
internacionalmente: em 2009, a UNESCO inscreveu “O candombe e seu espago

3 Ayestaran afirma ser esta publicacdo poética de 1834 a primeira apari¢cdo do termo “candombe”,
possivelmente porque o texto de Isidoro de Maria (que ele também menciona) foi publicado por primeira
vez apenas em 1888, ainda que os fatos relatados so situados entre os anos 1808 e 1829 (Ayestaran, 1953,
p. 170).

4 Atualmente, as comparsas sdo associagdes que se reinem e ensaiam, durante meses, “os temas vocais,
ritmos e dancas para a temporada anual de carnaval com um més de duragdo” (Ferreira, 1997, p. 53).
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sociocultural: uma pratica comunitaria” como Patrimonio Cultural Imaterial da
Humanidade (Ruiz et al., 2015, p. 143).

3. Os tambores no candombe

O candombe costuma ser executado em tambores similares de trés tamanhos distintos
(Figura 1). O de menor dimensao, chico, com sonoridade mais aguda, realiza um padrao
ritmico acéfalo’® constante. Piano, o maior dos trés, com sonoridade mais grave (por vezes
considerado o “contrabaixo dos tambores”), ¢ responsavel por manter a base ritmica junto
com o chico. J& o repique, de dimensdo e sonoridade médias, tem maior liberdade de
atuacdo, realizando floreios, improvisagdes e até solos.

Figura 1. Os tambores do candombe e suas baquetas.

REPIQUE CHICO

Fonte: (Ferreira, 1997, p. 78).

Todos os tambores podem ser suspensos por uma correia transversal por sobre o ombro
do instrumentista, o que permite que sejam tocados caminhando. Usa-se tanto as maos
quanto baquetas na execuc¢ao. Segundo Goldman:

Nao sabemos com precisdo como se gerou a musica atual de tambores, nem sequer sabemos
como foram as transformacdes na organologia da musica de origem africana em
Montevidéu até chegar aos tipos de tambores atuais — chico, repique e piano — que se
executam com baqueta e mao. Encontramos a primeira referéncia a maneira de tocar com
baqueta e mdo em uma imagem da revista “Caras e caretas” de c. 1890, época na qual se
editava a revista em Montevidéu. (2003, p. 120)

Normalmente os tambores sdo agrupados em cuerdas, ou seja, em grupos de pelo
menos 12 instrumentistas, resultando em uma multiplicidade de cada um dos trés tipos de
tambor. Nas comparsas carnavalescas, a cuerda de tambores ¢ integrada “por um minimo

5 Ritmo acéfalo (do grego, acephalo, sem cabega) é aquele no qual o inicio do compasso é ocupado por
uma pausa (cf. Med, 1996, p. 149).
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regulamentario de 20 e que chega a ser de 80 ou mais tamborileros [i.e., tocadores de
tambor]. Cada um toca com uma mao e uma baqueta na outra, caminhando ou parado,
um sé tambor pendurado a tiracolo” (Ferreira, 1997, pp. 53-54).

Em todos os tambores ¢ possivel também golpear a baqueta na parte lateral do
instrumento, feita de madeira. No inicio de cada musica, denominado de arranque,
frequentemente os trés tipos de tambor executam simultaneamente “o toque de madeira
mais comum para afirmar o tempo coletivo, o que se denomina fazer madeira” (Ferreira,
1997, p. 116). O toque mais conhecido, também usado quando se acompanha o candombe
batendo palmas, ¢ similar ao ritmo afrocubano das claves no género son (Ferreira, 1997,

p. 126), por isso ¢ comum referir-se a este toque como a “clave del candombe” (Figura
2).

Figura 2. Clave de son.

4 1 1 )

Fonte: elaboragdo do autor.

Por sua sonoridade distinta, com o ataque agudo e preciso produzido pelo golpe de
madeira contra madeira (baqueta contra a lateral do tambor), pode-se afirmar que a clave
¢ o elemento ritmico mais facilmente identificavel dentro da textura sonora da cuerda de
tambores. A chamada “clave de son” é a mais conhecida, mas ha diversas variantes de
claves em uso: clave de rumba, Ansina, Cuareim, Céscara, etc. No contexto deste artigo,
ao mencionar a clave do candombe estaremos nos referindo especificamente a “clave de
son” ilustrada na Figura 2, acima.

Tratando-se de uma manifestacao cultural popular, ha muitas variantes dos toques
de cada um dos tambores (piano, chico e repique). Fernandez afirma que, em Montevidéu,
“cada bairro tem seu proprio toque de candombe; basta caminhar cinco minutos para que
os tambores soem de outro modo” (Ferndndez, 2017, p. 3). Uma andlise das variantes
ritmicas do candombe nos diferentes bairros da capital uruguaia excede o escopo deste
artigo. Nos limitaremos a apresentar o que Ferreira denominou “sintese dos toques
basicos” (Figura 3); note-se que ¢ comum subdividir os repiques em dois grupos, como
neste exemplo.

Figura 3. Toques basicos do candombe.
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Chico 1° : : :
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Repique 3 :N! Mo
> > () >: > > (> >
Piano 4° : é :W !_ d j é j g
‘J (>) 1 "h .1
. o 4 5 :
Repique 2 : / ;_.7_(43_?.# . ‘7_; o —L-

Fonte: (Ferreira, 1997, p. 120).
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Ferreira utiliza simbolos de notacdo musical pouco usuais, os quais explica conforme
ilustrado na Figura 4 (a baqueta fica na mao direita):

Figura 4. Explicacdo de Ferreira para os simbolos utilizados na Figura 3 (elaboracio do autor).

Simbolo Execucio
M golpe de baqueta na madeira
y golpe de baqueta na membrana
G golpe com a méio levemente curvada na parte externa da membrana
o golpe com a palma da méo estendida na parte central da membrana
(@) golpe mais suave (“de-énfase™) com a palma da mio

Percebe-se, na textura resultante da soma dos tambores, que hé ataques em todas as
semicolcheias do compasso, mesmo se considerarmos apenas a base fornecida pelos
tambores chico e piano (o que garante o preenchimento de todas as subdivisdes mesmo
durante eventuais improvisac¢des do repique). A base de chico e piano também evidencia
uma sincope ritmica bastante comum na musica latinoamericana: a formula semicolcheia-
colcheia-semicolcheia, com leve acento na colcheia. Mas tenhamos em mente que,
sobretudo em uma cuerda com muitos integrantes, a sonoridade obtida serd um amalgama
desta sobreposi¢cdo de ritmos, no qual serd dificil identificar auditivamente as partes
individuais, exceto quando a clave for evidenciada pelo som de madeira e/ou pela
sonoridade distinta das palmas do publico presente na ocasiao.

4. Os candombes para guitarra classica

Conforme mencionado anteriormente, diversos compositores escreveram candombes
para guitarra classica, dentre os quais podemos citar Mathias Atchugarry, Javier Ramirez
e Maximo Diego Pujol. Foschiera (2019) analisou candombes para guitarra solista
compostos por Carlos Moscardini, Quique Sinesi, Carlos Aguirre e Abel Carlevaro.

De Carlevaro, a obra analisada por Foschiera foi o quinto dos Preludios
Americanos, Tamboriles. Tive oportunidade de ter aulas particulares de guitarra
semanalmente com Carlevaro, na segunda metade da década de 1980. Recordo que em
uma destas aulas ele mencionou que uma de suas inspiragdes ao compor Tamboriles veio
ao assistir uma comparsa de candombe, na qual um dos integrantes (“un negrito”, nas
palavras de Carlevaro) dancava com uma ginga muito especial (“muy gracioso”), uma
coreografia com movimentos surpreendentes, que Carlevaro associou ao ritmo sincopado
do candombe.” Cabe mencionar, contudo, que em entrevista radiofonica concedida a
Edelton Gloeden, Carlevaro menciona outro elemento de inspiragdo: “o tambor do
carnaval de Montevidéu” (Escande, 2005, p. 271).

6 Para uma versdo mais concisa deste material, ver Foschiera e Barbeitas (2020).

7 A. Carlevaro, comunicagio pessoal, c. 1985-1987. Apesar de que uma discussdo mais profunda sobre
estas obras excede o escopo deste trabalho, me permiti fornecer esta pequena narrativa pessoal, no afa de
publicar um relato ainda inédito sobre Carlevaro.
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Ja em obras de camara com guitarra, a presenca do candombe ¢ bem menos
frequente. Dentre os raros exemplos, poemos citar duas pecas intituladas “Candombe”: o
terceiro movimento da Suite Afrolatinoamericana de Paola Josefina (gravada no album
homoénimo pelo Octeto Sicaru, 2016) e o ultimo movimento da “Suite Latinoamericana
(Homenaje a Santorsola)” para bandoneén e guitarra, de René Marino Rivero (gravada
no album E! bandoneon contempordneo, 1988). Podemos mencionar também, de Ricardo
Barceld, as obras “Candombelelé Nghé”, para duas guitarras, ¢ “Um emigrante en
Carnaval”, para instrumento melodico e guitarra — ambas gravadas no album Por las
calles de Maldonado (Delgado & Barcelo, 1998). Outro exemplo ¢ minha composi¢ao
“California Card” (2016), sobre a qual nos aprofundaremos a seguir.

5. O uso do candombe em uma obra de cAimara — “California Card”

“California Card” foi escrita para e estreada na conveng¢do da National Flute Association,
ocorrida em San Diego (California, Estados Unidos), em agosto de 2016. O titulo deriva
do nome do estado norteamericano onde se realizou a convencao, seguido das iniciais dos
prenomes dos intérpretes: Christine Beard e Ayres Potthoff (flautas), Rodrigo Alquati
(violoncelo) e Daniel Wolff (guitarra cldssica). A pega foi gravada pelos mesmos
intérpretes no CD Iberoamericano (Daniel Wolff, 2018).%

Do candombe, foi utilizado primordialmente o elemento mais facilmente
identificavel: a clave. Outra influéncia direta deu-se pelo uso de efeitos percussivos em
todos os instrumentos do quarteto, bem como pela utilizagdo de células ritmicas
inspiradas nos toques dos trés tambores. Vejamos alguns exemplos, iniciando com a
introdu¢do da pecga, na qual violoncelo e guitarra enfatizam o ritmo da clave de son,
destacada pelos retangulos vermelhos na Figura 5.

Figura 5. D. Wolff, “California Card”, c. 3-5.
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Fonte: elaboragao do autor.

8 As obras registradas em CD mencionadas neste trabalho encontram-se também disponiveis nas

plataformas de streaming, na pagina web do autor: https://danielwolff.com/cds-dvds/
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A partir do compasso 11, a primeira flauta executa o tema principal, enquanto a segunda
flauta reproduz a clave do candombe através de efeitos percussivos (cliques de chaves).
A clave ¢ reforgada pela linha de baixo da guitarra (Figura 6).

Figura 6. D. Wolff, “California Card”, c¢. 11-12.

Flute 1

Flute 2

Cello

Guitar

Fonte: elaboragdo do autor.

Mais adiante, a clave aparece na guitarra com a textura de acordes repetidos. Em alguns
momentos, quando a guitarra realiza pequenos arpejos ou ornamentos melddicos, a clave
¢ completada pelo pizzicato do violoncelo (Figura 7).

Figura 7. D. Wolff, “California Card”, c. 39—40.
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Fonte: elaboragao do autor.

Podemos analisar a clave do candombe como um ritmo aditivo, agrupando as
semicolcheias da seguinte maneira: 3+3+4+2+4. Em “California Card”, um elemento
de variacdo foi a alteragdo sutil destes agrupamentos. Na Figura 6, a segunda flauta
executa a clave com uma pequena modificacdo: a subdivisao do ultimo grupo em dois
pares de semicolcheias: 3+3+4+2+2+2. Simultaneamente, a guitarra ¢ a primeira flauta

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 1, 2024, pp. 133-145. DOL: doi.org/10.21814/diacritica.5633



O CANDOMBE URUGUAIO NA GUITARRA CLASSICA 141

(usando a técnica de sons edlicos) agregam ainda mais uma mudanga: os grupos centrais
de 4+2 semicolcheias passam a ser distribuidos da seguinte maneira: 3+3 (ver Figura 8).

Figura 8. D. Wolff, “California Card”, c. 51-52.°
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Fonte: elaboragdo do autor.

Na se¢ao seguinte (Figura 9), as flautas, com um ataque percussivo de lingua, executam
um padrdo gerado a partir da reorganizacao de células ritmicas dos toques dos tambores
(identificados em azul). O mesmo padrdo ¢ adotado pelo violoncelo, intercalado com a
clave tradicional (marcada em vermelho), enquanto a guitarra mantém o agrupamento
3+3+4+2+2+2 da secdo precedente (destacado em verde).

Figura 9. D. Wolff, “California Card”, c. 58-59.
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Fonte: elaboragao do autor.

% Os colchetes tracejados identificam o nimero de semicolcheias contido em cada grupo (ritmos aditivos).
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Antes da recapitulacdo do tema inicial, temos uma secdo onde os quatro instrumentos
fazem efeitos percussivos (Figura 10). As flautas — com cliques de chave — e a guitarra —
percutindo os borddes contra os trastes — executam a clave tradicional (em vermelho),
enquanto o violoncelo percute no tampo o agrupamento 3+3+4+2+2+2 (em azul).
Logo a seguir, a guitarra executa uma melodia no registro grave, aproveitando os
momentos de sustentacao das notas longas para reforgar trechos da clave com golpes no
tampo harmoénico (em laranja).

Figura 10. D. Wolff, “California Card”, c. 76-78.
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Fonte: elaboragdo do autor.

6. O acompanhamento do candombe distribuido em um conjunto de guitarras

Em “California Card”, a guitarra, por ser o instrumento do quarteto com maiores
capacidades polifonicas, assumiu naturalmente a fun¢do de acompanhante em boa parte
da peca, fornecendo a base harmonica sobre a qual os outros instrumentos agregam os
elementos melddicos. J4 em formagdes nas quais temos mais de um instrumento
harmdnico, abrem-se novas possibilidades de distribui¢do do acompanhamento entre os
mesmos.

Da mesma forma em que, na cuerda de tambores, a soma dos elementos de cada
instrumento gera uma sonoridade unica, resultante da sobreposicao das partes individuais,
pode-se almejar obter uma textura homogénea ao sobrepor os ritmos de varias guitarras.
Em ambos os casos — tambores e guitarras — por tratar-se de multiplos instrumentos de
timbre semelhante, escuta-se mais o todo do que as partes individuais. Foi o efeito que
procurei obter nos arranjos de minhas cangdes em ritmo de candombe, listadas na Tabela
1.
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Tabela 1. Cancdes de Daniel Wolff em ritmo de candombe.

Cancio Instrumentaciao Gravacao
4 vozes, 4 guitarras, piano, )
« ros contrabaixo, bateria, tambores Album Iberoamericano
Cabana de Santa-fé . . .
(piano, chico, repique), 2 (2018)
trompetes, trombone
“Otro Rollo” 4 vozes, 4 gu1tarra§, trompete, Album Na Rua da Margem
tambores (piano, chico, repique) (2021)
“Cabana de Santa-fé” Album Na Rua da Margem

4 vozes, 5 guitarras

(versao actstica) (2021)

Como observado na tabela, “Cabana de Santa-fé”,’” mtsica de minha autoria com letra
de Raul Ellwanger, foi langada em dois albuns: primeiramente com instrumentagao mais
densa, de 13 integrantes, incluindo os tambores do candombe (CD Iberoamericano,2018)
e posteriormente apenas com o acompanhamento de guitarras (Na Rua da Margem,
2021). O acompanhamento de guitarras consta na Figura 11.!!

Figura 11. D. Wolff, “Cabana de Santa-fé” — acompanhamento de guitarras.
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Fonte: elaboracao do autor.

Vemos na Figura 11 que o acompanhamento foi assim distribuido:
a) guitarra 1 (cordas de nylon): realiza a clave, em textura de acordes repetidos;
b) guitarra 2 (cordas de nylon): textura de arpejos, com o polegar refor¢ando os trés
primeiros ataques da clave;
¢) guitarra 3 (cordas de aco)'?: rasgueados executados com palheta, reforcando a
clave.
Em “Outro Rollo”, com musica e letra de minha autoria, percebe-se uma textura
bastante semelhante, com a diferenga de que os arpejos da segunda guitarra preenchem
todas as semicolcheias do compasso (tal como ocorre com a base fornecida pelos

1A can¢do “Cabana de Santa-f¢” foi composta como resultado da premia¢dio no IV Concurso
Iberoamericano de Composicao de Cangao Popular “Ibermusicas”.

' A figura inclui apenas as guitarras com fungdo de acompanhamento ritmico. H4 no fonograma também
uma guitarra de 12 cordas (usada para efeito timbrico, apenas em acordes ocasionais) e, na gravacao de
2021, uma guitarra solista substituindo os metais da versao de 2018.

12 Guitarras com cordas de ago foram utilizadas por musicos uruguaios de renome como Jaime Roos, que
adaptaram com sucesso o candombe as cangdes populares.
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tambores chico e piano), mas com as notas tocadas pelo polegar ainda reforgando os trés
primeiros ataques da clave (i.e., coincidindo ritmicamente com os trés primeiros acordes
da guitarra 1), como mostrado na Figura 12. No trecho apresentado — um interlidio sem
participagdo da voz — vemos também uma guitarra realizando o solo instrumental.

Figura 12. D. Wolff, “Outro Rollo” — guitarras.
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Fonte: elaboragdo do autor.

7. Consideracoes finais

O candombe, conforme vimos, ¢ uma manifestacao cultural muito rica, com mais de dois
séculos de histdria. Sua abrangéncia geografica ainda é bastante restrita, extrapolando
pouco as fronteiras de seu ber¢o, o Uruguai e, em menor propor¢ao, a vizinha Argentina.
J4 obteve importante reconhecimento por parte da UNESCO; contudo, uma produgao
musical desta envergadura mereceria ser mais conhecida internacionalmente.

Desde o final do século XIX, os movimentos nacionalistas demonstraram como o
uso de material folclérico pode valorizar a criatividade musical, despertando interesse
para sonoridades outrora pouco exploradas, como foi o caso, na época, de paises europeus
fora do eixo italo-germanico. Na primeira metade do século XX, o mesmo se daria na
América Latina, com compositores valendo-se das praticas musicais nativas para criar
um corpus composicional novo e menos dependente de modelos europeus. Como visto,
o candombe também fez parte deste processo. Contudo, sua utilizagdo em obras para
guitarra classica ¢ ainda modesta, sobretudo no repertdrio cameristico.

No presente trabalho, vimos alguns exemplos de como gerar, a partir dos elementos
ritmicos do candombe — sobretudo aquele de sonoridade mais identificavel: a clave —
novas estruturas melddicas e ritmicas, reagrupando, sobrepondo ou reordenando os
padrdes originalmente executados pelos tambores. Espero que este artigo incentive os
leitores a se interessar mais pelo candombe, e que possam desfrutar mais dessa musica
tdo peculiar, seja ouvindo, tocando ou — por que ndo? — compondo seus proprios
candombes.
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A LENGALENGA NA INICIACAO A GUITARRA
THE SPIEL AT GUITAR BEGINNER LEVEL
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O presente artigo apresenta como proposta o uso da lengalenga e das suas formas distintas como
pratica pedagbgica no inicio do estudo de guitarra. A mencionada estratégia esta ligada
diretamente ao conceito de familiaridade no processo de aprendizagem do instrumento e da
miisica por parte de criangas entre sete e onze anos. E analisado o trabalho de diversos autores
portugueses sobre os beneficios da lengalenga e da sua aplicagdo na Educacdo, particularmente
no Ensino de Musica. Posteriormente, o trabalho estabelece uma ponte entre a abordagem do
pensamento musical de Edwin Gordon com a familiaridade, passando para o uso da lengalenga
no ensino de guitarra e focando-se, particularmente, no estudo da secgdo inicial do livro Coletdnea
de Composicoes para Guitarra (1973) de Vjekoslav Andreé (1935-2002), o manual de carater
quase obrigatorio para a pedagogia de guitarra nos paises de antiga Jugoslavia nos anos 70-80 do
século passado. E analisada a introdugéo da lengalenga tradicional no estudo inicial de guitarra e
apontados os elementos de sintese.

Palavras-chave: Lengalenga. Familiaridade. Ensino. Iniciagdo. Guitarra.

This article presents the proposal for using spiel and its distinct forms as a pedagogical practice
at the beginning of guitar studies. The aforementioned strategy is directly linked to the concept
of familiarity in the learning process of the instrument and music by children between seven and
eleven years old. The work of several Portuguese authors on the benefits of spiel and its
application in Education, particularly in Music Teaching, is analyzed. Subsequently, the article
establishes a bridge between the approach of Edwin Gordon’s musical thought with the
familiarity, and further advancing to the use of spiel in guitar teaching and focusing, particularly,
on the study of the initial section of the book Zbirka Kompozicija za Gitaru (1973) by Vjekoslav
Andreé (1935-2002), the manual which was almost obligatory book for guitar pedagogy in the
countries of the former Yugoslavia in the 70s and 80s of the last century. His introduction of
popular rhymes in his initial guitar studies is analyzed and the elements of synthesis are
highlighted.

Keywords: Spiel/Rhyme. Familiarity. Teaching. Beginner level. Guitar.
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1. Introducao

O inicio da aprendizagem de algo desconhecido ¢ dificil para a maioria de criangas com
idades entre sete e onze anos, sobretudo, a descoberta da musica e do instrumento
musical. O objetivo que se coloca a curto-médio prazo, por parte do jovem aluno, ¢
alcangar, com sucesso, um mundo novo, aprender a ler e a produzir/executar notas/ritmos
musicais e estar cada vez mais motivado em conhecer esse universo fascinante.
Concomitantemente, ser docente no Curso de Iniciacdo em Musica' do Ensino Artistico
Especializado representa, talvez, um dos maiores desafios pedagdgicos que um professor
de instrumento pode enfrentar na sua carreira. Um problema recorrente nessa fase inicial
¢ a escolha de estratégias pedagogicas que permitam uma aprendizagem simultidnea de
elementos técnico-instrumentais e textuais por parte do aluno, aumentando os seus niveis
de motivacdo e confianca. Esse referido problema de sintese de elementos técnicos e
escritos ¢ particularmente notorio no estudo de guitarra devido a uma posi¢ao corporal
bipartida, ou seja, a correlagdo da colocagdo das maos do executante na guitarra (cada
uma situada para o seu lado direito/esquerdo) com a estante/partitura musical, o que, de
uma forma geral, complica o bom funcionamento da leitura a 1.? vista.

E preciso salientar, também, que o Curso de Iniciacao, ao nivel nacional, tem um
carater facultativo, pelo que ndo existe um programa oficial do ensino de cada
instrumento, dificultando, assim, ainda mais o seu funcionamento e colocando os seus
professores numa situagdo bastante precaria. Relativamente a motivacdo e confianca
mencionadas no periodo inicial do estudo de instrumento, a escolha de melodias e ritmos
conhecidos, derivados da tradicdo musical portuguesa parece ser uma opcao que permite
adquirir uma maior atengao por parte de discentes, onde os elementos de familiaridade e
identidade com o patrimonio cultural portugués ganham relevancia obvia.

O presente artigo propde o uso da lengalenga, juntamente com o seu texto, no
estudo inicial de guitarra. Sera demonstrado que a lengalenga, enquanto uma ferramenta
musical, une diversos elementos distintos no processo de aprendizagem do instrumento,
contribuindo significativamente no avango da compreensdo musical e instrumental ao
nivel da iniciacdo a guitarra, melhorando a capacidade de leitura da partitura musical e
subindo o nivel de compreensao ritmica. Em simultaneo, a motivagao do aluno, também,
deve aumentar devido ao proprio identificar-se e familiarizar-se com a lengalenga e o seu
texto, um elemento musical e narrativo bem conhecido por todos em Portugal.

2. A lengalenga e o Ensino de Musica

De acordo com o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa (“Lengalenga”, 2008-2024),
a definicdo da palavra lengalenga ¢ indicada como “l. Narracdo ou fala extensa e
fastidiosa; 2. Aquilo que € extenso ou fastidioso”. O Dicionario da Lingua Portuguesa da

1 — A matriz curricular-base do 1.° ciclo podem acrescer iniciagdes em Danga e em Musica, no ambito
do ensino artistico especializado. 2 — As inicia¢des a que se refere o nimero anterior t€m uma duragio
global minima de 135 minutos e estruturam- -se nos termos seguintes: [...] b) Iniciagdo em Musica, integra
disciplinas de conjunto, designadamente Classes de Conjunto ¢ Formagdo Musical e a disciplina de
Instrumento com a dura¢do minima de 45 minutos, lecionada individualmente ou em grupos que nao
excedam os quatro alunos. (Portaria n.° 223-A/2018, Art. 7.°)
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Porto Editora (2002) adiciona, também, um adjetivo relevante (“[...] monoétona [...]”) e
classifica a lengalenga como uma palavra de origem onomatopeica, ou seja, derivada do
“[p]rocesso de formacdo de uma palavra cujo som imita aproximadamente o som do que
significa” (“Lengalenga”, 2002). No entanto, Alexandre Parafita (n. 1956) define a
lengalenga como jogo “[...] de palavras, com rimas e ritmos intensos, usados pelas
criangas, ou pelos adultos na relagao com elas” (1999, p. 86), o que parece ser um conceito
que se afasta do carater mondtono e repetitivo, focando-se no relacionamento humano. O
referido autor, também, acrescenta o seguinte:

[As lengalengas] [clomecam por se ouvir no bergo: "0, 6, menino da avo, / varre-lhe a
casa, limpa-lhe o po" [...]. Mais tarde, conduzida pelas rimas e pelo ritmo, a crianca
participa em jogos verbais de grande valia para a sua aprendizagem, ainda que haja
ambiguidades na semantica das palavras [...]. (Parafita, 1999, p. 86)

De uma forma geral, a lengalenga ¢ aplicada de diferentes formas na vida
quotidiana, desde as j4 mencionadas narracdes para bebés (nursery rhymes) até a
contagem numérica através de rimas durante o jogo infantil. O referido fendmeno de
jogos infantis ¢ abordado no apéndice de um dos trabalhos mais relevantes na area da
musica tradicional portuguesa, a coletdnea Cancioneiro Popular Portugués (1981) de
Michel Giacometti (1929-1990) com colaboragdo de Fernando Lopes-Graga (1906—
1994), onde ¢ exposta a seguinte reflexao:

Os jogos infantis, ou seja, os jogos das criangas até cerca dos doze anos de idade, ndo se
afirmavam como simples divertimentos ou entretenimentos gratuitos, mas antes como
exercicios preparatdrios da sua participacdo integrada na sociedade tradicional. [...].

Este processo de integragdo revelava-se talvez com mais flagrancia nas praticas ludicas
acompanhadas por rimas ou calendas e lengalengas, sobretudo quando inseridas estas em
formas meloddicas, com frequéncia envolvidas num certo clima encantatorio propicio ao
fim desejado.

Das rimas infantis conhecidas entre nds, poder-se-iam distinguir as que, entoadas ou
recitadas pelos adultos as criangas, se ajustavam a ritmos e a gestos simples, ¢ aqueloutras
utilizadas por elas proprias como elementos indissocidveis de alguns dos seus jogos. [...].
Em ambos os casos, parece ter sido a sua fungdo primordial a aprendizagem da coordenacdo
de movimentos e o dominio emocional e, sobretudo, a inculturacdo de conceitos e
vocabulos elementares.

Neste sentido, as rimas participavam de uma ginastica vocalica que procurava desenvolver
o conhecimento da lingua, isto ¢, das leis complexas da comunica¢ao oral no mundo dos
homens e, a0 mesmo tempo, sugerir, quando ndo determinar, o espaco preciso onde era
licito mover-se o imaginario infantil. (Giacometti, 1981, p. 300)

Como podemos constatar, Giacometti concorda com a faixa etaria das criangas e
liga a lengalenga diretamente as atividades ludicas. No entanto, o dado mais significante
da mencionada cita¢do ¢ de que houve uma tentativa por parte do autor em classificar e
definir diferentes tipos de lengalenga e rima, dependendo do facto se o texto ¢ narrado ou
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entoado,” neutro ou definido. Em termos musicais, Giacometti apresenta alguma falta de
distin¢do entre a cantiga, can¢do e lengalenga, uma vez que classifica as can¢des de “Era
Uma Velha” (Santo Tirso, Porto) ou “Disse o Galo pra Galinha” (Magao, Santarém) —
ambas com amplitude de seis notas — como lengalengas, ou “Ora Venha Vinho para os
Nossos Copos” (Vila Nova de Famalicao, Braga) como cantiga, embora posteriormente
— nas suas notas € comentarios as cangoes — a classifique como lengalenga.

Relativamente ao ensino de Iniciagdo Musical, Ana Sofia Lopes (2014) inclui as
lengalengas na sua proposta para a aprendizagem de criangas como parte do projeto de
aplicacdo do Método de Zoltan Kodaly (1882—-1967) no Ensino Artistico Especializado
em Portugal. A proposta inclui o cantar do texto de diversas rimas e lengalengas aplicando
os motivos pentatonicos derivados do referido Método. Essa estratégia pedagogica
definiu todas as lengalengas apresentadas no seu trabalho a serem executadas por duas
notas no espacgo de um intervalo melddico de terceira menor descendente (si bemol — sol).
Porém, a referida autora, a semelhanga de Giacometti (1981), parece igualar os termos
cangdo e lengalenga, uma vez que, posteriormente no seu trabalho (2014), elabora uma
lista de cangoes para o 1.° ano do Ensino Musical onde inclui as lengalengas como “Era
Uma Vez Um Gato Maltés”, “Rei Capitdo”, “Dlim-dlim-dldo” ou “Tdo Badaldo”.® A
pergunta que se coloca ¢é: estamos perante uma can¢dao ou uma lengalenga? O que define
uma melodia e a distingue de uma rima ou lengalenga? Sobre os outros livros e manuais
pedagogicos que abordam o tema de lengalenga no Ensino de Musica, ¢ preciso
mencionar o Manual de Piano de Alvaro Teixeira Lopes e Vitali Dotsenko (1994), As
Cangoes Tradicionais Portuguesas no Ensino da Musica — Contribui¢do da Metodologia
de Zoltan Kodaly, de Rosa Maria Torres (1998/2015), ou Cangoes para a Educacdo
Musical de Raquel Marques Simdes (1976). No entanto, ficou claro que o texto
pertencente as lengalengas apresentadas teve importancia ao ser incluido juntamente com
a escrita musical das notas entoadas/executadas numa maioria de trabalhos referidos.

E relevante mencionar o Relatorio de Estagio intitulado Lengalengas e Consciéncia
Fonologica na Educagdo Pré-Escolar de Vanessa Castro (2014), na area de Educacao,
centrado na fenomenologia de lengalenga e dos seus beneficios no desenvolvimento da
capacidade fonética das criancas. Relativamente ao cardter musical das lengalengas, a
mencionada autora indica o seguinte:

Este carater ludico das lengalengas esté relacionado com a particularidade de recorrerem a
muitas repeti¢des, nomeadamente as rimas. Por um lado, essas repeti¢des acentuam a sua
musicalidade e, por outro, favorecem a sua memorizagdo. Normalmente, as criancas
encaram as lengalengas como uma espécie de jogo, gracas as suas rimas e ritmos intensos.
E, uma vez que ¢ o jogo que facilita a aprendizagem, frequentemente educadores e
professores recorrem a elas como material didatico. (Castro, 2014, p. 14)

Castro inclui no seu trabalho a referéncia de Susana Mira Leal (2009) sobre o
contributo de lengalengas no “[...] desenvolvimento de importantes capacidades de
natureza cognitiva, motora e linguistica ou artistica, estimulando a criatividade e a

2 , . . . ~
Em termos técnicos e musicais, esta separagdo ¢ um dos elementos relevantes.
3 A referida lengalenga é conhecida, também, pelo titulo “Tao Balalao”.
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imaginagdo da crianga, a sua inteligéncia e a sua capacidade para comunicar e resolver
problemas” (2009, como citado em Castro, 2014, p. 22). E, também, indicado um dado
importante sobre a compreensdo verbal que abrange a perce¢do da fala e a
desfragmentacdo e categoriza¢do de sons envolvidos na prontncia, para uma melhor
descodificac¢do do sentido das palavras recebidas:

O facto de um ouvinte ter a capacidade de identificar num enunciado os seus elementos —
nomeadamente, as palavras, as silabas e os fonemas — encontra-se relacionado com a
facilidade que este tem em isolar as unidades na cadeia fonica. O processo de identificagao
e isolamento dos elementos da cadeia fonica requer um esforgo e atengdo acrescidos.
(Castro, 2014, p. 31)

De alguma forma, as referidas constatagdes de Castro e Leal relacionam a pratica
da lengalenga e do seu texto a constru¢do das capacidades do sentido musical da
forma/estrutura através de simetria e da nogao de velocidade e ritmo devido as proporgdes
de duracdo de silabas, ou seja, uma melhoria na separagdo e estruturagdo de elementos
fonicos significa um aumento na capacidade de compreensdo de referidos elementos
musicais. No entanto, surge a necessidade de classificar duas formas distintas de
lengalenga que se encontram na tradi¢ao narrada portuguesa, tendo em conta a quantidade
de notas ou a sua entoacao/declamacgao do seu texto:

a) Lengalenga executada sem altura definida da nota e em registo falado/narrado
(ex.: “Mao Morta”, “Um-do-li-ta”, “Pique, Pique” ou “Pim-pam-pum”);

b) Lengalenga pronunciada através de alternancia entre duas notas claramente
definidas e distintas, produzindo um intervalo melddico de terceira menor
descendente. * (ex.: “Dlim-dlim-dldo”, “Um Pert”, “Tdo Balaldo” ou “Gato
Maltés”).

De forma a evitar falta de clareza entre diferentes elementos musicais, o presente
trabalho considera que uma melodia/cancdo tradicional seja o conjunto de, pelo menos,
trés notas diatonicas distintas, independentemente da sua repeticao, velocidade ou carater
monatono.

3. O conceito de familiaridade

O conceito de familiaridade do texto musical executado no instrumento pode ser uma
ferramenta util no funcionamento do processo de ensino-aprendizagem na iniciagdo a
guitarra, bem como na subida de nivel de motivagdo por parte de alunos. Edwin Gordon

41 comum detetar este tipo de entoacdo por parte de adeptos presentes nos estadios de futebol ou outras
competicdes desportivas, 0 que comprova a caracteristica da primordialidade do intervalo de terceira
menor. Relembremo-nos que a palavra primordial foi usada por Giacometti (1981) na defini¢do da fungdo
de lengalenga e rima.
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(1927-2015), o célebre investigador na area de Educagdo Musical, indica no seu artigo
intitulado Music as a Way of Thinking (s.d.) os sete tipos de cogni¢do do som’ durante o
processo de pensar a musica, colocando, em primeiro lugar, o momento quando se escuta
algo familiar ou ndo. A partir dessa constatacdo, ¢ possivel deduzir que, de acordo com
Gordon, a propria familiaridade com a melodia ou fragmento musical auditivamente
detetados, faz com que haja ampliacao interior da cognicdo sonora ¢ da imaginagdo
auditiva através do pensamento. Por outras palavras, a musica aprende-se através do
processo de audi¢cdo, permanecendo na nossa memoria musical. Mesmo esquecendo o
que ja ouvimos anteriormente, a propria memoria do som vivido e experienciado ¢
potenciada ao ouvirmos a mesma musica novamente.

Relativamente a idade ideal para o ensino de musica a criangas, Gordon indica no
mesmo trabalho que o meio musical tem um efeito profundo na capacidade musical da
crianga até aos nove anos de idade. Essa constatacdo apoia a ideia de oficializar o Ensino
de Iniciagdo Musical em Portugal, oferecendo-lhe mais relevancia, seriedade e
organizac¢do. Gordon (s.d., p. 7) adiciona, também, que uma crian¢a do Ensino Basico, de
forma geral, ndo tem uma sensacdo apurada de alguns elementos musicais,
nomeadamente métrica ou pulsagdo. Na sua perspetiva, o ensino formal da musica ¢
iniciado precocemente, prejudicando a constru¢do de um nivel basico de aptidao musical
para poder melhorar, depois, através do ensino formal. O ensino musical deveria ser
implementado de modo informal, o que, poderia aumentar o grau de familiaridade com a
musica e com o seu pensamento, reduzindo, em simultineo, a pressdo do carater oficial
do ensino. De acordo com Gordon (s.d.), a mencionada informalidade na aprendizagem
musical deveria acompanhar a crianga na fase inicial do contacto com a musica e ¢
realizada na altura em que a crianga ingressa na Escola.

Magda Guerreiro relata os mencionados elementos de familiaridade, in loco,
durante o estagio na escola do 1.° ciclo, no seu trabalho intitulado Aprendendo com a
Poesia Infantil (2022). A referida autora indica o seguinte:

De seguida, lemos a lengalenga [ Bichinha Gata], de Luisa Ducla Soares. A mesma surgiu
pelo facto [de estar incluida] no manual de portugués; uma vez que era o primeiro contato
com este género literario, considerei interessante dinamizar este momento com recurso a
material que todos tivessem acesso ¢ [que] fosse familiar para o grupo. Quando terminei
de ler, a maioria [de alunos] conhecia a lengalenga[.] “A minha mae ensinou-me”[,] disse
a L. [...]. Este foi mais um fator para a escolha, pois era muito provavel que algumas
criangas a conhecessem, uma vez que, [lengalengas como esta] fazem parte da nossa cultura
[...]. (Guerreiro, 2022, p. 44)

Vjekoslav Andre¢ (1935-2002) concorda com Gordon (s.d.) na sua reflexdo sobre
aprendizagem musical das criangas, apresentada no prefacio da Coletanea de
Composicoes para Guitarra (1973/1980 [7.* ed.]) — embora nunca o cite ou mencione —
indicando que considera que deveria ser obrigatdrio o jovem discente ouvir com atengao

> Gordon introduz o termo audiation, uma palavra ainda inexistente na lingua portuguesa. Segundo o
referido autor, trata-se de um processo mental de ouvir ou imaginar o som musical através do pensamento
(pensar o som) e sem a presenca fisica sonora.
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cada composi¢do antes de comegar a aprender a tocar na guitarra. Andreé (1980) sugere
a audi¢do das gravagdes das referidas obras através dos cinco discos de vinil que
acompanham o referido livro, indicando que “[0] caminho de aprendizagem da guitarra,
dessa forma, ¢ bastante encurtado, todos os problemas ritmicos e de entonagdo sdo
resolvidos através de audicdo” (Andreé, 1980, p. 3, tradugdo livre), o que,
consequentemente, fard com que o processo de cognicdo do som ou pensamento
sonoro/musical seja mais consolidado, precisamente o que Gordon defende na sua
investigacao.

Andre¢ (1980) indica que o estudo da parte inicial da Colecdo, que inclui
lengalengas, ¢ recomendado para criangas com nove anos de idade. Para alunos de idade
pré-escolar, Andreé (1980) recomenda que se decore toda a 1.? parte da Colegdo e indica
que os alunos devem memorizar® as musicas ouvindo os discos e executando-as,
posteriormente, de ouvido, com orientagdo do professor e sem utilizar a partitura musical.
Na sua perspetiva, sO assim sera possivel que os alunos se possam dedicar
verdadeiramente a aprendizagem da guitarra, sem se sobrecarregarem com a escrita e a
leitura, o que significa que o modelo de ensino-aprendizagem preferido por Andreé nessa
faixa etaria ¢ o de imitacdo continua. O uso de partitura ¢ recomendado, pelo menos, a
partir dos oito anos de idade. Essa indicacao de Andreé apoia diretamente o conceito do
ensino informal na perspetiva de Gordon, dando relevancia a redugdo da pressdo
psicologica, emocional e mental no processo de aprendizagem prévia ao ensino oficial.
No fim do prefacio, Andreé revela a ideia mestra que esteve por detras do processo de
preparacdo, selecdo e hierarquizagdo do material musical para o seu livro: “[ Aprendemos
musica com musica]!” (1980, p. 4, tradugdo livre). Com a mencionada indicagdao, Andreé
confirma, novamente, a abordagem de que a musica se aprende através da audigdo,
cognic¢do do som experienciado e memoria.

4. A lengalenga no ensino de guitarra

Antes de aplicar uma lengalenga ao ensino inicial de guitarra, € preciso selecionar a corda
em que a mesma ¢ executada. Nesse sentido, Andreé (1980) segue a pratica pedagdgica
de instrumentos de corda friccionada, usando cordas interiores, € escolhe a 4. corda
(Figura 1):

%0 processo de memorizagdo e fortalecimento de memoria musical parecem ser os pontos de sintese de,
praticamente, todos os autores mencionados neste trabalho. Porém, Gordon (n.d.) e Andreé (1980) sugerem
que isso seja realizado de forma descontraida e sem stress.
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Figura 1. Tike, tike tacke (Iengalenga infantil) de acordo com V. Andreé

TIKE TIKE TACKE Posi¢do da guitarra. Mio direita.
1. Lengalenga infantil Produgio de som com apoio.
Seminimas e colcheias.

e — ]
z —

Ti-ke, ti-ke ta€ - ke ne-ma vi-3 vrad - ke.

Fonte: Elaborag@o propria com base na fonte original (Andreé, 1980).

A referida caracteristica parece assentar na estratégia abordada por Andreé (/90)
em introduzir gradualmente as notas da oitava principal’ na guitarra. Para esse fim, o
autor inicia as lengalengas na nota R¢ e, posteriormente, apresenta as restantes sete notas
dessa mesma oitava como parte dos primeiros 47 exemplos musicais encontrados na
sec¢ao inicial. No entanto, os proximos 21 excertos servem para aumentar a amplitude
do registo monddico entre as notas de Mi (6.? corda solta) e 14 (Espaco V da 1.* corda).
No total, sdo dedicadas 68 melodias e lengalengas a monodia musical que, juntamente
com os restantes 33 exemplos que contém acompanhamento — em diversas formas — e
melodia, em simultaneo, completam a referida sec¢ao intitulada “Primeiros Passos”.

O autor revela uma preocupacdo acentuada em auxiliar a crianga na construgao
gradual da consciéncia de amplitude melddica e na sua execucdo instrumental, sendo o
ponto fulcral a passagem de uma lengalenga de uma nota para a melodia de trés notas
diaténicas (a sequéncia de Ré—Mi—F4). E preciso sublinhar que a tradi¢io musical da
antiga Jugoslavia ndo inclui a categoria de lengalengas com a execugdo de duas notas e
consequente criagdo do intervalo de terceira menor descendente. Esses factos aumentam,
ainda mais, a importancia da lengalenga no primeiro contacto com a musica e guitarra,
bem como a inclusdo de lengalengas portuguesas com duas notas alternadas e bem
definidas.

A partir da a Figura 1, tendo em conta o contacto inicial com a musica e o
instrumento, podemos detetar outra estratégia de Andre¢ (1980) que passa pela intengao
consciente em reduzir a quantidade de elementos textuais encontrados na partitura em
forma de omissdo da clave no inicio do exemplo musical, da indica¢do simplificada do
compasso através da indicacdo da quantidade de pulsacdes, ou da exclusdo de qualquer
digitacdo/dedilhacdo instrumental, o que significa que, para Andre¢, todos os elementos
textuais deixam de ter relevancia em relacdo com o que verdadeiramente importa: a
producao sonora da musica que ja conhecemos, através da nossa memoria e utilizando as
maos e dedos. A redug¢do de elementos escritos bem como a inclusao do texto da
lengalenga abaixo das notas, permitem que a crianga possa estabelecer dois pontos
essenciais no processo de sintese de elementos encontrados na correlagdo do instrumento
— texto musical — musica: a) encontrar o paralelismo da duragdo — previamente
conhecida e assimilada — de silabas do texto com o ritmo musical da lengalenga; e b)

7 E preciso sublinhar que, devido a tradi¢do notacional da sua musica, a guitarra é um instrumento
transpositor que, efetivamente, produz a nota de D6 central na frequéncia de uma oitava abaixo da sua
notacgao.
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estabelecer o primeiro contacto visual com a partitura musical, baseado em seguir as
silabas do texto e ndo as notas musicais, permitindo, dessa forma, que a vista periférica
da crianga comece a relacionar a forma escrita do tipo de nota com a duragdo da silaba
do texto pronunciado/visualizado. Por outras palavras, a crianga ja ¢ familiarizada com o
ritmo da lengalenga em forma de cogni¢do ritmica, e somente precisa de acionar esse
mesmo pensamento de forma pratica, executando-o na guitarra. A inclusdo do texto da
lengalenga parece ser um ponto de cruzamento e sintese de diversos elementos musicais
no processo de aprendizagem inicial da musica e do instrumento.

Em termos de estratégia da métrica musical, Andreé¢ (1980) apresenta todas as
lengalengas em compasso bindrio. Esse facto apoia, novamente, o objetivo de autor em
sentir e fazer musica de forma simples, baseando-se em constru¢do simétrica quadrada.
Por outro lado, o controlo de pulsagdo ¢ estimulado pela introducdo da pausa pulsativa
através da seguinte lengalenga (Figura 2):

Figura 2. Introduc¢io da pausa na lengalenga de acordo com V. Andreé.

4. ECI, PECIL PEC
Lengalenga infantil

E-ci, pe-ci, pec, ti si ma-li zec, a ja ma-la vje-ve-ri-ca  e-ci, pe-ci, pec.

Fonte: Elaboragao propria com base na fonte original (Andreé, 1980).

Para simplificar ainda mais a métrica musical, Andre¢ (1980) introduz o elemento de
anacruse somente no exemplo musical n.° 53, ou seja, numa melodia que explora a
amplitude do registo além da oitava principal. Isso comprova a consideracdo por parte de
Andreé¢ de que o elemento de anacruse musical seja avancado para uma maioria de
criangas até a idade de nove anos.

O ja mencionado momento de passagem da execu¢do da lengalenga a melodia de
trés notas (Figura 3), presente no livro do referido autor (1980), ¢ realizado através da
seguinte melodia:

Figura 3. Introducio da melodia de trés notas de acordo com V. Andreé.

Cangao tradicional Notas de ré, mi e f4.
MI IDEMO PREKO POLJA Posigiio da mio esquerda.

Mi i - de - mo pre-ko po-lja, pre-ko po-lja, mi i-de-mo

%,; !V::|

pre - ko po - lja

Fonte: Elaboragdo propria com base na fonte original (Andreé 1980).

E possivel observar que o referido autor continua a incluir o texto abaixo das notas,
permitindo e potenciando, desta vez, a sintese do estimulo de cogni¢dao de som com o

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 2, 2024, pp. 146-158. DOL: doi.org/10.21814/diacritica.5672



A LENGALENGA NA INICIACAO A GUITARRA 155

funcionamento mecanico dos dedos de ambas as maos. Novamente, os elementos textuais
da partitura musical, salvo o texto da cancdo, sdo considerados menos relevantes na
execucao da melodia proposta. Neste caso, através das silabas do texto, sera, finalmente,
possivel realizar a sintese completa de todos os agentes envolvidos na correlagdo da mao
esquerda — mio direita — estante/partitura musical.® Todavia, é preciso reconhecer que, a
partir deste momento, Andre¢ (1980) avanga na inclusao de dois novos elementos
textuais: clave de sol e indicagdo de compasso. Esse facto confirma o conceito
apresentado por Andreé (1980) no prefacio do seu livro (cf. p. 7), ao afirmar que o estudo
do seu livro de Coletdnea ¢ recomendado as criangas com nove anos de idade, enquanto,
as criancas mais novas devem aprender as musicas de memoria e toca-las de ouvido. A
partir desta informagao, ¢ possivel deduzir que, de acordo com Andreé (1980), a fungdo
principal das lengalengas ¢ estabelecer contacto fisico com o instrumento de forma
informal e ganhar gosto em produzir musica. Posteriormente, a aprendizagem das cang¢des
implica a assimilagdo de elementos textuais adicionais que, de facto, ndo contribuem
nenhuma informagao adicional relativamente a musica executada mas, sim, definem, de
forma mais profunda, a ligacdo da musica com a fonte musical escrita. Curiosamente, a
melodia (Figura 4) com amplitude de trés notas que introduz o compasso ternario no livro
do referido autor ¢ o fragmento do tema de “Barcarola” da 6pera Os Contos de Hoffmann
de Jacques Offenbach (1819—1880):

Figura 4. Introducio do compasso ternario de acordo com V. Andreé.
Jacques Offenbach (1819-1880) Compasso terndrio.

Barcarola da épera Contos de Hoffmann Minima e minima com ponto.

Fonte: Elaboragao propria com base na fonte original (Andreé, 1980)

A referida melodia apoia a ideia de que se trata de uma linha melodica e ndo de uma
lengalenga, embora seja composta por uma série de repeticoes mondtonas de motivo
melddico com amplitude de duas ou trés notas. Uma das formas em incluir a categoria de
lengalenga portuguesa com duas notas que criam o intervalo melddico de terceira menor
descendente, pertencente ao livro de Colectdnea para Inicia¢do a Guitarra (Ivanovic,
2021, p. 5), pode ser observada na Figura 5:

& As lengalengas propostas por Andreé (1980) ndo abordam o uso da méo esquerda.
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Figura 5. Aplicacio de lengalenga com duas notas definidas na iniciacdo a guitarra.

12. Iﬁ:ngalenga B Seminima com ponto.
TAO BALALAO Minima.
) — s e N — e — s —

Tio ba-la - ldo, Ca - be - ¢a de cdo, 0O - lhos de  ga - to, Ndo

s=se=

tem co-ra - cdo.
Fonte: Elaborag@o propria com base na fonte original (Ivanovié, 2021).

A referida forma da lengalenga, de duas notas entoadas, consolida fortemente a passagem
da sua execucdo para a de uma melodia na guitarra, uma vez que passa a incluir o uso da
mao esquerda na produgdo da segunda nota. Nesse sentido, o intervalo melodico de
terceira torna-se fulcral para assegurar a estabilidade no processo de coordenagdo
bimanual, uma vez que se trata da situagdo em que ambas notas se encontram na mesma
corda. Esse facto reduz possibilidade de falha, pois a crianca foca a sua atengdo no
processo de pressionar a segunda nota com o dedo da mao esquerda.
Fenomenologicamente observando, o momento chave encontra-se entre a producdo da
primeira nota — em forma da corda solta — passando pela exer¢ao da pressao do dedo da
mao esquerda sobre a mesma corda, € a consequente pulsacao/ataque do dedo da mao
direita. E preciso sublinhar que o processo do uso da mio esquerda para pressionar as
cordas, na fase inicial de aprendizagem da guitarra, ¢ bastante doloroso, devido a ativagdo
muscular na zona da ponta de dedos, um dos sitios do corpo humano com a maior
quantidade de nervos devido ao sentido de tato. Por outras palavras, ¢ recomendavel
prolongar o periodo de aprendizagem de lengalengas de duas notas antes de passar as
melodias, para que a crianca se possa adaptar ao esforco fisico exigido pela introdugao
dos dedos da mao esquerda na técnica da guitarra. Além disso, em caso de adocdo
posterior da execugdo de melodias pentaténicas,’ e dependendo da organizagdo intervalar
e tonal dos exemplos musicais selecionados na guitarra, € possivel limitar o uso de um s6
dedo da mao esquerda, embora abrangendo e pressionando notas em diversas cordas de
forma independente e separada.

5. Conclusao

A escolha da lengalenga como pratica pedagdgica na Iniciacdo a Guitarra, representa uma
ferramenta relevante no processo de sintese de multiplos elementos/agentes na respetiva
fase do primeiro contacto da crianga com a musica e o instrumento.

Em termos de levantamento bibliografico, uma maioria de autores mencionados
neste trabalho apoia a ideia de estimular o processo de memoria musical da crianca. Em
particular, Gordon (s.d.) e Andreé¢ (1980) concordam com a relevancia da familiaridade
com o material musical antes da sua execu¢do no instrumento, permitindo que seja
iniciado o processo da visualizacdo auditiva (audiation). Os referidos autores parecem
coincidir, também, sobre a importancia da informalidade de musica para as criangas até

9 A afina¢do comum da guitarra favorece a execugio de musica pentatonica.
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aos nove anos de idade. Andreé¢ (1980) recomenda a lengalenga como estratégia
pedagdgica nas primeiras aulas através do processo de imitagao.

Relativamente ao Ensino de Iniciacdo a guitarra, destacam-se duas situacdes
distintas e com necessidade de um elemento unificador como a lengalenga: a) a correlacao
do instrumento — texto musical — musica produzida; b) a correlacdo da mao esquerda —
mao direita — estante/partitura musical. A classificacao da lengalenga em duas categorias
distintas parece ganhar uma relevancia adicional, tendo em conta que a sua versao com
duas notas entoadas e a produzir um intervalo melddico de terceira menor descendente
pode representar um modesto, mas firme inicio do uso dos dedos da mao esquerda,
entrando, de forma gradual, no processo de coordenacdo bimanual da técnica de guitarra.

No inicio da aula, seria necessario que o professor executasse a lengalenga,
narrativamente, entoando-a, ou de ambas as formas, dependendo de que categoria é que
se trata ¢ qual ¢ o nivel de aptidio musical da crianga. Podera haver diferentes
metodologias relativamente a hierarquia de passos do mencionado processo, no entanto,
sugere-se que a ordem passe, primeiro, pelo docente — a declamar o texto de lengalenga,
sublinhando e clarificando o seu ritmo e, logo, a executd-lo na guitarra — e,
posteriormente, pelo aluno — a imitar o professor e a sua declamacdo da lengalenga,
executando-a, logo a seguir, na guitarra. Esta hierarquizagdo dos passos no processo
pedagégico permite dar valor ao proprio processo de aprendizagem e relativizar a
qualidade de execu¢ao. Recomenda-se, também, que o resultado sonoro ndo seja o fator
preponderante na avaliagcdo, mas que o processo de compreensdo de elementos musicais
basicos por parte da crianga seja o objetivo da fase inicial do estudo de guitarra. Quanto
melhor for realizada a sintese de elementos, mais forte serd a construgdo de aptiddo
musical necessaria para as futuras conquistas instrumentais.
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A ACAO DE MAO ESQUERDA AO VIOLAO SEGUNDO OS
PRINCIiPIOS DO WALKING

THE LEFT-HAND MOVEMENT ON THE GUITAR ACCORDING TO
THE PRINCIPLES OF WALKING
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O Walking, conforme proposto por Loner e Alipio (2020), ¢ um comportamento de mao esquerda
ao violdo pelo qual € possivel atingir os ideais de fluéncia motora e sonora de uma execucao. Ele
pode ser definido como a sucessdo dos movimentos de mao esquerda ao violdo que viabilizam a
sustentagdo do som entre as notas — ou seja, como uma sucessdo de intengoes. O Walking é
constituido pelo conjunto dos expedientes técnicos de sustentagdo do som que possibilitam manter
um ponto de contato com a corda e, a0 mesmo tempo, realizar um movimento direcionado as
demais notas. Neste artigo, objetivamos demonstrar como estes expedientes podem ser realizados
de acordo com os principios do Walking. Esta investigacdo se baseou na premissa segundo a qual,
no que se refere a agdo de mao esquerda ao violdo, ‘o todo ndo ¢ igual & soma das suas partes’
(Dergal, 2020) — ou seja, o Walking ndo equivale a realizagdo sequencial dos expedientes técnicos
de sustentacdo do som que o constituem — assim como nas proposi¢des de Meinel (1977) acerca
da qualidade do movimento na pratica esportiva, as quais contribuiram para a concepc¢ao de uma
técnica de mio esquerda ao violdo baseada na combinacédo fluida de intengoes.

Palavras-chave: Walking. Técnica violonistica. Técnica de mio esquerda ao violdo. Fluéncia
motora. Fluéncia sonora.

Walking, as proposed by Loner and Alipio (2020), is a left-hand behavior on the guitar through
which it is possible to achieve the ideals of motor and sound fluency in a performance. It can be
defined as the succession of left-hand movements on the guitar that make it possible to sustain
the sound between notes — in other words, as a succession of intentions. Walking is constituted by
the set of technical expedients that enable the sustaining of the sound, through which it is possible
to maintain a point of contact with the string and, at the same time, make a movement directed
towards the other notes. In this article, we aim to demonstrate how these technical expedients can
be performed according to the principles of Walking. This investigation was based on the premise
that, when it comes to left-hand action on the guitar, ‘the whole is not equal to the sum of its parts’
(Dergal, 2020) - in other words, Walking is not equivalent to the sequential execution of the
technical expedients that enable the sustaining of sound — as well as on Meinel's (1977)
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propositions about the quality of movement in sports practice, which contributed to the conception
of a left-hand technique on the guitar based on the fluid combination of infentions.

Keywords: Walking. Classical guitar technique. Left-hand technique. Motor fluency. Sound
fluency.

1. Introducio

Em nosso artigo “Walking: Conceituagao do Comportamento de Mao Esquerda ao Violao
Observado por Frank Koonce” (Loner & Alipio, 2020), propusemos que o Walking pode
ser compreendido como a sucessao dos movimentos de mao esquerda que possibilitam a
sustentacdo do som entre as notas — ou seja, como uma sucessao de intengdes —
proporcionando, assim, fluéncia mecanica e sonora durante uma execugao ao violao.

Intencdo,' neste contexto, ¢ o movimento de um ou mais dedos da mio esquerda
realizado entre duas ou mais notas, o qual ¢ viabilizado pelos expedientes técnicos de
sustentacdo do som por meio dos quais ¢ possivel manter um ponto de contato com a
corda e, a0 mesmo tempo, realizar um movimento direcionado as notas seguintes. Sob a
perspectiva do Walking, portanto, o movimento realizado entre as notas ¢ tdo
determinante para a fluéncia sonora e motora de uma execug¢do quanto a a¢ao dos dedos
sobre as notas propriamente ditas. Para que ele ocorra, as inten¢oes devem ser planejadas
em constante proje¢ao, propiciando a continuidade do movimento.

O presente artigo originou-se a partir da dissertagdo de Mestrado da co-autora,
intitulada Walking: Implicagoes do Conceito no Processo de Digita¢do de uma Obra ao
Violdo (Loner, 2023), e objetiva demonstrar como os expedientes técnicos que constituem
0 Walking podem ser realizados de acordo com seus principios. Para isso, ap0Os apresentar
a revisao de literatura (Se¢do 2) e o referencial tedrico (Segdes 3 e 4), procedemos a
descricdo dos movimentos de mao esquerda implicados na realizagdo de um compasso da
obra Preludio BWV 998, de Johann Sebastian Bach, apresentando conceitos referentes
aos expedientes técnicos empregados na referida passagem. Esperamos, com isso,
evidenciar como — e por que — o planejamento da a¢do de mao esquerda ao violdo, sob a
perspectiva do Walking, pode contribuir para o cumprimento dos ideais de fluéncia de
uma execugao.

2. Walking

O termo walking, mesmo no vocabulario musical, pode ter diferentes acepgdes. Scott
Tennant (1995), por exemplo, faz mencdo ao termo para se referir ao exercicio de toques
alternados dos dedos i, m, a (com e sem apoio) em cordas soltas, de modo a ndo so

!'Por se tratar de um termo com multiplas acepgdes, optamos por utilizar o itélico toda vez que ele aparecer
com a acepgao acima mencionada.
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assumir, como exercitar o cruzamento de dedos da mao direita que pode ocorrer em
situagoes escalares:

Excelente como aquecimento diario ou quando usado como pratica técnica, o seguinte
exercicio de ‘walking’ [caminhada] ¢ simples, mas eficaz. (...) Depois de perceber que o
principal obsticulo que me impedia de progredir na escala era cruzar as cordas [também
chamado de cruzamento de dedos], comecei a ‘caminhar’. Pratiquei apenas cordas cruzadas
— e funcionou! Ainda pratico isso todos os dias e minhas escalas agora parecem seguras.
(Tennant, 1995, p. 37)?

A alusdo a caminhada (walking) € tdo somente pela natural troca de dedos para se
dedilhar as cordas.

Assim como pode haver diferentes acepg¢des para um termo comum, ¢ também
possivel a descrigdo de expedientes técnicos semelhantes sem necessariamente um termo
de referéncia. Barceld (2015), por exemplo, pondera que, na técnica pianistica, o uso do
polegar pode ser admitido como “um pivd para a mudanga de posi¢do sem correr o risco
de perder a seguranca dos movimentos ou do /egato”, e lembra, ainda, que tal expediente
fora observado e assimilado pelo violoncelista Paul Tortelier, em 1975. No que cabe a
técnica do violao, o autor chama a ateng¢ao para o fato de que Fernando Sor, em 1830, ja
havia feito tal consideragao sobre o uso do polegar:

(...) houve uma espécie de convergéncia na visdo técnica destes dois musicos que tocavam
instrumentos diferentes, mas com algumas caracteristicas organologicas bastante
semelhantes. Se por um lado Tortelier considerava este conceito inédito porque ndo
conhecia a obra de Sor, por outro o violonista catalao ndo se aprofundou nem desenvolveu
uma solucdo técnico-pedagdgica neste sentido, o que Tortelier fez. (Barcelo, 2015, pp. 43—
44)

Tanto Sor quanto Tortelier referiam-se ao polegar como um dedo de acao
coadjuvante na execu¢do de mao esquerda, o qual proporcionava seguranca e ligagdao
entre as notas nas mudancgas de posicdo. Ja& o Walking, na acepcdo que trazemos no
presente artigo, ¢ um comportamento de mao esquerda ao violdo inicialmente observado
pelo violonista e professor norte-americano, Frank Koonce, cujo foco sdo os dedos
atuantes sobre o espelho do braco do violdo.*

Em seu artigo “Left-hand Movement: A Bag of Tricks” (1997), Koonce descreve o
comportamento ideal de mao esquerda do violonista durante a execuc¢do instrumental

2"Great as a daily warmup, or when used as technical practice, the following “walking” exercise is simple
yet effective. (...) After realizing that the main obstacle keeping me from progressing in my scales was
crossing strings, I started “walking”. I practiced only crossing strings — and it worked! I still practice this
every day, and my scales now feel secure.” (Tennant, 1995, p. 37)

3 ¢(...) si ebbe una specie di convergenza nella visione tecnica di questi due musicisti che suonavano
strumenti diversi, ma con alcune caratteristiche organologiche piuttosto somiglianti. Se da un lato, Tortelier
considerava inedito questo concetto perché non conosceva il lavoro di Sor, dall’altro il chitarrista catalano
non approfondi né sviluppo una soluzione tecnico-pedagogica a riguardo, cosa che invece fece Tortelier.”
(Barcelo, 2015, pp. 43-44)

4 Doravante denominado espelho.
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como a agao de “caminhar com os dedos [pelo espelho] porque, como tal, voce da passos
de um dedo para outro” (Koonce, 1997).° Segundo o autor:

Esta suave troca de ‘peso’ € boa para a mao e elimina problemas associados com saltos ou
deslizamentos. Quando vocé caminha com os dedos, vocé mantém um ponto de contato
com o espelho do brago do violdo no momento da troca e, portanto, pode melhor avaliar
distancias. Quando vocé salta de um dedo para o proximo, vocé facilmente perde esta
perspectiva e tem uma maior possibilidade de errar a corda ou a casa. (Koonce, 1997)°

Estd implicita na descri¢do de Koonce que, para que haja Walking, é necessaria a
manutengdo de ao menos um ponto de contato com o espelho durante a realizagdo do
movimento, ao que o autor contrapde a a¢ao de saltar de um dedo para outro. Segundo o
autor, a adogdo deste ponto de contato propicia uma maior seguranga (ou precisdo)
durante a execucdo ao possibilitar uma melhor avaliagdo das distancias e,
consequentemente, uma menor possibilidade de erro. Ao propor que a a¢do de ‘caminhar’
com os dedos ¢ ‘boa para a mao’, Koonce a associa, também, a comodidade técnica, que
pode ser compreendida, segundo Loner e Alipio (2020), como a otimizacdo do
movimento:

A prética instrumental requer sempre algum grau de esforco fisico. Desta forma, a escolha
consciente de um ou mais pontos de apoio, que exercerdo pressdo sobre a corda, pode
proporcionar um maior dominio do esforco efetivamente necessario a execugao,
possibilitando que os demais dedos atuem com maior liberdade. A utiliza¢ao deste recurso
esta relacionada, assim, a no¢do de minimo esforgo necessario ou, nas palavras de Alipio
(2014), a otimizagdo do movimento. (Loner & Alipio, 2020, p. 6)

Alipio (2014, p. 75), por sua vez, associa a permanéncia dos dedos sobre as notas,
preconizada pelo Walking, a sustentagdo do som. A manutenc¢do de um ponto de contato
durante uma mudanga de configuracdo da mao esquerda se relaciona, assim, aos trés
aspectos que Sherrod (1981) aponta como caracteristicos de uma boa execugao ao violao:
seguranga (ou precisdo), auséncia de esfor¢o desnecessario e fluéncia sonora (Loner &
Alipio, 2020).

A contraposi¢do entre duas agdes distintas — caminhar e saltar — indica que o
Walking ndo € um comportamento inerente ao ato de tocar violao, mas o resultado de uma
decisdo técnico-interpretativa. Neste sentido, o Walking tem implicagdes no processo de
digitacdo de uma obra, uma vez que o termo digitagdo, em sua acep¢do mais ampla,
designa a “totalidade de decisdes em uma execucdo” (Alipio, 2014, p. 25).

5 I refer to it as “Weight Transference” and describe it as “walking” with the fingers because, like walking,
you step from one finger to another. (Koonce, 1997) [Todas as tradugdes sao nossas]|

6 “This smooth exchange feels good to the hand and it eliminates problems associated with jumping or
sliding. When you walk with the fingers, you maintain a point of contact with the fingerboard at the moment
of the exchange and therefore you are better able to judge distance. When you jump from one finger to the
next, you easily lose this perspective and have a greater possibility of missing the string or the fret.”
(Koonce, 1997)
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Em sua Teoria da Digita¢do (2014), Alipio parte da descricdo de Koonce (1997)
para inferir que o Walking ¢ o “conjunto de parametros técnicos de mao esquerda que visa
a fluéncia mecanica; obtida pela economia de movimento dos dedos e, fluéncia sonora;
alcangada pela conveniente permanéncia dos dedos no espelho do brago do violao para a
sustentacdao do som” (Alipio, 2014, p. 75). Esta implicita nesta defini¢do a nog¢ao de que
a fluéncia sonora e a fluéncia mecanica estao relacionadas, uma vez que “nao € possivel
tocar uma frase em legato por meio de um gesto fisico que procede por espasmos (ou, ao
menos, ndo é natural fazé-lo)” (Fernandez, 2000, p. 45).”

Em sua tese 4 Guide to the Fingering of Music for the Guitar (1981), Sherrod
defende que “o efeito legato — a conexdo suave e fluida de notas e frases — é o mais
desejado na composi¢do e performance musical” (Sherrod, 1981, p. 7),® considerando-o
um ideal de execug¢do e, como tal, o principal objetivo no ensino da técnica instrumental.
Alipio (2014), por sua vez, afirma que a fluéncia sonora, atingida através do legato, “¢
um aspecto da digitacdo que independe de posicionamentos estéticos; ¢ uma condigdo
basica para uma boa execucao ao violao” (Alipio, 2014, p. 89) e considera, ainda, que a
necessidade de sustentar o som esta na origem da vasta maioria dos expedientes técnicos
de mao esquerda.

Com excecdo dos abafadores e de procedimentos de articulagao, como ligados e translados,
todos os demais recursos técnicos utilizados em uma execugdo objetivam a sustentacdo do
som. O conjunto desses expedientes, se executados sob uma perspectiva motora que atente
a sustentacgdo, sugere o Walking. (Loner & Alipio, 2020, p. 12)

Alipio (2014) estabelece uma diferenciacdo entre fluéncia sonora e legato,
considerando-os “dois fatores conceituais e interdependentes de sonoridade (...). O
primeiro — sempre descrito de forma abstrata — refere-se & manutengao do fluxo sonoro
como forma de atingir um ideal e, o segundo, ao meio de se obter tal fluxo” (Alipio, 2014,
p- 89). A fluéncia, como um ideal de execugdo, ndo exclui a ocasional interrupgao sonora.
Russell, por exemplo, sugere que se deve digitar “sempre buscando maior fluidez no
fraseado. Tocar a frase em questdao por partes, € ver onde se pode interromper o som e
onde ndo, para estabelecer a digitagio mais apropriada” (Contreras, 1998, p. 25).° Se
intencional (e bem colocada), uma eventual interrup¢do sonora ndo compromete a
fluéncia do todo.

Sherrod (1981, p. 7), por sua vez, refere-se somente ao /egato como um ideal de
execucdo, pois considera que as articulagdes staccato e non legato sdo, geralmente,
elementos de contraste em relagdo ao efeito de ligagdao das notas entre si. Desta forma,
ainda que se execute determinada passagem em staccato, o efeito legato sera

7"No es posible producir una frase en legato por medio de un gesto fisico que procede por espasmos (o al
menos no es natural hacerlo)” (Fernandez, 2000, p. 45).

8 “The legato touch quality — the smooth, flowing connection of notes and phrases — is the one most often
desired in musical composition and performance” (Sherrod, 1981, p. 7).

°"Digitar siempre buscando la mayor fluidez en el fraseo. Tocar la frase en cuestion por trozos y ver donde
se puede parar el sonido y donde no, para establecer la digitacion mas adecuada”. (Contreras, 1998, p. 25).
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predominante na obra. Além disso, o autor pondera que os principios digitacionais devem
ser formulados visando a realizag¢do do legato, pois:

(...) os mesmos principios de digitacdo usados para produzir um estilo legato podem ser
usados, na maioria das situagdes, para executar todos os outros estilos de articulagcdo. Ao
tocar violdo, as maos sdo mantidas proximas as cordas e podem interromper a sua vibragao
ao toca-la [com os dedos de mao direita] ou ao liberar a pressdo [exercida pelos dedos de
mao esquerda]. Assim, uma nota que pode ser mantida por um longo periodo pode ser
facilmente abreviada, mas o inverso ndo ¢ verdadeiro. Uma digitacdo que produz apenas
um efeito staccato, por exemplo, ndo pode produzir um efeito legato (Sherrod, 1981, p.
1 1)10

Concordamos com Alipio (2014) e Sherrod (1981), pois, ainda que a interrupgao
sonora seja possivel e até mesmo desejavel na interpretagdo de determinada obra — seja
por meio das articulagdes staccato ou non legato, seja para separar frases e ideias musicais
— ela ndo ¢ um ideal que norteia o processo de digitagdo. E importante ressaltar, no
entanto, que a opg¢do pelas articulagdes staccato ou non legato nao implica,
necessariamente, a inobservancia aos principios do Walking. O Walking se opde a falta
de fluéncia técnica, a qual resulta em movimentos inadequados e na consequente
interrupgao indesejada do som, ndo as escolhas interpretativas.

Nesta pesquisa, adotaremos a distingdo observada por Alipio (2014), pois
consideramos que, apesar de relacionados, fluéncia sonora e /egafo nao sao sinénimos.
Assim, utilizaremos a expressao fluéncia sonora sempre que nos referirmos ao ideal de
execucdo e, o termo legato, quando nos referirmos especificamente a articulagdo.

E interessante observar como, apesar da distincia no tempo e espago, Sherrod
(1981) e Alipio (2014) concordam que a fluéncia sonora ¢ um ideal de execucdo
instrumental. Sherrod (1981) baseia-se em depoimentos, oriundos de observacdes
empiricas, para assumir como premissa a no¢ao de que a fluéncia sonora ¢ um ideal de
execugdo e, portanto, as suas consideragdes acerca do processo de digitacdo ao violao se
originam dessa premissa. Alipio (2014), ndo tendo tido contato com a pesquisa
desenvolvida por Sherrod (1981) — uma vez que esta ndo estava digitalizada na ocasido
da elabora¢do de sua tese — chega a mesma conclusdo através de um processo de
inferéncias: ap6s analisar dados da literatura violonistica acerca do processo de
elaboragdo de uma digitacdo, o autor conclui que a grande maioria dos critérios elencados
pelos autores de referéncia visa favorecer a fluéncia sonora de uma execucao. Interessa,
aqui, observar como a confluéncia entre os dois autores — um que parte de uma premissa
e um que chega a ela — fortalece a nossa posi¢ao de que a fluéncia sonora ¢, sim, um ideal
de execucao que norteia o processo de digitacdo de uma obra.

10%(,..) the same fingering principles used to produce a legato style can be used in most situations to execute
all other styles of articulation. In playing the guitar, the hands are held in close proximity to the strings and
can stop a string's vibration either by touching it or releasing its tension. Thus, a note which can be held for
a long duration can be easily shortened, but the converse is not true. A fingering that can produce only a
staccato touch, for example, cannot produce a legato touch.” (Sherrod, 1981, p. 11)
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Outra noc¢do implicita na formulacao de Alipio (2014, p. 75) é que o Walking ¢
constituido por um conjunto de expedientes técnicos, através dos quais € possivel manter
um ponto de contato com a corda durante uma mudanga de configuragdo da mao esquerda.
Na literatura e pratica violonisticas, observamos que os expedientes que cumprem essa
funcdo sdo o dedo-pivo, o dedo-eixo e o dedo-guia. Para que o Walking ocorra, no entanto,
ndo basta que haja um ponto de contato, mas, também, que haja um movimento
direcionado a proxima nota e, por isso, faz-se necessario o recurso a outros expedientes
técnicos, como a distensao e a contragao.

Em nosso artigo (Loner & Alipio, 2020), denominamos este movimento realizado
entre as notas, antecedendo o cumprimento de determinado objetivo, como uma intengdo.

O ato de intencionar o movimento pressupde (...) que haja um ponto de contato com o
espelho e, concomitantemente, um movimento direcionado ao préoximo expediente. Os
diversos expedientes técnicos sdo, assim, recursos para alcancar um determinado objetivo,
evitando a interrupgdo indesejada do som. As distensdes, contragdes ¢ separagdes
transversais sdo, portanto, formas de intencionar o movimento, pois preparam a mao
esquerda ao aproximar um ou mais dedos das notas a serem executadas. O pivo, o eixo € 0
dedo-guia, por sua vez, sdo os expedientes que, ao manter o contato com o espelho,
possibilitam esta intencdo do movimento. (Loner & Alipio, 2020, p. 15)

Essa definicdo foi determinante na elaboragdo do conceito do Walking, pois
“possibilitou a integracdo dos diversos expedientes técnicos de sustentacdo do som em
um todo consciente” (Loner & Alipio, 2020). Equivaler o Walking a intengdo seria
incorreto, no entanto, pois:

E possivel intencionar o movimento em uma determinada passagem musical, de forma
isolada, e, ainda assim, ndo ocorrer o Walking. Para que o Walking acontega, € preciso que
haja continuidade de movimento, porque apenas assim existe fluéncia. Propusemos,
portanto, conceituar o Walking como uma sucessdo de intengoes. (Loner & Alipio, 2020,

p. 16)

Para que o Walking aconteca € necessario, portanto, que os movimentos implicados
na acdo de mao esquerda sejam planejados em constante projecao. Esta continuidade de
movimento deve ser prevista durante o processo de digitacdo da obra, de forma a
possibilitar que fiquem dedos livres, passiveis de serem infencionados em direcdo ao
proximo expediente. Sherrod (1981) descreve este procedimento, o qual denomina
preparagao:

Enquanto alguns dedos tocam determinadas notas, outros dedos se posicionam para tocar
as notas seguintes. Dois fatores concorrem para possibilitar isso: primeiro, a digitagdo deve
ser pensada de forma a deixar dedos disponiveis para tocar as proximas notas; segundo,
estes dedos se preparam, aproximando-se a0 maximo das notas antes de elas serem tocadas.
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Isto elimina grandes saltos e movimentos abruptos. As notas se tornam mais faceis de serem
tocadas, resultando em uma execug¢io mais fluente e segura. (Sherrod, 1981, p. 125)'!

A necessidade de planejar a sucessdo de infengoes durante o processo de digitagdo
de uma obra parece sugerir que o Walking ¢ uma resultante deste processo. Isto seria, no
entanto, uma inversao entre causa e efeito, uma vez que a necessidade de sustentar o som
influencia as escolhas durante o processo de digitacdo. Considerando que o Walking
“compreende todos os movimentos implicados na sustentacao do som” (Loner & Alipio,
2020, p. 16) e ¢, portanto, indissociavel da realizagao do ideal de fluéncia sonora em uma
execucdo, ¢ possivel inferir que ele é a causa das escolhas digitacionais, ndo sua
consequéncia. E neste sentido que afirmamos que:

O Walking é um ideal motor de execugao que possibilita a realiza¢do de um ideal sonoro.
Ele ndo ¢ uma etapa metodoldgica do processo de digitacdo, nem uma resultante, mas um
ideal que influencia as nossas escolhas neste processo. Ele se apresenta, portanto, como
uma perspectiva motora que orienta o processo de elaboragdo de uma digitagdo. (Loner &
Alipio, 2020, p. 16)

O termo sucessdo, no entanto, sugere que a execu¢do sequencial dos expedientes
técnicos de sustentagdo do som — tanto aqueles por meio dos quais € possivel manter um
ponto de contato com a corda (dedos eixo, pivo e guia) quanto os empregados para
alcancar as demais notas (distensdo, contragdo e separagao transversal) — € suficiente para
que a a¢do de mao esquerda se desenvolva de acordo com os principios do Walking. Isto
equivaleria a ver o Walking pelo prisma de uma abordagem mecanicista (Dergal, 2017,
2020), a qual postula que o todo ¢ igual a soma das suas partes, ou seja: para alcangar os
ideais de fluéncia de uma execucao, seria suficiente a pratica de movimentos isolados
que, uma vez dominados, poderiam ser executados em sequéncia. Esta abordagem, no
entanto, ndo ¢ garantia de uma execugao fluente, como veremos a seguir.

3. A perspectiva de Dergal

Em sua tese O Gesto e a Guitarra Classica: Prolegomena para Novos Paradigmas
(2020), Dergal tece uma critica ao paradigma mecanicista presente na abordagem da
técnica violonistica desde meados do século XVIII até o final do século XX. Segundo o
autor:

A abordagem mecanicista se baseia na premissa de que o todo é igual a soma de suas
partes; portanto, nesta perspectiva, para saber como um objeto funciona, ¢ necessario
conhecer cada uma de suas partes (Agassi, 1979). Aplicada ao estudo do corpo humano,

1 “While some fingers are playing certain notes, other fingers are moving into position to play the notes
that are to follow. Two factors work together to accomplish this. First, the fingering worked out in preparing
the music is such that fingers are left free to play notes that will follow. Second, the fingers that are left free
to play the coming notes prepare themselves by moving as close to the notes as possible before the notes
must be sounded. This eliminates large leaps and quick movements. The notes became much easier to play,
resulting in smoother and more secure playing.” (Sherrod, 1981, p. 125)
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esta abordagem recorre a uma metafora conceitual onde o funcionamento do corpo ¢
comparado ao de uma maquina, e suas partes (humanas) sdo entendidas como equivalentes
as partes inertes de um objeto mecanico. (Dergal, 2020, p. 19)2

A vasta maioria dos métodos publicados na segunda metade do século XX, por
exemplo, procedem por uma decomposi¢ao, em maior ou menor grau, dos movimentos
implicados na execugdo, visando a sua compreensao e aquisi¢cao por parte do estudante.
Dergal (2017, 2020) afirma que essa abordagem traz consequéncias negativas para a
aprendizagem e performance musical, pois:

Presume-se que, uma vez dominados isoladamente os elementos cinéticos, eles serdo
integrados ao todo de forma natural. De fato, os mecanismos que supostamente levariam a
integracao desses elementos ndo costumam ser abordados, mas sdo deixados ao talento ou
inteligéncia do aprendiz.

Infelizmente, tal integracdo nao acontece tdo facilmente, pois os movimentos aprendidos
isoladamente muitas vezes nao sdo compativeis entre si para serem ligados eficientemente
dentro de gestos instrumentais maiores. (Dergal, 2017, p. 50)'°

Isso ndo significa dizer que os intérpretes que se formaram com o auxilio de
métodos de abordagem mecanicista tenham falhado em desenvolver uma técnica fluente,
apenas que tais métodos nao abordam sistematicamente os mecanismos que possibilitam
a vinculagao fluida dos movimentos que constituem a a¢do de mao esquerda ao violdao. O
fato de estes métodos ndao abordarem este aspecto da técnica nao impede,
necessariamente, que os violonistas desenvolvam suas proprias estratégias para vincular
os movimentos com fluidez.

E possivel argumentar que o proprio recorte desta pesquisa — a agdo de mio
esquerda ao violdo — configura uma segmentacdo da técnica violonistica. Apesar de
concordarmos, acreditamos que a acdo de mao esquerda ao violdo possui especificidades
que justificam a sua abordagem como um todo a parte, por assim dizer. A proposi¢ao de
que o Walking ¢ uma sucessdo de intengoes — a qual pressupde a concatenacdo de
movimentos — dialoga com a perspectiva de Dergal ao contrapor-se a ideia de que a mera
pratica de movimentos isolados seja suficiente para a obten¢do de fluéncia em uma
execu¢do, sendo necessaria, ao menos, alguma adaptacdo dos movimentos praticados,
visando a sua integracao.

12°E] enfoque mecanicista se erige sobre la premisa de que el todo es igual a la suma de sus partes; por lo
que, en esta perspectiva, para conocer el funcionamiento de un objeto, es necesario conocer todas y cada
una de las partes que lo integran (Agassi, 1979). Aplicado al estudio del cuerpo humano, este enfoque
recurre a una metafora conceptual donde el funcionamiento del cuerpo es comparado con el de una maquina,
y sus partes (humanas) son entendidas en equivalencia con las partes inertes de un objeto mecanico”.
(Dergal, 2020, p. 19)

13 “Se asume que una vez que han sido dominados los elementos cinéticos de forma aislada, estos se
integraran en el todo de forma natural. De hecho, los mecanismos que supuestamente llevarian a la
integracion de estos elementos no suelen ser abordados, sino que se confian al talento o inteligencia del
aprendiz.

Desafortunadamente, dicha integracion no sucede de forma tan sencilla pues los movimientos aprendidos
de manera aislada frecuentemente no son compatibles entre si para encadenarse con eficiencia dentro de
gestos instrumentales mas grandes”. (Dergal, 2017, p. 50)
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O que nos interessa, aqui, € justamente a investigagao dos mecanismos que levam
a integracdo dos elementos. Segundo Meinel (1977), a principal caracteristica da
combinagdo fluida de movimentos ¢ a antecipa¢do, conforme veremos a seguir.

4. A qualidade do movimento segundo Meinel

Ao discorrer sobre o movimento na pratica esportiva, Meinel (1977) propde que
movimentos aciclicos sdo estruturados em trés fases distintas: fase preparatéria, fase
principal e fase final. Na fase preparatéria sdo realizados movimentos cuja funcao ¢
favorecer o desempenho motor durante a fase principal; a fase principal corresponde a
realizacdo da tarefa motora propriamente dita; a fase final consiste em “passar do pico
dindmico do movimento para um estado de equilibrio, que pode levar a um descanso
relativo (...) ou significar uma transicdo para o inicio de um novo movimento (em
combinag¢des de movimentos)” (Meinel, 1977, p. 123).14

Adaptando o conceito de estruturagdo do movimento em fases a acdo de mao
esquerda ao violdao, podemos concebé-la como uma série de movimentos combinados. Na
dinamica de combinagdo, os movimentos isolados se apresentam como aciclicos, com
trés fases claramente delimitadas. Ao serem combinados, no entanto, eles se estruturam
em duas fases, pois a fase final e a fase preparatoria se fundem em uma fase intermediaria.
Segundo o autor:

Em geral, podemos estabelecer que a combinagdo fluida de dois tipos de movimento
independentes se baseia na fusdo entre a fase final e a fase preparatéria em uma fase
intermedidria.

Do ponto de vista subjetivo, o ginasta marca as fases, ao realizar a fusdo, em um duplo
sentido: ele interpreta a extingdo do primeiro movimento ao mesmo tempo como uma fase
preparatoria da agdo seguinte. Essa nova interpretacao so € possivel se ele antecipar a tempo
o segundo movimento. Se essa antecipacdo nao for alcangada, a fusdo e toda a combinacdo
serdo frustradas. (Meinel, 1977, p. 127)"*

Foge ao escopo deste trabalho identificar as fases do movimento na agdo de mao
esquerda ao violdo — agdo esta, em todo o caso, demasiado variada para que seja viavel
uma generalizagdo. O que nos interessa, aqui, ¢ a ideia da fusdo entre movimentos
distintos como requisito para a sua concatenagdo fluida, a qual ¢ possivel mediante a
antecipagdo do movimento.

14"Consiste justamente en pasar del apogeo dinamico del movimiento a un estado de equilibrio, que tanto
puede conducir al reposo relativo (por ejemplo, descender del aparato) como significar una transicion para
el inicio de un nuevo movimiento (en las combinaciones de movimientos)” (Meinel, 1977, p. 123).

15“En general podemos establecer que la combinacion fluida de dos tipos independientes de movimientos
se basa en la fusion de la fase final y la fase preparatoria en una fase intermedia.

Desde un punto de vista subjetivo, el gimnasta marca las fases, al efectuar la fusion, en un doble sentido:
interpreta la extincion del primer movimiento al mismo tiempo como fase preparatoria de la accion
siguiente. Esta nueva interpretacion solo es posible cuando si anticipa a tiempo el segundo movimiento. Si
esta anticipacion no llega a conseguirse, se frustran la fusion y toda la combinaciéon”. (Meinel, 1977, p.
127)
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Segundo Meinel (1977, p. 172), a antecipagdo ¢ a principal caracteristica da
combinagdo fluida de movimentos e “se manifesta morfologicamente na adequagio da
fase anterior ou do movimento total a tarefa motora seguinte” (Meinel, 1977, p. 172).1¢
Este conceito auxilia a pensar a forma como as intengoes se combinam no Walking, ou
seja, através da adequagdo deliberada do movimento anterior ao seguinte, o que
possibilita a sua vinculagao fluida.

Meinel (1977) propde que a fluidez do movimento se manifesta em seu
desenvolvimento espacial, temporal e dinamico. Segundo o autor:

Com relagio ao desenvolvimento espacial: todas as mudancas de dire¢ao de um movimento
nos permitem distinguir se seu desenvolvimento espacial € fluido. As mudangas de direcao
ideais sdo aquelas com formato curvo, arredondado. Se o movimento for ‘anguloso’, a
fluidez ¢ deficiente. O ponto de transicdo da fase inicial para a fase principal de um
movimento também deve ser incluido aqui; quando sdo executados com fluidez, ndo ha
angulos agudos, mas uma volta arredondada, fazendo uma pequena curva. (...).

Com relagdo ao desenvolvimento temporal: também as mudancas de velocidade nos
movimentos bem executados ndo sdo feitas de forma subita, abrupta, brusca, mas por
transi¢ao gradual. (...).

Uma mudanga brusca de velocidade ou a parada completa de uma parte ou do corpo como
um todo indica que a fluidez ¢ defeituosa e constitui um sintoma infalivel de falta de
dominio ou de execugao falsa.

Com relagdo ao desenvolvimento dindmico: A fluidez se manifesta no movimento por meio
de mudancgas de tensdo. Um inicio repentino, transi¢cdes abruptas entre tensdo minima e
maxima também sdo sinais de deficiéncias na fluéncia, bem como disturbios no ritmo.
(Meinel, 1977, pp. 161-162)"7

Acreditamos que isto se aplica, também, a execu¢do mecanicamente fluente ao
violdo. Além de aprofundar a nossa compreensdo do que constitui, propriamente, uma
movimentagdo de mao esquerda ideal, a percepcao de que uma movimentacao fluida
possui componentes espaciais, temporais € dindmicos permite identificar quais aspectos
da digitacao favorecem uma execucao mecanicamente fluente. Em outras palavras, ndo
se trata apenas de eleger os dedos de mao esquerda responséveis pela realizacdo das notas,

16 “La anticipacion se manifiesta morfoldgicamente en la adecuacion de la fase anterior o del movimiento
total a la tarea motora siguiente” (Meinel, 1977, p. 172).

17"Respecto al desarrollo espacial: Todos los cambios de direccion de un movimiento permiten distinguir
si en su desarrollo espacial presentan una fluidez 6ptima. Los cambios de direccion éptimos son los que
presentan una forma curva, redondeada. Cuando el movimiento es “anguloso”, la fluidez es deficiente. Aqui
debe incluirse también el punto de transicion de la fase de arranque a la fase principal de un movimiento;
cuando se realizan con fluidez, no se dan angulos marcados, sino una vuelta redondeada, realizando una
pequeiia curva. (...).

Respecto al desarrollo temporal: También los cambios de velocidad no se realizan en los movimientos bien
ejecutados de forma repentina, brusca, abrupta, sino por transicion paulatina. (...).

Un cambio brusco de velocidad o la detencidon absoluta de una parte del cuerpo o del cuerpo entero, indican
que la fluidez es defectuosa, y constituyen un sintoma infalible de falta de dominio o de ejecucion falsa.
Respecto al desarrollo dindmico: La fluidez de movimiento se manifiesta en el mismo por los cambios de
tension. Un arranque subito, transiciones abruptas entre los minimos y maximos de tensiéon son signos
también de deficiencias de fluidez, asi como perturbaciones en el ritmo”. (Meinel, 1977, pp. 161-162)
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nem mesmo quais movimentos devem ser realizados entre as notas, mas como esses
movimentos devem ser realizados.

5. Aplicac¢io dos principios

Podemos, entdo, resumir os principios do Walking da seguinte forma: a sua realizagdo
pressupde que um ou mais dedos permanecam em contato com a corda durante uma
mudanga de configuragdo da mao esquerda e que, concomitantemente, haja um
movimento direcionado ao proximo expediente, o que implica a utilizagdo de um
conjunto de expedientes técnicos; este movimento deve apresentar um desenvolvimento
espacial, temporal e dindmico fluido; os movimentos devem ser planejados em constante
projecdo, com vista a sua integracdo em gestos instrumentais mais amplos, o que ocorre
por meio da antecipagdo do movimento.

Nesta se¢do, descreveremos a agdo de mao esquerda implicada na execugdo do
primeiro compasso do Preludio BWV 998, de Johann Sebastian Bach, visando elucidar
como os expedientes técnicos de sustentacdo do som podem ser realizados de acordo com
os principios acima expostos. Esta descricdo ¢ feita com base em digitacdes elaboradas
por nos, que ndo sdo, obviamente, as Unicas possiveis, uma vez que a digitacdo de uma
obra ¢, em parte, pessoal (Alipio, 2014). Além disso, os movimentos descritos foram
observados na minha pratica e, portanto, refletem as minhas habilidades e caracteristicas
fisicas pessoais.!® A adesdo aos principios do Walking nio resulta em uma acdo de mio
esquerda padronizada (ou padronizavel), pois a forma de se combinar intengdes no
decorrer da execugdo instrumental é condicionada pelas caracteristicas individuais do
intérprete. Sobre a necessidade de se considerar as diferencas individuais, quando diante
de uma digitagdo grafada na partitura, Dergal (2020) pondera que:

O resultado sonoro depende ndo apenas de qual digitagdo ¢ usada, mas também, e acima
de tudo, de quem a executa (diferencas individuais) e de como ela ¢ executada. (...). Uma
digitagdo orienta a trajetéria do movimento do dedo, mas ndao fornece informagdes
explicitas sobre como esse movimento deve ser realizado, ou seja, sobre os elementos
subsidiarios que possibilitam a execu¢do da agdo principal. A digitagdo ndo faz o gesto, ela
¢ apenas parte dele. (Dergal, 2020, pp. 227-228)"

Essa descricdo aborda, majoritariamente, o comportamento dos dedos de mao
esquerda, ainda que saibamos que os movimentos implicados na execug¢do instrumental
nao sao realizados exclusivamente pelos dedos. Iznaola (2000), por exemplo, afirma que:

18 Este contexto especifico se refere a situagdo experienciada pela primeira autora do presente artigo, Raquel
Turra Loner.

19"El resultado sonoro no solo depende de qué digitacion se utiliza, sino también, y sobre todo, de quien la
realiza (diferencias individuales) y de como la realiza. (...). Una digitacion orienta la trayectoria del
movimiento de los dedos, pero no aporta informacion explicita sobre como dicho movimiento debe llevarse
a cabo; es decir, sobre los elementos subsidiarios que hacen posible que la accién principal pueda realizarse.
La digitacion no hace al gesto, inicamente forma parte de este”. (Dergal, 2020, pp. 227-228)
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Embora, para fins de descrig¢do, cada segmento seja tratado individualmente, o movimento
em qualquer articulagdo do membro superior ¢ realmente produzido pela coordenagao da
atividade muscular em todo o mecanismo do ombro-brago. De fato, todo o sistema
muscular pode ser visto como uma massa unificada, mas compartimentada, cuja atividade
pode ser controlada regionalmente, mas nunca em isolamento absoluto do restante.
(Iznaola, 2000, p. 6)*°

Além disso, o autor afirma que “durante a performance, a mobilidade da cabeca e
da coluna vertebral e, até certo ponto, das pernas, ¢ uma parte normal de uma execug¢do
eficiente” (Iznaola, 2000, p. 3).2! Por estes exemplos, é possivel observar que a fluéncia
na a¢do de mao esquerda ao violdo ndo depende exclusivamente da movimentagao
realizada pelos dedos. Foge ao escopo deste trabalho (e a nossa area de expertise), no
entanto, descrever a fisiologia envolvida no ato de tocar um instrumento. Ao invés disso,
optamos por uma abordagem em que a descri¢do do comportamento dos dedos deve ser
compreendida como uma ‘coordenada’: recomenda-se que se busque, por meio da auto-
exploragdo, “um alinhamento dindmico ideal entre os diferentes segmentos do corpo
como um todo, um ténus muscular adequado, um bom equilibrio postural e, de modo
mais geral, que os recursos que caracterizam a boa qualidade do movimento estejam
presentes” (Dergal, 2020, p. 223).%

5.1. Dedo-pivo e dedo-eixo

Shearer (1963, p. 58) e Sherrod (1981, p. 143) compartilham a defini¢do do dedo-pivd
como aquele que se mantém em um mesmo lugar enquanto os outros dedos se movem
para realizar as demais notas. A definicdo de Koonce (1997) — segundo a qual “o dedo-
pivo permanece em uma mesma corda e casa durante uma mudanca de configuracio da
mio [esquerda]” (Koonce, 1997)* — é mais abrangente e apresenta, a nosso ver, algumas
vantagens em relacdo as definigdes anteriores: em primeiro lugar, porque ndo ¢ do nosso
entendimento que o dedo-pivd permaneca propriamente “estacionario” (Shearer, 1963, p.
58); em segundo, porque a ideia de uma reconfiguragdo da mao esquerda possibilita
contemplar movimentos além daqueles realizados exclusivamente pelos dedos. Estes
autores se referem somente ao dedo-pivé e, portanto, ndo estabelecem uma distin¢ao entre
pivo e eixo — distingdo esta que nos parece pertinente para uma descri¢do pormenorizada
dos movimentos implicados na agdo da mao esquerda ao violao.

20" Although for purposes of description each segment is treated individually, movement at any joint of the
upper limb is really produced by the coordination of muscular activity throughout the shoulder-arm
mechanism. In fact, the whole muscular system could be viewed as a unified but compartmentalized mass
whose activity may be managed regionally, but never in absolute isolation from the rest”. (Iznaola, 2000,
p. 6)

21%(...) in the course of playing, mobility in the head and spine, and to some extent in the legs, is a normal
part of efficient execution” (Iznaola, 2000, p. 3).

22 %(...) lo que habria que procurar es una optima alineacién dindmica entre los distintos segmentos del
cuerpo como un todo, un tono muscular adecuado, un buen equilibrio postural; y de forma mas general, que
estén presentes los rasgos que caracterizan una buena calidad de movimiento” (Dergal, 2020, p. 223).

23" A pivot finger remains on the same string and fret during a change of the hand configuration” (Koonce,
1997).
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Carlevaro (1979, p. 147), por sua vez, refere-se tanto ao dedo-eixo quanto ao que
ele denomina ponto de apoio. Segundo o autor, “um ponto de apoio sobre o espelho (um
dedo ou varios) nos permite utilizar, como recurso, uma alavanca de primeiro género
(efetuada pelo brago) através da qual podemos separar ou contrair os demais dedos em
favor de uma maior facilidade mecanica” (Carlevaro, 1979, p. 147).2* Quando utilizado
nesta acepgao, o termo ponto de apoio parece designar, portanto, o dedo-pivo.

O que ¢ interessante na descri¢ao de Carlevaro (1979) ¢ a relacao estabelecida entre
o expediente técnico em questdo — que ele denomina ponto de apoio — e demais
expedientes técnicos, como a distensao e a contracao. Segundo o autor, a manutencao de
um ponto de contato com o espelho contribui para a fluéncia mecanica de uma execugao
ao facilitar a acdo de contrair ou separar os dedos. E importante ressaltar que o autor
atribui essa facilidade mecanica a a¢do do brago — possibilitada pela utilizacdo do ponto
de apoio — e ndo as agdes realizadas exclusivamente pelos dedos. Apesar de
considerarmos essas observacdes pertinentes ao nosso trabalho, nao utilizaremos o termo
proposto pelo autor, pois “a ado¢do do termo ponto de apoio como nomenclatura ¢
problematica, (...) dependendo do contexto, ele pode se referir tanto a variados elementos
da técnica violonistica, quanto as partes do corpo que sustentam o posicionamento do
instrumento” (Loner & Alipio, 2020, p. 6). Ademais, o termo pivo ¢ mais amplamente
difundido na literatura, o que facilita a comunicagao.

Para os propdsitos desta pesquisa, o autor que melhor descreve a fungdo do dedo-
pivd é Canilha (2017), para quem os pivos sdo “dedos fixos que servem de referéncia e
suporte para a realizagdo de movimentos” (Canilha, 2017, p. 52). Dentre os autores
consultados, ele ¢ o unico que propde uma distingdo entre os diferentes tipos de pivo com
base no sentido em que orientam o movimento.

Carlevaro (1979) descreve o dedo-eixo como aquele através do qual € possivel
realizar uma mudanca de apresentacdo, sustentando a nota correspondente ao dedo
“mesmo com o giro da mio” (Carlevaro, 1979, p. 157).°> A descrigio desse expediente
por Barcelo (1995) ¢ semelhante. Segundo o autor, o dedo-eixo “funciona como um ponto
de apoio e referéncia para determinados movimentos da mao (e aparato motor), girando
sobre si mesmo, mantendo-se na mesma casa que ocupava, para facilitar a colocagdo da
nova postura” (Barceld, 1995, p. 27).2¢ Canilha (2017), por sua vez, define o dedo-eixo
como um tipo de pivo que:

(...) articula em torno de si um movimento de rotacao no sentido longitudinal; um ou mais
dedos se mantém pressionados, funcionando como eixos, enquanto o cotovelo realiza um
movimento giratorio horizontal (de um lado para o outro), dando suporte para o
reposicionamento dos dedos restantes. (Canilha, 2017, p. 53)

24 “Un punto de apoyo en el diapason (un dedo o varios) nos permite la utilizacion, como recurso, de una
palanca de primer género (efectuada por el brazo) con la cual podremos separar o contraer 1os deméas dedos
en favor de una mayor facilidad mecanica” (Carlevaro, 1979, p. 147).

23%(...) por medio del cual puede haber un cambio de presentacién manteniendo, atin con el giro de la mano,
la nota correspondiente a dicho dedo” (Carlevaro, 1979, p. 157).

26 ¢(...) un “dedo eje” funciona como punto de apoyo y referencia para determinados movimientos de la
mano (y aparato motor), girando sobre si mismo, manteniéndose en el mismo traste en el que pisaba, para
facilitar la colocacion de la nueva postura” (Barcelo, 1995, p. 27).
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Como ¢ possivel observar, os autores acima descrevem o mecanismo do dedo-eixo
a partir do movimento realizado por outras partes do corpo que ndo o dedo: Carlevaro
(1979) se refere ao movimento realizado pela mao; Canilha (2017), pelo cotovelo;
Barcel6 (1995), de forma mais abrangente, pela mao e aparato motor como um todo.

Observamos que, apesar de ser frequente a equivaléncia entre ambos os expedientes
na literatura e pratica violonisticas, o dedo-pivé e o dedo-eixo diferem, pois:

(...) o dedo pivo € aquele que permanece na nota durante uma mudanca de configuracdo
da mao, sem necessariamente rotacionar sobre o proprio eixo; ja o dedo-eixo é aquele que,
impreterivelmente, realiza um movimento rotacional, permitindo a mudanga de
apresentacao da mao. Deste modo, podemos inferir que o dedo-eixo ¢ um pivd, mas o dedo-
pivo ndo ¢é necessariamente um eixo (Loner & Alipio, 2020, p. 8).

5.2. Preludio BWYV 998 de J. S. Bach

Na digitagdo que se segue (Figura 1), o dedo 4 atua como um pivd, mantendo a pressao
sobre a nota Ré (quarta colcheia) enquanto o dedo 1 se estende em dire¢ao a nota La
(quinta colcheia):

Figura 1. Preludio BWYV 998, de Johann Sebastian Bach (c.1) - digitacido com utilizacio do dedo 4
como pivé durante a realizacdo de uma distensdo entre os dedos 1 e 4.
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Fonte: Bach (2002).

Durante a realizagdo deste movimento, a mao esquerda do violonista ultrapassa a sua
disposigdo natural®’ por meio de uma distensdo, pois o dedo 4 permanece na décima casa
até o dedo 1 pressionar a nota na quinta casa. A sustentacdo do som nesta passagem
decorre, portanto, do recurso a dois expedientes técnicos inter-relacionados: o dedo-pivo
e a distensdo.”®

A realizagao de distensdes e contragdes pode exigir um certo grau de esforgo fisico,
o qual pode variar dependendo das caracteristicas individuais do violonista e da regido da

escala onde sdo executadas — por exemplo, distensdes sdo mais dificeis de serem

27 “Em uma apresentagdo longitudinal, consideramos “disposi¢do natural” quando cada dedo da mdo
esquerda ocupa uma casa, de forma que, se os quatro dedos estiverem dispostos sobre o espelho, ocupardo
quatro casas adjacentes” (Loner & Alipio, 2020, p. 9).

28"A distensdo (também denominada “extensdo” ou “abertura”) e a contra¢do sdo expedientes técnicos em
que os dedos nao se encontram em sua disposicao natural sobre o espelho do braco do violao. Uma distensdo
ocorre quando os dedos se afastam, ultrapassando a sua disposi¢do natural em ao menos uma casa. Uma
contracdo, por sua vez, pode ocorrer em duas situagdes: em uma apresentacao transversal, quando dois ou
mais dedos ocupam uma mesma casa; em uma apresentacao longitudinal, quando diminuimos o alcance
natural da mao — em ao menos uma casa — ao aproximar dedos ndo adjacentes”. (Loner & Alipio, 2020, pp.
9-10)

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 2, 2024, pp. 159-177. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.5670



174 RAQUEL LONER | ALISSON ALIPIO

realizadas nas primeiras casas do instrumento, pois a distancia entre os trastes ¢ maior.
Para que a sua utilizagdo ocorra de acordo com o principio de otimizacdo do movimento,
¢ importante atentar para alguns fatores: os dedos que nao estdo sendo usados ndo devem
ser tensionados; deve-se evitar movimentos desnecessarios; sempre que possivel, os
dedos devem ser relaxados apds a realizacdo do expediente, evitando o acumulo de
tensao. Convém, também, investigar de que forma as contragdes e distensdoes podem ser
melhor realizadas — por exemplo, por meio de ajustes na apresentagio da mio. E
importante que o violonista avalie as suas habilidades individuais para determinar quando
e como usar estes expedientes, de forma que a fluéncia da passagem nao seja prejudicada
por um actimulo de tensao.

No exemplo acima, o relaxamento do dedo 4, apos a distensdo, € suficiente para
aproxima-lo da nota que realizard na sequéncia — a nota D6 — pois a mao esquerda retorna
a sua disposi¢ao natural. Esta disposi¢@o possibilita, também, que o dedo 3 se posicione
naturalmente sobre a nota Si no inicio do terceiro tempo.

Figura 2. Prelidio BWYV 998, de Johann Sebastian Bach (c.1) - digitacdo com a utilizacdo do dedo 3
como eixo durante a realizacdo de uma contracio entre os dedos 2 e 3.
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Fonte: Bach (2022).

Em seguida, o dedo 3 permanece na nota Si, executada na primeira corda, enquanto o
dedo 2 se posiciona acima dele para pressionar a nota Fa# (Figura 2). Essa acdo pode ser
realizada por meio de uma mudanca de apresentacdo da mado esquerda — de uma
apresentacdo longitudinal para uma apresentagdo transversal.”’ Para possibilitar essa
mudancga de apresentagdo, o dedo 3 deve rotacionar sobre si mesmo, atuando como um
eixo. Como resultado, a mao do violonista adquire uma disposicao contraida, uma vez
que dois dedos passam a ocupar uma mesma casa. Desta forma, a sustentagdo do som
nessa passagem ¢ possibilitada, também, pela utilizagdo de dois expedientes técnicos: o
dedo-eixo e a contracao.

Ao ler a nossa descrigdo dos expedientes técnicos empregados na realizagdo desta
passagem, um violonista inexperiente poderia ser induzido a pensar que um movimento
se inicia somente apds o término do anterior, e ndo que o fim de determinado movimento
¢, simultaneamente, o inicio do proximo. No inicio do terceiro tempo, por exemplo, o
violonista poderia se sentir inclinado a pressionar o Si e, apenas entdo, rotacionar o dedo.
A compreensdo destas duas agdes — pressdao sobre a nota e rotagdo — como distintas
comprometeria a fluéncia motora, pois o violonista disporia de menos tempo para realizar
a rotacgao.

Para que as intengoes sejam combinadas com fluidez, a acdo de pressionar a nota
deve coincidir com o inicio do movimento rotacional. Sob a perspectiva do Walking, uma

2 Na apresentacdo longitudinal, os dedos da mdo esquerda estio dispostos no sentido das cordas
(horizontal); na apresentagdo transversal, no sentido dos trastes (vertical).
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acdo sobre determinada nota ndo objetiva apenas a realizagdo da nota propriamente dita,
mas, também, preparar a mao para o desenvolvimento de agdes futuras. A utilizagdo do
dedo-eixo, aqui, ¢ condizente com os principios do Walking, pois a disposicao dos dedos
ao final do compasso ¢ favorecida pela apresentacdo transversal. A utilizagdo do dedo-
eixo possibilita adequar a apresentacdo da mao aos movimentos subsequentes.

Os dedos sdo, entdo, intencionados em diregdo as suas respectivas notas,
acomodando-se sucessivamente. Dessa forma, ¢ possivel distribuir o movimento no
tempo, evitando gestos abruptos. A utilizacdo do dedo 3 como um eixo faz com o dedo 2
se posicione naturalmente sobre o Fa#. Durante este movimento, ¢ recomendavel evitar
que o dedo 4 se afaste demasiado da corda, reduzindo o esfor¢o necessario para
intenciond-lo em dire¢do ao Sol da segunda corda. Em seguida, o dedo 2 libera a pressao
sobre o Fa# e ¢ intencionado em dire¢cdo ao Ré da terceira corda. Uma vez posicionados,
os dedos 2, 3 e 4 mantém a pressao sobre suas respectivas notas pela duragdo restante do
compasso. A disposi¢do resultante ¢ contraida, tanto no sentido transversal quanto
longitudinal: os dedos 2 e 3 estdo dispostos sobre a sétima casa; o dedo 4, sobre a oitava.

Na nossa descri¢do dos expedientes técnicos empregados nesta passagem, fica
evidente a dificuldade de se traduzir movimentos por meio da linguagem verbal, uma vez
que “qualquer tentativa de converter o conhecimento tacito em conhecimento explicito,
ou vice-versa, leva a perda ou alteracdo de informagdes, gerando ambiguidade e ma
interpretacdo” (Dergal, 2020, p. 43).3° Segundo Dergal (2020), entre outros fatores, essa
dificuldade se deve a linearidade da linguagem verbal, dado que “hd uma clara
incompatibilidade espago-temporal entre a linguagem dos gestos e a linguagem das
palavras, pois enquanto a primeira permite a ocorréncia de varios eventos
simultaneamente, a segunda ¢ linear por natureza, permitindo que apenas um evento seja
comunicado por vez” (Dergal, 2020, p. 44).! Ainda que abusemos de expressdes como
‘a0 mesmo tempo’ ou ‘enquanto isso’, a necessidade de comunicar o que ocorre durante
a movimentacdo de mao esquerda nos obriga a “separar, hierarquizar e sequenciar os
eventos” (Dergal, 2020, p. 44),3> mesmo que estes ocorram de forma simultinea:

Um gesto fisico, que acontece em um instante, contém um grande nimero de elementos
cinéticos que interagem e se coordenam simultaneamente. No entanto, quando se aprende
uma tarefa motora a partir de instrugdes verbais, a linearidade da linguagem obriga a
apropriacdo da informacdo de forma dosada a partir de varias pequenas entregas e, nesse
processo, € natural que a atencdo se concentre nos detalhes de cada entrega, deixando
facilmente de lado a referéncia ao gesto como uma unidade organica. (Dergal, 2020, p.
46)33

30 ¢(...) cualquier intento de convertir el conocimiento tacito en conocimiento explicito, o viceversa,

conlleva pérdidas o alteraciones de informacion que generan ambigiiedades y malinterpretaciones” (Dergal,
2020, p. 43).

317(...) existe una evidente incompatibilidad espaciotemporal entre el lenguaje de los gestos y el lenguaje
de las palabras, ya que mientras que el primero admite la existencia de multiples eventos de forma
simultanea, el segundo tiene una naturaleza lineal que solo permite comunicar un acontecimiento a la vez”
(Dergal, 2020, p. 44).

327(...) se requiere separar, jerarquizar y secuenciar los eventos (...)” (Dergal, 2020, p. 44).

3 "Un gesto fisico, que sucede en un instante, contiene un gran numero de elementos cinéticos que
interactiian y se coordinan de forma simultanea. Sin embargo, cuando se aprende una tarea motriz a partir
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6. Conclusao

Apesar da dificuldade de se traduzir movimentos por meio da linguagem verbal — e dos
possiveis problemas que esta traducdo pode acarretar — esperamos que a descri¢do dos
expedientes técnicos de sustentacdo do som implicados na realizagdo desta passagem
sirva como um constructo, contribuindo para demonstrar como a a¢ao de mao esquerda
ao violdo pode ser planejada de acordo com principios do Walking.

A nogao de que as intengoes devem ser concatenadas com fluidez influencia nao
apenas a escolha dos expedientes técnicos, mas a forma como eles devem ser integrados
no decorrer da execucdo. Conforme observamos nos exemplos abordados na se¢do
anterior, a mera utilizagdo sequencial dos expedientes técnicos de sustentacao do som nao
garante a fluéncia motora de uma passagem.

Para que a agdo de mao esquerda ao violdo transcorra de acordo com o0s principios
do Walking, os diversos expedientes técnicos de sustentacdo do som devem ser planejados
visando a sua integracdo em gestos instrumentais amplos, o que pressupde a antecipagao
do movimento — ou seja, a adequacao deliberada de um movimento ao seguinte, de forma
que o fim de um movimento seja interpretado como o inicio do proximo. A fluéncia de
uma execucao ¢ favorecida quando concebemos a ac¢ao sobre determinada nota ndo como
um fim em si mesmo, mas como uma preparacao para agdes futuras. Isso possibilita que
se disponha de mais tempo para realizar o movimento, sem a necessidade de
movimentagdes bruscas para adequar a realiza¢do dos expedientes ao tempo disponivel.
Desta forma, ¢ possivel conceber os diversos expedientes técnicos de sustentagao do som
como parte de um mesmo movimento: um movimento continuo, fluido, que incorpore as
diversas configuragdes da mao esquerda em constante transformagao.
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A lingua portuguesa ¢ falada por milhdes de pessoas que a utilizam e disseminam por todo o
mundo. O ensino de Portugués Lingua Estrangeira (PLE) deve promover uma cidadania
intercultural que envolva conhecer, valorizar e respeitar a sua diversidade, reconhecendo que a
lingua ¢ um veiculo de diversas expressoes culturais e identitarias. Este estudo desenvolve alguns
pressupostos sobre o ensino de portugués para a interacg¢do cultural iniciados no ambito do
trabalho realizado na tese de doutoramento (Pires, 2022b). O principal objetivo do presente artigo
¢ analisar as perspetivas ou referéncias geograficas, sociais e interculturais presentes em quatro
manuais para o ensino-aprendizagem de PLE, nomeadamente, Portugués XXI e Aprender
Portugués, de Portugal, e, Falar... Ler... Escrever... Portugués e Muito Prazer, do Brasil. A
meotodologia baseia-se numa pesquisa documental dos materiais sob uma abordagem analitica
ou cientifica (Gil, 2008). Os resultados indicam que estes manuais ndo exprimem a diversidade e
heterogeneidade da lingua portuguesa. Nos manuais portugueses ¢ brasileiros analisados, Lisboa
e Sao Paulo, respetivamente, constituem referéncias recorrentes, céntricas e hegemonicas em
termos geograficos, sociais e culturais.

Palavras-chave: Portugués. Manuais de PLE. Cidadania intercultural. Diversidade.

The Portuguese language is spoken by millions of people who use and disseminate it throughout
the world. The teaching of Portuguese as a Foreign Language (PFL) should promote intercultural
citizenship that involves knowing, valuing, and respecting its diversity, recognizing that language
is a vehicle for various cultural and identity expressions. This study develops some assumptions
about the teaching of Portuguese for cultural interaction initiated within the scope of a doctoral
thesis (Pires, 2022b). The main objective of this article is to analyze the perspectives or
geographical, social, and intercultural references present in four textbooks for the teaching and
learning of PFL, namely Portuguese XXI and Aprender Portugués from Portugal, and Falar...
Ler... Escrever... Portugués and Muito Prazer from Brazil. The methodology is based on
documentary research of the materials under an analytical or scientific approach (Gil, 2008). The
results indicate that these manuals do not express the diversity and heterogeneity of the
Portuguese language and the countries that compose it. In Portuguese and Brazilian manuals,
Lisbon and Sdo Paulo, respectively, constitute centric, recurrent, and hegemonic references in
geographical, social, and cultural terms.

Keywords: Portuguese. PFL textbooks. Intercultural citizenship. Diversity.
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1. Introducao

O contexto deste artigo estd ligado com a experiéncia de ensino de Portugués como
Lingua Estrangeira (PLE) na China, onde o ensino de portugués cresceu
significativamente nas ultimas duas décadas. Atualmente, quase seis dezenas de
faculdades (Jatoba, 2020; Pires, 2022a) oferecem diferentes cursos de portugués,
frequentados por mais de cinco mil alunos e envolvendo cerca trezentos professores
(Ramos, 2020; Yan & Albuquerque, 2019). Tendo em conta o histérico de utilizagdo de
manuais portugueses para ensino de PLE neste pais asiatico, verifica-se a hegemonia de
alguns espacos da lingua portuguesa que marcam uma presenga dominante nos manuais
em detrimento de outros. Este estudo promove uma pesquisa comparativa entre quatro
manuais brasileiros e portugueses para ensino/aprendizagem de PLE utilizados na China.

No nivel de iniciagdo em que os estudantes estabelecem os primeiros contactos com
a lingua, os manuais representam uma influente porta de entrada para a lingua portuguesa,
particularmente no contexto chinés em que a figura do professor e o papel do manual
assumem maior importancia enquanto fontes de conhecimento tradicionais e
incontestaveis (Han, 2016; Liu, Zhang & Yin, 2014; Zhang, Li & Wang, 2013). Nesse
contexto, um dos principais objetivos dos manuais de ensino de lingua estrangeira deve
ser transmitir uma visdo inclusiva e intercultural, a fim de eliminar generalizag¢des
negativas e estereotipos (Byram, Gribkova & Starkey, 2002; Jandt, 2015; Neuliep, 2018).
A comunicacdo intercultural na aprendizagem de linguas deve, portanto, promover a
diversidade que conduza a compreensdo de valores alternativos e ao didlogo desimpedido
entre culturas que promova a cooperagao ¢ a humanizagao.

Os manuais de lingua estrangeira devem incluir varios tipos de conhecimentos
interculturais de acordo com as opg¢des dos autores, das necessidades de aprendizagem e
das competéncias linguisticas dos estudantes. Para este estudo sdo de particular interesse
os conhecimentos da sociedade e da cultura das comunidades onde a lingua ¢ falada, por
ser provavel que estes conhecimentos do mundo “estejam fora da experiéncia prévia dos
estudantes ou sejam distorcidos por esteredtipos” (Conselho da Europa, 2001, p. 148).
Estes conhecimentos socioculturais e interculturais surgem ligados as capacidades
praticas e as competéncias de realizagdo que os estudantes devem desenvolver para
comunicar eficazmente e estabelecer relagdes interpessoais em diferentes contextos.

Para o desenvolvimento destas competéncias no ambito de uma cidadania
intercultural, os temas dos manuais didaticos devem ser trabalhados numa perspetiva
critica, pois o objetivo principal ¢ aprofundar as tematicas culturais ndo apenas para
trabalhar competéncias de comunica¢do, mas também para veicular os valores de uma
educacdo ativa, humanistica e democratica (Porto, Houghton & Byram, 2018; Wagner &
Byram, 2017). A educagdo para a cidadania intercultural defende que os alunos devem
adquirir os conhecimentos € competéncias necessarios para viver numa comunidade
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internacional e multicultural o que inclui varios conjuntos de valores culturais, crencas e
comportamentos. A cidadania intercultural envolve a interagdo com outras realidades
socioculturais acompanhada de uma mudanga cognitiva e comportamental do individuo
bem como da sua percecao das relagdes com pessoas de diferentes grupos sociais. Estas
mudangas cognitivas e comportamentais devem constituir principios pelos quais os
aprendentes pautem a sua vida, independentemente do contexto em que se encontrem.

O desenvolvimento da competéncia intercultural inclui o foco no Outro que vive
além das fronteiras nacionais e fala outras linguas ¢ uma analise comparativa da nossa
situagdo e da situagdo do Outro. A educagdo para a cidadania intercultural introduz uma
consciéncia cultural critica em relagdo a nossa comunidade local como parte de um grupo
local ou nacional dentro de um projeto transnacional (Wagner & Byram, 2017). Neste
ambito, o manual de lingua estrangeira deve apresentar-se como um meio frutifero para
cada estudante conhecer mais sobre o Outro, e consequentemente sobre si mesmo, e para
pOr em pratica competéncias interculturais com a necessaria mediacdo do professor
(Carvalho, 2013). O planeamento e o desenvolvimento destas competéncias na sala de
aula - com objetivos claros e métodos que destaquem a importancia da aprendizagem
através da experiéncia - constituem uma responsabilidade fundamental dos agentes de
ensino para tornar o manual numa ferramenta didatica produtiva e significativa para os
estudantes.

2. Os perigos dos “centrismos” e a visdo plural e intercultural do portugués

O mundo global facilita o encontro entre diferentes culturas, trazendo varios aspetos
positivos, mas também negativos, como a crescente tendéncia para uma cultura se
considerar superior a outra, surgindo dessa forma algumas perspetivas etnocéntricas que
podem conduzir a xenofobia e ao racismo. A globaliza¢do e os movimentos migratdrios
conduzem a um crescente reconhecimento da necessidade de um foco intercultural no
ensino de linguas. Adquirindo consciéncia do Outro, da cultura estrangeira e da
heterogeneidade, o individuo também analisa a sua propria identidade, ampliando a sua
percecao de mundo através de uma postura critica no tratamento das subjetividades, na
relacdo com as mais diversas culturas e na defesa de uma sociedade democratica (Moeller
& Nugent, 2014; Samovar, Porter, & McDaniel, 2012).

O etnocentrismo consiste na tendéncia para privilegiar as normas e tradi¢des de uma
sociedade em detrimento de outras, isto €, julgar os outros de acordo com as suas proprias
referéncias culturais, “sobrestimando o grupo ao qual se pertence e subestimando os
outros grupos” (Miu, 2016, p.101). Uma defini¢@o similar de etnocentrismo ¢ apresentada
por Bizumic (2015), que o considera como um tipo de egocentrismo étnico ou cultural
que envolve a crencga na superioridade do proprio grupo, incluindo os seus valores e
praticas, e muitas vezes inclui hostilidade em relacao ao Outro. O objetivo da competéncia
intercultural deve ser a capacidade de evitar o etnocentrismo pois uma pessoa etnocéntrica
dificilmente se conseguird adaptar a diversidade (Council of Europe, 2016; The World
Bank, 2010). Os individuos com competéncia intercultural aprendem a compreender o
Outro nos seus proprios termos. A abordagem da cultura no ensino-aprendizagem das
linguas estrangeiras favorece o percurso do etnocentrismo a relatividade. Um ensino
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etnorelativista ¢ de extrema importancia na sociedade contemporanea, pois promove a
compreensdo e valorizagao da diversidade cultural e étnica. A abordagem etnorelativista
reconhece que diferentes grupos culturais possuem perspetivas, valores, crengas e praticas
unicas que devem ser respeitadas e compreendidas dentro do contexto cultural em que se
originam (Miu, 2016; The World Bank, 2010).

De acordo com Aslantas (2019), no ambito de uma educagao intercultural, o papel
dos professores ¢ determinante para evitar etnocentrismos que possam acentuar tensoes
sociais. Os professores devem munir-se de varios recursos (atividades, aplicativos, livros,
etc.) que enfatizem a interacao entre as culturas dos alunos e diferentes culturas:

The possibility that the teachers could be providing similar methods of education to their
students in the future may prevent or minimize biases, stereotypes and ethnocentrism that
could cause tensions between individuals and societies through the knowledge and abilities
they will gain. (Aslantas, 2019, p. 323)

Na perspetiva da variacdo linguistica no ensino de linguas também se verifica a
crenga na superioridade de um uma variedade, considerada exemplar e modelar, sobre as
restantes variedades de uma lingua. Nessas situagdes, a variedade favorecida ¢ qualificada
como “pura” ou “correta”, enquanto as demais sdo consideradas “alteragdes ou desvios”
(Herrero, 2019, p. 136). Esse favorecimento ou supremacia de uma variedade geografica,
sedimentada ao longo de séculos, ¢ definido por Herrero (2019) como lectocentrismo ou
etnocentrismo linguistico. De acordo com a autora, certos espagos administrativos tendem
a impor a sua variedade como mais correta ou aceitavel, desconsiderando as outras. Por
exemplo, no contextohispanico, desde tempos remotos, ¢ evidente o lectocentrismo do
castelhano que impods a sua hegemonia em relacdo a outros dialetos e linguas ibéricas
(Herrero, 2019). A variedade hegemodnica da lingua converte-se num cendrio
lectocéntrico quando uma das suas variedades dialetais ¢ considerada, em exclusivo,
como um modelo de ensino/aprendizagem, sendo tratada como referéncia absoluta sem
reconhecer as suas proprias limitagdes ou subjetividades nem considerar a importancia
das outras variedades linguisticas. A resposta ao lectocentrismo deve-se fundar no
plurinormativismo (pluralidade normativa). O reconhecimento do plurinomativismo
defende o oposto do lectocentrismo, inserindo-se no relativismo cultural, que pratica o
respeito pela diversidade da propria lingua e pelas outras linguas e culturas, levando a
aceitacdo e valorizacdo da pluralidade linguistica, e, por decorréncia, da pluralidade
cultural (Masuda, 2020; Puertas, 2021).

Os sistemas educativos, em geral, e o ensino de linguas em particular devem
preconizar um ensino que promova uma equidade entre espacos urbanos e rurais,
superando a “visdao urbanocéntrica, que destaca os meios urbanos, e buscando reconhecer
tempos e modos especificos de ser, viver e produzir, concebendo a educagdo e a escola
segundo diferentes formatos de organizacdo” (Bonavigo & Caimi, 2018, p. 287). Por
vezes, os manuais de ensino de PLE centralizam as referéncias culturais e os habitos de
vida num meio urbano especifico, contribuindo para essa perspetiva urbanocéntrica da
sociedade atual. O carater hegemonicamente urbanocéntrico da educagdo acentua a
subalternizag¢do e estigmatizacao dos meios rurais (Bonavigo & Caimi, 2018; Capucho,
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2020; Melo, Queda & Ferrante, 2018). Neste sentido, ¢ relevante refletir acerca dos
esteredtipos reproduzidos na sala de aula que podem ter um impacto pernicioso na forma
como se apresentam as representagdes culturais da lingua estrangeira. A representacao
mais equilibrada da diversidade cultural e social da lingua portuguesa ¢ fundamental para
promover uma educacdo mais inclusiva e ampliar o conhecimento dos estudantes sobre a
diversidade cultural e social, estimulando a compreensao dos desafios enfrentados por
diferentes comunidades.

Estas abordagens “céntricas” no ensino de linguas podem constituir um obstaculo
ao dialogo inclusivo, a diversidade, as multitudes geograficas, assim como a verdadeira
dimensdo internacional da lingua portuguesa. Num mundo marcado por intolerancias,
conflitos e preconceitos ¢ importante promover a compreensdo e valorizagdo da
diversidade linguistica, social e cultural. Os curriculos, os agentes de ensino e materiais
de ensino como os manuais, deverdo fomentar o desenvolvimento da empatia, permitindo
que os estudantes se coloquem no lugar do outro e adquiram diferentes perspetivas
culturais. Estes valores sdo essenciais para a constru¢cdo de relagdes harmoniosas e
inclusivas no ambito da educacdo para a cidadania intercultural (Byram, et al., 2017;
Porto, Houghton & Byram, 2018).

A pluralidade e diversidade que vive dentro da lingua portuguesa constitui a sua
maior riqueza ¢ um dos seus mais belos tragos distintivos. O portugués como lingua de
diversidade, de muitos espagos, pessoas ¢ identidades, deve preservar e promover a sua
natureza plural e intercultural, sem fundar ou acentuar centros e periferias que
pronunciam divisdes ou segregacdo. A riqueza e diversidade de uma lingua feita de
multiplas identidades, e das suas interligadas culturas e referéncias, ndo deve passar por
erigir céntricos muros, mas por construir abertura, interagao e didlogo.

3. Metodologia

Este artigo assenta numa pesquisa documental para recolher informacgdes através do
levantamento de referéncias publicadas em meios escritos de modo a permitir ao
pesquisador conhecer o problema a respeito do qual se procuram respostas (Gil, 2008).
Segundo Gerhardt e Silveira (2009) por vezes ndo ¢ de facil distincdo a pesquisa
documental da pesquisa bibliografica, mas, enquanto a pesquisa bibliografica utiliza
fontes compostas por material j& analisado cientificamente, constituido essencialmente
por trabalhos académicos e cientificos, a pesquisa documental recorre a fontes mais
diversificadas e dispersas, sem tratamento analitico, tais como diversos livros, jornais,
revistas, relatorios, documentos oficiais, cartas, filmes, fotografias, etc. Os mesmos
argumentos sdo defendidos por Gil (2008, p. 51), explicando que a Unica diferenca entre
a pesquisa documental e a pesquisa bibliografica estd na natureza das fontes. Enquanto a
pesquisa bibliografica faz uso das contribuigdes cientificas dos diversos autores sobre
determinado assunto, a pesquisa documental vale-se de materiais que nao receberam
ainda um tratamento analitico.
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Através do didlogo com coordenadores e professores de 15 cursos de licenciatura
de Portugués na China,! verifica-se que os manuais portugueses mais utilizados sdo o
“Portugués XXI 1”7 e o “Aprender Portugués 1”. A maioria destas universidades
contactadas centra-se no portugués europeu, contabilizando-se trés instituigdes que
incluem o portugués do Brasil e nas quais os professores recorrem aos manuais “Muito
Prazer” e “Falar... Ler... Escrever... Portugués”.

Os coordenadores informaram que a escolha do manual fica ao critério de cada
professor € que no primeiro ano de aprendizagem existe uma maior utilizacdo dos
manuais. Nos anos seguintes da licenciatura em Portugués os manuais ndo sao utilizados
de forma tdo constante e verifica-se maior introdugdo de outros materiais didaticos.

No capitulo seguinte, a andlise dos manuais “Portugués XXI” e “Aprender
Portugués” consta, na esséncia, da tese de doutoramento de Pires (2022b, pp. 179-180).
O presente estudo expande a investigagcdo para os manuais de origem brasileira “Muito
Prazer” e “Falar... Ler... Escrever... Portugués” de modo a elaborar uma interpretagdo
mais aprofundada, ampla e comparativa do objecto de estudo.

4. Analise reflexiva dos manuais de PLE

A andlise reflexiva dos manuais de ensino de lingua estrangeira, realizada no dmbito do
presente artigo, refere-se a uma leitura cuidadosa dos materiais didaticos utilizados no
ensino de PLE, procurando examinar criticamente estes materiais, refletindo sobre os seus
conteudos, e abordando questdes amplas como a inclusdo de diferentes referéncias
socioespaciais, a representatividade cultural e a promocao da diversidade cultural (Garcia,
2005; McConachy & Hata, 2013; Raigén-Rodriguez, 2018). Este estudo visa
compreender a abordagem intercultural e/ou internacional presente nos conteudos destes
materiais didaticos, de modo a identificar possiveis melhorias ou alternativas que possam
promover uma aprendizagem mais inclusiva e significativa.

Seguidamente, apresenta-se uma analise critica destes quatro manuais com o objetivo de
compreender quais as principais perspetivas ou referéncias geograficas, sociais e culturais
que estes materiais transmitem aos aprendentes de lingua portuguesa.

4.1. “Portugués XXI 1”

O manual “Portugués XXI 1” (Tavares, 2012) destina-se ao nivel inicial (A1/A2) do
Quadro Europeu Comum de Referéncias para as Linguas da Europa (Conselho da Europa,
2001) e ¢ composto por 12 unidades. Na introducdao informa que cobre as estruturas
gramaticais e lexicais basicas e que tem um particular enfoque no desenvolvimento da

! Universidade de Estudos Internacionais de Sichuan (SISU); Universidade de Macau (UM); Universidade
de Estudos Estrangeiros de Cantdo (GDUFS); Universidade de Estudos Internacionais de Jilin (JLU);
Universidade de Ciéncia e Tecnologia de Macau (MUST); Universidade Yuexi de Linguas Estrangeiras
Zhejiang (ZYUFL); Universidade Normal de Harbin (HNU); Universidade de Estudos Estrangeiros de
Xi’an (XISU); Universidade de Hubei (HU); Universidade de Estudos Estrangeiros de Tianjin (TFSU);
Universidade de Estudos Estrangeiros de Pequim (BFSU); Universidade de Lingua e Cultura de Pequim
(BLCU); Universidade de Estudos Estrangeiros de Xangai (SHISU); Universidade de Estudos
Internacionais de Zhejiang (ZISU); Universidade de Comunicagdo de Pequim (CUC).
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compreensao e da expressao oral do aluno através de situacdes reais de fala. Este manual
recorre bastante a expressao “os portugueses”’, em temas como o Natal, as touradas, as
férias, as atividades quotidianas, etc., centrando-se em exclusivo nos habitos
(estereotipados) das pessoas de Portugal. O manual introduz bastantes generaliza¢des
como “os jovens portugueses a noite voltam tardissimo” (Tavares, 2012, p. 136), ou “os
portugueses ndo viajam muito para outros paises da Unido Europeia nas suas férias.” (p.
186) ou ainda “no Natal gasta-se sempre muito dinheiro” (p. 151) que tendem a
generalizar ou estereotipar determinados costumes socioculturais.

A tnica referéncia a um pais de lingua portuguesa que ndao Portugal ocorre numa
frase isolada de um exercicio de gramatica sobre a preposi¢do em: “No Carnaval ha uma
grande festa no Brasil” (Tavares, 2012, p. 92). Em termos dos locais mais referidos no
manual, a cidade de Lisboa destaca-se sobremaneira. A palavra “Lisboa” surge 48 vezes
no livro, sendo que, por exemplo, na pagina 118 surge quatro vezes. Além do nome da
cidade, também estdo presentes diversos elementos da cidade como o Centro Cultural de
Belém, a Torre de Belém ou o Cinema Monumental. O nome da cidade do Porto surge
apenas cinco vezes, em frases isoladas de exercicios de gramatica. Contudo, apenas num
pequeno exercicio da pagina 138, na qual se pede para colocar algumas frases no Pretérito
Perfeito Simples, sdo feitas referéncias a elementos da cidade do Porto (“sair e ir a pé
para o centro da cidade do Porto; visitar a S€ e passear na zona da Ribeira”; atravessar a
ponte; visitar as Caves do Vinho do Porto.”). As referéncias tangiveis de cultura referem-
se todas a Portugal e a Lisboa, em particular. O manual “Portugués XXI 1 dedica varios
textos a cidade de Lisboa e as suas peculiaridades, mas nao dedica nenhum texto a cidade
do Porto, segunda maior cidade de Portugal. Algumas cidades, vilas ou regides como
Evora, Sintra, o Algarve, a Madeira e Porto Santo surgem no manual como tema de alguns
textos que as apresentam como destinos turisticos.

Este manual, embora ndo o refira diretamente, parece direcionar-se para estudantes
europeus, sobretudos espanhois, pois as personagens utilizadas sdo sempre europeias e,
inclusive, tem um exercicio na pagina 191 dedicado aos falsos amigos comuns entre
portugués e espanhol (oficina/escritorio; esquisito/raro; tenda/loja, etc.). Pelas referéncias
tao diretas a cidades ou bairros portugueses (de Lisboa, sobretudo) parece ser um manual
pensado para os alunos estrangeiros que estudam em Portugal e ndo para os que aprendem
a lingua fora do pais. Embora tenha algumas referéncias breves sobre a cultura
portuguesa, como os pratos tipicos (bacalhau, sardinhas), as festividades (Natal) ou
alguns habitos sociais portugueses (tomar café, ir a praia, sair a noite), o manual carece
de informagao ou de elementos mais aprofundados orientados para a diversidade social e
cultural de Portugal e, especialmente, da lingua portuguesa.

Este manual ndo inclui informagdo ou elementos sobre outros paises de lingua
portuguesa, centrando-se unicamente em Portugal, e, em especial, na capital do pais.
Desconsiderar a diversidade (geografica, cultural, social, artistica, etc.) da lingua e o
contributo dos paises onde se fala portugués diminui o valor da lingua portuguesa. Na
perspetiva intercultural, ¢ fundamental difundir uma abordagem que valorize a
diversidade e promova a interagdo entre os paises de lingua portuguesa, de modo a
enriquecer e fortalecer a lingua como um todo, e a expressar as varias identidades e
realidades que coabitam dentro da lingua portuguesa.
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4.2. “Aprender Portugués 1”

O manual “Aprender Portugués 17 (Oliveira et al., 2012), nivel inicial (A1/A2), é um
manual elaborado sob a égide da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa. O
manual estd dividido em 14 unidades organizadas em areas tematicas e vocabulares que
abordam situacdes de comunicagao prioritarias mais frequentes. Na introdugao pode ler-
se que a sua utilizagdo ¢ adequada a qualquer curso de introdugao a lingua portuguesa,
tendo em conta que se dirige a um publico diversificado, por mais heterogéneo que seja.
Depois do prefacio, da introdugdo e do indice, mas antes de iniciar a primeira unidade, o
manual tem uma pagina intitulada “paises luséfonos” em que apresenta dados sobre a
superficie, a populacdo, a capital, a moeda e a bandeira de oito paises segundo a seguinte
ordem: Portugal, Brasil, Angola, Mogambique, Cabo Verde, Guiné-Bissau, Sao Tomé¢ e
Principe e Timor-Leste.

Apesar de conter algumas referéncias a Lisboa ao longo do manual, os textos sdo
na sua maioria neutros em termos de referéncias geograficas, ou seja, abordam as
tematicas de forma generalizada sem mencionar um pais ou a contexto sociocultural
concreto, ao contrario do “Portugués XXI 1” que opta sempre por cidades portugueses
(com grande destaque para Lisboa) para situar espacialmente os seus textos. Por exemplo,
na pagina 102, pode ler-se num texto sobre transito que “os engarrafamentos nesta cidade
estdo cada vez piores”, ou na pagina 128, que “O Afonso estd a trabalhar fora da sua
cidade e teve que ir para o hotel.”

No final de algumas unidades existe uma sec¢do chamada “Para ir mais longe” onde
sao dadas algumas premissas para os alunos criarem didlogos ou debates com os colegas
ou professores. Os topicos para esses didlogos ou debates versam sobre temas da
sociedade global como os cuidados de alimentagdo e os disturbios alimentares, a
mediatiza¢do dos padrdes de beleza, as medicinas alternativas ou as transformagdes que
tém ocorridos nas relagdes e estruturas das familias portuguesas.

Em geral, o manual “Aprender Portugués 1 contém uma reduzida quantidade de
conteudos culturais o que se podera explicar pelo nivel de aprendizagem a que se dirige
e sobretudo pelo facto de os textos ndo serem especificos ou concretos em termos de
localizagdes geograficas. No entanto, ¢ um manual que faz referéncia a todos os paises
de lingua oficial portuguesa e que procura conscientizar os alunos para determinados
topicos ou discussdes que dizem respeito a sociedade atual e global. O manual contém
alguns exercicios que promovem o debate sobre topicos e desafios que se colocam a
sociedade e aos jovens em particular. Entender as questdes sociais e culturais relevantes
contribui para os jovens tomarem decisdes que estejam alinhadas com seus valores e
objetivos, contribuindo para uma sociedade mais informada e inclusiva.

A informagdo sobre os assuntos mais prementes da sociedade atual ¢ determinante
para construir uma cidadania intercultural, baseada na empatia e na compreensao entre os
diferentes elementos da sociedade, uma vez que ensino de linguas estrangeiras deve nao
apenas trabalhar competéncias linguisticas e de comunicagdo, mas veicular os valores de
uma educacgdo ativa, humanistica, critica e democratica (Porto & Byram, 2015; Porto,
Houghton & Byram, 2018; Wanger & Byram, 201).
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4.3. “Muito Prazer”

O manual “Muito Prazer — Fale o Portugués do Brasil 1: Basico” (Fernandes et al., 2014)
¢ constituido por 20 unidades dirigidas a alunos iniciantes e intermedidrios. As trés
autoras do livro possuem em comum o facto de terem um percurso académico ligado a
Universidade de Sao Paulo. Segundo se pode ler na introducao, o principal objetivo do
livro € fazer com que os alunos interajam entre eles e/ou com os professores, com especial
énfase na comunicacao oral. A introducao revela também que as informagdes culturais
do manual permitem entrar em contacto com os costumes dos brasileiros e propiciam ao
aluno oportunidades de comparag¢ao com a sua propria cultura.

Cada unidade deste manual é constituida por um texto sobre determinado topico,
seguido de exercicios de estruturas gramaticais, da ampliagcao do vocabulario sobre o tema
e de exercicios de compreensdo auditiva.

E pertinente salientar que este ¢ um manual cujos textos utilizam referéncias
geograficas que se referem maioritariamente a Sdo Paulo e as particularidades desta
cidade. Os textos que abordam Sao Paulo ddo a conhecer varios lugares destacaveis como
o Terminal Rodoviario Tieté, os Parques de Sdo Paulo (Parque da Aclimagdo e Parque
Ibirapuera), ou alguns bairros da cidade (Vila Mariana, Vila Clementino, Alphaville,
Jardins, Teodoro Sampaio, Vila Clementino, Aclimagdo), bairros que parecem
circunscrever-se a zona mais cara ou pecuniosa da cidade.

A cidade, destacadamente, mais referida ¢ Sao Paulo, cujo nome surge diretamente
18 vezes, ndo contando com todos os bairros ou outros locais da cidade abordados. A
segunda cidade mais mencionada € o Rio de Janeiro, cujo nome marca presenga por cinco
vezes ao longo do manual (menos de um ter¢o), mas apenas em frases isoladas e
estruturais nas quais o foco ¢ praticar a gramatica. Neste ambito, surgem também os
nomes do Leblon e do Pao de Ac¢ucar. No caso do Rio de Janeiro, apenas se refere o nome
da cidade em frases soltas, sem dedicar textos, fotografias ou desenvolver a informagao
sobre esta metropole. De outra forma, os locais da cidade de Sao Paulo estdo presentes
diversas vezes em textos e fotografias onde se dao a conhecer particularidades intrinsecas
da cidade, como os bairros, os parques, as festividades ou, inclusive, os SESC’s.

De acordo com a pesquisa para este estudo, a acronimo SESC parece representar
Servigo Social do Comércio, embora o manual ndo elucide o significado desta
abreviatura. Em alguns temas, esta obra parece ser tdo centrada nas peculiaridades e no
quotidiano da cidade de Sao Paulo que esta pesquisa tem duvidas de que, inclusive, a
generalidade dos cidadaos brasileiros conheca determinados aspetos tdo especificos da
capital paulista. Os nomes dos bairros, a festa da achiropita, a avenida Teodoro Sampaio
“para comprar moveis” (Fernandes et al., 2014, p. 148) ou os “SECS” sugerem um foco
micro-sociocultural, ou seja, um manual que parece muito mais reflexo da realidade
paulista em concreto do que da vivéncia brasileira em geral. O didlogo refere as SESC
sem mais esclarecimentos como se o usuario do manual fosse um habitante conhecedor
da cidade.

Por exemplo, na pagina 201 existe um didlogo sobre as festas juninas onde um
individuo faz a pergunta “onde tem festa junina hoje em dia?” e o interlocutor responde
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“em Sao Paulo tem nas escolas ou em algum SESC.” Neste didlogo, as festas juninas
parecem ser apenas uma realidade (em declinio) de Sao Paulo, omitindo-se por completo
todo a vivacidade e simbolismo que estas festas representam para a cultura brasileira e
para algumas regides do Brasil em especial.

Embora a introdu¢do do manual refira que este ¢ dirigido a todos os que pretendem
aprender o Portugués do Brasil, a forma como os temas sdo apresentados parece sugerir
que os usuarios do “Muito Prazer” conhegam ou estejam familiarizados com a realidade
intrinseca da cidade Sao Paulo.

Além das cidades supraditas, existem poucas localidades brasileiras as quais o
manual faz referéncia. A unidade 16, dedicada ao tema das viagens e do turismo, ¢ a inica
que inclui outras cidades ou regides do Brasil. As cidades de Fortaleza e o arquipélago de
Abrolhos merecem um pequeno texto acompanhado de fotografias. Nesta unidade
existem também cinco fotografias sobre destinos turisticos para ajudar os alunos a
contruirem o seu proprio roteiro de viagem. O titulo que acompanha as fotografias
apresenta o Gramado Hotel & Spa; os carnavais cariocas e paulista; Fernando de Noronha
e Natal; Belo Horizonte e as Cidades Historicas Mineiras; e Campos do Jordao. Alguns
destes destinos sugerem ser particularmente comuns entre os cidaddos de Sao Paulo. E
interessante verificar ainda que, inclusive quando se fala de Carnaval, ¢ feita referéncia
conjunta aos “Carnavais cariocas ¢ paulista” (p. 294), sendo que o Carnaval do Rio de
Janeiro, que muito mais famoso a escala mundial, aparece aqui equiparado ao Carnaval
paulista. O Carnaval do Rio parece ser destacadamente o mais famoso, seguido do
Carnaval da Bahia e dos seus trios elétricos, ao contrario do Carnaval paulistano que tera
um alcance internacional mais discreto.

No manual sdo ainda mencionadas as cidades de Curitiba (Fernandes et al., 2014,
p. 86 — exercicio gramatical) e de Brasilia (p. 95 — texto), sem que seja dada qualquer
outra informacao sobre estas cidades, além da referéncia isolada dos seus nomes.

O manual de PLE “Muito Prazer” ¢ um manual com pouca informacao
sociocultural, centrando-se mais no plano das competéncias linguisticas. E uma obra
elaborada sem grandes preocupacdes de incluir a diversidade sociocultural, antes
veiculando uma forma de estar e uma perspetiva fortemente paulista do Brasil. Nos
agradecimentos que as autoras fazem no prologo do manual, dedicam algumas palavras
aos “orientadores e professores que nos influenciaram na busca pelo conhecimento de
outras culturas”, (p. 15), no entanto, o modo como apresentam a cultura brasileira parece
ser pouco aberta ou heterogénea, como se, na pratica, o0 manual fosse um material para
transmitir aos aprendentes o conhecimento da cidade de Sdo Paulo e das vivéncias
generalizadas de um determinado de tipo de cidadaos paulistas.

4.4. “Falar... Ler... Escrever... Portugués (ZEiBE{H)”
O manual “Falar... Ler... Escrever... Portugués (EI@EFH)” (Lima & Tunes, 2014) é uma
versao chinesa do manual original. Tal como se pode ler na introducdo, este manual para

o nivel elementar de aprendizagem consiste numa traducdo autorizada para mandarim
(em 2014) de um manual originalmente editado no Brasil em 1999. Este manual bilingue
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nao possui novos conteudos direcionados para os estudantes chineses, embora permita a
leitura dos enunciados e dos textos explicativos em portugués e mandarim. Desta forma,
os estudantes poderdo compreender melhor os conteudos e trabalhar o manual de forma
mais autonoma, bem como conhecer diversos temas sobre festividades, habitos ou
tradi¢des brasileiras.

O manual “Falar... Ler... Escrever... Portugués (FEIBEFH)” (doravante,

denominado FLEP) ¢ constituido por 18 unidades que além do vocabuldrio e das
estruturas gramaticais contém textos narrativos de carater historico e civilizacional, assim
como provérbios, poesias e cangdes que conferem um carater mais auténtico a este
manual. Comparativamente com os manuais analisados anteriormente, O FLEP contém
bastante informacao social e cultural, contendo varios poemas que pontuam o manual, de
autores consagrados como Millor Fernandes, Rubem Braga, Manuel Bandeira ou Luis
Fernando Verissimo, assim como letras de musicas como “A Banda”, de Chico Buarque
ou “Garota de Ipanema”, de Vinicius de Moraes ¢ Antonio Carlos Jobim. O FLEP é um
manual que se dedica a transmitir desde o nivel basico uma visao holistica da sociedade,
da histéria e da cultura brasileira.

O FLEP possui uma grande quantidade textos sobre a cultura brasileira. Por ordem
crescente em relagdo a sua presenga no manual, inclui textos dedicados as lendas do Brasil
como a Vitoria Régia e a Criagdo da noite (Lima & Iunes, 2014, pp. 194-195); aos indios
do Brasil (pp. 301-302); ao Carnaval com destaque para o Rio de Janeiro, Salvador da
Bahia e a danga do Frevo em Recife (pp. 325-326); a cultura do café (pp. 377-378); a
imigracao e o povoamento do Sul do Brasil (pp. 409—410).

Em termos de referéncias geograficas, existem textos que ddo a conhecer o
essencial sobre diversos lugares como Porto Alegre, Belo Horizonte, Minas Gerais,
Brasilia, Salvador, Recife, além do Rio Amazonas, das cataratas do Iguagu ou dos usos e
costumes tipicos da Bahia, do Ceard e do Rio Grande do Sul (Lima & Iunes, 2014, p.
171).

Ainda assim, a cidade de Sao Paulo assume um papel destacado, surgindo o seu
nome diretamente por 26 vezes. Ao longo do manual sdo explicitados diferentes aspetos
como os hébitos dos paulistas (Lima & Iunes, 2014, p. 15), a avenida Paulista (p. 72), a
histéria de Sao Paulo (pp. 101-103), o Rio Tieté, “inteiramente paulista” (p. 282) e a vida
do baiano Cicero Alves da Silva que “viajou para SP para tentar mudar de vida” (p. 292).
Por outro lado, o nome do Rio de Janeiro surge metade das vezes (13), mas o Unico texto
que lhe ¢ dedicado serve para estabelecer uma comparagado entre o estilo de vida em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro. A cidade de Sao Paulo tem mais protagonismo, enquanto
referéncia sociogeografica. Salientando que as autoras deste manual estdo ligadas a
Universidade de Sao Paulo, a presenca desta cidade no FLEP ¢ maioritaria, mas ndo
unifocal. Poder-se-4, no entanto, argumentar que o espago dedicado ao Rio de Janeiro ¢
minimo tendo em conta que ¢ uma obra extensa (com mais de 400 paginas) e que muitas
outras cidades merecem atencao mais detalhada.

O FLEP, dirigido a um publico de nivel basico ou intermédio, ¢ um manual
elaborado com a preocupagdo de relacionar a aquisi¢ao de competéncias linguisticas com
a reflexdo sobre acontecimentos historicos, bem como com as questdes geograficas e as
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caracteristicas socioculturais do Brasil. A multiplicidade de topicos que aborda ¢
significativa e frugifera para um conhecimento amplo da sociedade brasileira. No entanto,
ao longo das suas extensas paginas, este manual ndo faz qualquer meng¢ao a outros paises
ou culturas da lingua portuguesa, centrando-se exclusivamente no Brasil. Este manual
contribui para introduzir a heterogeneidade social e cultural do Brasil, mas ndo a
diversidade da lingua portuguesa feita de multiplos quadrantes, referéncias e
manifestagdes socioculturais.

5. Consideracoes finais

Nos manuais analisados verifica-se uma representacdo pouco heterogénea da cultura dos
paises de lingua portuguesa. As cidades de Lisboa e Sao Paulo afiguram-se como os
principais espagos hegemonicos nos manuais de PLE elaborados em Portugal e no Brasil,
respetivamente. Nos manuais portugueses predominam as referéncias socioculturais
relacionadas com a cidade de Lisboa. O mesmo acontece com a presenga dominante de
Sao Paulo comparativamente com a pouca dedicacdo a outras cidades e regides do Brasil.
Os manuais para ensino/aprendizagem de PLE parecem ter a intengdo de estabelecer um
binémio entre as duas maiores cidades dos respetivos paises, embora com indiscutivel e
desequilibrada vantagem para a presencga de locais, monumentos, ou habitos sociais de
Lisboa e de Sao Paulo. Inclusive quando ndo se referem diretamente sitios ou
particularidades especificas, os nomes destas duas metropoles surgem como local
maioritario onde decorrem os didlogos. Apenas o manual FLEP - apesar de Sao Paulo ter
um papel destacado — procura veicular uma visdo mais abrangente e variada da historia e
da cultura brasileira sem se centrar exclusivamente numa metropole em particular.

A andlise dos manuais portugueses permite verificar que existe pouca informagao
que prepare os alunos para a diversidade da lingua portuguesa, e que também nao se
verifica uma representacdo heterogénea dos paises de lingua portuguesa. Ambos sdo
elaborados por autores portugueses e os temas culturais referem-se sempre a Portugal,
centrando-se sobretudo na cidade de Lisboa. As referéncias a outros paises sao
concentradas num unico anexo no qual se d4 a conhecer o nimero de paises de lingua
oficial portuguesa e alguns elementos concisos que os caracterizam, tal como Jatoba
(2019) faz referéncia no seu estudo.

Os manuais analisados ndo apresentam uma visdo internacional ou intercultural da
lingua portuguesa porque ndo incluem personalidades, localidades ou caracteristicas de
paises de lingua oficial portuguesa além dos que fazem parte do pais onde o manual ¢é
elaborado. Os manuais elaborados por autores portugueses ou brasileiros contém temas
sociais e culturais que se referem sempre a Portugal ou ao Brasil. Os manuais portugueses
por norma dedicam algumas paginas na introduc¢do ou no final do livro (numa unidade
anexa), para apresentar os outros paises de lingua portuguesa e assim concentrar a
informacao sumaria relativa a outros paises que nao Portugal. Se, por um lado, os manuais
portugueses referem (superficialmente) os outros paises da lingua portuguesa, os manuais
brasileiros omitem completamente a presenga dos outros espagos de lingua portuguesa.

No ambito desta investiga¢do, conclui-se que os manuais de PLE analisados sdo
tendencialmente etnocéntricos, lectocéntricos e urbanocéntricos, ndo s6 porque nao sao
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abertos as variedades linguisticas e socioculturais dos varios paises de lingua portuguesa,
mas porque cingindo-se ao pais onde sdo produzidos, sdo também bastante centrados em
torno de um meio urbano especifico. Ou seja, verifica-se que estes manuais sdo redutores
em relacdo a dimensao internacional da lingua, assim como na abordagem intranacional
que veiculam, na qual existe um meio urbano modelar e predominante e os outros espagos
da sociedade e da cultura merecem uma aten¢ao mais reduzida. O Portugués, como lingua
global de multiplas culturas e identidades, ¢ servido por manuais homogeneizantes que
transmitem a quem se inicia uma visdo reducente e polarizada das culturas e das
sociedades de lingua portuguesa.

Em futuras investigacdes relacionadas com esta temadtica, podera ser pertinente
incluir um maior numero de manuais de PLE, analisando também as suas versoes
correspondentes aos niveis intermédio e avangado, a fim de compreender melhor como
cada manual (ou cole¢do) aborda a dimensdo inclusiva e (inter)cultural do ensino de
Portugués a estrangeiros.

Para finalizar, alude-se ao papel fundamental dos professores para suplantar as
limitagdes dos manuais didaticos e para trabalhar as tematicas socioculturais de uma
forma critica e construtiva para os estudantes. Deste modo, devem ser usados materiais
diversificados para permitir que os alunos comparem e analisem os manuais criticamente
e garantir que compreendem os diferentes contextos e propositos que transmitem. Uma
vez que a informagdo intercultural destes manuais didaticos de PLE ¢é parcimoniosa, o
papel do professor adquire uma importidncia decisiva no desenvolvimento de
competéncias de analise critica nos alunos e no desenvolvimento de estratégias de ensino
vocacionadas para os conhecimentos sociais e culturais dos paises de lingua portuguesa
numa perspetiva internacional de diversidade, inclusdo, paridade e cidadania.

Financiamento: Esta investigacdo foi financiada pela Universidade Politécnica de Macau
(RP/FLT-03/2023).
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RESSONANCIAS INDIZIVEIS
O VAZIO EM UMA MENINA ESTA PERDIDA NO SEU SECULO A
PROCURA DO PAI

UNSAYABLE RESSONANCES
EMPTINESS IN 4 GIRL LOST IN HER CENTURY, LOOKING FOR HER
FATHER

Ibrahim Alisson Yamakawa*
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Procura-se demonstrar neste estudo que ha formas de siléncio e de vazio presentes em Uma
Menina Esta Perdida no seu Século a Procura do Pai, de Gongalo M. Tavares, que podem
‘solucionar’ a crise da palavra e dizer o indizivel. Para a consecucdo deste estudo, elege-se o
encontro de Marius com Moebius e, a partir da leitura e andlise dessa passagem, inicia-se um
dialogo com as teoriza¢des de Lauro José Siqueira Baldini (2017), Santiago Kovadloff (2003,
2014), David Le Breton (1999, 2013), Renato Lessa (2014), e George Steiner (1988), entre outros
autores, para tentar compreender como o vazio nesse romance possibilita dizer o indizivel.

Palavras-chave: Vazio. Indizivel. Uma Menina Estd Perdida no seu Século a Procura do Pai.
Gongalo M. Tavares. Literatura portuguesa.

This study aims to demonstrate that there are forms of emptiness in Gongalo M. Tavares’s A Gir/
Is Lost in Her Century, Looking for Her Father that can ‘solve’ the crises of the word and thus
say the unsayable. To achieve such aim, we will focus on the encounter between Marius and
Moebius as its point of departure. By reading and analyzing this excerpt, we will engage in a
dialogue with the theories of Lauro José Siqueira Baldini (2017), Santiago Kovadloff (2003,
2014), David Le Breton (1999, 2013), Renato Lessa (2014), George Steiner (1988), among other
authors, in order to understand how emptiness in this novel enables the saying of the unsayable.
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1. Introducao

Em Linguagem e Siléncio (1988), George Steiner reflete sobre a crise da palavra e
examina a linguagem a luz dessa crise. Ele observa que “o que o homem infligiu ao
homem, em época muito recente, afetou a matéria basica do escritor” (Steiner, 1988, p.
23): a lingua. Isso significa que, devido as pressdes exercidas pela cultura tecnocratica
sobre a linguagem, as palavras transformaram-se radicalmente e provaram ser um
potencial instrumento de barbarie.

Steiner entende, por isso, que as linguas sdo como organismos vivos: “infinitamente
complexas, mas ainda assim organismos. Tém dentro de si uma certa forga vital e certos
poderes de absor¢do e de crescimento” (Steiner, 1988, p. 134). Elas podem prosperar e
crescer ¢ também podem empobrecer e morrer. E elas s6 podem resistir a barbarie, a
violéncia e a desumanizagdo até certo ponto. H4 um limite que as linguas conseguem
suportar. Depois de ultrapassar essa fronteira, restam, segundo Steiner (1988, p. 70), dois
caminhos a se percorrer: “ele [0 escritor] pode tentar tornar seu proprio idioma
representativo da crise geral, tentando transmitir por meio dele a precariedade e
vulnerabilidade do ato comunicativo; ou pode optar pela retorica suicida do siléncio”
(Steiner, 1988, p. 70), elevando o vazio e o siléncio a condi¢do de formas expressivas por
exceléncia.

A linguagem de Uma Menina Estd Perdida no seu Século a Procura do Pai parece
refletir essas duas escolhas. Mais: por hipotese, ela demonstra que ainda é possivel vencer
o abismo. Irradia sensibilidade e profundidade. Mostra que a verdadeira eloquéncia
humana se desdobra para além dos limites da palavra. Reflete que as realizagdes
cientifico-tecnologicas ndo sdo suficientes para abarcar a totalidade da experiéncia
humana. Concentra formas infinitamente mais delicadas que as palavras para que o
literario possa resistir ao desumano. E confronta-se constantemente com a propria
impossibilidade de escrita, porque ela comega a partir do esfor¢o que se faz para dizer o
indizivel. E isso que Ihe d4 vida.

Gongalo M. Tavares concebe Uma Menina Esta Perdida no seu Século a Procura
do Pai a partir de encontros inesperados. Essa parece ser a clara determinagdo desse
romance: confrontar o humano com o desumano, aproximar o forte do fragil e propor a
interacdo da palavra com a ndo palavra. O autor emprega uma linguagem precisa e
necessaria para expressar aquilo que foge ao alcance das palavras (a maldade, a bondade,
a bestialidade, a fragilidade, a compaixdo e a desumanidade do século XX), e que também
leva a sentidos que aparecem muito depois e além do texto.

Recorrendo a uma escrita que privilegia siléncios € o vazio, o autor do romance em
analise combina palavras com outros codigos simbdlicos (nimeros, pontos, tragos) € no
vao entre essas ligacdes raras faz com que o siléncio e o vazio expressem o indizivel.
Empenhado nessa tarefa de fazer dizer o indizivel, Gongalo M. Tavares (Sena-Lino, 2002)
lembra que “tudo pode ser pretexto para a literatura”, at¢ mesmo o vazio e a falta de
palavras porque “para um escritor nada ¢ pretexto para ndo se escrever’, mesmo que nao
disponha dos recursos verbais necessarios para isso. Decorre dai que essa obra se detenha
necessariamente no siléncio e no vazio.
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Ambientado na Europa da segunda metade do século XX, apesar de a narrativa ndo
informar exatamente quando, mas certamente ap6s 1961, considerando os “pontos a
marcador preto” (Tavares, 2015, p. 220) na parede da casa de Grube ¢ a inscrigdo “Berlim
(1961)” (Tavares, 2015, p. 220), indicando local e data, esse romance portugués
certamente lida com os reflexos dos horrores da Segunda Guerra Mundial, especialmente,
do Holocausto.

Na trama, Marius, um homem obscuro, reservado e pouco dado a conversas, no
trajeto de sua fuga, encontra uma menina de catorze anos sozinha. Essa menina chama-
se Hanna. Diz que estd perdida e a procura do pai. Por causa da deficiéncia da menina
(ela ¢ portadora da Sindrome de Down) Marius procura nas proximidades por algum
conhecido de Hanna e visita instituicdes de acolhimento para pessoas com a mesma
deficiéncia, mas sem obter sucesso. Apds encontrar um objeto ndo identificado em um
dos bolsos da menina, com a inscricao “Berlim”, acreditando que aquela inscri¢do “era
um indicio” (Tavares, 2015, p. 69), ambas as personagens partem para essa cidade e, no
trajeto, encontram-se com personagens absurdas e misteriosas, entre as quais destaca-se,
na discussdo encetada no presente artigo, Moebius.

Composto de quinze capitulos, Uma Menina Estd Perdida no seu Século a Procura
do Pai ¢ um romance fragmentado e rarefeito, em que a faléncia da matéria verbal pde o
leitor em contato com formas da linguagem que ultrapassam o entendimento habitual.
Enquanto procura dar conta da relagdo do homem com o indizivel e com o inefavel no
mundo deformado pela guerra e pelo avango das maquinas, Gongalo M. Tavares faz a
linguagem desse romance cumprir mais do que uma fun¢do verbal designativa, antes
assumindo uma fungdo ‘criativa’, privilegiando formas de linguagem que superam as
possibilidades ja existentes e conhecidas.

Sobre esse romance, Pedro Eiras observa (2015, pp. 243-244) que

Hanna ¢ inacessivel no seu quase mutismo, Marius obscuro na paixdo gratuita da sua
procura, as restantes personagens absurdas no sentido em que dedicam as vidas a perseguir
um objetivo individual mas inutil aos outros; mesmo a manifestacdo coletiva no fim do
livro permanecera ilegivel, se ndo sabemos quem a convoca nem para que efeitos [...] O
carater eliptico da narrativa impede-nos de tirar quaisquer conclusdes definitivas sobre
estes comportamentos € emogoes.

Diante disso, prova-se indispensavel aprofundar as relacdes entre siléncio e vazio
em Uma Menina Esta Perdida no seu Século a Procura do Pai. Isso porque parece existir
nesse romance todo um conjunto de possibilidades de linguagem que se realizam a
margem da palavra escrita e que podem ser uma nova chave de leitura capaz de ampliar
a compreensao sobre o que nele ¢ indizivel. O trabalho do autor de aperfeicoar a
linguagem, o pensamento e as ideias para se chegar as coisas raras que a literatura oferece,
entre as quais dizer o indizivel, passa, entdo, acredita-se, pelas formas de siléncio e de
vazio no sentido de “vasculhar a lingua para encontrar aquilo que ¢ capaz de provocar
uma interrup¢ao nos habitos” (Tavares, 2018, p. 77); nos habitos de dizer, de escrever e
de se expressar. Logo, a possibilidade e mesmo a necessidade de empregar as formas de
siléncio e as formas de vazio nesse romance para iluminar o indizivel partem desse
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trabalho com a linguagem. Para tanto, seleciona-se o encontro de Marius com Moebius
para, a partir de algumas passagens desse encontro, compreender a maneira pela qual
essas formas pdem o indizivel ao alcance do leitor sem descaracteriza-lo.

2. O nome do Hotel

O primeiro encontro entre Marius ¢ Moebius ocorre por ocasido da busca pelo pai de
Hanna. Na estacdo, em Berlim, Fried Stamm — o revolucionario dos cartazes —
recomendara a Marius “um hotel ndo muito longe dali, barato, pertencente a um casal que
ha muitos anos protegia a sua familia” (Tavares, 2015, p. 46). Esse casal eram Raffaela e
Moebius. O seu hotel ndo possuia qualquer identificagdo, mas “era bastante luminoso”
(Tavares, 2015, p. 51). Os quartos: “todos tinham o nome de um campo de concentragio:
TREBLINKA, DACHAU, MAUTHAUSEN-GUSEN” (Tavares, 2015, p. 53, maiusculas
do autor), escritos com letras maitisculas. Ao receber a chave do quarto, Marius nao pdde
deixar de notar que nela “estava presa uma pequena tadbua de madeira com um nome”
(Tavares, 2015, p. 52). E “o que estava escrito na placa de madeira era AUSCHWITZ”
(Tavares, 2015, p. 52, maitsculas do autor). O significado disso ndo estava imediatamente
claro: “Marius pensou em varias coisas a0 mesmo tempo. Teve o impulso de virar as
costas de imediato e de tirar Hanna dali, mas ndo o fez” (Tavares, 2015, p. 53). Ao invés
disso, ndo resistiu a perguntar: “— Porque fazem isso? — Porque podemos — respondeu a
senhora, secamente. Somos judeus” (Tavares, 2015, p. 53). O que isso poderia significar?
Talvez isso equivalesse decerto a dizer: ‘Jamais me esquecerei disso’. No entanto, o
desejo de recordar esbarra na dificuldade de encontrar palavras para, talvez, tornar esse
evento inteligivel. E ndo h4, ao longo do romance, qualquer tentativa de dar maiores
explicagdes sobre isso, o que sugere a singularidade e a indizibilidade desse evento para
o casal, tornando urgente a busca por formas mais adequadas para ndo esquecer.

Nesse sentido, a fala da personagem reforga a necessidade de dizer, mas sem se
submeter a logica e a estabilidade necessarias ao campo verbal. “Trata-se de resgatar um
vivido que ndo pdde ser totalmente nomeado” (Rosenfeld, 1998, p. 70). E ndo apenas
nomeado, mas também totalmente compreendido. Arthur Nestrovski e Marcio Seligman-
Silva (2000, p. 10) recordam, por isso, que “(Ninguém testemunha pelas testemunhas),
escreveu o poeta Paul Celan, resumindo em uma frase a natureza unica e intransferivel
dessa experiéncia, que ndo se deixa lembrar por quem a viveu, nem esquecer, por quem
ndo viveu”. De algum modo, entdo, aludir aos campos, porém, ndo diz tudo. H4 uma
parcela indizivel.

Certamente, cada um dos nomes dos quartos do hotel destacados pela proprietaria,
Treblinka, Dachau, Mauthausen-Gusen, depois Auschwitz, Terezin, Arbeitsdorf, Bergen-
Belsen, Ravensbriick, Westerbork, Neuengamme, Hinzert, Breitenau, Majdanek e
Belzec, tém ressonancias indiziveis. Cada um desses nomes carrega consigo um
testemunho. Um dizer que, contudo, nunca chega a ser dito, exatamente porque ndo ha
palavras apropriadas para evocar a memoria de um genocidio. O peso desses nomes
corresponde, considerando a sua historicidade e a sua significdncia, metonimicamente e
de maneira fragmentada a todo horror e barbarie perpetrados no interior dos verdadeiros
campos de concentragdo. Nessa perspectiva, constata-se um vazio que se interpde entre a
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experiéncia-limite de um estado de excecdo e a linguagem em uma situacdo normal. E
esse vazio insuperavel permite estar em sintonia com a dor do outro sem, no entanto,
precisar se converter no outro. O vazio entre o horror testemunhado e o horror relatado,
entdo, no quinto capitulo desse romance — “O nome” —, adquire todo o seu peso.

sk

Marius planejava ficar em Berlim apenas algum dias: “Tratava-se de procurar na
cidade, em certos estabelecimentos, ¢ de seguir indicios a partir de um pequeno objeto
que estava com Hanna no momento em que a encontrara, sozinha, ¢ que nos poderia levar
a localizagdo do pai” (Tavares, 2015, p. 51). Ficar naquele hotel era, entdo, necessario.

Foi durante esses dias, no momento mais descontraido do jantar com o casal, que
Marius observara que o hotel ndo possuia nome. “Reparei que o hotel ndo tem nome [...]
—Nao, ndo tem — respondeu-me ele [Moebius] —, € mesmo assim” (Tavares, 2015, p. 93).
A auséncia de nome para o hotel configura-se como outra forma de vazio que sugere algo
muito importante sobre ele. Que razdo haveria para o hotel ndo ter qualquer nome
enquanto os quartos eram todos nomeados?

Segundo Marius, “j4 uma ou duas vezes manifestara a minha perplexidade”
(Tavares, 2015, p. 93) diante desse vazio. Nesse dia, Moebius convidara Marius até o seu
escritorio para tratarem desse assunto. Com a porta fechada, abriu uma gaveta, retirou um
mapa e o colocou sobre a mesa. “A principio nao identifiquei nem sequer a geografia
geral, mas rapidamente percebi ser a Europa, e depois, pouco e pouco, 0os pequenos pontos
assinalados e as palavras que os acompanhavam ficaram claros” (Tavares, 2015, p. 93).
No mapa estava assinalada a localizagdao de todos os campos de concentragdao nazista.
“Estdo aqui todos os campos — disse Moebius” (Tavares, 2015, p. 93). A planta do hotel
era “mais milimetro, menos milimetro, uma copia da estrutura geométrica formada pelos
pontos que no mapa assinalavam os Campos” (Tavares, 2015, p. 94). O que explicava a
origem dos nomes dos quartos e a organizacao confusa do hotel. Cada quarto ocupava,
em menor escala, a posi¢do exata dos respetivos campos no mapa da Europa. Segundo
ele,

Foi feito de raiz — disse Moebius, falando do hotel — por um arquitecto nosso amigo, judeu.
— Veja — disse-me Moebius, enquanto num papel vegetal que colocara por cima do mapa
assinalava os pontos onde estava cada Campo —, se unirmos com uma linha cada um desses
pontos, onde se encontra um Campo, obteremos uma forma geométrica. E ele, com um
trago ndo rigoroso, por vezes até tremido (era visivel, apesar de tudo, embora ele o tentasse
disfarcar, uma certa emoc¢ao), uniu os varios pontos (Tavares, 2015, p. 94).

Vedada a possibilidade de entender como foram ligados exatamente esses pontos
do mapa, a descri¢ao do hotel permanece indeterminada e informe. Qualquer que seja a
forma definitiva do hotel, a propria narragdo ¢ um obstidculo para a formulacdo e
nomeagao desse contorno. As diretrizes oferecidas pela personagem para conceber o hotel
enquanto imagem assemelham-se ao “modo de usar as palavras contra elas mesmas”
(Baldini, 2017, p. 77). Trata-se de um modo de marcar o indizivel sem explicitamente
dizer, mostrar, afirmar, indicar, mas inscrevendo-o no vazio como um gesto expressivo.
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Percebi finalmente a organizacdo dos quartos. Nao havia qualquer referéncia a ordem
alfabética, nem qualquer relagdo com o tamanho ou com o nimero de camas no seu interior
— arelacdo era uma relacdo geografica: o quarto de nome Arbeitsdorf estava entre Bergen-
Belsen e Ravensbriick um pouco metido para dentro, tal como se podia ver no mapa dos
Campos (Tavares, 2015, p. 94).

Mas mais do que simplesmente expressar uma relagdo geografica, a planta do hotel
expressava ‘“‘uma certa emogao” (Tavares, 2015, p. 94). Uma emog¢ao que impele Moebius
a tracar uma forma geométrica absurda sobre o mapa dos campos de concentracdo na
Europa, mas que se manifesta tdo intensamente que foge a razao, a l6gica convencional
da linguagem verbal e a visualidade. Com efeito, essa mesma emog¢ao produz uma figura
indizivel e absurda que ¢ o hotel. E o indizivel faz-se perceber nesta passagem:

O hotel era reduzido, € certo, minisculo, uma miniatura, mas era, em termos proporcionais,
a copia exacta da geografia dos campos de concentragdo [...] Sabe que esta forma
geométrica tem um nome? Nao tinha, mas nos demos-lhe um nome, esta forma precisava.
Como era possivel ndo dar um nome a isto? (Tavares, 2015, p. 94).

E realmente significativo que o capitulo sobre o nome do hotel termine sem, de fato,
oferecer um nome. Mas Moebius ¢ bastante assertivo ao dizer que a planta do hotel “nao
¢ nenhuma forma geométrica reconhecivel, mas isso ndo ¢ razao para ficarmos mudos,
nao lhe parece?” (Tavares, 2015, p. 95). O que significa que esse nome ¢ um vazio. Nessa
perspectiva, o vazio nome do hotel ndo deve ser lido como falta, como auséncia, como
subtra¢do e nem como apagamento. O vazio do nome, como ja adverte a personagem, ndo
equivale a ficar mudo. Ficar mudo equivaleria a fugir da linguagem e se empenhar para
conter os sentidos. Seria uma forma de negar, de ocultar, de mascarar ou de interditar os
sentidos. Essa auséncia de nome, nesse caso, porém, ndo corresponde a0 mutismo e ao
apagamento. Na verdade, ela pressupde paralelamente uma busca. Mas o que significa
pensar o vazio como busca? Significa considera-lo como uma instincia radiante de
significagdes que ndo ¢ constituida de sentidos verbalizaveis, mas de “siléncio extremo
do qual o seu proprio nome ¢ apenas umbral, pdrtico aberto ao insondavel” (Kovadloff,
2003, p. 167), que se desdobra diante do leitor." Ele se manifesta, mas ndo se revela. E,

! Em “Entre um e um e a multiddo: ligagdes éticas em Gongalo M. Tavares”, Luis Mourdo propde uma
ressonancia dessa “forma geométrica negra” (Tavares, 2015, p. 95) com a caixa negra, aquele dispositivo
eletronico usado em aviag@o que tem capacidade de preservar a historia recente de um voo, gravando essas
informagdes na unidade de memoria do dispositivo. Em suas palavras, essa forma geométrica “faz raccord
com uma legenda de uma fotografia que encontramos em Atlas do Corpo e da Imaginagdo: ‘A caixa negra
do mundo. As tultimas palavras. Pensar também na caixa negra de um povo alvo de exterminio. Ou apenas
na caixa negra de uma familia. //Eis o projeto. Fazer a Caixa Negra do Século XX (Uma Historia do Século
XX)’ (p. 71). As ressonéncias e os reenvios sdo obvios. Eis porque me parece que a resposta a pergunta
pelo nome desta forma geométrica pode ser, deve ser: esta forma geométrica chama-se mundo (com
exemplificagdo particular na histdria do século XX)” (Mourdo, 2020, pp. 154-155, grifo do autor). Em
outra pagina de o Atlas do Corpo e da Imaginagdo, repete-se a imagem anterior com uma nova legenda:
“A caixa Negra levantada no céu como se fosse um biblia. Uma biblia negra, precisamente. A caixa negra
como que fica de uma tragédia” (Tavares, 2013, p. 73). Nesse sentido, a forma do hotel pode ser lida mesmo
como a caixa negra do mundo, isto €, a forma de uma busca pela preservagdo da memoria, pela conservacao
da historia.
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assim como nas outras passagens de vazio desse mesmo encontro, como serd possivel
observar, ele desdobra-se sempre para se aproximar do que ainda estd fora de qualquer
alcance. E como o que escreve Gongalo M. Tavares em um poema sobre a propria
linguagem: “Na linguagem comega-se sempre; repete-se o inicio como se a cada
momento nos amputassem as pernas” (Tavares, 2005, p. 182). Assim € esse primeiro
vazio do encontro entre Marius ¢ Moebius. Ele marca a possibilidade de um dizer sem
dizer, além da palavra. “E assim falha-se, fala-se, e, a cada vez, foi possivel ir um pouco
mais adiante, prosseguir” (Baldini, 2017, p. 80). No dominio do indizivel, o vazio assinala
a presenga de um sentido impossivel de dizer, mas que pelo menos ¢, gragas a ele,
acessivel.

3. A tatuagem

O vazio ¢, portanto, um modo de estar com os sentidos que contesta a universalidade da
palavra e remete a indizibilidade e a possibilidade de sentidos ndo tangenciaveis pelo
verbal. Assim, se o indizivel adquire ressonancia (sentidos), ¢ por causa do vazio. As
ressonancias indiziveis do encontro entre Marius ¢ Moebius sdo todas pontuadas pelo
vazio. Para formular essa questao, ¢ preciso observar, desde o primeiro momento desse
encontro, como 0 vazio capacita ressonancias indiziveis. Por exemplo:

Numa noite, enquanto Raffaela brincava com Hanna, que comegava ja a mostrar alguns
sinais de cansaco, Moebius pediu-me para o seguir pois queria mostrar-me algo. Entramos
assim, de novo, no escritorio onde ele havia me explicado a estrutura arquitectonica do
hotel. Nem sequer tive tempo para olhar de novo para os mapas que cobriam as paredes,
pois Moebius, murmurando apenas Queria mostrar-lhe isto, comecou a desapertar um a
um os botdes da camisa (Tavares, 2015, p. 134, grifo do autor).

Marius ficou petrificado. “O a-vontade que se havia gerado” (Tavares, 2015, p. 134)
desapareceu completamente e rapidamente instalou-se um siléncio entre as personagens.
O siléncio de Marius € aqui o mais profundo, porque esta alinhado a escuta. Entao, apos
o choque inicial, Marius permaneceu em profundo siléncio. Absolutamente concentrado,
refletiu em siléncio:

Nesses momentos tudo me passou pela cabeca — e, por segundos, vi-me como que caido
numa armadilha. Pensei de imediato que algo estava a acontecer com Hanna e que aquele
homem tdo seco, tdo sobrio, pretendia de mim qualquer coisa que me surpreenderia por
completo (Tavares, 2015, p. 134).

Mas o choque inicial de Marius é compreensivel: afinal, a expressao “Queria
mostrar-lhe isto” (Tavares, 2015, p. 134, grifo do autor) corresponde a um dizer
necessariamente vazio e ambiguo. Nesse dizer destacam-se duas camadas de sentido: no
dito, a explicita intengdo de Moebius de querer mostrar para Marius alguma coisa e, no
ndo-dito, o ‘isto’, 0 que Moebius oferece para mostrar. Embora todo dito traga consigo
um ndo dito, esse siléncio ndo resolve a questdo. Prevalece sobre o dizer o vazio, em
outras palavras, a parte que falta ao dito. O ‘isfo’ ndo ¢ apenas o siléncio daquilo que
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ainda nao foi revelado, mas o vazio do que esta para ser revelado. O que se apresenta,
mas nao tem nome, nem forma, nem conteido nominaveis.

Verifica-se, porém, que esse vazio nao se faz apenas presente no dizer de Moebius,
mas também no espaco da agdo. Marius, na condicao de narrador, pressintindo o peso do
indizivel, nesse exato instante, projeta o vazio sobre o espaco. E, por isso, em funcio do
esvaziamento do espago ao redor, Marius recorda: “Nem sequer tive tempo para olhar de
novo para os mapas que cobriam as paredes” (Tavares, 2015, p. 134). Desse vazio ocorre
a depuragdo do visivel, pelo efeito do encobrimento parcial dos mapas pendurados nas
paredes e do desenho da forma geométrica que representava a forma do hotel sobre a
mesa, desaparecem, por instantes, os signos legiveis e compreensiveis. E, nesse momento,
sob a influéncia explicita do vazio, o indizivel ganha centralidade:

Num gesto subito, Moebius levantou a camisola interior e, virando-se, mostrou-me as suas
costas que a primeira vista estavam completamente riscadas, parecendo gatafunhos feitos
por criangas. Como um muro vandalizado, as costas tinham a sua superficie totalmente
preenchida por tinta (Tavares, 2015, p. 135).

Com essa primeira visao, as costas “a uma certa distancia, pareciam um emaranhado
de tragos indefinidos com uma tnica fungao: ocultar a superficie da pele” (Tavares, 2015,
p. 135). Tratavam-se, pois, de “tracos indefinidos” (Tavares, 2015, p. 135), ou
“aparentemente desconexos — tragos que pareciam desenhos” (Tavares, 2015, p. 135),
absolutamente irreconheciveis, mas, no instante seguinte, Marius teve uma experiéncia
singular. Apds olhar para as costas de Moebius mais atentamente, ao invés de assombro,
Marius ¢ tomado pelo espanto de ndo poder nomear aquilo que diante de si exigia um
nome: “Rapidamente, no entanto, me acalmei” (Tavares, 2015, pp. 134-135). Aquilo que
se apresentava diante dele, apesar de indizivel, ndo era aterrador. Para Marius,

A proximidade tornou, entdo, claro que ndo estava perante uma vandalizacdo
desorganizada de uma parte do corpo de Moebius, mas, pelo contrario, perante uma série
de palavras e ndo apenas em alfabeto romano; palavras que eram afinal [...] ndo
propriamente palavras, no plural, mas, sim, uma tnica palavra, repetida em dezenas e
dezenas de linguas: a palavra ‘judeu’ [...] O facto de, depois de me aproximar, aqueles
tragos aparentemente desconexos — tragos que pareciam desenhos — tragos ordenados que
constituiam, na maior parte dos casos, letras bem conhecidas — foi uma surpresa semelhante
a que se tem quando, de entre um conjunto de rostos informes e desconhecidos numa
multiddo, subitamente, um rosto se destaca — e s6 ai percebemos que aquele rosto néo ¢
apenas um rosto ja nosso conhecido, mas sim o rosto do nosso pai. E tal como nesta situagao
nos veriamos tentados a perguntar: o que fazes aqui, no meio destes desconhecidos?,
também eu, naquele primeiro instante em que a palavra ‘judeu’ me aparece clara em quatro
ou cinco linguas, senti necessidade que contive, de perguntar: que faz aqui esta palavra?
(Tavares, 2015, pp. 135-136).

Nenhuma explicagdo até aqui parece ser possivel. A repeti¢do de infinitas vezes em

“todas as linguas do mundo” (Tavares, 2015, p. 137) da mesma palavra — ‘judeu’ — parece
requerer um processo indefinido de explicacdes. Por mais que Marius se concentrasse
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sobre aquela imagem nas costas de Moebius, seria impossivel para ele e para qualquer
outro formular uma explica¢do logica e dizivel das possiveis motivagdes que levaram
Moebius aquela tatuagem. Por outro lado, era para Moebius, ndo menos impossivel
recobrar os sentidos que a geraram. Ele proprio admitira que “o que comegara com um
objectivo foi, a pouco e pouco, ganhando, como ele explicou, uma outra dimensao”
(Tavares, 2015, p. 138). Moebius seria também incapaz de verbalizar os pensamentos, as
sensagoes e os sentimentos que o levaram a fazer a tatuagem da palavra ‘judeu’ nas costas.

Na verdade, o que se sabe ¢ que ha pelo menos “quinze anos [...] na cidade onde
ele e Raffaela viviam, ja depois de casados, apareceram, num intervalo de trés semanas,
trés judeus assassinados” (Tavares, 2015, p. 136). Certamente, ndo ¢ nenhum acaso que
“a caracteristica comum das vitimas era, entdo, a de serem judeus” (Tavares, 2015, p.
136). Alias, era totalmente plausivel “encontrar-se mais de dez razdes intelectualmente
compreensiveis, disse o proprio Moebius, para alguém nos querer matar” (Tavares, 2015,
p. 136, grifos do autor). Assim era o “oxigénio da época’ (Tavares, 2015 p. 136, grifo do
autor). Por isso, “o assassino desses trés homens, como de varios outros que se seguiram,
nunca foi identificado” (Tavares, 2015, p. 136). Ao todo, foram encontradas doze vitimas.
Todas “com um numero nas costas” (Tavares, 2015, p. 136). A continuidade desses
assassinatos em série, “sem qualquer salto, terminou no niumero 12” (Tavares, 2015, p.
137) e sem qualquer explicacao:

Moebius levantava a hipotese de o assassino ter morrido, por qualquer razio exterior a estes
acontecimentos; ou entdo alguém ou algo esteve atento e parou-o, mesmo fora dos olhares
gerais — disse Moebius. E levantava essa hipotese porque lhe parecia completamente
improvavel que alguém, tendo comegado uma contagem destas, revelando essa obsessdo,
pudesse, de um dia para o outro, abandonar esta espécie de projecto negro. Portanto, para
Moebius, o assassino daqueles doze judeus estaria certamente morto (Tavares, 2015, p.
137).

Foi, entdo, por esses dias, que Moebius “pediu a mulher que lhe tatuasse pela
primeira vez a palavra JUDEU. A essa primeira inscri¢do, seguiram-se, quase
naturalmente, disse Moebius, as outras” (Tavares, 2015, p. 137, maiusculas do autor). Em
pouco tempo, suas costas ficaram completamente preenchidas. E o que “a principio
comegcara por uma espécie de orgulho da raga, como o proprio Moebius disse” (Tavares,
2015, p. 137, grifo do autor), na verdade, transformara-se numa estranha forma de dizer
vazio e indizivel.

Quando todos “tentavam ao maximo disfarcar a sua origem judia, Moebius, pelo
contrario, exibia-a em todos os momentos e sitios possiveis” (Tavares, 2015, p. 137).
Precisamente porque sentia que aquela tatuagem “era a causa, em ultima analise, da sua
sobrevivéncia” (Tavares, 2015, p. 138). Mas,

E evidente que tal explicagdo ndo era baseada num raciocinio 16gico, pois o assassino nao
poderia saber, como o proprio Moebius reconheceu, que as suas costas estavam, por assim
dizer, utilizando a ironia, jd ocupadas. A sensagdo de que aquela palavra o havia protegido
era pois algo que ultrapassava as razdes acessiveis a inteligéncia e ao pensamento. Ele
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mesmo disse que se sentia portador de um segredo que os outros nunca poderiam descobrir
ou entender (Tavares, 2015, pp. 138-139, grifo do autor).

Isso porque a tatuagem assinala uma vontade implacavel de quem ndo esquece e
nem quer esquecer. Nao ha nenhuma razao para por em davida essa convic¢do. Moebius
entende essa tatuagem como causa de sua sobrevivéncia, no mesmo sentido que Steiner
observa em Chaim Kaplan, em seu Didrio de Varsovia: “Repetidas vezes, Kaplan escreve
que esse diario ¢ a razao de sua sobrevivéncia, que o registro da atrocidade deve chegar
ao mundo exterior” (Steiner, 1988, pp. 194-195). De modo semelhante, encontra-se em
Moebius essa mesma sensacao e urgéncia do registro da atrocidade como ultima razao de
sua sobrevivéncia.

Sem dizer explicitamente, o gesto de Moebius diz mais eloquentemente que
qualquer palavra, porque sempre resta algo a ser dito. E o que resta se “apresenta como
supressao radical de tudo que ¢ ordinario” (Lessa, 2014, p. 302). Entdo, ao invés de
render-se ao silenciamento, por medo ou por vergonha, Moebius continua dizendo, mas
sob a forma de um vazio. Com efeito, quanto mais diretamente Moebius se coloca em
relacdo ao indizivel, mais ele transforma o seu dizer em vazio. E como se seu dizer lhe
impusesse o dever de desfazer essa impoténcia de linguagem para procurar uma forma de
inscrever o sem limite dessa dor indesignavel.

Renato Lessa, em “O siléncio e sua representacdo”, aporta uma forma bastante
elucidativa de compreender esse modo de narragcdo. Embora ele se refira a outro autor e
contexto, verifica-se nesse episodio de Uma Menina Esta Perdida no seu Século a
Procura do Pai a mesma “estética dos fragmentos”, que segundo esse autor, “permite que
o narrador mostre mais do que explique, pois que utilidade haveria em elaborar ex post
facto ‘ideias complexas’ para iluminar um mundo no qual elas eram impossiveis” (Lessa,
2014, p. 308, grifo do autor). Essa técnica consiste em uma maneira de mostrar sem
explicitamente mostrar € que “ndo deixa mais do que o vazio” (Le Breton, 1999, p. 108).
E uma forma de dar testemunho que compensa a inenarrabilidade da experiéncia. Assim,
corrobora-se também a leitura de que a postura silenciosa de Marius também nao
corresponde a uma atitude alheia e desprovida de sentido, mas a um escutar atento.
Rosenfeld, citando Heidegger, destaca, por exemplo, que

Deveriamos abandonar a vontade de compreensao imediata. E ndo obstante se imporia um
escutar atento... Dou uma pista para quem quiser escutar: ndo se trata de ouvir uma série
de frases que enunciam algo; o que importa ¢ acompanhar a marcha de um mostrar
(Rosenfeld, 1998, p. 71).

Nao podendo dispor de formas claras e objetivas para realizar o seu dizer, Moebius,
entdo, empregara diligentemente formas de vazio. A experiéncia-limite que a tatuagem
dele ecoa ndo se simplifica, portanto, ao nivel do alfabeto. Nao ¢ a palavra ‘judeu’ que a
tatuagem faz aparecer, mas outra coisa. Gongalo M. Tavares, em Atlas do Corpo e da
Imaginagdo, dird até que essas simplifica¢des ou, como ele descreve, “arrumagdes verbais
[...] [s@0] necessarias num determinado periodo, mas que podem a seguir tornar-se, € até
rapidamente, obstaculos” (Tavares, 2013, p. 29). E compreensivel que as imagens em
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fragmentos, nao raro ambiguas, depuradas e até rarefeitas, se mostrem mais eficazes para
o seu dizer que aquelas com intengdes explicitas e determinadas. Por essa mesma razao,
ndo se resgata aquela linguagem desumana do estado de excecdo e também ndo se
confere, conforme adverte Steiner, dignidade ao desumano (Steiner, 1988). Isso também
ndo equivale a “atribuir ao exterminio o prestigio da mistica” (Agamben, 2008, p. 41),
muito pelo contrario. No extremo oposto a desumanizacao da linguagem, o vazio na
forma de narrar inspira sensibilidade a dor humana, mas sem minimizar a extensdao do
sofrimento. Para dar testemunho do horror, nao € preciso fazer as palavras verterem 6dio,
mas sim fazer com que os sentidos resistam ao odio.

Fazendo um paralelo com os acontecimentos de Auschwitz, se no microcosmo dos
campos “aos poucos, as palavras perderam o seu significado original e adquiriram
defini¢cdes de pesadelo. Jude, Pole, Russe vieram a significar bichos de duas pernas,
vermes putridos que os bons arianos deveriam esmagar” e a lingua fora transformada para
“destruir o que existe no homem de homem e reestabelecer o dominio do que existe de
fera” (Steiner, 1988, p. 138), o vazio presente na narra¢do desse episddio do romance em
analise, especialmente no dizer de Moebius, cumpre decisivamente um papel
humanizador e necessario para dizer o indizivel. Com efeito, palavras desfiguradas
também nao podem servir para um sobrevivente, porque elas ndo contém mais nada de
humano. A desumanidade delas corre na contramdo do testemunho. Deliberadamente
falsificadas e seguramente irrepetiveis no sentido da barbarie e da loucura, essas palavras
ficaram enclausuradas pelo ¢dio. Por isso, nenhuma delas contém a poténcia necessaria
para a expressdo do sobrevivente. Sua rigidez ¢ irreparavel. Tomar de empréstimo um
jargdo violento e deformado pelo “oxigénio da epoca” (Tavares, 2015, p. 137, grifo do
autor), ndo convém para o testemunho de Moebius. Além disso, narrar com palavras a
experiéncia-limite de quem sobreviveu “[a]quela loucura criminosa” (Tavares, 2015, p.
137) nunca ¢ suficiente, sejam palavras comuns ou palavras carregadas de violéncia.
Entdo, qualquer que seja a situacdo de violéncia extrema,

Por se situar fora da normalidade, o Campo ndo & submetido a narrativas causais
tradicionais, voltadas para revelar-lhe o sentido. O sobrevivente/narrador ¢ como que
marcado por forte ceticismo: ndo ha, para ele, sistema capaz de revelar o absurdo de
Auschwitz em sua totalidade. Em outros termos, ndo ha como explica-lo ou submeté-lo a
redes de causalidade (Lessa, 2014, p. 307).

O que permite inferir que, em momento, algum o romancista confere as suas
personagens —Moebius, Raffaela e Terezin — modos de dizer convencionais, 16gicos,
linearmente univocos e estaveis. Mesmo o romance fazendo referéncia direta aos horrores
da Segunda Guerra Mundial, especialmente ao Holocausto, ndo se explora, em nenhum
momento, a deportagdo, a prisdo, os trabalhos forcados, a organizacdo dos campos, a
mecanica das camaras de gés, dos fornos crematorios, etc. Ao contrario, o romancista
confere as suas personagens um dizer proximo do vazio, sempre fragmentado e ambiguo.

E interessante reconhecer que, em outro momento do romance, no passeio com o
velho Terezin, Marius e Hanna sdo apresentados a historia dos “sete ‘Séculos XX’”
(Tavares, 2015, p. 185), um grupo de sete homens judeus dedicados a conservar na
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memoria o “novo texto sagrado” (Tavares, 2015, p. 188, grifo do autor). Essas foram as
palavras usadas pelo velho quando contou essa histéria. Dizia que todos os
acontecimentos do século XX foram memorizados por esses homens nos minimos
detalhes, sem interpretagdo e sem julgamento. O importante era que conservassem todos
os fatos sem “esquecer um Unico dado, uma unica linha” (Tavares, 2015, p. 186), até o
mais pequeno pormenor. Nada poderia ficar de lado. Dos campos de concentragdo
nazistas, sabiam, por exemplo, a

altura, memorizaram a localiza¢do ¢ as medidas das celas, memorizaram o niimero de
mortos por cidade, por ano e por més, memorizaram os nomes das familias que
desapareceram nesses anos, memorizaram o que alguns sobreviventes relataram por escrito
e memorizaram pormenores sordidos, que escuso de lhe descrever (Tavares, 2015, p. 186).

E, apesar disso, percebe-se nos fragmentos e nos vazios uma vontade de ‘dizer’ do
horror para ndo esquecer sem, no entanto, esgotar a experiéncia com pormenores
demasiado perturbadores. Conforme expressa Steiner (1998, p. 30), quem lida com essa
qualidade de acontecimentos “ndo precisa submeter-se as impurezas e a fragmentacao
que a fala necessariamente acarreta”, mas também ndo precisa se ajustar a férrea
determinagdo da palavra pela unidade, pela linearidade e pela completude. Muito menos
sujeitar-se a uma suposta fixagdo provisoria de significados e significantes. H4 modos
mais eficazes de dizer.

4. O efeito Moebius

O vazio do indizivel, entdo, comega sempre com a impossibilidade original e final de o
dizer converter-se em palavras. Consiste na representacao literaria da experiéncia-limite.
Trata-se da impossibilidade de encontrar palavras satisfatorias para dizer o que se
pretende dizer, como no vazio que se segue depois de Moebius, por exemplo, ter tatuado
nas suas costas repetidas vezes e em diferentes idiomas e alfabetos a mesma palavra:
‘judeu’. Para sobreviver a perseguicao a qual o povo judeu estava sujeito, comegou a se
tatuar. Primeiro tatuou uma palavra, depois se seguiram as outras. Por fim, suas costas
ficaram completamente ocupadas por tatuagens da palavra ‘judeu’ em todas as linguas do
mundo. As ressonancias indiziveis dessa palavra também implicam o vazio e uma busca
pelo inalcangavel, porque ela, assim como os nomes dos quartos do hotel, nunca chega a
dizer o que pretende e também nao € o que estd explicitamente dito. Seu fundamento € a
interpretacdo interminéavel e a sedicdo contra um sentido unico. E entre todos os sentidos
possiveis, predominam aqueles de carater indizivel. Em virtude disso, ha a impressao de
que nenhuma outra palavra pode ser possivel, que os sentidos que a palavra ‘judeu’ prevé
nao podem ser ditos por palavras livres: “A sensacdo de que aquela palavra o havia
protegido era pois algo que ultrapassava as razdes acessiveis a inteligéncia e ao
pensamento” (Tavares, 2015, p. 139). Ela era a representagado de algo inexplicavel, porém,
necessaria para a realizagdo de seu dizer. Aquela palavra nas costas de Moebius
significava para ele algo além dela mesma: “Ele mesmo disse que se sentia portador de
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um segredo que os outros nunca poderiam descobrir ou entender” (Tavares, 2015, p. 139).
Acreditava que sua resisténcia e sua libertacdo dependiam dela.

Nenhuma traducdo e nenhuma defini¢do poderiam conter satisfatoriamente as
ressonancias indiziveis da palavra ‘judeu’ tatuada nas suas costas. Quaisquer que fossem
as tentativas de explicagdo logica e racional, todas estariam previamente frustradas. A
tatuagem de ‘judeu’ é expressio do indizivel. E um sinal indelével que registrava no corpo
o crime, a humilha¢do ¢ a violéncia indefensavel, mas nao termina ai a sua intengao
expressiva. Afirmando-se como reagcdo ao insuportavel indizivel, deixa-se aberto,
justamente por nao se poder apreender a simultaneidade das significa¢des, uma reflexao
sobre o pecado. “A tatuagem ¢ vetada pela lei mosaica (Levitico 19:28)” (Levi, 2004, p.
103). Mas depois de tanta dor e sofrimento, torna-se parte do corpo e da identidade.
Embora consciente do pecado, a tatuagem de Moebius incita um dizer. Fazendo um
paralelo com o que conta Primo Levi sobre sua propria tatuagem adquirida em Auschwitz,
eis as palavras textuais do autor:

Mostro-a de ma vontade a quem me pede por pura curiosidade; prontamente e com ira, a
quem se declara incrédulo. Muitas vezes os jovens me perguntam por que ndo a retiro, e
isto me espanta: por que deveria? Ndo somos muitos a trazer esse testemunho. E preciso
fazer violéncia (util?) sobre si mesmo para se induzir a falar do destino de tantos indefesos
(Levi, 2004, p. 103).

De modo semelhante, a tatuagem de Moebius cumpre esse objetivo de querer
recordar. Ela ¢ uma forma devastadora e violenta de induzir a falar sobre outra violéncia.
A tatuagem de Moebius rompe o confinamento da palavra e se encarrega de dizer sem
dizer e de mostrar sem mostrar. O significado dela corresponde ao indizivel, conforme
concebe Baldini (2017), como aquilo sobre o qual nao se pode falar, mostrar e nem indicar
de nenhuma maneira, mas que ainda assim significa.

Do muito que se pode dizer sobre essa personagem, entdo, ressalta-se isto: o efeito
Moebius ou a capacidade de dizer ndo dizendo. Seria aproximadamente como o “invisivel
tornando-se transparente no visivel” (Kovadloff, 2003, p. 135). Enquanto se exibe, ndo
exibe; enquanto diz, ndo diz. Para Moebius, o decisivo € ndo dizer. E no seu ndo dizer se
encontra, para quem souber compreendé-lo, o verdadeiro dizer. Incorporando a imagem
da fita de Moebius — experimento realizado por August Ferdinand Moebius —, com o
necessario estranhamento de quem vé o exterior € o interior a0 mesmo tempo que percorre
simultaneamente a parte de cima e a parte de baixo, sem distingdo entre os opostos, nao
poderia ser mais radical, no caso dessa personagem, o contraste entre querer dizer e ndo
dizer. “Nas semanas em que muitos [judeus] tentavam ao maximo” (Tavares, 2015, p.
137) se esconder da violéncia contra eles, ocultando-se, Moebius, pelo contrario,
ostentava com o orgulho a tatuagem da palavra ‘judeu’.

Disse que “uma vitima fora um amigo proximo, e portanto ele, Moebius, estava
naturalmente na mira, no caminho do assassino” (Tavares, 2015, p. 138). Entretanto,
“alguma coisa, disse Moebius, impediu que eu tivesse sido uma das vitimas” (Tavares,
2015, p. 138). Acreditava firmemente que essa ‘coisa’ teria sido a exibicdo da sua
tatuagem. “Era um escudo que o protegia, que o tornava, sentia ele, invulneravel”
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(Tavares, 2015, p. 138). Visto a partir da perspectiva da fita de Moebius, essa tatuagem ¢
simultaneamente condenagdo e salvagdo, ¢ afirmagdo e segredo, ¢ um dizer e um nao
dizer. Ela ¢ um ponto de referéncia em movimento, porque ela ¢ uma inscri¢do necessaria
para dizer ndo aquilo que se pode explicitamente dizer, mas aquilo que carece de um
sentido unico, fixo. Isso quer dizer que, sem transmitir aquele teor impositivo frequente
das formas de dizer com palavras, essa tatuagem de uma tnica palavra abre possibilidades
imprevisiveis com relacao aos sentidos, acolhendo sentidos que normalmente nao seriam
possiveis caso Moebius tivesse pronunciado quaisquer palavras com intencao
racionalizante e objetivante. Se ndo existem palavras, por mais eloquentes que sejam,
capazes de expressar o indizivel subjacente a essa tatuagem, subsiste nela, ndo obstante,
ainda um vazio. Quer dizer, se ndo existem palavras sobre as quais os sentidos possam se
apoiar, também ndo haverd qualquer perspectiva de se dizer ou de se mostrar um
determinado sentido. Assim, por efeito do vazio, os sentidos provocados pela
rememoragdo da dor esvaziam essa palavra e se conformam, entdo, na incessante
indeterminagao.

Gongalo M. Tavares parece, assim, por em jogo o limite da linguagem, que em seus
proprios dizeres substitui o “por favor, clarifica, pelo: por favor: localiza o obscuro”
(Tavares, 2018, p. 60, grifos do autor). O autor expressa um fascinio pelo “que nunca
termina de ser respondido” (Tavares, 2013, p. 27), pois ele acrescenta: “eis o que
interessa: rodear o que ndo tem férmula, o que ndo tem incognitas concentradas num sitio,
disponiveis para qualquer resolucdo objectiva e inequivoca” (Tavares, 2013, p. 28).
Interessa, portanto, rodear o que ndo tem solu¢do e o que nunca oferecera qualquer
solugdo: o sempre ja indeterminado e indeterminavel vazio, tal como ocorre com a
tatuagem.

Embora Moebius saiba que estd sozinho com a sua dor, pois, “ao falar da
intensidade de sua dor, o homem sabe por antecipagdo que ninguém a sente em seu lugar
ou a divide com ele” (Le Breton, 2013, p. 43), a tatuagem, apesar de tudo, lhe transpassa.
A dor ¢ posta para fora. Ao contrario de negar a dor ou de desumaniza-la com palavras,
o vazio da tatuagem realiza, de modo radical, uma abertura no campo dos sentidos. Ao
inveés de encerrar-se na “deliberagdo intima” (Le Breton, 2013, p. 40) por ndo conseguir
“nomear essa intimidade torturante” (Le Breton, 2013, p. 41), a tatuagem de Moebius,
amparada pelo vazio, desencobre a dor e a expressa em toda sua plenitude. Ela ndo espera
qualquer palavra para se expressar. Simplesmente significa no siléncio de seu proprio
vazio. O vazio &, assim, tornado fértil e transforma a linguagem em poténcia, rompendo
definitivamente com o paradigma verbal. De modo que, quanto menos Moebius fala da
dor, tanto mais seguramente a tatuagem se transforma em grito que se dirige a todos ¢ a
ninguém. Grito silencioso que se precipita sobre o vazio e cujo eco se desdobra em
infinitas significag¢des. Por isso, a tatuagem de ‘judeu’ quando se esvazia de seus sentidos
habituais, remete a sentidos indiziveis. Logo,

0 que comegara com um objectivo foi, a pouco e pouco, ganhando, como ele explicou, uma
outra dimensdo, uma dimensdo quase mitica. A verdade é que ele sentia que essas palavras
se transformavam no que eu [Marius] primeiro vira nelas — uma mancha de tinta que nao
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deixara visivel um centimetro de pele. Era um escudo que o protegia, que o tornava, sentia
ele, invulneravel (Tavares, 2015, p. 138).

Observa-se nessa eloquente passagem que, quando a palavra demonstra ser incapaz
de conter de modo essencial a experiéncia-limite e quando no horizonte da palavra se
percebe que algo que excede e lhe transpassa, o que fica sem ser dito ainda significa. Tal
qual a mancha de tinta nas costas de Moebius, cujas ressonancias indiziveis ndo admitem
a possibilidade de ser tdo somente um todo ilegivel e desprovido de sentido. Na verdade,
a tatuagem de ‘judeu’ faz com que se convoque para a linguagem o sem limite da
possibilidade de expressdo e de entendimento. E traz a proximidade um meio para
desfazer as sombras do horror indizivel.

Mas ¢ preciso esclarecer que “o ndo limite ndo releva da extensdo sem limite, mas
da auséncia de invdlucro existencial. Nada além dele pode existir” (Lessa, 2014, p. 297).
O ndo limite reflete o reconhecimento da intraduzibilidade do indizivel em palavras. De
modo que o indizivel da experiéncia-limite de Moebius permanecera para sempre
indizivel. E se “ndo podemos sequer declinar o seu nome, pois isto seria involucra-lo em
uma voz humana, datada e inapelavelmente vinculada ao nosso proprio abismo” (Lessa,
2014, p. 297), uma alternativa seria, portanto, remeté-lo ao vazio. Do confronto do
indizivel com o limite intransponivel pelo dominio verbal, a linguagem deste romance
renuncia a primazia da palavra e privilegia o siléncio e o vazio. A medida que o discurso
literario renuncia a garantia de expressividade sob a demanda de um nome, dizer o
indizivel torna-se possivel. Ao invés de se reduzir o indizivel ao paradigma verbal,
sublinha-se a possibilidade de um dizer sem palavras.

5. Referéncias simbélicas

Entdo, ao eleger o vazio como meio apto para desembaragar essa impoténcia da palavra
diante do indizivel, torna-se imprescindivel também apontar para a existéncia de
referéncias simbdlicas e figurativas ndo diziveis, mas acessiveis por meio do siléncio do
proprio vazio. Nesse sentido, ¢ particularmente significativo e simbolico que, no relato
de Moebius, o niimero de judeus assassinados seja doze,” correspondendo ou as doze

2 Além dessa referéncia ao nimero doze (12) no relato de Moebius, esse mesmo nimero se repete outras
onze vezes no romance. Ao todo, sdo doze ocorréncias. Das ocorréncias mais significativas, destacam-se
trés. O aniversario de Hanna é em “12 de Outubro” (Tavares, 2015, p. 12). Nessa mesma data, em 1946, as
forcas Aliadas estabeleceram a “Diretiva do Conselho de Controle n® 38”. O propoésito dessa diretiva era
criar diretrizes comuns para toda a Alemanha em relagdo a: punicdo de criminosos de guerra, nacional-
socialistas, militaristas e industriais que apoiaram o regime nazista; a aniquilagcdo completa e definitiva do
nacional-socialismo e do militarismo, aprisionando ou restringindo as atividades de participantes dessas
doutrinas; o internamento de alemdes que, sem serem culpados de crimes especificos, sejam considerados
perigosos para os objetivos aliados (Cf. Amtsblatt des Kontrollrats in Deutschland, 2004). O aniversario de
Hanna coincide com a data da diretiva que estabelece a desnazificagdo. A partir de entdo, sdo considerados
criminosos todos os colaboradores e simpatizantes, incluindo médicos, farmacéuticos e outros profissionais
liberais, que tiveram participagdo (direta ou indireta) na execu¢do de deficientes fisicos e mentais e
portadores da sindrome de Down. O fato de Hanna ter nascido em 12 de outubro sugere uma mudanga
radical na historia: do destino certo (a morte) para um destino incerto. Convém, por isso, retomar a ideia de
ela estar “perdida no seu século”. Ela esta perdida, ndo somente no espago, mas principalmente no tempo,
no tempo que vira. Ela fora abandonada e depende, nessas circunstancias, muito do cuidado e da protecao
dos outros. Outra ocorréncia significativa do nimero doze esta no fato de o velho Terezin viver “no hotel
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tribos de Israel, fazendo referéncia, pelo nimero de vitimas, ao povo judeu no seu
conjunto, ou aos doze anos de operagdo dos campos de concentragdo (1933 — 1945). E
que o assassino também enumere suas vitimas ‘“marcando-as com um niimero nas costas”
(Tavares, 2015, p. 136), assim como ocorreu em Auschwitz, a partir de 1942, quando,
segundo relata Levi (2004, p. 102), “o nimero de controle dos prisioneiros ndo era mais
somente costurado nas roupas, mas tatuado no antebrago esquerdo”. Sinalizando: “daqui
nao sairdo mais [...] este € o seu nome” (Levi, 2004, p. 103). E mesmo que, de acordo
com o relato de Moebius, na época fosse possivel encontrar “mais de dez razdes
intelectualmente compreensiveis |...] para alguém nos querer matar” (Tavares, 2015, p.
136, grifos do autor), referindo-se indiretamente as teorias racistas e ao argumento sobre
a desigualdade das ragas que estavam em alta na época. Além disso, a proliferacao da
palavra ‘judeu’ nas costas de Moebius, — “Junto a omoplata direita [...] encontra a palavra
Jjudeu em alfabeto cirilico. Junto a coluna vertebral, no topo, a palavra em ...” (Tavares,
2015, p. 137, grifo do autor) — também nao ¢ de modo algum aleatoria. Estendendo-se ao
infinito, essa imagem encontra eco no mito de Babel. Em “La forre inconclusa”,
Kovadloff (2014) analisa esse episodio biblico que tem forte repercussao entre o povo
judeu. Ele observa que a servigo de um projeto totalitario e concentraciondrio, os homens
de Senaar empreenderam a constru¢ao de uma torre para alcancar o céu e, entdo,
“cancelar as diferencas entre 0 homem e Deus” (Kovadloff, 2014, p. 41).> Seu objetivo
era, precisamente, tornar-se superior a qualquer outro. Para por fim a esse
empreendimento, Deus, entdo, impds um fim ao monolinguismo. Com efeito,

Da incompreensdo da lingua de cada um por parte dos outros, ndo resultard apenas a
cessagdo abrupta da construcdo da torre e na subsequente dispersdo de seus trabalhadores.
Também resultard em algo que € anterior a tudo isso. Anterior ou, ainda mais, decisivo. A
revelagdo de outro ouvido como radicalmente outro (Kovadloff, 2014, p. 44, tradugdo
nossa).*

Assim, ao desintegrar aquela comunidade linguistica, Kovadloff escreve que “Deus
ndo tinha como proposito fundamental a disseminagao da confusdo, mas a convocagdo ao
discernimento” (Kovadloff, 2014, p. 44).° Quer dizer que a confusio e o mal-entendido

ha doze anos, isto é, praticamente desde a sua abertura” (Tavares, 2015, p. 125). No quarto, ele revela ter
“um colchdo, quatro livros — um deles saberdo qual, certamente; e depois uma cadeira, uma mesa de
madeira, lengo6is da cama e alguma roupa, pouca. Um outro par de sapatos, além destes [...] quatro pequenos
objectos — nao vou dizer quais [...] algumas folhas de papel, umas canetas... e estd tudo” (Tavares, 2015,
pp. 165-166). Esta sempre pronto para “fugir” (Tavares, 2015, p. 167). O seu tempo no hotel e a obsessao
pelo controle do seu peso e do volume de objetos guardados no quarto fazem par com o tempo de operagao
e de funcionamento dos campos de concentragdo nazistas e com as condi¢des de vida nos guetos judeus.
Outro exemplo de destaque esta na reunido da familia Stamm. Os irmdos Stamm se retinem a cada trés
meses “exactamente no dia 12 na casa que nossos pais deixaram (em Margo, Junho, Setembro e Dezembro”
(Tavares, 2015, p. 34). Esse ultimo exemplo ecoa a importancia que o nimero doze tem para o povo judeu.
3 “Cancelar las diferencias entre el hombre y Dios” (Kovadloff, 2014, p. 41).

4 “De la incomprension de la lengua de cada uno por parte de los demas no solo resultard el cese abrupto
de la construccion de la torre y la ulterior dispersion de sus obreros. Resultara, asimismo, algo que es previo
a todo ello. Previo y, mas aun, decisivo. Es la revelacion del otro oido como radicalmente como otro™.
(Kovadloft, 2014, p. 44).

5 “Dios no tiene como proposito fundamental la siembra de la confusion sino la convocatoria al
discernimiento” (Kovadloff, 2014, p. 44).
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se apresentaram apenas como pesares inevitaveis para atingir o seu verdadeiro objetivo:
a experiéncia com o outro. De modo semelhante, a introdugdo de “todas as linguas do
mundo” (Tavares, 2015, p. 137) nas costas de Moebius também ndo tinha como propdsito
fundamental o mal-entendido ou o sem sentido. Ao se deparar com aqueles “tracos
aparentemente desconexos” (Tavares, 2015, p. 135), Marius experimentou,
primeiramente, o horror pela visdo do ininteligivel e, depois, o espanto, diante de uma
imagem indizivel. Ao invés de olhar para a mancha de tinta como uma massa indistinta e
irreconhecivel, Marius teve

uma surpresa semelhante a que se tem quando, de entre um conjunto de rostos informes e
desconhecidos numa multiddo, subitamente, um rosto se destaca — e s6 ai percebemos que
aquele rosto ndo € apenas um rosto ja nosso conhecido, mas sim o rosto do nosso pai.
(Tavares, 2015, pp. 135-136).

A tatuagem da palavra ‘judeu’ nas costas de Moebius, em diferentes linguas e
sobrepostas uma a outra, forma uma mancha quase ilegivel que questiona a transparéncia
e a superficialidade dos sentidos e exige a quebra com a nog¢ado de literalidade. “Se abriu,
desta maneira, como necessidade e ideal, a perspectiva de uma auténtica convivéncia, um
caminho possivel e incerto para a fraternidade” (Kovadloff, 2014, p. 53).° E assim que o
vazio se manifesta como instdncia diferencial para reconhecer o outro como
autenticamente outro. Entretanto,

as pretensdes de esgotar o sentido do real em um significado ou de torna-lo equivalente aos
valores da propria cultura nao renderdo ou fardo parte da ruina a qual o projeto de Senaar
foi reduzido. Embora a uniformidade compacta de ontem deva, em primeira instancia,
ceder ao avango de uma pluralidade irreprimivel, ela conseguiu se reconfigurar como uma
vontade de poder e um exercicio de intolerancia a toda heterogeneidade (Kovadloff, 2014,
p. 53, tradugdo nossa).’

Kovadloff observa que esse mesmo distanciamento ou vazio diferencial, necessario
para ter uma auténtica experiéncia com o outro, no entanto, foi convertido para instilar
um novo impulso totalitario, concentraciondrio e autorreferencial. A fragmentagdo
imposta aos homens de Senaar, ao invés de proporcionar um discernimento e
convergéncia do homem para com o seu proximo, resultou em apologia a divisdo e um
sentimento de autossuficiéncia. Entdo, conforme Kovadloff, “se nao ha outro remédio
que ser uma parte, entdo, que ela seja a parte do ledo: a melhor, a superior, a incomparavel.
Estrangeiro significara, antes de tudo, inimigo, e barbara sera qualquer lingua distante da

6 “Se abrid, de este modo, como necesidad e ideal, la perspectiva de la auténtica convivencia, el camino
posible e incierto hacia la fraternidad” (Kovadloft, 2014, p. 53).

7 “Las pretensiones de agotar el sentido de lo real en una significacion o de hacer equivaler ese sentido a
los valores de la propria cultura, no cederan ni formaran parte de la ruina a la que se vio reducido el proyecto
de Senaar. Si bien la compacta uniformidad de ayer debid, en primera instancia, claudicar ante el avance
de una pluralidad incontenible, se las arregld luego para reconfigurarse como voluntad de poder y ejercicio
de intolerancia hacia toda heterogeneidad” (Kovadloft, 2014, p. 53).
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propria” (Kovadloff, 2014, p. 54).8 E é por causa dessa convicgdo que Moebius presta o
seu testemunho. Fazendo um paralelo com o prefacio de £ isto um homem, de Levi, pode-
se compreender o porqué de Moebius se manifestar com tanta forga:

Muitos, pessoas ou povos, podem chegar a pensar, conscientemente ou ndo, que “cada
estrangeiro ¢ um inimigo”. Em geral, essa convic¢ao jaz no fundo das almas como uma
infeccdo latente; manifesta-se apenas em agdes esporadicas e ndo coordenadas; ndo fica na
origem de um sistema de pensamento. Quando isso acontece, porém, quando o dogma nao
enunciado se torna premissa maior de um silogismo, entdo, como ultimo elo da corrente,
esta o Campo de Exterminio. Este ¢ o produto de uma concepgdo do mundo levada as suas
ultimas consequéncias com uma logica rigorosa. Enquanto a concepgdo subsistir, suas
consequéncias nos ameacam. A histéria dos campos de exterminio deveria ser
compreendida por todos como sinistro sinal de perigo (Levi, 1988, p. 7).

De muitas maneiras, Moebius e Raffacla exprimem esse sinal de perigo, mas
sempre amparado no vazio, para nao perder o que ele tem, talvez, de mais significativo:
o indizivel. De modo especial, esse episodio confere possibilidades de possiveis modos
de ser que revelam o indizivel em sua profundidade e riqueza.

5. Conclusao

A ‘incomunicabilidade’ parece imperar nesse romance. Nao obstante, ndo significa
que o romance se apresenta, de todo, inacessivel para o leitor. Citando Aguiar e Silva
(2007, p. 196, grifo do autor), “se a obra de arte se caracterizasse, em estrito rigor, pelo
hermetismo monadologico de que fala Adorno, ela constituiria necessariamente um
enigmatico facto bruto, um vazio aberrante ou, se se quiser, uma plenitude absurda”.
Entretanto, ndo ¢ o que ocorre. O vazio do romance dé prova disso. Além do que, cumpre
observar, o vazio ndo se caracteriza pela auséncia de sentido e nem pela impossibilidade
de sentido. Embora as palavras, nessa perspectiva, ndo possam dizer muito, a linguagem,
cabe observar, ndo ¢ feita somente de palavras. Sciacca (1967, p. 29) contribui muito
nesse sentido ao afirmar que a “linguagem nao ¢ somente palavras faladas, pictéricas,
musicais; € palavra e siléncio juntos” e também, deve-se acrescentar, vazio. A linguagem
¢, antes de qualquer palavra, siléncio e vazio juntos.

Por isso a nega¢do da natureza comunicativa do indizivel do romance ignora que
“todo fendmeno artistico [literario] constitui um peculiar fendmeno comunicativo”
(Aguiar e Silva, 2007, p. 196). A evocagdao do holocausto, da barbéarie, do trauma, do
medo, da indiferenca, da maldade ¢ da desumanidade do século XX, e também da
bondade, da compaixao, da fragilidade, da afei¢do, parece pesar na falta de palavras. O
que requer do autor “aperfei¢oar o pensamento” (Tavares, 2013, p. 480), ‘esculpindo’ a
linguagem “por dentro” (Tavares, 2013, p. 480), procurando melhores formas de dizer,
inclusive formas de dizer sem palavras, para extrair somente o essencial. De tal forma,
torna-se decisivamente indispensavel o reconhecimento de que “as varias artes possuem

8 «“Si no hay mas remedio que ser una parte que ella sea, entonces, la parte del ledn: la mejor, la superior,
la incomparable. Extranjero querra decir, en primer término, enemigo, y barbara serd cualquiera de las
lenguas distantes de la propia” (Kovadloff, 2014, p. 54).
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um estatuto comunicacional diferenciado” (Aguiar e Silva, 2007, p. 196). Ha que ter em
conta que o indizivel para dizer ndo depende das palavras, mas deve existir uma forma
que torne o seu sentido possivel. Preservar o sentido do indizivel exige, portanto, o
reconhecimento de que a parte mais importante ¢ mais luminosa do indizivel desse
romance nao esta nas palavras, mas além delas: est4 nos siléncios e no vazio.
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No conto “A China fica ao lado”, publicado em 1968, Maria Ondina Braga narra a historia de
uma mulher andnima, exilada, que procura um médico para realizar um aborto. A narrativa incide
sobre uma pratica proibida tanto em Macau, onde se passa a historia, como em Portugal, até 2007.
Neste ensaio, interessa-nos analisar a forma como este tema ¢ abordado pela autora. E feita uma
analise das estratégias utilizadas pela autora para narrar um acontecimento traumatico na vida de
uma mulher, sem o nomear, recorrendo ao que Regina Louro chamou a ‘arte da sugestao’. Reflete-
se e criam-se hipoteses explicativas para a escolha da autora de usar as estratégias identificadas
como forma de narrar. Para concluir, recorre-se a critica feminista para questionar se a arte de
narrar da autora, que se manteve para la do 25 de Abril de 1974, contribui para a invisibilidade
das mulheres, das suas vivéncias e violéncias que sofrem, ou se, pelo contrario, constitui uma
forma de dar visibilidade a essas situagoes.

Palavras-chave: Nao-nomeado. Nao-dito. Arte da sugestdo. Aborto. Maria Ondina Braga.

In the short story “A China fica ao lado”, published in 1968, Maria Ondina Braga tells the story
of an anonymous, exiled woman who seeks a doctor to perform an abortion. The narrative focuses
on a practice prohibited both in Macau, where the story takes place, and in Portugal, until 2007.
In this essay, we are interested in analyzing the way in which the author approaches this topic.
We analyze the strategies used by the author to narrate a traumatic event in a woman's life, without
naming it, using what Regina Louro called the 'art of suggestion'. We reflect about and create
explanatory hypotheses for the author's choice to use the strategies we identified as a way of
narrating. To conclude, we use feminist criticism to question whether the author's art of narration,
which continued beyond the 25th of April 1974, contributes to the invisibility of women, their
experiences, and the violence they suffer, or whether it constitutes a way of giving visibility to
these situations.

Keywords: Unnamed. Unsaid. Art of suggestion. Abortion. Maria Ondina Braga.
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1. Introducao

Ecrire c’est aussi ne pas parler. C’est se taire. C’est hurler sans bruit.
Marguerite Duras

Numa primeira leitura de Moderato Cantabile, de Marguerite Duras (2014), ha uma
impressao de que pouco ¢ dito em todo o romance. E, no entanto, grande parte dele ¢
constituido pelo didlogo entre duas personagens que se conhecem apds um crime. Mulher
e homem encontram-se durante varios dias no mesmo café onde se sentam, bebem vinho,
conversam. Mas o seu didlogo ¢ povoado por siléncios, ideias interrompidas, ndo-ditos.
Como se constréi uma narrativa em que o que prevalece ¢ a sensagdo de que se leram
siléncios? Como se escrevem — inscrevem — siléncios? Como podem as palavras
esconder, ao invés de revelar? A autora francesa era mestre nessa arte. A arte do siléncio.
A arte de gritar sem ruido, através da escrita.

No primeiro conto da coletdnea 4 China Fica ao Lado, de Maria Ondina Braga
(1976), publicado em 1968, conto que d4 nome ao conjunto, encontramos também uma
forma de narrar cheia de siléncios, de ditos e ndo-ditos. A leitura deste conto, como do
mencionado romance de Marguerite Duras, provoca-nos o mesmo tipo de questdes: como
dizer, calando? Como narrar acontecimentos sem os nomear?

A escolha deste conto permite refletir sobre o dificil equilibrio entre contar uma
histéria sobre um acontecimento traumatico na vida de uma mulher, fazendo uso daquilo
a que Regina Louro (1988) chamou a ‘arte da sugestdo’, num ensaio sobre o livro Lua de
Sangue de Maria Ondina Braga, publicado em 1986.

Neste ensaio procura-se, portanto, analisar a arte de narrar uma experiéncia
traumatica sem a nomear: como o faz a autora? Que estratégias utiliza?

Contudo, pretende-se igualmente problematizar: porque escolhe a autora nao
nomear esse trauma? E o que acontece ao ndo-dito? Quais as possiveis consequéncias da
nao-nomeagao deste tipo de experiéncia feminina a luz da critica feminista?

2. A sugestio esta no que se diz, no que se cala

A primeira dificuldade que enfrentamos para falar deste conto prende-se com a tarefa de
fazer a sua sinopse. Nao que ndo seja possivel enunciar algumas frases sobre “A China
fica ao lado”, que exponham do que trata o conto. Contudo, ha algo importante que se
perde: a mencionada arte do siléncio, da insinuacao, o jogo entre o dito e o ndo-dito, que
constituem a forma do conto, € ndo podem ser captadas num resumo. Ainda assim,
podemos dizer — apesar da irremediavel perda — que esta € a historia de uma mulher que
vive em Macau, e recorre ao doutor Yu, um médico chinés exilado como ela, para realizar
um aborto. Nesse movimento, conhecemos uma parte da sua historia, um pouco sobre a
sua familia ilustre, sobre a avo de pés atados, sobre o presente de exilio e pobreza a que

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 2, 2024, pp. 212-223. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.5623



214 ANDREIA ALMEIDA

ela e a avo estdo sujeitas, mas também sobre o acontecimento que leva a personagem
feminina a recorrer a uma pratica proibida. Através do seu discurso interno, acedemos as
suas reflexdes, sentimentos, duvidas, e ainda as suas esperangas e silenciosa resisténcia.

Aquilo que ndo pode ser apresentado em tdo poucas linhas, que ¢ mais desafiante
de captar, ¢ a forma como a autora constroi a sua narrativa. No artigo “A arte da sugestdo
em Maria Ondina Braga”, Louro (1988) considera que o resumo das trés narrativas que
analisa so pode ser feito “(...) a custa da destruicao do clima que as envolve e transfigura
a factualidade que as alimenta.” (p. 65) A ensaista sublinha que essa transfiguracao
depende de um jogo feito pela autora através de movimentos de avango e recuo na
narrativa, bem como da alternancia de narradores. Em “A China fica ao lado”, ha apenas
um narrador heterodiegético, pelo que a transfiguracao dos factos se da apenas no ambito
dos tempos narrativos, que analisaremos posteriormente.

Porque o que se perde na sinopse deste conto ¢ a tal ‘arte da sugestao’, esta tem de
ser analisada com maior atencdo, passo a passo. Sobre essa arte de contar, diz Louro:

(...) a sugestdo esta no que se diz, no que se cala, na subtileza como o que se diz € dito e
no modo como substancia e forma se entrelacam. Um ultimo angulo devera completar os
limites desta rede: a disponibilidade do receptor para participar nos rituais de que a autora
¢ a discreta, embora persuasiva, oficiante. (1988, p. 65)

Esta forma de contar esta ja presente no conto “A China fica ao lado”, narrativa que
nos surpreende pela sua subtileza, pela sua dancga entre o dito e o ndo-dito, entre o exposto
(muito pouco) e o aludido. A historia esta 1a e fala por si, mas as revelagdes sao feitas
com parcimonia e numa linguagem de tal forma cuidada e subtil que permitem a autora
narrar o momento do aborto, sem dramatismo, sem uma exposi¢do (excessiva) da dor e
sofrimento da personagem. Nada é escamoteado, mas hd um pudor (linguistico) que é
mantido, mesmo numa situagao de trauma. Referindo-se a este conto, Mateus e Williams
(2023) sublinham como ele “(...) surpreende pela crueza do tema e pela paradoxal
delicadeza da linguagem (...)” (p. 11).

Neste conto, a ‘arte da sugestao’ faz-se por meio de algumas estratégias, de entre
as quais analisaremos, passo a passo, duas: o tempo, € o jogo entre o dito e o ndo-dito.

Comecando pelo tempo, a narrativa ndo ¢ construida de forma cronologica, mas de
forma subjetiva. O narrador ¢ heterodiegético com focalizacdo interna, e a narragdo
decorre dos pensamentos e sentimentos da personagem que se encontra numa situagao de
grande vulnerabilidade. H4 um recurso frequente a analepse, criando uma tapecaria entre
0 momento presente e acontecimentos do passado. A narrativa € entdo tecida a medida
das reflexdes, associacdes € emocdes da personagem feminina, no presente.

O conto tem inicio com uma pergunta: “- O doutor Yu estd?” (Braga, 1976, p. 11),
e segue-se uma descricao do local onde a personagem feminina se encontra, primeiro a
porta do prédio onde procura o médico, depois no consultdrio e casa do doutor Yu. Nao
ha uma descri¢do inicial da situa¢do, nem da personagem, alids, ndo acedemos ao seu
nome. O leitor encontra-se, de imediato, frente ao acontecimento — a procura do médico
—, € ao mal-estar que essa procura provoca na mulher: “Como iria contar-lhe? Seria
preciso explicar tudo?” (Braga, 1976, p. 11).
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Depois surge a primeira analepse, recurso que revela que, muitos anos antes, a avd
da mulher que procura o doutor Yu tivera o seu filho mais novo na luxuosa clinica do
médico, em Pequim. E por isso que a personagem o procura, e esta ¢ a primeira pista de
que se trata de um obstetra.

Todo o conto se passa durante o dia em que a personagem procura o médico no seu
consultério, sendo narrada a consulta, a decisao da realizacdo da intervencao naquele
momento, o procedimento em si, bem como a sua recuperagdo, ainda dentro do
consultério. Este ¢ o tempo da historia, e muitas vezes ele € introduzido por frases que
indicam pequenos avancos na narrativa: momentos em que as outras personagens
interrompem os seus pensamentos — “O doutor Yu entrou.” (Braga, 1976, p. 12) —; em
que interagem com ela no consultério — “O médico conduziu-a a um quarto (...)” (Braga,
1976, p. 14) —; um momento de dor — “Sufocou um grito de dor.” (Braga, 1976, p. 13) —;
e momentos de descri¢do do espago, de mudanga no mesmo — “A musica extinguira-se.”
(Braga, 1976, p. 19)

Ha também o tempo do discurso e € este que contribui para a alternancia de tempos
em todo o conto. Como mencionado, a narracdo do tempo da histéria — do presente da
personagem — ¢ sucessivamente interrompida pelos pensamentos que a remetem para
acontecimentos do passado. Esses acontecimentos vao desde a alusdo aos costumes da
China ancestral; a vida da sua familia ilustre; ao acontecimento que marcou a sua infancia
quando “(...) os soldados haviam desligado os pés da avd” (Braga, 1976, p. 15). E ainda,
ao exilio dez anos antes, em Macau; quando tinha treze anos e foram viver para o pagode,
tornando-se a avé na empregada do mesmo; e depois como foi abusada durante uma
aludida festa religiosa. Todas as revelagdes feitas sobre o passado da personagem e da
sua familia, ajudam a iluminar a complexidade da escolha do aborto, expondo o conflito
a ela inerente.

Este processo de alternancia entre tempos, contribui para a criagdo de uma
expectativa no leitor. Como explica Louro (1988), o leitor € convocado a participar nesta
construcdo, compete-lhe ir seguindo as pistas, ir criando o seu proprio mapa mental a
partir das alusdes, das revelagdes que a autora vai cuidadosamente concedendo, como
pequenas dadivas.

O segundo aspeto prende-se com o jogo entre o que ¢ dito e o que ¢ calado, na
narrativa. Em parte, essa dancga ¢ feita a partir da alternancia entre tempos. Cada analepse
contribui para dois movimentos que, embora sejam opostos, se tornam complementares.
O recuo no tempo surge a partir dos pensamentos da personagem, que a levam do
momento presente para algum momento do passado. Esse movimento constitui uma
interrupcao do tempo da histéria, e parece impedir que acedamos a informagdo que
explique de forma explicita e encadeada, os motivos que levam a personagem a procurar
o médico, porque opta por fazer um aborto, ou como engravidou. E, no entanto, a analepse
que interrompe ¢ também aquela que revela um pouco, porque adiciona a narragao varias
camadas de informagdo, as vezes de varios momentos do passado e, assim, acrescenta
densidade ao momento presente, aquele que antecede o recuo no tempo. Deste modo, o
uso desse recurso contribui, de forma insinuante, para que o leitor construa possiveis
justificacdes e motivagdes para as escolhas da personagem. O campo ¢ de alusdes, ndo de

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 2, 2024, pp. 212-223. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.5623



216 ANDREIA ALMEIDA

certezas, € embora as analepses funcionem como interrupgoes, a alternancia entre tempos
¢ feita com tal subtileza que ndo ha uma sensagdo de corte na leitura do conto.

Para além da questao do tempo, outro exemplo deste jogo prende-se com a auséncia
de nomeagdo do aborto. Em momento algum do texto ¢ usada esta palavra ou um
sinébnimo. Mas mais do que isso, apenas a meio do conto podemos ficar mais seguros de
que a situagdo narrada corresponde a um aborto, porque € usado um verbo que, embora
nao tenha o mesmo significado, aponta para uma recusa, um repudio: “E agora? Porque
chorava agora? Pelo filho que enjeitara certamente que ndo.” (Braga, 1976, p. 16)

Sobre a questdo do aborto bem como da forma como engravidou, ha ainda outra
dificuldade. A narracdo destas situagdes vai sendo construida de forma faseada, por meio
de avancgos e recuos na narrativa, € compete ao leitor reunir as pistas que lhe vao sendo
concedidas, para poder construir um sentido — direcdo e significado —, como se as
pequenas revelagdes que vao sendo feitas fossem fragmentos da historia que precisam de
ser ordenados para que o leitor se aproxime da vivéncia da personagem, para que a
compreenda.

Uma das incertezas que surge numa primeira leitura do conto, para a qual ndo ha,
de resto, uma resposta segura, ¢ sobre a forma como a personagem engravida, se foi, ou
ndo, consequéncia de uma violagdo. Transcrevemos algumas passagens que contribuem
para criar esta duvida:

Alheamento era, alias, a marca da sua vida. Dai ndo ter guardado as fei¢des do homem, nao
ter querido guarda-las. Como responder as possiveis perguntas do doutor Yu, se jamais se
interrogara a si mesma? Para qué justificar-se, se nunca lhe fora concedido escolher?
(Braga, 1976, p. 12)

[]

De dentes cerrados a suster os gemidos, ela tentava recordar-se dos tectos sob que ja tinha
dormido. Na inféancia, altos, pintados... um dossel de seda? Depois, mais nitidos: de colmo,
de canas de bambu... largas manchas de humidade, bolor a aveludar as paredes, bichos da
noite a zunir... Entretanto, para estar ali naquele desespero, fora ao ar livre que se deitara.
O peso do corpo do homem; o seu halito quente.

Sufocou um grito.

O proprio doutor Yu a ajudava a levantar-se. Téao delicados os gestos do doutor Yu! E os
do outro — avidos, selvagens? Como se o velho médico quisesse compensa-la. Das duas
vezes, porém, a mesma prostragdo: cabega oca, ventre derreado. (Braga, 1976, pp. 13—-14)

[]

Como poderia amar o que lhe fora dado sem amor? (Braga, 1976, p. 16)

[]

O principal era combater o seu combate de mulher s6 e abusada. (Braga, 1976, p. 17)

[]

Ainda bem que tudo fora tdo efémero, que ndo fixara sequer as feicdes do homem. (Braga,
1976, p. 19)

Estas sdo as pistas que nos sdo dadas. Primeiro ha uma alusdo a um homem sem
nome cujas fei¢des ndo memorizou, depois a auséncia de escolha da personagem e ao seu
incomodo face as possiveis perguntas do médico, sem que saibamos a que escolha se
refere. O segundo momento corresponde ao aborto, que adivinhamos sem que seja
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nomeado, e nele volta a surgir a memoria do homem sem nome, do seu corpo e halito.
Depois de concluido o procedimento médico, os gestos cuidadosos do médico voltam a
recorda-la desse homem, com os seus gestos bruscos, opostos aos do doutor Yu. Algumas
paginas depois, a sugestdo de que o filho que enjeitara fora gerado sem amor, de que ¢
uma “mulher s6 e abusada” e, por fim, a repeti¢do de que ndo memorizara as fei¢des do
homem, de que tudo fora efémero, fazendo contrastar a efemeridade do momento da
concegao com a complexidade inerente a decisao tomada.

O exercicio de encadear as pistas que vao sendo dadas pela autora, ao longo do
conto, poderia ser feito para analisar mais de perto como se vai construindo a ideia de que
a personagem decide fazer um aborto, ou como vai evoluindo o seu estado animico, desde
o alheamento inicial até uma crescente revolta, mas também uma esperanga no futuro.
Alias essa evolucao esta entrelagada com o desfecho do conto, que mereceria uma analise
e reflexdo, num trabalho posterior.

3. Escrever é muito mais insinuar

Depois de analisarmos duas das estratégias usadas pela autora para narrar este conto,
importa indagar sobre os motivos para o fazer.

Numa das entrevistas concedidas a Maria Antonia Fiadeiro (2020), reunidas no
livro Artistas, Artesas, Pioneiras, Maria Ondina Braga menciona que escreveu os contos
que compdem A China Fica ao Lado depois de voltar de Macau, em 1962, em pleno
Estado Novo. A publicagdao ocorreu em 1968 ¢ a obra nao foi censurada, apesar de trés

dos seus contos aludirem, de forma mais'

ou menos explicita, a pratica do aborto. Para
além de ser uma pratica penalizada em termos legais, em Portugal, o aborto ia contra a
moral vigente. As mulheres que o faziam arriscavam-se a ser processadas se fossem
descobertas, ficavam sujeitas ao julgamento da sociedade e, ainda, a uma prestacao de
cuidados de saude negligente e desumana, como um excerto de Novas Cartas

Portuguesas da conta:

E contou-me, ha anos, uma amiga minha, médica, que no banco do hospital eram tratadas
com desprezo as mulheres que entravam com os seus uteros furados, rotos, escangalhados
por tentativas de abortos caseiros (...), € que lhes eram feitas raspagens de utero a frio, sem
anestesia, e com gosto sadico, «para elas aprenderemy. (Barreno, Horta, & Costa, 2017, p.
205).

Um dos motivos para ndo falar de forma explicita do aborto, tal como de outros
temas, seria a muito provavel condenacdo da sociedade, o risco de o livro ser censurado
e ainda, a autora ser alvo de um processo judicial. Falar de sexualidade, em particular da
feminina, sobretudo quando eram mulheres a fazé-lo, era interdito. Falar sobre liberdade,
sobre igualdade, sobre qualquer ideal que fosse contra a ideologia do Estado Novo, era
um risco. Apesar da real ameaca, muitos foram os autores que publicaram livros
subversivos da moral dominante. Como a censura dos livros nem sempre era prévia, estes

' No conto “O dia do grande frio” a mengdo é mais explicita, embora possa referir-se a contrace¢do ou ao
aborto: “E as raparigas que aparecem a suplicar um impedimento para a gravidez!” (Braga, 1976, p. 156)
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eram publicados, e s6 depois de analisados e considerados de contetudo atentatorio para o
regime, eram apreendidos.

Teria Maria Ondina Braga utilizado os recursos acima expostos, recorrendo a uma
linguagem plena de subtileza e de sugestdio por este motivo? E uma explicagio plausivel.
Seria uma forma de narrar uma experiéncia talvez mais comum na vida das mulheres do
que o que as autoridades desejariam que se soubesse. H4 uma dentincia dessa situagao,
neste conto, ainda que a linguagem ndo seja combativa. Essa denuncia estd 14,
nomeadamente na questdo que a personagem coloca: “Mas ndo significavam, afinal, os
pés atados da avd o longo e forgado destino da mulher?” (Braga, 1976, p. 16) A condicao
da mulher — note-se o coletivo patente neste nome — como um ser sem liberdade,
aprisionado, ¢ denunciada.

Outros livros que abordam o aborto, foram publicados durante o Estado Novo, sem
sofrer a esperada censura. Ela é Apenas Mulher de Maria Archer, publicado em 1944, ¢
Grades Vivas de Celeste Andrade, publicado em 1954, sdao dois deles. Novas Cartas
Portuguesas ndo teve a mesma sorte, mas o processo judicial a que as suas autoras e
editora foram sujeitas, deveu-se sobretudo ao seu cariz erdtico, alids, como forma de
desqualificar o conteudo politico da obra, no qual podemos incluir o tema do aborto.

Nao descartando esta razao, talvez haja outra explicagcdo que se prende menos com
o contexto politico, € mais com a liberdade criativa da escritora. Embora Maria Ondina
Braga tenha publicado algumas obras durante o Estado Novo, e o receio da censura
pudesse ter motivado o desenvolvimento de uma escrita mais sugestiva, mesmo apos a
Revolugdo dos Cravos, a autora manteve e foi aprimorando o seu estilo subtil de escrever,
como nos da conta o artigo de Louro (1988) cuja anélise incide sobre uma obra publicada
em 1986. A propria autora, em entrevista a Maria Antdnia Fiadeiro em 1987, afirma:
“Acho um cansaco dizer tudo, explicar tudo. Acho muito banal explicar tudo. Escrever ¢
muito mais insinuar.” (Fiadeiro, 2020, p. 459). E acrescenta que tudo o que escreve €
muito pensado e escolhido, nada € casual. Importa-lhe a escolha das palavras, o som e a
cadéncia quando sdo lidas em voz alta.

Ao invés de afirmar que escrevia livros, a autora preferira dizer: “estou a trabalhar
numa historia” (Fiadeiro, 2020, p. 462). E essas historias sdo, muitas vezes, sobre
mulheres anénimas, que passam despercebidas, mas que, para autora, t€ém uma historia
que merece ser contada:

Sdo mulheres devastadas. Que tém aquela sabedoria que ndo se aprende. Vidas simples,
ignoradas, e, no entanto, uma histdria para contar. A vida de cada uma ¢ uma historia e as
vezes ndo se conta muita coisa. Pedagos de uma vida que vai acontecendo no dia-a-dia.
(Fiadeiro, 2020, p. 462)

No conto que nos ocupa, a personagem principal parece enquadrar-se na descrigao
feita pela autora, uma mulher ignorada pela sociedade, mas devastada pela escolha que
se sente impelida a fazer. Contudo, ¢ sobretudo a tltima frase de Maria Ondina Braga que
¢ pertinente para esta reflexdo. Diz a autora que nestas histdrias nem sempre se conta
muita coisa, mas contam-se “pedagos de uma vida acontecendo no dia-a-dia” (Fiadeiro,
2020, p. 462). A forma como constroi o conto “A China fica ao lado” parece também
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encadear pedagos da vida da sua personagem: pedacos do dia que decorre — o dia em que
procura o doutor Yu —, alternados com pedagos da sua vida passada, bem como com
pedacos do que espera para si, pedagos de resisténcia e de esperanga. Como se fossem
retalhos de tecidos diferentes, juntos para formar uma colcha.

Ainda sobre as suas personagens, a autora diz que as olha como se fossem criaturas
com alma, por isso interessa-lhe “O remorso, o medo, aquele mondlogo que cada um tem
consigo € o que se passa com cada um quando se esta s6 diante de nos (...)” (Fiadeiro,
2020, p. 462).

O cuidado com que escolhe as palavras, a atencao ao som ¢ ao ritmo destas nas
frases, a profundidade com que imagina e escreve as suas personagens anénimas, mas
dignas da sua pena, constituem o seu estilo literario, a par da escolha de Maria Ondina
Braga de ndo dizer tudo, de deixar siléncios, usar os ndo-ditos como espagos que o proprio
leitor preenche, ajudado pelas insinuagdes e revelagdes que a autora vai fazendo ao longo
desta narrativa, tal como sucede nas que sao analisadas por Louro (1988).

4. O principal era combater o seu combate de mulher sé e abusada

No capitulo anterior vimos como, no conto “A China Fica ao Lado”, o uso da ‘arte da
sugestdo’ passava por um equilibrio delicado entre o que ¢ dito e o que ¢ calado, ¢ a
alternancia de tempos narrativos. Discutiram-se duas hipdteses para justificar o
desenvolvimento desta forma de contar, por um lado, o contexto politico que aconselhava
cuidado na abordagem de temas tidos como subversivos, por outro, o proprio estilo
literario da autora que se desenvolveu neste sentido durante o Estado Novo, mas se
manteve assim para além da Revolugdo dos Cravos.

Importa-nos agora ir além dos motivos desta forma de escrever, questionando as
suas consequéncias. O que acontece ao nao-dito? Quais as consequéncias de sugerir ao
invés de nomear? Quais as consequéncias para as mulheres da ndo-nomeagao dos seus
problemas e vivéncias especificas?

Uma das batalhas do Feminismo tem sido o combate a invisibilidade das mulheres,
dos seus nomes, dos seus contributos para as varias areas da sociedade, e também dos
seus problemas e das suas vivéncias enquanto mulheres: os que lhes sdo especificos em
termos biologicos, e os que lhes sdo especificos em termos culturais, ou como diz Djamila
Ribeiro (2017) no ensaio O que é Lugar de Fala?, por ocuparem determinado ‘lugar
social’. Segundo esta fil6sofa, na hierarquia social, esse lugar ndo esta relacionado apenas
com o género, mas implica uma visdo interseccional, que considere a raca e a classe, na
linha do pensamento de outras feministas. Assim, as mulheres negras ocupam um lugar
baixo na hierarquia social, e os seus trabalhos, contributos para a sociedade, problemas,
e vivéncias sdo mais invisibilizados do que os dos homens negros ou das mulheres
brancas.

Caroline Criado Perez (2020) no livro Mulheres Invisiveis, publicado em 2019,
associa a invisibilidade das mulheres a um mundo construido por referéncia aos homens.
A autora expoe essa invisibilidade em vérias dreas da vida, como ela pode ser nociva, até
mortal, para as mulheres, por exemplo, no diagnostico errébneo de uma doenga ou na maior
probabilidade de sofrer um acidente rodovidrio grave, em ambos 0s casos porque 0s
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sintomas das doengas e a seguranga rodovidria sdo pensados tendo em conta os corpos
dos homens, tidos como reutros ou universais.

A proposito de Clara Schumann, compositora que escreveu no seu diario que nao
acreditava ter talento criativo porque nenhuma mulher compusera até entdo, Perez (2020)
explica que os nomes das mulheres ndo eram reconhecidos, porque assim que as mulheres
morriam eram esquecidas, € o seu trabalho era relegado para o chamado ‘défice
informacional de género’? ao ser atribuido a um homem.

Podemos entdo perguntar: Quantos contributos, obras e inveng¢des de mulheres
foram atribuidas a homens? Recentemente, a 2 de janeiro de 2024, no Recital “200 Anos
de Cangdes escritas por Mulheres” do Ciclo de Musica MIMA, Paula Castelar contava
como a composicdo favorita da Rainha Vitéria, “Sonata da Pascoa”, fora escrita por
Fanny Mendelssohn, ao invés de sé-lo pelo seu irmdo Felix, que a tinha assinado para
que, desta forma, pudesse ser tocada e conhecida. Nunca poderemos saber quantos nomes
de mulheres ficaram por conhecer, porque houve um irmao, um marido, ou um colega de
trabalho que assinou uma obra em seu nome, porque esta nao poderia ser assinada pela
verdadeira autora.

Em Portugal, como noutras partes do mundo, multiplicam-se os projetos na
academia, mas também promovidos por coletivos, livrarias, feministas, que pretendem
resgatar os nomes das mulheres cientistas, escritoras, compositoras, de outras 4reas.’

O combate a invisibilidade das mulheres faz-se, necessariamente, através da
linguagem, por um lado, através do resgate e uso da voz, por outro, através do resgate ¢
uso da escrita.

Segundo Macedo e Amaral (2005), “A critica feminista veio reclamar uma
dimensao politica para a luta das mulheres, bem como para a representacdo do feminino
e da diferenga sexual na e através® da linguagem, local privilegiado da construgdo e da
representacdo da identidade.” (p. XXXI) Assim, tem havido muitas autoras feministas a
pensar sobre a linguagem, sobre o papel dela na perpetuagao do sexismo, dos estereotipos,
das discriminagdes, mas igualmente sobre a importancia de as mulheres criarem uma
linguagem propria.

No verbete “Voz” do Dicionario de Critica Feminista, ‘dar voz as mulheres’ ¢
considerada uma estratégia fundamental, “(...) que se opde ao silenciamento patriarcal
ou mutismo cultural das mulheres” (Macedo & Amaral, 2005, p. 194) Esse mutismo vé-
se, por exemplo, na auséncia da voz feminina nos “(...) mais prestigiados registos
linguisticos — como o cerimonial religioso, a retdrica politica, o discurso legal ou
cientifico, a poesia — sendo a sua voz silenciada quer por tabus ou restricdes sociais, quer
pelo costume e pela pratica” (Macedo & Amaral, 2005, p. 194).

2O ‘défice informacional de género’ corresponde, de forma muito sucinta, ao silenciamento do “(...) papel
da mulher na evolugdo da humanidade, quer a nivel cultural quer biologico.” (Perez, 2020, p. 13) No
prefacio da sua obra, a autora desenvolve este conceito.

3 Exemplos destas iniciativas: projeto de investigacdo da FCSH e outras institui¢des “Escritoras de lingua
portuguesa no tempo da Ditadura Militar e do Estado Novo em Portugal, Africa, Asia e paises de
emigra¢do’; tertulias literarias na Livraria Snob “Elas/Delas” promovida pela Snob, Faces de Eva e IELT;
curso na FCSH “Mulheres compositoras: Historia da composi¢ao no feminino desde a Idade Média até ao
Século XXTI”; Ciclo de Musica MIMA (Museu Internacional da Mulher Associagdo); livro Portuguesas
com M Grande, de Lucia Vicente.

4 Italicos das autoras.
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Recuperando o trabalho de Ribeiro (2017), ter ‘lugar de fala’ ¢ ter o direito, na
esfera publica, de usar a sua voz, de existir. Todas as pessoas deveriam ter este direito,
independentemente do ‘lugar social’ em que se encontram, até porque, se tiverem esse
direito, havera uma possibilidade das pessoas no topo da hierarquia (homens brancos
heterossexuais) estarem a ouvi-las e, portanto, a ouvir experiéncias, vivéncias, saberes de
outras geografias, a ouvir outras possibilidades de ser.

No verbete “Sexismo e linguagem”, do dicionario atras citado, afirma-se: “(...) €
na linguagem e pela linguagem que a discriminacgao ¢ feita de forma inconsciente e por
1sso mais opressiva” (Macedo & Amaral, 2005, p. 176). Essa discriminagao faz-se de
varias maneiras, nomeadamente, através do uso genérico do masculino, ou de
“representagdes negativas e deficitarias da mulher” (p. 177), que contribuem para vé-la
como subalterna do homem, tanto no dia-a-dia, como em obras de arte, em textos
religiosos, filosoficos, entre outros.

Quanto ao resgate e uso da escrita, Hélene Cixous (2023) na obra O Riso da
Medusa, publicada em 1975, denunciou como as mulheres sempre funcionaram “(...)
‘dentro’ do discurso do homem” (p. 66), e defendeu que as mulheres precisavam de
apropriar-se da linguagem masculina, de ‘explodi-la’ para, de seguida, transforma-la a
partir do seu corpo. A escrita feminina nasceria do corpo da mulher, rompendo com as
regras e codigos que regulamentavam a linguagem masculina, e tornar-se-ia entdo uma
forma de afirmar a diferenca sexual, no texto, a que a autora chamou ‘sexto’>. Essa
diferencga afirmava-se na forma — a criagdo de uma linguagem propria —, e no contetido —
a abordagem de temas especificos da mulher, como dissemos atras, especificos em termos
bioldgicos (por exemplo, maternidade, aborto) ou culturais (experiéncias e
discriminacdes variadas com base no género).

Chegados aqui ¢ preciso questionar: Se a critica feminista tem dado tanta
importancia a voz e a escrita feminina, serd que uma escrita que assenta na subtileza e no
nao-dito, pode estar a contribuir para o silenciamento de experiéncias e vivéncias comuns
a tantas mulheres?

A data da publicag¢io de “A China fica ao lado”, o aborto era uma prética ilegal e
condenada pela moral dominante. A forma como Maria Ondina Braga narra as
experiéncias do aborto e da violagdo neste conto, usando o siléncio, a sugestdo, o nao-
dito, reflete a natureza de tabu da sexualidade feminina, da violéncia contra as mulheres,
e da pratica do aborto, em concreto, durante o Estado Novo, embora também antes,
embora também depois, talvez ainda hoje. O trauma fisico e psicoldgico destas
experiéncias € igualmente reforcado pela auséncia de uma narracdo assumida, pela ndo-
nomeagao, pelo uso do ndo-dito.

No livro Feminismos: Percursos e desafios (1947-2007), Manuela Tavares (2011)
dedica varios subcapitulos a luta pelos direitos a contracegdo e a interrupgao voluntaria
da gravidez, desde os anos 60 até¢ 2007, ano da despenalizagao do aborto, em Portugal. A
autora denuncia o silenciamento da pratica do aborto, tanto no que diz respeito aos
milhares de abortos clandestinos realizados, como ao nimero de mulheres com sequelas

5 Diz Cixous (2023): “Que tremam os padres, vamos mostrar-lhes 0s nossos sextos.” (p. 62), brincando com
a jungdo das palavras sexo e textos.
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ou que morriam pela sua pratica. Em 1976, o programa televisivo “O Aborto Nao ¢ um
Crime” de Maria Antdnia Palla, foi suspenso e a jornalista “foi processada por «atentado
ao pudor e incitamento ao crime».” (Tavares, 2011, p. 280).

Ha certas palavras que parecem conter um perigo em si, dizé-las causa desconforto,
e muitas delas dizem respeito a sexualidade da mulher: menstruag¢ao, masturbagao, prazer,
orgasmo, aborto, ndo querer ser mde. Em 1968, também antes, talvez ainda hoje. No
prefacio de Ela é Apenas Mulher, Maria Teresa Horta (2001) refere como algumas destas
palavras, entre outras, eram proibidas, aquando da publicagdo desse livro, em 1944. Todas
estas palavras parecem atentados ao pudor per se, talvez porque dizé-las ¢ assumir que as
mulheres tém sexualidade, e que esta ndo se reduz a capacidade de gerar filhos. Talvez
porque a afirmacao de uma sexualidade ligada a escolha e ao prazer, e ndo ao dever e ao
sacrificio, abale os papéis tradicionais de mulher e de homem, que sustentam o
patriarcado. Assim, podemos defender que, ao narrar um conto sobre uma mulher que faz
um aborto clandestino, Maria Ondina Braga esté a dar visibilidade a essa realidade. Esta
a afirmar que ela existe, a dar-lhe um contexto, razdes familiares e culturais que
condicionam as escolhas livres das mulheres. Esta a mostrar que, apesar de ser um crime,
a mulher que decide abortar, seja por que motivo for, e que tem condic¢des para o fazer,
opta por fazé-lo. O anonimato da personagem feminina, neste conto, confere-lhe uma
dimensao universal. Ela ¢ ‘qualquer mulher’. Deste modo, ocorre um reconhecimento de
que, embora este ndo seja um evento fatal na vida das mulheres, qualquer uma pode ver-
se na situacdo de uma gravidez ndo desejada e, portanto, perante o dilema de ter ou ndo
ter esse filho.

O pensamento da autora sobre a sexualidade, a sua defesa do direito a contracecao
e ao aborto, e “(...) dos direitos da mulher quanto a dispor do seu corpo” (Braga, 2023,
p. 371) estdo patentes em varios dos textos que integram o capitulo “Textos Publicados
em Revistas e Jornais” de Biografias no Feminino, segundo volume de Obras Completas
de Maria Ondina Braga. Parte desses textos € constituida pela apresentacdo de obras
como O Livro Branco do Aborto, publicado por Le Nouvel Observateur, Aborto — Direito
ao Nosso Corpo, de Cecilia Metrass, Helena de S4 Medeiros e Maria Teresa Horta, Aborto
e Contracepgdo, publicado pelo Instituto Superior de Ciéncias Sociais e Politicas, entre
outros. Estes textos foram publicados ap6s a Revolucdo dos Cravos e, neles, a autora
expressa o seu pensamento de forma aberta, nomeadamente a defesa do direito da mulher
a tomar decisdes sobre o seu corpo, a escolher ter ou nao ter filhos, e a que a interrupgao
voluntaria da gravidez seja feita de forma legal, em condic¢des dignas e seguras. A defesa
do aborto constitui ainda o reconhecimento de que ha mulheres que ndo querem ser maes,
e devem ser livres para escolher ndo o ser.

Em Novas Cartas Portuguesas, as trés autoras questionam-se repetidamente sobre
0 que podem as palavras € o que pode a Literatura (Barreno, Horta, & Costa, 2017).
Concluimos este ensaio afirmando o poder das palavras e da Literatura, que podem até
falar sobre temas proibidos sem os nomear. Maria Ondina Braga soube usar esse poder.
Teve a coragem literaria e civica de, em “A China fica ao lado”, abordar a pratica
clandestina do aborto. O seu estilo literario, pautado pela subtileza e pela sugestao, nada
silencia; em vez disso, contribui para a dentincia da realidade retratada — a da personagem
anénima e, potencialmente, a de qualquer mulher que se veja numa situacao semelhante.
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A nao nomeacao do aborto, os siléncios, os nao-ditos fazem eco dos tabus sobre as vidas
das mulheres e, sobretudo, sobre a sexualidade feminina. Sublinham a clandestinidade do
aborto e, consequentemente, do sofrimento (fisico, psiquico, social) da mulher que a ele
recorre. Assim, através da ‘arte da sugestdo’, a dentincia da condi¢do de subalternidade
da mulher ¢ feita e a pratica do aborto ganha visibilidade e legitimidade.
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Este artigo tem como objetivo realizar uma leitura intersemidtica do conto “As Margens da
Alegria” de Jodo Guimaraes Rosa e suas respectivas ilustragdes, feitas por Luis Jardim para o
livro Primeiras Estorias. A analise se concentrara na relagdo entre palavra e imagem, mostrando
como essa interagdo sugere uma recriagdo da linguagem. Para alcangar esses resultados,
utilizamos teorias gerais da ilustragdo, integradas com a teoria da semiose hermética de Umberto
Eco, apresentada em Os limites da Interpretagdo (1990), e com a perspectiva de Carl Jung sobre
alquimia. O estudo revela como as ilustragdes ndo apenas complementam, mas também expandem
e transformam o significado do texto literario, oferecendo uma nova dimensao interpretativa ao
conto de Guimaraes Rosa.

Palavras-chave: Jodo Guimardes Rosa. Luis Jardim. Primeiras Estorias. llustracdo. Relagdo
palavra-imagem.

This article aims to conduct an intersemiotic reading of Jodo Guimaraes Rosa's short story "As
Margens da Alegria" and its respective illustrations created by Luis Jardim for the book Primeiras
Estorias. The analysis will focus on the relationship between word and image, demonstrating how
this interaction suggests a recreation of language. To achieve these results, we utilize general
theories of illustration, integrated with Umberto Eco's theory of hermetic semiosis as presented
in "The Limits of Interpretation" (1990), and Carl Jung's perspective on alchemy. The study
reveals how the illustrations not only complement but also expand and transform the meaning of
the literary text, offering a new interpretative dimension to Guimaraes Rosa's short story.

Keywords: Jodo Guimardes Rosa. Luis Jardim. Primeiras Estorias. llustration. Word-image
relationship.
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1. Introducao

O presente artigo da continuidade a uma pesquisa iniciada ha oito anos, cujo objetivo ¢
realizar leituras intersemioticas dos contos do livro Primeiras Estorias (1962) de Joao
Guimaraes Rosa com ilustracdes de Luis Jardim. No presente estudo, iremos nos ater a
relacdo palavra-imagem do conto “As Margens da Alegria”, o primeiro conto do livro.

A introdugdo que se segue tem como propdsito orientar a discussdo que faremos
neste artigo. Esta discussdo estd baseada nas teorias gerais da ilustragdo, na semiose
hermética de Umberto Eco no livro Os Limites da Interpreta¢do (1990) e na perspectiva
de Carl Jung sobre alquimia.

Primeiras Estorias, segundo Dacio Antonio de Castro (1993), continha em sua
primeira edicdo, uma nota de cabecalho esclarecendo que Jardim fez tais desenhos a
pedido do autor Guimaraes Rosa. Conforme confirmado por Vilma Guimaraes Rosa, "Em
Primeiras estorias, o indice ¢ ilustrado, conto por conto, linha por linha, segundo esbocos
de sua mio, habilmente redesenhados por Luis Jardim" (Rosa, 1983, p. 73). E importante
lembrar que Guimardes Rosa tinha por habito desenhar suas personagens, rascunhar
vinhetas e fazer os cenarios de suas obras. Segundo o préoprio autor, tais desenhos traziam
um especial mistério e desvenda-los era muito importante.

Ao procurar estudos que trazem assuntos semelhantes aqueles que propomos
estudar, poderemos citar o autor Dacio Antonio de Castro (1993), em Primeiras Estorias
— Roteiro de Leitura, que faz um levantamento dos temas fundamentais do livro e analisa
brevemente todos os contos (Castro, 1993, p. 69). Outro trabalho importante para o estudo
¢ Bruxo da Linguagem no Grande Sertdo, de Consuelo de Albergaria (1977), o livro
enfatiza o “Grande sertdo”, mas, na segunda parte, a autora disserta sobre “Os desenhos
cabalisticos” (Albergaria, 1977, p. 67) do livro Primeiras Estorias, na tentativa de
comprovar uma presenca esotérica na literatura rosiana (Albergaria, 1977, p. 71). Além
disso, encontramos outros autores que analisam ilustracdes em Guimaraes Rosa, como as
imagens que foram feitas por Arlindo Daibert': 4s Dobras do sertdo: Palavra e Imagem
(Drumond, 2008) e Daibert, Tradutor de Rosa: Outras Veredas do Grande Sertdo
(Nogueira, 2006). Outro trabalho que trouxe uma leitura analoga ao que propomos foi
GrndSrt — Vertigens de um Enigma (2001), de Marcelo Marinho. Nessa obra, o autor
estuda cada elemento da ilustragdo do Grande Sertdo: Veredas e vé€ neles a
correspondéncia aos hierdglifos e a possibilidade de multiplicar as interpretagdes do texto
escrito.

E importante pensarmos sobre a relagdo palavra-imagem como uma possibilidade
de traducdo, sendo a atividade de traduzir “rasurar a forma significante” (Tépia &
Nobrega, 2015, p. 103), dela se podendo extrair uma mensagem. Porém, em se tratando
do texto escrito por Guimaraes Rosa e da ilustragdo feita por Luis Jardim, estamos diante
da impossibilidade da nao-traducdo, devido ao versar da prosa-poética. Por isso, a
tentativa de uma tradug@o do escrever rosiano foi chamada por Haroldo de Campos (Tépia

'Arlindo Daibert, mineiro, atuou de 1970 até 1993, ano de sua morte. Ganhou prémios nacionais e
internacionais e garantiu seu lugar entre os maiores desenhistas de sua geragdo. O artista se debrugou sobre
o projeto literario de Rosa e realizou uma série de 71 desenhos, colagens, aquarelas e xilogravuras baseados
na obra Grande Sertdo: Veredas (Nogueira, 2006, p. 18).

DIACRITICA, Vol. 38, n.° 1, 2024, pp. 224-240. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.5596



226 ALESSANDRA MORAIS

& Nobrega, 2015, p. 107) de um “duelo indecidivel” que, quando traduzido, produz uma
transcriagdo, uma pratica semidtica especial que visa a “reconfiguragdo do intracodigo”
(Tépia & Nobrega, 2015, p. 133), presente na fungdo poética da lingua. Os autores
acreditam que quanto mais dificil € traduzir um texto, mais € possivel a abertura a recria-
lo e transcria-lo. Optamos pela tradugdo intersemiotica por ser um processo de
transcriagdo que opera no interior do texto escrito e desvela o percurso da funcao poética.

Ler um livro ilustrado ¢ uma experiéncia de expansao do entendimento, onde o
leitor transita entre o verbal e o visual. Palavras e imagens se complementam,
preenchendo lacunas uma das outras ou deixando espacos para a intui¢do do leitor
(Nikolajeva & Scott, 2011, pp. 14—15). Esta dindmica cria uma interacdo rica que pode
intensificar a compreensao e a apreciacdo da obra literdria, pois cada elemento oferece
uma perspectiva que enriquece a narrativa.

As ilustracdes possuem uma polissemia inesgotavel, permitindo inumeras
interpretagdes. Em Lendo Imagens (2001), Manguel reforca essa ideia ao afirmar que a
linguagem humana ¢ composta por palavras que se traduzem em imagens e imagens que
se traduzem em palavras, sendo ambas essenciais para a formag¢ao do nosso entendimento
(Manguel, 2001, p. 358). Luis Camargo (1995) complementa as ideias de Manguel ao
afirmar que a ilustracdo ¢ um texto em si. Ele critica a visdo de que ilustragdes sdo
meramente extensdes do texto escrito, incapazes de comunicar por si mesmas. Essa
perspectiva pode levar os leitores a procurar apenas os significados do texto nas
ilustracdes, empobrecendo sua compreensdo: "Os estudos literarios em geral
negligenciam o aspecto visual ou tratam as imagens como secundarias" (Nikolajeva &
Scott, 2011, p. 17), sendo que um livro ilustrado ¢é revelado apenas quando hd uma leitura
da interacdo entre palavras e imagens (Nikolajeva & Scott, 2011, p. 18).

Para definir a base tedrica optamos, principalmente, como dissemos, por Umberto
Eco, em particular o livro Os Limites da Interpreta¢do (1990). O recorte que faremos
surge na segunda parte doa obra, onde o autor disserta sobre os aspectos da semiose
hermética. Para o referido autor, os textos enigmaticos conservam uma aura sagrada
(Eco, 1990, p. 24). Além disso, no uso da linguagem hermética, quanto mais ela se valer
de simbolos, ambiguidades e polivaléncias, mais estard apta a nomear um Uno (Eco,
1990, p. 25). Umberto Eco diz que interpretar uma obra dotada dessa “tradi¢dao hermética”
ou “uma mistica da interpretacdo ilimitada” (Eco, 1990, p. 31) pode ser perigoso, pois, ao
perceber muitas conexdes, nota-se um universo aberto, de modo que € preciso cuidado
com a ideia de que o texto “diz tudo”, ainda que afirme que “sob certo ponto de vista,
toda coisa tem relagdes de analogia, continuidade e semelhanca com toda e qualquer
outra” (Eco, 1990, pp. 32-33). Diante isso, o autor alerta para uma interpretagao “sa”,
que escape da “sindrome da suspeita”. Pela semiose hermética ¢ possivel deslizar de
significado para significante, podendo encontrar um significado universal e
transcendental, representando a plenitude do significado; entretanto, esse seria
continuamente proposto, ainda que o significado ultimo seja o segredo inatingivel,
levando a uma interpretacao infinita.

Continuando na busca da nossa base teorica, enfatizamos ainda que Umberto Eco
apresenta as caracteristicas de um texto hermético, baseando-se no discurso alquimico.
Ao ler a teoria do semioticista italiano, consideramos que ela € pertinente para Primeiras
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Estorias, e afirmamos, assim, que este se trata de um livro cujas linguagens sdo
hermético-alquimicas. O discurso alquimico pode apresentar perspectivas desde a
famigerada ideia de que os alquimistas buscam transformar outros metais em ouro
(alquimia pratica operativa), até¢ a concepcao de que o ouro €, na verdade, um mistério
religioso, como a propria transformacao espiritual (alquimia simbdlica). Este ultimo esta
no plano das metaforas, onde o discurso pode também significar transformagdes
simbolicas no campo da linguagem. “Se a linguagem alquimistica ¢ uma linguagem em
que se manifestam simbolos de natureza variada, e como tal deve ser interpretada, entdo
entramos na dindmica do simbolo (religioso ou estético)” (Eco, 1990, p. 51). No discurso
alquimico, “o autor fala do que ja disseram outros alquimistas” (Eco, 1990, p. 52), o que
¢ um fendmeno da semiose hermética, pois nisso consiste a simpatia da “semelhanca
universal”. A linguagem ¢ reelaborada de forma a usar novas palavras e novas imagens,
que traduzem o significado de vérias palavras e imagens; assim, o sentido desliza sempre
em busca do segredo, apontado por outros textos que vieram antes. E, por se tratar de um
discurso hermético da semiose alquimica, lidaremos sempre com o indizivel e as
interpretagdes que faremos nao poderao ser definitivas:

[...] em cena a infinita traduzibilidade de um discurso para outro, de um termo para seu
oposto, e nos d4 a imagem viva de uma semiose hermética em a¢do, como processo em que
passamos, ad infinitum, de simbolo para simbolo sem jamais podermos identificar a série
de objetos e processos cujo segredo estaria sendo revelado (Eco, 1990, p. 61).

Em um livro denominado José Olympio, o Editor e Sua Casa (2008), onde se
encontra uma vasta pesquisa sobre os livros publicados pela Editora José Olympio, se diz
que Rosa participava ativamente na criagdo das orelhas, capas e contracapas. E que ele
inicialmente desenhava em diversas cores e tamanhos de letras (Pereira, 2008, p. 114),
além do fato de que ele gostava de desenhar e seus ilustradores seguiam suas indicagdes.
Vilma Guimaraes Rosa, filha do autor, chama as ilustracdoes de Primeiras Estorias de
“pictogramas” (1983) e afirma, em seguida, que “Em Primeiras estorias, o indice ¢é
ilustrado, conto por conto, linha por linha, segundo esbocos de sua mao, habilmente
redesenhados por Luis Jardim” (Rosa, 1983, p. 73). A primeira edi¢do do livro reafirma
essas ideias, pois nela havia uma explicagdao dizendo que Jardim fez seus desenhos-
miniaturas a pedido de Rosa, com “paciéncia chinesa”, compondo o indice geral.

Logo, com essa explanacao, evidenciamos que Jodo Guimaraes Rosa preocupava-
se com o universo da visualidade. Ou seja, o universo literario do autor ¢ atravessado pelo
universo visual e isso também se da no sentido contrario. Apds a breve introdugao posta,
podemos nos ater ao que propomos analisar: o texto escrito € o texto imagético?, numa
perspectiva intersemiotica.

2 As citagdes do livro Primeiras Estérias foram extraidas da edigdo da Nova Fronteira (2005).
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2. Conto As margens da alegria — O Menino via

O conto em questao divide-se em cinco partes, que sdo chamadas de “movimentos”, por
Dacio de Castro® (1993, p. 24). Tais divisdes apresentam a trajetoria de uma crianga,
tratada por “Menino”,* que faz uma viagem com seus tios. Sabemos que a ideia de
viagem, via, travessia, caminho, ¢ uma referéncia muito comum e importante na literatura
rosiana, pois todas essas denominagdes sao uma outra forma de se referir ao 7ao, ou seja,
ao caminho sagrado que nos leva a propria esséncia do ser, ao self.> Antes de (re)iniciar
a leitura do conto, achamos valido parafrase4-lo: na primeira parte temos a viagem do
Menino com seus tios a “grande cidade” que, segundo a critica, trata-se de Brasilia, ainda
que o conto ndo explicite isso. Esta crianga apresentada por Rosa ¢ um menino que vé as
novidades com um olhar de encantamento e beleza. J4 no avido, sentado préximo a
janelinha, ele também recebia carinho e atencdo por parte dos tios e “vivia; sua alegria
despedindo todos os raios” (Castro, 1993, p. 50).

Na segunda parte, apos chegar a casa de madeira, onde se hospedaria, ele vé um
peru. Aos olhos dessa crianca, ele estava vendo algo majestoso, magnifico: “o peru para
sempre. Belo, belo! Tinha qualquer coisa de calor, poder e flor, um transbordamento”
(Castro, 1993, p. 51). Isso o deixou muito impactado e ap6s té-lo visto foi chamado para
um passeio.

Na terceira parte ele visita um lugar que seria “um sitio do Ipé€” (Castro, 1993, p.
51) e continua deslumbrado com toda beleza natural que via. E pensava no peru com
ansiedade de revé-lo. Ao voltar para casa, almocgou ¢ foi ao terreiro, mas 14 descobriu que
o peru tinha sido morto para o aniversario do “doutor”, seu tio. O Menino entao recebeu
em si “um miligrama de morte”. No quarto momento, temos uma &nfase na dor dessa
crianga ao ter de lidar com a morte do peru, sendo dominado pela “circuntristeza” e esse
circulo de tristeza ¢ ampliado quando ele vé uma arvore também sendo derrubada. A
quinta e ultima parte narra que apareceu novamente o peru, mas ndo era 0 mesmo, era
outro, o que de certa forma amenizou um pouco o sofrimento. O segundo peru achou a
cabeca do primeiro € comegou a bica-la com 6dio. Tudo isso, para o narrador, era uma
treva. Porém, no ultimo paragrafo, essa dor foi aliviada quando o Menino v€, em meio a
escuridao da floresta, um vaga-lume brilhante e lindo voando, o que gerou naquela crianga
um fascinio e a volta da alegria.

A ilustragdo feita por Luis Jardim para o indice deste conto € a seguinte:

3 Segundo o mesmo autor, Dacio de Castro, dividir o conto em cinco movimentos ligam-se diretamente as
ideias platonicas de ascese espiritual: “A trajetéria de ascensdo do Menino lembra também a nog¢do de
harmonia superlativa entre os contrdrios: na alma do protagonista, os opostos se conciliam, trazendo o
equilibrio que possibilita a continuidade da vida” (1993, p. 26).

4 No primeiro paragrafo o termo “menino” est4 escrito com letra mintscula, somente na ultima frase deste
mesmo paragrafo 1€-se “O Menino”, em maitsculas. Acreditamos que representa a possibilidade da crianca
se reconhecer como um individuo. O uso do artigo “O” mostra que agora ele ja se define e se individualiza,
pois cresceu (em varios sentidos).

SJung, em O Homem e Seus Simbolos (2002, p. 219), explicita que através do self chegamos a plenitude
de toda nossa existéncia.
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Figura 1. Indice do conto “As Margens da Alegria”.

I — AS MARGENS DA ALEGRIA
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Fonte: Rosa (1967) (1.2 orelha do livro).
Nota. llustragdo de Luis Jardim.

Na sequéncia de imagens (Figura 1), temos o simbolo do infinito, trés arvores de pé, uma
caida; no centro, o peru e o menino, seguidos por outra arvore caida, trés arvores de pé e
um simbolo onde hd um circulo com uma cruz em cima, que remete para varias
possibilidades interpretativas. Claramente, hd na ilustracdo um jogo de espelho e, para
iniciarmos a andlise, optamos pela imagem do peru e do menino, que compde o nucleo
da imagem.

Figura 2. Recorte da ilustracio enfatizando o nicleo da sequéncia de imagens no indice do conto
“As Margens da Alegria”

Fonte: Rosa (1967) (1.2 orelha do livro).
Nota. Ilustragdo de Luis Jardim.

Tal op¢ao de iniciarmos o movimento de leitura pelo centro da ilustracdo indo para as
margens nao foi aleatorio, pois, através de vasta critica, sabemos que, para Rosa, sempre
os “meios” das obras possuem uma carga de significincia muito grande.® Logo, bem no
centro encontramos um peru € um menino.

A figura pueril, na literatura rosiana, ¢ sempre marcada por uma grande
complexidade e profundidade psicolégica.” Quanto a isso, pontuamos a importante
contribui¢do dada por Benedito Nunes (1983, pp. 157-169) sobre o assunto. Ele discute
os infantes miticos rosianos como uma referéncia de retorno as origens, sendo que, além
disso, sdo eles: conciliadores de opostos; possuidores de sabedoria inata; nascidos da
Unidade Primordial e, por isso, sdo anteriores ao caos € a separagdo dos elementos;
dotados de uma alma reintegrada e plena de esséncia arquetipica, além de estarem
inseridas “nas formas religiosas arcanas: a Crianca Primordial” (Nunes, 1983, p. 162). J&

& Sobre o “centro” do livro Primeiras estdrias, ha importantes estudos. Em sintese: “Nessa construgdo
orientada para o centro, encontramos bem no meio de Primeiras estorias o conto “O Espelho” que funciona
como um eixo que movimenta-se sobre si mesmo e que articula as narrativas com o objeto livro. Ao se
esquivar de uma fixagdo, “O Espelho” propaga movimentos centripetos e centrifugos, o que significa dizer
que o meio do livro dobra sobre si mesmo e que esse movimento faz com que o proprio livro e suas
narrativas se desdobrem ao infinito” (Danese, 2019, p. 9).

"Em geral, a presenga da crianga, na literatura de Rosa, é fundamental. No livro Primeiras estorias é ela
quem praticamente assume o protagonismo, pois a presenca pueril estd nas posicdes extremas das
sequéncias dos contos “As Margens da Alegria” e o “Os Cimos”. Dessa forma, ¢ uma crianga que inicia e
finaliza o livro e, no centro, ainda temos “A Menina de La”, “Pirlimpsiquice”, “Nenhum, Nenhuma” e
“Partida do Audaz Navegante” (Morais, 2019, p. 71).
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em O Homem e Seus Simbolos (Jung, 2002, p. 219), de acordo com as teorias de Jung, a
crianga milagrosa ¢ o simbolo do self, e essa ¢ a Unica forma capaz de redimir o ser
humano; para o autor, a crianca ¢ simbolo universal de totalidade. Temos uma
possibilidade de pensar que tal crianca habita arquetipicamente o interior de cada sujeito,
como bem pontuou Jung (2013, pp. 147-151) em relacdo ao self, sendo ela uma
representacao da “nossa crianga interior”.

Em “As Margens da Alegria”, esta crianca primordial, sai da sua casa de origem e,
como na jornada do heroi, vai viver a realidade da vida (e da morte). No conto hd uma
frase, usada como subtitulo neste trabalho, que diz: “O Menino via” (Rosa, 2005, p. 50,
grifo nosso). Lembremo-nos, como ja dito, que a palavra que mais define a poética rosiana
¢ travessia. Uma metafora do Tao, que ¢ a Via, o Caminho para o Uno. E interessante
observar que Rosa inicia o conto afirmando o seguinte: “Esta ¢ a estéria” (Rosa, 2005, p.
49). Logo, afirmamos que esse conto, “As Margens da Alegria”, trata-se de um rito de
iniciagdo de um menino que descobre 'seu Caminho', onde reconhece a vida, a morte, a
tristeza, a alegria e a beleza. Ou seja, trata-se do proprio trilhar da Via e da percepgdo
entre ele e o cosmo. Sua travessia se da de forma fisica, pois ele realmente viaja com os
tios, ¢ também de forma metafisica, pois no seu interior ele passa por um processo de
individuacao.

Na segunda parte do conto 0 menino v€ um peru no quintal, e esse encontro ¢ fulcral
para o que vira em seguida, pois, a partir desse momento, o Menino vive uma espécie de
“transbordamento” de alegria diante de tanta beleza: “O Menino riu, com todo o coragao”
(Rosa, 2005, p. 51). Nas palavras de Alfredo Bosi, o “ver” esta no “universo semantico
(1988, p. 23), e, ao ver o peru, o Menino vai mudando sua visdo de

2999

do “de repente
mundo e, assim, ¢ “dotado de uma sabedoria infusa, que se vai manifestando, passo a
passo, por degraus de iniciagdo, estagios de uma aprendizagem (o menino viaja)” (Nunes,
1983, p. 157), sendo um sujeito na travessia.

Porém, de acordo com o enredo, sabemos que este peru foi morto, pois seria servido
no aniversario do tio.

Tudo perdia a eternidade e a certeza; num lufo, num atimo, da gente as mais belas coisas
se roubavam. Como podiam? Por que tdo de repente? Soubesse que ia acontecer assim, ao
menos teria olhado mais o peru — aquele. O peru — seu desaparecer no espago. SO no grao
nulo de um minuto, o0 Menino recebia em si um miligrama de morte. (Rosa, 2005, p. 52).

’

E importante salientar que esta passagem esta na terceira parte do conto, ou seja,
ela se situa no exato “centro” do conto, assim como a ilustra¢cdo do Menino e o peru. O
que enfatiza a grandiosidade que a “morte” toma na narrativa em geral, pois ela ¢ a grande
responsavel por levar o Menino a conhecer o “grao nulo”, a dor, a soliddo o que faz a
alegria ficar a margem de si, como o proprio titulo do conto sugere. O acontecimento da
morte ¢ um dos pontos onde o Menino adentra ainda mais & complexidade da vida.

Outro acontecimento que o olhar do menino experimentou foi a chegada do novo
peru e este bicou a cabecga decepada do outro, mais uma imagem de “trevar” o que levou
o Menino a experienciar o 6dio, a ferocidade e a duvida. Neste instante, o dia ia
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escurecendo, chegava a noite e também no interior daquela crianga aparecia o lado
sombrio do existir.

Figura 3. Recorte da ilustracio enfatizando o nicleo e as arvores da sequéncia de imagens no indice
do conto “As Margens da Alegria”.

s olR, afie “3;‘:'..“;‘%
ety e T e

Fonte: Rosa (1967) (1. orelha do livro).
Nota. Ilustragdo de Luis Jardim.

Margeando o peru e 0 menino, temos as arvores: as duas que quase tocam as personagens
estao derrubadas, elas sao cumplices e vitimas dos maus-tratos humanos. Na cena posta,
0 menino assistiu uma lamina espessa de um trator derrubar uma arvore, “O Menino fez
ascas (...) Ele tremia. A arvore que morrera tanto” (Rosa, 2005, p. 53), um contato
doloroso com a morte. As arvores na ilustracdo podem significar que a propria floresta é
um espaco de fascinio pela beleza da existéncia, mas ¢ um local de muito sofrimento e
perigos. E nos lugares de densidade natural que o Menino pensa que pode sair dali:
“indios, onga, ledo, cacadores” (Rosa, 2005, p. 50). Mas ¢ diante desse “montao demais”
mata/ mundo, que o Menino tem a volta da alegria diante da beleza da vida/via; € nela
que ele vé o vaga-lume, uma luz verde da esperanca, que de alguma forma reparam a
deficiéncias das atitudes dos seres humanos. Uma possibilidade de interpretagcdo da luz
verde do vaga-lume sera tratada posteriormente no conto a luz do simbolo alquimico que
estd na margem direita da sequéncia de imagens. Vale salientar, na figura 1, que a partir
do centro (peru e Menino), existe uma simetria, um jogo de espelho em relacao as arvores:
sdo quatro de cada lado, e nas margens simbolos com significados ocultistas que de certa
forma também se espelham. A saber, a correspondéncia especular:

Figura 4. Montagem da ilustracio no indice do conto “As Margens da Alegria”.

€ ."“‘I;_l-
T ||.. Wi, L"ﬂn" tﬂq
& ures, :!:“ ;:"” rf S5 'hﬂ-t-‘ d“&‘. %
3 pr. u ._-_-_-‘-anl_'i -{lﬂ_&, ‘
T fele
3
o

Fonte: Rosa (1967) (1.? orelha do livro).
Nota. Tlustracdo de Luis Jardim. Montagem da ilustragdo enfatizando inicialmente o nicleo da sequéncia
de imagens; abaixo o espelhamento preciso das arvores e dos dois simbolos enigmaticos, refletindo-se
pelo significado e ndo apenas pelo significante.

o0
“O infinito ndo ¢ um ponto a ser alcancado, mas um lugar — ponto de partida — de onde
o movimento se inicia” (Albergaria, 1977, p. 76). A imagem do simbolo do infinito ¢
também chamada de lemniscata ou banda de moebius e compde o inicio da sequéncia de
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imagens. Ela se repete muitas de vezes no livro (sete vezes na capa e vinte € uma vezes
no indice). A lemniscata ¢ um simbolo grego para o infinito, sendo o conto todo ele uma
busca de transcendéncia: “O Menino, timorato, aquietava-se com o proprio quebranto:
alguma forga, nele, trabalhava por arraigar raizes, aumentar-lhe alma” (Rosa, 2005, p.
53). O espago que o Menino conheceu ndo ¢ apenas uma area geografica, mas um
microcosmo, com ilimitadas possibilidades de questionamento da condi¢do humana. O
infinito, tal qual representado na ponta da ilustragdo, parece perpassar por toda a obra,
evocando outras imagens, como num jogo de espelhos, produzindo sentidos infinitos e
inesperados, atraindo o leitor a achar o inicio ou o fim da meada com a qual tentara
interpretar o cddigo fabuloso (Morais, 2019, p. 118). A lemniscata ¢ a metafora da propria
via em si, uma modalidade da “travessia humana” (Nunes, 1983, p. 84). A viagem-infinita
do Menino (e de todo individuo) se inicia no primeiro conto As margens da alegria e ¢
retomada no ultimo Os cimos, e a lemniscata esta exatamente nestes dois pontos, isto €,
no inicio do primeiro € no fim do ultimo conto:

Figura 5. indice do conto “Os Cimos”.

Fonte: Rosa (1967) (1. orelha do livro).
Nota. Seta apontando a banda de moebius inserida pela autora.

E o final do livro tem os seguintes dizeres:

S6 aquilo. Sé tudo.

— "Chegamos, afinal!" — o tio falou.

— "Ah, no. Ainda ndo..." — respondeu o menino.

Sorria fechado: sorrisos e enigmas, seus. E vinha a vida (Rosa, 2005, p. 209, grifos nossos).

Antes de adentrarmos aos mistérios da andlise do Ultimo simbolo da sequéncia de
imagens de Luis Jardim, gostariamos de citar uma frase do conto que est4 indiretamente
ligada a ilustracdo: “Seu pensamentozinho estava ainda na fase hieroglifica.” (Rosa,
2055, p. 53, grifo nosso). Ja ¢ sabido que as imagens do indice do livro possuem
semelhancas com os hierdglifos, que sdo os caracteres sagrados da antiga linguagem
egipcia (Blavatsky, s.d., p. 227) que podem ser lidos de diversas formas: da esquerda para
a direita, da direita para a esquerda e até na vertical (Bakos, 1996, p. 21). No caso do
conto em questdo, optamos por iniciar a leitura das imagens pelo centro e expandir para
as margens a fim de demarcar o jogo de espelho, mas poderiamos iniciar a leitura em
qualquer ponto da sequéncia de imagens. O indice ilustrado como um todo ¢, de certa
forma, semelhante a um papiro egipcio que detém em si muitos segredos iniciaticos que
ora tentamos, modestamente, desvendar. E interessante observar que ha uma esfinge no
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canto inferior a esquerda, que ilustra o conto “Sequéncia” e outros simbolos egipcios
como os que estdo desenhados para o conto “O Espelho”, por exemplo.

Figura 6. Imagens das orelhas do livro Primeiras Estorias.
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Fonte: Rosa (1964) (orelhas).

J& € sabido que aqueles que produziam os hieroglifos eram chamados de escribas e tinham
um relevante papel social, dado que a eles era atribuida uma ideia mitica do mundo. Para
os antigos egipcios, o mundo foi criado pelos deuses que, por sua vez, se individualizaram
e depois designaram seres e coisas. Ou seja: tudo passou a existir pelas palavras. Além
disso, acreditavam que foi o deus Thoth quem ensinou os hierdglifos para os humanos
(Bakos, 1996, p. 35). Assim, també&m percebemos que o poder conferido as palavras, tanto
nas ilustracdes de Luis Jardim quanto nos hierdglifos, estabelece uma aproximagdao com
a cosmovisdo e a origem divina. Rosa, Jardim e os escribas repetem o ato da criagdo e se
manifestam como deuses. Na feitura do indice ilustrado, Rosa e Jardim, além de
enfatizarem o lado luminoso das palavras, deram também importancia a ndo-palavra, aos
siléncios, ao indizivel que ha em uma imagem, onde o verbal cede lugar ao nao-verbal: o
siléncio como forma de transcendéncia (Morais, 2019, p. 125).

Retomemos a citagdo destacada: “fase hieroglifica”. Viviane Danese, em sua tese,
nos conta um fato interessante sobre Guimaraes Rosa:

E interessante destacar o posicionamento de Guimardes Rosa em entrevista ao critico
literario alemao Walter Hollerer, para um canal televisivo em Berlim, em 1962. (...) O
critico pergunta a Rosa como ele chegou a esse novo formato de estorias mais curtas, como
sdo as de Primeiras estorias, ao que Rosa responde dizendo que, enquanto colunista de um
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suplemento literario, lidava com limitacdo de espago para escrever € que isso €
extremamente estimulante para o artista. Hollerer por fim indaga se Rosa pretende
continuar reduzindo o tamanho das estorias, (...). Rosa responde, com ironia, dizendo que
sua escrita chegara até o hierdglifo.(...).(Danese, 2019, p. 21)8

Numa leitura superficial da frase destacada entendemos que o pensamento do
Menino ainda esta na fase “do desenho” infantil. Mas numa leitura mais profunda,
subterranea, acreditamos que estar numa “fase hieroglifica” ¢ estar na fase do sagrado, do
primordial.

Dando prosseguimento a leitura, chegamos na parte da pesquisa que a principio € a
mais desafiadora. Em um artigo denominado “A Linguagem Oculta de Guimaraes Rosa”,
Jorge Fernando dos Santos nos diz que os “iniciados em Rosa” sdo sempre convidados e
desafiados a interpretar seus enigmas muitas vezes sob a luz da alquimia, pois sua obra ¢é
muito maior do que se supde e repleta de significados labirinticos que lhe dao abertura
(Santos, s.d.). Logo, consideramos o convite/desafio aceite, e vamos ao trabalho. O ultimo
simbolo presente na sequéncia de imagens:

Figura 7. Indice do conto “As margens da alegria”.

I — AS MARGENS DA ALEGRIA
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Fonte: Rosa (1967) (1. orelha do livro).
Nota. Tlustra¢do de Luis Jardim. Seta, feita pela autora, que aponta o simbolo a ser analisado.

Primeira observagdo: ¢ sabido, através da critica, e pelo jogo de espelhamentos que os
simbolos que estdo nas pontas das ilustragdes sempre se ligam ao simbolo do infinito,
logo eles também representam a infinitude. E como se ambos refletissem o infinito, um
espelho em cada ponta, e assim ndo ha limitacdo para seus significados: “a projecdo de
imagens irradiadas pelo espelho constitui uma outra dobra dentro do proprio conto”
(Danese, 2019, pp. 38-39). Dito isso, nosso ponto de partida para a interpretagdo da
sequéncia de imagens partiu dos estudo de Consuelo Albergaria (1977, p. 70) para o livro
Bruxo da Linguagem no Grande Sertdo. No livro citado, a autora divide os contos de
Primeiras Estorias em vertentes esotéricas. Para a autora, o conto “As Margens da
Alegria”, esta relacionado a alquimia. Portanto, € nos estudos alquimicos que iremos nos
ater para tentarmos aproximar-nos da grandiosidade da carga simbdlica que o simbolo
traz e sua consonancia complexa com o texto escrito.

Em Umberto Eco (1990, pp. 52-55), buscamos a base para as nossas teorias a
respeito da alquimia e do discurso hermético alquimico. O autor nos diz que interpretar
uma obra que possui um discurso hermético alquimico ¢ como estar diante de uma
criptografia, ou seja, ¢ enigmatico, complexo, profundo, requer paciéncia e atencao aos

PR

8A entrevista compde o documentario “Outro Sertdo”, dirigido por Adriana Jacobsen e Soraia Vilela. As
imagens da entrevista estdo disponiveis no YouTube (Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ndsNFE6SP68, acessado em 21/09/2018).
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detalhes, em suma, ¢ hermético, e estd diretamente ligados a experiéncias espirituais,
misticas e fabulag¢des simbdlicas onde cada termo, palavra e imagem tem um sentido que
sempre desliza para outro. O discurso alquimico possui carater “cosmologico e inicidtico”
(Eco, 1990, p. 53). Em geral a grande busca dos alquimistas ¢ atuar sobre uma matéria
prima e conseguir extrair dela a Pedra Filosofal, pois esta ¢ capaz de transformar metais
em ouro. A Pedra Filosofal seria entdo uma “consecucao iniciatica do conhecimento, o
momento da iluminacao” (Eco, 1990, p. 55), e ela também esta relacionada ao Elixir da
longa-vida, sendo que esse Elixir identifica-se com a Quintesséncia, substancia que
possui em si a perfeicao.

Ao investigar o simbolo do circulo com a cruz, destacado a cima, em textos que
tratam de alquimia, encontramos alguns, porém citaremos trés:

Figura 8. Simbolo do circulo com a cruz em textos sobre alquimia.

Fonte: A. O’Connel e Airey (2010); B. Von Franz (1980); C. Steer et al. (2005).
Nota. Imagem A foi tirada de um dicionario de simbolo; imagem B do livro que trata de alquimia ligada
aos estudos de psicologia analitica; imagem C foi retirada de um livro de Magologia que apresenta
imagens alquimicas, a seta mostra a imagem da antinomia.

Na Figura 8-A temos de forma clara uma replicacao do desenho que Luis Jardim fez para
o conto “As Margens da Alegria” (a pedido de Rosa, como ja elucidamos na introducao).
Este desenho surge no dicionario de simbolos e, onde a imagem foi encontrada, 1é-se a
legenda: “Simbolo alquimico para a antinomia” (O’Connel & Airey, 2010, p. 264). Na
Figura 8-B, temos trés recipientes herméticos cujo formato do vaso ¢ o proprio simbolo
da antinomia e, segundo a legenda, os trés guardam a urina de um rapaz incorrupto que
serd usada como solvente.” (Von Franz, 1980, p. 36). E a Figura 9-C ¢é o Sigillum
Misterium, que contém simbolos que sao usados para a pratica alquimica, um selo magico
ligado a tradigdes ocultistas e misticas. Descobrimos entdo, através do dicionério de
simbolos (Figura 8-A), que a imagem alquimica escolhida para compor a leitura do conto
¢ a da “antinomia” que representa, de forma geral, uma desigualdade ou conflito entre
dois principios ou elementos que sdo opostos. Para o processo alquimico essa etapa €
muito necessaria, pois leva a uma sintese superior em direcdo a transmutagdo. Essa juncao

9 Nio iremos aprofundar a anélise da imagem alquimica apresentada na Figura 9-B pois esta foge ao
objetivo do artigo, mas notamos que a alquimia possui dezenas de simbolos e que cada associagdo entre
eles leva a outros significados. Logo, intuimos que estamos diante de um recipiente que une opostos e 0s
transmuta. Mas esta ¢ uma leitura superficial que merecia um estudo posterior.
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de opostos apresenta a ideia de que uma transformagdo alquimica que ocorreu, pois
reconhece a consubstanciacdo de duas forcas aparentemente antagdnicas para impetrar
uma perfeicdo. Assim, torna-se importante adentrar mais profundamente nas
possibilidades simbolicas do conto, pois estas nos ligam exatamente a possibilidade de
olhar com mais afinco para o imaginario arquetipico antagénico que o permeia. “As
Margens da Alegria” € uma estéria rica em elementos que se opdem. Dentre eles podemos
citar a dualidade entre a vida e a morte, a realidade e a imaginacdo, a solidao e a
companhia, a natureza e a civilizagdo, as “trevas” e a esperanca. A narrativa também ¢
antindmica em relagdo a ordem e ao caos € ao que chamaremos, numa perspectiva
junguiana, de apocalipse e numinosidade, profano e transcendente. Podemos entdo
afirmar que sdo varias as oposi¢des que constituem a narrativa. Numa perspectiva macro,
o conto nos fala de um progresso (a construcdo de Brasilia) a custa de uma grande
destruicao da natureza. Ja no sentido micro, o Menino também tem secus sentimentos
antinomianos, pois ele faz uma viagem cheia de belezas e também cheia de perdas.

“O Menino, timorato, aquietava-se com o proprio quebranto: alguma forca, nele,
trabalhava por arraigar raizes, aumentar-lhe alma” (Rosa, 1988, p. 11). A for¢a da
oposig¢ao apresentada pelo simbolo alquimico nos mostra que ainda que haja a destruigao,
ha um olhar de construgdo: na mata, como no mundo, ha escuriddo, “trevas” e, em
oposic¢do, temos o idilico/ maravilhoso, conseguindo, através da imagem de um vaga-
lume reaver a alegria. Jung em Aion (1990), diz que o Si-mesmo'?, s6 pode ser descrito
sob a configura¢do de uma antinomia, pois nele hd o obscuro e o luminoso, o masculino
e o feminino numa real totalidade que abrange os opostos constituindo um complexio
oppositorum (Jung, 1990, p. 423). O autor fala ainda que o Si-mesmo ¢ um absoluto
paradoxo que “representa uma unido virtual de todos os opostos.” (Jung, 1990, p. 136).
Para ele, o transcendental s6 pode ser implicado se for descrito pela forma de uma
antinomia.

No desenrolar do artigo ¢ importante pontuar que a sequéncia de imagens marcam
também uma antinomia cara a psicologia analitica: vida-morte-vida. No centro temos a
morte do peru, seguido pela morte das arvores, ampliando temos trés arvores vivas € 0s
simbolos da transcendéncia.

Figura 9. Ilustracao enfatizando a circularidade “vida-morte-vida” no indice do conto “As Margens
da Alegria”.

LVIDA-MORTE=VIDAL 4

Fonte: Rosa (1967) (1.? orelha do livro).
Nota. Tlustragdo de Luis Jardim.

Aqui, a vida e a morte ainda que “opostas” sdo complementares e possuem uma ligagao
intrinseca entre si, uma forma reciproca, um elo eterno e continuo. De modo convergente,

19Para Jung, o "si-mesmo" ¢ o centro unificador da personalidade, representando a totalidade € a integragdo
do individuo. A resposta pode ser encontrada na obra Memorias, Sonhos, Reflexoes (2010), escrita por Jung
em colaboragdo com Aniela Jaffé.
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ampliando o espectro, podemos entdo perceber que os conceitos da alquimia estdo no
conto como um todo, pois ela busca a transformacgao da matéria, seja no sentido fisico ou
metafisico:

“...em nenhum momento a alquimia separa as transformagdes da consciéncia do operador
das transformagdes da matéria, se bem que nessa unido misteriosa, atinja-se um ponto de
equilibrio profundo entre um mundo interior exteriorizado ¢ um mundo exterior que se
interioriza até o subito aparecimento da iluminagdo.” (Jung, 1991, p. 154).

Na linguagem dos adeptos alquimistas se diz que essa transformacao (iluminagao)
¢ a “Grande Obra” e ela passa por etapas. A primeira etapa, também chamada de processo
iniciatdrio, € a que nos chama mais atencao pois € a etapa da morte que também pode ser
denominada cabega de corvo. Nao seria leviano fazer uma possivel analogia a “cabeca
do peru” que foi encontrada atirada a um monturo: a degola do peru foi o primeiro contato
do Menino com a morte, logo um “prelidio necessario ao nascimento do iniciado ao
mundo sagrado” (Hutin, 2010, p. 155). E interessante observar que, quando a cabega do
animal foi encontrada, o Menino sentiu dor, mas também um certo “entusiasmo”. E valido
observar que a palavra “entusiasmo”, na sua etimologia, tem origem no grego antigo e ¢
a juncdo de “en” (em) e “theos” (deus), ou seja, estar em um estado de entusiasmo ¢
participar da experiéncia do sagrado e do divino. Assim, entendemos que a morte
retratada no livro ¢ um importante processo inicidtico do Menino, tal qual prega a
alquimia. Compreendemos também que de todas as antinomias apresentadas a mais
representativa ¢ a da relagdo vida e morte e, quanto a isso, ha um tratado arabe alquimico
denominado Turba dos Filosofos que diz:

“E sabe que o fim nada mais é do que o principio, € que a morte ¢ a causa da vida e o
comeco do fim. Vede negro, vede branco, vede vermelho e basta. Pois essa morte é vida
eterna depois da morte, gloriosa e perfeita” (Alleau, citado em Hutin, 2010, p. 156).

Em suma, o simbolo da antinomia alquimica presente na ilustracdo ¢ mais um
enigma rosiano. Através das leituras que fizemos sobre alquimia, afirmamos que a
“Grande Obra” ¢ a capacidade do ser humano, representada no Menino, ir além das
oposicdes, dos paradoxos, e que o verdadeiro segredo da alquimia ¢ a iluminacao. Sendo
assim, achamos prudente tomar mais duas ideias que correspondem a alquimia que podem
ser observadas no texto rosiano, sendo que ambas estdo presentes na ultima parte do
conto.

Para a alquimia, de acordo com Arthur E. Waite (2007), um dos simbolos
importantes € a cor verde. Numa associagdo presente na quinta parte do conto temos o
uso da cor verde na luz do vaga-lume: “Voava, porém, a luzinha verde, vindo mesmo da
mata, o primeiro vagalume.” (Waite, 2007, p. 53, grifo nosso). A cor verde, associada a
alquimia, representa uma etapa de transformag¢do e renovagdo, pois nesta fase as
substancias alquimicas passam pela maturagdo e desenvolvimento. Interessa-nos pensar
que neste momento do conto o Menino, apds ver o inseto verde, passa por uma espécie
de epifania, como a possibilidade da volta da “alegria”. Logo apds esta passagem, o
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narrador termina dizendo: “Era, outra vez em quando, a Alegria” (Waite, 2007, p. 53). E
como se a estoria pudesse ser recontada a partir deste fato numinoso,'! dando um novo
rumo na jornada do Menino.

A ultima associa¢ao da alquimia com o conto que elegemos ¢ o fato de ele ser
dividido em cinco partes, como ja mencionamos no inicio. Tal divisdo nos aponta
diretamente a ideia da quinta esséncia, ou quintesséncia, tao falada pelos alquimistas. Ela
representa, exatamente, o quinto elemento chamado de éter, ou principio da vida, sendo
os outros ar, terra, fogo, agua. A quintesséncia ¢ o elemento transcendente dos quatro
outros pois ¢ responsavel por sustentar e conectar todos os elementos. Os alquimistas
tentavam compreender e manipular a quintesséncia para chegar a transmutacdo dos
metais, bem como a obtencdo da pedra filosofal, que simboliza a perfeicdo e a
imortalidade (Von Franz, 1980). Observamos que o conto como um todo esta
intimamente ligado a dualidade da esséncia humana. No entanto, identificar a relacao das
cinco partes com a quintesséncia pode ampliar os indicativos observados inicialmente,
por isso desejamos evitar a simplicidade de delimitar e cartografar a estrutura seguindo
uma logica linear. Certamente um enigma rosiano. Por isso, “tudo € e ndo ¢&”.

O que temos certeza em relacdo ao conto e sua ilustragdo ¢ de que o Menino fez
uma viagem a um mundo desafiador e doloroso. Ele ¢ o herdi da travessia, tanto de forma
fisica quanto metafisica, do mundo que se apresentou. Aqui se torna clara a associagdo
desta crianga com um alquimista que manipula a quintesséncia. Para Vogler (2015), é o
momento onde o her6i, em sua jornada, retorna com seu elixir, com seu tesouro. Este
tesouro ¢ personificado na luz verde do vaga-lume que pisca/oscila como se mostrasse:
vida-morte-vida, uma antinomia que faz a alegria sair das margens e nos aponta para a
Lemniscata oo denotando o conceito de infinitude. O Menino, em sua travessia, no final,
encontra significado e completude, ainda que circundado pela presenca da morte.

Tudo no conto ¢ associado a transformagao, redengdo e procura da esséncia da vida,
elementos também presentes na alquimia. O Menino ¢ um arquétipo do pequeno mago
alquimista que encontra a quintesséncia, sendo este o elemento ultimo e transcendental,
fazendo que sua existéncia tenha significado.

3. Consideracoes finais

Guimaraes Rosa e Luis Jardim, por meio da prosa poética do conto em questdo, tecem
uma estdria verbo-visual que ecoa os principios alquimicos principais, enfatizando a
importancia da travessia interna para alcangar a iluminagio. E preciso estarmos muito
vigilantes para embarcarmos na ‘“viagem inventada no feliz” (Rosa, 2005, p. 49) e
também aquelas viagens que interpenetram as trevas. As presengas do animal, das
arvores, do simbolo alquimico da antinomia e a lemniscata sdo como uma fumaca saindo
de um recipiente hermético e rodando como um espiral, em cinco movimentos, onde vidas
e mortes, comegos ¢ fins se descobrem para encontrar a pedra filosofal.

110 conceito de numinoso, para Carl Gustav Jung, refere-se a experiéncia do divino, algo transcendente ao
racional, e tem um efeito muito positivo na psique humana. Esta vivéncia, para o autor, € parte fundamental
na jornada da individuagdo (Jung, 2008, p. 24).
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Logo, para finalizar o que ndo tem fim, dizemos que ao analisarmos as ilustragdes
em conjunto com o texto escrito “As Margens da Alegria”, percebemos que cada parte do
conto abrange uma ampla gama de significados, e tornamo-nos conscientes da existéncia
de diversos "segredos" (no sentido alquimico) que deixamos para tras. Acreditamos que
poderiamos dedicar-nos ainda mais a relacao com a alquimia, mas procuramos seguir um
caminho levado pelo pequeno alquimista arquetipico que povoa nosso imaginario
coletivo, passando pelo caminho das “pedras que guardamos dentro” e, assim,
ampliarmos as possibilidades interpretativas do texto verbo-visual.

Financiamento: Esta pesquisa foi financiada pelo Programa de Bolsas de Produtividade em
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