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Resumo:

Patriménio, identidade e memoria constituem eixos de discussdo na compreen-
sao de processos de formagdo de construtos sociais, aqui tratados numa pers-
pectiva antropoldgica, enquanto “sistemas de representacdo e de significacao
coletivamente construidos, partilhados e reproduzidos ao longo do tem-
po” (Rodrigues, revista online UBImusenm n.01, retomando Geertz, 1973). De-
correm-se os processos de (des)territorializacdo e construcao de (novas) identi-
dades coligaveis aos processos imagéticos encontrados no pais e os esforcos de
preservagdo do respectivo patrimonio iconografico musical. Discutem-se ainda
as formas pelas quais podemos (ou nao) nos posicionar em relagio a discursos
destes decorrentes contribuindo a sua ressignificacio no contexto de novas geo-
grafias e espacos de negocia¢io (Callon 1986).
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Introducio e “estudo de caso”

Na tematica proposta, “Patrimdnio iconografico musical brasileiro:
passado presente,” tentarei aqui reunir algumas das ideias elaboradas ao longo
da “épica jornada do RIdIM,” e com o grupo de colegas estrangeiros e brasilei-
ros, os quais vem se alargando nos ultimos (e ja 1a vdo...!) 7 anos, se considerar-
mos a instalacio dos “R,” entre outras iniciativas.

Este trabalho retne questSes postuladas no 1° Congresso Brasileiro de
Iconografia Musical (RIdIM-Brasil 2011) e nos Congtessos de Iconografia em
Pequim (outubro de 2012, organizado pela ICTM), e em Istanbul (junho de
2013, organizado pelo proprio RIAIM), tomando emprestado alguns conceitos
mais amplos que desenvolvi no Congresso da IMS em Roma (julho de 2012),
como “histérias da musica interconectadas” [interconnected music bistories]! e
“sistemas culturais complexos” [complex cultural systems)?.

Portanto, o trabalho esta dividido em 4 partes, nas quais abordo 1° os
problemas incialmente postos pelo violdo enquanto objeto de estudo iconogra-
fico e organolégico; em 2¢ lugar, as reagdes a este postulado apresentando em
contrapartida alguns patamares da historiografia musical lusitana; em 3° lugar,
os patamares dos estudos pos-coloniais e seus reversos no Brasil; e, por ultimo,
alguns exemplos do “caso violdo” enquanto fio condutor para uma perspectiva
de alteridade e identidade e de um passado presente tanto em termos de perma-
néncias de constru¢des historiograficas, como possiveis descontinuidades e revi-
s6es metodologicas.

Inicialmente, e a titulo de “estudo de caso,” um projeto de pesquisa sob
minha otientacdo na Universidade de Brasilia (defendido em 2011), focado so-
bre o Bandolim brasileiro, postulou problemas relativos a necessidade de me-
lhor compreensdo sobre a familia mais ampla, geralmente conhecida como o
grupo “alaude/violao.” Apesat de incialmente focado sobre o instrumento bra-
sileiro, os dados indicaram que o problema deveria ser melhor abordado desde
uma perspectiva Ibérica ao invés de uma, dita, “Brasileira” ou mesmo “Latino-
americana.” Assim, o escopo geografico teve repercussoes diretas sobre as pers-
pectivas na historiografia do violdo e o seu desenvolvimento, engajando a revi-
sao de paradigmas vigentes especialmente se considerarmos os ja mencionados

1 Magalhies-Castro, Beatriz. Robert Stevenson. .. In: Music's intellectual history: founders, followers and
Jads. New York: 2009.
2 Magalhaes-Castro, Beatriz. IMS Rome, 2007.
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conceitos de “histérias da musica interconectadas™ [interconnected music bistories| e
“sistemas culturais complexos” [complex cultural systems] quando aplicados em seu
maior alcance.

Dentro deste conjunto, surgiu a questio (...ja habitual) sobre a ampla e
variavel nomenclatura e terminologia empregadas, remetendo a um arduo traba-
lho de estudo das derivacdes etimoldgicas em Arabe, Grego, Latim, Italiano,
Francés, Espanhol e Portugués — entre outras varias linguas (a depender do ca-
minho trilhado) — tornando particularmente dificil a identificacdo individual ou
mesmo de grupos-tipo por meio destas denominagdes.

Contudo, este exame terminolégico pode ser considerado como testemu-
nho do vasto intercimbio promovido entre culturas Ocidental e Oriental, desde
os primeiros exemplares da familia “alatde/violao” identificados a pattir do 3°
milénio AC (na cultura Mesopotamica desde o Império Acadio)3, progredindo
durante o Império Persa Sassanida (Figura 1) e logo na cultura Grega classica,
elaborando as suas principais fontes etimologicas como, por exemplo, nas de-
tanbur.”

2 ¢

signacoes “rud,” “oud,” “pandur,

Figura 1. Localizagio aproximada das Culturas Acadia (vermelho, atual Iraq/It3) e Sas-
sanida (verde escuro e verde claro expansoes, atual Afganistio/Geotgia/Ird/etc.).

3 A Acadia (ou Agade, Agade, Agadé, Acade ou ainda Akkad) é o nome dado tanto a uma cidade
como 2 regido onde se localizava, na parte superior da baixa Mesopotimia, situada 2 margem
esquerda do Eufrates, entre Sippar e Kish (no atual Iraque, a cerca de 50 km a sudoeste do centro
de Bagda). Geralmente, contudo, é comum referir-se tanto a cidade como a regido como Acadia.
Fonte: Wikipédia.
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Assim, e para tornar uma “longa histéria mais curta,” derivacOes termi-
nolégicas posteriores para designacido do alaide estariam engrazadas num conti-
nuum historico de denominacOes arraigadas nestas versdes mais antigas dos ditos
“corddfonos compostos” (cf. Hornbostel & Sachs) como: a “bandurria” Es-
panhola (do Grego “pandur”), a “gittern” Inglesa (do Grego “kithara” ou do
Arabe “qitara”), até a substituicio na raiz etimoldgica destas palavras no inicio
do século XVII, como pudr, mmndr and mnd/ em “mandola” (Itilia),
“mandore” (Franga), “mandérgen, mandirchen, pandurina” (Alemanha), a qual
aparentemente [e digo bem, aparentemente| assegurou uma nomenclatura para
uma grande variedade de instrumentos, alguns dos quais sdo simples variacGes
de tamanho, dando suporte, por exemplo, a configuracdo em consortes (a
“mandore” como um alaude soprano).

Nio obstante, o impacto da cultura Arabe pode ter imbuido, juntamente
com os desdobramentos etimoldgicos, organolégicos, organograficos e icono-
graficos, situa¢oes de significacdo que podem ter se tornado cruciais em niveis
experimentais (e experienciais) das abordagens tedricas e performaticas da musi-
ca. Enquanto objeto de experimentacio, a percepcio da cultura Arabe pode ter
informado significados sociais atribuidos aos instrumentos musicais em geral e,
como veremos, de forma mais especifica aos cordéfonos, como estabelecido
por Klein (2009), ao considerar que,

O instrumento musical é o objeto fisico ultimo. Contrariamente aos sons
e melodias, instrumentos musicais sdo visiveis, tangiveis, e portanto
receberam muita da atencdo direcionada a musica. Enquanto objetos
inanimados, que apesar de tudo possuem uma voz, eram objetos intri-
gantes para a investigacio para os estudiosos Arabes de diferentes disci-
plinas. Discussdes sobre instrumentos musicais foram prevalentes em
diferentes géneros da literatura Arabe. Obras filoséfico-musicolégicas
usavam os instrumentos musicais para demonstrar e investigar os princi-
pios da musica. Para além das discussGes sobre a teoria musical, engaja-
vam em discussdes sobre a propria natureza da misica, o caminho
pelo qual é produzida por meio da imaginagio, e pela forma como
afeta o ouvinte. Alguns fil6sofos usaram os instrumentos musicais para
explicar estruturas para além do dominio musical, como aqueles da natu-
reza e do universo. (Klein 2009)

Assim, o eixo desta discussao preocupava-se com as mudangas quando o
“global” torna-se “local” (e nio o inverso, embora possivel), na medida em que
o intercambio e uso dos instrumentos musicais se tornam meios para uma treno-
vagdo dos seus significados em diferentes /oc7 culturais (e, no nosso caso, o con-
texto Ibérico), e seus respectivos processos.
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Rompendo paradigmas

Esta discussao, remetendo a um reexame de bases geo-histéricas especial-
mente na discussdo entdo desenvolvida sobre a guitarra portuguesa, provocou
reacOes inesperadas, especialmente no contexto Ibérico, conduzidas pelos res-
pectivos pressupostos historiograficos neste desenvolvidos muitas vezes em
disputas ontolégicas. Mas, curiosamente, foi aspecto metodolégico também
evidenciado no trabalho de Ingrid Furniss, ao abordar a insercao do alaide na
China, trabalho apresentado na mesma se¢io de comunicagdes em Pequim 2012
(Figura 2).* Se de uma parte textos Chineses antigos (como o poema “Pipa Fu,”
de Fu Xuan, séc. I1I) assumem a equivalente “pipa” como nativa a China, Fur-
niss demonstra que a questdo nao € assente e que as trocas entre Oriente e Oci-
dente teriam permitido a sua “viagem” entre estes continentes atribuindo uma
“raiz” Arabe a “pipa,” com virias consequéncias na interpretagio das praticas
musicais budistas cultivadas por uma elite intelectual chinesa. Ou seja, desafian-
do assungoes assentes na historiografia chinesa e provocando reag¢des analogas.

Figura 2. Grupo de musicos. Século VIII. Dinastia Tang, refletindo o fascinio Tang
por culturas “exéticas” Turcomanas.

4 Grupo de musicos. Século VIIL. Dinastia Tang, refletindo o fascinio Tang por culturas
“exoéticas” Turcomanas. “Povos turcos (ou povos turcomanos) sio povos eurasianos vivendo
no norte, centro e oeste da Eurdsia e que falam linguas pertencentes a familia de linguas turcas ou
turcomanas. Estes povos compartilham, em vérios graus, certos tragos culturais e antecedentes
histéricos. O termo #ureo representa um amplo grupo etnolinguistico e inclui sociedades existentes
tais como os cazaques, uzbeques, quirguizes, uigures, azeris, turcomenos e turcos modernos,
assim como as sociedades histéricas dos xiongnu, kiptchaks, avaros, proto-bulgaros, hunos, tur-
cos seljucidas, cazares, otomanos e timiridas.” Fonte: Wikipédia, s.v. Povos turcos; Encyclopaedia
Britannica, s.v. Turkic people, Online Academic Edition, 2008.
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Cabe aqui sublinhar, se é que ja ndo ficou evidente, como a familia
“alatde/violao” pode ser um objeto “quase” perfeito na identificacio de traje-
torias de transferéncias culturais, pela sua plasticidade e possibilidades mérficas.
Dai também encontrar convergéncia entre estes dois trabalhos os quais, embora
distintos, foram elaborados a partir de olhares “externos” a discursos historio-
graficos vigentes, de certa forma, desatiando-os, e com impactos semelhantes.

Portanto, ultima a discussiao sobre as formas de construcio de discursos
historiograficos ao abarcar um espectro de questdes sobre os processos identita-
rios no contexto das relagdes ibero-americanas e respectivos estudos musicol6-
gicos.

Neste sentido, John Fryer (2000) escrevendo sobre o “repente” no Brasil,
discute os seus elos a cultura Arabe.

O repente Luso-Brasileiro e os debates em verso Provencais e Cataldes
aparentemente compartilham um ancestral comum. Que a Europa deve o
verso do troubadour e a seus esquemas métricos aos Arabes da peninsula
Ibérica, nio estd mais sendo seriamente posto em divida ['no longer seri-
ously in doubt.”’] Nao somente o sentido da forma dos troubadours mas
também a tematica foi emprestada desta fonte, a principal diferenca sen-
do que eles colocam o refrao no final ao invés do comeco [‘the chief dif-
ference being that they put their refrain at the end instead of the begin-
ning.]” A prépria palavra ‘troubadour’ é quase certamente derivada de
uma de duas palavras Arabes relacionadas: tarrab (‘menestrel, aquele que
provoca ouvintes com uma performance musical’) ou tarraba (‘executar
musicalmente’). (Fryer 2000, 1)

Isto expressa a interconectividade como forma de modelagem de transfe-
réncias culturais, manifestadas em camadas sucessivas no /Jocs e tempo, os quais
ndo podem ser reduzidas a um unico fato ou legado matricial, ja que nesta su-
cessdo o fendémeno ¢ significado num dado /s antes de deslocat-se ao (e res-
significar-se no) préximo. Assim, no caso brasileiro (ou de qualquer cultura),
podemos considerar um “qualquer” numero de camadas que podemos (ou nao)
eleger explorar, levando nossos estudos “tio longe ou tio perto” quanto de-
mandado pelo proprio objeto. Neste sentido, no exercicio da perspectiva histo-
riografica, o “outro” torna-se uma experiéncia espelhada infinita, tolhida
apenas pelo nosso préptio sentido do “eu” e/ou por uma necessidade de afit-
magio, identificacdo ou rejeicio. Tal processo é também evidenciado por Fryer
quando afirma que,

Muito da musica tradicional de Portugal, assim como aquela da Espanha,
demonstra uma certa influéncia Arabe, apesar de 0 quanto ser assunto de
disputa. De acordo com uma autoridade, ‘do ponto de vista musical, os
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Mouros nio deixaram qualquer traco predominante na nossa musica. A
musica Portuguesa popular ndo é de nenhuma forma similar a musica
Arabe ¢ nio retém qualquer tipo de elemento desta, nem mesmo nas
raras cancoes do tipo melismatico’ (...).5 Outra autoridade adota uma
perspectiva diferente: ‘a musica Portuguesa... regularmente usa tam-
bores, tamborins e triangulos — um legado, juntamente com alguns dos
ritmos, do perfodo Arabe... A musica de Portugal, especialmente do sul
de Portugal, foi influenciada pela dominacio Arabe (embora ndo tio fun-
damentalmente como a do sul da Espanha).” ¢(Fryer 2000, 2)

Este processo, contudo, ¢ particularmente exemplificado desde o século
13 nas Cantigas de Santa Maria (ca. 1270) (Figura 3) demonstrativas da assimila-
cdo dos instrumentos Arabes no contexto Ibérico, cujos exemplos apresentam
significacbes em mais de um nivel ao tema proposto. Primeiro, ao retratar va-
rios dos instrumentos usados a época e suas formas de interacio; segundo, ao
permitir uma melhor compreensio do /locus da performance pela variedade de
acoes representadas; e, terceiro, por revelar pelo seu conteudo, disseminagio e
reconhecimento postetior, um periodo culminante da musica instrumental no
século XIII testemunhando a importancia da Espanha como portal por meio do
qual o conhecimento e pratica da musica instrumental adentrou as praticas eu-
ropeias ocidentais. Modifica-se assim o caminho de comunicacio entre estes
mundos ao alterar o foco no Império Bizantino Romano Oriental para o Norte
da Africa e a peninsula Ibérica, ¢ moldar as praticas musicais nos paises euro-
peus mas também nos paises Ibéricos e suas colonias.

Qualis serdo, entdo, as consequéncias desta discussio no contexto de
uma construc¢io historiografica “brasileira” ou mesmo latino-americana?

5 Frederico de Freitas, ‘O fado, cangio da cidade de Lisboa; suas otigens e evolugio’, In Co-
loguio sobre miisica popular portugnesa: Comunicagoes e conclusoes. [Lisboa], Instituto Nacional para
Aproveitamento dos Tempos Livres dos Trabalhadores (1984): 9.

6 John Storm Roberts, Black Music of Two Worlds (Allen Lane, 1973): 81-2.
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Figura 3. Cantigas de Santa Maria. Corte do Rei Afonso X, ca. 1270.

Reconstruindo possibilidades
Leo Treitler, em algum momento, afirmou que,

Se pudéssemos pensar a histéria menos como se fosse um ponto central

avancando e limpando tudo a sua volta quando caminha e mais de acordo
com a tentativa revolucionaria de Darwin - nio ainda inteiramente bem-
sucedida — de reorientar o foco do historiador das propriedades modais

de grupos para a variacio real entre as coisas reais, o presente nao parece-
ria ser um tal problema. (Treitler 1990, 315, grifo nosso)

Assim, e enquanto ctitica a uma visdao positivista da historiogratia, as mu-
dancas no pensamento pos-estruturalista, inclusive aquelas relevantes a constru-
¢io de narrativas histéricas, envolveram basicamente todas as areas do conheci-
mento e seus respectivos modelos conceituais.

Perspectivas pos-estruturalistas ndo somente reconhecem como esperam
a amplificacio das narrativas por meio da identificacdo da singularidade e da
individualidade, assim como de mecanismos sociais e econémicos mais amplos
que afetam a cultura humana. Superando as dicotomias centro/petifetia, ou do
global/local, as suas interacdes e pontos pivd podem muito bem situi-los em
diferentes enquadramentos histéricos e mesmo geogtaficos, mudando de forma
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dindmica equilibrios e focos. Estas ndo sé influenciaram como apoiaram o de-
senvolvimento das natrativas do dito “sul,” historicamente engajadas enquanto
reflexos do “outro,” outsiders em relacio ao “norte.”

Como primeiramente reveladas nas relagdes colonizador/colonizado,
essas tensoes foram elaboradas em escritos como os de Aimé Césaire, especial-
mente em Discours sur le colonialism de 1955, em sua revisao da teoria Marxista,
revertendo a énfase sobre a “revolucdo proletaria” para o “combate anticoloni-
al” como “o movimento histérico fundamental do periodo” (Kelley 2000, 10).

Nio abracar estas perspectivas e processos conceituais implica numa re-
cusa em compreender conceitos como a indefensabilidade Europeia, a hierar-
quia cultural e o barbarismo, que veio a ser somente transcendido com a expan-
sao dos estudos pods-coloniais no préprio pensamento Europeu, quando passa a
(dolorosamente) reexaminar questdes como as origens do fascismo no ambito
das origens do proprio colonialismo (Kelley id.). Estas contribui¢Ges foram vi-
tais, ao cimentar o caminho para a construcio de narrativas historicas diferenci-
adas e mesmo percepgdes geo-espaciais tais como aquelas encontradas na reno-
vacio de fronteiras culturais.

O debate também expandiu e/ou teve implica¢oes sobre os conceitos de
alteridade/identidade e seus processos, dimensionando o “outro” [“otherness”]
tanto como uma entidade necessaria e interdependente que entra em jogo no
conceito fenomenolégico do “estar-no-mundo” [“being-in-the-wotld”’], no qual
o “eu” [“self”], enquanto ser social, ¢ moldado por meio de interagdes sociais,
como expressado por Levinas em “todo outro é verdadeiramente outro, mas
nenhum outro ¢ inteiramente outro” [“every other is truly other, but no other is
wholly other.”]

No caso de narrativas construidas em paises que passaram por regimes
colonialistas, o “outro” [“otherness”] tem permeado diretamente a construcio
de narrativas histéricas erigindo um debate aparentemente sem-fim de quem,
afinal de contas, é o “outro”?’ Seguem-se seus desdobramentos, numa sucessao
de processos permeados pela mesma questio até mesmo em seus nivels intet-
nos, na medida em que passa a existir numa sociedade hierarquicamente estrati-

7 Tlustrado, por exemplo, no trabalho apresentado neste 20 Congresso Brasileiro de Iconografia
Musical, sobre Guilherme de Mello, no qual presumiu-se que uma dimensio crioula estivera
criticando a sua prépria dimensio e realidade, fato redimido por uma simples imagem que su-
postamente asseguraria a etnia “branca” de Mello, colocando por terra tais pressupostos relati-
vos a raca e identidade.
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ficada o “outro dentro do outro.” [Ou seja, aquele “nativo” que se apropria de
um discurso de dominacio colonial, e passa a exercer a funcao do “outro” den-
tro de uma mesma sociedade.] Este processo assume assim uma dialética para-
doxal na medida em que o “outro” (interno ou externo) pode contribuir e mo-
delar a formacio do “eu” [“self”].

Estas dindmicas, em ultima analise, penetraram, por exemplo, na constru-
¢io do “Manifesto Antropofagico” no contexto do movimento modernista da
semana de 22: “Tupi, or not tupi: that is the question.” Nos seus ideais por uma
“revolucdao Caraiba, maior do que a Revolucgio Francesa,” os antropéfagos ante-
ciparam o movimento anticolonialista de Césaire e outros, especialmente quan-
do afirma que “sem nés a Europa nio tetia sequer a sua pobre declaracio dos
direitos do homem,” evidenciando as desconfortaveis implicagbes do pensa-
mento imperialista, seu discurso e a¢des.

“Brasilidade” é entdo definida em termos das suas relacdes com a
“terra” (“em comunica¢do com o solo”), com suas raizes primais em oposicao
as “elites vegetais,” como aquelas que fomentam a simples cépia de modelos
Europeus mas faltando a capacidade critica que alimenta a mudanga.

Antagonizar “as histérias do homem que comecam no Cabo Finisterra.’
O mundo nio datado. Nio rubricado. Sem Napoledo. Sem César,” niao implica-
ria no abandono completo do pensamento Ocidental na medida em que reco-
nhecem o ceticismo de Montaigne (“Ori Villegaignon print terré’) e o “bon sauva-
ge” de Rousseau, inserindo a Brasilidade num continuo histérico: “Da Revolu-
¢io Francesa ao Romantismo, a Revolucio Bolchevista, 2 Revolucio Surrealista
e ao barbaro tecnizado de Keyserling.” Consequentemente, como asseveraram,
“caminhamos.” ?

Posteriormente, Mario de Andrade promove em 1936 uma das maiores
“missoes” no “garimpo” desta Brasilidade decorrente da “terra/solo” e suas
praticas autéctones. A partir deste esforco, localizamos o desenho a mio de

8 Referéncia ao ciclo dos grandes Descobrimentos portugueses ultramarinos iniciado em 1421,
sob o comando do Infante Dom Henrique, filho de d. Jodo I, que, para o Reino de Portugal,
culminou com a descoberta do Brasil em 1500; a formacido geografica mencionada por Oswald
(cabo Finisterra) é o ponto conhecido como Sagtes, ou seja, um cabo composto de rochas de
altas, um lugar remoto e de beleza trigica de onde teriam partido as primeiras expedi¢cdes portu-
guesas oceanicas.

9 Ou, de acordo com o ceticismo rebelde de Lobio, sera este apenas um “manifesto do nada na
terra do nuncar” (cf. Lobio 2013).
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uma “viola de juazeiro” (Figura 4) que se nio se distingue pelo “bom” trago,
referencia o foco desta expedi¢io etnolégica que objetivava ir ao “encontro de”
documentando e registrando tal Brasilidade.

Figura 4. Viola de juazeiro. Cadernetas de Campo da Missio de Pesquisas Folcléricas,
1938.

No entanto, como tentamos demonstrar em Istanbul,!0 a ndo-linearidade
de tais padrées, imbuidos de contetddo politico e ideolégico, pode essencialmen-
te ser visualizada em representagoes iconograficas (no caso, aquela do ‘violao’)
sem que haja ainda uma contrapartida construida no discurso histérico-musical
vigente.

10 Apresentado durante a 14a Conferéncia Internacional do RIdIM, em Junho de 2013.
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Da vihuela para o violao no Brasil

A historiografia musical brasileira, suas praticas musicologicas e corpus
de trabalho tem com obviedade sido sujeitos a campos ideologicos e paradigmas
histéricos; contudo as relacSes e perspectivas fundamentadas a partir de fontes
Ibéricas vem sendo melhor desenvolvidos com o incremento de bases e fontes
digitais e na ampliacio de estudos mais recentes. Neste sentido, — e ainda evi-
denciado por projetos muito recentes que perspectivam histérias globais da mu-
sica, — a iconografia e a organologia tem funcio fundamental especialmente na
insergdo do discurso local em enquadramentos ampliados, tanto em nfveis
internos como externos. Superando debates localizados [e.g., na Peninsula Ibéri-
ca], temos interesse em também entender caminhos prévios (ou mesmo remo-
tos) num mundo (desde entio) globalizado e interconectado.

Por outro lado, o influxo de praticas musicais conectadas a ocupacio
Ibérica e outras ocupagdes estrangeiras do territério Brasileiro, demanda esco-
pos analiticos ampliados de forma a compreender dinamicas complexas, ja que
uma matriz Gnica (ou o “ponto avancado central que limpa tudo a sua volta en-
quanto caminha” de Treitler) é inviavel, e que praticas locais assumem conota-
¢oes e usos proprios.

A partir de uma multiplicidade de fontes primarias, incluindo documen-
tacdo arquivistica, manuscritos musicais, iconografia e dados organoldgicos so-
bre instrumentos existentes e/ou sobreviventes, apresentei entdo!! os resultados
obtidos sobre a iconogratia do “violdo no Brasil.” Partindo-se da vibuela — como
forma especifica inicial e assumida no contexto Ibérico, ndo se poderia omitir as
suas proprias variabilidades em fontes prévias refletindo a sua interacdo com
realidades locais as quais mudaram — quase imediatamente — a natureza dos seus
usos originais.

Com o seu fundo plano e facilidade de uso, disseminou-se principal-
mente na Espanha, Itilia e Portugal. Cronologicamente, a ilustracdo de Marcan-
tonio Raimondi (c. 1480 — c. 1530) (Figura 5) ca. 1510, de um homem tocando
uma ziola da mano, é conhecida como a mais antiga representacao de um tocador
de viola. Considerado como o “pai” das reproducdes gravadas, ativo entre 1510
em Roma onde tem contato com Rafael e Michelangelo. Trata-se de um retrato
do poeta Italiano Giovanni Filoteo Achillini (1466-1533) de Bolonha, um
“improvisatori” de poemas com acompanhamento instrumental.

11144 Conferéncia Internacional do RIdIM, em Junho de 2013.
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Figura 5. Marcantonio Raimondi (1475-1534). Homem tocando vihuela da mano, ca.
1510.

Por outro lado, o Libro de miisica de vibuela de mano intitulado EI! Maestro de
Luis de Milan (ca. 1500 — ca. 1561) (Figura 6), datado de 1530, é o primeiro dos
7 livros de wibnela do século XVI ainda existentes, desde Milan (1536) a Daca
(1576).12 No seu frontispicio encontramos Orpheu tocando uma wibuela bordea-
do por um texto eloquente atribuindo-lhe a sua “invencao” (“Pues Dios es de todos
de todo bazedor, El grande Orpheo primero inventor, Por quien la vibuela parece en el nun-
do, S el fue el primero no fue sin segunds”). O livro é dedicado a D. Jodo III e con-
tem 6 véillancicos em Portugués, denotando as interconexdes historicas entre Es-
panha e Portugal.

12 B/ Maestro (1536) de Luis de Milan, Los seys /ibros del Delphin (1538) de Luis de Narvaez, Tres
Libros de Miisica (1546) de Alonso Mudarra, Sé/va de sirenas (1547) de Enriquez de Valderrabano,
Libro de miisica de Vibuela (1552) de Diego Pisador, Orphénica Lyra (1554) de Miguel de Fuenllana
e E/ Parnasso (1576) de Estevan Daga.
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Figura 6. Luis de Milan (ca. 1500 — ca. 1561) — Orpheus tocando Vihuela, El Maestro
(1530).

Contudo, apesar da sua disseminacio na Hspanha, segundo Budasz
(2001, xii), somente “trés codices do inicio do século XVIII de musica em tabla-
tura para vioka (5-cordas) [2 em Lisboa e 1 em Coimbra] é quase tudo o que per-
manece do repertorio para o instrumento até a publicacio do livro de Manuel
da Paixdo Ribeiro em 1789.” Budasz nota ainda que “patte do seu conteudo
parece encaixar em uma zona cinzenta entre a dita musica erudita, de transmis-
sdo escrita, e da musica de tradicio oral.”

A vihuela foi primeiramente introduzida no Brasil no contexto atividades
missionarias Jesuitas na conversiao dos povos indigenas desde 1549. Esta pratica
envolvia a representacdo de varios aufos da f¢ (0 mais antigo datando de 1564)
que eram oferecidos em reprises em diferentes cidades e adaptacGes para um
mesmo texto.
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Contudo, esta ndo se constitufa em uma pratica musical Gnica, pois co-
mo afirma Jeronimo de Nadal, num tratado escrito entre 1546-77, na tradi¢ao
Jesuita Portuguesa “ndo tinha canto nas nossas escolas e casas” (Holler 2010,
151). Afirma ainda que as tradi¢bes nio eram as mesmas: “na Espanha o canto
Gregoriano nio ¢ usado a excecdo do wnitonus, em Viena, o canto figurado.”
Holler, ibidem). De qualquer forma, segundo ainda Holler (2010, 152), um estu-
do especifico sobre a pratica musical Jesuita em Portugal ainda ndo esta disponi-
vel, uma vez que a documentagio arquivistica ainda nao foi publicada, contrari-
amente aquela que j4 se encontra disponivel no Brasil e na India, por exemplo.

A pratica Ibérica da vibuela é congruente aos seus usos originais, princi-
palmente assimilada a devocao religiosa e em performances privadas, nas maos
de anjos, cuja musica usualmente consistia em adaptagdes da musica polifénica.

Em Portugal, encontramos rara representacdo na lgreja da Misericordia de
Abrantes, com o retrato detalhado de uma wola de 11 cravelhas (Figura 7), pos-
sivelmente indicando a existéncia de uma viola de 11 cordas ao final do século

XVIL

Figura 7. Anonimo (Portugal século XVI) - Anjo miisico (detalhe a direita). Original
Igreja da Misericordia, Abrantes, Portugal.
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Contudo, no Brasil do século XVII, seus usos se alteram: da vibuela pala-
ciana e instrumento de conversdo, torna-se uma midia, - para a satira e o protes-
to, por meio da poesia improvisada com acompanhamento instrumental, surgin-
do como o instrumento preferido de figuras trovadorescas, - analogas ao ja
mencionado personagem Raimondi Achillini, como o nosso “primeiro poeta
maldito” Gregério de Mattos Guerra (1636-1696) (Figura 8).13 O Boca do Inferno,
exilado a Angola em 1694, foi proibido de entrar na Bahia e distribuir a sua poe-
sia, morreu no Recife em 1696. “Reza a lenda” que alguns minutos antes da sua
morte ele pediu a dois padres catdlicos para se postarem cada um ao seu lado
para que ele pudesse morrer entre “dois ladrdes, como Jesus Cristo na cruz.”

Mesmo tendo vivido em Portugal de 1652 a 1679 (dos 16 aos 43 anos),
nos seus textos Mattos descreve extensivamente a vida musical e a musica ouvi-
da na rua, conventos, lares e bordéis do Brasil do século XVII, recontando dan-
cas Afficanas e parafraseando e parodiando os fonos e romances Ibéricos. Tinha
um gosto especial pelas 7odas profanas que ele mesmo considerava como “as
cangOes que o povo rude canta.”

Manuel Pereira Rebelo, um de seus bidgrafos, afirma que ele usava um
instrumento feito de uma cabaga, préxima (ou mesmo podendo ser) a dita banza
(Figura 9) — um tipo de viola ainda em uso em algumas partes do Brasil. Budasz
(2001, 162) pondera “como o Brasil pode ter agido como um mediador entre
Africa e Portugal,” reforcando a interacio entre a musica popular e erudita, as-
sim como entre as praticas de diferentes grupos sociais e étnicos, indicando um
estagio Brasileiro neste desenvolvimento pelo numero substancial de dangas de
possivel origem Africana.

13 Gregério de Matos e Guerra nasceu em Salvador, Bahia, filho de Gregério de Matos (um
fidalgo portugués) e Maria da Guerra (um matrona). Estudou no colégio dos jesuitas e viajou
para Lisboa em 1652, entrando na Universidade de Coimbra, onde completou a sua licenciatu-
ra em direito em 1661. L4 fez amizade com o poeta Tomas Pinto Brandio (1664—1743). Casa-
do D. Michaella de Andrade, dois anos mais tarde foi nomeado para a magistratura em Alcacer
do Sal. Em 1672, atuou na corte portuguesa como advogado para a cidade da Bahia. Em 1679,
retornou ao Brasil como viavo. Casou-se pela segunda vez em 1691 com Matria dos Povos,
mas levou uma vida bastante boémia. Agitador, criticou tudo e todos: a igreja, o governo e
todas as classes de pessoas, de ricos e poderosos ao pobre humilde, ndo poupando nenhuma
raga ou profissdo. Seus escritos irreverentes e satiricos eventualmente lhe trouxeram muitos
problemas, e Gregério foi exilado para Angola em 1694, onde diz ter contraido uma doenga
letal. Muito doente, conseguiu voltar ao Brasil no ano seguinte, mas foi proibido de entrar na
Bahia e distribuir sua poesia. Em vez disso, foi para o Recife, onde morreu em 1696. Seu it-
mdo foi o pintor e orador Eusébio de Mattos (1629-1692).
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Figura 9. Banza, ou Bawjar. Hans Sloane, A woyage to the islands of Madeira, Barbados,
Nieves, St. Christophers and Jamaica, 1707.
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Assim, no Brasil, a »io/a foi inicialmente assimilada como um instrumento
de acompanhamento, primeiro nos romances, cantigas, tonos ¢ modos dos séculos
XVI e XVII, aos lundus e modinhas de finais dos séculos XVII e XVIII. Sua vet-
satilidade indica variantes em construcao, desde a viola de 4 e 6 cordas (como
na vihuela Espanhola), ao instrumento de 5 cordas (aproximando-se do violdo
barroco). Esta originaria as varias violas portuguesas regionais, o violio Espa-
nhol, e as violas caipiras brasileiras.

As praticas da viola no Brasil denotam a presenca das Ordens Terceiras,
como os Franciscanos e Dominicanos, especialmente no culto a S2o Gongalo, -
na realidade o Beato Gongalo de Amarante (Figura 10) ja que este ndo terd sido san-
tificado, - o santo padroeiro dos wiokiros, celebrado nas Festas de Sdao Gongalo de
Amarante.

Figura 10. Sao Gongalo do Amarante, padroeiro dos violeiros.

As diversas violas brasileiras constituem exemplos das ramificagdes des-
tas tradicOes a serem ainda amplamente exploradas.

A viola passa entdo a levar uma espécie de vida dupla, como comentado
por Francisco Manuel de Melo, exilado na Bahia entre os anos 1655 a 1658:
“sendo um excelente instrumento, agora ja nao basta que negros e ladrdes sa-
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bem toca-la, os homens de honra nio querendo por as suas maos nela” (Melo
1992, 67 in Budasz 2004, 10).

A inclusdo de negros violeiros aparece no Auto da Natural Invengao de Anto-

nio Ribeiro Chiado (Figura 11), ca. 1580, desenvolvendo-se através dos séculos
seguintes, como nos exemplos de Carlos Julido em Cortejos de um Rei ¢ Rainba

negros (Figura 12), ambos os géneros tocando a viola.

Aato feyta por Antanio Ribeyro Chiado, Chamada,
Nutural inaengio. Reprefentado 2o rauyep
alto Rey Domloan Terceyro,
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Figura 11. Frontispicio e detalhe de Auto da Natural Invengio de Antonio Ribeiro Chi-
ado, ca. 1580.

Figura 12. Carlos Julido (1740-1811), Detalhes de Cortejos de um Rei e Rainba negros.
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Aos finais do século XVIII e inicios do século XIX passamos a encontrar
representacbes de viajantes estrangeiros no Brasil. Johan Moritz Rugendas
(1802-1858) (Figuras 13a e 13b) demonstra um desvio nestas representagoes, ja
que observamos um instrumento de fundo abombado, com braco alongado,
agora nas maos de individuos urbanizados e afluentes, apesar do cenatio rural
ou semiurbano do fundo.

Figuras 13a. Johan Moritz Rugendas (1802 -1858). Costumses de Sao Pauto. 1itogravuras.
In: Voyage Pittoresque an Brésil.

Figuras 13b. Johan Moritz Rugendas (1802 -1858). Costumes do Rio de Janeiro. Litogravu-
ras. In: Voyage Pittoresque an Brésil.
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O mesmo ¢ o caso de Jean-Baptiste Debret (1768-1848) (Figura 14), o
qual, dentre as suas inumeras ilustracdes musicais, retrata um tipo similar de
instrumento mas aqui num agrupamento boémio, representados como proto-
faunos ao meio-dia.
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Figura 14. Les délassements d'une apres diner. In: Voyage pittoresque et historique an Brésil
—1816-1831.

Ja nos finais do século XIX, especialmente depois da Proclamacio da
Republica (1889), e marcado pelas conquistas sociais da aboli¢io da escravatura,
encontramos Almeida Junior (1850 — 1899), que em inumeras participa¢des em
saloes Franceses, ¢ influenciado pelo realismo de Courbet retratando persona-
gens regionais e pessoas comuns do dia-a-dia. O seu Violeiro (1899) e Oscar
(n.d.) (Figuras 15a e 15b) retratam o instrumento popular, enquanto que em O
descanso do modelo (1882), provavelmente pintado em Paris, retrata um instrumen-
to abombado, em forma de pera como um alatde.
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Adentrando o século XX, Candido Portinari (1903-1962) focard “pessoas
comuns” num baile popular no seu “Baile na Ro¢a” (Figura 17), a primeira ma-
nifestacdo de temdticas brasileiras em sua pintura, a qual serd posteriormente
incorporada, a partir de 1930, quando do seu retorno de Paris, conforme escre-
ve a Rosalita Mendes de Almeida:

Anais 2° CBIM 65



2° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical

[Palaninho ¢ da minha terra, de Brodésqui. O Palaninho é baixo, muito
magro, com a cara mole e esbranquicada pelo amarelao. Ele tem o aspec-
to de uma crianga seca e doente — ndo tem expressio — mas a gente,
olhando para ele, vé logo que é o Palaninho, por causa do bigode em-
poeirado e ralo, com algumas falhas.

[...] Quando comecei a pintar, senti que devia fazer a minha gente e che-
guei a fazer o Baile na Roga. Depois desviaram-me e comecei a tatear ¢ a
pintar tudo de cor — fiz um montdo de retratos [...]. A paisagem onde a
gente brincou a primeira vez e a gente com quem a gente conversou a
primeira vez nio sai mais da gente, e eu quando voltar vou ver se consigo
fazer a minha terra. Eu uso sapatos de verniz, calca larga e colarinho bai-
x0 e discuto Wilde, mas no fundo eu ando vestido como o Palaninho e
niao compreendo Wilde. (Candido Portinari, Carta do Palaninho, escrita
de Paris a Rosalita Mendes de Almeida, 1930)

Figura 17. Candido Pottinati (1903-1962) Baile na Roga (1923/1924).
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O debridamento do movimento antropofagico, aqui caricaturado como o
“D. Quixote em Sio Paulo,” (Figuras 18a e 18b) — satirizando Almeida Junior
(“ndo pagava o padeiro”), Carlos Gomes (“Catlos Gomes ¢ um burro”), e Cho-
pin (“Chopin era um tocador de berimbau”), parecem ter efeitos imediatos.
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Figura 18a e 18b. Convite para a Semana de Arte Moderna, 13 e 18 de fevereiro de
1922, Teatro Municipal, Sdo Paulo; e um dos cartazes da Semana satirizando artistas
assimilados a Republica Velha.

Embora nio tendo tido uma participagdo protagonista na “Semana,” Por-
tinari mantém as personagens populares mas incorpora perspectivas do cubis-
mo e do surrealismo, concentrando numa identidade urbana, demarcando prati-
cas musicais como o samba e choros (Figuras 19a e 19b), trazendo-as assim ao
primeiro plano.
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Figura 19a e 19b. Candido Portinati, Samba (1942) e Choros (1956).
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Contudo, como mentor da semana de 22, Di Cavalcanti (1897 — 1976)
alocard o violao agora completamente assimilado a praticas musicais urbanas
(Figura 20), aproximando-o a figura feminina, - conceito logo a ser utilizado na
arquitetura por Oscar Niemeyer como conceito de marca da arquitetura brasilei-
ra moderna na sua visio de uma linha continua e fluida, - relacionando o violao
ao corpo feminino.

Figura 20. Di Cavalcanti (1897 — 1976). Carnaval, 1922.

De forma ainda mais evidente, Héctor Julio Paride Bernab6 ou Carybé
(1911-1997), um argentino estabelecido no Brasil, retrata a sua “Grande Mula-
ta” (Figura 21), uma figura maternal literalmente ao dar a luz a uma (Negra)
Brasilidade.
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Uma espécie de Euridice primal, num encontro subjetivo de uma nova
identidade, em paralelo com a transformag¢do do mito de Orfeu numa “tragédia
Carioca” (Figura 22a), na qual um Orfex (agora) Negro, tocando o violdo, con-
fronta o seu conflito com a morte.

EEIINA CONCEICAL

MUSICA ANTONID CARLOS JOB
FIGURINDS LIL ]
COREOGRAFIA LIMA DE LUCA

Figuras 22a e 22b. Cartazes de lancamento de Orfen da Conceigao (rebatizado como Orfeu
Negro na versao cinematografica dirigida por Marcel Camus de 1959), de Vinicius de
Moraes, 25/30 setembro 1956, Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

Ao simbolizar Otrfeu, o violao sera extensivamente usado em cartazes e
materiais associados ao evento, desconstruido, rearranjado, reinterpretado, co-
mo a sua voz e poder, chamando atencdo a um “Brasil real” — aquele do pés-
guerra, no qual a fome é uma questao ndo resolvida, como discutida, por exem-
plo, por Josué de Castro em “Geografia da fome,” buscando mudar desigualda-
des geograficas incitando uma nova consciéncia social.

Contudo, e paradoxalmente, pelo viés deste mesmo “Utero,” surgird tanto
Orfen Negro como ainda a bossa-nova, uma vez que seus criadores eram basica-
mente os mesmos intelectuais afluentes brancos como Vinicius de Moraes
(diplomata), Oscar Niemeyer (arquiteto), e Tom Jobim (Figura 22b). O violao,
apropriado na bossa-nova, torna-se o maior simbolo de Brasilidade, de intimida-
de, e de uma forma particular de “falar a” e “sobre” a “alma brasileira” (Figura
23a,23b e 23c¢).
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Figuras 23a, 23b e 23c. Representacoes de carater publico (fotografias e jornais) do
grupo “bossa-nova” (Jodo Gilberto, Vinicius de Moraes, Tom Jobim), vinculados a obra
Orfen da Conceigao e seus grupos sociais.

Comentarios finais

Na andlise deste universo imagético-simbélico, podemos contudo poten-
cialmente aferir diversos niveis (finos) de aproximacio e distanciamento (de e
para), j4 que uma vez iniciado o processo ctiativo/comunicativo entre observa-
dor e obra, a localizacio do olhar (ou dos olhates) nunca desenvolve o mesmo
processo e nivel de significacio (em reducdo ou ampliacio). Assim, Jocus torna-
se relevante a uma analise ctitica e, logo, a constru¢do de um discurso historio-
grafico pertinente, ao considerar dimensdes diversas no tempo e espago.

Neste sentido, perspectivas inerentes ao préprio processo criativo tor-
nam-se significantes para uma compreensio plena, ultrapassando sentidos ocio-
s0s, numa aproximac¢io a uma “gramatica profunda,” como postulado pela soci-
ologia dual de Roberto Da Matta. Neste sentido devemos ultrapassar ainda, nas
nossas lides com processos historiograficos externos, o bloqueio inerente a pro-
cessos sociais de base colonial.
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[...] no drama do “vocé sabe com quem esta falando?” somos punidos
pela tentativa de fazer cumprir a lei ou pela nossa ideia de que vivemos
num universo realmente igualitario. Pois a identidade que surge do confli-
to é que vai permitir hierarquizar.[...] A moral da histéria aqui é a seguin-
te: confie sempre em pessoas e em relagoes (como nos contos de fadas),
nunca em regras gerais ou em leis universais. Sendo assim, tememos (e
com justa razdo) esbarrar a todo momento com o filho do rei, sendo com
o préprio rei. (Da Matta 1981, 167)

Igualmente, a construcdo de um discurso historiografico pertinente, e
desmistificado, acompanhard um processo de traducio e a criacio de redes, pet-
mitindo que redes locais constituam espagos de negociagdo que lhes permita
um grau de autonomia da rede global de atores envolvidos (Callon 1986).

Da mesma forma, e para ndo cotrermos o risco de nos tornarmos
“mesticos desfigurados,” podemos construir novas bases que melhor traduz a
nossa propria diversidade criativa, plasticidade e natureza adaptativa.
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