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No principio era a musica,
a musica estava com a vida
e a musica era a vida.

Ela estava no principio

no assobio dos ventos,

na danca das arvores e

no sussurro dos riachos...

E a musica se fez canto

e habitou entre nés

cheio de encanto

e de paixao.

Carlos Alberto Rodrigues Alves



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo discutir as possibilidades do uso da flauta doce
na performance do repertério latino-americano das missdes jesuiticas entre 1650 e
1750. Utilizando as missdes de Chiquitos, na Bolivia, como ponto focal, buscamos
tracar um paralelo entre a préatica europeia e a pratica missional dos séculos XVIl e
XVIII no que se refere & adaptacao do repertério violinistico para a flauta doce, tendo
em vista que boa parte do repertério instrumental disponivel no Arquivo Musical de
Chiquitos foi escrito para instrumentos de cordas. Por meio da historiografia,
construimos um panorama historico da musica missional, levando em conta as
herancas europeias e pré-hispanicas e buscamos apresentar um panorama quanto
ao uso da flauta doce no ambito missional e na interpretacdo contemporanea deste
repertério. Como contribuicdo concreta as Préticas Interpretativas, propomos uma
adaptacdo da Sonata Chiquitana VI, transcrita por Piotr Nawrot, utilizando o modelo
de transcrigdo da Follia Op. 5 n. 12 de Arcangelo Corelli proposto por John Walsh
(Londres, 1702) e as indicagbes do tratadista setecentista Francesco Geminiani
(1687-1762).

Palavras-chave: Flauta Doce; Musica Missional Latino-americana; Adaptacao;
Musicologia historica.



ABSTRACT

The present work aims to discuss the possibilities of using the recorder in the
performance of the Latin American repertoire of the Jesuit missions between 1650 and
1750. Using the missions of Chiquitos, Bolivia, as a focal point, we seek to draw a
parallel between the European practice and the missional practice of the 17th and 18th
centuries regarding the adaptation of the violin repertoire for the recorder, given that a
good part of the instrumental repertoire available in the Musical Archive of Chiquitos
was written for stringed instruments. Through historiography, we build a historical
panorama of missional music, considering the European and pre-Hispanic heritages
and we seek to present an overview regarding the use of the recorder in the missional
context and in the contemporary interpretation of this repertoire. As a concrete
contribution to interpretative practices, we propose an adaptation of Sonata Chiquitana
VI, transcribed by Piotr Nawrot, using the transcription model of Follia Op. 5 n. 12 by
Arcangelo Corelli proposed by John Walsh (London, 1702) and the indications of the
18th century treatise writer Francesco Geminiani (1687-1762).

Keywords: Recorder; Latin American Missional Music; Adaptation; Historical

Musicology
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1 INTRODUCAO

Tenho minha formacdo consolidada na igreja catolica. Desde crianca fui
fascinado pelas historias dos missionérios que foram a todos os cantos do mundo
levarem a mensagem do Cristo. Nessa identidade, tive meu primeiro motivo para
pesquisar o tema: compreender melhor a atuacao jesuita na América do Sul e como
a musica se desenvolveu no processo missional. A igreja catolica, inclusive, € ponto
focal em outros trabalhos por mim desenvolvidos, como a dissertacdo® “O ‘canto do
chao’: a construgdo da musica liturgica pos-conciliar na Arquidiocese de Olinda e
Recife (1960-1970) “, apresentada no ambito do Programa de Pds-graduacdo em
Musica da Universidade Federal de Pernambuco. Sendo assim, no contexto das
missdes, a muasica, ainda que permeada por questdes de natureza diversa, passa
também por uma experiéncia de fé vivida (e imposta) entre europeus e nativos.

Quanto ao uso da flauta doce, a busca pelo tema escolhido, como veremos
mais a frente, tem raizes na minha trajetéria musical. Sou Bacharel pela UFPE, e foi
na graduacao que conheci o repertorio das missées de Chiquitos, sua aplicabilidade
e a dificuldade em quem empreende a busca por esse repertorio. Ha grande caréncia
de publicacbes e adaptacbes publicadas e disponiveis para o instrumento. Esse
trabalho, portanto, traz como motivacdo a busca pela ampliacdo do repertério
missional para flauta doce, tendo em vista a demanda trazida pelos flautistas e seus
grupos quanto ao resgate e valorizagdo deste universo musical. Essa pesquisa,
portanto, parte de um flautista doce que busca a musica missional, especialmente a
dos acervos de Chiquitos, na construcéo de seu repertorio.

E mister o resgate do repertorio missional por uma série de fatores. Um deles
€ a busca pela reconstrucdo da histéria musical latino-americana e suas confluéncias.
Um outro, a valorizagcdo de um repertério que se destaca cada vez mais como
patrimdnio imaterial reconhecido pela UNESCO. Além disso, a pesquisa tem o
potencial de trazer uma série de contribuicées para a producdo académica sobre a
flauta doce e o processo de transcricdo, ao buscar procedimentos de uma pratica
musical historicamente informada, seja quanto a transcricdo como as praticas

interpretativas.

! https://repositorio.ufpe.br/handle/123456789/48737
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1.1 PANORAMA DA INTERPRETACAO DA MUSICA MISSIONAL HOJE: O USO DA
FLAUTA DOCE

A interpretacdo contemporanea da mdusica missional produzida na Ameérica
Espanhola tem cada vez mais investido na versatilidade de instrumentagcédo. Vemos
gue tanto o repertério de igreja como o de teatro e o de camara tem utilizado a flauta
doce. Algumas gravacfes e grupos, indo além, trazem instrumentos autoctones a
interpretacdo da musica missional e alguns deles sao heranca pré-hispanica, como as
zampofas e os bajones. Dentre as muitas gravacdes e grupos, os albuns do Festival
Internacional Misiones de Chiquitos?, 0 mais importante no ambito da musica
missional, nos ddo um panorama importante dos repertorios tocados, instrumentos
utilizados e dos grupos dedicados a interpretacdo da musica das missdes jesuiticas
dos séculos XVI a XVIII.

No album do segundo festival (1998), o grupo Hesperus usa flauta doce nas
cancdes bolivianas andénimas Nua si hana e En cha en cha. Do barroco missional
chileno, o grupo Syntagma Musicum utiliza flauta doce para a interpretagéo da cangao
Quifie Dios, do cancioneiro do jesuita Bernard Havestadt (1714-1781). E o grupo
Zarabanda que traz a primeira gravacdo de uma sonata chiquitana, a quarta,
executada com duas flautas doces e baixo continuo. No terceiro festival (2000), a
flauta doce retorna nas gravacdes a partir das cancées Santo Angel em e Huera que
che, do cancioneiro jesuita de Havestadt, interpretada novamente pelo grupo
Syntagma Musicum.

Ja no quarto festival (2002), em gravacbes do Ensamble Villancico, o flautista
Markus Strom usa flautas doces, zampofia e tarka, em melodias chiquitanas. O
Florilegium, grupo britanico, gravou a Pastoreta Ychepe Flauta®, original para flauta
doce, e também usa o instrumento dobrando e alternando a melodia na gravacéo de
um “tema chiquitano”. Ja a Orquestra Moxos, grupo local, comeca a mostrar os frutos
do festival ao gravar trés pegcas com conjunto de flautas doces. N&o nos parece que
sejam do repertorio missional, mas o uso do instrumento é digno de nota.

No quinto festival (2004), o grupo chileno Les Carillons, chileno, usa um duo de
flautas doces nas cancgdes setecentistas Bico payaco borechu, composta para a festa

de S&o Francisco Xavier, e Al portal llegaron, villancico de Natal. Ambas foram

2 https://www.festivalmisionesdechiquitos.com/
8 Pastoreta com Flauta.
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encontradas nas missées de Moxos?, préximas a Chiquitos. O grupo mexicano Ars
Antiqua, dirigido pelo flautista doce Eduardo Arambula, por sua vez, gravou a cancao
guarani Ara vale hava pehendu Ava, obra anénima do séc. XVII encontrada em
Chiquitos. O grupo utiliza a flauta doce dobrando a melodia principal.

Ouvimos também a gravacdo do grupo chileno Estudio Mdusicantigua, que
adicionou a flauta doce para trazer nova cor a voz dos violinos na peca Deus in
adjutorium, das Vésperas de Santo Inécio, do importante compositor Domenico Zipoli
(1688-1726). O grupo é dirigido pelo também flautista doce Sergio Candia Hidalgo.

O sexto festival (2006) traz em seu disco a cancdo Sefiora, Dofla Maria,
encontrada em Moxos e executada pela Orquestra Moxos. Ja no album do sétimo
festival (2008) podemos ouvir a Sonata Chiquitana XIX executada como trio sonata,
com flauta doce, violino e baixo continuo, pelo Gruppo Seicento, de Madri. Na peca In
Hoc Mundo, de Domenico Zipoli, e na Misa San Borja, encontrada no acervo
chiquitano e atribuida ao compositor italiano Giovanni Batista Bassani (c.1650-1716),
gravada pelo Les Carrilons, a flauta doce é incorporada na orquestra com 0 mesmo
objetivo de outrora: trazer novas cores a interpretacao.

Na oitava edicao do festival (2010), o disco oficial trouxe novamente a gravacao
da cancéo Quifie Dios, pelo grupo Syntagma Musicum, utilizando flautas doces. A
novidade foi 0 uso do instrumento na obra Cantemus Domino, original para coro, dois
violinos e baixo continuo, do compositor Johann Joseph Brentner (1689-1742),
encontrada no acervo de Chiquitos. Na gravacéo, a Orquestra Arakaendar e o Les
Carrillons optaram por usar a flauta doce soprano, soando uma oitava acima do violino
e trazendo brilho nos momentos de tutti.

No disco do nono festival (2012), registramos a flauta doce na gravacao pelo grupo
Musica Fiorita da Pasiébn de Moxos, composta a partir do texto biblico da paixao
contido nos evangelhos e cantado na Semana Santa. Circum de derunt me, Faciem
mean, Pater in manustuas e Humiliavit sdo as arias gravadas, e usam tanto flauta
doce soprano quanto contralto. Nao encontramos informacgdes sobre se a obra possui
partes escritas para flauta doce; € provavel que, assim como em outras obras, a flauta

dobra ou substituia vozes dos violinos.

4 As missdes de Moxos (atual provincia de Beni) se relacionavam com as missdes da Chiquitania, e
foram igualmente ricas no desenvolvimento musical. Ambas estéo contidas no territério boliviano, mas
tinham administracdes diferentes. Chiquitos fazia parte da Provincia Jesuitica do Paraguai, € Moxos,
da Provincia Jesuitica do Peru.
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Na cancdo anbnima chiquitana Santo Curucis (séc. XVIIl), o Ensemble Moxos
também faz uso da flauta doce, agregando-a ao grande grupo. O uso da flauta doce
e de outros aerofones € uma marca do grupo, ja consagrado internacionalmente por
seus espetaculos com danca e ricas vestimentas locais. Um exemplo de aerofone
utiizado s@o os bajones, grandes tubos nos quais eram tocadas as notas

fundamentais do baixo continuo, especialmente na musica religiosa.

Figura 1: Bajones de Moxos, Bolivia. Disponivel em:
https://lapalabradelbeni.com.bo/municipal/templo-misional-estrenara-el-telon-negro-y-el-coro-musical-
dos-bajones/. Acesso em: 10 de marc¢o de 2023.

1.2 A PRESENCA DA FLAUTA DOCE NAS MISSOES: UMA PERSPECTIVA
MUSICOLOGICA

Em 2004, o flautista e musicélogo chileno Victor Rondon, ao gravar um CD
dedicado a musica colonial latino-americana dos séculos XVI a XVIlI para flauta doce,
faz, no texto de apresentacdo do registro fonogréfico, uma interessante abordagem
sobre os indicios do uso da flauta doce na musica do periodo em questéo. Ao discorrer
sobre uma das pecas, Pastoreta Ychepe Flauta, encontrada no Arquivo Musical de

Chiquitos sob o niumero de catdlogo AMCh 159, afirma que esta € a Gnica peca original
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conhecida, até o0 momento, nas Américas escrita a época para o instrumento. Foi o

trabalho de Rondon e a existéncia da Pastoreta que nos despertaram a curiosidade

em buscar maiores indicios sobre o uso da flauta doce no contexto missional.

Sobre a peca, constam no catalogo de Chiquitos as seguintes informacdes:

Tabela 1: Dados sobre AMCh 159 (Pastoreta Ychepe Flauta)

Autor Andnimo (159)

Incipit® Pastoreta Ichepe Flauta

Formacao coral N&o esta indicada

Partes existentes Violino 1; flauta; acompanhamento

Folhas 11 Y verticais

Tonalidade Sol M

Compasso 2/4

Manuscrito Incompleto

Anotacdes Nas partes, se diz: "Pastoreta” ou "Pastorela
Ichepe flauta”. Faltam todas as partes vocais.

Fonte: retirado a partir de Roldan (1990, traducao nossa).

Em seu trabalho musicolégico, Rondén (2004)® comenta sobre a peca:

A quarta unidade 'Ychepe flauta' também vem do repertério missionéario
Chiquitano e constitui a Unica peca original conhecida até hoje na América
escrita especialmente para o instrumento. O material original preservado no
Arquivo Musical Chiquitos corresponde ao violino 1, flauta 1 e baixo continuo.
Outras versfes gravadas contemplaram apenas a reconstruc¢édo do violino 2,
assumindo que a especificacdo do violino 1 implicava isso. Seguindo essa
mesma ldgica, nesta versao procedemos da mesma forma com a parte 2 da
flauta. A tonalidade da obra estd em Sol maior, porém a parte da flauta
preservada aparece escrita em D6 maior, 0 que sugere 0 uso de um
instrumento de transposicdo que, nesse caso, seria uma flauta em Sol;
procedendo assim, o dedilhado dessa parte € muito simples, questdo que
parece condizente com os cuidados que 0s musicos missionarios tomavam
para facilitar a pratica musical de seus nedfitos. A funcdo da peca permite
atribuir a sua forma a de uma pastoreta de Natal com um primeiro movimento
apenas para cordas, cuja construcao e estilo permitem relaciona-lo com as
obras do jesuita Domenico Zipoli (1688-1726), que serviu na provincia do
Paraguai, em Cordoba, e cuja obra foi amplamente divulgada em toda a
provincia. Os trés movimentos restantes poderiam ter sido executados por
qualquer um dos musicos missioneiros que atuavam naqueles povoados

5 As primeiras palavras de um texto. No caso aplicado, a referéncia contida na partitura, um possivel

titulo da composigéo.

6 Citacdo traduzida. Todas as traducdes sdo de nossa autoria.
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missionais, ndo se descartando a possibilidade de alguns deles terem mesmo
se apropriado da inspiracéo de algum mdusico indigena.”®
Isso nos leva a outra pergunta: a flauta a qual a peca se refere de fato € flauta
doce ou algum outro tipo de flauta da época? Diversas sdo as possibilidades que
apontam para o uso da flauta doce. Segundo o trabalho de Huseby, Ruiz e Waisman
(1995), partes de flautas doces foram encontradas na missao de Chiquitos, mais
especificamente de flautas doces contralto:

Instrumentos preservados em Concepcion: Um pequeno sino (diametro:
120,5 mm); tablillas de entrechoque® de presumivel uso litirgico na Semana
Santa; uma tablilla pertencente a um instrumento semelhante ao anterior;
uma viola de duas cordas, de formato arqueado e corpo muito pouco
profundo; [...] uma peca de flauta transversal correspondente a méo direita,
presumivelmente pertencente ao mesmo instrumento da cabega anterior;
uma cabeca de flauta doce contralto; [...]1°

Outra evidéncia se apresenta nos relatos contemporaneos e nas imagens e
registros visuais da época das missdes. Segundo a mesma pesquisa, a

documentacédo sobre Chiquitos, como inventarios das igrejas, musica escrita e relatos

7 “La cuarta unidad ‘Ychepe flauta’ proviene también del repertorio missional chiquitano y constituye la
Unica pieza original conocida hasta ahora en América escrita especialmente para el instrumento. El
material original conservado en el Archivo Musical de Chiquitos corresponde a violin 1, flauta 1 y bajo
continuo. Otras versiones registradas han contemplado sélo la reconstruccion del violin 2, asumiendo
que la especificacion de violin 1 lo implicaba. Siguiendo esta misma logica en esta versiébn hemos
procedido de la misma manera con la parte de flauta 2. La tonalidad de la obra esta en sol mayor, sin
embargo la parte de flauta conservada aparece escrita en do mayor, lo que sugiere la utilizaciéon de un
instrumento transpositor que en este caso seria una flauta en sol; procediendo de esta manera la
digitacidn de esa parte resulta muy sencilla, cuestién que parece consistente con las prevenciones que
los musicos misioneros tomaban para facilitar la practica musical de sus nedfitos. La funcion de la pieza
permite adscribir su forma al de una ‘pastoreta’ de navidad con un primer movimiento solo para cuerdas
cuya factura y estilo permiten relacionarla con las obras del jesuita Domenico Zipoli (1688-1726) que
sirvio a la provincia del Paraguay desde Cérdova y cuya obra tuvo amplia difusion en toda la provincia.
Los tres movimientos restantes pudieron haber sido de la mano de cualquiera de los misioneros
musicos que actuaron en esos pueblos misionales, no descartdndose la posibilidad que algunos de
ellos recogiese incluso la inspiracion de algin musico indigena.”

8 Hoje alguns musicologos acreditam que a peca seja do jesuita Martin Schmid, e ndo de Domenico
Zipoli.

9 Instrumento também conhecido como “Tablillas de San Lazaro”, consistia em trés tabuas pequenas
amarradas por um lado e que sédo chacoalhadas, produzindo um estalo semelhante ao da castanhola.
Foi criado na Idade Média para identificar a chegada de pessoas contaminadas com a peste negra.
Com o tempo, seu uso foi ressignificado, marcando presenca nas procissées da Semana Santa, como
sinal de peniténcia. No Brasil, é conhecido como matraca, e até hoje é usado pela igreja catolica,
especialmente nas paraliturgias.

10 “Instrumentos conservados en Concepcion: Una campana de tamafio pequefio (diametro: 120,5 mm);
tablillas de entrechoque de presumible uso litdrgico en Semana Santa; una tablilla perteneciente a un
instrumento semejante al anterior; un violén de dos cuerdas, de disefio arcaizante y caja muy poco
profunda; [...] una pieza de flauta travesera correspondiente a la mano derecha, presumiblemente
perteneciente al mismo instrumento que la cabeza anterior; una cabeza de flauta dulce contralto; [...]
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contemporaneos, indica que instrumentos como flauta doce existiam nas reducdes.

Segundo consta na pesquisa de Rondon (2004):

Relatos da aquisicao de conjuntos de flautas para igrejas indigenas podem
ser encontrados durante a segunda metade do século XVI e inicio do século
XVII. [..] Em meados do século XVII as referéncias ao instrumento
comecaram a desaparecer ou tornam-se cada vez mais genéricas, e s6 em
meados do século XVIII voltamos a registrar a presenca do instrumento,
agora como restos materiais e um repertério especifico, como acontece nas
missdes jesuiticas entre os Chiguitanos, no atual leste da Bolivia.'!

Apesar das diferencas existentes entre a construcdo das missdes jesuiticas
espanholas e portuguesas, flautas sédo registradas nos inventarios e citadas nos
relatos da época. Entretanto, € preciso lembrar que o termo “flauta” é usado
genericamente, tanto para instrumentos locais quanto europeus, como a flauta
transversal e a flauta doce!?. Termos encontrados nos arquivos também séao tibiae e
fistulae, além dos muitos tipos de aerofones indigenas que coexistiam com o0s

europeus e que chegaram aos nossos dias.

Alguns dados sdo coincidentes nos inventérios dos estabelecimentos
portugueses e espanhois, como o grande ndmero de charamelas e a
existéncia de pelo menos um 6rgdo em cada estabelecimento; é, porém,
evidente o nimero maior de inventérios com referéncias a instrumentos nas
reducbes espanholas (19) e também a quantidade (500) e a variedade (22)
de instrumentos encontrados. Essa diferenca é um indicio de que, no
momento da expulsdo, a producdo musical nas reducdes espanholas era
mais rica que nos estabelecimentos jesuiticos da América Portuguesa [...]
(HOLLER, 2006, p. 203)

Especialmente num contexto barroco europeu em que a flauta doce se
desenvolve como instrumento solista, podemos supor que os padres que atuaram nas
missodes jesuiticas entre 1650 e 1750, em sua maioria nascidos e formados na Europa,
conhecessem a flauta doce e seus repertérios, sobretudo o italiano. No Arquivo de
Chiquitos, € notavel a presenca de musica barroca italiana da primeira metade do
século XVIII. Essas obras vieram com os padres jesuitas; vindos de paises europeus,

trouxeram quantidade expressiva de obras que estavam em voga no cenario musical

11 Testimonios de la adquisicidon de conjuntos de flautas para iglesias indigenas podemos encontrar
durante la segunda mitad del siglo XVI y comienzos del XVII. [...] Hacia mediados del siglo XVII las
menciones sobre el instrumento van desapareciendo o haciéndose cada vez mas genéricas y no es
sino hasta mediados del siglo XVIII que volvemos a constatar la presencia del instrumento, ahora como
resto material y repertorio especifico, como sucede en las misiones jesuiticas entre los Chiquitanos, en
el actual oriente boliviano.

12 Segundo informacdes de Holler (2006, p. 99).
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do Velho Continente. Segundo Faria-Ponce, entre os anos de 1691 e 1767, ano da
expulsdo dos jesuitas da missdo de Chiquitos, dos 67 jesuitas que estiveram e
trabalharam em Chiquitos neste periodo, 60 eram europeus, “dos quais: 44 eram
espanhais, 9 italianos, 3 alemaes, 2 suicos, 1 francés e 1 tcheco” (2018, p. 59).

Outras questbes também influenciaram a dinamica musical das missdes. A
Espanha e a Italia, nesse periodo, tinham fortes conexdes culturais e politicas entre
si. Essas conexdes podem ser entendidas a partir de um importante cenério politico:
durante boa parte do século XVIIl, a familia real espanhola reinou em Napoles, capital
do entdo Vice-Reino espanhol localizado no sul da Peninsula Italica, hoje pertencente
a Republica Italiana. Vale destacar, entretanto, que a relagdo entre a Espanha e
Napoles remonta ao século XVI, quando a cidade é dominada por Fernando, Rei de
Aragao, que transforma Napoles em possessao do que viria a ser o Reino Espanhol.
Esse intercambio politico intenso reverberou também na pratica cultural.

Faria Ponce comenta que, nessa época (século XVIIl), “a balangca das
tendéncias musicais em Chiquitos se inclinava as escolas de influéncia italiana” (2018,
p. 59), 0 que conduzia a um gosto especial pela musica Italiana. Arcangelo Corelli, um
dos compositores de maior destaque no territério chiquitano, por exemplo, era um dos
maiores representantes desta musica barroca “italiana”.

Gonzalez (2004, p. 292) também comenta a questdo. Segundo o autor, o estilo
italiano chegou as colbnias espanholas no século XVIII em decorréncia da ascenséo
dos Bourbon no Reino de N4poles:

Essa variagcdo estava ligada a mudanca de governo dos Habsburgo para o
cla Bourbon, pois as novas condic¢des politicas e sociais trouxeram consigo a
internacionalizagdo do gosto musical, permitindo que a musica e a Opera
italiana dos séculos XVIII e XIX entrassem nas colbnias espanholas. Essa
mudanca estilistica, que em alguns paises comecou no século XVIIl e em
outros teve que esperar até meados do século XIX, também coincidiu
aproximadamente com as guerras de independéncia; no entanto, os trés
séculos de contato com o império espanhol ndo provocaram a criagcdo de um
estilo musical que se possa chamar de musica colonial, nem ninguém o
propbs dessa forma até agora.’?

13 Esta variacion estuvo ligada al cambio de gobierno de los Habsburgo por el de los Borbones, pues
las nuevas condiciones politicas y sociales trajeron consigo la internacionalizacion del gusto musical,
permitiéndose la entrada a las colonias espafiolas de la muisica italiana y la 6pera del siglo XVIIl 'y XIX.
Este cambio estilistico, que en algunos paises se dio desde el siglo XVIII y en otros hubo que esperar
hasta mediados del XIX, también coincidié grosso modo con las guerras de independencia; sin
embargo, los tres siglos de contacto con el imperio espafiol no ocasionaron la creacién de un estilo
musical que pueda ser llamado musica colonial, ni ha habido quien lo proponga hasta el momento de
esta manera.



18

O intercambio cultural promovido pelos Bourbon inaugurou o chamado “estilo
moderno”, conforme era denominado a época, nas colénias e redutos espanhdis de
além-mar. Apesar do estilo moderno ja estar desenvolvido na Italia e na Europa,
politicamente e estrategicamente n&o era interessante que mudangas acontecessem
no perfil musical eclesiastico, sobretudo no ambiente da Contrarreforma. Segundo
Castagna (2001):

Até o final do século XVII, o estilo predominante na masica religiosa praticada
em Portugal, na Espanha e, por conseguinte, na América Latina, foi o estilo
antigo, embora na Itdlia o estilo moderno estivesse em pleno
desenvolvimento. Esse fenémeno é decorrente da prépria politica colonial
dos paises ibéricos: Espanha e Portugal mantiveram, durante todo o século
XVIlI e inicios do século XVIII, um respeito estrito as determinagfes

eclesiasticas contra reformistas, para justificar a utilizagio da religido como
principal elemento de submissao ao controle ibérico.

O uso da musica italiana, ou melhor, do “estilo moderno”, nao se limitava ao
territério chiquitano. Segundo Daniela Pereira, o repertério encontrado em Chiquitos
€ similar ao repertério executado entre os séculos XVII e XVIII nos trinta povos das
missdes da Provincia Jesuitica do Paraguai. Os povos estavam presentes em partes
do territério do que hoje é o Paraguai, Uruguai, Brasil, Argentina e Bolivia. (cf.
PEREIRA, 2011, p. 13)

A partir deste contexto histérico, podemos situar a presenca da flauta doce na
realidade missional. Isso nos alicerca na construcdo de uma performance
contemporanea e informada desse repertério e de suas possibilidades no que se
refere ao uso da flauta doce.

1.2.1 A flauta e o conjunto dos aerofones na musica missional

Os povos gue habitavam a América do Sul antes da chegada dos europeus e
gue depois fizeram parte das missdes jesuiticas tinham uma profunda relacdo com a
masica. Muitos instrumentos musicais faziam parte do cotidiano cultural das aldeias
pré-hispanicas. Alguns dos instrumentos, entretanto, chegaram até nossos dias e sdo
usados na interpretacdo da musica missional. Vale salientar que, esses instrumentos,
usados no contexto do Festival de Chiquitos, sdo apenas uma parte muito pequena

do imenso instrumental dos povos originarios da América do Sul.
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a) Bajon

Instrumento tipico da regido de Moxos, consiste, segundo Civallero (2021, p.
6), em folhas de palmeira envolvidas em uma estrutura tubular, presas por fios de
algodao e cera de abelha, encimada por bocal de madeira de cedro ou tarara. Cada
tubo executa uma anica nota. Por essa razao, € comum ver conjuntos de bajones de
diferentes tamanhos, a fim de possibilitar a execu¢cdo em sequéncia de diversas notas
pela mesma pessoa. Eram comumente utilizados na execuc¢éo do baixo continuo, no
qgual um conjunto de bajones executava as notas mais graves de cada peca. O nome
foi dado pelos jesuitas, que comparavam seu uso a dulciana renascentista
(predecessor do fagote moderno), chamada pelos espanhdis de bajén. No arquivo de
San Ignacio de Moxos constam partes de baixo continuo especificas para a execucao

nos bajones'*.
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Figura 2: Bajones. Disponivel em:
https://revistalatinoamericano.wordpress.com/2014/05/15/musiqueando-bajones-manojos-de-
trompetas-de-tierras-calidas/. Acesso em: 15 de maio de 2023.

14 Informacéo dada por Waisman (2002 apud Civallero, 2021).
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b) Zampona/Siku

Instrumento de heranca pré-inca, € comum a toda a regido da Cordilheira dos
Andes, como Bolivia, Coldémbia, Chile, Equador e Peru. E formado por tubos
amarrados por corddes. Geralmente sdo feitos de bambu, cortados em tamanhos
diferentes para a construcdo da escala: cada tubo corresponde a uma nota diferente.
Podem trazer diferentes tamanhos ou extensdes, apesar de originalmente serem
construidas em escala pentaténica. Nao possui bisel: se sopra perpendicularmente ao
tubo, como na flauta transversal, produzindo, dessa forma, o som. E presente em

outras culturas do globo, conhecida também como “Flauta de Pan”.

Figura 3: Zampofia. Disponivel em: https://casadelacultura.gob.ec/postnoticias/el-siku/.
Acesso em: 15 de maio de 2023.

c) Tarka

Aerofone andino de bisel, feito de madeira, € comum a varios paises da regiao,
como Bolivia, Chile e Peru. Tocada verticalmente como a flauta doce, possui seis
furos e pode ter tamanhos diferentes. SGo comumente tocadas em conjunto, como

ensembles.
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Figura 4: Tarka Boliviana. Disponivel em:
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/504071. Acesso em: 15 de maio de 2023

d) Flauta e tambor

Comum a vérias culturas de regides como os Andes, Balcés e leste europeu,
consiste em dois instrumentos tocados simultaneamente pela mesma pessoa: em
uma mao, se toca a flauta, geralmente de trés furos; com a outra mao, se toca o
tambor. Encontramos a figura do tamborileiro em diversos relatos das missdes
jesuiticas; entretanto, pesquisas recentes nos mostram que se trata de uma pratica
da propria cultura local. Segundo Di Giorgi (2010, p. 69), Rosado (2009) registra
na regiao de Chiquitos o uso da flauta mapunotuma acompanhada de uma caja,
tambor pequeno. A flauta é feita em tacuarilla (bambu), “possuindo canal completo
e apenas dois furos situados na parte dianteira, o que a diferencia do restante das

flautas sul-americanas”.
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Figura 5: Flauta e tambor boliviano. Fonte: MOECK, 1996, apud DI GIORGI, 2010, p. XVI.

1.3 METODOLOGIA

Tendo como hipoétese a ideia de que é possivel transpor uma pratica musical
europeia ja consolidada (a da transcricdo, para a flauta doce, de obras compostas
originalmente para outros instrumentos) a execug¢do do repertério colonial latino-
americano, perguntamos: “De que forma podemos, nos dias de hoje, usar a flauta
doce na performance do repertério missional latino-americano dos séculos XVII e
XVIII, sobretudo o encontrado nas missdes de Chiquitos?”.

Nossa pesquisa teve como objetivo geral investigar as possibilidades do uso
da flauta doce na interpretacdo contemporanea do repertorio missional latino-
americano, entendendo que a musica produzida e executada no contexto das missées
jesuiticas, tendo a missdo de Chiquitos como ponto de partida para nossa
investigacdo, nao pode ser entendida como musica latino-americana por si s6, mas
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musica europeia executada, produzida e adaptada ao contexto das missdes jesuiticas
da América Espanhola.

Essa dissertacdo quis também, especificamente, elucidar a presenca da flauta
doce no contexto das missdes jesuiticas de Chiquitos no recorte temporal supracitado,
compreendendo a pratica da adaptacdo do repertorio de outros instrumentos para
flauta doce e considerando aspectos historicos, estilisticos e idioméaticos no que tange
a performance do instrumento. A pesquisa também buscou estabelecer critérios de
adaptacao do repertério missional para flauta doce, oferecendo, dessa forma, uma
contribuicdo concreta a performance de flauta doce, ampliando o repertério do
instrumento.

De abordagem qualitativa, optamos por usar na pesquisa o0 método historico?s,
buscando compreender melhor por meio dos fatos historicos a trajetéria da missao de
Chiquitos, a construcdo, compilacao e difusdo do repertorio, relacionando-os com as
escolhas interpretativas dos performers contemporaneos dessa musica missional,
sobretudo no que se refere ao uso da flauta doce. Fizemos uso igualmente do método
comparativo!s, entendendo-o como medida de observacdo, que nos elucidou
semelhancas e diferencas entre o repertdrio europeu e o latino-americano do periodo
1650-1750, sobretudo no que se refere a adaptacdo do repertério de outros
instrumentos para a flauta doce.

O levantamento bibliografico/documental ocorreu em duas frentes. A primeira,
em torno dos registros musicais: documentos manuscritos e impressos, imagens e
fotografias, sites e outros recursos audiovisuais, como gravacdes de audio e video.
Dentre todos os trabalhos, as publicacbes do Festival Internacional Misiones de
Chiquitos foram essenciais, sobretudo no que se refere a performance contemporanea

da muasica missional. O trabalho tem como principal caracteristica a

15 Comenta Marconi e Lakatos (2003): “o método histérico consiste em investigar acontecimentos,
processos e instituicbes do passado para verificar a sua influéncia na sociedade de hoje, pois as
instituicbes alcancaram sua forma atual através de alteracdes de suas partes componentes, ao longo
do tempo, influenciadas pelo contexto cultural particular de cada época. Seu estudo, para urna melhor
compreenséo do papel que atualmente desempenham na sociedade, deve remontar aos periodos de
sua formacéo e de suas modificagbes.”

16 Segundo Marconi e Lakatos (2003): “Considerando que o estudo das semelhangas e diferengas entre
diversos tipos de grupos, sociedades ou povos contribui para uma melhor compreensdo do
comportamento humano, este método realiza comparacgdes, com a finalidade de verificar similitudes e
explicar divergéncias. O método comparativo é usado tanto para comparacdes de grupos no presente,
no passado, ou entre 0s existentes e 0s do passado, quanto entre sociedades de iguais ou de diferentes
estagios de desenvolvimento.”
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interdisciplinaridade, pois a maior parte das monografias que tratam da experiéncia
musical chiquitana, mesmo as publicadas em lingua portuguesa, séo de historiadores
e pesquisadores das Ciéncias Sociais. Nesse contexto, agradecemos especialmente
a equipe do Museu de Arte Sacra dos Jesuitas (Embu das Artes, SP), que nos
disponibilizou uma série de referéncias e textos sobre a espiritualidade jesuitica e a
experiéncia artistica missional, muitas delas presentes no Encontro Tematico “A
musica nos aldeamentos jesuiticos”, do qual também pude participar.

A outra frente de levantamento foi em publicacdes e bancos de teses e
dissertacBes, buscando trabalhos escritos tanto sobre a interpretacdo da mdasica
colonial latino-americana, quanto sobre a musica de Chiquitos e o uso da flauta doce
dentro desse contexto. No ambito da musicologia, a producdo dos pesquisadores
Leonardo Waisman, Marcos Holler, Marcus Held Neves, Paulo Castagna, Piotr Nawrot
e Victor Rondon foram essenciais para o andamento da pesquisa. No que se refere a
flauta doce, os trabalhos de Acacio Cardoso (2021), Daniele Barros (2010), Giulia
Tettamanti (2010), Inés de Avena Braga (2015), Lucia Carpena (2007), Noara Paolielo
(2011) e Patricia Michelini Aguilar (2017), além de contribuirem para meu trabalho,
foram norteadores metodolégicos para o trabalho de pesquisa em Praticas
Interpretativas — Flauta Doce. Pesquisadores brasileiros que bem representam a flauta
doce no Brasil e no exterior!

A partir das gravacdes disponiveis em meio digital, buscamos observar padroes
utilizados na interpretagdo desta musica missional, identificando o repertério no qual
a flauta doce é presente, que tipos de flauta sGo comumente utilizados e em quais
formacdes em geral consta a flauta doce. Num terceiro momento, buscamos, tanto de
forma empirica como a partir da revisdo da literatura, observar as praticas de
adaptacao do repertério violinistico para a flauta doce, tendo os dois recitais de
mestrado como momento de estudo e experimentacdo da adaptacdo. Apds isso,
transpusemos a pratica de adaptacdo para o0 contexto missional, propondo a
adaptacdo de uma das sonatas chiquitanas (Sonata VI) encontradas no Acervo
Musical de Chiquitos, original para dois violinos e baixo continuo.

A publicagdo da adaptacdo, proposta por no0s no quarto capitulo, é
importantissima, pois sedimenta a pesquisa de performance e amplia concretamente
a possibilidade de repertorio. Além disso, contribui para as praticas interpretativas, ao
registrar as possibilidades de execucao de repertério, contribuindo igualmente para o

debate em torno do idiomatismo para o instrumento.
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Para a pratica de adaptacdo, as edicbes das sonatas realizadas por Piotr
Nawrot através da Associacion Pro Arte y Cultura — APAC (Bolivia) sdo um oasis para
pesquisadores como nos que, em detrimento de varias razdes — dentre elas a dura
pandemia de Covid-19 - ndo pudemos consultar diretamente o Arquivo Musical de
Chiquitos (Bolivia).

Buscamos construir dois caminhos, que se encontram e se complementam: o
musicoldgico (capitulos 1 e 2), entendendo como o fendmeno da musica em Chiquitos
se desenvolveu e chega até nossos dias através das pesquisas e das proprias praticas
interpretativas, e o musical (capitulos 3 e 4), abrindo caminhos para a adaptacao do
repertério para a flauta doce, especialmente os escritos para instrumentos de corda,
como no caso das sonatas chiquitanas.

No capitulo 2, propusemos apresentar o desenvolvimento da musica missional
na Paracuaria, tendo em Chiquitos e seu acervo ponto de referéncia para toda a
experiéncia jesuitica na regido. Essa experiéncia se desdobrou em um fenémeno
religioso, politico e, mais recentemente, musicolégico. A madsica instrumental se
desenvolve nesse contexto a partir de nomes como Antonio Sepp (1655-1773) e
Martin Schmid (1694-1772), influenciados pela producéo europeia de compositores
como Arcangelo Corelli e Domenico Zipoli.

O capitulo 3 trata da relacdo entre a flauta doce e a musica violinistica,
historicamente presente desde o Renascimento, passando pelos séculos XVII e XVIII,
chegando as possessfes espanholas de além-mar. A Follia de Corelli, ja consagrada
do repertorio flautistico, € original para violino e foi adaptada por diversos editores
como John Walsh. Usando a versdo de Walsh como modelo histérico de adaptacéo,
buscamos analisa-la, tendo como referéncia tratadistica o trabalho de Geminiani, que
nos trouxe luz sobre a técnica violinistica e a musica italiana, ponto de partida para
nossa proposta de adaptacao.

O quarto capitulo, por sua vez, apresenta os problemas e solugfes ligados a
adaptacao da Sonata Chiquitana VI. Comparamos as solu¢des propostas por Walsh,
as adaptamos ao contexto idiomatico da flauta doce e usamos novamente a producao
tratadistica de Geminiani para elencar os principios usados na pratica da adaptacao.
Por fim, como colocado anteriormente, apresentamos nossa versdo da Sonata

Chiquitana VI, adaptada para flauta doce e baixo continuo.
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2 OS JESUITAS E A MUSICA DE CHIQUITOS

A experiéncia musical na América Latina durante os séculos XVI a XVIII foi
notoriamente influenciada pela pratica nos colégios e aldeamentos jesuitas tanto da
Ameérica Portuguesa quanto da Espanhola. A musica era presente nas missas, oficios,
procissdes e catequeses. Apesar de nao estar no cerne formativo da Companhia de
Jesus, seus padres e irmaos apreciavam e estimulavam a pratica musical por meio de
outros personagens, como os indigenas e os proprios alunos dos colégios, filhos dos
europeus.

Ao longo de cerca de duzentos anos (de 1540, ano de fundacao da ordem, até
meados do século XVIII), o posicionamento da ordem religiosa fundada por S&o Inacio
de Loyola em relacdo a musica mudou radicalmente, seja pelas normas da igreja
romana inauguradas pelo Concilio de Trento ou pelo préprio entendimento de que a
musica poderia ser utilizada como um importante instrumento de evangelizacdo no
contexto da Contrarreforma e da propria experiéncia com 0S povos nativos nas

missdes da América Portuguesa e Espanhola.

Mesmo com as restricfes, 0s jesuitas serdo responsaveis por alguns dos
principais centros de ensino de musica da Europa. No século XVI, ndo havia
uma uniformidade: cada colégio executava e lecionava musica a sua maneira.
Os colégios de Roma e de Viena, por exemplo, possuiam forte tradicao
musical. Na Peninsula Ibérica, por outro lado, ouviam-se musicas mais
simples nos colégios da Companhia. (BITENCOURT, 2017, p. 30)

Enquanto influéncia do pensamento fundante da ordem, mesmo no século XVIIi
ainda reverberava a maxima “Jesuitas ndo cantam”. A musica nos colégios e missoes
jesuiticas era estimulada e financiada pela ordem; entretanto, seus membros nao se
dedicavam a prética musical, pois deveriam estar disponiveis aos oficios religiosos e
exercicios espirituais, proprios do itinerario formativo e da espiritualidade inaciana.
Exerciam o protagonismo musical os alunos dos colégios nos centros urbanos e os
nativos que habitavam os aldeamentos.

Em diversos momentos do cotidiano jesuita, a musica se fazia presente: na
liturgia das horas (oficio divino), nas missas cantadas, nas oracdes, na catequese e
na propria dindmica de trabalho, que era convocada a partir de certos rituais, como o

toque do sino. Lara (2015, p. 97) apresenta um importante relato do Pe. Antonio Sepp,
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SJY, que esteve nas missdes da Provincia Jesuitica do Paraguai, e mostra um pouco

da rotina no contexto dos aldeamentos.

De manh&, uma hora antes do romper do dia, desperta-me meu garoto
indigena, de nome Francisco Xavier. O rapazote € acordado pelo sacristéo,
e este pelo galo que canta. (...) Depois o sino grande da a Ave-Maria, quando
0 sol ja raiou da-se o sinal para a Santa Missa. (...) Vou depois ter com 0s
musicos, ora ouco o canto dos tiples!®, de que tenho oito; outras vezes a dos
altos, de que tenho seis. Os tenores sdo incontaveis; tenho seis baixos.
Depois tocam as quatro trombetas, os oito charameleiros e as quatro
trompas, dando sua licdo. Dou licdo aos quatro harpistas, aos quatro
organistas e a um teorbista. (...) Depois que instruo os musicos e dancarinos,
visito as outras oficinas, a olaria, 0 moinho, a padaria. (...) Pelas dez e meia
horas o rapazote da o sinal com o sino para o exame de consciéncia. Para
isso, fecho-me por um quarto de hora em meu quarto, examino meus pecados
e omissdes e vou entdo & mesa. A mesa, o melhor dos tiples me & em latim
um capitulo da Sagrada Escritura. (...) Pela uma hora rezamos na igreja, com
as criangas, a ladainha de Todos os Santos. Tenho entéo, até as duas horas,
um pouco de tempo para trabalhar para mim: fago de cola!® diversas imagens
de Alt-Oetingen, depois medalhas e relicarios de seda. Noutro dia componho
um pouco de musica, e diariamente vou aprendendo um pouco mais da lingua
indigena. As duas horas o sino grande da o sinal de trabalhar.

Waisman (2004) propde uma sequéncia do que geralmente acontecia

cotidianamente nas reducdes jesuiticas da regido: pela manha, a Ave Maria tocada

nos sinos acompanhava os jovens com tambores pela praca para despertar todos 0s

moradores da missdo. No atrio da igreja, os jovens cantavam louvores e faziam

oracdes em vernaculo. Depois, todos entravam em procissao e se preparavam para a

missa, que era rezada durante a semana e cantada nos domingos. Entretanto, mesmo

as missas rezadas tinham fundo instrumental, quando em momentos da missa eram

tocados sonatas, concertos e pecas para 6rgao. Depois da missa, os adultos iam

trabalhar e as criangas seguiam para suas atividades formativas. Voltavam a partir do

chamado do sino. A tarde, rezavam o rosario e entoavam outros cantos. No Gltimo

toque do dia, cada um, em sua casa, voltado para o templo, cantava os louvores ao

Santissimo Sacramento, a Virgem Maria, ao anjo da guarda e a outros padroeiros.

17 Societas Jesu, sigla alusiva ao pertencimento da Ordem. Em portugués, Companhia de Jesus.
18 O mesmo que “soprano”. Inferimos que o autor se refere aos meninos que cantavam a voz do soprano

no coro.

19 Reproducéo a partir de modelo original, cépia.
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2.1 O USO DA MUSICA COMO PARTE DE UM PROJETO POLITICO E RELIGIOSO

A musica nao so fazia parte de um projeto espiritual no que tange aos diversos
significados da musica no contexto religioso. A partir dela, entretanto, se desenhava
um projeto de poder que envolvia diversos entes e seus respectivos interesses, dentre
eles a Coroa Espanhola, a Igreja Catolica e a propria Companhia de Jesus.

Boa parte do territorio boliviano fazia parte da zona de influéncia do Vice-Reino
do Peru, especialmente em vista da configuragdo geografica do Norte e do ocidente
boliviano, que propiciava o trafego hidroviario, e a prépria prospecc¢ao de minérios nos
arredores da Cordilheira dos Andes, de onde surgiram cidades como La Paz, Sucre,
Potosi e Santa Cruz de La Sierra, cidade mais avancada ao leste. A colonizacao do
oriente boliviano, onde se localiza a regido de Chiquitos?®, vai ser explorada por
expedicdes partidas do Paraguai e se torna, a longo prazo, territorio do Vice-Reino do
Rio da Prata.

No inicio da criacdo das missdes na regido, se desenrolaram disputas em
relagdo a jurisdicdo provincial da Companhia de Jesus. A regido de Chiquitos €
oferecida a Provincia Jesuitica do Paraguai, entendendo que a atuagéo dos padres
seria dada com maior facilidade de acesso pela rede hidrogréafica do rio Paraguai, e
gue o desenvolvimento de missdes na regido promoveria a paz e a estabilizacdo da
regido, que sofria com ataques constantes das tribos locais e com a disputa historica
entre as autoridades portuguesas e espanholas — e posteriormente entre o Império do
Brasil e as republicas da regido - para controle da navegacao do rio Paraguai,

importante canal de comércio.

20 “0O nome de Chiquitos adveio da suposicdo de que se tratava de uma povoacao de gente de pequena
estatura, devido as entradas das habitacBes serem baixas, o que, na verdade destinava-se a evitar a
invasdo dos mosquitos.” (LOBO, 1959, p. 355)
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Figura 6: Mapa da Paracuaria. Disponivel em:

https://portalguarani.com/museos.php?pormustytr=MTE3. Acesso em: 25 set 2023.

Diferencas de contexto fizeram com que as artes tivessem maior espaco nas
missdes jesuiticas espanholas do que nas brasileiras/portuguesas. Segundo Serafim
Leite (apud HOLLER, 2006, p. 196), as missdes brasileiras tinham trés objetivos, 0
doutrinario, o econbmico e o politico, e se desenvolveram desde o inicio da
colonizagdo proximas dos centros urbanos, objetivando a participacdo dos nativos na
defesa das vilas contra os inimigos internos e externos. As missdes espanholas, por
outro lado, se desenvolveram em regides mais distantes dos centros urbanos. Apesar
de também terem sido criadas a partir de interesses econdmicos e questdes politicas,
tinham como objetivo primeiro a colonizagdo a partir da estratégia doutrinaria -
conversao, propiciando espaco para as artes e, dentre elas, a musica.

A arte, além de um instrumento de aproximacao entre indigenas e missionarios,

foi também um instrumento de pacificacdo dos conflitos e de consolidag&o do discurso
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religioso. Como a musica, para muitos povos indigenas, era entendida como
manifestacdo do sagrado, a opuléncia da musica sacra catblica proposta pelos
europeus também reafirmava, em aspectos semidticos, a dignidade da religido que se
apresentava, ainda que a conversao frente as ameacas por parte do colonizador fosse
condicao sine qua non para a sobrevivéncia dos povos indigenas.

Daniela Pereira (2011, p. 96) diferencia o uso da musica religiosa no contexto
colonial sob dois pontos de vista: enquanto expressédo do poder religioso e como
expressdo artistica. Entretanto, entendemos que mesmo a expressao religiosa
também se configurava em expressao de poder, seja pela propria imposicéo simbdlica
e cultural que se dava na relagdo entre nativos e missionarios? como pela propria
estrutura social que se construia a partir da muasica religiosa das diferentes classes de

musicos no contexto missional.

A musica religiosa foi utilizada durante o periodo colonial para atender a duas
fungbes: a expressdo do poder religioso e a expressado religiosa. Para
expressar o poder da Igreja, ela utilizava-se de sofisticagfes de contetdo
estético e composicional. Executada geralmente em centros urbanos
enriquecidos a partir da segunda metade do século XVII, sobretudo
em catedrais e nas cortes de vice-reis ou de autoridades coloniais. Ja 0s usos
da musica como forma de expressao religiosa aplicavam-se as paroquias e
nas igrejas de ordens ou companhia, principalmente em relacdo as missbes
de conversao ou cristianizacdo, como no caso jesuitico. (PEREIRA, 2011, p.
96)

Um outro ponto interessante de se pensar a musica como projeto politico e
religioso era a prépria atuacdo dos jesuitas como mediadores culturais. Em dltima
instancia, eram os jesuitas quem ditavam as normas e guiavam a interpretacdo da
realidade (religiosa, social e cultural) sob a 6ética cristd, filtro que também deveria fazer
parte da experiéncia religiosa do nativo, ressignificando sua vivéncia pregressa a luz
da nova fé que lhes foi imposta. Além disso, a propria empreitada “civilizatéria” das
missdes era vista sob 0 ponto de vista europeu, levando em conta os interesses
temporais (da Igreja) e seculares (do Estado). Isso se d&, dentre outras coisas, pelo
préprio discurso narrativo encontrado nas crénicas, documentos institucionais que

relatavam questbes ligadas ao territério, a histéria cultural da regido e aos

21 “Da mesma forma que cabia aos xamas, através do ritual, o poder de comunicagcdo com o nao-
humano, por meio das sonoridades de flautas e maracas, dos cantos xamanisticos, do uso do tabaco,
da ingestdo do cauim, cabia agora aos padres, detentores de agéncia e mestres da palavra, ditarem
quais eram as melodias que possibilitariam este contato. E estas deveriam ser executadas da forma
indicada, para ndo comprometer o ritual.” (LARA, 2015, p. 110)
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acontecimentos do cotidiano que norteassem a atuacao do colonizador no territério.

Eram os narradores, e esses tinham sempre um publico-alvo: os europeus.

Os missionéarios jesuitas se colocaram como tradutores das crengas,
costumes e ideias do espaco colonial, tomando o papel de (inter) mediadores
no processo de entendimento da realidade que surgiu ao seu redor, pelo
contato com o “Novo Mundo” e, consequentemente, com as “novas gentes”,
uma vez que foram eles os atores sociais que detiveram consigo o0s
elementos da autoridade religiosa cristd (MONTERO, 2006, p. 43-44). Eram
eles, na visao do universo cristdo, 0os agentes capazes de: 1) suscitar uma
compatibilidade cultural entre 0 pensamento ocidental e a cosmologia do
mundo imagindrio indigena; e 2) gerenciar as rela¢des sociais na medida em
gue o cédigo religioso néo se apresentava apenas como substrato de contato
e ordenacéo hierdrquica entre Deus e 0s homens, mas era também o codigo
prioritario capaz de se universalizar e, com isso, ser socialmente o mais
inclusivo e, simbolicamente, o mais aberto. (LONDONO; MARTINS, 2014, p.
191)

Essas narrativas, apesar de terem sido feitas com objetivos, contextos e
destinatarios especificos, nos trazem importantes relatos do cotidiano das missdes e
nos dao pistas em torno da musica, seus intérpretes, instrumentos e usos. A musica,
presente em diversos momentos da vida missional, estava igualmente presente na
catequese e no trabalho com as criancas indigenas, ponto focal no trabalho dos

padres missionarios.

2.1.1 Catequese e instrucao

A catequizacédo e a instrucdo, tanto no contexto dos colégios jesuitas na urbe
quanto nos proprios redutos missionais, eram vistas como prioridade para os jesuitas,
sobretudo quando se referia aos aspectos espirituais. A formacao jesuitica para o0s
membros da ordem, tal como sua atuacdo, focava nos exercicios espirituais e nas
préprias atividades religiosas; a arte e a musica se desenvolviam como consequéncia
dessas atividades religiosas e eram submetidas a elas.

Desde o surgimento da Companhia de Jesus, no século XVI, Inacio de Loyola
e a ordem jesuitica acreditavam que os jesuitas ndo deveriam perder o foco de sua
missao espiritual com a musica, fazendo surgir a conhecida maxima jesuita non cantat:
“Jesuitas ndo cantam”. Essa ideia nao foi inaugurada pelo pensamento inaciano, mas,
desde o inicio da Cristandade, os primeiros padres da igreja viam com certa

preocupacgao a insercao da musica no culto e seus “encantos”. Segundo Basurko
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(2005, p. 124), “Clemente de Alexandria, no Paedagogus, recomenda aos cristaos que
escolham para os cantos de suas reunides as melodias simples, deixando de lado
melodias efeminadas e cromaticas que excitam a lascivia.”

Um exemplo dessa limitacdo do uso da musica aos membros da ordem pode
ser visto a partir da biografia de Domenico Zipoli, importante compositor italiano que
foi mandado a Cordoba (Colégio Maximo) no estagio formativo da Companhia de
Jesus. Entretanto, ndo pdde exercer seu oficio de compositor da mesma forma que
fazia em Roma, antes de entrar na ordem religiosa. Agora estava a disposi¢ao de seu
superior e precisava cumprir com uma série de outras obriga¢des. Segundo Bernardo
lllari (2011, p. 227):

E insustentavel sugerir que ele pdde continuar a ser o mesmo compositor que
era em Roma. Pretendia-se que 0S novigos passassem por uma
transformagédo interior que os preparasse para 0 ministério sacerdotal e
missionario; o desenvolvimento da religiosidade de Zipoli, documentado em
seu obituario, indica que a mudanca ocorreu de fato, em resposta a pressao
exercida sobre ele por seus superiores. Ao sair do noviciado, um jesuita
acabava sendo uma pessoa diferente daquele que nele entrava, e Zipoli ndo
foi excegdo.??

No ambito das missdes, havia uma correlacdo interessante entre musica e
conduta de vida. Segundo o Reglamento General de Doctrina, de 1689 (apud LARA,
2015, p. 132), os cantores deveriam viver “virtuosa e honestamente”. Se fossem
envolvidos em escandalos e ndo se corrigissem, poderiam ser expulsos das atividades
musicais. A musica, além da estratificacdo gerada pelos préprios cargos dentro da
estrutura musical eclesiastica, também era medida em diferenciacbes através de
guestdes morais.

Sobre a relacdo entre o0s colégios e o0s aldeamentos, € importante
diferenciarmos suas funcdes e especificidades, que trazem desdobramentos para a
pratica musical. O Colégio Jesuitico, construido nos médios e grandes centros
urbanos da Col6nia, tinha como objetivo formar a elite colonial e prepara-la, dentre

outras coisas, para 0 ensino universitario na Europa. Ja nos aldeamentos jesuiticos,

22 Es insostenible sugerir que pudo continuar siendo el mismo compositor que era en Roma. Se
pretendia que los novicios sufrieran una transformacion interior que los preparara para los ministerios
de sacerdotes y misioneros; el desarrollo de la religiosidad de Zipoli, documentado en su necrologia,
indica que el cambio efectivamente tuvo lugar, en respuesta a la presién ejercida sobre él por sus
superiores. A su salida del noviciado, un jesuita terminaba siendo una persona diferente de la que
ingreso en él, y Zipoli no fue una excepcion.
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especialmente num contexto reduzido de nimero de missionarios, a educacao era
bem menos ampla: se oferecia doutrina crista, alfabetizacdo e no¢des de aritmética,
além do enfoque nos oficios cotidianos, englobando os oficios artisticos. Segundo
Holler (2007, p. 5), em grande parte a producdo musical jesuitica na América
Espanhola “se restringiu as aldeias ou redugdes voltadas para o trabalho junto aos
indios, e ndo € uma ocorréncia observada nos estabelecimentos urbanos, como
colégios e seminarios.”

Nos aldeamentos, as criancas eram o publico-alvo, tanto da catequese quanto
da instrucdo. Elas eram mais amistosas e poderiam atuar junto aos outros membros
dos aldeamentos, tornando a aproximacao entre nativos e europeus um pouco menos
custosa e violenta. Aguilar (2017) comenta que é nesse contexto catequético que
aparecem as primeiras referéncias sobre o uso da flauta doce nas missées jesuiticas
no Brasil. Entendemos que, por pertencerem a mesma ordem, essa sistematica

também pode ter sido adotada nas miss6es na América Espanhola:

Foram as criancas indigenas o principal alvo da catequese dos jesuitas, ao
menos has primeiras décadas de sua atuacdo. Uma vez que a educagéo era
um dos pilares da ordem, os padres e 0s irmdos ndo tardaram a ensinar
musica aos meninos indios, tanto o canto como alguns instrumentos, num
esforgo para concretizar sua agdo pedagogica e a conversao crista. Aléem de
aprenderem com mais facilidade, através das criangas chegava-se mais
rapidamente aos adultos, bastante arredios a presenga dos brancos
(HOLLER, 2006, p. 150). E é justamente neste contexto de catequizacédo das
criangas que vamos encontrar as primeiras referéncias ao uso da flauta.
(AGUILAR, 2017, p. 51)

Mais adiante, a autora apresenta o contexto da utilizacdo da flauta doce com

as criancas indigenas, bem como os repertérios tocados e flautas utilizadas:

A flauta foi usada sistematicamente como instrumento de iniciagcdo musical
dos meninos indios durante toda a segunda metade do século XVI. A
facilidade com que era ensinada aos curumins, acostumados que estavam as
flautas indigenas, foi certamente um elemento a seu favor, ja que era possivel
preparar musica mais rapidamente em comparagdo a outros instrumentos.
[...] Nos relatos jesuiticos, as meng¢fes a flauta sdo sempre no plural,
indicando que eram tocadas em conjunto. Isso poderia ser feito com varios
instrumentos tocando em unissono (ou oitavas) uma Unica voz ou realizando
musica polifénica, o chamado canto de 6rgdo, sempre presente nos textos.
As flautas eram utilizadas em vasto repertdrio litirgico e devocional: missas,
vésperas, hinos, ladainhas, laudas, cantigas. Era empregada na doutrina,
como forma de memorizar as licBes cantadas, e em repertério didatico,
programado para introduzir polifonia, como canones. H4 também indicios de
sSeu uso em autos e pecas teatrais, e registros efetivos em cerimbnias de
laurea. (AGUILAR, 2017, p. 182)
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Como pudemos ver, a flauta doce fazia parte do contexto missional na Ameérica
Latina. A presenca da flauta doce no contexto da Companhia de Jesus, entretanto,
remonta as primeiras décadas da ordem, no século XVI, e seu desenvolvimento na

musica catélica da Baviera.

2.1.2 Musica, Contrarreforma e a atuacdo da Companhia de Jesus

A Companhia de Jesus surge primordialmente como consequéncia da
Contrarreforma, ou seja, como reacao da Igreja Catdlica ao surgimento e crescimento
das igrejas protestantes por toda a Europa. Fundada em 1540, a Companhia de Jesus
vai em grande parte atuar na evangelizacao nos territérios ultramarinos, a exemplo do
Brasil e da América Espanhola, e na educacéo catdlica por todo o mundo, tendo um
projeto educacional catélico estruturado em torno de uma educacao disciplinada e
voltada para a formagéo de individuos capazes de difundir a fé catdlica e combater as
ideias protestantes, atenuando seus efeitos e retardando seus avanc¢os, seja em torno
das elites locais ou dos povos originarios a serem convertidos. Esse projeto educativo
era regido pela Ratio Studiorum Societatis Jesu, de 1599, documento normativo para
0s colégios jesuitas.

Para isso, a musica também vai ser utilizada como estratégia ante o
crescimento dos reformados. Apos o Concilio de Trento (1545-1563), a ideia inicial de
gue os jesuitas ndo deveriam fomentar a pratica musical se modifica. Nos colégios da
Europa Central, a musica se desenvolve com maior forca, especialmente enquanto
resposta ao uso estratégico da musica pelos protestantes. Podem ser destacados o
Colégio de Viena (1551) e o Collegium Germanicum?3 (1552), que incluiram o ensino
e a pratica musical em seu cotidiano.

Esse desenvolvimento musical perdura durante o século XVI. Segundo Griman
e Kerr (2020), especialmente apdés a Paz de Westfalia (1648), muitos colégios
jesuiticos surgem por toda a regido da Europa Central, especialmente nas cortes
germanicas catélicas do sul da atual Alemanha. O desenvolvimento musical nesses

redutos jesuiticos vai influenciar também a prépria masica de corte da regido:

A relagdo entre a educacdo jesuitica e o desenvolvimento da musica nos
estados germanicos catdlicos também pbde ser observada pela presenca,

23 Seminario em Roma para falantes da lingua alema, administrado pelos jesuitas a partir da fundacéo
da Ordem.
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nas cortes, de diversos musicos que frequentaram um colégio jesuitico, como
Johann Joseph Fux, Philipp Jakob Baudrexel, Giovanni Felice Sances e
Georg Muffat. (GRIMAN, KERR, 2020, p. 3)

Ao mostrar indicios do desenvolvimento da musica no colégio (Domus
Gregoriana) e na igreja jesuitica de S&do Miguel em Munique, Fisher aponta a
recorréncia de gastos com musica e compra de instrumentos, dentre eles a flauta
doce. Isso nos leva a crer que a flauta doce fazia parte do ambiente musical dos
jesuitas dessa regido e, portanto, que poderiam utiliza-la também na experiéncia das
missdes jesuiticas da América Espanhola, dentre elas, a de Chiquitos, uma vez que

parte dos jesuitas enviados a América Espanhola provinham de Munique.

Outras evidéncias apontam para uma expansao dos recursos musicais em
Sao Miguel no inicio do século XVII, emprestando ao espaco de culto uma
suntuosidade auditiva que sublinhava a qualidade sacral da liturgia. Além de
suas funcbes de canto, os meninos pobres da Domus Gregoriana em
Munigue também aprendiam a tocar instrumentos, sugerindo a possibilidade
de uma musica em escala maior que fosse mais diferenciada
timbristicamente. Em 1645, o nlcleo do coro consistia em oito sopranos, seis
contraltos, quatro tenores e trés baixos; a maioria desses cantores tocava
alalde e muitos deles também eram treinados no 6rgdo. Além disso, o
professor tinha a sua disposi¢cdo varios outros alaudistas, trompetistas e
outros instrumentistas de metais (mas, aparentemente, sem instrumentistas
de cordas). Os registros de despesas da escola (1635-1674) registram
pagamentos regulares para 0s seguintes itens: flautas ou flautas doces,
boquilhas para trombones, palhetas para dulcianas e assim por diante.
(FISHER, 2013, p. 51, grifo nosso)?*

Para a missdo de Chiquitos foram enviados jesuitas provenientes de varias
partes da Europa, especialmente da Alemanha, Austria, Bélgica, Boémia, Espanha,
Itdlia e Suica. Segundo Faria-Ponce (2018, p. 46), além de Domenico Zipoli (1688-
1726), trés outros padres musicos atuaram na Provincia Jesuitica do Paraguai e foram
essenciais na construcdo da pratica musical chiquitana: o suico Martin Schmid?®
(1694-1772), o austro-boémio Jan Josef Messner (1703-1769) e o bavaro Julian

24 Other evidence points to an expansion of musical resources at St. Michael in the early seventeenth
century, lending the worship space an aural sumptuousness that underlined the sacral quality of the
liturgy. In addition to their singing duties, the poor boys of the Domus Gregoriana at Munich were also
taught instruments, suggesting the possibility of larger-scale music that was more timbrally
differentiated. By 1645, the core of the choir consisted of eight discantists, six altos, four tenors, and
three basses; the majority of these singers could play the lute, and number of them were trained on the
organ as well. In addition, the choirmaster had at his disposal a number of other lutenists, trumpeters,
and players of brass instruments (but, apparently, no strings). Expense records for the school (1635—
1674) record regular payments for such items: flutes or recorders, mouthpieces for trombones,
reeds for dulcians, and so forth.

25 Schmid, nascido na Suica, fez parte de sua formacéao jesuitica na Baviera.
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Knogler (1717-1772). Acreditamos que a pratica musical jesuitica dessa regido tenha
influenciado esses compositores na sua experiéncia latino-americana.

A musica catdlica da Contrarreforma na Alemanha também pode ter
influenciado o gosto desses padres musicos que atuaram e influenciaram a musica
executada em Chiquitos, especialmente no que se refere ao gosto italiano. Durante o
reinado de Maximiliano | (1623-1651), Principe Eleitor da Baviera, passando por seu
filho Fernando Maria (1651-1679) até parte do reinado de Maximiliano Il (1679-1726),
seu neto, o gosto italiano influenciou a cultura da corte bavara e a opulenta muasica
sacra realizada em Munique. Dessa pratica, resultou um grande intercambio de
musicos?®, de instrumentos e de repertério, que trouxe o estilo moderno?’ para a
regido, e influenciou também a musica que era executada no contexto jesuitico. Fisher
comenta a influéncia do estilo italiano na corte de Maximiliano por meio de musicos
italianos ou que tinham estudado na Italia e agora coordenavam o trabalho na capela

musical:

Essa evidéncia da execucdo de concertos sacros na liturgia é consistente
com a producdo musical de compositores como Borlasca, Rodolfo di Lasso e
Ferdinando Il di Lasso, todos os quais abracaram entusiasticamente formas
italianas modernas que se afastaram significativamente do legado de Orlando
[di Lasso]. Ao mesmo tempo, 0 pessoal da capela passou a ser dominado por
italianos nativos ou musicos formados na Itélia, 0 que ndo poderia deixar de
ter consequéncias musicais para a liturgia, bem como outras variedades de
musica executadas na corte. Ferdinando Il di Lasso e Holzner estudaram na
Itdlia e, de fato, um nimero muito maior de musicos alemées foi enviado a
Itélia para instru¢do musical em varios momentos; na década de 1640, alias,
o Eleitor frequentemente indagava sobre bons cantores alemées da regido
gue fossem capazes de cantar no stile moderno. E, além dos mestres de
capela Perlazio, Borlasca, Crivelli e Porro, numerosos musicos italianos foram
recrutados para a capela sob [o comando de] Maximiliano, muitos dos quais
eram os cantores (incluindo varios castrati) ou especialistas nos instrumentos
de cordas dedilhadas que, comumente, acompanhavam a mdusica
concertante nesta época. A implacéavel italianizagdo da capela da corte de
Munique mostra a forte possibilidade de que a musica da igreja, junto com a

26 Muitos foram enviados para estudarem no Collegium Germanicum, em Roma, administrado pelos
jesuitas.

21 CASTAGNA, 2000, p. 44: “Os conceitos de prima e seconda prattica de Monteverdi acabaram
gerando uma terminologia analoga, porém de significado mais restrito, uma vez que foi aplicada
exclusivamente a masica religiosa: stile antico e stile moderno (italiano), ou stylus gravis e stylus
luxurians (latim). O stile antico (estilo antigo) ou stylus gravis (estilo grave) era aquele derivado da
musica religiosa do século XVI, cuja harmonia comandava as palavras, enquanto o stile moderno (estilo
moderno) ou stylus luxurians (estilo luxuriante/exuberante) era o da musica religiosa influenciada pelas
inovacdes do madrigal e da 6pera, cujas palavras comandavam a harmonia. A grande diferenca entre
essa terminologia e a anteriormente proposta por Monteverdi € o fato de aquela ter sido meramente
circunstancial e esta ter sido empregada a partir do século XVII para distinguir a musica religiosa que
se manteve fiel as regras da polifonia renascentista (stile antico) da musica religiosa que recebia
constantes modificacdes estilisticas advindas da 6pera e da mausica instrumental profana (stile
moderno). Stile antico e stile moderno nao sado, portanto, definicdes estilisticas estritas, pois ambos se
modificaram no decurso dos séculos, diferenciando apenas uma modalidade.”
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musica de camara e de mesa, provavelmente assumiu um tom moderno e
elegante durante o reinado de Maximiliano. (FISHER, 2013, p. 92)28

Conforme comentam Griman e Kerr (2020, p. 12), “nas cortes alemas o
contraponto continuou sendo, pelo menos até o inicio do século XVIII, parte
fundamental tanto das composi¢des sacras quanto seculares”. Nesse sentido, a ideia
do uso da flauta doce na musica polifénica produzida nos colégios jesuiticos aleméaes
coincide, segundo Aguilar (2017, p. 93), com o uso da flauta doce em tamanhos
diversos na América Portuguesa, no chamado “canto de 6rgao”, pratica ainda
referente ao stilo antico, conforme relatado pelo Pe. Sepp em 1710. O estilo moderno
foi provavelmente trazido (e aprimorado) pela geracdo seguinte de jesuitas vindos

para Chiquitos.
2.2 A MISSAO DE CHIQUITOS E A PRESENCA DA MUSICA
2.2.1 A musicologia em Chiquitos e aredescoberta do acervo musical

As primeiras noticias de um acervo musical notdvel em Chiquitos surgiram em
1958, com o historiador Placido Molina Barbery que, em seu trabalho Fuentes
Auxiliares de la Historia Eclesiastica de Bolivia, conforme apresenta Roldan (1990),
relata o aparecimento de partituras variadas, com partes de orquestra e coro, na Igreja
de San Rafael de Chiquitos, utilizadas por mestres de capela europeus e musicos
indigenas de entéo.

Em 1972, no processo de reconstrucdo da Igreja de San Rafael, foram
encontrados 0s manuscritos aos quais Molina Barbery fazia referéncia. Em Santa Ana

também foram encontrados posteriormente arquivos musicais que ja estavam em mau

28 This evidence for the performance of sacred concertos in the liturgy is consistent with the musical
production of composers like Borlasca, Rudolph di Lasso, and Ferdinand Il di Lasso, all of whom were
enthusiastically embracing modern Italianate forms that departed significantly from Orlando’s legacy. At
the same time, the personnel of the chapel came to be dominated by either native Italians or musicians
trained in Italy, which could not have failed to have musical consequences for liturgical as well as other
varieties of music performed at court. Ferdinand Il di Lasso and Holzner both trained in Italy, and indeed,
a much larger number of German musicians were sent to Italy for musical instruction at various times;
in the 1640s, moreover, the elector frequently inquired after good German singers in the region who
were capable of singing in the stile moderno. And apart from the chapel masters Perlazio, Borlasca,
Crivelli, and Porro, numerous Italian musicians were recruited for the chapel under Maximilian, many of
whom were either singers (including several castrati) or specialists in the plucked string instruments that
commonly accompanied concerted music in this era. The relentless Italianization of the Munich court
chapel speaks to the strong possibility that church music, along with music for chamber and table, likely
took on a modern and fashionable cast during Maximilian’s reign.
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estado e Hans Roth, arquiteto responsavel pelas obras, levou o acervo para a cidade
de Concepcion, também na Bolivia. Hoje, esses acervos, compostos por cerca de
5000 pecgas (dentre pecas completas e excertos de pecas) estdo incorporados ao
Arquivo Musical de Chiquitos, na sede do Vicariato Apostdlico?® de Nuflo de Chavez,

circunscricao eclesiastica local, na cidade de Concepcion, Santa Cruz, Bolivia.
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Figura 7: Sede do Vicariato Apostélico Nuflo de Chavez. Fonte: El Pais. Disponivel em:
https://www.elpaisonline.com/index.php/noticiastarija/item/266021-la-ciudad-de-dios-misiones-
jesuiticas-enclavadas-en-chiquitos. Acesso em: 24 maio 2022.

O arquivo, além de abranger um importante repertério vocal, € o inico em toda
a América Espanhola que possui um nutrido e rico repertério instrumental (ROLDAN,
1990). Segundo Waisman (2004, p. 229-230), nao s6 foi encontrada musica de Corelli
e de Zipoli, mas de outros compositores italianos e ainda de alguns compositores

locais e an6nimos:

Sonatas, concertos e sinfonias (todos os trés termos aparentemente com
significados semelhantes), partitas, quartetos de cordas, pastorelas, marchas
€ minuetos s&o os principais géneros da musica de conjunto. Na maior parte,
€ musica para dois violinos e baixo continuo, com a adi¢do ocasional de outro
instrumento melédico. O ndcleo principal deve ter sido copiado em San
Rafael, na década de 1740. [...] Por outro lado, entre os cadernos de partituras

2% Vicariato Apostolico é um tipo de jurisdicdo da igreja catélica criada em regiGes de misséao, na qual,
ainda ndo se configurando em diocese por motivos particulares, provisoriamente responde diretamente
a Santa Sé, sendo nhomeado um vigario apostolico.



39

para teclado, em sua maioria escritos por Martin Schmid na mesma década,
encontram-se, juntamente com pegas provavelmente compostas por sua
autoria e um grande nimero de anénimos, um bom ndmero de composi¢fes
de Zipoli (publicadas e inéditas), e uma dezena de movimentos de sonatas
de Corelli ou nele baseadas.2®

Nos acervos de Chiquitos, encontramos duas grandes categorias de musica
instrumental: (1) musica para conjuntos instrumentais e (2) musica para teclado, cada
qual com cerca de 200 pecas. Segundo o musicélogo Piotr Nawrot, das pecas que
constam no primeiro grupo, cerca de 110 sdo sonatas, a maior parte sem indicacao
de autoria. A partir das pesquisas musicologicas conduzidas por nomes como
Waldemar Axel Roldan, Bernardo lllari, Leonardo Waisman e Piotr Nawrot, alguns
compositores foram identificados: Arcangelo Corelli (1653-1713) — o mais difundido
em Chiquitos dentre os compositores europeus - Antonio Vivaldi (1678-1741), Pietro
Locatelli (1695-1764), Ignazio Balbi (1696-1773), Giovanni Battista Sammatrtini (1700-
1775), Domingo Poretti (1709-1784), Niccolo Jommelli (1714-1774) e Nicola Calandro
(1715-1760).

Olhando as datas de nascimento destes compositores em ordem cronologica,
pode-se dizer, com seguranca, que suas obras chegaram a Chiquitos pelo menos a
partir de 1680 (em 1675, Corelli foi para Roma) ou até mais tarde, a partir de 1705 (se

considerarmos que o Opus 5 foi publicado em 1700).

2.2.2 A organizacao das missfes na regido de Chiquitos

Na construcdo do projeto politico-cultural-religioso das missdes, 0s jesuitas
lancaram mao de simbolos enquanto elementos essenciais no processo de conversao
e conhecimento da fé. Alguns ja eram amplamente utilizados pela igreja catdlica, como
as celebracdes litargicas e seus rituais, as imagens sacras, as historias dos santos e
passagens biblicas e as procissfes. Ao encontrarem a realidade indigena, também

fizeram uso dos simbolos e elementos da cultura local como forma de aproximar a fé

30 Sonatas, conciertos y sinfonias (aparentemente los tres términos con significado analogo), partidas,
cuartetos de cuerda, pastorelas, marchas y minuetes son los principales géneros de mdusica de
conjunto. En su mayor parte se trata de muisica para dos violines y bajo continuo, con el agregado
ocasional de otro instrumento melédico. El nicleo principal debe haber sido copiado en San Rafael, en
la década de 1740. [...] Por otra parte, entre los cuadernos con masica para tecla, mayoritariamente
escritos por Martin Schmid en la misma década, hay, junto con piezas probablemente compuestas por
€l mismo y gran nimero de anénimos, una buena cantidad de composiciones de Zipoli (publicadas e
inéditas), y una decena de movimientos de sonata de Corelli o basados en él.
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cristi da compreensdo dos nativos ou, ao menos, inseri-los em suas praticas
religiosas. Segundo Ricardo Fitz (apud PEREIRA, 2011, p. 122, adaptado),
o discurso que acompanhava as praticas garantia o enquadramento dos
indigenas em um sistema simbdlico especifico, e esse processo constitui-se
em producdo simbdlica, também especifica, definidora e legitimadora dos
papéis dos grupos sociais envolvidos.

A musica era uma dessas ferramentas e fazia parte do cotidiano das missoées,
seja na fabricacdo de instrumentos, no ensino e na performance, em especial no
contexto religioso. Para os horarios de convocacao e sinalizagdo de atividades, era
feito o uso do sino. Ja para estudo e atividades religiosas e culturais, uma variedade
imensa de instrumentos era utilizada. O Padre Sepp ensinou dezenas de indigenas a
fabricarem tanto instrumentos musicais quanto ferramentas para a construcao desses
instrumentos, e por isso a atividade musical em Chiquitos ia muito além dos cerca de
trinta ou quarenta musicos que geralmente atuavam em cada reducao.

Os indigenas eram considerados artesdos musicais habilidosos, que
reproduziam com fidelidade os instrumentos e a musica europeia que era importada
para ser executada nas missdes. Entretanto, ndo eram incentivados a aprender
guestdes mais complexas da teoria e da composi¢cdo musical, por exemplo, o que,
geralmente, fazia com que mais tocassem que compusessem. Sepp fala no trecho
abaixo sobre um outro ponto interessante que perpassava a pratica musical no
contexto das missdes: a versatilidade. Muitos dos indigenas musicos tocavam mais
de um instrumento e, em suas proprias aldeias, conseguiam construir uma diversidade

de instrumentos e ainda se inserir em outras atividades necessarias a comunidade:

Os musicos sdo os mais habilidosos: ndo s6 alguns deles tocam todos os
instrumentos, e ndo apenas um ou dois como os musicos alemées, mas
também fundem sinos cujo som é tdo retumbante quanto os sinos de Nola na
Campania, fabricam relogios semelhantes aos de Augsburg, 6rgédos, clarins,
pifanos e flautas [doces], charamelas, fagotes, harpas, aladdes, violinos,
casticais de prata, lustres, calices, custddias e tudo que se faz de ouro, prata,
ferro, cobre, latdo, estanho, chumbo nas cidades de Nurembergue, Viena,
Munique, Colbnia ou Estrasburgo. E 0 que é ainda mais inusitado: 0 mesmo
homem que ontem na forja com o martelo na méo, parecia um Vulcano negro
macico, forjando ferro duro na bigorna, vé-se hoje bordar, como outra Aranha,
com uma agulha de pesponto especial, o uniforme de gala para o porta-
estandarte ou alferes real. (SEPP, 1973 apud WILDE, 2005, p. 89)3!

81 Los musicos son los mas habiles: no sélo tocan algunos de ellos todos los instrumentos, y no
solamente uno o dos como los musicos alemanes, sino que también funden campanas cuyo sonido es
tan sonoro como el de las campanas de Nola en Campania, fabrican relojes de campana parecidos a
los de Augsburgo, 6rganos, clarines, pifanos y flautas, chirimias, fagotes, arpas, lalddes, violines,
candeleros de plata, lamparas de suspensién, célices, custodias y todo lo que se hace en base a oro,
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A musica era considerada uma atividade privilegiada no contexto das missfes
e 0s musicos tinham projecao na hierarquia da comunidade. Era considerado um oficio
de honra pela sua importancia no oficio sagrado e disputado por estar ligado aos mais
importantes eventos e festas da vida social das missGes. Muitas vezes, 0s musicos
das reducdes eram levados para tocar em outras festividades e eventos da regiéo, e
a possibilidade de sair e conhecer outros espacos e lugares também era um elemento
gue chamava a atencdo para a pratica musical naguela sociedade habitualmente
fechada das reducdes.

Segundo Leonardo Waisman (apud PEREIRA, 2011, p. 133), os musicos, por
exemplo, exerceram papéis de lideranca no contexto das missdes apdos a expulsao
dos jesuitas e o fim das missées na América Espanhola, em 1767. Além disso, muitos
continuaram exercendo suas atividades musicais nas cidades, criando bandas,
pequenos grupos e se integrando as atividades do comércio musical da regido.

Diversos espacos na estrutura das missées eram permeados pelas atividades
musicais. A figura abaixo (fig. 7), que apresenta a estrutura da missdo de Nossa
Senhora da Candelaria, pertencente aos Trinta Povos das missdes da Provincia
Jesuitica do Paraguai, exemplifica bem o modelo arquitetdnico que, em formas gerais,

era replicado por toda a regiao.

plata, hierro, cobre, hojalata, estafio y plomo en las ciudades de Nuremberg, Viena, Munich, Colonia o
Estrasburgo. Y lo que todavia es més insdlito: el mismo hombre que ayer en la herreria con el martillo
en la mano, parecia un Vulcano macizo y negro, forjando el hierro duro sobre el younque, se ve hoy
bordando, como otra Aracné, con una aguja de pespunte especial, el uniforme de gala para el
abanderado o alférez real.
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Figura 8: Plano da missao de Nossa Senhora da Candelaria — Provincia Jesuitica do Paraguai.
Disponivel em: https://bityli.com/ZYrPv. Acesso em: 05 de junho de 2022.

Ao centro, a praca em formato quadrangular, centro da missdo e onde
aconteciam o0s principais eventos sociais, culturais e religiosos. Junto a igreja se
formava um complexo religioso e educacional voltado as necessidades da misséo,
como oficinas e salas para reunides, espacos para o ensino de mdusica, para o
alojamento dos padres, para o cuidado dos ¢6rfaos (Casa das Vilvas) e espacos
comuns, como a horta e o cemitério. As criangas, especialmente, eram o foco das
escolas e atividades. Quem néo fizesse parte das escolas de alfabetizacao, musica
ou danca ia colaborar nas atividades coletivas, como a horta, por exemplo.

Na igreja, eram realizados os oficios e atividades religiosas e era onde, em
grande parte, se desenrolava a atividade musical. Segundo Roxana Loza de
Guggisberg (2006), cada capela musical era coordenada por um mestre de capela,
eleito entre os indigenas segundo suas capacidades musicais e pedagogicas.
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Entretanto, a atividade desses grupos estava, em grande parte, atrelada a atuacéo
dos padres-musicos que vieram da Europa em missdo para a Paracuaria®’. Nas
missdes de Chiquitos, a atividade das capelas musicais se intensificou,

especialmente, com a chegada do Pe. Martin Schmid, em 1730.

Dada a aptidédo dos chiquitanos para a muasica, o Padre Schmid comecou, no
mesmo ano de sua chegada, a construir instrumentos musicais e a ensinar
as técnicas de interpretacdo aos jovens de cada reducdo. Gracas a sua
perseveranca e a colaboracdo de Messner, todos os povoados de Chiquitos
construiram uma capela musical para o exercicio dos rituais da igreja. Com a
fabricagdo de instrumentos, formaram-se orquestras; nesse meio tempo o
repertério musical ndo era mais apenas vocal, mas também instrumental.
Cada capela musical ficava a cargo de um mestre de capela, escolhido entre
0s nativos de acordo com suas habilidades musicais e pedagdgicas. O
exercicio dessa fungéo conferia prestigio e privilégios: "Ha, em cada povoado,
indigenas muito ilustres chamados 'os da familia’, que serviam como solfas3?
ou musicos, sacristaos, ferreiros, carpinteiros, cozinheiros, teceldes e outras
ocupacgbes que ocupavam lugar nos colégios”. (GUGGISBERG, 2006, p.
242)34

Na estrutura hierarquico-organizacional da sociedade missional, dois grupos
estavam no topo. Um deles era o dos padres, que coordenavam e protegiam a missao
de ataques externos, responsaveis pela catequese e pelo cuidado espiritual dos
indigenas. Outro grupo era o dos caciques, lideres dos nativos e responsaveis pela
intermediacado entre os indigenas e os jesuitas. As casas dos lideres em geral ficavam
ao redor da praca, area bem localizada dentro do projeto arquitetbnico de cada

missao.

2.2.3 O conceito de musica “chiquitana”

A experiéncia das missfes foi, sem duvida, um empreendimento europeu, €,

em grande parte, pudemos observar um viés de intengbes “civilizatorias” nas

82 Provincia Jesuitica do Paraguai.

33 Se referindo a cantores ou copistas.

34 Ante la aptitud de los chiquitos para la musica, el padre Schmid comenzé, el mismo afio de su llegada,
a fabricar instrumentos musicales y a ensefiar las técnicas de interpretacion a los jovenes de cada
reduccién. Gracias a su perseverancia y a la cooperacion de Messner todos los pueblos de Chiquitos
levantaron una capilla musical para el ejercicio de los rituales de la iglesia. Con la fabricacion de
instrumentos se formaron orquestas; mientras el repertorio musical ya no era simplemente vocal sino
también instrumental. Cada capilla musical estaba a cargo de un maestro de capilla, el cual era elegido
entre los autéctonos segln sus capacidades musicales y pedagdgicas. El ejercicio de esta funcién
otorgaba prestigio y privilegios: “Hay en cada pueblo, indigenas muy distinguidos llamados 'los de la
familia', éstos servian de solfas 0 musicos, sacristanes, herreros, carpinteros, cocineros, tejedores y
otras ocupaciones que se daban en los colegios.”
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atividades propostas pelos padres missionarios. A pratica dos indigenas deveria ser
mimeética: copiava-se os modelos para fabricacao de instrumentos e a forma de tocar,
e as partituras que vinham da Europa circulavam nas missfes da provincia. Em mais
um relato do Pe. Antonio Sepp (apud PEREIRA, 2011, p. 155), vemos reafirmada a
ideia de que os nativos eram excelentes na pratica musical, mas ndo seriam capazes

de compor musica, por uma dita falta de “imaginagao ou fantasia”:

Na musica vocal e instrumental, eles tém muito mais facilidade para aprender
e se aperfeicoar do que todos os europeus; mas como ndo tém ideias,
ocorréncias, imaginagéo ou fantasia, ndo sédo capazes de inventar algo novo
e de por por escrito, ou seja, ndo servem para compor musica. Mas cantam
muito bem e sem desafinar, as suas vozes ndo sédo, no entanto, tao puras
como as nossas, sobretudo no tiple e baixo, talvez pela agua mais ou menos
limpa e leve que bebem nas suas povoacdes. Aprendem rapidamente
gualquer instrumento, seja trompete ou outro instrumento de metal, 6rgéo,
harpa, guitarra, alaide, teorba, saltério, que todos eles tocam com maestria,
sejam pifanos, flautas, charamelas, fagotes ou cornetas®®, dos quais sdo
artistas, e também séo Uteis para tocar viola contralto, tenor e baixo.36

A ideia de que a produgdo composicional dos indigenas foi menos importante
acaba sendo reforcada pelo interesse da musicologia histérica, especialmente nas
pesquisas desenroladas nos anos poés-redescoberta dos acervos musicais nas
missbes, que revelaram obras de compositores europeus ja consagrados que
constam nesses acervos e as adaptacfes desse repertdrio no contexto da pratica
musical chiquitana. Entretanto, pesquisas mais recentes vém voltando o olhar para
um protagonismo nativo dado pela existéncia de muitas obras anénimas, o que sugere
gue sejam de compositores indigenas. Segundo Waisman (2004), Piotr Nawrot
confirma a existéncia desses compositores tendo, como base, os dados documentais
(especialmente cartas e relatos) mas, também, a partir da conviccao do autor de que
0s nativos tiveram uma reacao criativa a partir do “dom da revelagcao do Evangelho”,

como comenta Nawrot.

35 Nao encontramos o significado do termo. Acreditamos que possa se referir a trompetes ou cornetos,
ambos instrumentos de sopro.

%6 En la masica vocal e instrumental tienen mucho mas facilidad para aprender y perfeccionarse que
todos los europeos; pero como no tienen ideas, ocurrencias, imaginacion o fantasia, no son capaces
de inventar algo nuevo y ponerlo por escrito, es decir, no sirven para componer musica. Pero cantan
bastante bien y sin desafinar, sus voces no son, sin embargo, tan puras como las nuestras,
especialmente en el tiple y el bajo, talvez por culpa del agua mas o menos limpia y liviana que toman
en sus pueblos. Aprenden rapido cualquier instrumento, sea trompeta u otro instrumento de metal,
Organo, arpa, guitarra, laud, tiorba, salterio, que tocan todos magistralmente, sean pifanos, flautas,
chirimias, fagotes o cornetas, de las cuales son artistas, y sirven también para tocar la viola contralto,
tenor y bajo.
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A producao desses compositores, sem duvida, se deu com maior influéncia da
masica europeia. Entretanto, por mais que o0s jesuitas buscassem nortear a
experiéncia missional, € preciso que se leve em conta as multiplas referéncias que
coexistiram nas missdes e que influenciaram — se ndo o relato e a produgéo oficial, o
gue foi entendido como importante de ser salvaguardado a época — nao so6 a producéo
musical, mas a cultura chiquitana que existe até hoje. Segundo Pereira (2011), as
trocas culturais acontecem em todas as esferas da sociedade, e, mesmo que se
prevalecesse o controle por parte de missionarios e colonizadores, a organizacao
politica e social missioneira sofreu a influéncia de duas correntes: a local e a externa
e internacional.

Existem questionamentos em torno das possiveis classificacdes do repertorio
que era executado nas missdes: “barroco missional”, “barroco”, “musica jesuitica”,
“musica da Contrarreforma”, dentre outras. E importante relembrar que, de fato, a
maior parte do repertério que foi encontrado nos arquivos chiquitanos € de musica de
compositores europeus. Os relatos que temos nos déo indicios acerca do resultado
sonoro da performance na época e nos dao caminhos possiveis para a interpretacao
contemporanea do repertério. Algo a ser questionado, entretanto, € até que ponto
além do que conhecemos pode ter ido o protagonismo nativo e de como ele influenciou
as adaptacdes que eram feitas na musica europeia e na prépria musica indigena,
como a adequacao das letras religiosas (no caso da musica europeia, como a
substituicdo do latim pelas linguas nativas) e sobreposicao dos simbolos (substituicdo
dos significados religiosos nativos originais por equivalentes catoélicos), por exemplo.

Sobre a nomenclatura da experiéncia musical das missdes jesuiticas, Nawrot
sugere a utilizagdo do termo “musica missioneira” ou “das missdes”, tendo em vista
as singularidades que teriam a musica criada e executada ali, bem como as
possibilidades dadas a partir do encontro entre a cultura jesuitica e a diversidade
étnica dos povos que faziam parte das diversas missdes que ocuparam o territorio
chiquitano, no que hoje é a Bolivia. Houve, portanto, um encontro de dois mundos: o
indigena, originario, e o jesuita, europeu. Esse encontro foi determinante na historia
do povo “chiquitano”, que ndo pode ser compreendido como um povo homogéneo,
mas como um coletivo de vérias etnias da regido, como os chiquitanos, guarayos,
ayoreos, chiriguanos e guaranis, concentrados em torno das missdes jesuiticas. A
prépria ideia da “redugao” (reunir, reduzir, agrupar) passa pela dispersao dos povos

ao longo do territorio e seu consequente agrupamento a partir das missdes jesuiticas.
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Podemos observar a questdo da identidade no contexto missional
principalmente sob o ponto de vista da hibridicidade, ja que se formam uma nova
identidade e novas referéncias a partir dos elementos e do “modo de ser missioneiro”,
0 modo imposto pelo estilo de vida que ali foi construido.

As adaptacdes culturais também se deram no aspecto da fabricacdo e
utilizacdo de instrumentos musicais. Alguns instrumentos representativos da
diversidade cultural chiquitana seguiram sendo utilizados na musica europeia
interpretada em Chiquitos, como os bajones, j& citados.

Ainda hoje, grupos como o Ensemble Moxos, constituido por moradores locais
e atuantes na interpretacdo do repertério missional, fazem uso desses instrumentos

na interpretacdo da muasica missional.

Os nativos interpretavam suas composi¢cées musicais com o auxilio de véarios
instrumentos de sopro e percussado, entre 0s quais citamos: flautas como o
seku seku, pifaro, topur; ioresoma, e os bajones de Moxos. Ja as percussdes
eram feitas de sementes de arvores ou unhas de animais. Segundo Herczog,
0 uso de flautas em Chiquitos se deve a influéncia andina naquela area:
musicalmente, isso se manifesta pela transformagdo de uma complexa
estrutura pentatdnica [...]. (GUGGISBERG, 2006, p. 239)%

2.3 A MUSICA INSTRUMENTAL EM CHIQUITOS

Desde o inicio da coloniza¢ao europeia no continente americano no século XV,
a musica permeou o surgimento e crescimento dos grupamentos urbanos e das acfes
missionarias da igreja na regido. Desde os rituais religiosos e catequese as festas e
cerimbnias civis, a musica era presente, influenciada pelas praticas europeias trazidas
para as Américas. Ao longo dos séculos, entretanto, a musica foi ganhando
particularidades, seja em relacao ao contexto em que era utilizada como também pela
influéncia da musica indigena local e da africana, que contribuiram imensamente na
gestacao da identidade musical latino-americana.

No que tange a musica religiosa na Ameérica Latina, dois polos importantes se
desenvolveram: a) a musica catedralicia, realizada nos grandes centros coloniais,

sedes do poder da metropole, nos quais as autoridades constituidas e suas cortes

37 Los originarios interpretaban sus composiciones musicales con la ayuda de varios instrumentos de
viento y percusion, entre los cuales mencionamos los siguientes: flautas como el seku seku, fifano,
topur; ioresoma, y los bajones de Moxos. En cuanto a las percusiones, eran hechas de semillas de
arboles o de ufias de animales. Segun Herczog el uso de las flautas en Chiquitos se debe a la influencia
andina sobre esa zona: musicalmente, esto se manifiesta por la transformaciéon de una estructura
compleja pentaténica [...].
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usavam a musica em grande parte como simbolo de poder por meio dos solenes ritos
e servicos liturgico-musicais; e b) a masica missional, que se desenvolvia a partir das
reducgdes jesuiticas no interior do territério.

Segundo Castagna, a musica catolica desse periodo e nesses contextos pode

ser diferenciada também quanto ao seu estilo®®: estilo antigo e estilo moderno.

Uma das questBes mais complexas no estudo dessa misica é a sua
caracterizacdo estilistica. Os estilos utilizados na mausica religiosa latino-
americana e mesmo europeia tém sido objeto de varios trabalhos, mas ainda
sdo frequentes as classificacdes baseadas na nomenclatura utilizada em
compéndios de histéria da musica europeia, essencialmente aplicada a
musica profana: renascimento, barroco, classicismo, etc. Uma perspectiva
diferente de analise estilistica € a divisdo da mdusica catolica, durante os
séculos XVII, XVIII, e XIX em duas grandes categorias, de acordo com a
nomenclatura utilizada nessa época: o estilo antigo e o estilo moderno.
(CASTAGNA, 2003, p. 1)

2.3.1 O estilo antigo e o estilo moderno

O estilo antigo tinha como marca a influéncia da musica da Contrarreforma,
especialmente da muasica romana de compositores como Giovanni Pierluigi da
Palestrina (c.1525-1594), fazendo uso da polifonia e do baixo continuo como
instrumentacdo. Dessa pratica, como visto, derivam o “canto de érgéo” e o préprio uso
da flauta doce e seus consorts, que ja circulavam na América Latina desde o século
XVI. A musica praticada nas catedrais vai, em grande parte, se apropriar desse estilo,
ja que, até inicio do século XVIIl, o estilo moderno se aplicava aos géneros nao-
litirgicos, ou seja, que ndo tinham utilidade religiosa.

Ja o estilo moderno, influenciado pela 6pera italiana e instrumental que ja se
consolidava durante o século XVII, s6 chegou a musica religiosa na América Latina
tardiamente. Tinha como marca a ampla possibilidade instrumental, traduzida pelo uso
constante de instrumentos de corda e de sopro nas missas e pecgas compostas a partir
desse periodo. Os padres-compositores das missdes jesuiticas do Paraguai, das

guais faziam parte a missdo de Chiquitos, tiveram grande protagonismo na

38 GROUT; PALISCA, 2007, p. 311: “Em meados do século surgiram sistemas mais amplos e mais
complexos de classificacéo estilistica. O que gozou de maior aceitagcdo foi uma ampla divisdo tripartida
entre estilos: ecclesiasticus (sacro), cubicularis (de cAmara ou concerto) e theatralis ou scenicus (teatral
ou cénico).”
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consolidacéo do estilo moderno na musica colonial latino-americana, especialmente
no ambito da musica religiosa e missional®®.

Ao observar a presenca do repertério em estilo moderno nos arquivos
bolivianos, o musicélogo Piotr Nawrot definiu algumas categorias, de acordo com o
estilo. Dessas, a grande maioria foi produzida em estilo moderno, com excecéo da
masica renascentista e maneirista, ainda escrita em estilo antigo. A musica
instrumental de influéncia italiana, como as sonatas chiquitanas, j& sofre influéncias

do novo estilo que circulava nos paises europeus.

Musica em estilo antigo em manuscritos bolivianos tem sido impressa e
investigada pelo musicélogo polonés Piotr Nawrot. Apds estudar documentos
musicais de nove arquivos desse pais, Nawrot definiu cinco categorias
estilisticas de mausica religiosa: 1) Renascimento e maneirismo; 2) Barroco
madrigalesco; 3) Barroco a italiana (estilo concertato); 4) “Mestizo o
dieciochesco americano” (mestico ou americano do século XVIIl); 5) Barroco
missional. O primeiro item dessa classificacdo é andlogo ao estilo antigo,
enquanto os demais representam manifestacfes diversas do estilo moderno.
(CASTAGNA, 2003, p. 9)

A musica vocal foi, em grande medida, o ponto de inflexdo da muasica sacra em
estilo moderno na experiéncia missional, especialmente por ser a misica composta
para os atos religiosos o foco da producdo musical jesuita. Dessas obras, dezenas
foram descobertas completas e nos oferecem grandes possibilidades de adaptacéo
para flauta doce dentro da diversidade instrumental trazida por essas obras. Uma das
pecas frequentemente adaptadas para a flauta doce, por exemplo, € a aria Zuipaqui
Santa Maria (AMCh 010), escrita para voz, dois violinos e baixo continuo. Nela,
observamos o uso de outros instrumentos além do baixo continuo, a grande variedade
ritmica nas vozes solistas e a valorizagdo da harmonia num ritmo harménico intenso.
Algo interessante de se perceber € que a peca foi escrita em latim e em idioma

chiquitano, como podemos ver abaixo.

39 O estilo moderno catedralicio foi cultivado por Manuel de Sumaya (1678-1756) nas Catedrais do
México e de Oaxaca, Ignacio de Jerusalém (c.1710-1769), na Catedral do México, Esteban Salas
(1725-1803) nas Catedrais de Havana e Santiago de Cuba, André da Silva Gomes (1752-1844) na
Catedral de Sdo Paulo e José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) na Catedral do Rio de Janeiro, entre
outros, enquanto Antdénio Sepp (1655-1773), Domenico Zipoli (1688-1726), Martin Schmid (1694-
1772), Roque Cerutti (?-1760) e outros levavam o estilo moderno as missfes da América do Sul.
(CASTAGNA, 2003, p. 12, grifo nosso)



Zuipaqui Santa Maria AMCh 10 (Domenico Zipoli)

Chiquitano

Latim

Zuipagui, Santa Maria, napoguinu, nauxica,
asataizo zuichacu. Zumoncati aemo, caima
zupanquiquia aibi zuifiemo moquimana,
zuichacu.

Zuipaqui, Santa Maria, apoquirui zuichacu,
apoquirui anacati, zai zuizoo, ti zai zuizoo.
Moo zomenot'tanu ape, Zuipaqui ta, ta apari

Ad Mariam properate, Matrem piam invocéte,
turris est fortissima. Haec vos mille scutis
regat; et pugnatis, arma regat. O ter fausta
proélia.

Sub Maria haec duélla, necne terrent dira
bela. Certa est victéria. Mundus fremit, caro
tremit, victus orcus iugum fremit, caro tremit,
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auzuma sauaicari.*° mundus fremit. Tu sic pugnas Domina.

O aumento de possibilidades com a musica sacra vocal, a partir do estilo
moderno, fez com que se abrisse o caminho para a musica instrumental, tanto para
fins didaticos quanto para fins litirgicos e cerimoniais. Duas frentes entéo se formaram
com os padres-musicos em Chiquitos: 1) As escolas de constru¢éo de instrumentos,
para que as demandas das missdes da regido fossem atendidas; 2) O ensino dos
instrumentos musicais dentro do contexto formativo das missdes, abrangendo
instrumentos de tecla, cordas e sopros, que fez com que a musica instrumental na
regido se desenvolvesse com destaque. Além dos relatos histéricos sobre a pratica
orquestral em Chiquitos no século XVII e XVIII, vemos salvaguardada, até hoje, a
pratica orquestral do repertério barroco europeu e missional por meio das partituras
preservadas nos acervos (0 que nos faz ter hoje um sabor) do que foi a experiéncia

musical nas missdes da regiao.

2.3.2 Influéncia de Arcangelo Corelli e Domenico Zipoli

Obras vocais e instrumentais de diversos compositores de estilo italiano
circulavam nas missoes jesuiticas do Paraguai e foram encontradas em seus acervos.
Arcangelo Corelli e Domenico Zipoli figuram entre os principais compositores, tanto
pela quantidade maior de pegas encontradas nos arquivos quanto pelas influéncias
gue esses compositores trouxeram a musica produzida e executada nas missoes.

Arcangelo Corelli figura entre os principais compositores do periodo barroco e
um referencial para a musica realizada em Chiquitos. Nascido em Fusignano em 1653,

foi em Roma que viveu a maior parte de sua vida e se consolidou como violinista e

40 Nossa Santa Mae Maria, alegra-te, cheia de graga. Nossa Santa Mde Maria, alegra-te cheia de graca,
cuida de nés. Nossa esperanca és tu. Hoje, imploramos que vocé esteja conosco, cuide de nés.
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compositor, sendo admitido em 1706 na Academia da Arcadia, célebre instituicdo que
reune, até hoje, importantes nomes da intelectualidade e das artes da Italia. Desde
sua época é reconhecido como auctoritas no que se refere ao barroco italiano.
Geminiani, violinista que foi aluno de Corelli e depois tratadista sobre o instrumento,

escreve, em 1749, o seguinte sobre seu mestre e de como representa o gosto italiano:

N&o tenho a pretenséo de ser o inventor destes [estilo e maneira incomuns],
pois outros compositores da mais alta classe foram aventureiros desta
mesma Voyage, e ninguém com maior éxito que o celebrado Corelli, como
pode ser visto em sua quinta composic¢ao sobre a Aria dela Follia di Spagnia.
Tive o prazer de conversar com ele sobre esse assunto e ouvi-o reconhecer
a satisfacdo que obtivera ao compor [esta peca], bem como o valor que atribui
a ela. (GEMINIANI, 1749 apud NEVES, 2017, p. 42)

De todas as obras compostas por Corelli, seu Opus 5, constituido por 12
sonatas para violino e baixo continuo, citado por Geminianni no trecho anterior, serve
como obra referencial do compositor, do instrumento e do estilo italiano até hoje.
Diversas sonatas de Corelli foram encontradas no Acervo Musical de Chiquitos.
Dentre elas, as ja citadas sonatas do seu Opus 5 se destacam. Também sé&o
encontradas adaptactes de movimentos de Corelli para instrumentos de tecla escritas
no proprio ambiente missional, além do que Waisman (2004) chama de Sonatas
“Corellizantes”, encontradas nas missdes de Chiquitos e escritas a partir de temas de
Corelli. At¢é o0 momento, ndo foi possivel encontrar informacdes sobre quem as
comp@s.

Compositor igualmente influenciado por Corelli e pelo estilo italiano, Domenico
Zipoli foi um importante compositor jesuita nascido em 1688 em Prato, na Italia.
Durante seu itinerario formativo, estudou com diversos mestres de sua época, como
o0 compositor Alessandro Scarlatti — que atuou com Corelli em Roma - e se tornou um
dos mais prestigiados organistas em Roma, assumindo, em 1716, o posto de organista
da Chiesa del Gesu, templo principal da Companhia de Jesus. Entretanto, se deixou
atrair pela espiritualidade inaciana e entrou para a ordem dos jesuitas, sendo enviado
de Sevilha a Argentina em 1717. Na provincia do Paraguai, assim como na Europa,
se tornou um musico conhecido e respeitado. Entretanto, sua atuacao se modificou a
partir dos seus compromissos eclesiasticos. Se dedicou inteiramente a muasica sacra,
adaptando seu modo de compor a realidade latino-americana. Ndo manteve a
regularidade de outrora em seu oficio de compositor, decorrente das

responsabilidades e prioridades impostas pela vida religiosa; entretanto, suas



51

composi¢cdes adentram o territdrio missional e se espalham como genuina musica

jesuitica. Segundo Bernardo lllari (2011, p. 515):

Zipoli atuou dentro de um quadro geralmente europeu ou ocidental. No
entanto, longe de se limitar a transplantar a masica barroca italiana com a
gual se ocupava em Roma, adaptou-se ao seu novo publico, redesenhando
a musica em funcao do outro. [...] em todos os sentidos expressos Zipoli deixa
de ser apenas um compositor italiano e assume plenamente sua condicdo de
membro da Companhia de Jesus. A isso acrescento agora que essa condicédo
€ consequéncia das caracteristicas e tensfes do contexto latino-americano
em que atuou: Zipoli era jesuita e compositor, sim, mas, ao sé-lo, tornou-se
latino-americano. #*

Os relatos da época também déo conta da presenca da musica de Zipoli nas
missdes jesuiticas e de como ela era benquista nos relatos da Ordem. Segundo José
Manuel Peramas, em relato de 1768 no livro Annus patiens sive Ephemerides, Quibus
continetur iter annuum Jesuitarum Paraquariorum sobre as viagens dos jesuitas no
territério provincial, nas missdes da regido se executava musica dos mais famosos
compositores italianos, cujas obras eram trazidas da Italia pelos jesuitas. Entretanto,

se executava especialmente musica de Domenico Zipoli, jesuita da provincia e

“musico de elegancia superior”:

[Nas redugdes] os cantores eram excelentes. Do enorme grupo de criancgas,
foram escolhidos para o canto aqueles que se destacavam entre os demais
pela maior dogura e elegancia de suas vozes. Sua Unica ocupa¢do era
aprender musica. As obras que usavam entdo foram encomendadas pelos
jesuitas a ltalia; e as melhores composi¢cées dos mais famosos [autores]
italianos eram encontradas entre os guaranis. Foram introduzidas as
composi¢des musicais de Zipoli, um jesuita da Provincia do Paraguai, outrora
musico romano, a quem - ai! — silenciou uma morte muito precoce; e que se
ele tivesse permanecido em Roma, talvez o chefe do Orbe tivesse ouvido um
musico de elegancia superior. (PERAMAS apud ILLARI, 2011, p. 537) 42

41 Zipoli actué dentro de un marco generalmente europeo y occidental. Sin embargo, lejos de efectuar
un mero trasplante de la muasica barroca italiana que le ocupaba en Roma, se adapté a su nueva
audiencia, redisefiando la musica en funcién del Otro. [...] en todos los sentidos expresados Zipoli deja
de ser solamente un compositor italiano y asume plenamente su condicién de miembro de la Compaifiia
de Jesus. A ello agregaré ahora que tal condicion es consecuencia de las caracteristicas y tensiones
del contexto latinoamericano en el que actud: Zipoli fue jesuita y compositor, si, pero, al serlo, se volvié
latinoamericano.

42 Cantores lectissimi erant. Eligebantur ad cantum ex infinito Puerorum grege, qui dulciori, et elegantiori
voce inter caeteros eminebant. Horum unum erat opus musicem discere. Formae autem quibus
utebantur inde usque Italid a Jesuitis petebantur: erantque inter Guaranios celebriorum Italorium
nobiliores harmoniae complexiones. Penetrarant etiam ed compositiones musicales Zipoli Jesuitae
Provinciae Paraquariae, Musici olim Romani, quem ah! Nimium imatura mors mutum reddidit; et qui si
Roma mansisset, elegantiorem fortasse musicum namqguam caput Orbis audisset.
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Em 1770, Jaime Oliver igualmente relata a presenca de musica de Zipoli no
contexto missional, mesmo passados quase quarenta anos de sua morte, ocorrida em
1727. Essa musica estava ligada a uma grande diversidade instrumental, explorada
por Zipoli em sua obra:

Todas as cidades tém grupos musicais completos, com cerca de trinta
mUsicos; 0s sopranos sao muitos e bons, porque séo escolhidas as melhores
vozes de toda a cidade, direcionando-as desde a mais tenra idade a escola
de musica, cujos professores trabalham com grande tenacidade e cuidado: e
verdadeiramente merecem o titulo de professores, pois com perfeicdo sabem
[musical, e talvez componham muito bem: Embora eles ndo precisem disso,
pois tém as melhores composictes da Italia e da Alemanha trazidas pelos
procuradores e missionarios, que eram destes lugares, e as obras de Zipoli:
estdo bem providos de muitas e boas partituras para todas as suas festas,
gue eles usam com perfei¢éo, que devem ao trabalho e aplicacdo dos padres
italianos e dos professores de musica aleméaes que os ensinaram com tanto
esmero como se nao tivessem outra coisa para fazer. Os instrumentos sao
bons: ha 6rgaos, cravos, harpas, trombas marinas e trompas da caccia,
trompetes, muitos e bons violinos, violones, bajones, oboés ou chirimias
[charamelas]. A mUsica é completa em todos os povoados; embora em alguns
seja maior e melhor do que outros.*® (OLIVER apud ILLARI, 2011, p. 536)

Um ponto a se refletir, entretanto, € a atuagdo musicolégica tradicional ligada a
experiéncia de Chiquitos e seu acervo, ja que, devido ao reconhecimento que ja
possuia Zipoli e outros compositores europeus, 0s pesquisadores, em grande parte,
concentraram suas forcas na busca pelo repertério desses compositores no acervo
colonial. Surgiam, dessa forma, Zipolis “italianos”, “bolivianos”, “argentinos”,
“paraguaios”, fruto das narrativas e objetivos de cada musicélogo. Comenta Castagna
(2008, p. 40):

Embora houvesse muitas diferencas entre os musicologos brasileiros que
atuaram entre as décadas de 1960 a 1980, foi comum a énfase no periodo
colonial, nas obras-primas e em autores que tivessem condi¢cbes de serem
associados aos seus contemporaneos europeus de destaque, mesmo que
essas tendéncias ja4 estivessem sendo abandonadas na musicologia
europeia, que visava nao mais estudar “a grandeza propria de um artista”,
mas sim as modificacdes da musica no tempo (PORTO, 1962:28). Surgia, no
Brasil, dessa maneira, a tendéncia que podemos denominar de “exclusivismo

43 Todos los Pueblos tienen su Musica Completa como de 30 musicos; los sopranos son muchos Y
buenos, pues se escogen las mexores vozes de todo el Pueblo, aplicandolos desde su mas tierna edad
a la Escuela de la Musica, Cuios Maestros trabajan com gran teson, y Cuidado: y Verdaderamte
Merecen el titulo de Maestros, pues con perfeccion la saben, y tal Vez componen mui bien; Aunge. esto
no necesitan, pues tienen Composiciones de las mexores de Ytalia y Alemania traidas de los
Procuradores y Missioneros, ge. Fueron de estas partes, y las obras de Sipoli: estan pues mui proveidos
de ms. y buenos papeles pa. todas sus fiestas, ge. Usan com perfeccion, la qe. Deben al trabajo, y
aplicacion de los PP.s Ytalianos, y Alemanes Maestros de MUsica, ge. les ensefiaron com tanto esmero
como si no tubiessen outra cosa ge. hazer. Los instrumentos son buenos: hay Organoz Claves, Arpas
trompas marinas, y trompas de Caza, Clarines, ms. y buenos Violines, Violones, bajones obuees, 6
Chirimias. En todos los Pueblos es completa la Mdsica; si bien en unos es mayor y mexor ge. em otros.
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autoral’, ou seja, uma intima relagéo entre compositor e musicélogo, segundo
a qual um pesquisador estudava preferencialmente as obras de um
determinado compositor, a0 mesmo tempo em que as obras desse
compositor deveriam ser preferencialmente estudadas pelo mesmo
musicologo. E isso nem foi exclusividade brasileira. Leonardo WAISMAN
(1998) ja identificava essa tendéncia na América Latina, enfatizando a relagéo
gue distintos musicologos haviam estabelecido com a misica do compositor
italiano Domenico Zipoli (1688-1726), radicado desde 1717 em Cérdoba (hoje
Argentina, mas entdo pertencente ao Paraguai) e cujas obras foram
principalmente preservadas na Bolivia: surgia, assim, um Zipoli italiano, um
Zipoli boliviano, um Zipoli paraguaio e Waisman preconizava 0 possivel
surgimento de um Zipoli argentino.

O recorte feito pelos pesquisadores trouxe sérios problemas no tocante ao
registro e salvaguarda da producdo musical dos nativos, que permanece como
“andénima” nos grandes acervos da musica colonial latino-americana. Pereira (2011,
p. 20) comenta que, alguns anos apods a dissolucao das missdes jesuiticas da regido,
surgiram registros de varios compositores indigenas com “nome e sobrenome”. O que
nos leva a pensar que nao existiram compositores dos povos indigenas, ainda que
escrevessem musica europeia? Veremos ao longo do trabalho que, em aspectos de
interpretacdo, alguns grupos resgatam o uso de instrumentos locais na interpretacao
do repertdrio missional. Isso, sem davida, nos ajudara a pensar as possibilidades do

uso da flauta doce nesse repertério.
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3 A FLAUTA DOCE E A MUSICA VIOLINISTICA

O encontro entre a flauta doce e o repertério executado pelo violino remonta ao
renascimento, e € sistematizado durante o periodo barroco, no qual a pratica da
adaptacao do repertdrio, sobretudo num contexto de crescimento do mercado editorial
de partituras e de expansao além-mar, incluindo os territérios missioneiros na América
do Sul. Neste capitulo, veremos como a pratica da musica italiana — sobretudo a
adaptacao do repertdrio violinistico para a flauta doce, tendo em Corelli um importante
representante, vai fundamentar a proposta de adaptacéo contemporénea do repertorio
missional instrumental, escrito em grande parte para violino, mas que pode ser

igualmente um repertdrio em potencial para os flautistas doces.

3.1 A VERSATILIDADE COMO PRINCIPIO

A musica desenvolvida nas missfes chiquitanas, conforme apresentado no
segundo capitulo, tem como marca a versatilidade. Essa versatilidade se configura,
dentre outros aspectos, na ampla possibilidade de instrumentacdo. Entretanto, no
caso jesuitico, a adaptacdo vai além do aspecto técnico-musical, se apresentando
como alternativa pastoral ante as dificuldades no trato com os povos originarios, com
o poder colonial e com a prépria ordem e suas normas internas. A adaptacéo se deu
tanto no discurso como no método, decorrente do “enfrentamento de culturas e
religides tado diferentes da cristd ocidental. Quanto mais complexas eram a vida e a
religido dos outros povos, crescia a necessidade de adaptagdo.” (COSTA, 2005, p.
86).

A adaptacdo enquanto estratégia na catequizacdo foi necessaria sobretudo
num primeiro momento de aproximacao entre os padres e os indigenas, e a musica ja
era usada como elemento de contato com o divino. Nesse processo, muitas melodias
dos proprios nativos eram adaptadas aos textos cristdos — boa parte deles traduzidos
ao vernaculo, no caso os idiomas indigenas falados na regido e o espanhol — e

utilizadas no contexto eclesiastico.

Refletindo sobre o poder da musica, também n&do devemos nos surpreender
gue houvesse ferozes discussfes entre os jesuitas se era seguro adotar e
adaptar essas melodias indigenas. Que significados e afetos os jesuitas
extraiam ao usar essas melodias? O método e o uso da musica como modelo
para a missdo € o que ha de extraordinario aqui. A adaptacdo do modelo
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rzz\;ia 0 aprimoramento da missao a mensagem cristd. (KENNEDY, 2007, p.

No caso da musica, indo além dos objetivos pastorais, a adaptacdo se dava em

face as estruturas disponiveis, do que era possivel e mais pratico de ser feito. Sobre
isso, Rondon também comenta dois outros aspectos apresentados pelos cronistas da
época: a falta de conhecimento musical de parte dos padres jesuitas, que
compuseram e ensinaram musica a partir do pouco que sabiam, e a op¢ao pela
simplicidade, por fazer o que propiciava o contato com os nativos. E importante
lembrar que, a exemplo do periodo formativo de Domenico Zipoli na Companhia de
Jesus, no inicio do século XVIII, a musica ndo tinha destaque na formacdo dos
jesuitas, heranga traduzida na maxima jesuita seiscentista “Jesuita non cantat”
(“jesuita ndo canta”). Figuras de maior destaque da histéria da musica missional, como
Zipoli, Sepp e Schmidt, que tiveram formagéo musical paralela e puderam desenvolver
um trabalho de maior envergadura na experiéncia missional, sdo excecdes, como nos

explica Rondon:

A maioria dos missionarios “ndo conhecia 'o estilo”, seja porque nao tinham
concluido a sua formacéo, seja porque privilegiavam ter maltiplos recursos
gue lhes permitissem adaptar-se melhor as situagBes e necessidades
pastorais locais", assinalando que entre eles predominava mais "praticidade
do que maestria”, ou seja, atingiram um conhecimento musical bésico —
segundo B. lllari - mas sem ser “especialistas” como as figuras que a histéria
oficial da mdusica missionaria consagrou (Vaisseau, Berger, Sepp, Zipoli,
Schmidt, entre outros). Um deles, Sepp, ao constatar o nivel da musica
reducional que encontrou ao chegar, aponta fartamente a falta de
criatividade*® dos musicos indigenas, ao mesmo tempo em que destaca sua
capacidade de imitar ou replicar, tanto na interpretacdo quanto na luteria.*®
(RONDON, 2009, p. 19)

44 Reflecting on the power of music, we are also not surprised that there were fierce arguments among
the Jesuits whether it was safe to adopt and adapt these Indiantunes. What meanings and emotions
were the Jesuits tapping into by using these melodies? The method and use of music as a template for
mission is what is extraordinary here. The adaptation of the template reveals the honing of the mission
to the Christian message.

45 Sepp, em seus escritos, retrata uma “falta de criatividade” por parte dos nativos. Mais a frente (p. 32),
acerca desse tema, comenta Rondén: “Son numerosos los taxativos testimonios de los misioneros
respecto de las limitaciones de sus musicos indigenas referente a que no tenian capacidad creativa
alguna a la vez que descollaban en la copia y la réplica. Lo que creo es que no eran limitaciones
intelectuales, ni falta de creatividad u originalidad, sino simplemente de la carencia vivencial del proceso
gue sus guias jesuitas no les pudieron transmitir. Lo que postulo, entonces, respecto de la categoria
barroco que compartimos instrumentalmente, es que en nuestras latitudes lo que se observa son
expresiones culturales barrocas, pero en término de productos, no de procesos, de réplicas de los
primeros, no de estos ultimos.”

46 En su mayoria los misioneros “desconocian ‘el estilo’, o porque no habia completado su formacion,
0 porque privilegiaban contar con recursos mdultiples que les permitieran adaptarse mejor a las
situaciones y necesidades pastorales locales”, sefialando que entre ellos predominaba mas “practicidad
que maestria”, o sea que alcanzaron un conocimiento musical basico — a decir de B. lllari - pero sin
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A adaptacdo, entretanto, era algo comum na pratica musical do século XVI —
XVIIl ndo s6 na América missional, mas também no continente europeu. As
composicdes eram adaptadas, rearranjadas e republicadas para diversas formacdes
instrumentais, sendo uma delas a adaptacéo do repertorio violinistico para flauta doce,
ponto transversal de nossa pesquisa.

3.2 A ADAPTACAO PARA FLAUTA DOCE: REVISAO BIBLIOGRAFICA

Tomando o século XVI como ponto de referéncia, ja vemos registros acerca do
uso do consort de flautas doces, seja na musica de camara ou na musica sacra. Seu
uso, entretanto, € uma dentre tantas possibilidades de instrumentacao aberta, flexivel,
gue a polifonia proporciona. Reservada a centralidade da voz como instrumento a ser
imitado®’, os compositores deixavam em aberto a configuragdo instrumental, ja que
muitas pecas eram publicadas como adequadas e proprias para serem tocadas por
todos os instrumentos. Sobre isso, comenta Lasocki (apud Spanhove, 2009, p. 54):

A primeira colecdo publicada que especifica a execu¢cdo com flautas doces
foi Vingt et sept chansons a quatre parties desquelles les plus convenable a
la fleuste dallemant...et a la fleuste a neuf trous (Paris: Pierre Attaingnant,
1533), que contém 14 cancdes a quatro vozes, especificas para flautas
doces. A Musique de joye de Jacques Moderne (c. 1550) contém ricercares
e dancas destinadas originalmente a execug¢éao instrumental por "espinetes,
violons & fleustes" [espinetas, violinos e flautas doces]. Os flautistas doces,
entdo, continuaram a executar pecas vocais, especialmente aquelas notadas
nas chiavi naturali bem como dancas, adicionando musica instrumental
escrita em imitagcdo de estilos vocais. Embora o nimero de pecas que
especificam a flauta doce seja pequeno, 0s instrumentos certamente
participaram do grande nimero de pecgas publicadas que sao
convenientemente chamadas de "convenables et proprices a jouer de tous
instrumens" (adequadas e apropriadas para tocar em todos os instrumentos
- Tielman Susato) ou alguma designacdo semelhante.*®

llegar a “ser ‘especialistas’ como las figuras que la historia oficial de la musica misional consagro
(Vaisseau, Berger, Sepp, Zipoli, Schmidt, entre otros). Uno de estos, Sepp, al constatar el nivel de la
musica reduccional que encontrd a su llegada, sefala abundantemente la falta de creatividad de los
musicos indigenas, a la vez que destaca sus capacidades para imitar o replicar, tanto en su
interpretacion como en la lutheria.

47 Silvestro Ganassi, em seu tratado Fontegara (1535) comenta: “Vés deveis saber que todos os
instrumentos musicais sdo, em relacdo e em comparacgdo a voz humana, menos dignos. Portanto, nos
nos esforcaremos para aprender com ela e imita-la.” (GANASSI apud TETTAMANTI, 2010, p. 77)

48 The first published collection that specifies performance on recorders was Vingt et sept chansons a
quatre parties desquelles les plus convenable a la fleuste dallemant...et a la fleuste a neuf trous (Paris:
Pierre Attaingnant, 1533), which contains 14 four-part chansons marked for recorders. Moderne's
Musique de joye (ca. 1550) contains ricercars and dances intended primarily for instrumental
performance on "espinetes, violons & fleustes" [spinets, violins, and recorders]. Recorder players thus
continued to perform vocal pieces, especially those notated in the chiavi naturali, as well as dances,
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Os instrumentistas, em seu cotidiano, também lidavam com a adaptacdo do
repertorio. Era levado em conta o principio da disponibilidade: dadas as limitacdes de
diversas ordens, o que era possivel de ser feito? Nesse contexto, alguns musicos
deviam, inclusive, tocar varios instrumentos, e essa constante adaptacdo exigia,
também, a adequacédo do repertorio a instrumentacdo e aos musicos disponiveis.
Transposicao, adaptacéo, adicdo e supressao de vozes, improvisacao e diminuicao
eram algumas das técnicas que j4 eram utilizadas nesse periodo. Carlo Lo Presti
(apud TETTAMANTI, 2010, p. 17), ao falar sobre os piffari de Veneza, relata um pouco

dessas praticas nesse contexto:

Ganassi foi contratado com o cargo de ‘contralto’. Logo depois, 0s
instrumentos de palheta dupla (charamelas e bombardas), de timbre aspero,
foram substituidos pelos cornetos, obtendo uma sonoridade mais préxima
aquela dos grupos vocais. Porém aos piffari era requerido também saber
manusear as flautas: um documento de 1515, relativo & Scuola Grande di San
Marco, prescrevia que: "dita procisséo [...] deveria ser acompanhada pelas
trombetas e piffari, 0s quais, ao ir e vir da scuola, em toda a solenidade junto
com a missa deveriam tocar, fosse com trombetas e piffari, como com flautas
e cornettos [...]" Este documento testemunha também a participacdo dos
piffari na liturgia, em ocasifes solenes: o repertdrio destas companhias de
fato incluia motetos dos mais famosos mestres franco-flamengos,
apropriadamente adaptados as caracteristicas sonoras dos grupos
instrumentais. As intervengbes iam da transposi¢cdo para uma quarta ou
quinta acima, com a insercao de novas partes graves para os trombones; a
improvisacdo de contrapontos, até a pratica extemporanea da diminuic&o.
Sobre esta Ultima se volta a atencdo de Ganassi: ele quer divulgar uma
pratica cultivada até aquele tempo por um restrito circulo de mausicos
profissionais.

A pratica de adaptacdo com conjuntos de flautas doces € encontrada nao
somente no uso da musica de cdmara, mas também na musica de igreja. Segundo
Julia Miller, a musica da catedral de Sevilha exerceu grande influéncia na musica do
Novo Mundo, especialmente no contexto da musica catedralistica na América
Espanhola. Na catedral de Sevilha, Francisco Guerreiro, que, durante varios anos, foi
seu maestro di capilla, registrou que, nas festas do coro, sempre deveria ser utilizado

um grupo de flautas (MILLER, 2019, p. 349). A flauta doce também era comumente

adding instrumental music written in imitation of vocal styles. Although the number of pieces that specify
recorders is small, the instruments would surely have partaken in the large number of published pieces
that are helpfully said to be "convenables et proprices a jouer de tous instrumens" (suitable and
appropriate for playing on all instruments - Tielman Susato) or some such similar designation.
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associada ao tempo do Natal, o que fazia com que fosse recorrentemente utilizada

nas festas da Calenda®®, do Natal e da Epifania (Fiesta de los Reyes).

Por que as instituices exigiriam o uso de flautas doces nesses dias
especificos? A inclusdo de Guerrero de flautas doces para todos os dias de
festa com o coro pode ter servido para aumentar a variedade nesses servicos.
Talvez, requisitar esses instrumentos em celebracdes em dias especificos
implique que seu uso nessas ocasifes carregasse algum significado especial.
O simbolismo valorizado culturalmente pode ter motivado algumas dessas
escolhas. As flautas doces e outros membros da familia das flautas tém uma
associacdo simbdlica muito antiga com cenas pastorais e pastores, 0 que
pode explicar a sua inclusdo musical nas festividades da Calenda, do Natal e
da Epifania.®® (MILLER, 2019, p. 352)

A pratica da adaptacdo de musica polifénica para flauta doce nédo sé se
mantém, como se expande a musica para instrumento solista, no periodo barroco.
Robert Donington, em seu livro The interpretation of Early Music (1963), discute as
possibilidades de instrumentacdo, apresentando a versatilidade como préatica da
época, ja que grande parte das edi¢Bes previam as trocas de instrumento, por mais
que, originalmente, determinado repertorio fosse pensado para um instrumento
especifico, em um advento do desenvolvimento da escrita idiomatica. Ampliar e
facultar a escolha da instrumentacédo também era algo rentavel, ja que, num contexto
de ampliacdo do comércio de partituras por toda a Europa, oferecer versatilidade na
instrumentacdo de uma obra era sinbnimo de mais vendas. Donington ainda cita
diversos tratados da época, como L’Affilard, Couperin e Rameau, como forma de
justificar historicamente a pratica da adaptacdo de um mesmo repertdrio para outros
instrumentos.

Percebemos, a partir das orientac6es histéricas do século XVII, que a
intersecao entre o repertério para violino e para flauta doce se dava gradualmente.
Michel L’Affilard, por exemplo, sugere a simples transposicao para a tonalidade mais

adequada ao instrumento que for tocar uma de suas pecas. Ja Couperin, em suas

49 A Calenda se refere ao anuncio do Natal, tradicionalmente feito na missa da noite do Natal, realizada
na madrugada do dia 24 para o dia 25 de dezembro. Isso nos leva a concluir que, de fato, se refira a
esta solenidade.

50 Why might institutions have required the use of recorders on these particular days? Guerrero’s
inclusion of recorders for all feast days with coro might have served to augment the provision of variety
in those services. Perhaps calling for these instruments in celebrations on specific days implies that their
use on those occasions carried some special meaning. Culturally valued symbolism might have
motivated some of these choices. Recorders and other members of the flute family have a very long
symbolic association with pastoral scenes and shepherds, which may explain their musical inclusion in
festivities of the Calenda, Christmas, and Epiphany.
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orientacbes para os Concertos royaux (1722), abre a possibilidade de novas
configuracdes instrumentais, o que demonstra tracos de versatilidade no que se refere
ao uso dos instrumentos. Segundo o compositor, “combinam ndo sé o cravo, mas
também o violino, a flauta, o0 oboé, a viola da gamba e o fagote. Repete a mesma ideia
no prefacio de seu Troisieme livre de pieces de Clavecin (1722), no qual admite a
execucao de suas pecas também com duas flautas ou dois violinos, por exemplo,
“‘entendendo-se que aqueles que as executem adaptem-nas a extensao delas.”
Quanto a execucao do repertorio violinistico com flauta, Jean-Philippe Rameau,
no prefacio de suas Pieces de clavecin en concerts (Paris, 1741), nos da importante

solucéo aos problemas de adaptacdo, como cordas duplas ou acordes:

[Quando substituindo a flauta] se encontrar acordes, é necessario escolher a
nota que faz a melodia mais bonita e que normalmente é a mais aguda. ‘No
gue diz respeito as notas que ultrapassam a extensado da parte inferior da
flauta, transponha a passagem uma oitava acima, entre os sinais mostrados;
[mas] em uma passagem rapida de varias notas, basta substituir as que
descem muito abaixo por notas vizinhas da mesma harmonia, ou repetir
aquelas que julgar adequadas. (apud DONINGTON, 1963, p. 437) 51

O século XVIII testemunhou uma grande producdo musical para outros
instrumentos, como o traverso (flauta transversa barroca) e o violino. Algumas sonatas
tiveram adaptacédo contemporanea publicada para flauta doce, como no caso do Opus
5 de Corelli, original para violino. Entretanto, alguns artificios praticos eram adotados
no dia-a-dia dos instrumentistas. Segundo Rowland-Jones (apud THOMSON, 1995,
p. 51),5 “os flautistas [doces] eram incentivados por Telemann e outros a transpor a
musica para traverso e violino uma terca menor acima, como frequentemente
acontecia, para acomoda-la para uma flauta doce contralto em f4”. A flauta de voz,
afinada em ré, também era uma possibilidade para aqueles que queriam tocar pecas
originais para outros instrumentos, ja que, com ela, ndo havia necessidade de

transposicao, pelo menos para o repertério de traverso.

51 Jean-Philippe Rameau, 1741: '[When substituting the flute] if one finds chords, it is necessary to
choose the note which makes the most beautiful melody, and which is ordinarily the highest. 'With regard
to notes which pass beyond the compass at the bottom of the flute [take the passage an octave up,
between the signs shown; [but] in a rapid passage of several notes, it is sufficient to substitute for those
which descend too low the neighboring ones in the same harmony, or to repeat those which one deems
fit.'

52 But recorder players were invited, by Telemann and others, to transpose flute or violin music a minor
third up where suitable, as it often was, to accommodate it to the treble recorder in F.
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Além disso, embora houvesse muitas sonatas para flauta, especialmente de
compositores  franceses, os flautistas frequentemente adaptavam
composicdes para violino, e compositores como Leclair indicavam aquelas
gue eram adequadas. Em suas Piéces de Clavecin em concert, Rameau
aconselha os flautistas exatamente como modificar a parte de violino. Um
flautista doce pode, com proveito, estender seu repertério as sonatas para
flauta de J. S. e C. P. E. Bach (incluindo as duas sem acompanhamento),
Leclair, Stanley, Boismortier, Locatelli e outros. Abre-se entdo a possibilidade
de combinar o prazer com a formacéo, tocando as doze Sonatas Metddicas
de Telemann (1728 e 1732), que incluem suas sugestdes de ornamentacao
para os movimentos lentos, bem como as suas doze sonatas de 1734,
também para violino ou traverso. (ROWLAND-JONES apud THOMSON, p.
52)%3

Na rica pratica musical do settecento, veremos que a musica violinistica e os
tratados escritos para o instrumento nos dao valiosos direcionamentos que, adaptados
as especificidades da flauta doce, nos ajudardo na construcdo da adaptacdo do

repertoério, objeto deste trabalho.
3.3 A MUSICA DE CORELLI COMO MODELO DE ADAPTAC;AO

Com a ampla circulacao de partituras na Europa e no Novo Mundo e um pujante
mercado editorial, muitos editores, compositores e musicos profissionais se dedicaram
a pratica da transcricdo, buscando ampliar o repertério instrumental e suas
possibilidades de execucdo. Em alguns casos, vemos também a transcricdo usada
como ferramenta didatica, a exemplo do livro Sones mo organo, de 1746, publicado
em San Rafael de Chiquitos (Bolivia) e atribuido a Martin Schmid. O livro chiguitano
conta com uma série de pecas a serem utilizadas pelos musicos de teclas, como 6rgao
e cravo, dentre elas, uma série de movimentos de sonatas do Op. 5 de Arcangelo
Corelli, adaptadas e compiladas em duas sonatas, conforme apresenta o pesquisador

Leonardo Waisman na tabela abaixo.

53 Furthermore, although there were plenty of flute sonatas, especially by -French composers, flautists
often adapted compositions for violin, and composers such as Leclair indicated -those which were'
suitable. In his Piéces de Clavecin en concert Rameau advises flautists exactly how to modify the violin
part. A recorder player can profitably extend his repertoire to flute sonatas by J. S. and C. P. E. Bach
(including the two unaccompanied ones), Leclair, Stanley, Boismortier, Locatelli and others. The
possibility is then opened up of combining pleasure with instruction by playing Telemann's twelve Sonate
metodiche (1728 and 1732) which include his suggestions for ornamenting the slow movements, as well
as his twelve sonatas of 1734, also for violin or flute.
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TABELA 2: Obras de Corelli adaptadas para tecla nas primeiras paginas dos
manuscritos R80 e R79 do Acervo Musical de Chiquitos®.

CATALOGO | MOVIMENTO | COMPASSO | TITULO | TITULO CORELLI COMENTARIO
EMR80 | EMR79
Sonata | Tel7a I 2/4 Sinfonia | Pitipié Sem
1 concordancias
Tel7b Il 3/4 Alegre (sem Op. 5 n. 7, | Vaérias
titulo) Corrente modificacbes
Tel7c 1 3/4 Grave Quitasol Sem
concordancias
Tel7d \ 6/8 Giga (sem Op. 5 n. 8, | Transposta e
titulo) Giga muito
modificada
Sonata | Tel8 I 2/4 (sem Endechas | Op. 5. n. 7, | Poucas
2 titulo) Preludio modificacbes
Tel9 Il C Preltdio | (Nao Sem
esta) concordancias
Te20 [ 3/4 Adagio | Suspiros | Op. 5 n. 7, | Quase sem
Sarabanda modificar
Te2l v 6/8 Giga (Sem Op. 5 n 7, S6
titulo) Giga modificacdes
para preencher
harmonia.

Fonte: WAISMAN, 2004, p. 4.

N&do é de se estranhar que a musica de Corelli tenha sido conhecida e
interpretada nas missdes jesuiticas. Corelli, e especialmente seu Opus 5, é tido como
obra de referéncia para o estilo italiano desde a época de publicac&o. Por causa disso,
se difundiu rapidamente por toda a Europa, tendo sido republicada por mais de
cinquenta vezes durante o século XVIII, em cidades como Amsterdam, Londres,
Madri, Paris e Veneza, importantes centros da musica no Velho Continente.

Muitas pecas de Corelli foram adaptadas para flauta doce, e nomes como
Johann C. Schickhardt>® e John Walsh figuram entre os responsaveis por transcricées
para flauta doce. Dentre elas, a Follia da Sonata XII Op. 5 se destaca como exemplo

de transcricdo histérica, ja que foi publicada em 1702, dois anos apds a publicagédo

54 No Acervo Musical de Chiquitos, “R” se refere ao local onde o manuscrito foi encontrado: nesse caso,
San Rafael de Chiquitos. Ja o termo “TE”, que vemos na tabela apresentada por Waisman (2004), é
utilizado para as pecgas escritas para instrumentos de tecla, como é o caso encontrado no “Sones mo
organo”.

55 Carl Dolmetsch, 1957: “About 1710, Corelli's violin solos and trios were transcribed by the recorder
virtuoso, J. C. Schickhardt. His portrait, which is in my possession, shows him holding a fine treble
recorder, apparently the identical twin of the instrument on which Arnold Dolmetsch taught himself to
play [a Bressan]. On a table by Schickhardt's side can be seen a volume bound in red leather, on which
is printed in gilt lettering: Corell's Solos for the Flute”. Disponivel em:
http://www.instantharmony.net/Music/schickhardt.pdf. Acesso em: 05/12/2022.
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original em Roma (1700). Além disso, hoje, a Follia figura entre as principais pecas do
repertorio italiano para flauta doce, o que nos fez escolhé-la como exemplo de
transcricdo e caminho para a adaptacao do repertério missional ndo-original para o
Nosso instrumento.

A versao da Follia de Corelli publicada por Walsh®® foi, possivelmente, adaptada
para flauta doce por John Banister Il. Essa versao € referéncia para outras edicdes
modernas, como a de Hans Martin Linde (SCHOTT, 1972). Comenta Lasocki (1997):

Em 1702, dois anos apo6s a publicacdo das sonatas para violino solo de
Corelli, Op. 5, Walsh publicou um arranjo anénimo para flauta doce das seis
Ultimas delas (as sonatas de camara) feitas "com a aprovagdo de varios
mestres eminentes"”, que evidentemente ndo podiam ser nomeados. Um
desses mestres pode muito bem ter sido John Banister I, conhecido violinista,
flautista e promotor de concertos, que ajudou a importar de Roma as sonatas
para violino em 1700. O arranjo das variacdes de La Follia, Op. 5 no. 12, é de
longe a obra mais virtuosistica de flauta doce que Walsh ja publicou, e tornou-
se justificadamente famosa em nossos dias. Duas das sonatas das primeiras
seis sonatas de Corelli (as sonatas da chiesa), n. 3 e 4, foram publicadas
como bdnus em uma colecédo.>”

3.3.1 A adaptacéo para flauta doce de John Walsh (Londres, 1702)

A partir de nossa observacdo, dividimos as estratégias utilizadas por
Walsh/Banister Il em cinco aspectos: tessitura/tonalidade, oitavacéo, articulacéo,
cordas duplas e dinamica. Na versao original para violino (Roma, 1700), escrita em ré
menor, Corelli escreve em tessitura que vai do Sol2 ao Mi4, o que impossibilita
inclusive, o uso da flauta de voz, ja que a hota mais grave possivel seria 0 Ré3. Walsh
entdo, opta por reescrever a peca uma quarta acima, resultando na tonalidade de Sol

menor, mais adequada a flauta doce.

56 Arcangelo Corelli. Six Solos for a Flute and a Bass Being the Second Part of his Fifth Opera...the
Whole Exactly Transpos'd and Made Fitt for a Flute and a Bass with the Approbation of Several Eminent
Masters. John Walsh & John Hare, [1702] Price 4s. (Smith 85,112) John Walsh, ca. 1730; no. 111.
(Smith-Humphries 442).

5T LASOCKY, 1997: “In 1702, two years after the publication of Corelli's solo violin sonatas, Op. 5, Walsh
published an anonymous recorder arrangement of the second six of them (the chamber sonatas) made
"with the approbation of several eminent masters," who could evidently not be named. One of these
masters might well have been John Banister IlI, the well-known violinist, recorder player, and concert
promoter, who had had a hand in importing the violin sonatas from Rome in 1700. The arrangement of
the variations on La Follia, Op. 5 No. 12, is by far the most virtuoso recorder work that Walsh ever
published and become justly famous in our own day. Two of the sonatas, nos. 3 4, from the first six of
Corelli's sonatas (the church sonatas) were published as a bonus in a collection.”
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Entretanto, a transposicdo, por si sO, resultaria na tessitura D63-La4, o que

ultrapassa a tessitura da flauta contralto, instrumento a ser utilizado para esse

repertorio. A partir disso, tendo como objetivo a reorganizacdo das notas, a versao de

Walsh opta pela oitavagdo, mudando a oitava ascendente ou descendentemente para

que os trechos muito agudos ou graves se adequem a extensdo da flauta doce

contralto. Essa ferramenta também € utilizada para questbes de idiomatismo,

buscando adequar melhor os trechos que ndo se adequam para o instrumento cuja

adaptacao esta sendo feita.

Figura 9: Exemplo de oitavacéo para adequacéo de tessitura. Sonata Op.5/12, compassos 133-136.
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Fonte: CORELLI, 1700

Fonte: CORELLI (apud WALSH, 1702)

Figura 10: Exemplo de oitavacdo para adaptacao idiomatica. Sonata Op.5/12, compassos 49-52.
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Fonte: CORELLI, 1700

Fonte: CORELLI (apud WALSH, 1702)

Walsh néo realiza muitas alteracfes ligadas a articulacdo. Mantém a maioria

das ligaduras propostas por Corelli. Entretanto, altera algumas finalizacbes de

variagbes, transcrevendo, entdo, a alteracdo da articulagdo, como vemos nos

compassos 30 e 159, por exemplo.

Figura 11: Diferencas de articulagdo entre Corelli e Walsh. Sonata Op. 5/12, compasso 30.
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Fonte: CORELLI, 1700

| |
Allz.

Fonte: CORELLI (apud WALSH, 1702)
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Outro aspecto a se observar € o uso de cordas duplas, recurso idiomatico
caracteristico da escrita para cordas e presentes em todo momento na composi¢ao
de Corelli. Uma das propostas usadas na transcricdo para flauta doce € o
desmembramento das tercas, com as notas do intervalo tocadas sucessivamente —
uma depois da outra — ao invés de simultaneamente, fazendo uso alternado de
movimentos ascendentes ou descendentes: se 0 primeiro intervalo foi ascendente
(nota mais grave para nota mais aguda), o0 segundo se apresenta com o oposto, e
assim por diante. Sendo assim, recorre-se a diminui¢cdo dos valores das notas para
gue a quantidade maior de notas decorrente da adaptacédo corresponda a duracao de
tempo original. Um dos exemplos € a variacao iniciada no compasso 81 da Follia,

Cujos primeiros compassos apresentamos abaixo.

Figura 12: Cordas duplas em La Follia: uma proposta. Sonata Op. 5/12, compassos 81-82.

- l_—L—_

Fonte: CORELLI, 1700 Fonte: CORELLI (apud WALSH, 1702)

Outro mecanismo é a escolha de uma das notas da terca a ser tocada. Em
geral, Walsh opta pela mais aguda, algo que também é proposto por Rameau,

conforme vimos na citagdo de Robert Donington®8.

Figura 13: Cordas duplas e o uso da nota superior. Sonata Op. 5/12, compassos 65-66.

Fonte: CORELLI, 1700 Fonte: CORELLI (apud WALSH, 1702)

Percebemos que a versao de 1702 também se preocupa com questdes ligadas
a dindmica e a sonoridade. Em determinados trechos, Walsh opta por deixar uma

oitava acima mesmo tendo a opcdo de manter na oitava inferior, o0 que nos leva a

58 Vide pagina 61.
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acreditar que, de fato, ele preferiu manter o trecho mais brilhante ou com maior
sonoridade, por exemplo. Um exemplo disso esta na ultima variagdo, como veremos

abaixo.

Figura 14: Nuances de dindmica a partir da relagdo de alturas (compassos 346-349).
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Fonte: CORELLI, 1700 Fonte: CORELLI (apud WALSH, 1702)

3.3.2 Corelli apud Geminiani: um olhar para a masica italiana

Como mencionado anteriormente, o Op. 5 de Arcangelo Corelli ja era
largamente difundido e utilizado na Europa e em além-mar em meados do século
XVIIl. Segundo Zaslaw (1996, p. 95°), ainda hoje as sonatas de Corelli seguem tendo
protagonismo enquanto repertdrio de alto valor pedagogico por trés motivos principais:
como estudo para violinistas novatos em formacdo, modelo de composi¢cédo e base
para improvisacao e ornamentacdo no estilo italiano do comeco do século XVIII.

Os compositores e tratadistas da época ja viam na obra célebre de Corelli o
mesmo potencial. Além das muitas republicacdes, diversas versdes ornamentadas por
musicos da época como Tartini®®, Duborg®!, Matteis®? e Veracini®® sdo encontradas
nas bibliotecas da Europa®*. Geminiani, por sua vez, utilizou Corelli como referéncia
para sua obra tedrica e composicional, o que podemos ver em sua adaptacao

publicada por Walsh do Opus 5 para dois violinos, cordas e baixo continuo (Londres,

59 Their pedagogical value lay, presumably, in three areas: (1) as etudes - Op. 5 contains a body of
finely wrought music many movements of which were within the reach of novice violinists; (2) as
compositional models-most of the sonatas (or 'solos' or 'lessons') for one violin with basso continuo
composed and performed in the first seven or eight decades of the century may be viewed as attempts
to enlarge upon or modernize op.5; (3) as a basis for improvisation - the plainness of certain movements
made them ideal vehicles for practising ornamentation.

60 Giuseppe Tartini (1692 — 1770).

61 Matthew Dubourg (1703-1767).

62 Nicola Matteis (c. 1650 — 1714).

63 Um exemplo de versao é a Dissertazioni sopra I'Opera Quinta del Corelli, escrita por Francesco Maria
Veracini (1690-1768).

64 Maiores informacGes sobre versGes e adaptacOes feitas para o Op. 5 de Corelli podem ser
encontradas na tabela escrita por Neal Zaslaw (1996, p. 97).
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1726), em formato de Concerto Grosso®®, e em seu Tratado sobre o bom gosto na arte
da musica (Londres, 1749) e a Guida Armonica (Londres, 1756/58), nos quais Corelli
é citado e reverenciado.

Dos muitos tratadistas do século XVIII, Francesco Geminiani € um dos mais
prolificos. Entre 1748 e 1760, além dos dois tratados supracitados, foram publicados
outros cinco tratados, que tratam sobre diversas questdes técnicas e estilisticas,
sobretudo em relagcdo ao bom gosto em musica. Sao eles: Rules for Playing in a True
Taste (c. 1748), Treatise of Good Taste in the Art of Musick (1749), The Art of Playing
on the Violin (1751), The Art of Accompaniament (1756/1757), Guida Armonica
(1756/1758), The Harmonical Miscellany (1758) e The Art of Playing the Guittar or
Citra (1760).

Revisitar e adaptar a obra de Corelli e de outros compositores, como feito por
Geminiani, também foi algo que se deu na experiéncia chiquitana. Waisman (2004, p.
14), ao discorrer sobre sonatas “corellizantes” (inspiradas pelo compositor)
encontradas no Arquivo Musical de Chiquitos, comenta que, tanto la como em outros
lugares, essa adaptacao se deu também com a adicédo de novos elementos da época:
novas linhas contrapontisticas, contribuicbes pessoais do compositor, passagens de
virtuosismo e maior atividade do baixo, influenciada por compositores como
Geminiani, Veracini e Telemann®s.

Muitas sé@o as contribuicbes de Geminiani que trazem um novo olhar para a
musica italiana e a pratica histérica da adaptacdo. A questdo do gosto na
ornamentacao, amplamente discutida pelo autor, tinha como premissa a necessidade
de equilibrio. Para o autor, a ornamentacédo era, muitas vezes, entendida como algo
que destrdi a melodia e a habilidade em sua pratica era um verdadeiro dom reservado
aos de ouvido privilegiado. Entretanto, entendendo que a ornamentacdo, se bem

empregada, reforca as intencdes e afetos do compositor, Geminiani defende que

65

https://imslp.org/wiki/12_Concerti_Grossi_after_Corelli's_Violin_Sonatas_(Geminiani%2C_Francesco)
66 Por supuesto, las reducciones de Chiquitos no son el Unico lugar que reprodujo y transformo las
musicas de Arcangelo Corelli. Ademas de las innumerables ediciones y manuscritos de sus obras
confeccionados durante el siglo XVIII, ademas del influjo que ejercid su arte en casi todos los
compositores de la generacion siguiente, un nutrido grupo de compositores se sintié impulsado a
emularlo mas directamente, publicando arreglos de sus obras o utilizandolo explicitamente como
modelo. Ahora bien, en todos los casos que hemos podido estudiar, estas piezas “corellizantes”, si no
se limitan a una imitacion académica y estereotipada, invariablemente enriquecen la clasica formulacién
corelliana con elementos tales como nuevas lineas contrapuntisticas, elementos del estilo personal del
autor, pasajes de virtuosismo, mayor actividad del bajo (Geminiani, Veracini, Telemann).
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regras da arte poderiam ser criadas e aplicadas para esse fim, tornando-as acessiveis
e de bom uso.

No contexto dos estudos de Retdrica, a ornamentacdo era uma das virtudes
das quais o orador deveria fazer uso. Segundo Bartel (1997, p. 67) sdo quatro as
virtudes: a) latinitas/puritas (sintaxe correta); b) perspicuitas (clareza); c) ornatus
(linguagem figurativa) e aptum/decorum (adequacdo da forma ao conteudo). O
ornatus se referia as figuras de linguagem, tropos e metaforas, e tinham como objetivo
trazer beleza, ampliar e retratar vividamente os pensamentos. O ornamento deveria
reforcar o discurso retérico, e ndo ser utilizado como simples enfeite ou copia. “O
compositor procura emular o retérico em vez do ator, com a composicao replicando
uma construcdo retérica ordenada em vez de imitar uma apresentacdo teatral
inspirada”®’ (BARTEL, 1997, p. 68).

Para Geminiani, tocar com bom gosto significava “expressar com forca e
elegancia a intencao do compositor” (GEMINIANI apud NEVES, 2017, p. 182). A
ornamentacdo trazia ganhos para a composicéao, e o intérprete poderia, com seu uso,
aprimorar o discurso do autor ao evidencia-lo para o publico. O instrumentista, se
colocando como um orador, deve provocar os afetos em seus ouvintes.

Cada ornamento, usado com decoro e equilibrio, provocaria um efeito
especifico. Geminiani em seu tratado The art of playing on the violin (Londres, 1751)
apresenta catorze ornamentos, dentre 0s quais seis trazem referéncias a afetos. O
discurso do autor é traduzido e amplificado pelo orador (intérprete) e recebido pelo
ouvinte que, assim como o intérprete, também é afetado pela mensagem. Dessa
forma, a ornamentacdo pode ser usada como um importante instrumento para a

adaptacao.

TABELA 3: Relacado entre ornamentos e afetos a partir de The art of playing
on the violin (GEMINIANI, 1751)

ORNAMENTO VARIACAO AFETO REFERENCIA
Trinado Alegria, terna paixao NEVES, 2017, p. 268
Apojatura superior Amor, afeicdo, prazer
Staccato Descanso, respiracdo | lbid, p. 270

ou mudanca de palavra
Separacéo (apojatura) Ternura

67 The composer sought to emulate the rhetorician rather than the actor, with the composition replicating
an orderly rhetorical construction rather than mimicking an inspired theatrical presentation.
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Pincé Forte e longa Furia, raiva, | Ibid, p. 273
determinacéo
Menos forte e mais | Jubilo, satisfacéo
curta
Suave e crescendo Horror, medo, pesar,
lamentacdo
Curta e com crescendo | Afeigcdo, deleite
delicado
Vibrato Crescendo gradual Majestade, dignidade Ibid, p. 274
Curta e com menos | Aflicgdo, medo
volume

A musica setecentista italiana foi orientada pela retdrica, encontrando na
oratdria ferramenta essencial, sobretudo no quesito interpretativo, de proferimento do
discurso. O objetivo do intérprete era muito mais imitar o ator do que o dramaturgo,
entendendo que “o gesto dramatico e o discurso carregado de pathos passaram a
fornecer a inspiragdo necessaria para a invengao musical.” (BADEL apud RIBEIRO,
2020, p. 17) O discurso era reforcado mais pelo sentimento/expressividade que pela
explicacéo ou atribuicdo de sentido linguistico ou teoldgico, por exemplo.

No livro Defense de la basse de viole contre les enterprises du violon et les
prétensions du violoncelo® (Amsterdam, 1740), Hubert Le Blanc, ao descrever uma
disputa de virtuosismo entre Giovanni Battista Somis (1686-1763) e Geminiani, louva

as habilidades deste Ultimo ao interpretar as sonatas de Corelli.

Geminiani, uma vez que era necessario comecar pelo mais fino tocar, tocou
as sonatas de Corelli, e tanto 0 seu desempenho musical quanto as sonatas
foram admiradas. Elas fornecem o fundamento da harmonia mais comovente
gue pde em movimento corpos sonoros como a voz. Geminiani ornamentou
as notas de sonoridade crua com todas as formas de desenhos. O espirito
era encantador, os ouvidos estavam satisfeitos. (AUGUSTIN apud SILVA,
2009, p. 120)

Olhar para a producdo de Geminiani nos ajuda a compreender a pratica
violinistica da época, as questdes de gosto que permeavam o trabalho do compositor
e do intérprete, e as possibilidades da ornamenta¢do enquanto ferramenta da oratoria.
No préximo capitulo, discutiremos a transcricdo por nés proposta e a contribuicdo de

Geminiani na formulacéo de principios para a transcrigao.

68 Defesa da viola baixo contra as investidas do violino e as pretensdes do violoncelo.
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4 SONATA CHIQUITANA VI: UMA PROPOSTA DE ADAPTACAO

Sob a dtica do gosto, o trabalho de Geminiani nos ajuda a construir principios
para a prética da adaptacdo. Para ele, aquele que transcreve pode ter maior
protagonismo se esta atuagao esta sob a égide do “bom gosto”. Em seu tratado sobre
o tema, fala que esta buscando por meio da adaptagéo “aprimorar’®® melodias do
compositor David Rizzio (1533-1566), seja por meio da rearmonizacdo como também
pela criacdo de novas partes para outros instrumentos, algo que também fez em seus
concertos grossos a partir do Opus 5 de Corelli.

Geminiani, em A arte de tocar violino, ao falar do papel do intérprete, defende
que “a imaginagao do ouvinte esta a disposi¢ao do mestre em tal proporgao que, com
a ajuda de variacbes, andamentos, intervalos e melodias com harmonia, pode
praticamente estampar a expressao que lhe agrada na mente [dos ouvintes].” (HELD,
2017, p. 274). Aplicando o0 mesmo principio ao contexto da adaptacéo, aquele que
adapta, ao propor variacées do texto original, faz com que o discurso ganhe novo

relevo. Quem adapta se torna coautor do discurso.
4.1 PRINCIPIOS PARA A ADAPTA(;AO: A CONTRIBUIQAO DE GEMINIANI

Geminiani mantém o estilo composicional do seu predecessor’® em muitos
aspectos, como forma, instrumentacao habitual e elementos de harmonia. Entretanto,
traz uma maior variedade motivica e acelera o ritmo harménico de suas pecas,
aplicando a ele maior variagdo. Esse aspecto se estende igualmente ao baixo
continuo, do qual o autor se refere grandemente. Um dos aspectos é a necessidade
de variedade na harmonia e movimento nas duas maos, entendendo a importancia de

um acompanhamento presente e protagonista que influencie também o solista.

69 Sua melodia, embora agrade a todos, raramente comunica o mais alto grau de deleite; e € em virtude
dessa constatacao que, nos Ultimos tempos, empreendi-me em aprimorar a melodia de Rizzio por meio
da harmonia, arranjando algumas de suas melodias (em pecas) a duas, trés ou quatro partes e, ao
fazer esses adendos e acompanhamentos as outras, dar-lhes-ei toda a variedade e plenitude
requeridas para um concerto. (GEMINIANI, 1749 apud NEVES, 2017, p. 42)

70 Apesar da evidente presenca de elementos da escola francesa, Geminiani, inevitavelmente, conserva
caracteristicas do estilo italiano: o padrédo da sonata da chiesa, seguindo a férmula corelliana de quatro
movimentos contrastantes, pouco vinculo com a musica de danca e a inclusdo de improvisacdes
extempore — atitude que pode ser vista como a intencdo de reunir os estilos nacionais. (SILVA, 2009,
p. 121)
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Um outro ponto, importante também na forma de se representar os afetos, é a
dindmica. Em sua publicacéo de c.1748, o tratadista afirma que o bom gosto se da em
“garantir que os acordes sejam divididos entre as duas maos (...). As vezes, devem
soar muitos acordes e, outras, poucos, porque nosso deleite advém da variedade”.
(apud NEVES, 2017, p. 156). Sendo assim, na pratica da adaptacao/transcricédo, a
variacdo de registros, 0 bom uso dos manuais e o trabalho de articulagdo ao cravo
seja algo a ser pensando também hoje no processo de escrita da realiza¢do do baixo
cifrado pelo arranjador.

No que se refere ao uso de instrumento melddico para a realizagdo do baixo
(eg. violoncelo, viola da gamba, fagote), Geminiani propde uma variacdo de texturas,
dada pela separacdo, em determinados momentos, do instrumento melddico e do
instrumento harmonico. Um exemplo disso pode ser observado em sua versao da
Follia Op. 5 n° XII de Corelli, na qual, escrita como concerto grosso, o baixo e o
violoncelo compartilham boa parte das notas. Entretanto, em alguns momentos, temos
o violoncelo como concertino nas partes virtuosisticas e o baixo continuo fazendo
parte do ripieno, sustentando o ritmo e a harmonia, dividindo o que, na peca original,
fazia parte de um anico conjunto.

A questdo do gosto novamente € colocada por Geminiani, que acredita que
tocar bem nédo seja sinbnimo para bom acompanhador. Além da técnica, € preciso
“‘juizo, gosto e discricdo”, conhecimentos de estilo e o entendimento do discurso. O
continuista deve, também, abdicar de suas vontades e, racionalmente, construir com
o solista o discurso musical. O risco que aplicava a ornamentacéo exacerbada e sem
racionalidade também se aplica a arte do acompanhamento: a falta de decoro por
parte do continuista pode obscurecer a habilidade do cantor ou instrumentista,

trazendo ruido na comunicac¢ao do discurso:

Ele deve, no entanto, exercitar essa faculdade com juizo, gosto e discri¢ao,
conforme o estilo de composicao, a maneira e a intencao do intérprete. Se
um acompanhador ndo pensa em nada além de satisfazer a sua propria
vontade e capricho, [ele] podera, talvez, tornar-se conhecido por tocar bem,
mas, certamente, serd conhecido por acompanhar mal. (GEMINIANI apud
NEVES, 2017, p. 94)

Um outro ponto no que se refere a variedade e ornamentacéo é a criacao e
execucdo de linhas meldédicas no baixo continuo. Segundo Geminiani, a criagdo

dessas melodias causaria efeitos no solista e nos ouvintes, que poderiam se “deleitar”
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com o engenho do acompanhamento. A ideia de protagonismo do acompanhador,
agui posta, dialoga também com outro aspecto, segundo Neves (2017, p. 91), buscado
por Geminiani: que o cravo rivalize em atencdo com o solista. Essa ateng¢ao, a nosso
ver, se refere especialmente a eloquéncia e ao bom gosto, questbes centrais na
construcdo da virtuosidade.

Resumindo a reflexdo tedrica sobre o papel do baixo continuo a partir dos
tratados, comenta Silva (2009, p. 172):

As variagdes melddicas devem ser praticadas também pela méo esquerda. A
realizac¢é@o do baixo continuo, de acordo com o gosto de Geminiani, deve ser
elaborada com atencdo as qualidades sonoras e de ressonancia do
instrumento. Devem-se utilizar acordes completos, porém as notas devem ser
acrescentadas de forma a evitar interrupcbes nas passagens entre as
harmonias. As improvisa¢des melddicas, conquistadas através da pratica de
variacdes devem também ser consideradas.

Algumas questdes técnicas ligadas ao violino podem nos ajudar a construir o
ideal de sonoridade e interpretacdo que um violinista de época como Geminiani
buscava ter. Segundo Silva (2009, p. 152), “0 emprego do free use of the bow’* é
justificadamente adequado para este repertério.” Tendo como objetivo despertar as
emocoOes a partir de um discurso claro e eloquente, o uso da arcada longa e da
movimentagdo lenta propiciaria um som mais redondo, possibilitando alteracdes
amplas de dinamica (swelling and falling the sound’?), vibratos e outros artificios de

expressividade.

71 Uso livre do arco. Messa di voce.
72 Crescendo e diminuendo.
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Figura 15: Exemplos de articulagdo em “A arte de tocar violino” (Londres, 1751).
Fonte: GEMINIANI apud NEVES, 2017, p. 276-277.

Conforme a tabela acima sobre a articulacdo, em A arte de tocar violino,
Geminiani usa diversos termos para classificar as articulacfes. Divide suas aplicacfes
em duas, movimentos lentos e movimentos rapidos. Quanto a classificacdo de cada
caso, usa a seguinte terminologia: bom (buono), mediano (mediocre), ruim (cattivo),
ruim ou especial (cattivo o particolare), melhor (meglio), muito bom (ottimo) e muito
ruim (pessimo). Usando o principio da variedade defendido pelo tratadista, vemos a
possibilidade de propor ou alterar, no trabalho de adaptacdo da Sonata Chiquitana VI,
as articulacdes a serem utilizadas.

Conforme discutido acima, questdes como engenho, dindmica e novas

possibilidades de articulacao, ornamentacéo, acompanhamento e instrumentag¢ao sao
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apresentadas por Geminiani. Entretanto, € necessaria atencdo no processo de
adaptacdo, para que questdes idiomaticas e proprias de cada instrumento sejam
levadas em conta, para que equivalentes da articulagao ao violino, por exemplo, sejam
encontrados se tocados por outros instrumentos, como a flauta doce, foco deste
trabalho. Acima da fidelidade ao texto musical, € necessario que se leve em conta as

guestdes idiomaticas e pragmaticas ligadas a cada instrumento especificamente.
4.2 A ADAPTACAO: PROBLEMAS E SOLUCOES

A Sonata Chiquitana faz parte de um grupo maior de composi¢des
instrumentais (cerca de 110 obras) que constam no Arquivo Musical de Chiquitos,
compostas por compositores italianos (parte deles ja identificados) e copiadas pelos
habitantes das missdées. Em grande parte, foram escritas para trio (dois violinos e
baixo continuo), apesar das possibilidades instrumentais de interpretacdo serem bem
mais livres, como até hoje sédo executadas por grupos como o Ensamble Moxos, da
Bolivia’. Eram possivelmente executadas nos momentos ndo-sacros, como jantares
e recepcdes de autoridades civis e eclesiasticas.

A peca escolhida por nos foi a Sonata Chiquitana VI, por ser, das que tinhamos
disponiveis, a que melhor contemplava a tessitura da flauta doce. Escrita em Sol
maior, com duracdo aproximada de dez minutos, é dividida em trés movimentos:
Ouvertura, Adagio e Allegro. Para este trabalho, utilizamos o volume Il da colecdo das
sonatas chiquitanas, editada por Piotr Nawrot e publicada pela Editora Verbo Divino e
pelo Fundo Editoral APAC (Associacdo Pro-Arte e Cultura — Bolivia).

a) Notas de transcricao

No sumario do volume Il, encontramos o primeiro movimento da Sonata VI
entre colchetes, algo que nos chamou a atenc&o. No primeiro volume das sonatas, 0s
critérios de transcricdo nos apontam alteracOes feitas pelo editor: notas e ritmos de
alguns trechos foram modificados seguindo o critério de adequacao do texto musical.

Em algumas sonatas — ndo sendo o caso da sonata por nds escolhida — foram

73 Ver Sonata Xl executada pelo Ensamble Moxos. Disponivel em;
https://www.youtube.com/watch?v=JKDRCcEAUsp8. Acesso em: 05 abril 2023.
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inclusive reconstruidas partes de movimentos e linhas de instrumentos, algo comum

na Musicologia.

O Catalogo Provincial do Arquivo Musical de Chiquitos, escrito por um grupo
de musicologos argentinos liderados por Bernardo lllari e Leonardo Waisman,
classificou as sonatas em varios grupos: A, B, C, D, etc. As obras incluidas
neste estudo pertencem ao ciclo C da colecéo de sonatas do Arquivo Musical
de Chiquitos. A fim de oferecer ao musico todas as composicdes deste ciclo
de sonatas, as obras que se revelaram incompletas foram complementadas
pelo autor deste estudo. No entanto, cada alteracdo ou adicdo foi colocada
entre colchetes ou identificada com um nimero arabico ou um sinal colocado
acima da nota.” (NAWROT, 20064, p. 10)

b) Extensdo’ e tonalidade

A linha do violino da Sonata VI vai de Sol 2 a Ré 4, o que nos levou a escolher
a flauta doce contralto, dada a maior proximidade desta flauta com a tessitura em
guestdo. Entretanto, as notas graves sdo um problema, seja pela flauta ndo alcancar
a sexta entre o Sol 2 e 0o Fa 3 (a nota mais grave da flauta contralto), e o uso
inapropriado do registro grave em longos trechos de escalas. Optamos pela sugestao
encontrada em Walsh, mudando as notas para uma oitava acima das passagens que
nao cabem na extensdo da flauta. Essa mudanca, entretanto, teve, como principio, a
preservacao das estruturas frasais, o que nos fez transpor trechos mais longos de
uma mesma frase e que ndo necessariamente precisariam ser transpostos em sua

totalidade.

Figura 16: Adaptacéo de tessitura — Sonata Chiquitana VI, compassos 33-34.

FiE=====xxx" 1 2 :

Fonte: NAWROT, 2006b. Fonte: Do autor, 2023.

74 El Catélogo Provincial del Archivo Musical de Chiquitos, escrito por un grupo de musicélogos
argentinos guiados por Bernardo lllari y Leonardo Waisman, afili6 las sonatas en varios sectores: A, B,
C, D, etc. Las obras incluidas en este estudio pertenecen al ciclo C de la coleccion de las sonatas del
Archivo Musical de Chiquitos. A fin de ofrecer al musico todas las composiciones de este ciclo de
sonatas, las obras que fueron encontradas incompletas fueron complementadas por el autor de este
estudio. Sin embargo, cada alteracion o afiadidura ha sido puesta entre corchetes o codificada con un
ndmero arabigo o una sefial situada encima de la nota.

75 Extensao se refere a todas as notas que o instrumento é capaz de tocar, da mais grave a mais aguda.
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Quanto a tonalidade, Sol maior, optamos por manté-la, tendo em vista o efeito
bem-sucedido da oitavacéo na resolucéao dos problemas de extenséo, o que preserva
a tonalidade proposta pelo compositor. Vale o registro de uma coincidéncia
interessante: a tonalidade da sonata, Sol maior, € a mesma da Pastoreta Ychepe
Flauta, Unica peca encontrada no Arquivo Musical de Chiquitos provavelmente

composta para flauta doce.

c) Articulagdo, acordes, arpejos e cordas duplas

As ligaduras propostas por Nawrot se localizam nos trechos de ornamentacéo.
Entretanto, partindo das adaptacdes feitas, algumas ndo funcionaram bem para a
flauta doce, especialmente em razdo da digitacao de forquilha, que dificulta a emissao
das notas ligadas, problema ja apontado por Cardoso:

Na flauta doce a articulacéo ligada em grandes frases ndo é algo comum. As
notas de forquilha demandam combinacdes digitais complexas e a flauta doce
€ um instrumento que ndo tem chaves (recurso que simplifica a execucao
principalmente em tonalidades com muitos acidentes). Sendo assim,
passagens rapidas e ligadas tendem a sair sujas, com pouca precisdo, devido

a determinadas combina¢des de dedos, cuja impreciséo fica evidente quando
realizadas com articulacéo ligada (CARDOSO, 2021, p. 98)

Sendo assim, a partir da experiéncia empirica’® na preparacéo da performance,
optamos por suprimir as ligaduras em alguns casos, como no compasso sexto do

segundo movimento, no qual usaremos a articulagéo dupla (D-G):

Figura 17: Ligaduras — Sonata Chiquitana VI, segundo movimento, compasso 6.

Qo s S S EEE — S ) o .’. I. £ r r i
Fonte: NAWROT, 2006b. Fonte: Do autor, 2023.

76 Williamon, em seu trabalho sobre metodologia da pesquisa em musica, comenta sobre o tema: “You
might combine the roles of participant and observer as a participant-researcher investigating your own
practice in activities you carry out yourself, alone, for example if you were a pianist investigating the
course of your own preparation for practicing a solo recital. (WILLIAMON et al, 2021, p. 91)”
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No primeiro movimento, a Sonata VI apresenta passagens com cordas duplas,
triplas e acordes sucessivos para o violino, recursos que a flauta doce nao oferece.
Para a adaptacéo que propomos, optamos por variar as possibilidades de execugéo
ou, pelo menos, de emulacéo desses efeitos, tipicos da escrita violinistica. Em alguns
trechos seguimos o modelo de Walsh, executando a nota superior de cada estrutura,
ja que as outras notas ja estardo preenchidas pelo acompanhamento do baixo
continuo. Em outros pontos, optamos por manter o desenho meléddico da sequéncia
dos arpejos, tocando a nota mais grave, em grande parte, a tbnica, conforme o
exemplo do compasso 35. No compasso 36, algo também interessante de observar:
tendo em vista a dificuldade de execucédo do Fa# 4 em passagens dificeis, optamos
por suprimir a nota si, e recomecar a escala ascendente a partir da proxima nota, Si,
uma oitava abaixo, conservando o movimento da melodia e possibilitando um desenho

mais idiomatico.

Figura 18: Acordes no instrumento melédico — Sonata Chiquitana VI, compasso 35-36.
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Fonte: NAWROT, 2006b. Fonte: Do autor, 2023.

d) Ornamentacéo

Como vimos anteriormente, a ornamentacdo € uma importante aliada na
construcdo do discurso, tendo sido utilizada largamente pela musica italiana, modelo
para a musica encontrada em Chiquitos. O segundo movimento da sonata traz uma
simples, mas interessante proposta de ornamentacao escrita, 0 que nos leva a
acreditar que a ornamentacdo também era uma pratica utilizada comumente no
contexto missional. Utilizando a tabela de ornamentos de Geminiani como referéncia,
conforme apresentado no terceiro capitulo, o uso recorrente de apojaturas na sonata
(especialmente no segundo e terceiro movimentos) nos leva a entender que o discurso

€ construido tendo em vista o afeto de “amor, afei¢ao, prazer”.
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Figura 19: Apojaturas - Sonata Chiquitana VI, 2° movimento, compassos 1-2.
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Fonte: do autor, 2023.

Figura 20: Apojaturas - Sonata Chiquitana VI, 3° movimento, compassos 42-46.
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Fonte: do autor, 2023.

Todos os ornamentos propostos sao plenamente realizaveis com a flauta doce.
Entretanto, outros, que nao estao escritos, mas sao organicamente colocados e fazem
parte do idiomatismo do instrumento, como o trinado e o vibrato, podem ser

acrescentados, tendo sempre em vista a forma de execucao da propria flauta.

e) Baixo continuo e instrumentacéo

O baixo continuo tem grande importancia na execucdo desta adaptacao.
Optamos pela flauta tocar a parte do primeiro violino, levando em conta as adaptagdes
de tessitura e questbes ligadas ao idiomatismo, como respiracdo, articulacao,
fraseado e timbre. O segundo violino, quase sempre em unissono ou em tergca com o
primeiro violino, foi suprimido no primeiro e segundo movimentos da nossa adaptacao,
ja que a harmonia realizada pelo acompanhamento consegue perfeitamente
compensar a auséncia da segunda voz que, inclusive, mantém uma regularidade
ritmica em semelhanga com a primeira voz ou com o baixo. No terceiro movimento,
em decorréncia das entradas em imitacdo, o cravo também fard em alguns momentos

a segunda voz, buscando manter a proposta original da peca.
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Em nossa edicdo, optamos por indicar a cifragem do baixo continuo, que nao
consta na edi¢cdo de Nawrot. A cifragem foi escrita a partir da relacdo original entre as
vozes e para esta parte do trabalho contamos com a colaboracdo da cravista Maria
Aida Barroso, professora do Departamento de Musica da Universidade Federal de
Pernambuco. Na execucdo do baixo continuo, a cifragem proposta oferece os
parametros para que, a partir deles, o cravista use seu engenho. Algo que propomos
na execucéo da peca, por ocasidao do Recital Il de Mestrado, foi a alternancia entre
diferentes registros do cravo, que fez com que novas dindmicas aparecessem e
contribuissem na construcdo da performance da flauta doce solista. O mesmo
principio foi aplicado ao violoncelo que, executando o baixo continuo, usou tanto o
arco como a técnica de pizzicato.

A instrumentacdo para a adaptacao proposta, sobretudo para o baixo continuo,
pode ser tanto mais ampla quanto variada. Dos relatos e registros que chegam aos
nossos dias da pratica musical em Chiquitos no século XVIII, varios instrumentos eram
e podem ser utilizados para a realizacdo do baixo continuo. Harpa, cravo, 6rgédo e
guitarra barroca sao possibilidades de instrumentos harmonicos. Violoncelos, fagotes
e bajones (instrumento local) sdo exemplos de instrumentos melédicos que eram

utilizados para o baixo continuo.

4.3 PARTITURA

Veremos agora nossa proposta de adaptagcéao para a Sonata Chiquitana VI em
Sol maior, entendendo a adaptagcdo como caminho importante para a expansao do

repertério missional latino-americano para flauta doce.



Flauta Doce

Anonimo (Séc. XVIII)

SONATA CHIQUITANA VI

Adaptacao: Roberto Dutra (a partir de NAWROT, 2006b)
Cifragem: Maria Aida Barroso

AMCh 266

[1° movimento] Overtura
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[2° movimento] Adagio
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*Parte do cravo na voz inferior.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A flauta doce cada vez mais se mostra como um instrumento versétil, dado o
esforco dos préprios flautistas em demonstrar essa possibilidade. As pesquisas feitas
no ambito do mestrado em Praticas Interpretativas — Flauta Doce provam esta
dindmica: do Renascimento a musica contemporanea, do erudito ao popular,
passando por novos arranjos e repertorios, todas elas buscam identificar novas
possibilidades para a flauta doce, tendo, como referéncia, questdes ligadas ao
idiomatismo e a pratica instrumental, pontos estruturantes da pesquisa em
performance.

Tendo um olhar para o uso contemporaneo da flauta doce na interpretacao de
musica missional latino-americana, este trabalho buscou trazer luz quanto ao seu uso:
registros fonograficos, partituras e repertérios acrescentados ao longo dos anos,
publicacdes e gravacdes na internet mostram o quanto a flauta tem se difundido na
‘performance missional”. Um ponto a ser registrado: tudo isso se deve ao
protagonismo dos préprios flautistas doces. Ao observar as gravacdes do festival
“Misiones de Chiquitos”, percebemos que muitos flautistas’’ dirigem grupos
especializados e sempre trazem a flauta doce para o centro da interpretacéo,
construindo arranjos e adaptacdes e ampliando o repertério disponivel. S&o
verdadeiros desbravadores num universo que oferece originalmente possibilidades
para os instrumentos de corda e o canto.

As pesquisas musicolégicas em torno da heranca musical das missdes
jesuiticas nos apontam a presenca da flauta doce, ainda que o instrumento ndo tenha
exercido no periodo o mesmo protagonismo que na Europa, como em Napoles.
Entretanto, o uso da flauta doce no repertério missional latino-americano é
historicamente justificado, seja pelo principio missional da versatilidade na
instrumentacao, pela pratica europeia da adaptacédo do repertorio — que, pelo teor do
acervo encontrado Chiquitos, pode, em paralelo, ser aplicada a este repertorio -, e
pelos proprios indicios do uso da flauta doce nesse universo. Podemos citar o uso e
presenca da flauta doce nos colégios jesuitas da Alemanha — que influenciaram a
formacdo dos padres jesuitas que vieram para Chiquitos, a presenca da flauta doce

nas missoes jesuiticas do Brasil, os relatos e indicios fisicos de pedacos de flautas

77 Ashley Solomon, Ramiro Albino, Victor Rondén, dentre outros.
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doces encontrados nas missdes da Paracuaria e a propria Pastoreta Ychepe Flauta
gue, até o presente momento, se entende como original para flauta doce.

A adaptacdo da Sonata Chiquitana VI que apresentamos no capitulo anterior é
uma contribuicdo concreta ao repertério missional para flauta doce. Nao buscamos
definir um modelo préatico definitivo para a transcri¢éo. A luz de Walsh e Geminiani,
pudemos contribuir trazendo possibilidades historicamente contextualizadas quanto a
pratica de transcricdo, sobretudo no que se refere a adaptacdo do repertério
violinistico para a flauta doce.

A experiéncia chiquitana nos apresenta o encontro entre dois mundos: o
europeu e o autéctone, ambos com suas culturas, praticas e musicas. Apesar dos
conflitos culturais derivados desses encontros, hoje percebemos uma maior
valorizacéo da heranca cultural destes povos que habitavam a Paracuaria, desde os
povos das missdes, que incluia as reducdes jesuiticas do proprio Rio Grande do Sul,
indo até o Nordeste da Bolivia. No que se refere a esses esforcos, novos experimentos
sobre os instrumentos de tradicdo nativa e seus possiveis usos na musica missional
vém surgindo, conforme vemos apresentado na introducéo deste trabalho.

Dado o contexto em questdo, duas coisas nos saltam os olhos. A primeira, a
vocacao do flautista doce como multi-instrumentista. Seja na pratica profissional como
nos diferentes estagios da formacao do performer, o uso de diversos tipos de flauta
faz parte do cotidiano: diferentes tamanhos, afinacfes, periodos e modelos estdo no
set instrumental do flautista doce. A experimentacédo, destarte, faz parte da expertise,
e pode ser aproveitada quanto ao uso dos aeréfonos locais, como os bajones de
Moxos (que até hoje sdo usados na pratica da musica missional) e outros instrumentos
que fazem parte da heranca musical pré-hispanica.

No Brasil, os povos originarios igualmente nos apresentam ricos instrumentos
aerofonos que eram utilizados em cerimonias e festividades. Algum desses, inclusive,
se popularizaram, como as flautas de taboca, que influenciaram o pifano, instrumento
proprio da tradicdo cultural do Nordeste. Outras flautas podem ser pesquisadas e
inseridas em novos repertorios, o que pode, inclusive, expandir o repertorio e 0 campo
de atuacao do flautista doce.

A segunda questado a se destacar, entretanto, é a necessidade de que outros
trabalhos surjam, identificando o que ja se produz na performance da flauta doce e
propondo novas reflexdes a partir da producdo académica da Musicologia e dos

préprios estudos em Préaticas Interpretativas. A pesquisa sobre instrumentos
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autoctones pode também influenciar o trabalho dos compositores. Duas pecas do
repertorio flautistico contemporaneo para quarteto de flautas doces nos mostram que
0 interesse dos compositores para flauta doce por outros tipos de flauta remonta a
década de 1950. Na peca Sieben Flétentanze do aleméo Hans Ulrich Staeps (1909-
1988), cada movimento € inspirado em um tipo de flauta, como a tibia e o csakan. Ja
na brasileira Moacaretd, de Sérgio Vasconcelos Corréa (1934), vemos a inspiracao
na musica instrumental da tribo Tukano, da regido do Rio Negro (Amazonas), que tem
a flauta como um instrumento sagrado’®.

A utilizacdo desses instrumentos, entretanto, ndo deve ser aplicada
genericamente, pois se corre o risco de uma interpretacdo caricaturizada que busca
muito mais uma sonoridade “latino-americana” moderna ao invés de ter como base a
experiéncia trazida pela historiografia. Sobre a interpretacdo da musica do periodo

colonial, especificamente, comenta Bernardo lllari (2005, p. 7):

A musica colonial latino-americana nao é latino-americana da forma com que
esperamos hoje. Por regra geral, encontra-se muito pouca matéria musical
marcada como local na musica colonial. Nao ha ritmos ou gestos folcléricos,
ndo ha nada do que hoje reconhecemos na salsa, no “son” cubano ou no
merengue. A linguagem, por outro lado, é primeiramente de base polifénica,
depois hispanico-barroca, italo-hispanica em seguida e, finalmente,
“classicéide”. Todos os géneros reconhecem antecedentes ibéricos, até
mesmo as negrillas que tantas vezes séo vistas como um desenvolvimento
colonial e as can¢des missionais que parecem tdo especificas do continente.
Isso ndo quer dizer que sejam sempre composi¢des "cultas" no sentido atual:
ja mencionei as referéncias populares comuns nos villancicos. E que o povo

de que falam é um povo diferente daquele que imaginamos: é hispano-

colonial e ndo americano tal como nos entendemos hoje79.

Com um tom mais critico, comenta Javiér Lopez (2016, p. 293):

Alguns conjuntos, especialmente na ultima década, tém buscado ativamente
a "diferenca latino-americana", recorrendo ao exotismo folclorizante como um
simbolo genuino de essencialismo e originalidade. O sucesso comercial das

78 Para mais informagdes, consultar trabalho do Acécio Piedade (1999). Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/ha/a/9vZtqJcGVB7HFHXBALT67kn/?format=pdf&lang=pt. Acesso em: 19 jun
2023.

79 La musica colonial latinoamericana no es latinoamericana en el modo en que hoy esperamos. Por
regla general, uno encuentra muy poca materia musical marcada como local en la misica colonial. No
hay ritmos ni gestos folcloricos, no hay nada de lo que hoy reconocemos en la salsa, el “son” o el
merengue. El lenguaje, en cambio, es de base polifénica primero, hispanica-barroca enseguida, italo-
hispanica a continuacion, y en fin clasicoide. Todos los géneros reconocen antecedentes ibéricos,
incluso las negrillas que tan a menudo se consideran como un desarrollo colonial y las canciones
misionales que parecen tan especificas del continente. Esto no quiere decir que se trate siempre de
composiciones "cultas" en el sentido actual: ya mencioné las referencias populares comunes en los
villancicos. Sélo que el pueblo del que hablan es un pueblo distinto del que nos imaginamos: es hispano-
colonial y no todavia americano tal como nos entendemos hoy.
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primeiras experiéncias levou a uma enxurrada de gravacdes que, sob o rétulo
de latin american baroque ou “barroco latino-americano", caracterizam-se
basicamente pela incorporagéo de timbres e técnicas vocais e instrumentais
de influéncia popular (vozes sem impostacdo, amplo espaco para
improvisacéo e rasgueado, protagonismo da percusséo, etc.) juntamente com
aqueles elementos tipicos da tradicdo da musica antiga. Esta ficcao
interpretativa, baseada na ideologia da miscigenacéo e relacionada com o
interesse quase fetichista da cultura ocidental pelo Outro, continua a ganhar
adeptos entre os grupos de musica antiga; isso fez com que os poucos
conjuntos que defendem interpretacdes ndo exdticas andassem um tanto na
contramédo diante do horizonte de expectativas que o Barroco Latino-
americano gerou em um publico avido por novidades e entretenimento.8°

Indo além da pratica, € necessario que se aprofunde a compreensao sobre o
protagonismo dos povos hativos nesse processo, compreendendo que, ao contrario
da visdo de muitos dos relatos, os povos nativos trouxeram sua contribuicdo a musica
das misso@es jesuiticas. Os proprios indigenas, inclusive, estdo recontando a historia
da musica colonial do seu ponto de vista. H4 cada vez um numero maior de
representantes das varias etnias nas universidades e espacos de discusséo,
pensamento e producdo académica. Ainda assim, muitas das fontes histéricas e dos
discursos em torno da musica missional estéo carregados de colonialidade. E preciso,
portanto, um olhar decolonial sobre o tema. Sobre isso, nos provoca o musicologo

Marcos Holler, cujas palavras faco minhas:

Apesar de toda a autocritica que se tornou parte de nossa atividade desde o
surgimento da chamada “Nova Musicologia”, teriamos nés, musicélogos e
historiadores, o mesmo olhar colonialista sobre o nosso objeto, quando se
trata da musica nas redugbes jesuiticas? Ampliando essa questdo, como
seria possivel uma abordagem dessa musica sob um olhar decolonial,
sobretudo quando se considera o massacre fisico e cultural que foi parte do
mesmo processo? Encerro o texto com estas questdes, sem ousar apresentar
uma resposta a elas. (HOLLER, 2019, p. 23)

80 Algunos conjuntos, sobre todo en la Ultima década, han buscado de manera activa la «diferencia
latinoamericana» recurriendo al exotismo folklorizante como simbolo genuino de esencialismo y
originalidad. El éxito comercial de los primeros experimentos ha provocado un aluvion de grabaciones
gue, bajo el rétulo de Latin American Baroque o «Barroco Latinoamericano», se caracterizan,
basicamente, por la incorporacion de timbres y técnicas vocales e instrumentales de influencia popular
(voces sin impostacion, amplio margen para la improvisacion y el rasgueo, protagonismo de
percusiones, etc.) junto a los propios de la tradicion de la musica antigua. Esta ficcion interpretativa,
basada en la ideologia del mestizaje y relacionada con el interés casi fetichista de la cultura occidental
por el Otro, sigue ganando adeptos entre los grupos de musica antigua; ello ha provocado que los
pocos conjuntos que abogan por interpretaciones no exéticas vayan en cierta manera a contracorriente
ante el horizonte de expectativas que el Latin American Baroque ha generado en un publico avido de
novedades y espectéaculo.
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Entendemos que a pratica atual desse repertorio, suas experimentacoes e
licencas poéticas, sdo importantes como registros historicos da redescoberta deste
repertério e de popularizacdo dele, o que pode facilitar a criagdo de politicas de
salvaguarda desse acervo. Entretanto, é preciso que se busque um equilibrio entre a
liberdade interpretativa e 0 embasamento histérico, para que ndo surjam equivocos
ou até mesmo sejam criados canones interpretativos, baseados numa realidade latino-
americana ficcional ou em praticas europeias que “podem operar subliminarmente
como novas formas de colonialismo”. (LOPEZ, 2016, p. 294)

O tema desta pesquisa nos ultrapassa, dada a magnitude da experiéncia
musical nas missdes jesuiticas da América do Sul. Ha muito a percorrer,
especialmente quanto ao repertério do arquivo musical de Chiquitos. Entretanto, todos
gue se aventuram por esse tema percebem a dificuldade para obtencdo de material
para pesquisa. As partituras cuja editoracéo e reconstrucdo foram coordenadas pelo
Pe. Piotr Nawrot, da APAC — Bolivia, sdo de imensa relevancia no ambito da musica
missional. Entretanto, a maior parte dessas publicacfes est4 esgotada para compra e
nao esta disponivel para acesso virtual.

No Brasil, séo fartos os exemplos de acervos importantes, mal-cuidados e nao
disponibilizados para acesso fisico ou virtual. E de responsabilidade mundial a
salvaguarda do acervo musical de Chiquitos, entendendo-o como patrimoénio da
Humanidade que precisa ser preservado. Para isso, projetos e iniciativas devem surgir
com vistas a digitalizacdo e disponibilizagdo online do acervo. Parcerias publico-
privadas podem ser um caminho na busca por financiamento para o projeto, potencial
para o alavancamento da pesquisa em torno da muasica missional. O turismo local
também seria beneficiado, trazendo novas oportunidades em torno da cadeia
produtiva local da cultura que ganha relevancia internacional.

Por fim, esperamos que este trabalho seja ponto de partida para a pratica do
repertério missional com a flauta doce, especialmente no Brasil, e que novas
pesquisas surjam e aprofundem este tema. Meu primeiro contato com o tema “flauta
doce e missdes jesuiticas” foi na universidade, durante a graduagcéo, como falado
anteriormente. Pude assistir uma palestra da flautista Patricia Michelini Aguilar sobre
sua tese, na qual falava sobre a flauta doce e os jesuitas no Brasil. Na performance,
conheci um pouco mais desse repertorio no grupo Follia Criola, projeto de extenséo
da Universidade Federal de Pernambuco, coordenado pela cravista e Profa. Ma. Maria

Aida Barroso.
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Unindo os pilares do ensino, pesquisa e extensdo, a Universidade publica se
coloca como ator essencial para o crescimento da sociedade e o fortalecimento da
cultura. A flauta doce brasileira, tendo a UFRGS como farol no ambito da pesquisa
(fundando o primeiro Mestrado e Doutorado em flauta doce do pais), segue com o
dever de fortalecer a rede de pesquisa em torno da flauta doce, fazendo que a teoria
e a performance estejam unidas, buscando o desenvolvimento desta area de pesquisa

em dialogo com outras areas da ciéncia musical.
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ANEXO A — SONATA CHIQUITANA VI (PARTITURA ORIGINAL)
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