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Resumao

Esta dissertacdo tem como foco a Guitarra Classico-Romantica, antecessora direta do
violdo modemo. Procuramos verificar, através de uma pesquisa de cunho bibliografico, o
processo de surgimento ¢ as progressivas transformagdes pelas quais passou este instrumento.
Para tanto, valemo-nos da metodologia de pesquisa historica proposta pela historiografia

francesa, em particular, a Historia das Mentalidades.

Iniciamos este trabalho com um levantamento das questdes significativas para os
individuos europeus no periodo entre a Revolugdo Francesa e a primeira grande guerra. Mais
especificamente, a primeira parte deste trabalho visa a compreensdo das fronteiras entre o

ptblico e o privado, e do processo de formagio do individuo como ator social.

A segunda parte da pesquisa ¢ dedicada aos processos de confecgdo da Guitarra
Classico-Romantica, as personagens envolvidas com este instrumento, e, fundamentalmente,
aos Métodos escritos para ele. Através da avaliagio dos Métodos, procuramos compreender as

idéias que permeavam a composigio e a execugdo para Guitarra no século XIX.

A terceira parte tem carater reflexivo, e avalia o ocaso da produgio de Métodos a
partir do século XX, o advento da “técnica estendida”, bem como se propde a refletir sobre a

etimologia dos termos “técnica™, “escola”™ e “tradicao”.

Esta pesquisa justifica-se pela necessidade de constituigdo histérica do instrumento
mais numerosamente encontrado nas Américas, bem como pela possibilidade de compreensdo
dos mecanismos sociais através dos quais um instrumento, um instrumentista ou um Método
perdura, tornando-se parte da Histdria. Ndo obstante, esta pesquisa estende-se ao ambito da
musicologia histdrica, uma vez que, para o concerto de defesa, executaremos pecas do

repertorio novecentista com uma réplica da Guitarra Classico-Romantica.

Palavras-chave: Violdo, Guitarra Clissico-roméntica, Métodos.
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Abstract

This dissertation has the Classic Romantic Guitar as a theme. This instrument is the
immediate antecedent of the modern guitar. Our aim is to verify, through a bibliographic
research, the process of birth and transformations suffered by this instrument. Therefore, we
adopted a methodological background from the French historiography, called History of

Mentalities.

The present research starts gathering the most meaningful questions for a nineteenth
century persona, more precisely in the period between the French Revolution and the First
World War. Thus, the first part of this essay seeks to comprehend questions like the frontiers
between the public and the private aspects of live, and the perception of an individual as a

social actor.

In the next moment, we quest to unravel the procedures of construction of the Classic
Romantic Guitar, as well as identify the people involved, and most closely, the Methods
written for this instrument. Through the evaluation of these Methods, we look for
understanding on the ideas that guided the composition and the guitar performance during the

nineties.

The final part of the essay is more reflexive, and analyses the desertion of the
publications of Methods from the twentieth century, the creation of the “extended technique”,

and reflects about the terms “school”, “technique” and *“tradition™.

This research is justified by the necessity of a historical establishment for the most
frequently found instrument in all Americas, and by the possibility to comprehend the means
through which an mstrument, a performer or a Method resists to time, and become part of
History. Finally, this research extends itself to the field of historical musicology, since the last
concert presented as part of this Masters will be performed on a replica of a classical-romantic

guitar.

Key-words: Guitar, Classical-romantic guitar, Method.
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Nota

O presente trabalho constitui-se de duas partes. A primeira delas, impressa,
corresponde 4 pesquisa em seus aspectos formais, de introdugio, desenvolvimento e
conclusdo. Além disso, acompanha este trabalho um CD-ROM com os anexos pretendidos, a
saber, todos os Métodos para guitarra clissico-romantica, um banco de imagens dos
instrumentos preservados, e demais documentos mencionados no decorrer do trabalho, em
formato fac-simile. Todos os arquivos poderdo ser abertos em computadores com sistema
operacional Windows ou Linux, utilizando-se qualquer software que identifique arquivos em
formato PDF. Optamos por este sistema uma vez que, dado o grande volume de material

coletado, ndo seria viavel a impressdo deste material junto ao presente trabalho.
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Introducio

O estudo que apresentamos pretende compreender o processo de ascensio e evolugio
da guitarra classico-romdntica. Engendramos uma recomposi¢io da historia deste
instrumento, para entender como ele se torna um instrumento de grande inser¢do na sociedade
européia (espanhola e francesa em particular) do século XIX. Nossos referenciais teoricos
foram adotados da historiografia francesa, especificamente da Historia das Mentalidades.
Nossa pesquisa se inicia com cardler notadamente tedrico, primeiro expondo nossos
referenciais, e posteriormente tragando o perfil do individuo novecentista, em sua maneira de
pensar e de atuar no mundo. No momento subsequente, realizamos um estudo bibliografico
para identificar as origens da Guitarra Cldssico-romdntica, os principais personagens
envolvidos com este instrumento, seus aspectos téenicos e estéticos. Encerramos nossa

pesquisa com uma breve reflexio acerca das técnicas da guitarra e de sua (a)temporalidade.

Produzimos esta pesquisa como wm alargamento do escopo dos trabalhos realizados
até o momento por professores e pos-graduandos do Instituto de Artes da UNESP. Em
importante contribuicdo, o professor Dr. Giacomo Bartoloni, em sua tese de Doutorado,
esclarece o processo de inser¢do do violdo na sociedade paulista, que se dia na primeira
metade do século XX. Descreve o Professor, utilizando-se de fontes jornalisticas, como o
violdo altera seu status de instrumento marginalizado ao de mmstrumento de concerto.

(BARTOLONT, 2000).

Mais recentemente, pudemos também incorporar a bibliografia violonistica o trabalho
do Prof. Dr. Sidney José Molina Jinior (2006}, que aborda a disseminagdo das gravagdes em
Long FPlay — nomeada “Era dos LPs” -, durante a segunda metade do século XX, e analisa

como este fato contribui no processo de formagdo dos canones do violdo classico.

Entretanto, ndo temos ainda pesquisas que concentrem seus esforgos na compreensio
do movimento de difusiio da guitarra classico-romintica — antecessora direta do violdo — na
Europa, continente materno do instrumento. Ainda em sua dissertagdo de Mestrado, o Prof.
Dr. Bartoloni (1995) nos sugere iniciar pesquisas neste sentido; informa-nos, por exemplo,
que em meados do século XVIII, surgiu uma guitarra de sete ordens das mios do organista e
guitarrista espanhol, o padre Miguel Garcia, da ordem de Sdo Basilio. O padre Basilio

acrescentou 4 sua guitarra de cinco ordens, duas mais graves (6" e 7" ordens), mas a sétima
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ordem logo caiu em desuso. Autor de muitas composigdes (a maior parte desaparecidas) e
professor de varias personalidades, tais como a rainha da Espanha, Maria Luisa (esposa de
Carlos IV) e o Principe da Paz, D. Manuel Godoy, também da Espanha, Garcia deu um novo

impulso a vida do instrumento.

Todavia, atribui-se historicamente o surgimento da guitarra moderna, que no Brasil
leva o nome de violdo, ao luthier espanhol Antonio Torres Jurado (1817-1892), que por volta
de 1870 estabeleceu as medidas que se tornariam padrio para a construgio deste instrumento
até os dias de hoje. Dentre as inovacdes de Torres estd a ampliagdo da caixa de ressondncia,
aumento da escala e a inser¢do de um leque de filetes de madeiras no interior do tampo
harménico, propiciando maior reverberagdo sonora e aumento do volume de som produzido

pelo mstrumento.

Para Bartoloni (1995), o advento do wiolio modemo apresentou uma evolugio
proporcional & da estrutura musical ocidental. Com mais cordas possibilitou-se mais recursos,
tais como a ampliagio da tessitura, além do progresso técnico de execugio dos
instrumentistas. Ao final do século XIX, o instrumento descrito pelos professores e
violonistas da Espanha, Italia, Franga e Alemanha possuia seis cordas simples e era afinado

como o nosso atual violdo.

Este novo violdo de seis cordas “se espalhou por toda a Europa, de onde surgiram
vdrios instrumentistas aficionados. Apesar de popular e admirado, o violdo parece ter sido um
instrumento intimo, geralmente de uso domiciliar, com excecdo de poucos compositores-

instrumentistas que desenvolveram um trabalho mais amplo™. (BARTOLONI, 1995).

Dedicaremos, como ja afirmamos, nossos esforgos de pesquisa @ compreensido do
processo de ascensdo e ocaso da guitarra classico-romantica, que se dd em um ensejo de
menos de um século, substituida pelo violio modemo de Torres. Apesar das intensas
transformagdes no processo de confecgiio do instrumento, a guitarra classico-romantica, em
suas diversas variantes organologicas, obteve intensa popularidade a partir de meados do

século XVIIL

A popularizagdo do instrumento engendrou também a popularizagio de diversos
meétodos de ensino de violdo. No decorrer do século XIX, e também ao longo dos séculos
seguintes, alguns destes métodos fixaram-se como referenciais, obtendo espago no mercado

editorial e nas universidades, algando alguns de seus autores as mais altas esferas da cultura
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européia, em detrimento de outros. Ndo obstante, a ampla maioria dos métodos utilizados até

hoje nas Universidades sdo justamente aqueles confeccionados neste periodo.

Assim, alguns violonistas adquirem status social de grande prestigio; Mauro Giuliani,
Dionisio Aguado e Fernando Sor. entre outros, sdo algados 4 condigio de “distintos membros
da profissdo musical”. Pode-se conjecturar sobre a dimensdo da influéncia de Sor, uma vez
que seu nome consta até mesmo entre os “Membros Honorarios da fundagdo da Royal

Academy of Music, em Londres™ (JEFFERY, 1994).

Dionisio Aguado, por sua vez, torna-se mais conhecido por ser um sistematizador da
técnica violonistica, de modo que suas obras mais difundidas fossem métodos para guitarra,
ou tratados teoricos, em detrimento de suas contribuigdes ao repertorio. Nio apenas Aguado
dedica-se aos métodos para violdo; durante todo o século XIX, a publicagio de métodos em
diversos paises da Europa ocidental deu-se de maneira intensa, e observa-se a amphacio do

mercado editorial no setor especifico de métodos e partituras. ( DIAZ, 2003).

Diante deste quadro, e partindo das pesquisas previamente produzidas, vemo-nos na
necessidade de elaborar uma pergunta composta, que considere o instrumento, os
instrumentistas e o repertorio como fatores indissociaveis. Propomos as seguintes questoes: de
que forma a guitarra classico-romantica se difunde, atingindo os grandes centros da cultura

européia? Como se deu sua evolugio? Por que seguimos utilizando seus métodos?

As mais recentes pesquisas chegam-nos com algumas novidades em termos de sua
formatagio. Uma das mais significativas é a auséncia de um capitulo particular onde se
apresente a metodologia utilizada. Prefere-se, atualmente, diluir as informagdes da
metodologia aplicada ao longo do texto, com o intuito de facilitar-lhe a leitura. Entretanto,
como nos foi sistematicamente reiterado, a func¢io maior deste mestrado deve ser dominar as
ferramentas e métodos de pesquisa; portanto, vimos por bem estendermo-nos cautelosamente
sobre esta questdo, para que dela ndo sobre margem de duvida. Se o leitor deste trabalho
estiver familiarizado com nossos referenciais tedricos — em particular, a Historia das

Mentalidades —, a leitura deste capitulo pode ser desnecessdria.
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1. Metodologia

Nossa pesquisa € de cunho bibliogrifico, e sera realizada sob a dtica da Histéria das
Mentalidades. Para tanto, valemo-nos principalmente da metodologia proposta por
CHARTIER (2002), HOBSBAWN (2008) e BLOCH (1997). A fundamentagdo tedrica desta
dissertagdo estara alinhada aos artigos destes autores. mormente publicados no famoso

periodico Annales d'Histoire Economique et Sociale.

A revista, fundada em 1929 por Marc Bloch e Lucien Febvre, transformou-se ja nas
primeiras décadas do séc. XX em literatura basilar dos historiadores. Ainda na década de
1970, seu entdo diretor, Fernand Braudel transformou a Escola de Altos Estudos nas Ciéncias
Sociais no “principal centro dinamico das Ciéncias Sociais francesas™. Desta forma. vincula-
se diretamente a historia dos Annales aos maiores nomes da historiografia francesa desde

entdo. (HOBSBAWM, 1997).

A década de 1990 marca a ampliagdo dos horizontes historiograficos, o “apagamento
das fronteiras entre tradigdes nacionais, o desencravamento da historia, agora mais aberta as

interrogagdes das disciplinas que sdo suas vizinhas”. (CHARTIER, 2002).

Esta abertura de pensamento historico pode ser ilustrada pelo sistema proposto por
Chartier, segundo o qual a Historia Intelectual desdobra-se em Historia das Mentalidades,
cujos objetos sdo mais abrangentes e a perspectiva metodologica tende as

interdisciplinaridades.

Procura-se, segundo ele, mostrar os ganhos que se pode esperar tanto na manipulagio
dos conceitos que ndo pertenciam ao repertdrio classico da Histéria Intelectual, bem como

associar técnicas e abordagens disjuntas na metodologia historica.

A “reviravolta critica™ apos a publicagio dos Amnales leva ao questionamento do
estatuto de conhecimento da Historia Intelectual. Como resultado, propde-se novos objetos,
reformulam-se as questdes classicas (como a objetividade do discurso historico). As
discussdes levantadas nos Annales “levaram a correlacionar de maneira inédita as formas da

dominagdo, a construgdo das identidades sociais e praticas culturais™. (CHARTIER, 2002).
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Tal reorganizacio resulta dificuldades em conceituar a Historia Intelectual, pois se
trata de uma 4area que ndo encontra similitudes nas diversas linguas onde se encontra. Na
historiografia norte-americana hd uma distingdo pouco clara entre intellectual history e history
of ideas. Nos paises europeus, pouco se usam ambas as terminologias e, como ressalta Jean
Ehrad, a Historia Intelectual parece ter chegado tarde demais para substituir as designagdes
tradicionais (Historia da filosofia, literaria, da arte) e ndo teve forca contra um novo
vocabuldrio proposto pelos historiadores dos Annales: Historia das Mentalidades, Psicologia
Historica, Historia Sociocultural, ete. (EHRAD apud CHARTIER, 2002)

Da mesma forma, historia das mentalidades também encontra dificuldades de
tradugdo em outras linguas que ndo o francés, o que leva a pouca utilizagio do termo fora de
seu local de criagio, e ressalta a “maneira nacional de se pensar as questdes historicas”™.
Segundo Chartier (2002), para além do problemdtico léxico, existem semelhangas estruturais,
¢ 0s objetos propostos sdo precisamente 0s mesmos. Sistematiza da seguinte maneira o escopo

das disciplinas:

Historia intelectual:

- historia intelectual (o estudo dos pensamentos sistematicos, geralmente em tratados
filosoficosy;

- historia das idéias (estudo dos pensamentos informais, das correntes de opinido e
das tendéncias literarias);

- historia social das idéias (estudo das ideologias e da difusdo das idéias);

- historia cultural (estudo da cultura no sentido antropologico, incluindo visdes de

mundo e mentalidades coletivas).

Histdria das Mentalidades:
- histéna individuahsta dos grandes sistemas do mundo;
- historia da realidade coletiva e difusa que ¢ a opinido;

- historia estrutural das formas de pensamento e de sensibilidade.

Perfazendo as disciplinas, aponta Chartier (2002) que
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“em um vocabuldrio diferente, essas definigdes dizem, no fundo, uma
mesma coisa: que o campo da Historia dita Intelectual recobre, na
verdade, o conjunto de formas de pensamento e que seu objeto nio
tem mais precisdo a priori do que aquele da histéria social ou
econdmica”. (CHARTIER, 2002)

Cada uma destas correntes de pensamento determina seu objeto, suas ferramentas
conceituais ¢ metodologias; ddo-se como recorte da Histdria, cuja silueta é determinada por
embates intelectuais (interdisciplinares) e institucionais. A busca por hegemonia é, deste

modo, mera busca da “hegemonia de um léxico™. (CHARTIER, 2002).

No século XX a historia intelectual passa por mutagdes temdticas e metodoldgicas,
bem como se posiciona diferentemente no campo de estudos da historia. Neste sentido,
devem-se compreender as idéias propostas nos Annales, e posteriormente, por Lucien Febvre

¢ March Bloch, tedricos que de maneira mais vigorosa debrugaram-se sobre essas questoes.

Febvre busca, ao definir Historia Intelectual, opor-se aquela escrita em seu periodo.
Segundo ele, ndo se pode reduzir os pensamentos humanos, muitas vezes contraditorios e
mutdveis, ds categorias tradicionais de que se serve a Historia das ldéias (Renascenga,
Humanismo, etc.). Tais designacdes “retrospectivas e classificatorias encerram contra-sensos
e traem a vivéncia psicologica e intelectual antiga™. A tarefa dos historiadores do movimento
intelectual, para o autor. é a de reencontrar a originalidade, “irredutivel a toda defini¢do a
priori, de cada sistema de pensamento, em sua complexidade e deslocamentos™. (FEBVRE
apud CHARTIER, 2002)

Hé ainda a preocupagio demonstrada por Febvre em ampliar a analise das realidades
sociais, que segundo ele estaniam encerradas em categonas de determimismo ou influéncia.
Assim que uma idéia realiza-se no dominio dos fatos, ndo é mais a idéia que deve ser
avaliada, e sim a “instituigdo” situada em seu lugar. Uma vez tornada instituigdo, incorpora-se
a uma rede “complexa e movel de fatos sociais”; desta forma, manifesta seu intento de ruptura
com a tradigio da Histéria Intelectual, que deduzia de uma amostragem voluntarista de

pensamentos a totalidade dos processos de transformagdo social.

Febvre critica duramente a historia intelectual do tempo, primeiramente por isolar
idéias ou sistemas de pensamento das condigdes socials que permitem sua produgdo,

separando-os das formas da vida social; sugere uma leitura que postula para cada época uma
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estrutura propria de pensamento, comandada pela evolugdo socioecondmica, “que organizam
tanto as construgdes intelectuais quanto as produgdes artisticas, tanto as praticas coletivas

quanto os pensamentos filosoficos”™. (FEBVRE apud CHARTIER, 2002).

E com intuito de explicar este “espirito de época” que Febvre distancia-se das nogdes
implicitamente subentendidas nos trabalhos de Historia Intelectual. Alguns postulados
combatidos foram: 1- de uma relagio consciente entre produtores e produtos intelectuais; 2 - a
atribuigdo da criagio intelectual a um tnico individuo, tido como precursor; 3 - a explicagido
das similitudes da produgdo intelectual de um tempo pelo sistema de influéncias, ou por

referéncia a um “espirito de época” (conjunto de tragos filosoficos, psicologicos e estéticos).

As propostas para alterar estes paradigmas apresentaram-se em diversos autores: em
Panofsky encontra-se o conceito de hdbitos mentais ou habirus, bem como o de forgas

formadoras de habitos; em Febvre apresenta-se o conceito de aparelhagem mental.

Tais categorias de pensamento ndo seriam universais, elas dependem dos
instrumentos materiais e conceituais que as tornam possiveis; para Febvre ndo hd progresso
continuo e necessdrio na sucessdo das diferentes aparelhagens mentais. Febvre define como
aparelhagem mental o estado da lingua, “em seu Iéxico e sua sintaxe, as ferramentas e a
linguagem cientifica disponiveis, e também este suporte sensivel do pensamento que € o
sistema das percepgdes, cuja economia variavel comanda a estrutura da afetividade”. Entende-
se desta forma que para cada determinada época, o cruzamento de estruturas lingiiisticas
conceituais e afetivas comanda “modos de pensar e de sentir que recortam configuragdes

intelectuais especificas™. (FEBVRE apud CHARTIER, 2002).

Segundo Chartier (2002), a tarefa primordial do historiador é a de resgatar tais
representacdes, “em sua irredutivel especificidade, sem recobri-las com categorias
anacronicas, nem medi-las pela aparelhagem mental do século XX". Febvre ressalta que “um
homem do século XVI deve ser inteligivel ndo em relagio a nos, mas em relagio a seus

contemporaneos”. (FEBVRE apud CHARTIER., 2002)

O conceito empregado por Panofsky ¢ o de hébitos mentais, e distingui-se de
Febvre pois tais habitos mentais seriam um conjunto de esquemas inconscientes, “de
principios interiorizados que dio sua unidade s maneiras de pensar uma época seja qual for o
objeto pensado”™. De acordo com Panofsky, os grupos sociais estio inexoravelmente

submetidos & “forgas formadoras de hdbitos”, por exemplo todos os tipos de instituigdo
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escolar. Desta forma ¢é capaz de compreender as semelhangas de estrutura existentes entre
diferentes “produtos intelectuais™ de determinado meio, bem como “pensar as variagdes entre
os grupos como diferengas entre sistemas de percepgdo e de apreciagdo, eles proprios

remetendo a diferengas nos modos de formagdo”. (PANOFSKY apud CHARTIER, 2002).

Distingui-se assim com bastante clareza a posi¢do destes tedricos, e sua interferéncia
na transformagdo da Historia Intelectual. A historia passa a ser a das representagdes coletivas,
“das aparelhagens e das categorias intelectuais disponiveis e compartilhadas em uma época
dada”. Estes métodos permitem um caminho para que se faca historia sobre parimetros
subjetivos, como crengas, valores, representagdes proprias a uma época ou grupo; a esta

historia convencionou-se chamar “historia das mentalidades”. (CHARTIER. 2002)

E da seguinte forma que Jacques Le Goff descreve os conceitos primordiais da
historia das mentalidades: “a mentalidade de um individuo, mesmo sendo um grande homem,
¢ justamente o que ele tem de comum com os outros homens de seu tempo”, ou ainda “o nivel
da historia das mentalidades ¢ aquele do cotidiano e do automatico, ¢ o que escapa aos
sujeitos individuais da historia porque [¢é] revelador do contetido impessoal de seu

pensamento”. (Le GOFF apud CHARTIER, 2002). Para Chartier,

“A relagdo entre a consciéncia e o pensamento € [...] estabelecida de
uma nova maneira, [...] enfatizando os esquemas ou os contetdos de
pensamento gue, mesmo que sejam enunciados sobre o modo
individual, dependem, na verdade. dos condicionamentos
inconscientes e interiorizados que fazem com que um grupo ou
sociedade compartilhe, sem que seja preciso expliciti-los, um sistema
de representacdes e um sistema de valores”, (CHARTIER. 2002).

QOutros campos de interesse em Febvre sdo os da inteligéncia e do afeto; por isso
nota-se em sua obra uma proxima relagio com as categorias psicologicas, engendrando, por
vezes, “uma historia das mentalidades identificada a psicologia historica”. Desta forma, a
observagdo historica busca compreender e reconstituir sentimentos proprios aos individuos de
uma determinada época, suas categorias psicologicas, seu imagindrio, a percepcdo coletiva
que tem das atividades humanas. Em linhas gerais, a proposicio dos Annales é a mudanga de
foco na Historia Intelectual, primeiro com a forte caracterizagio psicologica da mentalidade

coletiva e, finalmente, propondo a “exploragio global do mental coletivo™ como o objeto
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primeiro do historiador das idéias. Para que se faca a narrativa desta exploragio da
mentalidade coletiva, a historia das mentalidades vale-se de métodos emprestados da historia
socioecondmica, “fundamentalmente na preocupagio de coleta de dados seriais, amplamente

de dados maltipos”. (FEBVRE apud CHARTIER, 2002).

Chartier aponta dois pontos de tensdo entre a historia das mentalidades e a historia
econdmica, da qual herda alguns procedimentos. Primeiramente, o autor questiona o modo de
articular o tempo longo das mentalidades, “pouco mdveis e pouco plasticas” com o tempo
curto das transferéncias coletivas de crenga e sensibilidade. Trata-se, em tltima andlise, de
articular de forma adequada a complexidade e as diferentes duragdes dos fendmenos
historicos. O segundo ponto de tensio apontado por Chartier é a indexagdo dos fatores
econdmicos aos culturais. A reconstitui¢io dos diferentes pensamentos seria resultante de

uma andlise social pautada exclusivamente nos niveis de renda, e qualificagio das profissdes:

“essa primazia quase tirinica do social, que define previamente
variagdes culturais que em seguida se trata apenas de caracterizar, € o
trago mais nitido dessa dependéncia da historia cultural em relacdo a
histdria social”. (CHARTIER, 2002).

Podem-se apontar algumas mudangas nos procedimentos da historiografia francesa,
apontadas da seguinte forma por Chartier; 1) a histéria francesa anexou questionamentos e
contetidos de disciplinas vizinhas, como a antropologia e a sociologia; 2} as diferenciagdes
sociais ndo devem ser pensadas em termos de fortuna, mas que sdo produzidas ou trazidas por
variagdes sociais; e 3) as metodologias classicas ndo sdo suficientes para abordar os novos

dominios propostos, exigindo-se uma reformulagio metodologica.

Parte desta reformulagio se da no campo da historia intelectual, pautando-se no
conceito de visio de mundo proposto por Lukacs. Tal conceito permite criar um constructo
capaz de associar os pensamentos de uma época com sua realidade social. Lukdcs define visido
de mundo como “um conjunto de aspiragdes, de sentimentos e de idéias que refine os
membros de um mesmo grupo (na maioria das vezes de uma classe social) e os opde a outros

grupos”. (LUKACS apud CHARTIER, 2002).
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Permite-se, desta forma, atribuir significagio e uma posi¢io social definida aos
textos literdnos e filosoficos, identificar relagdes entre obras de naturezas opostas, bem como
“discriminar no interior de uma obra os textos essenciais, [...] constituidos como um todo
coerente, ao qual cada obra singular deve ser relacionada”. (CHARTIER, 2002). Tratam-se,
todavia. de conceitos similares, o de visfio de mundo em Lukacs, o de aparelhagem mental

em Febvre, e de habitus em Bourdieu.

A maitor discordancia que se pode observar entre a lustona intelectual e a historia das
mentalidades é a de que aquela utiliza um postulado no qual sdo os grandes escritores e
filosofos que exprimem com mais coeréncia a consciéncia do grupo social a qual pertencem.

Dai a rejei¢do a toda sorte de método quantitativo no campo da historia cultural.

Trata-se, para Chartier, de uma discussdo acerca da propria constitui¢do do objeto da
historia intelectual: de um lado o que importa € a aplicagdo de uma idéia, o uso que se faz
dela; de outro as estruturas mentais que possibilitam e engendram tais idéias (em especial no
campo da historia social das idéias). Em ambos os casos (tanto das idéias quanto das
estruturas mentais) nota-se claramente a “recusa do reducionismo suposto da historia social

(portanto quantitativa) da produgdo intelectual” (CHARTIER, 2002).

De acordo com Chartier, poder-se-ia encontrar a superagio do impasse quantitativo

versos qualitativo no conceito de visio de mundo de Goldman:

“eom efeito, a nogio de visio de mundo permite articular, sem reduzi-
las uma & outra, de um lado, a significagio de um sistema ideoldgico,
descrito em si mesmo, de outro, as condigdes sociopoliticas, que
fazem com que um grupo ou uma classe determinados, em um dado
momento historico, compartilhe. mais ou menos, conscientemente ou
nio, esse sistema ideologico”™ (GOLDMAN apud CHARTIER,
2002).

Combatendo as criticas feitas a historia quantitativa das idéias, Carlo Ginzburg
afirma que somente a clara consciéncia do carater “historica e socialmente variavel da figura
do lettor” poderd estabelecer as verdadeiras premissas de uma historia das idéias que seja

diferente mesmo no plano qualitativo. Para o autor
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“o que os leitores fazem de suas leituras ¢ uma questio decisiva
diante da qual tanto as andlises temdticas da producio impressa
quanto aquelas da difusio social das diferentes categorias de obras
permanecem impotentes. [...] Os modos como um individuo ou grupo
apropria-se de um motivo intelectual ou de uma forma cultural séo
mais importantes do que a distribuigio estatistica desse motive ou
dessa forma”, (GUINZBURG, 2008).

Por um longo periodo, os historiadores franceses estiveram alheios a estas questoes.
Para Chartier, isto é uma cegueira de muitas conseqiiéncias; privou os historiadores franceses
de um conjunto de conceitos que os teria alertado contra “as certezas demasiado grosseiras
advindas da investiga¢do estatistica” e que lhes teria permitido substituir a “descrigdo ndo
articulada das produgdes culturais [...] pela compreensio das relagdes [...] entre os diferentes
campos intelectuais”. Isto teria permitido identificar lagos de dependéncia reciproca entre as
diversas representagdes de mundo e, em ultima andlise, “a articulagdes entre as representagdes
comuns {estoque de sensagdes, de imagens, de teorias) e os progressos dos conhecimentos |[...]

cientificos™. (CHARTIER. 2002).

Com o intuito de reverter esta cegueira que se infringiu sobre os historiadores
franceses, os histonadores das mentalidades levantam agora “o problema das articulagdes
entre escolhas intelectuais e posigio social em escala de segmentos sociais bem delimitados™.
Balizando-se dessa forma o objeto, podem-se compreender as relagbes entre sistemas de
crengas, valores ou representagdes ¢ pertencas sociais. A historia intelectual anexa assim o
dmbito do pensamento popular, até entdo tratado exclusivamente nos métodos da historia

quantificada.

A partir deste ponto, precisamente a segunda metade do séc. XX, gradativamente
iniciou-se um processo de mudanga das categorias que estruturavam as andlises histdricas. As
divisdes outrora tidas por basilares, como as oposigdes entre erudito e popular, realidade e

ficgdo, etc. passaram a ser questionadas.

Distingui-se, portanto, duas claras posi¢des de abordagem historica, a saber: a) a
“andlise internalista™, aplicavel as elites intelectuais, que busca o dpice de refinamento dos
pensamentos, “individualizando a irredutivel originalidade das idéias™; e b) a abordagem
“dogmatica e externalista”, coletiva e quantitativa, mais proxima das realidades coletivas e

das aspira¢des das maiorias. (CHARTIER, 2002).
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As tensdes que contrapdem erudito ¢ popular sio superadas em Baktin e Ginzburg;
dizem, em consonancia, que em obras da cultura erudita a cultura popular se manifesta com o
maximo de coeréncia. Inversamente, os homens do povo utilizam os elementos intelectuais

que coletam através de seus livros. Para Ginzburg

| — A cultura oral ¢ a “chave de Leitura”, o filtro através do qual os homens do povo
se relacionam com os textos que léem, enfatizando algumas informagdes, ignorando ou

distorcendo outras.

2 — O estado de relagio de forga entre as classes sociais, em detrimento da
explicagio de que a cultura se da 'de cima para baixo": ha “raizes populares em grande parte
da alta cultura européia, medieval e pos-medieval.” Trata-se de uma “época caracterizada pela
presen¢a de fecundas trocas subterrineas, em ambas as diregdes, entre a alta cultura e a

cultura popular”. (GUINZBURG, 2008).

Na opimido de Chartier, a definigdo aceitavel da Historia Intelectual ¢ aquela dada

por Carl Schorske, indicando a dupla dimensio do trabalho historico:

*“o historiador busca situar e interpretar a obra no tempo e inscrevé-la
no cruzamento de duas linhas de forga: wma vertical, diacrénica, pela
qual ele relaciona um texto ou um sistema de pensamento a tudo o
que os precedeu em um mesmo ramo de atividade cultural (em tua
politica, etc.); a outra, horizontal, sincrdnica, pela qual o historiador
estabelece uma relaciio entre o conteudo do objeto intelectual e o que
se faz em outras dreas na mesma época”. (SCHORSKE apud
CHARTIER, 2002),

Conclui Chartier que ler um texto ou decifrar um sistema de pensamento consiste em
manter juntas estas dimensdes que, se adequadamente imbricadas, constituem o proprio objeto

da Historia Intelectual.

Durante a década de 1980 viu-se entrar em declinio as teorias que sustentaram os
progressos da historia nas duas décadas anteriores. Disciplinas mais recentemente
institucionalizadas, como a lingliistica, a sociologia ou a etnologia questionavam a disciplina
historica em seus objetos e em suas metodologias, considerando-a ultrapassada em relagio as
novas exigéncias teodricas. Ao invés de tratar das tematicas de clara predile¢do da historia

(sabidamente a exploragdo do econdmico e do social) propds-se a utilizacdo das normas de
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cientificidade e modos de trabalho das ciéncias exatas, como por exemplo, “a formalizagdo e

a modemizagio, a explicitagio das hipoteses, a pesquisa em equipe”.

Dai o surgimento de novos objetos no questionamento historico; temdticas como 0s
rituais e as crengas, as formas de sociabilidade, as estruturas de parentesco, as atitudes diante

da vida e da morte passaram a constituir novos territérios do historiador.

Este novo tratamento da historia, que incorporava os modos das disciplinas vizinhas
(técnicas de andlise e lingfiistica, ferramentas estatisticas ou modelos antropolégicos) foi,
segundo Chartier (2002), a razio do retorno as idéias propostas nos primeiros Annales: o

estudo das aparelhagens mentais.

Nio obstante, a histdria ndo abre mio de seus antigos tratamentos quantitativos “de
fontes macigas e seriais (registros paroquiais, tabelas semanais de pregos, certiddes de

tabelionatos, etc.)”. Segundo o autor

“em suas formas majoritarias. a historia das mentalidades construiu-se
aplicando a novos objetos os principios de inteligibilidade
previamente testados na histéria das economias ¢ das sociedades. De
onde suas caracteristicas especificas: a preferéncia dada & maioria,
portanto & investigacio da cultura considerada popular, a confian¢a na
cifra e na série, o gosto pela longa duragdo, a primazia concedida ao
recorte socio-profissional. Os tragos proprios da historia cultural
assim definida, que articula a constituicio de novos campos de
pesquisa com a fidelidade aos postulados da historia social, sio a
tradugio da estratégia da disciplina que estabelecia para si uma
legitimidade cientifica renovada — garantia da manutencio de sua
centralidade institucional...”, (CHARTIER., 2002).

Roger Chartier propde que as alteragdes fundamentais do trabalho histérico se deram
devido a uma tomada de distancia, nas praticas de pesquisa, em relagio aos principios de
inteligibilidade que govemaram o método historico durante praticamente toda segunda
metade do séc. XX. O historiador aponta a superagio de trés principios essenciais do antigo
método historico: 1- o projeto de uma historia global, capaz de articular numa mesma
apreensdo os diferentes niveis da totalidade social; 2- a definigio territorial dos objetos de
pesquisa, geralmente identificados a descrigio de uma sociedade instalada em um espago
particular (uma cidade, um pais, uma regido) — o que era a condigio para que fossem

possiveis a coleta e o tratamento dos dados exigidos pela histéria total; e 3- a primazia dada
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a0 recorte social considerado apto a organizar a compreensio das diferenciagdes e das

divisdes culturais. (CHARTIER, 2002).

A rentincia a essas categorias promove uma mudanga no escopo dos historiadores. Se
anteriormente primava-se por pensar os funcionamentos sociais de maneira nigidamente
hierarquizada, agora, as tentativas feitas para decifrar diferentemente as sociedades,
“penetrando o Dédalo das relacdes e das tensdes que as constituem a partir de um ponto de
entrada particular [...] considerando que ndo ha prdtica ou estrutura que nido seja produzida
pelas representagdes, contraditorias e afrontadas, pelas quais os individuos e os grupos dio
sentido a seu mundo”, (CHARTIER, 2002).

Desta forma, a historia em seus ultimos anos demonstra a impossibilidade de
qualificar as praticas culturais de maneira isolada, sem o auxilio de suas disciplinas vizinhas.
Qutrossim, demonstra de que modo a sociedade se organiza ndo necessariamente a partir das
diferengas de estado ou de classe social; tais sociedades podem também ser compreendidas

em suas pluralidades culturais ou ainda pela apreensio de codigos compartilhados.

Consumar tais alteragdes nos paradigmas histéricos significa, para o autor, tomar
distincia em relagdo aos principios fundadores da propria historia social da cultura. Significa
recusar a idéia que relaciona as diferengas nos habitos culturais “a oposi¢des sociais dadas a
priori”; isto €, deve-se recusar a idéia de que uma cultura seja de fato estabelecida da elite
para a elite e que esta cultura ndo se relacione com a outra, do povo para o povo. Deseja-se.
portanto romper a dicotomia dominadores versus dominados ou mesmo entre grupos menores,

separados por niveis ou atividades profissionais.

A historia sociocultural inverte sua perspectiva a partir do momento em que toma
ciéncia de que as divisdes culturais ndo se ordenam apenas sob a égide da classificacio socio-
profissional. Parte assim dos objetos, das formas. dos codigos, e ndo mais dos grupos:
reincorpora principios de diferenciagdo capazes de justificar as variagdes culturais. como por
exemplo as “pertengas sexuais ou geracionais, as adesoes religiosas, as tradigdes educativas,

as solidariedades territonais, os habitos profissionais™. (CHARTIER, 2002).

Trata-se, em ultima andlise, de uma tentativa de superagio da antiga querela entre a
objetividade estruturalista (da historia quantificavel e serial, que manipula os documentos e
busca reconstruir as sociedades tal como eram objetivamente) e a subjetividade

fenomenologica (daquela historia destinada aos discursos, situada a distincia do real). Para
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Chartier (2002), a superacdo deste embate exige “considerar os esquemas geradores dos
sistemas de classificacio como verdadeiras instituigdes sociais”, de modo que se possa
compreender a organizagdo social através de suas formas de representagdes coletivas. Nio
obstante, também é necessdrio considerar as representagdes coletivas “como as matrizes de
praticas que constroem o proprio mundo social”. Propde o autor que se possa articular trés

modalidades de relagio com o mundo social:

| = o trabalho de classificagio e de recorte que produz as configuragdes intelectuais
multiplas pelas quais a realidade ¢ contraditoriamente construida pelos diferentes grupos que

compde uma sociedade;

2 — as praticas que visam a fazer reconhecer uma identidade social. a exibir uma
P q

maneira propria de estar no mundo, a significar simbolicamente um estatuto e uma posigio;

3 — as formas institucionalizadas e objetivadas gracas as quais representantes
(instancias coletivas ou individuos singulares) marcam de modo visivel e perpetuado a

existéncia do grupo, da comunidade ou da classe. (CHARTIER, 2002).

Dada a necessidade metodologica que ora se impode, de imbricar elementos
quantitativos e qualitativos, e partindo-se do pressuposto de que ndo se devem aceitar
cegamente todos os testemunhos historicos, hia que se tomar providéncias para garantir a
veracidade dos wvestigios e dos materiais analisados. Para Bloch, duvidar dos documentos

historicos torna-se progresso se esta duvida mostra-se “examinadora™.

Marc Bloch aponta o ano de 1681 como a data precisa da fundacdo de um método
critico de andlise de documentos. O humanismo do periodo precedente argumentava que
caberia aos tedlogos e filosofos discutirem a validade de tais documentos, de modo que ao
historiador coubesse apenas a tarefa de “recitd-las”. A doutrina de pesquisa foi elaborada,
sobretudo, na segunda metade do séc. XVII, a palavra critica, que até entdo designara apenas

um juizo de gosto, adquire entdo o sentido de prova de veracidade.

Embora Bloch nio considere Cartesiana a produgio sobre metodologia historica

seiscentista, considera que
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“as wverdades de evidéncia. de cardter matematico, cujo caminho a davida
metodologica, em Descartes. tem por missdo abrir, apresentam poucos wragos em
comum com as probabilidades cada vez mais aproximativas que a critica historica,
como as ciéncias de laboratorio, se contenta em deduzir. Mas, para que uma filosofia
impregne toda uma época. nio € necessdrio nem que aja exatamente ao pé da letra,
nem que a maioria dos espiritos sofra seus efeitos de outro modo que ndo por uma
espécie de osmose, frequentemnente inconscientes. Assim como a ciéncia cartesiana, a
critica do testemunho histérico faz tabula rasa da credulidade. Assim como a ciéncia
cartesiana, ela procede a essa implacivel inversiio de todas as bases antigas apenas a
fimm de conseguir com isso novas certezas, agora devidamente comprovadas. A idéia
de que essas feridas parecam um sofrimento ou de que na davida encontremos, ao
contririo, ndo sei que nobre suavidade s6 havia sido considerada. até entdo, uma
atimde mental puramente negativa, uma simples auséncia. Estima-se agora que,
racionalmente conduzida, possa tomar-se um instrumento de conhecimento™
(BLOCH, 1997).

Para o autor estariam, portanto, langadas as regras essenciais do método, que
sofreriam poucas alteragdes até o séc. XVIIL. Entretanto, o método critico ainda nfo se
estabelecera como conhecimento credibilizavel. Os escritores dedicados a escrever obras
histdricas ndo se preocupavam em se familiarizar com as “receitas de laboratorio™, e com
dificuldade consentiam levar em conta seus resultados. O proprio trabalho técnico (de
desvendar os documentos) entre os séc. XVI e XVIII torna-se rotineiro, dada a imposic¢io de

alguns temas estereotipados, tornando-se um fim em si mesmo.

A historiografia nos mostra um esforgo de revisio deste comportamento “rotineiro”
do método critico. Segundo Bloch, tal esforgo traduz-se na maxima de que “uma afirmagdo
ndo tem o direito de ser produzida sendo sob a condigdo de poder ser verificada”, e cabe ao
historiador. ao usar um documento, indicar sua proveniéncia. Indicar 0 meio de encontrar o
documento equivale, desta forma, a “submeter-se a uma regra universal de probidade™.
(BLOCH, 1997, p.95). O método critico seria, assim, o mais eficaz na busca e identificacio da
mentira ¢ do erro; o historiador, o juiz que se preocupa em fazer suas “testemunhas™ (os

documentos) falar, e buscar compreendé-las.

De acordo com Marc Bloch, um grave erro que se pode cometer na pesquisa
histdrica é o embuste sobre autor e data: a “falsificagio no sentido juridico do erro”. Para ele
certos atos sdo fabricados com o unico fim de “repetir as disposi¢des de pecas perfeitamente
auténticas, que haviam sido perdidas”. Comenta ainda diversos exemplos ilustres de tais

embustes, como as falsas cartas publicadas sob a assinatura de Maria Antonieta, a estatua que
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exibe o busto de Filipe o Audaz (que é de fato uma figura funerdria desse rei, cujo molde foi
feito apos a sua morte), ou ainda o pretenso diploma de Carlos Magno, forjado trés séculos

'3
apos sua morte.

Mais que constatar os embustes € necessario também descobrir seus motivos. Para
Bloch toda mentira ¢, a seu modo, um testemunho. Provar que o diploma de Carlos Magno
ndo ¢ auténtico pode evitar um erro; entretanto, determinar que fatores historicos levaram a
confecgdo do falso diploma (neste caso em particular, a falsificagio foi composta por
Frederico Barba-Ruiva, com intuito de perpetrar seus sonhos imperiais) permite que “uma

nova visdo se abra para vastas perspectivas historicas”.

Existiram, do ponto de vista do autor, épocas historicas inteiras identificaveis como
mitdmanas; mais precisamente todo o final do séc. XVIII e inicio do XIX, as geragdes pré-
romédnticas e romanticas. Tais periodos sdo “de uma extremidade a outra da Europa, [...] como
uma vasta sinfonia de fraudes”. Na idade média, o plagio parecia ndo ofuscar a moralidade
comum sendo, por muitas vezes, um ato inocente, uma vez que a idade média nio conhecia
outro fundamento sendo a ligdo de seus ancestrais. Assim, “os periodos mais ligados a
tradi¢do foram também os que tomaram mais liberdade com sua heranga precisa”. (BLOCH,

1997).

A inexatiddo da narrativa histérica toma diferentes formas e intensidades conforme
variam os observadores. A condigdo momentinea do observador (o cansago, a emogdo. 0
nivel de concentragio) pode interferir na objetividade descritiva de um fato. Como lembra
Bloch, muitos acontecimentos historicos s0 puderam ser observados em momentos de
violenta perturbagdo emotiva, ou “por testemunhas cuja atencdo [...] era incapaz de incidir
com intensidade suficiente sobre as caracteristicas as quais o historiador [...] atribuiria um

interesse preponderante”. (BLOCH, 1997).

Ao trabalhar com testemunhos, ndo ha como ignorar os dados psiquicos que tal
testemunho carrega. Por este motivo acredita Bloch que para a Critica do testemunho nio
exista nenhum “livro de receitas”, e tal critica sera sempre uma “arte de sensibilidade”.
Entretanto, ressalta a importancia da comparacdo de varios testemunhos; este procedimento
nada tem de automatico, pode ser metodologicamente trabalhado e acarreta ressaltar dos

objetos tanto suas semelhangas como suas diferengas.
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Para que a divida se torme instrumento de conhecimento, é preciso que o grau de
verossimilhanga da combinagio dos testemunhos possa ser sopesado com exatidio. A

pesquisa historica utiliza para isto, via de regra, a teoria das probabilidades:

“Avaliar a probabilidade de um acontecimento € estimar as chances
que tem de se produzir. Posto isto, serd legitimo falar da possibilidade
de um fato passado? No sentido absoluto, evidentemente nio. S6 o
futuro € aleatorio. O passado é um dado que ndo deixa mais lugar
para o possivel. Antes do lance de dados, a probabilidade para
qualquer das faces era de um sobre seis: lancados os dados, o
problema desaparece. Pode ser que hesitemos mais tarde, se nesse dia
desse o trés ou entdo o cinco. A incerteza esti portanto em nos, em
nossa memoria ou na de nossas testemunhas. Nio nas coisas™.
{(BLOCH, 1997).

Contudo, para Bloch, a teoria da probabilidade reside no ambito da fic¢do. Em todos
0s casos possivels postula a imparcialidade das condigdes, de modo que qualquer calculo
fosse comprometido se, previamente fossem favorecidas quaisquer das partes inventariadas.

Valendo-se mais uma vez da metafora do jogo de dados, o autor afirma que

“o dado dos tedricos é um cubo perfeitamente equilibrado; se sob uma
de suas faces insinudssemos um grio de chumbo. as chances dos
jogadores deixariam de ser iguais. Mas, na critica do testemunho,
todos os dados estio viciados. Pois elementos muito delicados
intervém constantemente para fazer a balanca pender para uma
eventualidade privilegiada™. (BLOCH. 1997).

Conclui Bloch que a matoria dos problemas da critica histérica seja rebelde a
qualquer tradug¢do matemdtica. Limitando-se a dosar o provavel e o improvivel a critica
historica ndo se distingue da maioria das ciéncias naturais sendo por um “‘escalonamento mais
nuangado dos graus”. Trata-se, portanto, de uma alteragio na intensidade das categorias
propostas, e ndo em sua esséncia. A experiéncia critica empreendida pelo homem enquanto
testemunha torna o proprio homem capaz “ao mesmo tempo desvendar e explicar as
imperfeigdes do testemunho”. Em tltima anilise, o método critico nos da o direito de decidir
“quando e porque um testemunho deve ser digno de crédito, trazendo a luz questdes

relevantes, e rejeitando falsos problemas™. (BLOCH, 1997).
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A verdade historica para Marc Bloch é efetivamente trazida a tona se o historiador
for capaz de, sem a interferéncia das paixdes, “‘descrever aquilo o que €". Diz ele que “para
penetrar uma consciéncia estranha separada de nos pelo intervalo das geragoes, é preciso

quase se despojar de seu proprio en”. (BLOCH, 1997).

Sabe-se que 0 método de pesquisa historica, bem como a historia ela mesma, esta em
constante processo de revisdo. Ndo se pretende, portanto, encerrar ou esgotar o assunto.
Podemos, todavia, ressaltar a importancia das publicagdes dos 4nnales na condugio daquilo
que se convencionou adotar como metodologia de pesquisa historica. O percurso da historia
sociocultural do século XX confunde-se com a historia propria das publicagdes de Bloch,
Febvre, Le Goff, Panofsky. e demais nomes e idéias a povoar as paginas dos dnnales

d’Histoire Economigue et Sociale.

Finda esta digressio metodologica, voltaremos nossa atengdo a nosso objeto de
estudo. Faremos no primeiro capitulo um esfor¢o de compreensio das aparelhagens mentais,
habitus e visdes de mundo do cidadio europeu novecentista. No momento seguinte, faremos
uma redugio do escopo ao instrumento-objeto de nossa pesquisa: a guitarra cldssico-
romantica, suas variantes organologicas e sua participagio no cendario da cultura européia. No
capitulo seguinte faremos um levantamento dos Métodos originalmente escritos para guitarra
classico-romantica, acompanhado de uma analise de seus respectivos prologos, notas e
contetidos tedricos. Dedicado atengio também aos personagens-guitarristas considerados
fundamentais para a difusio da guitarra classico-roméntica; buscaremos compreender suas
posturas e atividades sob a dtica das aparelhagens mentais e habifus vigentes em suas
localidades particulares. Posteriormente, abordaremos questdes institucionais relacionadas a
guitarra classico-romantica, tais como a institucionalizagiio de Métodos, o advento das

“escolas de guitarra™ e as caracteristicas da téenica instrumental no periodo pos-método.

Entendemos ser este trabalho importante para aclarar questdes relativas a historia do
violdo, compreendendo de que forma a guitarra cldssica se consolida na sociedade européia
do século XIX. Procuramos identificarmos os atributos que permitem a propagagdo e a
permanéncia de um determinado instrumento ou Método, levando em conta as

particularidades do pensamento novecentista,

Uma vez engendrada, esta pesquisa podera abrir espago a diversos novos

questionamentos. Primeiramente, poderemos responder, com maior eficdcia e cientificidade,
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porque escolhemos alguns compositores em detrimento de outros. Além disso, pretendemos
contribuir para a densificagio do corpus de conhecimento cientifico, tratando de uma questio

amda pouco abordada — a fungiio social do violdo na Europa novecentista.

Finalmente, entendemos que ao exercitar a aplicagdo da pesquisa histdrica nos
moldes propostos pela Historia das Mentalidades, poderemos qualificar uma importante
ferramenta de compreensio de qualquer sociedade (inclusive a nossa propria), de modo a
salientar suas multiplicidades ao invés de tentar reduzi-las a universais. Estas medidas de
compreensdo que apontam para a diversificagdo da experiéncia humana podem nos ajudar a
moldar melhores sociedades, mais compreensivas com relagdo as particularidades de cada
segmento que a compde. Parece um desafio desta geragdo, que se vé as voltas com a
multiplicidade de seus povos sem lograr a relagdo pacifica entre eles. A compreensio
historica das relagdes sociais de outros periodos pode trazer-nos muitas luzes ds nossas

proprias dificuldades; quiga via arte.
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2. O século XIX como origem daquilo que entendemos por individuo.

O século XIX marca importantes transformagdes nas sociedades européias, e por
consequéncia ocidentais, conquanto fora cenario das grandes transformagdes de pensamento
que caracterizam nossas sociedades até o presente momento. Entre as mais significativas
transformagdes estdo a consolidagdo da ciéncia cartesiana, a criagdo de disciplinas do sujeito,
como a Sociologia e a Psicologia, a adogdo do idedrio humanista francés, o advento da
psicanalise, o liberalismo econdémico, a divisdo geopolitica dos territorios, aquilatando a

soberania territorial das nagdes.

Faremos, neste capitulo, uma breve andlise do século XIX europeu, segundo a
perspectiva do homem comum e de sua recepgio das mudangas sociais e intelectuais que
ocorreram naquele periodo. Para tanto, faz-se importante relembrar o intervalo de tempo que
estamos considerando; tratamos de um século impreciso numericamente (meados dos
oitocentos a meados dos novecentos), mas de fronteiras historicas bem demarcadas. Em
termos sociopoliticos, a Revolugdo Francesa finca-se como o inicio de um periodo de
profundas mudangas, assim como seu fim se da na consolidagdo da revolugdo industrial as
vésperas da primeira guerra mundial (curiosamente, esta ¢ também a delimitagdo temporal da
existéncia da guitarra cldssico-romdntica, nosso objeto de estudo proximo). Assim, nos
referiremos majoritariamente as poténcias politico-econdomicas da época, com o intuito de
avaliar a importancia de alguns eventos do século XIX, em particular no ambito do privado,

do individual, como sugere a historiografia francesa, nosso referencial tedrico.

2.1. Breve historico do individuo: sobre como viemos a analisa-lo socialmente.

O ponto de partida para compreendermos a fundagio de uma nova perspectiva para o
sujeito, ocorrida no século em que tantas revolugdes se sucederam ao redor do mundo, esta
naquilo que poderiamos chamar de cotidiano — nio fosse o fato de que, pelo que sabemos. a

vida comum do séeulo XIX esteve em plena transformagio em toda a Europa (replicando
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também na América). As revolugdes burguesas e a necessidade de industrializagdo para um
mundo que comegava a se conectar comercialmente de forma nunca antes vista trouxeram
consigo novas formas de compreensio do espago social, bem como novas politicas
socioeconomicas, a principal delas idealizada sob a alcunha de Liberalismo. Embora ndo
pretendamos abranger questdes de ordem econdmica, ficara clara a influéncia destas na vida
comum a0 tratarmos a vivéncia historica subjetiva. Entendido abertamente, o Liberalismo
vem como uma linha de pensamento defensora de liberdades mdividuais, proveniente de
pensadores do século XVII e XVIII, e resulta — em sua forma classica — num enfraquecimento
do poder do Estado, que pode ser contido e controlado por um mecanismo interno (a
conhecida divisio em trés poderes que sdo independentes e fiscalizadores entre si, o
Legislativo, Executivo e Judicidrio). Além disso, tais liberdades, sendo estabelecidas, regulam
as relagdes sociais a ponto de permitir (nos séculos seguintes as primeiras formulagdes do
Liberalismo) ao individuo moderno cravar-se como pega principal de reivindicagdes no século

XIX, e ator social engajado no século XX.

Conforme nos explica Luis Claudio Figueiredo, em seu livro intitulado 4 invengdo do
psicologico — quatro séculos de subjetivacao 1300-1900 (2007}, a questdo da privacidade esta
no cerne de uma série de transformagdes graduais. O fato de uma revolugio burguesa e liberal
ter assegurado na Inglaterra as condigdes propicias ao cultivo da privacidade fez da cultura
inglesa ‘um verdadeiro celeiro de dispositivos sociais, formas de existéncia e instrumentos de

representagdo e expressdo da subjetividade privada’. (FIGUEIREDO. 2007).

Esses espagos, tempos, figuras e ideias tendencialmente individualistas, em que se
entrelagam motivos iluministas aos romdnticos, podiam, na Inglaterra, funcionar a luz do dia
como os bastides da privacidade, em contraposi¢io tanto aos antigos padroes corteses — que la
ndo haviam se imposto como no continente — como aos novos padroes metropolitanos que
dominavam os espagos publicos. Os referidos padroes, detalhadamente descritos por Sennett

(2011), eram marcados pela te.atral_iza:,;a?mnl da vida social urbana, que estendia e dava novas

' Richard Sennett expie, em seu livro Ef Declive Del Hambre Publico (2011), o que representa a idéia de espago
publico. Reconstituindo a historia da palavra, constata que ‘pablico” significa *aquilo que o que & bom ao
conjunto urbano’, ‘que trata do bem comum’. Nouiro momento, o ‘piblico” se refere ao que estd acessivel a
todos, ou que estd ‘aberto aos olhos de todos, que pode ser observado, livremente’; estas duas definigdes
referem-se ao significa etimoldgico do termo “piblico” na lingua mglesa. O autor demonsira que no francés o
termo tem sentido muito proximo, senfio idéntico. Tratando do Renascimento, ele nos informa que a palavra era
usada genericamente, se referindo tanto ao bem comum (pessoas), como ao corpo politico (atividade politica). A
palavra ‘le public’, com o tempo passou a designar um lugar onde pessoas desconhecidas agiam em
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possibilidades ao principio representacional dominante nas cortes. A rigor nido se tratava de
uma contraposigio pura e simples, e sim de uma relagdo dialética, ja que a liberdade
individual, que se conquista com a teatralizagdo, cinge os grandes centros urbanos, nos quais
se defrontam desconhecidos; defrontar desconhecidos neste cendrio urbano € um ingrediente
da propria privacidade (para Sennett, a liberdade de dissimulagio ¢ a mie de todas as
liberdades). O que mais podemos ressaltar é a possibilidade conquistada com a Revolugio
Burguesa e com a ideologia liberal de um cultivo da privacidade que pode ser exercido de

forma ndo contestatéria. (SENNETT, 2011).

Tal privacidade ¢ fruto de diversas contribuigdes das grandes ideologias e dos
rompimentos sociais dessa época para a experiéncia pessoal, que ficam literalmente impressas
nas artes, em romances ou pecas, na filosofia e na musica. Os iluministas de toda a Europa
passam a escrever em suas linguas nativas, permitindo uma populanzagio de suas obras —
estabelecer um alcance maior € também um avanco, em certo sentido, democratico. O mesmo
ocorre com as pegas teatrais e as artes plasticas, o palco se abre ao novo piliblico assim como
sdo criadas as galerias em que as obras saem do anonimato das colegdes particulares ¢ podem
ser vistas e apreciadas em locais como o Louvre. Sobre a musica, especificamente os
iluministas franceses, romanticos e agnosticos, se dingirio 4 musica italiana, mais livre
segundo o gosto destes e mais adequada a liberdade que se almejava. Outro viés da vida

privada sdo as Sociedades Secretas que, sem divida, manifestam a mais clara preservagio do

sociabilidade, se encontravam espontaneamente para se desenconirarem em seguida. Sennett, para permitir a
compreensiio do que seria este lugar, ou como se dariam estas relagies entre estranhos que se encontram, recorre
a antiga tradigiio do featrim meordi. Nela, explica o autor, estd contida a idéia de que as relagtes sociais sio —
além de meras relagbes automiticas — representages em forma de atuaciio teatral. O modo como um homem se
dirige ao ouiro e com este se relaciona niio ¢ um ato *livre’, mas um ato determinado por uma atuagiio teatral, a
representacio de um papel. O featrum mundi condiciona o encontro de pessoas num espago (plablico ou privado),
que ocorre e se desenrola pela atuagfio teatral de ambas as partes envolvidas neste enconiro. O agir como ator,
para Sennett, implica na capacidade em se ‘integrar is relaghes sociais’, de imaginar estas relagtes na vida
publica, de vestir a ‘mdscara’ do featrm, aprimorando seu comportamento; ¢ na utilizacho da “mascara’ que o
ser social se integra ao todo. Em tempos dureos da vida piblica, Sennett lembra que na Londres do século XXVIIL
a relagiio entre palco e rua jd nio era mera metiafora, e este comportamento implicava na necessidade das pessoas
serem socidveis umas com as ouiras, O que ocorre nesta representaciio teatral ¢ que o ator que representa tem de
ter crenga nas convengdes; como o ator no palco do teatro que ao atuar estd obrigado a acreditar em seu
personagem, ainda que de maneira efémery, a atuaciio do homem do featrum mundi condiciona-o & existéneia de
certa fé nos contratos socials, para que possam ter sua real e eficiente expressividade. Esta crenga exige um
distanciamento entre vida piblica e vida privada, Neste distanciamento, a vida privada, subjetiva, nfio se
sobrepde para determinar as convengies, mas deixa & vida piblica que o faga; isto permite que a mascara da
atuagho pablica se sobreponha ao individuo, nfio deixando que sua ‘autodeterminagio’, ou sua vida fntima
estabelegam o que serd crivel ou nio crivel.
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cidaddo-individuo. As artes serdo as testemunhas mais fiéis das mudangas dessa sociedade
que traz consigo a bagagem de normas talhadas cautelosamente: a liberdade de opinido
conquistada conviverdi bem com a ordem puablica de entio. A comunicagio entre as
comunidades artisticas européias — neste periodo intensamente integradas — foi essencial para
a guinada social que desabrolhou em todo o mundo. Os exemplos de mudangas na area da
filosofia sdo diversos. A decadéncia da religido se deu por conta de movimentos de
intelectuais independentes que ja ndo aceitavam a imposicio de teorias por meio da
autoridade. Ao invés disto, deram lugar ao método cientifico, ao empirismo, as herancas da
fisica newtoniana de suas decorrentes epistemologias. Herangas também do fildsofo escocés
oitocentista David Hume, cuja obra forneceu material as discussdes morais vigentes. O autor
estabelece que qualquer restricdo moral exterior & experiéncia do individuo sofre pela
incoeréncia dos argumentos utilizados para manuten¢do de sistemas de proibigio arbitraria —
como os da Igreja. quando suas premissas sdo confrontadas com suas consequéncias ultimas.
Kant, por sua vez, traz a subjetividade a um nivel além dos fendmenos naturais, introduzindo
a autonomia como valor ético maximo — fica constatada a forga do individuo, que estabelece a
moral de sua sociedade, na experiéncia conjunta. O ser humano delimita o poder de seu
conhecimento e de sua experiéncia, prescinde de explicagdes metafisicas ou esotéricas ¢ vé o

individuo como possibilidade de futuro.

A Alemanha, por sofrer com politicas mais restritas, acabou por exteriorizar essa
subjetividade de forma menos politica. mantendo-se entre a literatura e as artes. porém tanto
na Inglaterra como na Franga a privacidade cresceu junto com a industrializacdo, incluindo-se

na cultura e na politica para s6 depois ser compreendida sob um olhar psicologico.

O sujeito, portanto, ¢ um fendomeno social que demarca as prioridades de seu tempo e
cujas mazelas refletirio os problemas de toda a sociedade. Uma das grandes mudangas que
causardo forte impacto politico ocorre quando alguns pensadores demonstram a necessidade
de fixar um novo campo de estudos para esmiugar os problemas decorrentes da nova
compreensio do homem sobre si mesmo e, consequentemente, da reorganizagio social que
comegava a tomar alguma forma. Surge a Sociologia como método de investigacdo dessa

sociedade em construgdo.

Curiosamente, um dos primeiros problemas detectados pela nova disciplina é que, ao
dar-se liberdade ao individuo, sobre seu corpo e sobre sua mente, aumenta-se

significativamente o nimero de suicidios. Dois dos maiores pensadores da sociologia
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novecentista debrugaram-se sobre esta questdo, Durkheim e Karl Marx. O primeiro deles
funda o método sociologico de pesquisa esmiugando os fatores sociais que podem levar um
individuo a cometer suicidio, verificando estatisticas, fatores climaticos, hereditirios e
problemas socioeconomicos, observa contundentemente que certos “sintomas sociais” sdo,
ndo so passiveis de andlises cientificamente orientadas — desde que com o método adequado —
, como solucionaveis se avaliados corretamente. Nas palavras que Durkheim que prefaciam
sua inovadora obra O Suicidio (2003), podemos depreender o carater das Ciéncias Sociais

conforme vinham sendo desenvolvidas:

“0 método sociologico, tal como o empregamos, baseia-se
inteiramente no principio fundamental de que os falores sociais
devem ser estudados como coisas, ou seja como realidades exteriores
ao individuo. Niio hi preceito que nos tenha sido mais contestado;
nio hd outro, no entanto, que seja mais fundamental. Pois, enfim, para
que a sociologia seja possivel, € preciso antes de mais nada que ela
tenha um objeto, e que esse objeto seja s6 dela. E preciso que ela
tenha uma realidade a conhecer, e que essa realidade nio caiba a
outras ciéncias. [...] sob pretexto de assentar a ciéncia sobre alicerces
mais sdlidos fundando-a na constitui¢do psicoldgica do individuo, ela
¢ desviada do (inico objeto que lhe cabe. Niio se percebe que ndo pode
haver sociologia se nfio hi sociedades, e que niio hd sociedades se 36
existem individuos.” (DURKHEIM, 2003)

Durkheim busca definir o individuo que estava se formando, procurando manter a
metafora basica de sua teoria (a unidade social ou sociedade), ¢ propde uma resposta ao foco
individualista das ciéncias que estudam a psicologia, apresentando os lagos sociais como
essencials para a sobrevivéncia da raga humana; estes lacos, porém, estariam fragilizados em

sua época pela reorganizagio da ordem social vigente durante os novecentos.

. " " . . e
Marx~, o célebre pensador de reformas radicais, tece o seguinte comentario, sobre
como ¢ possivel modificar a mentalidade das pessoas para que elas se integrem a sociedade

definitivamente (tal preocupagio se manifestou pelo crescente nimero de suicidios): “...

? Sobre esta questiio, cf. Bastide, Morseli, Masarvk, Guerry, Lisle, Menninger e Peuchet, que estudaram os

mdividuos, tomando-os como base das transformagdes sociais, a partir de politicas publicas que os enfatizassem.
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descobri que, sem uma reforma total da ordem social de nosso tempo, todas as tentativas de

mudanga seriam inateis”. (MARX apud FIGUEIREDO, 2007).

Tais mudangas, tantas vezes anunciadas e levadas a cabo nos dois séculos que
precederam o XIX foram formalizadas até mesmo pela via da burocracia, conforme nos conta

a historiadora Lynn Hunt:

“0 casamento foi secularizado, e a ceriménia, para ser legal, devia se
realizar na presenca de um funciondrio municipal. No antigo Regime,
0 casamento consistia na troca do ‘sim’, ¢ o padre desempenhava
apenas o papel de testemunha desse mituo consentimento™ (HUNT,
1987).

() casamento é um entre muitos possiveis exemplos de como se estabeleceu a nova
ordem pos-revolugdes, com a passagem gradativa do poder para os cidaddos apos a queda do
Antigo Regime francés, a vida civil secularizou-se e a lgreja perdeu seu dominio absoluto
para dar lugar ao direito civil. Outro exemplo iconico das mudancas de pensamento nas leis e
costumes do sée. XIX é o da norma catédlica que rezava a tomada dos bens de hereges, ou
suspendia o direito de heranga de descendentes de perseguidos religiosos, lei revogada ndo

apenas na Franga como na Inglaterra e paises vizinhos.

2.2. O Individuo como ator social

A mentalidade coletiva demonstron absorver e propagar rapidamente — considerando
que o mundo 6 viria a ser comunicado com telégrafos sem fio no final do século em questio
— as reivindicagdes que outrora eram apenas apontamentos de pensadores conhecidos, mas
talvez inacessiveis devido a profundidade tedrica de suas obras. Ao fim do século XIX, as
massas proletarias adquiriram status de atores sociais, cujas reivindicagdes pudessem
efetivamente promover alteragdes na realidade das sociedades urbanas; neste periodo, as

populagdes proletarias tinham importante apoio tedrico de pensadores dvidos por elevar o
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projeto iluminista & sua aplicagio total, independentemente do que isto pudesse mmprimir as

sociedades envolvidas. (FIGUEIREDQ, 2007).

No entanto, eventos histéricos como a queda de um regime, da Igreja ou a nova ordem
econdmica ndo trouxeram consigo a mudanga derradeira, de modo que comegasse ali uma era

de negociagdes de grupos de individuos com interesses conflitantes.

Segundo Figueiredo (2007), a Imprensa comega a ganhar carater de liberdade no
século XIX (embora de maneira germinal), na Franga, com o conhecido “caso Dreyfus”.
Trata-se da situagdo em que o jomalista e escritor Emile Zola publica o manifesto “J'4ccuse”
no jornal “L durore”, em 1898, contra a prisdo arbitraria do Capitdo Dreyfus, um membro do
exército francés de origem judaica, vitima de um julgamento corrupto apos tentar delatar
Justamente uma conspiragio. Zola denuncia ndo s6 o anti-semitismo que, COmo preconizou,
poderia espalhar-se indefinidamente, mas também a fragilidade que o caso Dreyfus traria ao
sistema judicidrio francés. A atitude de Zola demonstra a forga possivel da grande imprensa,
conquanto ao acusar diretamente os integrantes do sistema que condenou o capitio Dreyfus,
chamou a atengdo de setores muito numerosos da populagio, e, sob tantos olhares
auspiciosos, garantiu-lhe a propria sobrevivéncia. Em seguida, Zola se declara réu em um
processo por calimia e difamagio que, para ser devidamente julgado, teria que incluir também
o processo de Dreyfus, promovendo assim um novo julgamento ao presididrio, agora com o
acompanhamento atento do povo francés e do resto do mundo; ao final do processo, Emile
Zola foi anistiado e pode voltar do exilio na Inglaterra, assim como Dreyfuss, libertado da
prisio na llha do Diabo, na América do Sul, para evitar uma repercussdo maior do que
aquelas causadas pelo jornalista. Pela primeira vez um fato se fez noticiar no mundo inteiro de
maneira tdo agil, acompanhado por tantos paises. Tal demonstragdo da forga de um individuo
obtida com o alcance da imprensa assombrou os paises da Europa Ocidental. Desde as
revolugdes Inglesa e Francesa, havia um esforgo dos governos locais para manter estaveis as

diversas camadas da populagdo, como relata o historiador Eric Hobsbawn:

Poucas vezes a incapacidade dos governos em conter o curso da historia
foi demonstrada de forma mais decisiva do que na geracio pos-1815.
Evitar uma segunda Revolucio Francesa. ou ainda catastrofe pior de uma
revolucdo ewopeia generalizada tendo como modelo a francesa, foi o
objetivo supremo de todas as poténcias que tinham gasto mais de 20 anos
para derrotar a primeira; até mesmo dos britinicos, que ndo simpatizavam
com os absolutismos reaciondrios que se restabeleceram em toda a Europa
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e sabiam muito bem que as reformas nio podiam nem deviam ser
evitadas, mas que temiam uma nova expansio franco-jacobina mais do
que qualquer outra contingéncia internacional. E, assim, nunca na histéria
da Europa e poucas vezes em qualquer outro lugar, o revolucionarismo foi
tio endémico, tdo geral, tio capaz de se espalhar por propaganda
deliberada como por contigio espontaneo. (HOBSBAWN, 2008).

A grande diferenga, segundo Hobsbawn, entre as revolugdes pré-Napolednicas e as
posteriores € que estas Gltimas foram organizadas, intencionais; a ideia de forga cooperativa
para o sistema de trabalho, como sabemos, se tornara real na primeira metade do século XIX,

quando o sistema feudal finalmente acaba em regides mais atrasadas, a exemplo da Espanha.

2.3. O Individuo como servidor social

Quando da Revolugido Francesa, notou-se uma grande flutuagdo no modo de vida das
sociedades européias. Mais sensivelmente, esta flutuacio se dd na esfera da vida privada. Se,
por um lado, o individuo teatralizou-se para ocupar os espagos publicos, dialeticamente, a res
puiblica, o espirito publico invadiu os dominios habitualmente privados da wvida. Os
revoluciondrios franceses se empenharam em tracar a distingdo entre o publico e o privado.
Nada que fosse particular deveria prejudicar os interesses da nova nacdo, cujos direitos de

soberania passaram a ser tomados em alta conta.

Nas palavras de Guinzburg, “0s modos como um individuo ou grupo apropria-se de
um motivo intelectual ou de uma forma cultural sdo mais importantes do que a distribuigdo
estatistica desse motivo ou dessa forma”. O modo de apropriagdo dos idedrios da Revolugio
Francesa por parte de sua populagio foi intenso e dialético, e a negociagdo entre as fronteiras
do publico e do privado permaneceu nas décadas posteriores ao movimento revoluciondrio.

(GUINZBURG, 2007).

No universo da politica oficial, qualquer facgio ou partido politico era classificado
como traidor da patria, e tudo o que se refere a privatizagdo é considerado sedicioso e
conspiratorio; todo o cidadido ¢ igualmente responsavel pela manuten¢io da soberania

nacional. Mesmo as atividades mais intimas dos individuos passam pelo crivo revoluciondrio.
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Um dos exemplos mais claros € a preocupa¢do com o vestuario. Em 1790, os jomais
dedicados 4 moda apresentam um "traje estilo Constituigio" para as mulheres que, em 1792,
se torna o chamado "traje estilo igualdade com um toucado muito em moda entre as

republicanas”. (ARIES e DUBY, 2009).

A partir de 1792, todos os homens passaram a ser obrigados por lei a usar a roseta
tricolor, simbolo da Republica. No ano seguinte, todos os franceses, independente do sexo,
foram submetidos a esse decreto. Em 1794, a Convengdo solicitou ao pintor-deputado David
que apresentasse projetos para um uniforme civil. A indumentéria criada trazia detalhes da
antiguidade, da renascen¢a e também de figurinos de teatro. O uniforme civil nunca chegou a
ser utilizado; entretanto, "a simples idéia de um uniforme civil, surgida na sociedade
Republicana das Artes, mostra que havia quem desejasse o fim da fronteira entre o plblico e 0
privado. Todos os cidaddos, soldados ou ndo, andariam uniformizados." (ARIES ¢ DUBY,
2009).

A decoragdo dos lares também foi alterada pelo fervor revolucionario. Nas residéncias
de patriotas abastados, encontravam-se “"camas estilo revolugdo" ou "estilo Federagio".
Porcelanas, tabaqueiras, estojos de barba, espelhos, cofres e até jarros de lavatorio sdo

decorados com cenas das jornadas revoluciondrias ou com alegorias.

Se de um modo geral, os simbolos revolucionarios invadiam o ambito da vida privada,
esta também invadia, a seu modo, a vida publica. Ainda nos primeiros anos da revolugio, o
tratamento familiar "tu" foi generalizado, passando a ser utilizado indistintamente por todos
os cidaddos, inclusive nas esferas do poder piblico. O emprego da linguagem familiar na
arena politica exercia um efeito deliberadamente destruidor. Dai em diante, o linguajar

popular invadiu maci¢amente o discurso politico impresso.

(O estado revoluciondrio tentou regulamentar o uso da linguagem exigindo que se
empregasse o francés em lugar de regionalismos e dialetos. O conflito piblico versus privado
se deslocou para o terreno da linguagem. As novas escolas tinham como tarefa propagar o
francés, principalmente na Bretanha, e todos os textos oficiais eram publicados em francés.
Entretanto, nos ambientes residenciais, estes dialetos persistiam, bem como em grupos sociais
fechados. No exército, por exemplo, os soldados - que com o recrutamento abandonavam toda
sorte de vida social - criavam diversos verbetes para se diferenciarem dos paisanos, que nio

pertenciam as forgas militares.
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Estas narrativas nos servem de ilustragdo, e ajudam a amphiar nosso umverso
imaginativo acerca dos acontecimentos passados, entretanto, por ndo serem o foco de nosso
trabalho. tomaremos um desvio, e trataremos doravante exclusivamente de questdoes musicais.
Para maiores imformagdes sobre os aspectos da vida privada européia, recomenda-se a leitura
da colegio A Historia da Vida Privada (ARIES e DUBY, 2009)

2.4. Aspectos gerais da misica pos-revoluciondria

A musica praticada na Europa, partindo do periodo da Revolugdo Francesa, até as
primeiras décadas do século XIX convencionou-se chamar classicismo. Em primeiro
momento, adotaremos esta alcunha (com ressalvas), e buscaremos compreender os aspectos
gerais da musica deste periodo. No capitulo seguinte, voltaremos nossa atengio a
determinadas regides da Europa, onde encontraremos a guitarra classico-romantica, nosso

principal interesse.

Lauro Machado Coelho, assim como muitos dos historiadores da miisica tém
considerado a morte de J.S. Bach, em 1750, o marco divisorio entre o barroco tardio e o
nascente estilo cldssico. A musica deste periodo € descrita como um fendmeno no qual impera

4 estética do "bom gosto", do "acabamento” e do "equilibrio”. (COELHO, 1999).

Segundo Seincman, ndo seria possivel compreender o estilo classico sem tomar em
consideragdo a atitude iluminista de sua ideologia: "por um lado, é um movimento de
confianga na evolugdo do homem, no progresso e na razio; por outro, um momento de
profunda descrenca dos antigos valores, inclusive os religiosos, da tradigio e da autoridade

estabelecidas pela estrutura politica e social".

A expressdo estética do fendmeno musical do classicismo estd na oposi¢ido entre o
positivismo e o celicismo, que Seincman chama de oposicdo entre "a crenga no progresso e a
divida essencial”. "Externamente, a perfeicdo palaciana de uma misica feita para a corte,
mas internamente, uma lingunagem dramdtica que aceita a realidade de um mundo cuja

esséncia € contraditoria e paradoxal" (SEINCMAN, 1999).

O iluminismo promoveu, no ambito das relagdes sociais, o questionamento do stafus
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antigo regime. Hinos de libertagdo e obras musicais de cunho social sdo frequentes neste
momento, bem como a utilizagio da linguagem humoristica como ferramenta de critica social,
dando origem as Operas bufas de subtexto sério, como Don Giovanni e Cosi fan Tutte, de

Mozart.

Na Franga, em fins de século XVIIL, lumiére € uma palavra de ordem, "um estado de
espirito protagonizado por wma intelectualidade que aposta na transformacio rumo a um
mundo superior, apoiada na racionalidade iluminista; na Inglaterra, emlighten possui um
sentido mais voltado as questdes de natureza moral e econdmica; e na Alemanha, Aufkldrung

significa esclarecimento, descobrimento, reconhecimento." (SEINCMAN, 1999).

No ambito propriamente musical, as massas orquestrais e a polifonia barroca cederam
lugar a wma simplificacio melodica e a uma verticalizagio da harmonia. Dai resulta a redugio
da densidade sonora, bem como a nova ordenacio de elementos e estruturas musicais. O tema
surge como algo funcionalmente distinto da melodia barroca, conquanto representa uma
"entidade” simples e auténoma, que se diferencia das demais devido a sua singularidade. Isso
permite que o fruidor a transforme em um evento datado, "passivel de ser retido na

consciéncia de modo a atuar tanto no passado quanto no futuro”. (SEINCMAN, 1999).

A msica do classicismo se difere da barroca fundamentalmente porque esta engendra
seus conteiidos musicais na semelhanga, e aquela, na dialética. Segundo Gilles Deleuze
(1996), a niisica barroca ¢ "um mundo de dobras e desdobras, onde o Mesmo transmuta-se
constantemente no Qutro, sendo a diferenga entre ambos uma consequéncia da variagdo
continua e ininterrupta 4 qual sdo submetidos os materiais, estando ela bastante escamoteada
pela graduacio infinitesimal em que ndo se percebe tanto o conflito entre os elementos™. O

universo barroco estd, para ele, permeado pela infinitude e transcendéncia do ser.

O classicismo, por sua vez, constitui-se em um universo dialético, cujo tempo é
constituido por um entrechoque de elementos distintos e singulares. Para Seincman, este tipo
de conflito requer do ouvinte uma audigio ativa (termo alcunhado por Hanslick). Desta forma,
poder reter o que a obra oferece significa poder atuar e projetar nela uma enorme gama de

experiéncias de ordem pessoal e existencial.
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"Em termos genéricos, pode-se afirmar que a misica do barroco
pensa a fluidez, a sinuosidade, a inflexdo, a continuidade e, também, a
sensagdo. O classicismo, ao contririo apdia-se na interrup¢iio, na
descontinuidade, no drama ¢ no conflito de ordem existencial"
(SEINCMAN, 1999),

Passando da transcendéncia 4 imanéncia, a musica se dessacraliza, tornando-se parte
constitutiva da realidade cotidiana e urbana. Gradativamente, abandona o espago ritualistico
da lgreja, para se tornar parte integrante de rituais profanos, cedendo terreno para a misica
instrumental, para a misica de danga e para a Opera. Segundo Rushtion, "pela primeira vez na
era Cristd, a musica secular sobrepuja em importincia a musica sacra. As missas e oratorios
de Haydn e Beethoven niio sdo contribuigdes a liturgia, mas culmindncias da forma musical"

(RUSHTON, 1988).

Qutras transformagdes influenciaram também a composi¢io musical do periodo
classico: a divisio racionalizante da orquestra em naipes; os contrastes entre tutti e solo; a
substitui¢do do forte e piano pelo crescendo e decrescendo; substituigdo do pulso regular
barroco pela oscilagdo temporal de acordo com o ténus psicologico que se deseja expressar;
estabilizacdo do sistema tonal em regides harmonicamente bem estabelecidas. Em termos
estilisticos, podemos mencionar o desligamento da musica sinfonica de seus antigos lagos

operisticos e teatrais.

"Dentro deste contexto, o tema ¢ um elemento fundamental, uma
espécie de personagem em tomo do qual orbitam todos os outros
elementos: constitui uma posse do ouvinte, que por sua vez ¢ também
por ele possuido. Ao contrario do barroco, em que 0s motivos se
sucediam de maneira continua e ininterrupta, funcionando como
elementos unificadores, no classicismo, a permanéncia. no tempo, dos
temas ¢ dos demais eventos musicais torna-se um dado que depende
do ouvinte: a permanéncia deixa de ser aparente e objetiva, para se
tornar latente e subjetiva" (RUSHTON, 1988).

O que ndo significa dizer que o tema seja auto-suficiente, pois a relagdo de oposigio
para com os outros eventos musicais ¢ fundamental. Mas a propria oposigdo engendra
também uma complementaridade: "o choque entre o simples e o complexo, entre o tranquilo e

o agitado [...] ird estruturar a linguagem, necessitando, mais do que nunca, da unidade na
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diversidade, a qual so podera ser levada a cabo pela intencionalidade, tanto do autor, quanto

do fruidor" (SEINCMAN, 1999).

Qutra face da estética musical do iluminismo € a concepgdo de tempo. Se, por um
lado, a forma constitui a transformagdo do tempo passado em espago, por outro, 0 tempo
resulta da pulsio do ouvinte em tentar projetar, para o futuro, a expenéncia adquirida pelos
proprios dados do passado. Surgem na nota¢cio musical expressdes de conotagio temporal
como variacio, extensdo, transigdo, desenvolvimento, ete. Para Stravinsky (1996), a musica
barroca esta relacionada a um tempo que poderiamos denominar de ontoldgico, enquanto a do

classicismo se traduz em um tempo psicologico.

Alguns padrdes passam a ser adotados com relagiio a composi¢io: se, anteriormente, o
baixo cifrado era improvisado, no classicismo o acompanhamento harménico ndo somente
passda a ser escrito, como, também, segundo as recomendagdes de Carl Phillip Emanuel Bach,
deixa de ser um elemento subsidiario da melodia para se tornar um evento ativamente
participativo do conjunto da obra e de seu equilibrio. Por esse motivo é que as ornamentagdes,
quando ocorrem, sio cada vez mais detalhadamente escritas e menos improvisadas; as
anotagdes da dinamica adquirem maior precisdo; os instrumentos que participam da obra sido
indicados com exatidio. Tais procedimentos demonstram o desejo de maior controle do

campo de tessitura musical.

O desenvolvimento da miusica classica orquestral, associado as questdes emergentes
relativas ao drama de fundo psicologico e existencial, permitirda o redimensionamento e a
ressignificagdo da figura do instrumentista, ja que este se tornard, em ultima instincia, um

verdadeiro co-autor, o responsavel direto pela expressio e interpreta¢do musicais.

O surgimento, em 1772, do temperamento igual possibilita que a modulagio
propriamente dita se instaure. No classicismo, segundo Rosen, a modulagio se constituird "em
uma verdadeira dissonancia levada a um plano mais alto, o da estrutura global". (ROSEN,

1988).

Instaura-se uma verdadeira hierarquia entre os acordes e graus da tonalidade, o que
tera consequéncias profundas na estrutura e forma tonais. Uma delas € a alteragdo da sonata
monotemdtica rumo ao bitematismo, fato que resultara na amplificagdo significativa da

inflexdo ténica-dominante-ténica.
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Segundo Seincman, a despeito do contrsaste entre tema principal e tema secundario,
fez-se necessario que houvesse uma unidade entre eles, quer dizer, a manutengdo da "tensdo
psicoldgica entre 0 Mesmo e o Outro". Este ideal € atingido através da elaboracdo temadtica,
quer dizer, o processo através do qual uma determinada entidade musical (um tema) se
transforma, gradativamente, a ponto de gerar uma nova entidade; isto €, gerar um Outro a
partir de seus proprios elementos. A partir de entdo, o processo de elaboragdo tematica se
torna a principal ferramenta de criagiio da linguagem musical.

"0 allegro-de-sonata  tansformou-se no  grande eixo unificador da
linguagem musical e no grande divisor de dguas entre 0s novos processos
de composicio e os antigos [...] [a sonata €] um todo orgdnico, cuja
descrigio e separagiio em trés partes, Exposicio, Desenvolvimento e
Reexposigio, é algo mais tedrico que auditivo, pois nio se trata mais de
uma forma terndria, e, sim, de um processo em que cada uma das partes estd
imbricada e é condigio necessaria das demais. A presenca de temas
antagonicos, submetidos a modulagdes tonais. € apenas parte do processo,
pois que eles s6 tomam corpo e sentido real a partir do momento em que sio
submetidos 4 onirica elaboragio da Se¢do de Desenvolvimento e &
Reexposigio, cuja presenca da tonalidade principal constitui o fecho ldgico
e necessirio, uma resolucdo e sintese dos conflitos presentes no decorrer da

obra. O allegro de sonata € muito mais um processo que uma forma”.
(SEINCMAN, 1999).

A evolugdo da linguagem musical ndo adveio somente da criagdo de novas obras,
sendo fundamental o intercambio, no classicismo, entre as novas idéias filosoficas e estéticas,
e a praxis composicional. Neste sentido, 0 amadurecimento da tonalidade enquanto sistema
coeso e orginico ¢ um reflexo dos ideais almejados pelo classicismo e pelo iluminismo.
Destaca-se aqui a figura de Rameau, cujo mérito reside em sua obra tedrica. Todos os
procedimentos harménicos utilizados no classicismo foram por ele sistematizados, reduzindo
os acordes a duas categorias principais (maiores e menores) e relacionando-os a série

harmdnica.

A consolidagdo da misica instrumental neste periodo da-se no seio de uma profunda
transformagio social, marcada fundamentalmente pelo surgimento de uma "classe média" que
iria influir nos rumos da atividade musical e de sua estética. Parte deste novo estrato social era
a classe artistica. Nos anos entre 1750 e 1830, observa-se uma mudanca gradual na condigio
social deste grupo. Nas épocas anteriores, as cortes e Igrejas monopolizavam os muisicos mais
competentes; e a nobreza e os altos funcionarios, desejosos de imitar o brilho cortesdo,

também encarregavam artistas profissionais das atividades musicais em seus palacios. Era



limitada a existéncia da misica chamada pura - que ndo tinha funcdo sacra ou dramdtica - ela
era executada apenas em circulos fechados, para piblicos bem definidos ou com destinagdes

especificas.

No século XVIII, a burguesia nascente vai considerar dever seu promover as
qualidades intelectuais, a liberdade de pensamento, a tolerdncia religiosa. Neste contexto. a
burguesia adota a musica como sinal de distingdo, que ela cultiva, muitas vezes, por pura
ostentacgdo. Forma-se assim um ativo mecenato, detentor de grande poder economuco, e avido

por receber as glorias que seus protegidos misicos porventura alcangassem.

A densificagio das apresentagbes artisticas cria, além de um piblico cativo e
aficionado, uma relacdo entre os compositores, e o lugar onde se desenrola este encontro é a
academia. Compositores e imtérpretes passam a organizar apresentagdes nas academias, em
seu proprio beneficio. Esta mudanga cria, naturalmente, novas necessidades do ponto de vista
do repertdrio: € preciso que se criem pegas adequadas para estas ocasides. Este € o ponto de
partida para a criagiio das chamadas formas fixas, como a abertura, a sinfonia, a sonata, etc..
que adquirem prestigio a ponto de constituirem, para o futuro, um ponto bisico de referéncia.
IE a partir deste ponto (convencionalmente chamado classicismo) que o adjetivo 'clissico'
passou também a ser utilizado para designar a musica dita 'erudita’, por oposi¢io a popular ou

folclorica.

Ainda assim, durante a segunda metade do século XVIII, a situagdo do artista,
geralmente proveniente da classe média baixa, consistia em esquemas de trabalho muito
rigidos, sobre os quais o misico ndo tinha qualquer controle, e sem a menor garantia de
segurang¢a. Nio raro, a morte de um empregador com gostos musicais refinados, que fosse
sucedido por um herdeiro sem grande interesse por musica, resultava a dispersio de
orquestras palacianas inteiras e a sumdria demissio de um grupo grande de profissionais. Essa
situagdo leva os musicos, cada vez mais, a procurar empregos no setor oficial leigo, trocando
a corte e a lgreja por cargos no funcionalismo piblico. Em termos salariais. ndo havia
diferenca; entretanto, neste setor os contratos eram mais solidos e permanentes, e as

possibilidades de reivindica¢io mais abrangentes.

Nas camadas mais abastadas da sociedade européia, registra-se o aparecimento de um
piblico para a musica paga. Como consequencia, proliferam-se as salas de concerto, os

empresdrios a gerencid-las, os compositores e intérpretes a produzir seus contelidos. Haendel,
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ao instalar-se em Londres, além de ser um prolifico compositor, convertera-se também em
empresdario, administrando seu proprio teatro e, durante muito tempo, monopolizande a
producdo operistica da capital londrina. Mozart. por sua vez. assinara contratos extremamente
desfavoraveis com o arcebispo de Salzburg, nos quais, entre outras mazelas, perdia o direito
por suas composigdes, que uma vez vendidas poderiam ser apresentadas com autoria de quem
as tivesse comprado. Via de fato, ndo existiam leis que preservassem a propriedade
intelectual, até o ano de 1793, quando foi promulgada a primeira legislagio, fruto da

Revolugio Francesa.

Na visdo de Coelho (1999), a partir de 1750, o estrelato em tomo das produgdes
operisticas comega também a estender-se aos instrumentistas. "Eles se tornam muito
solicitados, surgindo assim o virtuose que, na primeira metade do século XIX, hd de se
constitwir num fenomeno de proporgdes semelhantes aos dos grandes cantores populares de
hoje em dia, com o mesmo cortejo de fis ¢ 0 mesmo delirio cada vez que se exibiam em

publico". (COELHO, 1999).

Definir como estruturas fechadas os periodos da arte ndo é um empreendimento
simples, ou mesmo possivel. Um determinado estilo s6 pode ser compreendido plenamente
em relacdo a seu contexto social e politico; ainda assim, as artes ndo operam de maneira
sincronica - e isto € particularmente complexo numa fase em que a chamada miusica classica
coexiste com artes plasticas em que os elementos barrocos tardios ainda sio muito fortes,
enquanto a literatura jd estd enveredando por ftrilhas nitidamente pré-romdnticas que,

necessariamente exercem grande influéncia sobre as obras musicais.

"0 periodo chamado cldssico caracteriza-se niio sd por uma busca
constante de formas novas como também pela rica reabsor¢io de
técnicas das épocas anteriores. E, com frequéncia, as obras desse
periodo siio um amdlgama de antigas tradigdes, aquisigbes externas e
resultado de experimentacio com formas novas" (COELHO, 1999},

Um dos mais claros exemplos de interpenetra¢io de tendéncias e da convivéncia de
apostos dentro dos movimentos estéticos no século XVIII € o surgimento, na Alemanha, por
volta de 1780, de um movimento ja pré-romantico de grandes proporgdes. O nome do Sturm
und Drang (tempestade e impeto), foi tirado do titulo de uma peca de Maximilian von Klinger

(1776), que se passava na América.
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"Pondo a énfase na energia. no demoniaco, nas qualidades prometeicas
do individuo, o movimento reagia contra o racionalismo lluminista e o
formalismo do teatro neocldssico, tal como ele se manifestava, por
exemplo, nas estaticas tragédias de Voltaire [...] Seus lideres, Schiller e
Goethe, 1am buscar inspiragio na liberdade formal de Shakespeare e na
veeméncia com que este expressa as suas emogoes [...] E, no entanto, se
a violéncia dos dramaturgos do Sturm wnd Drang nfio teve efeitos
imediatos sobre o teatro lirico a eles contemporéneo, ¢ no dominio da
misica instrumental que vamos encontrar uma manifestacio muito
interessante dessa influéncia: as sinfonias que Haydn escreveu em 1766
¢ 1774 caracterizadas [...] acima de tudo, pela ampla margem de
contrastes emocionais numa mesma obra" (COELHO, 1999),

As diversas vertentes da musica eurpéia do século XVIII corroboram as idéias de
nossa Metodologia de trabalho. Anteriormente, vimos como as categorias-estanque ndo sdo
capazes de descrever a totalidade das caracteristicas de um periodo. Por isso, entendemos que
o termo classicismo seja eficaz para abarcar um estilo de misica bastante mais restrito do que
a totalidade da miisica praticada nos séculos XVIII e XIX. Esta Musica, em sentido amplo,
nio parece permitir-se abarcar em uma definigdo Unica, uma vez que demonstra-se plural em
seus métodos e propdsitos, ¢ ndo raramente compde-se de obras e estilos absolutamente
antagbnicos entre si. O cuidado que propomos é o de afirmar que o classicismo (como
movimento estético) ocorre durante o século XVIII, mas isto ndo implica afirmar que o século

AVIII tenha sido ele proprio um *século classico’.
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3. A musica espanhola em contexto

Delimitaremos nossa pesquisa agora de maneira mais acurada; nossa delimitagio
temporal e geogrifica serd andloga 4 da guitarra classico-roméantica — de meados do século
AVII a meados do século XIX, na Espanha. Mantendo em primeiro plano nosso projeto
metodologico, de compreensdo das visdes de mundo e das realidades cotidianas, buscaremos

narrar os acontecimentos da musica espanhola e de alguns de seus atores.

A historia de permanentes conflitos politicos e bélicos na Espanha durante todo o
século XIX pode, em parte, justificar o “atraso musical” espanhol. A idéia de um século
improdutivo parece imperativa entre historiadores da misica espanhola, como Amat (1998) e
Diaz (2003). Embora esta hipotese pareca de ficil comprovagio, pode ser matizada, uma vez
que a guerra tenha também se tornado tematica recorrente na produgio artistica daquele pais.

Para Amat,

“Na Espanha, a Guerra da Independéncia foi a dolorosa culminagio. a
coroa tragica de uma série de conflitos internos e interacionais. Ao
terminar a contenda, a situacdo nio iria melhorar muito sob o
desastroso reinado de Femando VIL [...] sua indecisio e sua falta de
habilidade politica plantaram a semente para as sangrentas guerras
Carlistas. A regéneia e o reinado de lsabel 11 niio se caracterizaram por
sua tranqiiilidade. Logo. o governo provisorio do General Serrano, o
breve Reinado de Amadeo. a mais que breve Repiiblica — uma
pequena e relativa paz — e o século termina com o desastre e a perda
de Cuba, Porto Rico e Filipinas, com tudo o que isto representa em
perda de vidas humanas, e em rebaixamento de niveis econdémicos™.
(AMAT, 1998)

Em documento de 1866, Castro y Serrano descreve como as permanentes invasoes
estrangeiras resultavam em saques de museus, destrui¢io de monumentos e expatracio de
obras de arte; painéis muralistas e bibliotecas foram incendiados, e 0 ouro encontrado em

esculturas e igrejas era raspado e fundido em campanas. Nas palavras do autor, “a Espanha

? Todas as traducdes do Inglés e do Espanhol s3o livres, e foram realizadas pelo autor desta dissertacdo.
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nio podia pintar, ndo podia escrever, ndo podia cantar”. (CASTRO y SERRANO, documento

Breves consideraciones sobre la misica classica, em anexo digital).

Em conferéncia realizada no Real Conservatorio de Madrid, registrada por Amat
(1998), o Prof. Julio Gomez argumenta que ndo seriam somente a guerra e a instabilidade dos
novecentos a causa para o pouco desenvolvimento da musica espanhola. Nas palavras do
Gomez, “en nuestra musica de la época no hay un Goya, ni siquiera un Moratin™ (idem).
Sugere ainda que ndo havia compositores capazes de produzir “miisica espafiola con acento
universal”, e que o primeiro artista a lograr este feito foi Isaac Albéniz. (GOMEZ apud
AMAT, 1998).

A aristocracia espanhola da primeira metade do século XIX tem forte comunicagio
com a [talia e com a opera. Neste periodo, acontecem frequentes trocas de pessoas ligadas 4
monarquia entre os reinos de Espanha e Italia. Esta relac@o resulta em algum desenvolvimento
do cendrio operistico espanhol, especialmente apos a chegada de Scarlatti ¢ Boccherini ao
pais. Deste modo, o cotidiano musical na Espanha aproxima-se do Italiano, ainda que de

modo bastante germinal e precdrio.

Segundo Amat (1998), durante os primeiros cinquenta anos do século em questdo, a
educagdo publica espanhola era infima e problematica. Argumenta que a baixa taxa de

escolaridade refletiu de maneira direta na piora do cenario musical:

“0 repertdrio musical dos saldes burgueses era pobre, e hoje nos pode
parecer ridiculo, mas correspondia aos gostos de uma sociedade
limitada em suas aspiragdes, ¢ com uma educagdo deficiente. [...]
Estes raciocinios ndo nos podem dar a dimensio do obscurantismo
reinante, causado nio somente pelas guerras e revolugbes, mas
também por anos de autoritarismo anti-cultural”. (AMAT, 1998)

A partir da segunda metade do século tem-se a criagdo de politicas publicas para a
educacdo; o pensamento liberal passa a orientar a politica social e econdomica da Espanha, e
inicia-se um processo de amplas reformas politicas, econdmicas e culturais. No ano de 1873,

0 governo espanhol pronuncia-se da seguinte maneira sobre a misica:
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“Expressio adequada e perfeita dos mais intimos e delicados
sentimentos do espirito humano, enquanto instrumento poderoso de
educagio para os povos. a Misica, (3o desenvolvida em nosso tempo,
tdo apreciada por todas as nacgdes cultas, tio rica em génios ilustres e
obras imortais, ¢ merecedora da protegio dos governos livres,
vivamente interessados na prosperidade das belas-artes, nas quais vai
ligado intimamente o progresso da espécie humana. Nio ¢ por certo o
Governo espanhol o menos obrigado ao cumprimento desta exigéncia
da cultura moderna. A Espanha é uma das nagoes mais dotadas pela
natureza para o cultivo da Musica, e o povo espanhol € digno de que
sua arte musical alcance a protecio de que outras artes mais
afortunadas ja desfrutam”. (Decreto do Ministerio del Fomenta, 1873)

Um religioso chamado Dom Benito Galdbs, que também escrevia critica musical,
indicava em seus textos uma ascensdo qualitativa da misica espanhola apenas no quarto final
do século. Referindo-se a Albéniz e Sarasate, dizia “en una palabra: estamos bien de

misicos”. (GALDOS apud AMAT, 1998).

Outro tipo de documento bastante eficaz na busca por informagdes sobre a misica
deste periodo € o livro de viagem. Foi pratica comum entre os viajantes, deste em questdo e de
séculos anteriores, anotar sobre aquilo que se encontrava em terras distantes. Associar as
informagoes de estrangeiros aos documentos locais traz densidade a compreensio da
realidade. Aquilo que ¢ exposto por um viajante seguramente traz a luz diversas informagdes
que, por habito ou esquecimento, ficaram de fora dos documentos criados por locais, como ja

nos indicou Marc Bloch ao tratar da questio da validade dos documentos historicos.

Entretanto, pouco se fala da musica nesses documentos de viagem. Ainda lembrando
Bloch, podemos sugerir que o siléncio dos viajantes corrobore a hipotese do pobre cendrio
musical espanhol durante quase todo o século. E um siléncio elogiiente, ao passo que releva
que aquilo que mais interessava sobre a Espanha e os espanhois ndo era a misica. Segundo
Amat (1998), os cademos de viagens coletados na Austria, Alemanha e Itdlia no mesmo
periodo traziam grande quantidade de informagdes sobre a pulsante atividade musical nestes

centros urbanos.

Evidentemente, ndo se pode dizer que a musica ndo tenha sido praticada na Espanha
durante meio século. O que se nota é o distanciamento da musica culta européia, o que
necessariamente garantinia certa afirmagdo da sonoridade popular, como narra um viajante

chamado Ricardo Ford (aproximadamente em 1830}):
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“A orquestra ndo tem importincia nenhuma; os espanhdis sio muito
afeicoados ao que eles chamam de misica, tanto vocal quanto
instrumental; mas é oriental, ¢ muito diferente das excelentes melodias
¢ representagdes da Itilia ou Alemanha”. (FORD apud AMAT, 1998).

Este mesmo viajante descreve a misica espanhola (possivelmente andaluza, por seu
maior cardter oriental) como “incompardvel, inimitdvel e tnica”. Entretanto, diz que as
imitagoes espanholas dos bailes franceses lhe parecem ndiculas, preferindo o “contraste

alegre do jogo amoroso e o encanto do baile espanhol” (FORD apud AMAT, 1998).

J4 estd tragada a segregaciio entre popular e erudito, tdo discutida no século seguinte.
Em outro paragrafo, Ricardo Ford argumenta que a musica proveniente das tradigdes
populares so6 & capaz de se preservar por estar confinada as cidades distantes dos centros

urbanos, onde predominam a arte culta e a educagio formal:

“Estas melodias mouras, reminiscéncias de outros tempos, se
conservam melhor em povos serranos [...] onde ndo ha caminhos para
os membros do Conservatdrio Napolitano da Rainha Cristina; porque
onde quer que a Academia imponha sua autoridade e impere a dpera
Italiana, Adeus cangies populares! Hoje em dia, a Gpera exdtica se
cultiva na Espanha pela classe alta, porque como estd na moda em
Paris e Londres, se vé como uma demonstragio de civilizagio. Ainda
que o piblico, no fundo de seu honrado coracio, se aborrega na Opera
mais que em outro lugar, a coisa se dd por maravilhosa, por ser tio
cara, tio seletiva e tho fora do alcance do wulgar”. (FORD apud
AMAT, 1998)

Ricardo Ford encerra seu caderno de anotagdes lamentando ndo ter encontrado a boa
miisica em sentido europeu, e ressentindo-se do fato de as missas espanholas serem pouco
solenes e devotas. As afirmagoes de Ford, mais que uma asseveragio do insucesso hispanico
em copiar a musica da alta hierarquia européia, indicam um triunfo da misica popular
espanhola novecentista, ainda que distinta daquela praticada pelos paises vizinhos, distante da

chamada alta cultura na Europa.

Lembremo-nos do método critico de Bloch, segundo o qual “duvidar dos documentos

historicos torna-se progresso se esta divida mostra-se examinadora™. Seguramente, esta
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divida poderia ajudar-nos na compreensio desta curiosa divergéncia entre relatos de viagem;
ambos 05 documentos tém entre si uma diferenca de pouco mais de década, porém tém
discursos bastante distintos: 1 - “El teatro de dos cuartos no ha sustentado nunca en su tablado
carcomido una pareja mas vieja, mds desrifionada, mds desdentada, mas calva y mds caduca”
e 2 —“Hay aqui grandissimo aficion al drama, y em ninguna parte tan buenos actores, mejores

obras, asi antiguas como modernas, ni publico mas justo e inteligente™.

O trecho de numero | for escrito pelo caixeiro inglés Jorge Borrow, em seu livro de
viagens, escrito na passagem da terceira para a quarta década dos novecentos, mas publicado
apenas em 1921, conservando seu titulo original: La biblia en Espafia. Borrow desloca-se da
Inglaterra para vender biblias e colher informagdes sobre a difusio do livro naquele territorio.
() trecho seguinte, de niimero 2, é de escritor anénimo, e data do inicio da década de 50 do
século em questdo; seu titulo, porém, ajuda-nos a compreender seu contetido: Madrid hace

cincuenta afios a los ojos de un diplomatico extranjero.

Primeiramente, ha que se salientar que este pronunciamento de Borrow foi o inico em
todo o livro sobre o tema mitisica. Nota-se, portanto, que ele ndo esteve buscando ou ao menos
ndo era este seu foco de interesse. Podemos sugerir que, na hipotese de que Borrow fosse,
além de caixeiro, também de natureza religiosa — como indicam diversas passagens de seu
livro, as tematicas majoritariamente popularescas da fragil Opera espanhola o tivessem
desagradado. Ao mesmo tempo, saber que a segunda afirmagdo foi escrita por um diplomata
ndrdico, que segundo Amat (1998) passou algum tempo na Espanha, em contato permanente
com a alta sociedade, abre espago para algumas conjecturas. A primeira delas é a de que se
trata de um notdrio apaixonado pela Espanha e espanhdis; em diversas outras passagens do
livro, o cardter da narrativa ¢ absolutamente afetivo, e desprovide de critica intelectual.
Finalmente, poderiamos questionar sobre o motivo da escrita do diplomata. Embora nio
pareca ftratar-se de um documento oficial, traz diversas alusdes elogiosas ao governo
espanhol, & rainha Marna Cristina, ao conservatorio real, entre outros. A diplomacia vale-se,
via de regra, da arte para estreitar relagdes entre governos, e seria dificil ignorar a tarefa
diplomatica de garantir a manuten¢do de sua centralidade institucional, como ja nos afirmou
Chartier. Do mesmo modo, portanto, que a critica excessivamente severa poderia ser fruto de
um critico religioso, desprovido da necessidade de observagdo atenta do primeiro autor, o

elogio extravagante pode ser fruto do olhar afetivo e do interesse diplomatico do segundo.
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O documento escrito por um viajante [taliano chamado Edmundo de Amicis é
publicado pela primeira vez na Espanha em 1895, com o titulo Espaiia. Impressiones de un
viaje hecho durante el reinado de Don Amadeo I, reinado de breve duragio, que estendeu-se
de 1870 a 1873. O viajante demonstra grande interesse pelo teatro musical, e surpreende-se
com o teatro do Liceo, que segundo ele “goza da fama de ser um dos maiores e mais belos em
toda a Europa”. Este relato ganha importancia por apontar uma vigorosa revitalizagdo do
cendrio operistico espanhol que se da na segunda metade do século XIX: o viajante descreve
com surpresa o grande numero de pessoas presentes ao teatro e sua pujante atividade
financeira. A caracteristica italianizante ainda predomina, e a totalidade das Operas encenadas

naquele teatro é em lingua italiana. (AMICIS, documento em anexo digital).

Ainda quando trativamos do estabelecimento de bases metodologicas para esta
pesquisa citamos Febvre, dizendo ser necessano reencontrar a ongmalidade, irredutivel a toda
defini¢do “a priori”, de cada sistema de pensamento, em sua complexidade e deslocamentos.
Quer dizer, buscar uma descrigdo total de um periodo, ou tentar encerra-lo em uma definigdo
estanque, como Classico ou Romintico € algo impraticavel. Para os autores que nos amparai,
a historia se da como um emaranhado, onde algo inicia-se antes de encerrar aquilo que o
precedeu. As mudangas de visio de mundo, de habitus, de técnica, de valores, crengas, etc. se

dio gradativamente, e concomitantemente as ideias e visdes de mundo anteriores.

No caso espanhol, esta bastante clara a imbricagfio de diversas idéias, conservadoras e
revoluciondrias, convivendo durante quase a totalidade do século XIX. Ainda em finais do
século anterior, grandes mudangas economicas ocorrem com o surgimento de uma burguesia
local; ndo obstante, a Academia ganhava autonomia, e quanto mais independentes os
profissionais das letras, mais se difundiam as idéias de influéneia francesa — individualismo,
igualitarismo e tolerdncia. Além de idéias, forte influéncia de costumes e vestimentas era

absorvida pelos espanhois, que pretendiam alinhar-se a tendéncia moderna. { DIAZ, 2003).

Se por um lado o italiano dominava o cendrio operistico espanhol, no cotidiano das
cidades predominavam as ideias exportadas pela Revolugdo Francesa. Vimos, no capitulo
segundo, como na Franca criou-se um ideal de igualdade tio mmperativo que, nos primeiros
anos apos a revolugdo, o governo francés tentou sem sucesso a implantagdo de uma lei que

obrigasse todas as pessoas a usar a mesma roupa, como um “uniforme civil”.
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O reflexo deste comportamento pode ser visto nos artigos de moda do periodico Ef
Diario de Madrid, que durante a primeira década dos dezenove, trazia regras semanais de

vestimenta para os espanhdis sediciosos em seguir as tendéncias modernas. Segundo Diaz,

“0 Diario de Madrid dedicou uma secfio a moda desde os altimos
anos do século XVII até a data do levantamento contra o
bonapartismo, na qual permite recriar com detalhes os usos em voga a
cada temporada. A tendéncia podia variar de uma semana a outra, e se
em um dado momento as damas devessem frequentar aos bailes
vestindo meias de cor branco claro, na semana seguinte, os
cavalheiros que ndo deveriam sair sem luzir um jaleco cor de
gardénia”. (DIAZ, 2003).

De acordo com Le Febvre, assim que uma idéia realiza-se no dominio dos fatos, ndo ¢
mais a idéia que deve ser avaliada, e sim a “institui¢do” situada em seu lugar. Como vimos
anteriormente, uma vez tormada mstituicdo, esta idéia incorpora-se a uma rede “complexa e

movel de fatos sociais.” (FEBVRE apud CHARTIER, 2002).

Pois este periodo ¢ povoado de instituigdes desta natureza, Dada a pluralidade da
sociedade espanhola, ao mesmo tempo em que as facgdes modernizantes alinhavam-se com os
ideais franceses, outros setores reagiam propondo um retommo aos valores nacionais. Este
movimento reacionario surge nas classes médias, mas também encontra apoio entre o0s

segmentos mais altos da sociedade.

Nesta primeira década dos dezenove, o embate entre os segmentos liberais e
conservadores tormmou-se latente, e pessoas publicas, em particular ligadas a nobreza
assumiram publicamente suas posigdes. Mesmo a rammha Mana Lwsa proclama-se
conservadora, e passa a estimular a execugdo da musica popular espanhola nos ambientes
oficiais do reinado. bem como solicitar a criagdo de uma musica culta que possuisse

caracteristicas da musica espanhola tradicional. ( Dfﬁ?.__ 2003).

Na musica cénica, a tonadilla é o género popular que melhor representa o ideal de
resisténcia ao estrangeirismo. As produgdes teatrais de tendéncias populares tinham sua
divulgagio amplamente anunciada nos jomais de grande circulagio. Entre os atos da
tonadilla, segundo estes jornais, havia cantos de seguidilla e, finalizando a apresentagdo, um

baile de fandango, todos com ampla utilizagido do violio.
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A misica violonistica espanhola tem, nos tltimos anos dos oitocentos e primeiros anos

dos novecentos, poucos dos tragos daquilo que se convenciona chamar Classicismo. Para

Diaz

“A miusica escrita e interpretada pela geragio anterior a Aguado,
entendemos como [...] baseada em parametros facilmente
reconheciveis, como o uso de melodias simples e claras. e de uma
harmonia acompanhante que se move segundo esquemas de
tonalidade muito definidos, com escasso ou nulo uso de contraponto, e
que mantém certas reminiscéncias da musica imediatamente anterior,
neste caso, de certos habitos da guitarra tardo-barroca de meados do
século. Também existem influéncias nada desdenhéveis da musica
popular, algo muitissimo menos presente em obras posteriores a
Aguado, Sor e seus contemporineos”™. (DIAZ, 2003).

Este autor defende a ideia que, mesmo no decorrer do século XIX, o que acontecera a

musica violonistica ¢ uma incorporagdo apenas superficial das estéticas classicistas, ou a

absorcdo de tragos gerais deste estilo, como a simetria estrutural das frases musicais. Para ele,

a adogdo dos principios do classicismo acontece sempre de maneira defasada, “um passo atras

dos acontecimentos™; desta maneira, a postura classica seria, nos termos do repertorio

violonistico, uma “reminiscéncia de um passado imediato”, estilo que as vezes parece pos-

classico, outras vezes pré-romantico. (DIAZ, 2003).






BO

conservou suas cinco ordens por mais de wm século e meio. enquanto
os alatides experimentavam uma constante adi¢io de baixos, com a
finalidade de incrementar os registros graves do mstrumento™.
(TYLER, 1980)

Este tipo de afinagiio, embora consolidada no século XVIIL, ja era observada um
século antes em tratados franceses, que propunham tocar guitarra “a lo esnpaiiol’. Outrossim,
importantes autores como Gaspar Sanz propde a utilizagio de cordas soltas sempre que
possivel, de modo que o som das passagens escalares e de arpejos se misturem, criando um

efeito de harpa ou campana; esta técnica ganha, por isso, o nome campanella.

Nossas bases metodologicas nos demonstram que qualquer tentativa de precisar o
momento do surgimento ou do ocaso de alguma instituigio (no sentido proposto por Febvre)
resulta inocua. Podemos, portanto, ndo mais que estabelecer um periodo aproximado para
estas instituigdes, lembrando que, ao passo em que algo se da no tempo, inlimeras outras

instituigdes, alinhadas ou antagdnicas, acontecem de forma concomitante.

Esta proposta metodologica parece fecunda conquanto o objeto em questdo seja a
evolugdo do violdo. Pode-se afirmar com seguranca que ao final do século XVIII havia, nos
maiores centros urbanos europeus, guitarras de cinco e seis ordens duplas, por vezes guitarras

de cinco ou seis cordas simples, ou mesmo de sete ordens duplas ou simples.

De acordo com Diaz, a consolidagio da guitarra de seis ordens simples é

consequéncia da mudanga do estilo composicional barroco para o estilo classico-romantico:

“0 caminho do estilo barroco aos estilos pré-clissicos e ao
classicismo, pela maior importincia do conceito vertical e acordal da
musica, pela necessidade de claridade nas modulagdes e de uma
estrutura de fraseado regular baseada na tonalidade, converteu em
inadequada a caracteristica afinagdo sem baixos, que a guitarra
barroca havia adotado para wma mibsica contrapontistica de grande
refinamento  estilistico, mas de qualidades idiomaticas muito
diferentes das apreciadas pelos novos estilos em voga™ (DIAZ.
2003).

A revisdo bibliografica realizada por Diaz apresenta treze tratados para guitarra de

cinco ordens com borddes publicados entre 1769 e 1800. Ainda nestes anos foram publicados



B1

tratados que defendiam o uso de cinco ordens simples com ou sem borddes, em particular o de
Giacomo Merchi (1777) intitulado Traité des agréments de la musique exécutés sur la
guitarre. Demais autores defendiam o uso de cordas simples por questdes de natureza téenica,
como a dificuldade de afinagdo de cordas duplas ou a dificuldade de aquisi¢do de pares de
cordas. (DIAZ, 2003).

Para o autor, a afirmagio das cordas simples sobre as duplas da-se por uma somataoria
de fatores, a saber 1 — o ocaso da utilizacdo de instrumentos da familia do alaide, e com eles,
da influéneia das cordas duplas; 2 — a maior facilidade de afinacdo das cordas simples e 3 —a

dificuldade de parear duas cordas de tripa exatamente 1guais.

A adigdo de uma sexta corda também pode ser explicada pela mudanga na estética
musical engendrada no periodo clissico. Um dos elementos tedricos mais importantes desta
transformagdo ¢ a adogio de fungdes harmonicas para os acordes, como estabelecidos por
Rameau em 1726. Estas mudangas intensificam a caracteristica acordal do violdo, ao passo
em que se fortifica a idéia de tonica, subdominante e dominante; ao adicionar-se uma corda

grave, uma quarta justa inferior ao ‘li°, ampliam-se as possibilidades de atingir a nota
fundamental dos acordes de L, IV e V graus em diversas tonalidades, e permite-se a utilizagdo

das cordas agudas na execugdo de melodias.

Para Heck (1970), esta afina¢io ressalta o carater instrumental do violdo, e distancia a
prixis do instrumento daquela adotada no periodo anterior; a misica coposta para os
instrumentos da familia do alatide era intimamente associada a polifonia vocal. Até mesmo as
ordens de cordas do alaiide eram nomeadas sob a dtica da misica vocal, e da teoria dos afetos:
chanterelle, sottana, mezzana, tenore, bordon e contrabasso. A guitarra, por sua vez, ja ¢é
concebida com cordas nomeadas por sua posicdo geogrifica (pnmeira, segunda, etc.),
distanciando-se do conceito vocal anteriormente em voga. Para o autor, os alatides e vihuelas
sdo instrumentos constituidos de maneira a permitir a maxima aproximacdo a polifonia vocal,
por isso sdo amplamente utilizados para adaptar ou acompanhar este tipo de repertério. Por
outro lado a guitarra, apesar de seu imteresse pelo repertério barroco, € construida para atender
a outra demanda, a do repertorio classico, de solidos conceitos tonais e texturas homofonicas.

(HECK. 1970).

A forma de construgido que se tornard mais frequente ¢ a do instrumento de fundo

plano, silhueta em forma de oito, com cintura bem demarcada, e boca majoritariamente sem






B3

deste modelo, ja haviam violdes espanhdis anteriormente construidos com o brago prolongado
sobre o tampo, fato que nos permite conjecturar que esta pratica desenvolveu-se de maneira

independente em diversas localidades. (DIAZ, 2003).

Outra caracteristica de construgo da guitarra classico-romantica ¢ a adogdo de ‘pinos
transversais’ sobre o cavalete para fixagio das cordas, em detrimento do sistema utilizado em
alaides e vihuelas, no qual as cordas eram fixas sobre ‘furos longitudinais® do cavalete. O
sistema de pinos permitiu maior vibragio do tampo harmonico, melhorando a projegio sonora
do instrumento. Dionisio Aguado recomenda a utilizagdo deste sistema em 1825, e credita a si
proprio a inveng¢do deste sistema em seu método de 1843, Apesar disso, o sistema de fixagdo
de cordas por pinos ganha dimensio industrial com C.F. Martin, discipulo do luthier vienese
Staufer; Martin migrou para Nova lorque em 1830 e fundou a empresa Martin Company, hoje
internacionalmente conhecida por fabricas violdes de cordas de ago, muito utilizados para a
execugdo de musica folk e country nos paises da América do Norte. Até hoje os violdes
fabricados pela Martin Company utilizam o sistema de fixa¢io de cordas por pinos

transversais. (EVANS, 1977).

A primeira metade do século dezenove foi, especialmente na Franga, um periodo de
grande experimentagdo no que tange a construgdo de instrumentos. Uma variante notdvel da
guitarra que surge neste periodo € a guitarra-lira, ou apenas lira. I precisamente igual a
guitarra na escala e no sistema de fixagio de cordas e tarraxas. O corpo, entretanto, ao invés
da silhueta em forma de oito, imitava o formato da lira classica, e muitos destes instrumentos

possuiam mais de um brago, paralelamente posicionados ao brago principal.
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provavelmente derivada de uma tradigio secular de fabricagio de instrumentos conhecidos na

Espanha como Guitarrillos. (DIAZ, 2003).

Um dos primeiros documentos preservados que indica a existéncia da guitarra de seis
ordens € o Diario Noticioso Erudito y Comercial y Publica y Economico, publicado em
Madrid no dia 3 de junho de 1760. Embora o antncio indique a venda de uma vihuela, seu
desenho é absolutamente semelhante ao das guitarras cldssico-romanticas. O método
preservado mais antigo escrito para guitarras de cinco ordens data de quatro anos depois, foi
escrito por Andrés de Sotos, e pertence claramente d estética e a técnica barrocas; todos os
metodos desde entdo possuiram caracteristicas absolutamente distintas, mais associadas a

estética Classica.

A primeira obra de que se tem regisiro escrita para a guitarra de seis ordens ¢
Explicacion de la guitarra, de 1773, por Juan Anténio de Vargas y Guzmin; ela encontra-se
no Centro de Documentagio Musical de Andaluzia. Entretanto, aquela que primeiro ganha
certa popularidade € uma colegdo de pegas coletadas por Antonio Ballesteros e publicada em
1780 sob o titulo de Obra para guitarra de seis érdenes. Neste mesmo ano, a0 menos outros
dois autores também publicaram obras para o instrumento, a saber José de los Rios e Juan
Garcia; as obras destes autores, entretanto, nunca foram encontradas, e as tnicas referéncias
que se tem delas sdo antincios publicados na imprensa e coletados por Baltazar Saldoni em
seu Diccionario biografico-bibliografico de efemérides de muisicos espanioles. (SALDONI,

1880, documento em anexo digital).

Os anos de passagem entre os séculos dezoito e dezenove sdo um periodo de grande
producio de guitarras de seis ordens. As cidades espanholas de Cadiz e Sevilha sio os
principais centros de lutheria para guitarra na Euwropa. Segundo Diaz (2003), um grande
nimero destes instrumentos ainda encontra-se preservado, e em geral, possuem as seguintes
caracteristicas: corpo de curvatura mais acentuada que a guitarra de cinco ordens; utilizagio
das madeiras pallo resa e cipreste na construgiio do corpo, mesclando-se por vezes ambas as
madeiras em um unico instrumento; auséncia de adomos ou omamentagdes comuns nas
guitarras  barrocas; bracos com trastes de metal fixados 4 madeira, perfazendo

aproximadamente oito casas.

Segundo Evans (1977}, o trago mais importante destas guitarras € a utilizagio de

filetes de madeira intermas ao tampo, em forma de leque. Anteriormente, barras laterais
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contornavam o corpo do instrumento para reforgar a fixagio do tampo. resistindo 4 pressio
das cordas; entretanto, este sistema dificultava a vibragio do tampo, proporcionando menor
sonoridade ao instrumento. O sistema de filetes internos, por sua vez, era capaz de assegurar a

fixacdo da madeira ao passo em que incrementava a vibragio do instrumento.

A popularizagio definitiva da guitarra cldssico-romantica ocorre aproximadamente na
segunda década do século XVIIL pois a ampla maioria dos métodos para guitarra tomam este
instrumento como parametro. Dois dos mais importantes métodos de Aguado — Coleccion de
Estudios (1820) e Escuela de Guitarra (1825) — mencionam a existéncia de guitarras de
ordens duplas, embora nio dedique grandes reflexdes sobre estes instrumentos; a guitarra
classico-romantica, de seis cordas simples, fora assumida como paradigma. e sua utiliza¢io
passara a ser subentendida nos métodos, tratados e também no repertéorio das décadas

seguintes.

Sobre a difusdo da guitarra classico-roméntica, informa-nos Diaz:

“Apesar de conviverem as duas modalidades de encordoamento
[cordas simples ou duplas] durante anos, ndo hd davida de que a
guitarra de cordas simples era a utilizada por intérpretes de maior
nivel, mesmo antes de se popularizar definitivamente. Muitas das
primeiras obras publicadas por Fernando Sor em Paris haviam sido
escritas na Espanha, de onde saiu em 1813, e as caracteristicas dessas
obras, entre elas a sonata op. 14 (conhecida como Gran Solo), op. 15 ¢
op. 22, mostram, por seus fracos idiomdticos e caracteristicas de
escrita a diferentes vozes — tipica de uma visdo ‘moderna’ da guitarra
- que s8o claramente concebidas para um instrumento de cordas
simples”™. (DIAZ, 2003).

Uma relagio em particular foi importante para o desenvolvimento da guitarra de
cordas simples na Espanha, que se da entre Dionisio Aguado e um luthier chamado Manuel
Mufioa. O violonista utilizava um instrumento de Mufioa quando da confeccdo de seus mais
importantes métodos, e influia diretamente no trabalho de construgdo do luthier. Neste
periodo notam-se algumas das mais significativas alteragdes na silhueta da guitarra, como a
amplia¢do na largura do corpo e a preferéncia por um cavalete atravessado pelas cordas, ao

invés do sistema de botdes de pressio.






B8

Estas mudancas ndo sio necessariamente uma mudanca de curso na construgdo do
instrumento, sendo uma alteragio que se demonstra progressiva e constante, desde as guitarras
barrocas até os dias de hoje. A guisa de exemplo, podemos mencionar que os violdes de
Anténio de Torres tornaram-se conhecidos, em parte, porque foram utilizados por um
renomado violonista da segunda metade dos dezenove, chamado Julian Arcas; este, por sua
vez, recebeu sua formagdo musical de seu pai, que se dizia seguidor da escola de Aguado.

(DIAZ, 2003).

Segundo Pompeyo Pérez Diaz, a mais importante contribui¢io das guitarras de
Torres foi a melhora da ressonincia do instrumento, em particular das cordas graves.
Entretanto, para ele, esta melhora deve ser relativizada. O autor argumenta que, se por um
lado os graves tiveram ganho significativo, por outro os instrumentos modemos ndo tem a
mesma qualidade timbristica, uma vez que perde-se nestes instrumentos grande parte da

ressondncia dos harmdnicos:

*As melhoras proporcionadas por Torres ao instrumento nio sio tio
indiscutiveis como se possa crer, ¢ o problema ndo serd resolvido até
que se consiga construir uma guitarra do tamanho das atuais com a
capacidade de ressondncia ¢ o timbre sedutor das guitarras do século
XIX. [...] Provamos |[...] uma guitarra Lacdte de 1828, um instrumento
de tamanho pequeno, mas com uma caixa de ressondncia bastante
larga. A beleza de seus sons, se unia uma surpreendente forga nos
baixos, que ndo teria nada a invejar a muitas guitarras modernas que
conhecemos. Simplesmente a existéncia deste mmstrumento pde em
contradi¢io a afirmacdo usual de que fosse imperiosamente necessario
excluir as velhas guitarras para adotar o novo sistema de Torres e. no
minimo. exige uma mudanga na atitude habitualmente renitente de
guitarristas ¢ luthiers na hora de empreender a restauragiio de algum
destes instrumentos™. (DIAZ, 2003).

Com o fito de aclarar as questdes acerca da construgio, execugdo e sonoridade das
guitarras classico-romanticas. um de nossos concertos de defesa deste Mestrado sera realizado
com uma réplica de um instrumento de F. Grobert, aproximadamente do ano 1820, construido
pelo luthier paulista Walderrama no ano de 2010. A planta utilizada para a construgdo do

instrumento segue em anexo digital.
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4.1. Repertdrio

No que tange ao repertdrio, praticamente a totalidade das obras compostas na
Fran¢a ou Itahia, para guitarras de cinco ou seis cordas simples ou duplas, foi escrita por
compositores-guitarristas, mantendo uma tradigio que remonta aos alaiudes e vihuelas do
século XVI. Na Espanha, o repertorio composto para guitarra ndo se distinguia muito do estilo
geral de composicdo daquele periodo. Entretanto, a filiagéo ao repertorio popular interferiu de
maneira mais intensa, de modo que em alguns casos, as arias e dangas de ongem européia se
mesclassem com outras, de clara origem hispanica. Esta influéncia serd ainda mais destacada

na misica vocal com acompanhamento de guitarra.

Na Franga e ltalia, a composicdo para guitarra dividia-se entre diversas variantes
organologicas do instrumento: para cinco ordens, cinco cordas simples, seis ordens ou seis
cordas simples. Também nestes paises a composigdo para guitarra alinhava-se aos aspectos
gerais de composi¢io do periodo, entretanto a misica popular desta regido ndo provocou nas
obras para guitarra uma mudanga tdo significativa quanto a ocorrida na Espanha. As
composigdes italianas para guitarra datadas das primeiras décadas do século XIX sdo aquelas
em que mais se podem observar caracteristicas estéticas daquilo que se convenciona chamar

periodo cldssico. (DIAZ, 2003).

As constantes transformagdes por que passava a guitarra na transi¢io dos dezoito aos
dezenove foram gradativamente consolidando-se em algumas categornias. O gosto pela misica
popular espanhola difunde-se neste periodo com rapidez, de modo que um grande niimero de
pessoas queiram dedicar-se a execugdo de miisicas ‘a la moda de Espafia’. Este processo de
adogdo da cultura popular espanhola é em parte responsdvel pela consolidagdo das guitarras
fabricadas ‘al espaiiol’, com seis cordas simples, cravelhas mecdnicas, trastes metdlicos,

filetes de madeira internos ao tampo, etc.

Nio obstante, as pegas tradicionalmente executadas pelos populares espanhois também
se difundiram com amplidio. As técnicas de rasgueado, muito utilizadas em ritmos
tradicionais espanhois, como as boleras e as tiranas ganham espago tdo significativo no
repertorio guitarristico, que Fernando Ferandierni, conhecido compositor e guitarrista propde
em seu método para guitarra que o instrumento seja “mais que rasguear acompanhamentos

para boleras e tiranas”, e que se deve “compor grande quantidade de pegas breves e de
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caracteristicas facilmente assimildveis para os afei¢oados, abundando dangas como 0 minueto

e a valsa, muito familiares ao piblico”. (FERANDIERI, 1799).

A musica instrumental para guitarra era composta tanto para solistas como para
grupos de camara. Ainda assim, no primeiro ¢aso, por vezes a partitura era escrita com uma
segunda pauta, indicada como ‘baixo’; sua fung¢do, antes de ser a criagio de um substrato
cameristico, era a de reforcar os contetidos harmdnicos da composigio. Talvez por isso — e
também pelo fato de serem, em sua maioria, violonistas — os pesquisadores entrarem em uma
espécie de consenso de que esta linha de ‘baixo” devesse ser executada por uma ou mais
guitarras, modo de equilibrar o som do instrumento em suas debilidades na proje¢io dos sons

graves.

Por outro lado, nas composi¢des cameristicas com uso de guitarra, frequentemente
utilizava-se o recurso de indicar, para o instrumento mais grave utilizado naquela formagio
(seja ele o violino, viola ou violoncelo), sua fungdo de ‘baixo’. Deste ponto de vista,
poderiamos também supor a utilizagio de alguns desses instrumentos no acompanhamento

daquele repertorio escrito no formato “guitarra solista mais baixo acompanhante’.

Diaz (2003) defende a hipdtese da utilizagio do violoncelo como instrumento
acompanhante, dada a “homogeneidade timbrica™ dos instrumentos e a “coeréncia conceitual
que otimiza o resultado™ da combinagio da guitarra com demais instrumentos de cordas. Diz
ainda que a combinagio entre guitarra e violoncelo foi amplamente utilizada neste periodo, e
que para esta formacdo Boccherini adaptou diversos de seus quintetos, e também compds
material especifico para o duo, sob encomenda do Marqués de Benavente. Acrescenta o autor
que, na Franga, o compositor Francois de Fossa utilizou esta combinacio de instrumentos, e

obteve grande éxito e repercussdo.

Alguns indicios, entretanto, nos conduzem a outra hipitese; primeiramente, as
partituras escritas no formato ‘guitarra solista e baixo’ raramente ultrapassavam a tessitura da
guitarra, 0 mi ou ainda o ré graves. Tampouco consta nestas partituras indicagdes de arcadas,
o que pode significar a utilizagio de outra guitarra como baixo acompanhante. O tratado de
Federico Moretti traz algumas informagdes sobre a execug¢do deste repertdrio, donde se pode
abstrair o seguinte: para grupos de camara com instrumentos de arco, o ‘baixo’ era realizado
principalmente pelo violoncelo; para os duos “guitarra e baixo acompanhante’, esta fungdo

poderia tanto ser realizada por ouira guitarra quanto por instrumentos de arco., com maior
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probabilidade para o violoncelo. Finalmente, propde Moretti que, se o instrumento utilizado
no acompanhamento for uma segunda guitarra, esta realizaria também o preenchimento
harménico da obra, com acordes completos, numa espécie de ‘guitarra-continuo’.

(MORETTI, 1799).

No que concerne ao repertorio para guitarra solista, a maioria do material preservado
sdo pequenas pegas, como rondos, contradangas ou minuetos, quase sempre com estrutura
bindria e texturas “muito transparentes, baseadas em linhas melddicas claras, acompanhadas
por baixos que com frequéncia utilizam cordas soltas e acordes somente nos principais pontos
cadenciais”. A ampla utilizagdo das cordas soltas nos baixos resulta na reducdo das
possibilidades harmdnicas da guitarra, cujo repertorio, na maioria do século XIX. via de regra
¢ escrito em tonalidades que privilegiem a soltura dos baixos, como La, Ré ou Mi. (DIAZ,
2003).

A maneira mais usual de tocar a puitarra classico-romantica entre os populares,
principalmente espanhois, era ainda o rasgueado, técnica herdada da guitarra barroca, quando
utilizada na realizagdo do baixo continuo. Esta associacdo da técnica do rasgueado com os
populares fard com que os compositores ¢ guitarristas ‘profissionais’ queiram distanciar-se
deste tipo de sonoridade, impondo gradualmente a téenica do ponteado. O século XIX é
aquele em que, deliberadamente, ha uma intengdo de separar a misica estritamente popular e
amadora da musica profissional; esta segrega¢do ird culminar na utilizagdo de juizos de
valores sobre estes repertorios, como ‘musica culta’, ‘musica séria’ ou ainda ‘*miusica
verdadeira’. Apesar da tentativa, esta separa¢lio se mostrara irrealizavel em sua plenitude,

dadas as constantes trocas de influéncia entre o popular e o erudito.

As pecas simples, de cardter didatico, tiveram grande aceitagdo, de modo que fossem
diversamente reimpressas e intensamente comercializadas em principios dos dezenove. Além
delas, e em menor escala, eram compostas obras mais imponentes e tecnicamente mais
sofisticadas. como as sonatas ou as variagoes. As sonatas da primeira metade do século XIX
apresentam diferentes estruturas de composi¢do; uma delas é a forma bipartida, comum nas
sonatas oitocentistas, a outra € a sonata cldssica, re-expositiva, em trés movimentos

contrastantes rapido-lento-rapido, nas quais com frequéncia o ultimo trecho seja um rondo.

O género Variagdes se desenvolve precisamente quando a guitarra classico-romantica

atinge sua maior popularidade. Geralmente, sio compostas a partir de um tema bastante
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conhecido do piblico, que ¢é progressivamente alterado, modo de extrair diferentes efeitos do

instrumento, e intensificar o carater virtuosistico e técnico do intérprete. (DIAZ, 2003 ).

No ambito privado, o género cameristico era preferido entre os grupos de milsica ndo-
profissional, e a composi¢do que se oferece aos praticantes €, em sua maioria, bastante clara,
com vozes simples e equilibradas, que privilegiem o todo, e desprovidas de complexidades
técnicas. Nestas obras ndo se encontravam os tragos da musica popular presentes na misica
para guitarra; aproximavame-se, nestes grupos, do projeto classico, dos ideais de clareza

formal e equilibrio de instrumentagéo.

Ferandiere afirmou em seu Método (mais precisamente no trecho Catalogo de Obras)a
composi¢do de seis concertos para guitarra e orquestra de camara, porém nenhum destes
concertos foi encontrado. Entretanto, um contemporaneo seu, chamado Charles Doisy,
falecido em 1808, escreveu concertos para guitarra de cinco cordas simples e orquestra. Estes
concertos demonstram como. por se tratar de um momento de profundas transformagdes
organologicas e técnicas, o repertorio guitarristico era pensado de maneira simplificada,
diferentemente daqueles escritos na segunda metade dos dezenove. Os manuscritos dos

concertos de Doisy estdo sob cuidados da Biblioteca Historica de Madrid. (DOISY, 1801).

Entre os nltimos anos do século XVIII e a primeira metade do século XIX, um género
musical amplamente praticado ¢ o da musica vocal acompanhada pela guitarra ou piano; esta
pritica de publicagdo para ambos os instrumentos difundiu-se por toda a Europa, como

estratégia de ampliagio do mercado editorial de partituras.

O repertorio, entretanto, variava entre os paises; na Espanha, os tragos da musica
popular eram bastante evidentes, absorvendo fortemente as caracteristicas da guitarra ‘al
espaiiol’, enquanto em paises como Franga e [tdlia, ndo eram frequentes as mengdes ao

repertorio popular, e sim aproximavam-se do estilo de concerto. (DIAZ, 2003).

A guitarra, mesmo em seus momentos de menor prestigio, nunca deixou de ser
considerada um instrumento bastante propicio para o acompanhamento vocal. Mesmo entre os
muitos partidarios de que a guitarra ndo poderia executar o ‘alto’ repertorio, havia um
consenso ticito da adequagdo da guitarra a este tipo de tarefa. Alguns fatores contribuiram
para a fixacdo da guitarra como instrumento de acompanhamento, como a facilidade em
utilizar acordes, a rapidez na aprendizagem de alguns modelos técnicos, bem como a

simplicidade de transporte do instrumento.
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Trata-se, portanto, de uma via de mao-dupla, quer dizer, de uma superagio das tensdes
que contrapde erudito e popular, como vimos em Chartier e Ginzburg: dizem, em
consonancia, que em obras da cultura erudita a cultura popular se manifesta com o maximo de
coeréncia. Inversamente, os homens do povo utilizam os elementos intelectuais que coletam
através de seus livros. Da mesma forma, se por um lado a misica para guitarra sofria
influéncias da musica erudita, a pouco e pouco, os compositores das altas esferas da cultura
passaram também a incorporar elementos da misica popular; estes eventos corroboram a 1deia
de Guinzburg, de que a cultura se di na miltipla influéncia entre os diversos segmentos
sociais, em detrimento do paradigma que reza que a cultura se da ‘de cima para baixo’.

(GUINZBURG, 2008).

Desta forma, tanto em publicagdes editoriais quanto em cademos manuscritos e
andnimos podia-se encontrar as melodias das 6peras mais famosas do momento, bem como
pecas vocais de carater popular, como seguidillas, boleras ou tiranas. Os textos cantados
traziam majoritariamente as temdticas amorosas, algumas vezes picantes, outras vezes
melancolicas; além delas, viam-se também textos de natureza reflexiva ou moral, de

contetidos éticos ou reflexos sobre a vida. [Dfﬁk?.__ 2003).

Os guitarristas deste periodo conservavam diversas cangdes deste género, e sua fungdo
primordial era acentuar ritmicamente a can¢do e fornecer-lhe algum substrato harménico. O
instrumento também tentava reproduzir os ornamentos livres do canto, o que se pode deduzir
pelas indicagdes nas partituras de mordentes e apojaturas, e o acompanhamento utilizava por
vezes arpejos simples, por vezes acompanhados por uma linha de baixo. As capacidades
polifonicas e harmdnicas da guitarra eram pouco utilizadas, optando-se pela simplicidade na
formagdo de acordes e pela técnica eminentemente ritmica do rasgueado. Em termos
quantitativos, a produgio de repertdrio de acompanhamento ¢ significativamente maior que a

produgdo para guitarra solo.

Com relagdo as figuras de mais destaque na Espanha como instrumentistas durante o
primeiro quarto do século XIX, podemos citar Juan de Arespacochaga, José Rodriguez de
Ledn (conhecido também por outras atividades musicais além da guitarra), e Isidoro de
Laporta. Além destes, ganharam projeciio os guitarristas/autores de métodos e obras, como

Fernando Ferandiere, Antonio Abreu e Federico Moretti. (BRISQ DE MONTIANQ, 1995).



74

Uma figura bastante mencionada em documentos deste periodo é a de Padre Basilio.
Trata-se de um guitarrista amador, supostamente autor de varias obras, das quais apenas uma
foi encontrada, ¢ mesmo sobre esta ndo hd garantia de autoria. E mencionado, entretanto, em
diversas fontes, aludindo-se & sua dedicagio em transcrever fandangos populares para o
violdo. Seu verdadeiro nome era Miguel Garcia, e o apelido Padre Basilio foi adotado apos

sua ordenacio na ordem ‘del Cister’, Espanha. (BARTOLONI, 1995).

Em ‘Escuela de la guitarra’, Aguado menciona o Padre Basilio como seu mestre,
citando-o junto de Abreu, Laporta e Arespacochaga. Além disso. Aguado contribui com
informagdes sobre o padre escrevendo um verbete na ‘Encyclopédie Pittoresque de la
Musigue’, editado por Ledhuy e Bertini em 1835. Neste verbete, Aguado descreve como, ao
tocar, o padre atraia diversos curiosos e admiradores para baixo da janela de sua casa; diz
ainda que o Padre Basilio ndo teve solida formagdo em teoria musical — como era comum aos
padres naquele periodo —, mas desenvolveu suas habilidades musicais de maneira auténoma e
distante de seus compromissos eclesiasticos. Aguado acrescenta que Padre Basilio ensinou-o
os principais aspectos de sua formagdo violonistica, segundo ele: claridade, precisio e

limpeza de execugio.

Fernando Sor, em “Méthode pour la guitarre’ refere-se ao Padre Basilio dizendo que
este obteve destaque mesmo em uma época na qual os instrumentistas preocupavam-se apenas
em tocar virtuosamente, com o intuito de impressionar o publico. Sor menciona o Padre em
um trecho de seu método no qual defende a utilizagdo das unhas para pingar as cordas; o
Padre ndo apenas as usava, como influenciou decisivamente Aguado neste sentido. (SOR

apud POSELLIL, 1973).

Alguns acontecimentos que se creditam ao padre, segundo Diaz (2003), ndo sio
verdadeiros, ou ainda ndo podem ser comprovados; por exemplo, a informag¢do de que o Padre
Basilio teria sido professor de Abreu, Ferandieri e Moretti é meramente verbal, ndo ha
documentos que corroborem este fato. No caso particular de Moretti, pode-se concluir que a
relagiio professoral jamais se deu, pois além de haver controvérsias entre ambos, quando da
chegada de Moretti 4 Espanha ele jd4 era instrumentista e pedagogo formado, de
reconhecimento internacional. Para o autor, a afirma¢io de que Padre Basilio teria sido o
primeiro a introduzir uma sétima ordem na guitarra também ndo € correta, posto que Moretti

Ja utilizava anteriormente uma guitarra de sete cordas simples.



75

A habilidade do Padre Basilio em suas interpretagdes de fandango foi grande o
suficiente para que Luigi Boccherini escrevesse como indicagio em uma de suas partituras
inspiradas no género: imitando il fandango che suona sulla chitarra il Padre Basilio. Para
Diaz (2003}, as Variations on the Fandando, op.16 de Dionisio Aguado, escrita trinta anos
depois da composi¢do de Boccherini, reproduzia também o estilo do Padre Basilio, ideia que

se pode supor analisando as musicas de Aguado e Boccherini. (DIAZ. 2003).

4.2. Os métodos para Guitarra de seis ordens

Precisamente em 1799 foram publicados trés métodos para guitarra de seis ordens,
escritos por prestigiados guitarristas espanhois do periodo, além de um método manuscrito.
Estes nlimeros indicam o auge da produgdo para a guitarra classico-romantica de seis ordens,
e nos da uma ideia da profusio e importancia que o instrumento adquire na sociedade

espanhola.

Pode parecer contraditorio que, apesar do auge de produtividade, a guitarra de seis
ordens tenha seu uso vertiginosamente decaido no inicio do século seguinte, substituida pela
guitarra de seis cordas simples. Para Diaz (2003), tal contradi¢io nido se mostra
incompreensivel, uma vez que ¢ justamente o auge do instrumento que se multipliquem os

intérpretes, professores e métodos,

*... com esta busca inevitavel de recursos para melhorar as praticas de
execugdo, acelerou-se a evolugiio que o instrumento sofria desde o final
de sua etapa barroca, evolugdo que afetava tanto aspectos organologicos
de configuragio ou encordoamento, quanto a aspectos na maneira de
tocar, em uma busca continua para adaptar-se aos novos estilos
dominantes no panorama europeu. Por isso, a mudanga para cordas
simples. a modificacio gradual da técnica de mio direita e outros
aspectos, como variagdes na textura das obras ou no tipo de escrita, vio
aparecer quase simullaneamente, para conduzir em poucos anos a
guitarra por caminhos totalmente novos™. (DIAZ, 2003).

Grosso modo, podemos mencionar os métodos preservados da virada de século,

todos publicados precisamente no ano de 1799. Sdo, a saber, Escuela para tocar com
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perfeccion la guitarra de cinco y seis drdenes, de Antonio Abreu e Victor Prieto; Arfe de
tocar la guitarra espaiiola por musica, de Fermando Ferandiere; Principios para tocar la
guitarra de seis ordenes, de Federico Moretti; e o manuscrito Arte, reglas y escalas
armonicas para aprehender a templar y puntear la guitarra espaiiola de seis ordenes, segun

el estilo moderno, de Juan Manuel Garcia Rubio.

4.2.1. Antonio Abreu e Victor Prieto

0O método confeccionado por Abreu e Prieto leva o nome Escuela para tocar con
perfeccion la guitarra de cinco y seis drdenes. O guitarrista Antonio Abreu (1750 — 1820) era
conhecido como ‘o portugués’. Apesar do sobrenome lusitano, ha divergéncias sobre sua
nacionalidade, que poderia ser portuguesa ou espanhola. Sua carreira, entretanto, fez-se na
Espanha, onde publicou métodos e obras para guitarra, em particular no periddico Diario de
Madrid.

As partituras originais de Abreu encontram-se preservadas no Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid e também na Biblioteca Historica Municipal. Estas partituras
foram analisadas por Perez Diaz, que as descreve como “escritas por um compositor com alto
grau de virtuosismo instrumental, amante das passagens rapidas e possuidor de uma

concepgdo de musica baseada no brilhantismo™. ['DiAZ. 2003).

Segundo o autor, Abreu foi 0 mais virtuoso intérprete do momento na Espanha, no que
concerne a rapidez e destreza de execugdo. Era o mais velho de uma geragdo de conhecidos
violonistas, sendo lembrado por Aguado como um grande violonista do passado imediato,

porém sem influéncia direta em sua geracgio.

Victor Prieto, sacerdote da ordem de Sdo Geronimo e organista da igreja da cidade de
Salamanca, revela na edi¢do final do Método que conheceu o texto de Abreu ainda
manuscrito, para guitarra de cinco ordens, e optou por complementa-lo com capitulos sobre

estética e literatura musical, para posteriormente publica-lo.
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O Método publicado por Prieto ndo traz informagdes basicas sobre o instrumento,
como modos de enconrdoamento ou afinagdo, e em momento algum faz referéncia a que tipo
de instrumento ¢ indicado (guitarras com cinco ou seis ordens). Também nido ha indicagdes
sobre o posicionamento do brago direito, ou sobre a utilizagdo ou ndo das unhas. Diaz (2003)
apresenta a hipotese de que o manuscrito utilizado por Prieto pudesse estar incompleto, uma
vez que as partes retiradas do manuscrito e efetivamente publicadas mostram-se
profundamente detalhadas quanto a digitagio da méo esquerda, os movimentos dos dedos

mado direita, e alguns outros aspectos téenicos tratados com mintcia.

O método de Abreu, publicado por Prieto, tem grande parte dedicada a exercicios de
escalas e passagens rapidas, que nitidamente tendem ao virtuosismo, como de fato seria o
proprio Abreu. As nogdes tedricas, entretanto, ndo eram frequentes, ¢ mesmo quando as se
encontrava, careciam de precisdo. A linguagem utilizada por Abreu e Prieto, talvez pela idade
mais avangada, possui caracteristicas da lingua espanhola mais arcaica, e constituem objeto de

interesse historico também por esta caracteristica.

4.2.2. Fernando Ferandiere

Autor de Arte de rocar la guitarra espaiiola por musica, Ferandiere era violinista,
guitarrista ¢ compositor, destacando-se na criagio de tonadillas cénicas. Ndo hd precisdo
sobre o periodo de sua vida, nasceu aproximadamente a 1740, e morreu por volta de 1816.
Em seu método, classifica metodicamente suas atividades em importincia ordinal: considera-

se em primeiro lugar compositor, seguido de violinista, e em terceira colocagiio, guitarrista.

Esta classificagio proposta pelo autor pode notar-se também em sua produgido. As
obras para violino de Ferandiere alinhavam-se notadamente com a escola do instrumento,
neste momento solidamente definida e com alto nivel de desenvolvimento técnico. As
partituras para guitarra garantiram boa vendagem, e seguramente conferiram certa autonomia
financeira ao autor. () aspecto ideolégico do compositor pode ser observado em sua obra para
guitarra; seus contempordneos buscavam simplificar a execugdo do instrumento, escrevendo
em tonalidades que privilegiassem o uso de cordas soltas, bem como buscavam a

aproximagdo com melodias populares e familiares ao publico. Ferandiere, por sua vez,
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declarava-se separatista, afirmando que a guitarra culta deveria separar-se totalmente da

popular. (LOPEZ, 1998).

O método de Ferandiere foi publicado por Pantaleén Ammar, prestigiado editor
espanhol. Aznar teria utilizado a credibilidade de sua editora para difundir o método de
Ferandiere, garantindo-lhe boa vendagem e sucessivas reimpressdes, mesmo depois de 1799.
Ainda encontram-se exemplares da primeira edigdo deste método na Biblioteca Nacional de
Madrid, bem como uma edi¢io fac-simile publicada em 1977 pela Tecla Editions, de Londres.
A edi¢do londrina ganhou maior proje¢io devido 4 adigio de uma tradugio do texto completo
para o idioma inglés. Ha ainda uma segunda edigio deste método, publicada pela vitva de
Pantaleon Aznar em 1816, ndo disponivel em facsimile, cujos exemplares encontram-se na

Biblioteca Nacional de Paris. (DIAZ, 2003).

De acordo com Diaz, o Método de Ferandieri é um exemplo tipico dos tratados de fins
do século XVIII, iniciado com algum contetido teorico breve, seguido de uma série de
exemplos priticos. Para ele, estes Métodos sdo desenvolvidos para serem peregrinados com o
auxilio de um professor mais experiente, ndo se tratando, portanto, de livros que permitam o
auto-aprendizado. Ressalta, contudo, que no Método de Ferandieri ha indicagdes ao professor

para que ndo altere, contradiga ou acrescente conteiidos diversos.

Segundo o autor, Ferandieri atem-se mais a sua solida formagdo musical do que
propriamente 4 sua técnica violonistica. Propde ainda que a maneira vaga com que Ferandieri
trata as questdes técnicas da guitarra resulta do periodo de grandes transformacdes pelas quais
passava o instrumento, cuja forma final seria estabelecida apenas décadas mais tarde. Para ele.
a credibilidade de Aznar como editor, somada a credibilidade de Ferandieri como compaositor
e tedrico musical sio os fatores que explicam a projegdo deste Método como um dos mais
difundidos neste periodo, mais do que a qualidade de seus contetidos especificos. (DIAZ,
2003}

4.2.3. Federico Moretti (1765 — 1838)

O autor de Principios para tocar la guitarra de seis ordenes era, além de guitarrista,

compositor, violoncelista e tedrico. De nacionalidade Italiana, erradicou-se na Espanha por
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Alguma clareza pode ser percebida na notacdo de Moretti com relagdo a de Abreu,
notadamente na separaciio das vozes e na utilizagio das notas longas (minimas) nos baixos, o
que seguramente aproxima a escrita do resultado sonoro obtido, além de possibilitar a escrita
polifénica. Para Diaz, entretanto, a escrita de Moretti € um intermédio; o autor separa a escrita
para a guitarra classico-romdntica em trés geragdes: a primeira, arcaica, utilizada pela geragio
de Antonio Abreu, Fernando de los Rios e Juan Garcia; a intermediaria, de Moretti, que
acrescenta algumas melhorias a partitura, porém sem leva-la a seu ponto maximo de precisio;
e a terceira geragdo de escrita, de maior eficicia entre todas, resultado do trabalho de

Napoleon Coste e Giulio Regondi. (DIAZ, 2003).

A relagio entre Moretti ¢ Aguado seguramente extrapola o dmbito meramente
guitarristico; no periddico Diario de Avisos de Madrid de 17 de maio de 1825 anunciava-se a
venda da partitura de “Introduccion, variaciones y coda para guitarra sola sobre El tema del
rondo de la Ceneréntola de Rossini, dedicadas a D. Dionisio Aguado por su amigo El

Caballero Moretti, a 6 reales”.

Além de demonstrar aparente afeccdo entre os guitarristas, o anuncio traz outra
informagdo relevante para nossa pesquisa, porquanto a obra seja baseada em uma obra de
Rossini. Este dado corrobora a ideia de Guinzburg sobre a troca de influéneias entre os
diversos meios da cultura social, bem como salienta o gosto classicista em voga no século

XIX.

Além de por em evidéncia as linhas polifonicas, a escrita de Moretti demonstra-se
clara e tecnicamente elaborada. Entre suas obras mais difundidas encontram-se cangdes
vocais com acompanhamento de guitarra, repertorio de grande aceitagio popular,

principalmente na Espanha.

Maretti gozou de grande prestigio ainda jovem; de acordo com algumas indicagdes em
suas publicagdes, pode-se saber que seguiu carreira militar. A primeira edigdo espanhola de
seu método, publicada em 1799, vem sob o titulo Principios para tocar la guitarra de seis
drdenes precedidos de los Elementos Generales de la Musica dedicados a la Reyna Nuestra

Senora, por el capitan D. Federico Moretti alférez de reales Guardias Walonas.

O tratado de Moretti percorreu a Itilia e a Franga em semelhantes periodos, mas em
diferentes formatos de edigio. Seu primeiro formato data de 1792, é manuscrito, e,

curiosamente, nenhuma das copias preservadas destes manuscritos conservou a capa. A série
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de publicagdes italiana Archiviem Musicum: L Arte della chitarra tra Settecento e Ottocento,
val. 10, (1983) traz o fac-simile do manuscrito completo do tratado de 92, excetuando-se,

como dissemos, a capa.

A edi¢do seguinie data de 1799, foi publicada na Espanha, e acrescida de um capitulo
sobre teoria musical. Através de informagdes obtidas nesta publicagdo. podemos saber que a
primeira, de 1792, fora pensada para guitarras de cinco ordens, pois estas ainda
predominavam na ltalia sobre outras variagbes do instrumento. Do prologo da edigio
espanhola de 99 extraimos também algumas informagdes sobre a confecgio e disseminagio
do método de Moretti. Citamos o prologo do capitulo Elementos Generales de la Musica,

constituinte da versio em espanhol:

“Mo final do ano de 1787 fiz uns Principios bastinte incompletos dos
virios apontamentos que, no ensejo de alguns meses havia juntado, e
que compreendiam as escalas, os acordes, as cadéncias, e varios
modos de dedilhar para os acompanhamentos. Nio pude me privar de
dar copias & alguns amigos: mas foram tantas as que, contra minha
vontade se multiplicaram, e tdo defeituosas, que eu proprio, em
algumas cidades da Itdlia. vi muitas com o nome de diferentes autores.

Esta foi a causa porque. em meu regresso a Nipoles, comecei a dar &
luz meus Principios de Guitarra, aumentando-os consideravelmente e
aperfeicoando-os o quanto pude; e no ano de 1792 foram pela
primeira vez impressos, na fmprenta de Musica de Luigi Mavescalchi,
Impressor de S.M.S. A acolhida geral que [...] obtivemos, permitiu
enviar 4 Espanha alguns exemplares [...] ¢ houve até quem se
propusesse traduzi-los ao idioma espanhol; mas sabendo que eu
encontrava-me em Madrid, comunicou-me a intencio, e [...] pude
resolver-me por dar-lhes a prensa ja traduzidos, e adaptados para a
guitarra de seis ordens ™. (MOBRETTI, 1799).

A nota de rodapé acrescida por Moretti traz ainda uma justificativa para que, na Itdlia,
o Método se ajustasse as guitarras de cinco ordens, ao passo que na Espanha, ds guitarras de

seis ordens:

“Ainda que eu utilize a guitarra de sete ordens simples, me pareceu
mais oportuno adaptar estes Principios para a de seis ordens, por ser a
que se toca geralmente na Espanha: esta mesma razio me obrigou a
imprimi-los em italiano. no ano de 1792, adaptados & guitarra de



82

cinco ordens, pois naquele tempo ainda ndo se conhecia a [guitarra] de
seis [ordens] na Itdlia”, (MORETTI, 1799).

4.2 4. Juan Manuel Garcia Rubio

O Método de Garcia Rubio € o tnico entre os datados de 1799 que preservou sua
condigdo de manuscrito. Além desta caracteristica, este Método difere dos demais também

por seus contetidos. Atualmente, encontra-se na Biblioteca Nacional de Madrid.

O titulo completo deste tratado, longo como de praxe nos dezoito, é: Arte, reglas y
escalas armonicas para aprehender a templar y puntear la guitarra espanola de seis drdenes
segun el estilo moderno: Dispuestas y formadas con algunos solfeos que acompanian por D.

Juan Manuel Gareia Rubio, Violin de la Rl capilla de las S.as de la Encarn.n.

Algumas informag¢des podem ser depreendidas deste titulo. Uma delas é que o autor,
na data indicada por ele na capa do Método (12 de margo de 1799), era violinista da capela do
Monasterio de la Encarnacion, e que esta condi¢io de violinista estd evidentemente em
primeiro plano para o autor. De fato, no decorrer de seu Método ele jamais ira referir-se a si

como guitarrista. (DIAZ, 2003).

Nos aspectos guitarristicos, esta obra se limita a especificar que a guitarra € um
instrumento de seis ordens com a sexta ordem oitavada, como também propunha Ferandiere.
Além disso, apresenta um sistema de indicacdo dos dedos da mao direita, atribuindo-lhes de
um a quatro pontos, o que permite deduzir a utilizagdo também do dedo anelar. Até o final da
primeira parte, 0 que se encontra no Método de Garcia Rubio sio exercicios de escalas
simples e exercicios de notas alternadas em tergas, muito comuns em métodos para violino, e

seguramente deles importados para a guitarra.

O restante do Método consiste nos “solfeos gque acompaiian”, indicados no titulo:

¥
exercicios simples de leitura monddica repetidos em todas as claves. Sio exercicios de
solfejo, ndo pensados para serem executados no instrumento, uma vez que se tormam
inexequiveis ao violdo. Além disso, ndo constam na obra qualquer contetido sobre postura,

sobre como manusear o mstrumento, sobre o posicionamento adequado das mios, ou mesmo
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qualquer aspecto que sugira algum conhecimento do autor com relagio a guitarra. (DIAZ,

2003).

Na opinido de Pérez Diaz, este manuscrito foi confeccionado por Garcia Rubio na

tentativa de imitar Ferandiere, de quem adota o sistema de afinagio com os borddes

oitavados, porém aplicando exercicios recomendados para violino, e ndo para a guitarra. Para

ele, Garcia Rubio ndo era guitamrista, ou, ainda que tivesse contato com o instrumento, o

fizesse de modo amador; some-se que o exercicio de leitura em todas as claves demonstra,

ainda na opinido de Diaz, pouca habilidade pedagdgica, uma vez que se demonstra pouco

eficaz tanto para a pratica de solfejo quanto para o desenvolvimento das linguagens

guitarristicas.

Perez Diaz (2003) propde um sistema comparativo entre os Métodos de 1799, que

tentaremos expor a seguir, em formato tabela, onde as colunas verticais indicam os autores, e

as linhas, os topicos:

| Abreu e Prieto

Ferandieri

Moretti

Garcia Rubio

Instrumento Guitarras de cinco | Guitarra  de  seis | Guilmra de  seis | Guilarra de  seis
ou se15 ordens. ordens. ordens. ordens.

Afinacdo Nenhuma mengio | Sexta ordem | Borddes em | Sexta ordem
ao tema, oitavada. unissono. oitavada.

Posicdo de | Nenhuma mengiio | Nenhuma mengiio | Recomenda apoiar | Nenhuma mengiio

mdo diveita a0 bene, a0 tema. 05 dedos minimo e | ao tema.

anelar  sobre o
tampo.

Posicdo de | Nenhuma mengiio | Nenhuma mengfio | Recomenda que o | Nenhuma mengio

méo esquerrfa a0 feme, a0 tem:. brago se separe do | ao teme,

tronco  formando
um semicirculo,

Digitacédo nclui  indicagiio | Nenhuma mengiio | Inclui  exercicios | Nenhuma mengio
de digitagiio nos | ao tema. de arpejo. a0 tema.
exercicios

Unhas na méo | Recomenda a | Recomenda a | Recomenda a | Nenhuma mengio

divéili utilizagio de | utilizagio de | utilizacio de | ao tema.
unhas, unhas muite | unhas muito

curias. curias.




Abren e Prieto

Ferandieri

Maoretti

Garcia Rubio

Utilizagdgo  de

obras musicais

Apresenta  alguns
l!l:ql.ll!l.ll.'.lS
exemplos

musicais,

Inclui virias pegas
de diversos

géneros,

Apresenia  alguns
pequenos
exemplos
MLsicans.
Pretends
acrescentar
caprichas a0
Meétodo, para
ilustrar 0%
conleddos
ensinados, porém

niio chegou a fazé-

Apresenta  alguns
pequenos
exemplos

MUSICAIS,

lo.

Perna Nenhuma mengiio | Nenhuma mengio | Sugere o uso da | Nenhuma mengio
a0 teme, a0 tema. guitarra sobre  a | ao tema.

coxa direita,

Teoria Acompanha Inclui wma série | Acompanha Acrescenta an
escrito  histdrico- | de reflexbes sobre | escrito final do Método
mitologico de | muisica e | comprometido alpuns  exercicios
Pricto, com maior | composigio, em | com as posturas | de leftura.
mteresse  literdrio | forma de didlogos. | estéticas do
que musical, Classicismo.

Grande método de
solfiejo

mcorporado.
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Passados os 1800, e antes do inicio das publicagbes de Aguado em 1820, surgiu o

Método de Salvador Gil, chamado Principios de Musica Aplicados a la Guitarra, editado pela

imprensa de Sancha em 1814, O interesse neste método reside no fato de este ser o primeiro

método didatico publicado para guitarra de cordas simples. Houve ainda uma segunda edigio,

datada de 1827, praticamente sem alteragdes. Ambas podem ser encontradas na Biblioteca
Nacional de Madrid.

O método de Gil ¢ bastante inicial, e abarca conceitos mtrodutdrios de técnica e

repertdrio para guitarra. Podemos supor que, dada a segunda edi¢do do método, deveria haver

demanda por contetidos elementares, ao passo em que, concomitantemente. Aguado publicava
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métodos para publicos mais avancados, e Sor atingira sua maturidade como compositor e
guitarrista. Este cendrio indica a amplificacdo do uso da guitarra em diversos niveis de
aprendizado, o que reforca o carater amplo da dispersio do instrumento na sociedade

espanhola.

4.2.5. O Método em Fernando Sor

O ensino de Guitarra foi a maior ocupagdo profissional de Sor durante o periodo em
que viveu na Franga. Isso € o que se pode depreender de uma carta enviada por Sor a Rainha
da Franga, datada de 1939. De sua atividade professoral surgiram ndo apenas seu Método para

Guitarra, como também uma série de estudos para o instrumento. (JEFERRY, 1994).

De seus alunos, temos conhecimento particularmente daqueles mencionados
nominalmente em seu Método: Mary Jane Burdett e Miss Wainwright. Esta, que também
recebeu dedicatéria de Sor em suas Variagdes sobre 'Ye banks and braes’, op. 40, casou-se
com um oficial do exército britdnico e enviuvou apenas um ano depois, sido morto seu marido
na Batalha de Chilianwallah. Além das jovens britinicas, Sor teria sido professor do General
San Martin, patriarca da Independéncia Argentina. (JEFERRY, 1994).

Segundo Jeferry (1994), ha seis diferentes versdes do Método para Guitarra de
Fermmando Sor. Somente a primeira delas, entretanto, tem diretamente o aval do compositor.
Esta edigio € francesa, leva o nome de Méthode pour la Guitare, par Ferdinand Sor, e data de

1830.

Poucas copias deste método foram preservadas. Saldoni afirma que este Método ndo
foi reimpresso porque o proprio Sor teria destruido as prensas. Na capa, encontra-se a frase
“propriedade dos editores”, e logo abaixo, o nome dos editores nos diferentes locais: em Paris,
o proprio Sor; em Bomn, Simrock; hd ainda um espago para o nome do editor em Londres,
deixado em branco. Em uma das copias preservadas, encontrada em Madrid, Sor completa
com letra de punho este espago em branco, com os nomes Johaning et Wathmore. A maior
parte da produgio, todavia, ficou a cargo do proprio compositor, mesmo em um periodo em
que os métodos para guitarra eram largamente publicados por editoras comerciais.
(SALDONI, 1868, em anexo digital).
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Em 1831, o editor alemio Simrock lanca uma versio bilingue francés-alemio do
método de Sor. No ano seguinte, um editor Inglés chamado Cox publica uma tradugio do
Meétodo para a lingua inglesa, assinada por A. Mernick, organista da cidade de Cirencerster.
As tradugdes alemd e inglesa sdo fieis ao texto original, embora nio se saiba sobre o
conhecimento ou influéncia de Sor sobre estas versdes. Segundo Jeferry (1994), apas a morte
de Sor, Napoleon Coste prestou-lhe 4 memoria um desservigo, langando uma versdo bastante
alterada do Método, que poucas semelhangas guardava com o original; o chamado Méthode
compléte pour la Guitare par Ferdinand Sor, rédigée et augmentée de nombreux exemples et
lecons par N. Coste foi traduzido para o espanhol, e embora em pouco se assemelhe ao

Método de Sor, ganhou diversas reedi¢des levando o nome do compositor. (JEFERRY, 1994).

Uma edi¢do subsequente baseou-se na versio de Napoleon Coste, em espanhol, e
traduziu-a para o Inglés. Esta tradugio de segunda-mio, sobre um método adulterado, levou o
nome de Methad for the Guitar by Ferdinando Sor, foi langada em 1897 por Frank Mott
Harisson, e traz algumas informagdes sabidamente incorretas, como dizer, por exemplo, que o

original do método teria sido escrito na lingua espanhola.

A primeira mengio de que se tem registro sobre o método de Sor é anterior a sua
primeira publicagio. O livro Seven Years of the King's Theatre data de 1828, foi escrito por
John Ebers, entdo gerente do King's Theatre de Londres. O autor refere-se a Sor como “o
mais perfeito guitarrista do mundo”. Diz também que Sor “esta por publicar um livro em
Paris, sobre a guitarra; sobre o ensino do instrumento no qual suas nogdes sdo bastante

originais.” (EBERS, 1828).

Segundo Jeferry (1994} era comum, antes do langamento de algum livro, o envio de
um prospecto, divulgando a obra e colhendo assinaturas; aqueles que optassem pela assinatura
pagariam menos pelo livro quando de seu lancamento. A opinido de Jeferry é a de que Ebers
poderia ter recebido um destes prospectos. Jeferry deduz a existéncia deste prospecto, uma
vez que ele ¢ mencionado em outra publicagdo, a Bibliegraphie de |'Empire Francais (Paris,
sem data). Neste livro, constam algumas mformagdes prévias ao langamento do Método de
Sor, que nunca chegaram a se concretizar: o Método deveria ser langado em 1828, o editor
deveria ser Sor, o prego deveria ser de 30 Francos, ou 15 Francos para os assinantes. Como
sabemos, o0 Método ndo foi langado até 1830, teve ao menos outros dois editores além de Sor,

seu prego final foi de 36 Francos.
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Sor dedica parte de seu Método a justificar sua relevancia, e parece querer demonstrar
a importincia propria da guitarra, dizendo ndo tratar-se apenas de um instrumento meramente
harménico ou meramente melddico, e que poderia realizar simultaneamente ambas as
atividades. Diz ainda que o instrumento pode fazer mais do que simplesmente uma sequencia

de acordes para acompanhamento.

Camargo (2005) sugere a ligagdo de Sor aos principios enciclopedistas em voga no
séc. XIX. Para o autor, o objetivo de Sor ao “sistematizar o conhecimento especifico, através
prioritariamente do uso da observagio dos fendmenos e da criagdo de regras e principios

fundamentais, revela a mesma atitude intelectual dos enciclopedistas.” (CAMARGO, 2005).

Alguns trechos escritos por Sor na introdugdo de seu Método revelam-no bastante

alinhado aos principios racionalistas e empiricos da Ciéncia novecentista:

“Quando lhes disser para observar este ou aquele preceito, nio me
atribuam jamais autoridade, perguntem & razfio; ¢ se ndo a tenho
bastante forte para satisfazé-los, devem reduzir muito a confian¢a com
a qual me honraram, por respeito & Ciéncia.”

Complementa que:

“Ao escrever um Método., pretendo abordar apenas aquilo que
reflexdes e experiéncia me fizeram estabelecer para regular meu
proprio desempenho. [..] Nio transformei nenhum conceito em
principio, a ndo ser apds justa consideragio dos motivos para assim
fazé-lo [...] simplesmente indiquel o caminho que segui, de maneira a
extrair da guitarra resultados que me valeram a aprovagiio dos
harmonistas, pessoas das mais dificeis de satisfazer e deslumbrar no
que concerne & musica” (SOR, 1830).

O método de Sor recebeu criticas calorosas da imprensa européia ainda em seu
periodo de vida. Outrossim, estabeleceu-se como literatura basilar em diversos conservatorios,
incluindo-se os Reais Conservatorios da Franga e Inglaterra. E ainda hoje um método

referencial nas Universidades de Misica, incluso as brasileiras.

Parece-nos importante ressaltar que, no caso de Sor, as pegas compostas na maturidade

tiveram cardter majoritariamente didatico. Além do Método, Sor compds diversos outros
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estudos para guitarra, alguns voltados para guitarristas nedfitos, que incluem informagoes

basicas e digitagdes.

Basicamente, a produgdo de estudos de Sor é composta de dois livros de estudos, uma
colecdo de ligdes, uma coleg¢do de exercicios e um livro de introdugdo ao estudo da guitarra.
Todos estes trabalhos foram reunidos em uma edicio moderna, da Tecla Editions, intitulada

The Complete Studies, Lessons, and Exercices of Sor.

O primeiro livro de estudos foi composto e publicado em Londres entre os anos 1815
— 17. Tratam-se de doze estudos, sem nimero de opus, embora mais tardiamente lhes tenham
sido atribuidos a condig¢do de Op. 6. Tampouco possui introdugdo, comentarios ou digitagdes

da parte de Sor.

O proximo livro de estudos tem nimero de opus 29. A data de sua publicagio, 1827,
sugere que estes exercicios foram compostos na Russia, pais do qual Sor recentemente
chegara. O compositor indica que os estudos op. 29 devem ser uma continuagdo dos estudos
anteriores, op.6: '‘pour servir de suite aux douze premiéres’. Nio obstante, numera-os a partir
do nimero 13, claramente reforcando esta idéia de continuidade. Nesta série de estudos,
embora ainda ndo haja indicagdes de digitagdo, Sor inclu alguns comentdrios e
recomendagdes, sabidamente no estudo 20: “Este estudo deve ser tocado quase piano, mas as

cordas devem ser pingadas no ponto em que as vibragdes possam durar o maximo possivel.”

Posteriormente, em 1828, Sor publica uma nova série de 24 li¢des, op. 31. Estas ligdes
apresentam menor nivel de dificuldade do que a séne de estudos anterniormente composta.
Além disso, frequentemente apresenta digitagées e comentarios de Sor, explicitando o
objetivo de cada licdo. Sor teria, segundo Jeferry, deste periodo em diante assumido a

tonalidade professoral de sua carreira. (JEFERRY, 1994).

De fato, as obras de Sor para guitarra passam a ser majoritariamente de cardter
didatico, e diferem daquelas compostas anteriormente, no sentido de que se simplificam, e
abarcam informagdes importantes ao aprendizado, como digitagdes e comentarios
explicativos. Assim € o op. 35, Vingt quatre Exercices, também de 1828, e o op. 44, intitulado
Ving-quatre petites Piéces Progressives pour la Guitare pour servir de Legons aux Eléves

tout a fait Commenganis, voltado a alunos principiantes.
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A tultima composi¢do didatica de Sor para Guitarra, op. 60, data de 1836 — 7, leva o
nome de Introduction a l'Etude de la Guitare. Para Jeferry, esta € a obra de maior interesse
didatico na produgdo de Sor, uma vez que busque associar contetidos de desenvolvimento

técnico e aspectos de refinamento musical. (JEFERRY, 1994).

A opinido de Jeferry é corroborada por Diaz, para quem

“A principal qualidade do Método de Sor € o cariter profundamente
analitico que preside todas as suas paginas [...] em Sor a atitude
analitica tem wm matiz menos pragmatico no sentido de orientar-se
para questdes técnicas muito concretas, tentando, da melhor forma,
sempre posicionar os conteudos meramente guitarristicos dentro do
marco global da musica. Para tanto, se apdia, em primeiro lugar, no
conhecimento da harmonia como ferramenta basica, ao que adiciona
um critério firme de nunca separar as metas especificamente técnicas
das que concernem & ideias puramente musicais”. (DIAZ. 2003).

A presenga ostensiva de contetudos harmdnicos no Método de Sor reafirma a crenga do
compositor na possibilidade da utilizagio da guitarra como instrumento  solista,
contrariamente a outros autores contempordneos a si, em cujos manuais estendiam-se em
exercicios escalares, pretendendo ressaltar a condigdo da guitarra como instrumento de

acompanhamento.

Para o autor, estas caracteristicas globalizantes do método de Sor resultam da carreira
do compositor, que extrapolava o dmbito da puitarra e estendia-se a diversas outras
formagdes, inclusive orquestrais. No capitulo do Método dedicado 4 mio direita, Sor propde
diversos exercicios de variagoes timbristicas, e cria analogias entre os timbres extraidos do
violdio e os instrumentos de orquestra. Por exemplo, Sor propde que, ao pingar a corda
proximamente ao cavalete, suavemente e com os dedos muito encurvados, podemos obter um

timbre semelhante ao do oboé. (DIAZ, 2003).

O Meétodo de Sor tem. majoritariamente. caracteristicas globais, quer dizer, € uma
tentativa explicita de posicionar o repertério violonistico na estética de seu tempo, alinhando-
o ao que demais se produzia; contém ainda uma série de onenlagdes sobre a adaptagio de

obras do repertorio vocal (frequentemente acompanhadas ao piano) ao acompanhamento da
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guitarra. Ndo obstante, é um método que trabalha a exaustdo contedos intelectuais e

conceituais, bem como se alonga nas discussdes técnicas e analises harmonicas.

4.2.6. Matias de Jorge Rubio

QO Método Facil de Guitarra Dedicado a Los Aficionados, de Matias de Jorge Rubio,
foi publicado em 1835, e sua principal caracteristica ¢ o contetido voltado a principiantes.
Entretanto, alguns aspectos deste Método sdo imprecisos, ou incorretos. Por exemplo, ndo ha
possibilidade de precisar a idade desta obra, uma vez que ndo haja datagido impressa. Cox
(1988, p.121) sugere o ano de 1815 para a confec¢do deste método, entretanto, nio apresenta
qualquer fundamentagdo ou prova que assegure esta data; comete ainda o equivoco de sugerir
que Matias de Jorge Rubio (autor de Mérodo Facil de Guitarra Dedicado a Los Aficionados)
e Juan Manuel Garcia Rubio (autor de Arte, reglas v escalas armonicas para aprehender a
femplar y puntear la guitarra espaiiola de seis ordenes segun el estilo moderno) fossem a

mesma pessoa, referindo-se indistintamente a um e a outro.

A datagdo proposta por Cox para a confec¢do do Método (1815) pode também ser
refutada. Uma das obras musicais que compde esta obra de Rubio é o Himno de Riego,
composto por ocasifo do Trienio Liberal (1820-1823), momento politico espanhol no qual os
liberais sobrepujaram a monarquia. Pode-se supor, portanto, que a data aleatoriamente

proposta por Cox tem, no minimo, um equivoco de cinco anos. (DIAZ, 2003).

Com relagio a seu contetdo, o Método apresenta-se como continuagio, ou segunda
parte de algo. Na opinido de Diaz (op.cit. p. 243}, a primeira parte do referido Método seja o
Nuevo Método Breve v Completo de Solfeo, dedicado a los aficionados a la guitarra y
bandurria, um breve cadermo que contém principios basicos de teoria musical, e cujo tnico

exemplar preservado encontra-se na Biblioteca Nacional de Madnd.

Em intimeras ocasides, Rubio refere-se a Dionisio Aguado como um grande mestre
espanhol do instrumento, adotando diversos parametros de execugdo propostos por ele, como
postura de execugio e posicionamento das mios — embora Ribio nio considere o uso do dedo
anelar na mdo direita. A maioria dos contetidos musicais ¢ tomada deliberadamente dos

Métodos de Aguado, bem como alguns arranjos simplificados de cangdes populares, como
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fandangos ou jotas. A parte final do tratado apresenta uma série de exercicios de rasgueado, o
que indica sua aproxima¢io ao popular, uma vez que nos tratados de miisica culta daquele

periodo, estas técnicas ndo vigoravam.

4.2.7. O Método em Dionisio Aguado

Dentre diversas obras didaticas de Aguado, trataremos em particular de duas, Escuela
de Guitarra (1825) e Nuevo Método para Guitarra (1843). Estas obras foram selecionadas
por sua conspicua condigio de Métodos: os demais livros, ainda que apresentem eminente
cardter didatico, sdo bastante mais especificos — colegdes de pegas, manuais de

posicionamento da guitarra, etc.

4.2.7.1. Escuela de Guitarra — 1825.

Trata-se da primeira grande publicagdo tedrica de Aguado. E, em parte, uma re-
elaboragiio de uma obra anterior, Coleccion de estudios (1820}, amplificada e acrescida de
diversos contetidos tedricos. Duas edigdes da Escuela foram publicadas na Franga no ano de
1826, uma em espanhol e outra em francés; a amplitude das publicagdes na Franga é resultado
da intima relagdo entre Aguado e Frangois de Fossa, autor e editor francés que escrevera um

apéndice a Escwela sobre os harmonicos possiveis ao violdo.

Nas primeiras paginas da Escwela, Aguado dedica-se 4 historia da guitarra,
associando-a com as antigas vihuelas — teoria refutada por recentes estudos musicologicos.
Em seu texto, Aguado faz menc¢io a um antigo tratado, Libro de cifra para taiier vihuela
(1552}, de Diego Pisador, e elogia a capacidade das vihuelas em produzir sons polifonicos.
Faz ainda alusdes aos importantes guitarristas que o precederam, como Abreu, Laporta e

Arespacochaga, e uma especial mengio ao Padre Basilio, a quem se refere como mestre.

Neste periodo, Aguado ainda ndo havia confeccionado o invento que mais o projetara

entre os guitarristas de sua geragdo: o fripodison. Em seu Método posterior, o autor dedicar-
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figura que Aguado utiliza mostra o instrumento apoiado sobre a propria cadeira do guitarrista

(especula-se que seja o proprio Aguado, com uma guitarra do luthier Juan Muiioa).

A segunda parte do tratado ¢ eminentemente pratica, e ¢ dividida em quatro se¢des.
Cada se¢io contém uma série de exercicios progressivos, comegando com a utilizagio de
figuragdes ritmicas muito simples, pouca variagdo na altura das notas, mantendo a mado
esquerda sempre na primeira posigdo. A proxima se¢do inclu nos exercicios a utilizagio de
acordes, primeiramente executados simultaneamente, e depois arpejados. Todos os exercicios
sdo acompanhados por minuciosas explicagdes tedricas, de modo que os conceitos de acorde,
arpejo, etc. sempre acompanhem a série de exercicios propostos. Na terceira se¢do, o autor
alonga-se na descrigdo dos sons ‘naturais’ versus ‘unissonos’. Com isto, quer esclarecer o
fenomeno de se obter a mesma altura de sons em cordas distintas — por exemplo, um fi tocado
na primeira casa da primeira corda é um som natural, ao passo que um fa tocado na sexta casa
da segunda corda ¢ um som unissonos. Isto posto, propde uma série de exercicios
progressivos de utilizagio de sons unissonos, ampliando as possibilidades de utilizagio da
mio esquerda ao longo do brago. Finalmente, a quarta se¢do dedica-se aquilo que o autor
chama ‘adomos’, categoria que inclui ndo apenas ornamentos como mordentes ou apojaturas,

mas também recursos de variacio de timbre. (DIAZ, 2003).

4.2.7.2. Nuevo Método para Guitarra — 1843

Nuevo Método para Guitarra (1843) é a obra didatica de maior maturidade de
Aguado. Do mesmo modo como reorganizou seus trabalhos anteriores — desdobrando a
Coleccion de Estudios (1820) na Escuela de Guitarra (1825) — o autor também se aproveitou
de todo o material produzido no ensejo entre as publicagdes de seus métodos, o que

demonstra a capacidade de re-elaboragio constante, caracteristica de Aguado.

A primeira edi¢do deste Método apareceu em fasciculos, no periddico El Anfion
Matritense, ente junho e agosto de 1843; na integra, esta obra foi publicada na Franga, apenas
cerca de dois anos depois, pela editora Schonenberger. Novas edigdes ocorreram em 1918,
1981 e 1994, sendo a ultima fac-simile, e constituinte de um tomo de Obras Completas, da

editora Chanterelle. Nesta edigio, entretanto, subentende-se que o Nuevo Método (1843} seria
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um desdobramento da Escuela de Guitarra (1825), acrescida de mais contetidos tedricos,
exercicios e exemplos musicais, uma vez que consta das Obras completas apenas o Nuovo

Método, em detrimento do material mais antigo.

Entretanto, alguns elementos distinguem ambas as obras. O principal deles é o uso do
tripodison, inexistente no primeiro método, e parte indispensavel do segundo. A autonomia
decorrente do uso deste artefato faz com que a preocupagio de Aguado seja, cada vez mais, a
qualidade e o volume do som extraidos do instrumento na hora da execugdo. Ja na introdugio,
o autor atribuiu a confecgdo de um novo Método ao advento do fripodison, exaltou a
autonomia que se obtém para as mios, e sugeriu um modo de tocar “...cheio, redondo, puro e

agradavel”. (AGUADO, 1843).

A primeira parte deste Método, de cardter mais tedrico, elogia as virtudes da guitarra e
o adensamento das possibilidades interpretativas mediante o uso do tripodison. O autor se
detém em detalhar as diferengas de carater que se pode obter ao tocar um som ‘natural’ ou um
€ s ; . : g
unissono’, bem como em pingar a corda com a polpa ou com as unhas, ou ainda as variagoes
timbricas de sultasto e ponticello. Posteriormente, o autor discorre sobre as caracteristicas que
fazem de uma determinada guitarra um bom instrumento, mas nido recomenda nenhuma,

como fizera em obras anteriores, ao sugerir as guitarras Lacdte ou Mufioa.

A segunda parte do tratado, de cardter eminentemente pratico, ¢ dividida em cinco
secdes, e a primeira delas leva o nome genérico de Li¢des. Esta se¢do se inicia com uma
detalhada prescri¢do para o uso do fripodison e sobre o posicionamento adequado para o
instrumentista. Em seguida, Aguado propde uma longa discussio sobre a utilizagdo das mios.
Com relagdo & mio direita, diz que se deve mover apenas a ultima falange dos dedos, ou, em
casos particulares, as duas ultimas; propde ainda a redugio do uso do dedo anelar, reservando
sua atividade apenas para determinados acordes e arpejos. Esta redugdo da utilizagio do dedo
anelar parece surpreendente, uma vez que, anos antes, em seu primeiro Método, Aguado
propde ndo apenas a utilizagdo intensa do dedo anelar como também a inclusio do dedo

minimao.

Sobre a mio esquerda, o autor recomenda que seja posicionada em paralelo as cordas,
e que os dedos pressionem a corda proxima ao traste, do lado direito das casas. Para
familiarizar os dedos da mio esquerda com a escala, o autor sugere comegar os estudos com a

realizacio de uma escala cromdtica. Ainda na primeira se¢do, Aguado abrange diversas outras
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questdes, como sua teoria dos sons ‘naturais’ e “unissonos’, ligados e glissandos, mordentes,
apojaturas, até a leitura de intervalos e acordes. Detém-se também na explicagio dos
harménicos naturais e oitavados, utilizando o sistema proposto por Frangois de Fossa (1775-
1849), anos antes. A primeira se¢io termina com uma revisdo dos diferentes sons que pode
produzir a guitarra, ¢ com a sugestdo do autor para que, em pegas polifonicas, cada uma das

vozes seja tocada como se fora um diferente instrumento.

A segunda se¢do tem o nome Exercicios, e apresenta um grau de dificuldade um
pouco maior que a se¢io anterior. Ha nesta se¢dio algumas indicagdes tedricas sobre as ligdes
anteriores, porém bastante breves. A principal caracteristica desta segio € a grande quantidade
de exercicios escalares. com o intuito de desenvolver agilidade e coordenagdo entre as mios
durante movimentos rapidos. Nos exercicios posteriores, o autor incorpora ligaduras a
algumas notas, aumentando progressivamente sua gquantidade, de modo que se encontrem

exercicios com até seis notas ligadas em um mesmo ataque.

A recomendagdo de Aguado € que estes exercicios sejam praticados diariamente,
aumentando-se gradativamente sua velocidade. Depois das escalas de notas simples, apresenta
escalas de ter¢as e sextas consecutivas, e finaliza a segunda se¢do com uma série de preladios

em tonalidades diversas.

A terceira secdo do Método é composta por vinte e sete estudos, muitos deles
anteriormente utilizados por Aguado. Estes estudos tém forte cardter progressivo, de pouca
dificuldade a principio, mas com intensificagdo permanente das exigéncias técnicas. Aguado
incorpora a estes exercicios indicagdes de expressdo, tempo e dindmica. argumentando que a
partir de um determinado estigio, o aluno deve preocupar-se, além das questdes meramente

técnicas, também com as questdes de expressdo e musicalidade.

Esta idéia serd intensificada na quarta se¢do, dedicada a expressividade musical. Nesta
secdo, o autor sugere textualmente que a profissdo do guitarrista € sublime se ele ¢ capaz de
dar sentido aquilo que toca, ‘passando os ouvidos e movendo o coragdo de quem ouve’. Nas
consideragdes de Aguado sobre o fraseado, nota-se a forte influéncia do pensamento clissico,
predominando as idéias de simetria das frases e periodos, e o equilibrio das dinamicas. Ainda
nesta se¢do, o autor relembra as lighes sobre ormamentagdo publicadas em seu primeiro
Método, e sugere aos guitarristas que, quando tocando reperténio solo, utilizem-se de suaves

variagdes de tempo, acelerando ou rallentando ligeiramente as frases musicais.
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A quinta e tdltima se¢dio dedica-se 4 compreensdo de intervalos, acordes e suas
inversdes. O autor ressalta a significincia dos acordes de sétima de dominante, de sexta
aumentada ¢ de nona. Toda a teoria proposta nesta se¢do ¢ acompanhada de exercicios de
aplicagdo ao instrumento, aparentemente buscando uma aproximagdo do aluno aos principios
da harmonia classica. Aguado recomenda aos alunos que atinjam este tltimo nivel de seu
Meétodo, que busquem disciplinas além da mera pritica instrumental, como o solfejo e a

harmoma,

O Nueve Método tem como principais caracteristicas a adog¢do do tripodison como
elemento técnico, a preocupagio com a emissdo dos sons e as diferengas timbricas resultantes
das diversas formas de ataque da mdo direita. Além disso, podem-se destacar a introdugio de
aspectos relacionados ao fraseado e a musicalidade, e a busca pela clareza do discurso

polifdnico, caracteristico do periodo.
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5. Aspectos técnicos da guitarra Clissico-Romiintica

Nos diversos paises onde a guitarra Cldssico-romintica esteve presente, algumas
diferengas nos aspectos técnicos se fizeram perceber. A postura de execugio, o uso das mios,
o posicionamento do instrumento junto ao corpo, sdo algumas das variantes encontradas entre

guitarristas franceses, italianos e espanhais.

Ao que parece, nio havia muita disparidade de opinido acerca da qualidade de
determinadas guitarras; os mais importantes autores deste periodo manifestavam consenso em
favor de alguns [uthiers, especialmente Lacote. Nas primeiras paginas de seu Método,
Fernando Sor recomenda o uso de guitarras especificas, como as francesas Lacdte, e as
espanholas Alonso (de Madrid} e José e Manuel Martinez (de Malaga). Na Escuela de
Guitarra, Aguado sugere também a utilizagio das guitarras Lacdte ou Mufioa, porém exclui

esta recomendagdo em seu tratado posterior.

Segundo Diaz (2003), a postura de execugdo dos guitarmstas clissico-romanticos ¢é
heranga da tradigio dos alaides e guitarras barrocas, instrumentos que tinham uma concepgio
distinta do uso das midos ao tocar. Assim, muitos dos aspectos técnicos dos instrumentos
antigos nido se perpetuaram entre os classicos, dadas as diferengas organologicas dos

instrumentos, e a significativa mudanga na estética musical dos diferentes periodos.

O que efetivamente se adotou. em principio, destes instrumentos, foi seu
posicionamento sobre a coxa direita, e algumas vezes, com a perna direita cruzada sobre a
esquerda. Um aspecto muito importante para os guitarristas em fins do século XVIII era a
aparéncia; mais do que buscar uma posi¢gio comoda, e uma boa angulagio para a coluna,
bragos e instrumento, o guitarrista cldssico preocupava-se deveras com o modo como seria

visto em publico, conquanto a elegincia fosse tdo importante quanto a competéncia.

A estratégia de posicionar a guitarra sobre a perna direita, por mais que elegante,
passou a causar certos transtornos, a saber, a falta de inclinagdo do brago. que, quase na
horizontal, dificultava o acesso ds diferentes regides do brago; e a dificuldade em manter o
instrumento parado em uma determinada posi¢do, de modo que o ‘jogo’ do instrumento

dificultasse a precisdo da execugio. (DIAZ, 2003).















102

graus elevados de dificuldade, de modo que se possam executar os exercicios propostos com a
mdo esquerda estaticamente posicionada na primeira posicdo. Mesmo os tratados de 1799
trazem pouca informagio a este respeito. Destes, o tnico que se refere aos aspectos técnicos
de mio esquerda ¢ o Método de Moretti; o autor aconselha a ndo apoiar-se o brago do
instrumento sobre a palma da mio, e que se utilize a ponta dos dedos para pressionar as
cordas, mantendo a curvatura arqueada em todos os dedos. Recomendava, finalmente, que o

brago esquerdo mantivesse certa distancia do tronco, permitindo-lhe mobilidade.

Frequentemente utilizava-se o polegar da mio esquerda para pressionar os borddes,
fator possibilitado pela dimensdo reduzida do brago das guitarras classico-romanticas. Com o
aprimoramento das técnicas de mdo esquerda, este procedimento foi abandonado (a0 menos
até o advento da guitarra elétrica), preferindo-se posicionar o polegar na regido central do
braco da guitarra. Enquanto amda se utilizava o polegar para pressionar as cordas, os dedos
indicador ao minimo eram numerados de um a quatro, respectivamente, e o polegar era
sinalizado com uma cruz ou asterisco. Embora esta postura ndo fosse abertamente
recomendada pelos autores dos Métodos, tampouco foi refutada, sendo considerada valida em

casos particulares. ( DIAZ, 2003).

A ideia de apoiar o braco do instrumento sobre a palma da mio esquerda, por mais que
persistisse ao longo de todo o século, foi sistematicamente combatida em diversos métodos,
pois dificultava o deslocamento da mio esquerda e a mobilidade do punho. Ferdinando
Carulli (1810) foi o autor que primeiro destacou a necessidade de utilizar a mio e o brago
esquerdos conjuntamente, deslocando-os completamente para as diferentes regides do brago
da guitarra, embora nos Métodos Aguado também possamos abstrair esta técnica, em
particular dos exercicios que propde transposi¢des harmonicas mantendo fixa a abertura dos

dedos.

Entretanto, o autor que mais abertamente defende a manuten¢do do polegar atras do
brago da guitarra, e a mobilidade total da mio esquerda ¢ Francesco Molino (1820). O autor
demonstra grande preocupagdo com a duragdo das notas; para ele, os dedos da mdo esquerda
devem permanecer pressionando a corda durante toda a sua duragdo, movendo-se apenas no
ultimo momento, e pressionando a nota seguinte o mais rapido possivel (embora a aparente

obviedade da informagio, esta pratica ndo é generalizada entre guitarristas).
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Os espanhadis Sor e Aguado tratam ainda do posicionamento do cotovelo. O primeiro
deles, em particular, faz uma longa reflexiio sobre o assunto, propde diversos modos de
posicionar o cotovelo, e ao final da longa digressdo conclui que a melhor posigio deva ser

encontrada caso-a-caso, dependendo da posi¢do da mio esquerda. (SOR, 1830).

Dionisio Aguado foi quem mais se dedicou a sistematizar o uso da mio esquerda. Em
ambos seus Métodos, propde o posicionamento do polegar atras do brago da guitarra, na
regido central, bem como o posicionamento do cotovelo préximo ao tronco. Segundo o autor,
os dedos devem posicionar-se paralelamente as cordas, de modo que todos (de um a quatro)

possam alcangar tanto as primas quanto os borddes. (AGUADO, 1825).

As alteragdes técnicas de mio esquerda, além de necessdrias a fisiologia, buscavam a
realizagio de passagens de maior dificuldade técnica e virtuosismo, caracteristicas da misica
composta naquele periodo; para tanto, a mobilidade da mao esquerda e o funcionamento
conjunto entre méo, brago e ombro faziam-se necessarios. Nos diversos autores consultados,
estas idéias reiteravam-se, com maior ou menor intensidade, demonstrando certa inclinagio a

adogdo destas novas formas de tocar a guitarra cldssico-roméntica.

5.2. Mio Direita

A técnica de mio direita apresenta algumas divergéncias entre os guitarristas classicos.
O primeiro ponto de discussdo € o apoio ou ndo do dedo minimo sobre o tampo do
instrumento. Nos instrumentos antigos, como o alaide e a guitarra barroca, o apoio do dedo
minimo era frequente. Esta influéncia permaneceu nas primeiras guitarras cldssico-

romanticas, mas tendeu a arrefecer com o passar do século.

Alguns autores, como Salvador Gil e Carulli deixam a cargo do instrumentista a opgio
pela utilizagdo ou ndo do dedo minimo. Carulli, entretanto, recomenda apoiar o dedo minimo
de maneira nio permanente, para evitar acumulos de tensdo. Garcia Rubio se opde claramente
ao seu uso, e Fernando Sor defende esta técnica apenas para passagens cuja postura da mio

ndo esteja claramente afirmada, necessitando adquirir maior estabilidade.
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Para Diaz (2003), esta questdo deve ser analisada de maneiras distintas; se por um
lado, o intérprete pode sentir-se ajudado pela comodidade e firmeza proporcionadas pelo
apoio do dedo mimimo, por outro condiciona a mobilidade da mio como um todo. de modo a
dificultar a execugdo algumas digitagdes. O que sabemos, via de fato, ¢ que a geragio
posterior de guitarristas, de Napoleon Coste (1806-1883) e J. Kaspar Mertz (1806-1856)
abandonaram gradativamente o habito de apoiar o dedo minimo sobre o tampo, deixando

claras suas posi¢des em publicagdes didaticas para o instrumento.

O segundo ponto de discussdo entre os guitarristas classicos, no que concerne a técnica
de mio direita, € a utilizagdo ou nio das unhas. Este problema remonta & era renascentista, e
desde o século XVI alguns tratadistas discordavam sobre esta questio. Naquele periodo,
considerava-se o som obtido com a utilizagdo das unhas demasiado metilico ¢ de timbre
muito estridente. Os mstrumentistas que optavam pela utilizagdo das unhas, o faziam para
executar majoritariamente alatdes ou theorbas, com fungdo de baixo-continuo, que requeria

mais volume.

Em tratados mais tedricos, a questio ganhava ares metafisicos, pois a utilizacdo da
unha, para estes autores, fazia com que o som perdesse anima, enquanto a utilizagdo da polpa
imprimia-lhe esta caracteristica. Entre partiddrios de uma ou outra téenica, podemos destacar
a solugiio de Aguado, para quem ambas as partes do dedo deveriam ser utilizadas. Segundo o
autor, a unha poderia proporcionar maior volume, mas niio deveria ser usada exclusivamente,
de modo que o movimento de toque pudesse iniciar-se na polpa, proporcionando um timbre
mais suave e qualitativo, e posteriormente rogar as unhas, adquinndo volume e brilho. Esta é

a técnica mais utilizada entre os guitarristas de nossa época.

A tltima querela técnica observada nestes Métodos € sobre a utilizagdo do ‘apoio’. O
conceito refere-se 4 técnica de pulsar o dedo em uma corda, apoiando-o consecutivamente na
corda imediatamente superior. Apoiar o dedo na corda vizinha é, na pratica, uma
consequéncia de um ataque mais largo, que se inicia nas falanges superiores dos dedos,

conferindo maior pressio sonora as notas geradas.

Nos Métodos pesquisados, este tema € menos recorrente, ¢ os autores que o
mencionam destacam a necessidade de utilizar esta técnica sem mudar a posigiio habitual da

mio direita, e sugerem que se utilize o apoio para destacar as notas que se deseja, preparando-



105

se rapidamente os dedos para o proximo ataque, cuidando para que esta técnica ndo se torne

um empecilho a fluidez das frases.

Como este assunto foi pouco tratado pelos autores clissico-romanticos, podemos
conjecturar que a téenica de apoio tenha sido utilizada com menos frequéncia neste periodo;
outrossim, o instrumento classico-romantico era mais suscetivel a variagdes de timbre que
seus antecessores barrocos, e o repertério composto para a guitarra classica requeria, por sua
vez, a utilizagdo de técnicas distintas, que pudessem resultar em timbres mais balanceados,

alinhados aquilo que se entendia nos novecentos por qualitativamente belo.

5.3. A técnica no Pos-Método

Parece ser consenso entre os pesquisadores em Musica que, até a confecgio do
Meétodo de Abel Carlevaro (1916-2001), j4 bem adiantados no século XX, os Métodos
arrefeceram sua produgio e sua intensidade metodologica. Depois de Carlevaro, esta

impressdo voltou a se fazer presente.

A dissolugio dos contetidos musicais pode ter contribuido para este fato, uma vez que
as disciplinas separaram-se em diversas areas de conhecimento, a saber, Harmonia, Analise,
Historia da Musica, entre outras. A produgio de conhecimento em cada uma destas disciplinas
adquiriu dimensdes tamanhas que. um compéndio da natureza dos Métodos novecentistas

passou a ser irrealizavel.

Em momentos anteriores (em especial com o enciclopedismo classico) a tendéncia dos
autores foi a composi¢do de Métodos que associassem diferentes conteados, como a longa
exposigdo sobre Mitologia encontrada no Método de Antonio Abreu e Victor Prieto, ou ainda

o extenso capitulo sobre harmonia musical presente no Método de Fernando Sor.

A técnica do instrumento, por sua vez, tomou-se um contetdo independente, e o
Meétodo de Carlevaro corrobora esta caracteristica, uma vez que se compde de diversos
exercicios de técnica pura, em separados para ambas as mdos. Como complemento as

pesquisas em técnica instrumental para violdo, optou-se pela criagio de uma categoria
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particular que abarcasse as caracteristicas atuais da execugdo violonistica, categoria alcunhada

de técnica estendida ou expandida.

A definigio de ‘téenica estendida’ proposta por Silvio Ferraz (2007} € a seguinte:
“técnica estendida ou expandida (extended technigue) diz respeito ao uso de técnicas ndo
tradicionais de instrumentos tradicionais. criando a partir destas sonoridades incomuns,

escalas de valores dindmicos, texturais [...] como elementos composicionais.” (FERRAZ,

2007).

Via de regra, compreendemos por ‘téenica estendida’ aquela cujos aspectos foram
negligenciados pelas ‘escolas tradicionais’ de um determinado instrumento. As palavras
‘escola’, ‘técnica’ e ‘tradicionais’, essenciais neste contexto, poderiam ser merecedoras de
maior atengdo. Tomando o violdo como base desta reflexio, poderiamos perguntar ‘o que (ou
como) € a escola de violdo?” sem que esta resposta nos fosse imediata, e mesmo debrugando-
nos sobre esta questdo, a resposta parece dificil. A *escola’, no sentido amplo, lexicografico, é
o conjunto das instituigdes escolares desde a escola primaria até a Universidade. Também se
chama ‘escola’ um grupo de adeptos de uma doutrina ou sistema (como em escola freudiana,
ou escola estoica); na historia da arte, este termo foi amplamente empregado para nomear um
grupo de conceitos téenicos e estéticos seguido por muitos artistas. Ainda que adotemos esta
ultima classificagio, entendendo a *escola de violdo’™ como combinagdo de conceitos técnicos
e estéticos, falta-nos firmeza para declarar, e contetido académico formal que nos embase,
assertivamente, sobre quais seriam estes paradigmas. O cotidiano académico, na disciplina
violdo, constitui-se de uma miriade de escolas; como docentes, no intuito de extrair de um
estudante o maximo de evolugio, ndo nos privamos de utilizar métodos de escolas distintas de

maneira combinada.

Diferentes métodos — suma médxima de uma determinada escola —, embora distintos
entre si, sdo, contudo complementares. Ao passo em que destacamos o potencial da escola de
Fernando Sor (1778-1839) para desenvolver nogdes como fraseado, distingdo de vozes,
musicalidade, etc., os métodos de Aguado (1784-1849) apresentam grande potencial para o
desenvolvimento técnico e para a compreensdo tedrica das escalas e formagio de acordes. Por
outra via, Carlevaro (1916-2001) propde uma execugdo do violdo limpa, sem ruidos,

virtuosistica e de alta complexidade técnica.
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Estes sdo apenas alguns exemplos de escolas consideradas tradicionais para o violdo, e
podemos utiliza-las sincronicamente na formagio de um violonista. Faz parte da profissio de
um professor de violdo diagnosticar as dificuldades do estudante, e elaborar um método de

ensino que resulte da combinagio de quantas escolas forem necessarias.

Além disso, ndo vemos em nenhuma das escolas de violdao a forga da relagio mestre-
discipulo presente nas correntes de pensamento orientais, nas escolas filosoficas gregas, na
educagdo profissional no medievo europeu, na escola musical de Viena, etc. Quer dizer, por
mais que possamos utilizar os métodos deste ou daquele autor, ou ainda que tenhamos sido
alunos deles, niio nos consideramos ‘portadores de uma tradigdo’, tampouco ‘discipulos’ de
algum mestre. A relagio discipular perdeu-se no tempo antes mesmo do advento do violdo, de
modo que o termo “escola de violdo® parega anacronico, a menos que se considere ‘escola de

violdo™ como a somatoria de todo o conhecimento produzido para o instrumento.

Quanto a ‘técnica’, o imbroglio permanece uma vez que o proprio termo ‘técnica’
assumiu na historia diferentes significados. A nogdo corrente do termo fica-se pela téenica da
era pos-industrial; no interior desta era, destacam-se duas revolugdes: a) a passagem da
manufatura ao uso das maquinas de motor ¢ b) a introdugio de elementos eletronicos, de
automagdo e cibernética. Martin Heidegger estabelece cinco aspectos fundamentais do
conceito corrente de ‘técnica’, a saber 1) a técnica moderna é um meio inventado e produzido
pelos homens, um instrumento de realizagdo de fins industriais; 2) € a aplicagio pratica da
ciéncia natural modema; 3) a técnica fundada sobre a ciéncia ¢ dominio particular da
civilizagio moderna; 4) a téenica moderna é a continuagdo progressiva e gradualmente
aperfei¢oada da velha técnica artesanal, segundo as possibilidades fornecidas pela civilizagio
modermna e 5) a técnica moderna deve, conquanto instrumento humano, ser colocada sob o
controle do homem. Acrescenta que 4 “téenica’ deve-se associar o termo latino instrimenium,
ou seja, “o aparelho ou utensilio, o instrumento de trabalho, o meio de transporte, 0 meio em

geral”. (HEIDEGGER, 1999).

A visdo heideggeriana de ‘técnica modema’ parece associar-se pouco aquela utilizado
na musica. Se conjecturarmos uma possivel relagio entre a atividade musical e a visdo
heideggeriana de ‘técnica’, esta estaria mais associada aos processos de confec¢do dos
instrumentos, aos meios de fabricagdio, a qualidade da ressonancia, 4 adequagdo dos materiais,
enfim, a tudo aquilo que as ciéncias naturais possam quantificar e manipular. A técnica

requerida a execugio de um instrumento, entretanto, parece pertencer a outro ambito, que
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escapa aos fins industriais; necessariamente, ela é necessdria para a criagdo de algo sem
finalidade pratica imediata, a arte. Esta distingdo parece fundamental, e ressalta o cariter
estético da técnica instrumental: aperfeigoar-se tanto quanto possivel na execugio de um
instrumento é instrumentum, ou seja, é wm meio, um utensilio, uma via através da qual se
pode executar uma obra de arte; isto €, por sua vez, um fim relativamente distinto daquele
requerido a técnica moderna. Seguramente, um musico efetivamente comprometido com sua
atividade profissional busca o aperfeicoamento técnico, antes de qualquer outra raziio, para
que sua técnica seja instrumentum da obra de arte que ele engendra, e ndo um fim em si

mesmao.

O autor ajuda-nos a ampliar nossa reflexiio acerca do termo ‘técnica’, ao informar-nos
que esta palavra deriva do grego fechnikon, ou seja, o que pertence a fechne. Segundo ele, ...
este termo tem, desde o comego da lingua grega, a mesma significacio de epistemé — quer
dizer: velar sobre uma coisa, compreendé-la.” Techné quer dizer, para o autor, ... conhecer-se
em qualquer coisa, mais precisamente no fato de produzir qualquer coisa. [...] Techné [€]

conhecer-se no ato de produzir™.

Rubem Alves informa como este significado grego estende-se até o medievo, na
atividade do mestre-artesdo, que reconhece e faz reconhecer-se naquilo que produz; este
mestre-artesio pode passar todos os conhecimentos fabris a seus discipulos, e estes, ainda que
dominem por completo o processo de manufatura de determinado bem, terio seus objetos
finais distintos dos de seu mestre. Nio se trata de uma distingdo qualitativa, mas uma
distingdo fenomenoldgica: o objeto produzido revela aquele que o produz, e o produtor, por

sua vez, identifica-se naquilo que foi produzido. (ALVES, 2000).

Esta visdo da ‘técnica’, relacionada 4 epistemé, nos parece bastante mais proxima ao
musico e sua atividade. Em uma performance de alto nivel, pode-se notar a caracteristica
interpretativa de um musico. Isto € latente, por exemplo, na leitura das Variagoes Goldberg
por Glenn Gould., no Kol Nidrei de Misha Maisky, na idiossincratica expressividade de
Andrés Segdvia (1893-1987), entre inumeros outros casos. Trata-se, portanto, “menos de
fabricar, manipular e operar, e mais de fazer vir para aqui, para o manifesto, aquilo que nio
era dado como presente. [...] Techné ndo é um conceito do fazer, mas um conceito do saber”.

(Heidegger, 1999).
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Finalmente, ‘tradigdo’ apresenta-se como um conceito mais perceptivel na historia das
sociedades; esta percepgdo pode também ser equivocada, conforme argumenta Hobsbawm.
Para o autor, muitas das tradi¢des conhecidas, que nos parecem conectar a um passado
imemorial, sdo mventadas, ou ainda extremamente recentes. O termo ‘tradigio mventada’
abrange tanto aquelas “construidas e formalmente institucionalizadas™ — como, por exemplo, a
transmissdo radiofonica de natal da realeza britdnica, instituida em 1932 —, quanto as que
surgiram de maneira mais dificil de situar em um determinado periodo de tempo, mas que se
estabeleceram com grande rapidez — como as pratcas associadas as torcidas de futebol.

(HOBSBAWM, 1997).

L

Para o autor, por ‘tradigio inventada’ entende-se um conjunto de praticas,
normalmente reguladas por regras tdcita ou abertamente aceitas; fais priticas, de natureza
ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento atraves da
repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade em relagdo ao passado. [...]
Contudo, na medida em que ha referéncia a um passado historico, as tradigdes ‘inventadas’
caracterizam-se  por estabelecer com ele uma continuidade bastante artificial.”

(HOBSBAWM, 1997).

Diversas tradicdes correntes no ambito musical também sdo inventadas, muito
recentes, ou ambos. A distingio entre ‘periodos musicais’ (barroco, classico, etc.), € resultado
da compreensdo do homem como individuo historico, e data do séc. XIX: o processo de
formacio de icones € consequéncia das pesquisas musicologicas que sd se iniciam no século
XX. A absoluta inser¢io do conhecimento cientifico no cotidiano das sociedades atuais é
motor de outras tantas tradigdes inventadas, para restringirmo-nos a nosso instrumento,
podemos lembrar que a inclusdo do violao nas salas de concerto so foi possivel apds o
aprimoramento técnico em sua construgdo, proposto pelo luthier Antonio Torres Jurado

(1817-1892).

Justo seria perguntar quanto tempo leva para que algo possa ser considerado
‘tradigdo’, uma vez que as sociedades tecnolégicas encontram-se em permanente processo de
transformacdo. Possivelmente, para as geragdes nascentes, a internet serd um dado tradicional,

uma vez que seus pais e avos ja faziam uso desta ferramenta.

Sob este ponto de vista, em pouco podemos diferir as escolas de violdo, ou suas

técnicas, uma vez que todas elas possam ser enquadradas na categoria de “tradi¢do inventada’.
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Mesmo um exercicio indcuo, e ainda que possamos adotar algum eritério randomico, como
cinquenta ou cem anos para que algo possa ser considerado ‘tradicional’, desta forma pouco
se alteraria o cendrio, pois todas as escolas de violdo seriam tradigdes auténticas, dada suas
longevidades. Na impossibilidade de conceituaciio, e frente a dificuldade da criagdo de uma
categoria de ‘tradi¢do’, toma-se garantido o erro ao tentar classificar determinada escola de
violdo como ‘tradicional’ ou, em curiosa oposi¢do, ‘moderna’. Da mesma forma, corremos o
risco de cometer um erro ao tentarmos categorizar distintamente ‘técnica tradicional’ e
‘técnica expandida’, uma vez que no ceme de toda a ‘téenica’, dos primordios do violdo até
este momento, estd a obra musical que a requer. Se mantivermos em primeiro plano o
conceito segundo o qual a ‘técnica’ € meio para a obtengdo de um fim, toda a técnica sempre
foi, por natureza, expandida, na mesma medida em que sempre se expandiu o repertdrio.
Qualquer esforgo de criagdo, aprimoramento e difusdo de um sistema ou procedimento
cientificamente orientado, historicamente relacionado ao periodo anterior, poderia ser

considerado como expansdo da técnica corrente.

Coletamos alguns exemplos do repertorio clissico que visam demonstrar o anseio
(atemporal} da expansio técnica no que concerne ao repertdrio da guitarra classico-romantica,

que se estende aos dias atuais, e ao violio moderno:

Harmomnicos oitavados

Os sons harménicos ja eram utilizados como expansdo técnica nas guitarras classicas,
ainda no século XVIII. Nas Variagdes op. 28, de Fernando Sor, toda a melodia é feita em sons
harmonicos “naturais™. Estes harmdnicos naturais sdo realizados com as cordas “soltas” e a
mdo esquerda resvalando a corda sobre os trastes que estdo indicados na partitura; para a
realizacdo de harménicos “oitavados” (preferimos este termo ao invés de “artificiais™) ¢
necessario que a mdo esquerda “prenda” a nota no diapasdo e a direita produza o som

harménico pingando a corda com os dedos indicador e anular.
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Além destas, podemos também mencionar os rasgueados, a percussdo no tampo com
uma ou duas mios, a tambora, as notas de entonagdo apagada, o glissando com as unhas da
mdo direita, e um sem-niimero de propostas de alargamento técnico encontrados no repertorio

da guitarra classico-romdntica.
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6. Consideracdes finais

Esta pesquisa foi realizada para compreender o processo de surgimento e evolugio da
guitarra classico-romdntica, cujo ensejo de vida foi de aproximadamente um século — meados
do século dezoito a meados dos dezenove. Para tanto, empreendemos uma pesquisa
bibliografica, tendo como principais obras os Métodos escritos para este instrumento. Nosso
referencial metodologico foi a Historia das Mentalidades, corrente de pesquisa da

historiografia francesa.

Primeiramente, dedicamo-nos a contextualizar a sociedade européia, focalizando-a do
ponto-de-vista do individuo. Observamos que, durante o periodo pesquisado, surgiram
diversos conceitos que influenciam fortemente as sociedades atuais: os ideais revolucionarios
franceses, o liberalismo econémico, o advento da psicanalise, o estabelecimento de fronteiras

geopoliticas, a idéia de soberania das nagdes.

Na Musica do periodo observamos um intenso processo de transformagdo. A estética
do Classicismo impunha-se sobre os paises mais populosos da Europa. Os avangos técnicos
na construgdo de instrumentos, associados as questdes emergentes relativas ao drama de
fundo psicologico e existencial, permitiram o redimensionamento e a ressignificagio da figura

do instrumentista, que se torna o responsiavel direto pela expressdo e interpretagio musicais.

Por sua vez, a estética classicista absorve caracteristicas da musica popular de cada
localidade, adquirindo diferentes feigdes na Espanha, Franga e Itdlia. A musica cénica
espanhola, por exemplo, embora fortemente influenciada pela Opera italiana, incorpora
géneros populares, como a fonadilla. Entre os atos da fonadilla, havia cantos de seguidilla e,

finalizando a apresentagdo, um baile de fandango, todos com ampla utilizagdo da guitarra.

Observamos que a guitarra classico-romdntica, durante toda sua existéncia, sofreu
permanentes transformagtes organologicas. Ha instrumentos de cinco, seis ou sete cordas
simples ou duplas, instrumentos de diferentes tamanhos, com diferentes tessituras, como a
Terz, a Quatre e a Quinta-basso. O experimentalismo cientifico, que se impunha com forga
neste periodo, sem duvida influenciou os fabricantes de instrumentos, cujos experimentos
foram ininterruptos durante todo o século pesquisado. Hd, como resultado desta pesquisa, a

possibilidade de pensarmos a guitarra clissico-romantica como um instrumento de transigéo,
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ou de experimentagio, até que se estabelece como o instrumento moderno, que chamamos

violio.

Por sua vez, a guitarra classico-romdntica serviu com precisdo aos preceitos classicos,
cujas diretrizes buscavam o refinamento, o equilibrio e a retomada de valores helénicos de
beleza e estrutura. Este ideal fez-se tdo presente que alguns guitarristas passaram a utilizar um
instrumento com a afinagdo da guitarra, mas com o corpo formatado conforme a mitica lira de

Apolo — a Guitarra-lira (cf. fig.3, p.67).

A opgdo final pelas cordas simples resultou de wma combinagdo de fatores, a saber, a
dificuldade de afinagdo provocada pelas cordas de tripa, em um momento anterior aos
dispositivos mecdnicos de afinagio; a necessidade do repertorio, composto a diversas vozes,
exigindo que a técnica para o instrumento se adaptasse a escrita polifonica; a necessidade da
consolidagdo de uma técnica que permitisse ao instrumento sua inser¢do no cenario amplo da

musica de concerto.

Coletamos e avaliamos os Métodos compostos para a Guitarra Cldssico-romintica,
destacando seus aspectos mais recorrentes. Em principio, estes Métodos foram compostos
como compéndios musicais, tratando de assuntos diversos, desde a mitologia grega até
aspectos de Harmonia musical e formas de composigdo. Observamos que os Métodos
pesquisados pretendiam sumarizar todo o conhecimento acerca da misica para guitarra. Com
a dissolugdo cartesiana dos contetidos musicais, surgem disciplinas distintas, especializadas
em um determinado aspecto da musica, a saber, Harmonia, Andlise, Historia da Misica, entre
outras. A produgdo de conhecimento em cada uma destas disciplinas adquiriu dimensdes
tamanhas que um compéndio da natureza dos Métodos novecentistas passou a ser irrealizavel.
Como resultado, a confec¢do de Métodos-compéndio para o instrumento cessou, e, no século

XX, reduziram-se a guias ou manuais exclusivamente téenicos.

Identificamos no periodo pesquisado a tendéncia a elevacio dos musicos guitarristas a
condigdo de ‘personalidades’, inseridos em uma sociedade que se tornara personalista e
humanista, relacionada aos ideais da Revolugdo Francesa. Esta nova condigio social a que
foram algados alguns guitarristas permitiu a ampla difusdo de seus métodos, em alguns casos
financiados pelas monarquias locais, em outros estimulados por editoras privadas. No caso
particular de Fernando Sor, ndo apenas a Monarquia francesa estimulava a confecgo e edigio

de seus Métodos, como também adotara para si o habito de tocar o instrumento. A inser¢io de
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Sor no grupo responsavel por inaugurar a Royval Academy of Music de Londres permitiu que
seu Método fizesse parte do acervo bibliografico daquela instituigdo, espalhando-se
posteriormente em diversas outras Academias que seguiram o modelo inglés. Por apresentar
caracteristicas assumidamente alinhadas aos principios cientificos em vigor, 0 Método de Sor

consta até os dias atuais como bibliografia referencial para guitarristas.

Finalmente, propusemos um aumento do escopo de nossa pesquisa aos dias atuais,
avaliando a téecnica corrente do violio, chamada técnica estendida, e, embora nio
asseguremos isto em cardter conclusivo, parece-nos que a expansio da téenica € um fendmeno
presente em todos os momentos historicos, e que acompanha as necessidades criativas e

estéticas de cada periodo.
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