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RESUMO

Este trabalho investiga a presenca do género musical Schottisch no Brasil e em Belém durante
o final do século XIX e inicio do século XX, com foco no trabalho do compositor, professor,
maestro e pianista Clemente Ferreira Junior. Na investiga¢do sdo utilizadas ferramentas
ligadas ao estudo etnomusicologico, além de ferramentas analiticas relacionadas ao universo
da teoria e composi¢ao musical. O problema de pesquisa se apresenta a partir da proposi¢ao:
Como ocorrem os processos de criagao musical de Clemente Ferreira? Quais sdo os elementos
constituintes do schottisch feito pelo compositor? Como ocorre a relacdo dessa criagdao
musical com seu contexto socio-econdmico? Neste interim, a partir do conceito de “Pratica
Musical” de Sonia Chada (2007), busca-se a compreensdo acerca da pratica musical do
compositor, tendo como parametro principal seu contexto social. De maneira complementar, o
trabalho oferece um quadro sobre o fendmeno de transformacao da musica brasileira ocorrida
a partir da segunda metade do século XIX, propondo a elaboracdo do termo “novidades
musicaes” para designar a constante importagao de géneros musicais estrangeiros para o pais,
durante o periodo. Por ultimo, é apresentada uma composi¢do musical acompanhada de
memorial que detalha as decisdes composicionais do autor, onde se propde o conceito de
“Transmutacdo”, que utiliza caracteristicas da musica de Clemente Ferreira Junior como

material para composic¢des inéditas.

Palavras-chave: Etnomusicologia. Musica no Para. Clemente Ferreira Janior. Schottisch.

Composi¢ao Musical.



ABSTRACT

This work investigates the presence of the musical genre schottisch in Brazil and Belém
during the late 19th century and early 20th century, throughout the figure of Clemente Ferreira
Janior, composer, maestro and pianist. In this investigation, some methodological tools
concerning ethnomusicological studies are utilized, as well as analytical tools from music
theory and musical composition. The research problem presents itself from the following
propositions: How does Clemente Ferreira’s musical creation processes occur? Which are the
musical elements of Clemente’s schottisch? How does this musical creation relates to the
composer’s socio-economic background? It is aimed the comprehension about the composer’s
musical practice, based in Sonia Chada’s (2007) “musical practice” precept, focusing on his
social context as the main parameter. The work also offers an overview about the
transformation ocurred in Brazilian music since the second half of the 19th century, proposing
the adoption of the term ‘“novidades musicaes” (musical novelties) to designate this
phenomena of ongoing import of foreign musical genres to the country during the period. At
last, it is presented a musical composition, accompanied by a memorial detailing this auctor’s
aesthetical views on the work, showing a concept called “Transmutation”, in which some of

Clemente Ferreira Schottische s caractheristics are used for creating original musical.

Keywords: Ethnomusicology. Pard’s Music. Clemente Ferreira Junior. Schottisch. Musical

Composition.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

Nos dias atuais poucos sdo os que ouviram falar de Clemente Ferreira Junior. Seu
esquecimento na memoria do povo paraense contrasta com o gigantesco legado cultural
deixado pelo compositor durante sua vida de atuagao artistica em Belém, durante a chamada
Belle Epoque. Apesar de ter ouvido seu nome durante a vida inteira, mesmo sabendo que meu
tataravo Clemente era “musico”, nunca imaginaria a real extensdo da contribuicdo que
Clemente Ferreira Junior teria feito para a musica do Para e do Brasil antes de ter em maos as
copias de algumas de suas composigoes.

Foi por causa de minha avd, Maria de Lourdes Venturieri (2017), neta de Clemente
Ferreira Junior, que obtive conhecimento da existéncia de sua vida musical. Lourdes
costumava sempre dizer que Clemente “tocava” no Cinema Olympia e sempre mencionou as
obras que mais apreciava do compositor: as valsas “Noites Veladas” e “Minha Filha Dorme”,
ambas feitas para duas de suas tias. Pelo momento em que havia despertado interesse em sua
obra, fui informado que a familia ja ndo possuia mais partituras de Clemente. O pai de Dona
Lourdes, Virginio Ferreira, havia emprestado o acervo da familia para um programa musical
da extinta Radio Clube, “Bat Velho”, pelos meados dos anos 60 e ap6s emprestado, o
material nunca teria sido devolvido a familia, sendo esse um fato que Dona Lourdes sempre
mencionara com muito pesar, me dando a impressdo de que sua obra estaria perdida para
sempre.

Pelos idos de 2007, havia conhecido o professor e compositor Urubatan Ferreira de
Castro (2018), que me informou que teria a posse de alguns exemplares das partituras.
Urubatan inclusive ficara entusiasmado pelo fato de ter encontrado algum parente relacionado
ao compositor, visto que o proprio cultivava grande admiracdo por Clemente ao longo de sua
carreira de professor e pesquisador. Urubatan me mostrou cerca de 15 partituras, entre valsas,
schottisches, habaneras ¢ marchas. Uma partitura me chamou a atengdo, a valsa intitulada
“Olympia-Cinema”, que possuindo os dizeres na capa: “Aos proprietarios do Cinema
Olympia, no dia de sua inauguragdo”, desenhava uma ponte direta entre o relato de minha avé
a esta partitura. Minha avo falava que Clemente “tocava” no Cinema Olympia, mas nao havia
detalhado que Clemente havia composto uma obra exclusivamente para a sua inauguragdo em
1912 e muito menos que o compositor a havia executado como regente de uma orquestra de

cordas, acompanhado ao piano, juntamente com uma série de composicdes suas e de outros



compositores classicos, no dia da inauguracdo do cinema. Tal constatagdo teria grande
impacto na minha vida: a partir de entdo, iria ingressar em uma jornada em busca de uma
ancestralidade distante, através da musica do passado de Belém.

As informagdes coletadas me levaram, na época, a ideia de fazer um documentario
sobre Clemente, o que acabou por ndo se concretizar por falta de verbas. Mesmo assim,
quando pude, difundi as composi¢cdes do meu tataravd em trabalhos de trilha sonora para
cinema, como por exemplo, na série Miguel, Miguel (MARANHAO; ELARRAT, 2010) na
qual se escuta, logo na abertura, o schottisch “Sonhos Tristes”, interpretado pela Leandra
Vital. Para o documentario Olhos d’agua (SOUZA, 2014) também gravei algumas de suas
obras. Algo de extrema importancia para a celebra¢do de sua desaparecida memoria, foi a
ocasido do centenario do Cinema Olympia, em 2012, em que auxiliei o professor Urubatan
transcrevendo e editando um arranjo seu para a valsa “Olympia-cinema” a ser executada,
igualmente por um quarteto de cordas, 100 anos depois da estreia.

A partir dessa dissertacdo de mestrado, obtive uma oportunidade unica de investigar
este compositor a partir de um olhar cientifico, mergulhando em suas composi¢des e
proporcionando uma melhor compreensdo sobre a musica feita no passado de Belém.

O problema de pesquisa se apresenta a partir das proposi¢cdes: Como ocorrem 0s
processos de criagdo musical referentes a pratica musical de Clemente Ferreira? Quais sdo os
elementos constituintes do schottisch feito pelo compositor, e qual a relagdo dessa criagdo
musical com seu contexto socio-econdmico? Sendo assim, o objetivo geral consiste em
investigar 6 obras criadas pelo compositor dentro deste género, com objetivos especificos que
incluem um olhar investigativo a sua obra como um todo, buscando compreender sua pratica
musical dentro do contexto da Belém da passagem do século XIX para o XX, identificando
em sua criagdo musical elementos da musica nacional assim como outros elementos
constituintes. Est4 entre os objetivos especificos a elaboragcdo de uma pesquisa bibliografica e
de campo acerca de sua biografia, identificando o seu papel no panorama socio-cultural da
época.

A escolha do schottisch como objeto de estudo principal se d4 em funcdo de que o
schottisch € um género muito pouco estudado at¢ o momento, mesmo tendo em consideracao
o seu papel relevante na na modelagdo da musica popular do século XIX. A escolha também
apoia-se na afirmacdo de Mecenas Rocha (1949) de que Clemente teria sido o “rei da

schottisch” (1949, p. 138), sendo considerado pelo autor, um mestre na composicao do
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género. Desde o inicio de meu interesse pela obra de Clemente, a partir das primeiras escutas
de sua obra, o schottisch tinha se destacado nas audi¢des, sendo para mim, o género
composicional preferido deste compositor, que mostrava seu potencial técnico e criativo.

A valsa também tinha sido uma de suas principais expressoes, fato que se sustenta,
principalmente a partir da constatagao de Vicente Salles (2008) de que Clemente Ferreira teria
criado a “valsa paraense”, transformando de tal maneira este género vienense a ponto de
torna-lo paraense. No schottisch, assim como na valsa, Clemente mostra todo um sentimento
musical que sé pode ser completamente compreendido por quem nasceu por estas terras. Ao
ouvir as suas composigoes ¢ possivel “lembrar-se” de uma cidade distante: uma Belém que
existiu e que se esqueceu, sendo revelador da ancestralidade de todo um povo.

Para a dissertacao “O Schottisch de Clemente Ferreira Junior”, construiu-se uma
abordagem metodoldgica mista, que conta com ferramentas teoricas do estudo
etnomusicologico através de uma vertente historica.

Se fazem valer conceitos de Sonia Chada (2007) e Bruno Nettl (2005). Utiliza-se a
noc¢ao de “pratica musical” de Sénia Chada (2007), que considera o contexto social da pratica
como algo de fundamental importancia, visto que “modela a pratica musical, ao mesmo tempo
em que ¢ modelado por ela” (CHADA, 2007, p. 1). Assim, busca-se compreender a pratica
musical de Clemente Ferreira Junior, sobretudo analisando o contexto social da “Belle Epoque
paraense” e o seu papel de “modelado” e “modelador” deste contexto, através de sua criacdo
musical no género schottisch.

De Bruno Nettl (2005), empresta-se a abordagem de “musica como cultura” que
requer a integracdo da musica, seus conceitos e seus comportamentos relacionados e assim,
toda a vida musical para um tipo de modelo cultural, ligado a um viés antropoldgico (NETTL,
2005, p. 217). Tal abordagem consegue atentar para a “natureza geral” da cultura estudada e
em como a musica produzida nesta cultura acomoda sua estrutura e carater geral, ajudando a
identificar valores centrais, como hierarquia ou o individualismo, mostrando como esses
valores sdo continuados ou violados na sua concep¢do musical, no comportamento € no som
(NETTL, 2005, p. 218).

Complementar ao raciocinio de “musica como cultura” de Nettl (2005), admite-se a
premissa do etnomusicélogo John Blacking (2000), na publicagdo “How Musical is Man?”,
que afirma que “ndo ¢ o bastante identificar um estilo musical caracteristico nos seus proprios

termos observando a relacdo com sua sociedade”, pois “devemos reconhecer que nenhum



19

estilo musical apresenta “seus proprios termos”, pois “seus termos sdo os termos de sua
sociedade e cultura, assim como os corpos humanos que o escutam, criam € o0
executam” (BLACKING, 2000, p. 25)!. Blacking (2000) reitera que a musica de uma
sociedade ndo pode ser dissociado dos termos culturais dessa sociedade que a escuta, a cria e
a produz. Completa que “nao podemos estudar musica como algo isolado, quando a pesquisa
em etnomusicologia deixa claro que as coisas musicais nunca sdo estritamente musicais, € a
expressao das relagcdes tonais nos padrdes sonoros podem ser secundarios as relagdes extra-
musicais que tais sons representam.” (BLACKING, 2000, p. 25)?, reafirmando a importincia
dos aspectos extra-musicais (s6cio-culturais) na investigagdo etnomusicoldgica.

Entender o compositor como ser social mostra essencial no estudo, pois “O
conhecimento do compositor como individuo e como ser social e cultural ¢ evidentemente
primordial para penetrar o processo da criagio musical. (BEHAGUE, 1992, p. 8)”, porquanto
se fara presente no estudo das novidades musicais, a analise do contexto social que
envolveram os compositores estudados, assim como a consideracdo de sua posi¢do politico-
ideoldgica “O contexto social ndo se define ndo somente como identidade socio-cultural que
corresponde a valores especificos do grupo social do compositor, mas também da posi¢ao
politica-ideologica do mesmo.” (BEHAGUE, 1992, p. 7)

Monta-se, através da jun¢do de fontes historicas diversas uma pesquisa que mostra
um quadro referente ao papel de Clemente Ferreira Junior e sua musica dentro do panorama
cultural de Belém na Belle Epoque. Para tal, utilizamos um sem numero de relatos historicos
preservados em perioddicos brasileiros, principalmente do Para e do Rio de Janeiro. A
utilizacdo dessas fontes histéricas primdrias se mostram essenciais a pesquisa, em muitos
exemplos se mostrando mais esclarecedoras do que relatos produzidos por historiadores, no
caso especifico do sujeito pesquisado, visto que além de Salles (2007), ndo ha outro
historiador que aborde a historia de Clemente Ferreira.

Propde-se, ademais, um cruzamento entre os relato historicos escritos, através de

periodicos e livros, com entrevistas semi-estruturadas com individuos especificos, detentores

Tt is not enough to identify a characteristic musical style in its own terms and view it in relation to its society.
[...] We must recognize that no musical style has “its own terms”: its terms are the terms of its society and
culture, and the bodies of the human beings who listen to it, and create and perform it. (BLACKING, 2000, p.
25, tradugdo nossa).

2 We can no longer study music as a thing in itself when research in ethnomusicology makes it clear that musical
things are not always strictly musical, and the expression of tonal relationships in patterns of sound may be
secondary to extramusical relationships which the tones represent. (BLACKING, 2000, p. 25, tradug@o nossa).
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de informacgdes e visdes particulares sobre a vida e a pratica musical de Clemente Ferreira. A
entrevista de maior valor historico foi a de Maria de Lourdes Venturieri(2017), neta de
Clemente Ferreira que também ¢ avd do pesquisador, sendo fornecedora de informagdes
essenciais, principalmente no que diz respeito a vida do compositor e atuagao profissional. Se
obtiveram importantes informagdes através de entrevista com o musico ¢ pesquisador Jonas
Arraes (2017), o qual durante muitos anos desenvolveu amizade com o pesquisador Vicente
Salles (2007), que foi o historiador que reuniu o maior numero de informagdes sobre
Clemente Ferreira Junior at¢ o momento, reconhecendo-lhe a importancia histérica para o
Brasil e o Para. O relato de Jonas proporciona uma ponte entre a nossa pesquisa e o relato de
Salles, passado para Jonas através da sua proximidade com Salles, enquanto vivo.
Consideraram-se também certas informagdes fornecidas para o pesquisador através do proprio
Salles durante uma conversa telefonica ocorrida em 2008. Urubatan Ferreira de Castro (2018)
também forneceu importantes informacdes e insights que auxiliaram a andlise das obras de
Clemente Ferreira Junior.

O trabalho compreende, paralelamente, uma pesquisa de fontes musicais impressas ¢
editadas durante o final do século XIX e inicio do século XX no Pard, pertencentes ao
compositor € a outros compositores regionais € nacionais. A pesquisa e analise das partituras
de Clemente buscam identificar caracteristicas musicais presentes em sua obra, visando
fornecer informacdes relativas ao panorama sécio-cultural, fornecendo uma visdo
pormenorizada a respeito da pratica musical do compositor. A analise da sua obra e portanto,
de sua criacdo musical, também se mostra importante para a compreensao de aspectos
intrinsecos ligados a essa pratica.

Béhague (1992) ressalta que dentro do processo de criagdo musical, a multiplicidade
e simultaneidade de fatores que ndo incluem apenas significados de ordem puramente
musical, mas que considere fatores socio-culturais, por referéncias nao-musicais, pois
segundo o mesmo autor “O “processo” denota o ato ou as agdes/intengdes envolvidos na
produgdo da forma. O ato de compor tem uma forma determinada socio-culturamente, assim
como a obra sendo composta; o ato em si, no entanto, ¢ um processo. (BEHAGUE, 1992, p.
6), o que apresenta consonancia com o impeto investigativo do projeto “O Schottisch de
Clemente Ferreira Junior”.

No processo de andlise sdo incluidas nocdes ligadas ao pensamento tedrico musical,

que incluem autores como: Jan Larue (1989), que propde uma analise musical, que considera
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enfoques especificos ligados a trés dimensdes na musica (pequenas, médias e grandes); Esther
Scliar (2008), que apresenta uma pertinente abordagem analitica ligada a fraseologia musical;
Arnold Schoenberg (2004), que sintetiza nog¢des ligadas a composicdo musical ¢ harmonia
musical.

Por fim, a pesquisa resulta na apresentacdo de uma composicao musical deste autor,
com um pequeno memorial apresentando as escolhas composicionais e técnicas empregadas.
A composicdo se faz presente no trabalho em fungdo da relagdo de parentesco e de grande
admiragdo do pesquisador-compositor para com o sujeito estudado. Tal proposicdo, de se
colocar na pesquisa e deixar-se ser tocado pelo sujeito pesquisado, passa por vias académicas
ndo-ortodoxas, ao menos no que se observa dentro de trabalhos nos campos da
etnomusicologia, em que o pesquisador, comumente, procura manter uma certa neutralidade
do sujeito/objeto pesquisado. A inser¢do da composi¢do no projeto propde um didlogo entre o
pesquisador/compositor com o sujeito pesquisado, tataravd do primeiro, através de um
processo denominado “transmutacdo”, que visa criar uma ponte entre estes dois sujeitos
compositores, distantes na linha temporal, porém ligados pelo sangue e pelas memorias
indiretas, através da re-imaginagdo e transformacdo de obras antigas em obras novas. Tal
processo propde a utilizagdo de certas caracteristicas da musica produzida na Belle Epoque
paraense por Clemente Ferreira, permitindo & mesma uma concep¢ao composicional
pertencente a um outro contexto cultural (contexto socio-cultural do pesquisador/compositor).

Sendo assim, o trabalho ¢ composto de cinco capitulos: I - Consideragdes Iniciais; II
- Clemente Ferreira Janior, Compositor da Bela Epoca, que apresenta uma visio sobre a
pratica musical do compositor considerando a atuagdo dentro do seu contexto cultural; III - As
Novidades Musicais e a Transformacdo da Musica Brasileira, que investiga o processo da
naturalizacdo dos géneros estrangeiros durante o fim do século XIX e inicio do século XX,
situando a obra de Clemente Ferreira Junior no processo; IV - Andlise, que cobre a andlise de
6 composicoes do género schottisch do compositor Clemente, procurando fornecer uma janela
para o seu pensamento composicional e apontando os aspectos de sua criagdo musical,
situando as suas escolhas composicionais ao modus operandi de sua pratica musical ligada a
seu contexto socio-cultural; V - Transmutagdo, que apresenta uma composi¢do por parte do
pesquisador/compositor, promovendo um didlogo criativo na pesquisa; VI - Consideragdes
Finais, que trata da parte final do trabalho em que se mostram os resultados e conclusdes

reflexivas da pesquisa; Referéncias; Anexos; Apéndices.



Figura 1 - Foto de Clemente Ferreira Junior.
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Fonte: Museu da UFPA, acervo Vicente Salles.
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2 CLEMENTE FERREIRA JUNIOR, COMPOSITOR DA BELA EPOCA

2.1 VIDA E FORMACAO MUSICAL

Clemente Ferreira Junior nasceu em Belém em 10 de outubro do ano de 1864,
representou a musica de seu tempo e obteve reconhecimento em vida, como compositor,
pianista, maestro e professor. Vicente Salles (2007) comparava a pratica musical de Clemente
com a pratica musical de Ernesto Nazareth (1893), considerando a grande diferenca entre os
dois artistas, considerava Nazareth um bom contraponto de comparagdo para a compreensao
da pratica de compositor e pianista na Belle Epoque paraense: “CFJ representa a musica
popular de seu tempo como Ernesto Nazareth (1893) representa a carioca” (2007, p. 130). No
que diz respeito as diferencas entre ambos, Salles (2007) afirma que Clemente teve mais
oportunidades que o compositor carioca, por ter estudado na Europa, com grandes nomes da
musica mundial e ter conseguido ser professor de piano no estabelecimento oficial, mas que
mesmo assim, “ambicionou glérias artisticas diferentes das que o bafejaram” (SALLES, 2007,
p. 131).

O pai do compositor, com toda a certeza chamava-se Clemente Ferreira, no entanto
ndo ha informagdes certificadas sobre ele. Em pesquisa na Hemeroteca Digital Brasileira,
integrante da Biblioteca Nacional, se encontram algumas ocorréncias de um “Clemente
Ferreira” entre o ano de 1870 até o ano de 1876, porém nao ha como ter certeza absoluta de
que este individuo seria o pai do compositor. Pouco se sabe também sobre a infancia de
Clemente Ferreira JUnior, a mais antiga informag¢do que se tem sobre o compositor € que ele
rumou a Lisboa com apenas 10 anos, de acordo com o precioso relato de Ignacio Moura
(1895): “Apenas com 10 anos seguio para a Europa” (MOURA, 1895, p. 88).

Considerando o relato de Moura (1895), Clemente partira inicialmente para a cidade
de Porto, onde passou 4 ou 5 anos, seguindo para Lisboa com o intuito de estudar Medicina,
porém tendo passado a maior parte do tempo em aulas no conservatorio e na Academia de
Bellas Artes.

Seria correto dizer que em 1880 teria se estabelecido em Lisboa, onde se tornou
professor de musica em curto espago de tempo (SALLES, 2007, p. 130). De acordo com
Salles (2007), nos anos seguintes, o compositor teria morado em Leipzig e Paris, ndo

especificando quantos anos teria passado em cada uma dessas localidades.



24

Em Paris, o compositor teve aulas com Anton Rubinstein (s. d.), que inclusive, ja foi
professor de composi¢ao de Tchaikovsky (s. d.): “Frequentou em Paris o curso de Rubenstein
e Stany, sobretudo o primeiro, muito conhecido do alto mundo da musica” (MOURA, 1895, p.
88). Tal fato deve ter lhe estimulado e dado uma ambicdo especial para seguir como
compositor e intérprete ao piano, visto que Rubinstein exercia tal fascinio sobre os seus
alunos e admiradores, entre eles o famoso Igor Stravinsky (s. d.). Também tomou aulas de
piano com Marmontel em Paris (SALLES, 2007, p. 130), que j& deu aulas a Debussy
(CALDEIRA FILHO, 1961, p. 228), “tendo recebido calorosos elogios do
primeiro” (MOURA, 1895, p. 88). Pode-se afirmar que Clemente viveu avidamente a cena
musical européia da segunda metade do século XIX, o que iria refletir diretamente na primeira
fase de sua obra em territorio brasileiro. Clemente Ferreira certamente absorveu a
efervescéncia que permeava as artes na Europa no final do século XIX.

O detalhamento de sua formagdo académica no velho continente, ¢ confirmado a
partir de alguns relatos espagados como o da “Revista da Semana”, do dia 12 de Julho de
1913: “Tendo feito sua educacdo literaria e artistica na Europa, o Sr. Clemente Ferreira
regressou ao seu Estado, o Pard [...]” (CLEMENTE Ferreira (O Berger Brasileiro), 1913,
nuamero 687, p. 9). No periodico “O Imparcial”, datado de 16 de Junho de 1913, ¢ confirmada
a sua formag@o como pianista e maestro pelo Conservatorio de Leipzig: “Clemente Ferreira,
um dos compositores mais conhecidos do norte. Pianista pelo Conservatorio de Leipzig, onde
lhe foi conferido o diploma de maestro [...] (MUSICA - o professor Clemente Ferreira, 1913,
namero 194, p. 7)”. O mesmo periddico também menciona a sua atividade como professor de
linguas: “Além de todos esses meritos, um artista intelligente e de cultura, pois que, ndo se
contentando em honrar e propagar dignamente sua arte, ¢ literariamente um estudioso,
leccionando, com grande competéncia, o inglez, o francez e o alemdo, linguas que cultiva
com amor e em cujo estudo se aprofundou (MUSICA - o professor Clemente Ferreira, 1913,
numero 194, p. 7) o que revela indubitavelmente seu cosmopolitismo.

Ainda ha muitas lacunas no que se refere aos anos de Clemente Ferreira Junior na
Europa. E muito provavel que ja houvesse uma considerdvel producdo composicional no
velho continente. Entretanto, s6 ha uma informagao existente sobre uma obra sua sendo
executada na europa, trata-se da valsa Olhos Negros que novamente, de acordo com o relato
de Moura (p. 89, 1895) “muitissimo foi apreciada em Paris, quando ali foi executada pela

pianista paraense Mathilde Sinay”. O relato, portanto nao detalha a data de execugdo da obra.
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Moura (1895, p. 88) afirma que Clemente retornou em 1883 a Belém, sendo assim,
este pesquisador acredita que os anos de Leipzig e Paris correspondam aos anos de 1879 até
1883. No entanto, o periddico Diario de Belém (1885) acusa a chegada de Clemente Ferreira
da Europa no ano de 1885: “Passageiros - O vapor Inglez “Jerom” trouxe da Europa 34
passageiros, entre elles os srs, Clemente Ferreira Junior, Adolpho de Oliveira Klautau, Eduard
Paul, José Ferreira da Silva Ramalho e José Luiz de La-Rocque.” (PASSAGEIROS, 1885,
numero 36, p. 2).

Clemente se muda definitivamente para o Rio de Janeiro em 1912, como afirma
Salles (2007): “Até 1912 CFJ exerceu intensa atividade artistica em Belém. Nesse ano,
tangido pelas circunstancias, transferiu-se para o Rio de Janeiro.” (SALLES, 2007, p. 131). A
partir do ano de 1913, passa a lecionar na capital, fato esse que foi inclusive reportado no
periodico Estado do Para em a 12 de junho de 1913: “O Professor Clemente Ferreira, no Rio:
Rio, 9 - O professor Clemente Ferreira vae leccionar nesta capital.” (O PROFESSOR
Clemente Ferreira, no Rio, 1913, namero 792, p. 5). Em 1915, o periodico Estado do Pard o
parabeniza pelo seu aniversario, referindo-se a sua nova locagao: “Também completam annos
hoje:-o sr. Clemente Ferreira, conhecido compositor paraense, residindo no Rio de
Janeiro.” (A VIDA Mundana, 1915, nimero 1640, p. 2). Clemente retorna a Belem no ano de
1917, mesmo ano que marca a sua morte.

Segundo Lourdes Venturieri (2017), Clemente Ferreira teve varios filhos e nomeou
alguns de maneira bem inusitada como ¢ o caso de Tecla Ferreira, Silad6 Ferreira, Tércia
Ferreira, Tertius Ferreira o que indica sua ligacdo profunda com a musica, que lhe
proporcionou as principais conquistas em vida. Lourdes (2017) também afirma que o

compositor obteve sucesso em vida, tanto artisticamente quanto financeiramente.

2.2 O CENARIO CULTURAL DA BELLE EPOQUE E A PRATICA MUSICAL DE
CLEMENTE

A “Belle Epoque paraense” ou a “Era da Borracha” foi um periodo reconhecido
como de prosperidade econdmica para a cidade de Belém. Essa prosperidade econdmica’ se

deu em fungdo de um cendrio de crescente demanda mundial por borracha (matéria-prima

3 Relativa prosperidade econdémica, em fun¢do do posicionamento periférico da cidade dentro do capitalismo
global, como mero fornecedor de matéria-prima.
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exclusiva amazonica até entdo). Os principais nicleos de produgdo da indistria mundial
injetavam grandes volumes de capital estrangeiro na cidade de Belém, o que situou a cidade
como estratégica para o fornecimento dessa matéria-prima. De acordo com Fabio Fonseca de
Castro (2010), essa “era da borracha” tem o seu auge entre os anos de 1880 até¢ 1912, quando
a cidade passa por uma transformagdo em vdarios ambitos, sobretudo o em relagao a
urbanidade e costumes. O autor reflete sobre as agdes que visam trazer a modernidade para a
capital, através da implementagdo de um plano que transformou Belém e de uma gradual

absor¢ao dos modos de vida tipicos das cidades européias:

Entre 1880 e 1912, periodo &ureo da economia seringueira na Amazdnia, a cidade de
Belém foi o ponto central de um discurso de poder - a modernidade - que lhe
reformulou o plano urbano e os costumes. O monopolio mundial do latex, mantido pela
Amazonia nesse periodo, permitiu investimentos, publicos e privados, que tornaram
Belém uma cidade unica, de cores tradicionais acrescidas de signos de sofisticacao,
higienizagdo e agilizagdo da vida citadina do mundo europeu de entdo. Seguindo esses
principios, essa Belém ergueu-se altiva, uma capital da modernidade, ainda que na
periferia extrativista e monocultura do capitalismo oitocentista. (FONSECA DE
CASTRO, 2010, p. 137)

Fébio Fonseca de Castro (2010) questiona veementemente no livro “A Cidade
Sebastiana” certas nogdes fantasiosas e conceitos dogmaticos “inquestionaveis” nos quais a
sociedade belemense dos dias atuais ¢ levada a acreditar no que se refere ao seu passado Belle
Epoque. Acredita-se que existiu uma cidade “civilizada” que funcionava quase de forma
utopica, normalmente ignora-se que esses planos de modernidade foram transplantados de
uma forma quase anti-natural e de certo modo, com brutalidade, tendo em vista que essa re-
urbanizacdo também possuia um carater excludente, privilegiando apenas uma elite, detentora
do poder econdmico. As observagdes de Fabio Fonseca de Castro (2010) pontuam que a
modernidade da Belle Epoque foi “falsamente conquistada” por ter se bastado em um sistema

basicamente colonial.

Enfim, a renovagdo de Belém, iniciada em 1870 e concluida, dramaticamente, em 1912,
trouxe no seu bojo a soma dessas experiéncias “de modernidade” constituidas no tecido
de sua experiéncia historica. A cidade-latéx foi, em boa parte, um antimundo, uma
modernidade falsamente conquistada, uma experiéncia urbana irregular, uma
experiéncia social vacilante, uma experiéncia econdmica distorcida e, sobretudo, uma
experiéncia politica flagrantemente destinada ao fracasso. (FONSECA DE CASTRO,
2010, p. 133)

A dependéncia econdmica desses grandes centros capitalistas (principais injetores

capital), ensejava uma espécie de sistema colonial, como ja afirmado no texto. Sarges (2010)
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corrobora com o entendimento de uma relagdo colonial durante o periodo: “O Pard - e
consequentemente, a regido amazonica [...] teve sua producdo e seu comércio diretamente
vinculados a Europa, enquadrando-se na linha do antigo sistema colonial (SAGRES, 2010, p.
91)”. Fabio Fonseca de Castro (2011) também refor¢a o argumento, ressaltando essa

dependéncia do capital estrangeiro:

O ciclo do latex fez de Belém uma metropole mercantil, governada por uma burguesia
associada ao capital estrangeiro. Socialmente, uma das caracteristicas marcantes dessa
cidade-latex foi o emprego de grandes contingentes populacionais em ramos
complementares da atividade da produgdo. A base do sistema comercial montado para a
exploracdo de latex foi o capital estrangeiro, ja4 que ndo havia, na época, capital local
capaz de sustentar o empreendimento. (FONSECA DE CASTRO, 2010, p. 143)

A elite “endinheirada”, nascida decorrente do panorama de prosperidade econdmica
foi determinante para um processo de mudanga cultural, que teve impacto na arquitetura,

musica e costumes de uma forma geral:

A formacdo dessa nova elite intelectual, posteriormente, além de contribuir para o
aumento de profissionais liberais, concorreu também para a introdugdo de novos habitos
de vida. Os donos dos seringais, na maioria, moravam na cidade, atraidos pelo conforto
que esta lhes oferecia, experimentando os prazeres da Belle Epoque. (SARGES, 2010,

p. 111)

Essa elite ansiava por um modo de vida em consonancia com Paris, mesmo que se
desse através de uma relacdo iluséria: o desejo pela “civilizagdo” e a apreciagdo pela cultura

européia com toques de esnobismo:

Paris sempre presente. Era uma das imagens mais portentosas do ciclo. A comparagdo
da capital do latex, fonte produtora do produto que movia o mundo, a cidade luz, signo
central da modernidade urbano-comercial, a “capital do século XIX”, era feita a todo
momento, ¢ provocava delirios. Por exemplo, a alta goma, ou melhor, “tout le monde
d’haute gomme”, ou “le grand cautchouc”, paraenses, paraenissimos, metidos a
franceses, ndo gostavam de falar Para - diziam, somente, Parra... Paris... E quando
acabavam as récitas no Theatro de Nossa Senhora da Paz, arrebatados, pediam -
Encore!, Encore!, Encore! Eram incapazes de um simples “bis!”

Belém quis ser Paris em todos os sentidos. (FONSECA DE CASTRO, 2010, p. 157)

Obviamente, havia uma grande demanda para formas de entretenimento que
estivessem em consonancia com os termos culturais europeus. Foi o que ocasionou a vinda de

inimeras companhias artisticas a Belém, assim como a criacdo das casas de diversdo ao

molde parisiense. Sarges (2010) afirma que normalmente mandavam buscar companhias
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artisticas da Franca, Portugal e Rio de Janeiro. De acordo com a autora a temporada de 1878

do Theatro da Paz foram apresentados 126 espetaculos:

Para seu entretenimento, mandavam buscar companhias artisticas na Franca, em
Portugal e Rio de Janeiro, as quais fizeram época no Theatro da Paz. Calcula-se que, de
fevereiro a dezembro de 1878, foram apresentados no Teatro, aproximadamente, 126
espetaculos. (2010, p. 113)

E nesse contexto, de relagdo de importacdo cultural direta, de crescente flerte com a
cultura européia, particularmente francesa, que Clemente Ferreira se insere no meio artistico
de Belém. Retornou a sua cidade de origem, depois dos varios anos morando e estudando na
Europa, o que seria uma pratica comum das classes mais abastadas®.

Considerando a pratica musical de musicos da época, observa-se a grande presenca
de musica de compositores europeus nos recitais da época, como mostra o programa do
concerto de despedida do pianista e compositor Friedenthal que contou com a presenga de

Clemente Ferreira a plateia:

Alberto Friedenthal fez ante hontem a sua despedida artistica - ao Para - nas salas do sr.
George Wacker. Ante um auditdrio selecto, pela maior parte composto de artistas ¢
dilletanti, o eximio pianista caminhou triumphante pelas emaranhadas difficuldades de
Chopin, Tausig, Mendelssohn, Rubinstein e Listz.

As primeiras pecas de Chopin, Henselet, Moszkowesky, Schubert ¢ Schumann, que
abriram o programma onde predominam as difficuldades de expressdao, foram
comprehendidas pelo auditorio - que reconhecem nellas s6 por si uma especialidade
para um bom concertista, ao passo que as da segunda parte do concerto revela pela
dificuldade de execug@o a organizagdo poderosa e especial dos Thalberg ¢ dos
Rubinstein.

Friedenthal, os olhos meio cerrados e a fronte erguida como que lendo na sua alma as
phrases que pronunciava o teclado, passava sobre aquelles labyrinthos de dificuldades
com a doce placidez das sombras, sem contrac¢des, sem esfor¢o, sem fadiga ao passo
que por uma forga magnética as emocdes da alma do artista iam-se espalhar, pelo
assombro, ¢ pelo enthusiasmo nas phisionomias dos que o ouviam.

No final de cada trecho a palavra unica era um braco que o applaudia.

Com curtissimo intervalo da primeira para a segunda parte, o pianista executou os
trechos do programma, como de um folego terminando com a 12a Rapsodia hungara de
Listz.

Ao terminar, o publico como estasiado ainda desejara ouvil-o e cremos que quanto mais
o ouvisse menos se fartaria. Esplendido adeos foi este concerto, adeos pronunciado com
todas as emogdes do talento e da alma.

Alberto Friedenthal, em tres concertos que deu aqui, executou de quinze autores
quarenta e oito pegas, repetindo apenas trés. De suas composi¢des ouvimos nove, sendo
uma delas a Cancdo para a mio esquerda, composta antes de hontem expressamente
para o ultimo concerto.

Notamos entre as pessoas que compareceram a esplendida soiré, além dos
representantes da imprensa, o exm. sr. conselheiro Tito Franco de Almeida, o pianista sr.
Joaquim Franga e suas filhas, o sr. Marques de Carvalho e sua exma. esposa, os revds.
conegos Macedo Sobrinho, Pinto Marques, Muniz, e o pianista Clemente Ferreira
Junior. (DIARIO de Belém, 1887, numero 111, p. 2)

4 Mandar os filhos estudarem na Europa.
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Lia Braga e Jusamara Souza (2013), oferecem uma explanagdo sobre o processo de
institucionalizacdo da musica européia em Belém, conectando tal processo diretamente ao
contexto econdmico relativo a economia da borracha, destacando o aparecimento de casas

editoras, litografias e tipografias como agente consolidador da questao:

Nessa culminéncia do processo de institucionalizag¢@o, que se considera ter ocorrido ao
final do século XIX e inicio do século XX, houve a colaboracdo de diversos fatores
materiais para a sustentacdo da difusdo da musica erudita européia em Belém, efeito do
periodo de ascensdo da economia da borracha e das riquezas por ela geradas, que ainda
perdurou apo6s sua queda. Dentre tais fatores estdo: as sociedades musicais e as casas
editoras, litografias e tipografias. A lista desses estabelecimentos permite perceber quao
forte era 0 movimento musical em Belém entre a segunda metade do século XIX e
primeira metade do século XX. (VIEIRA; SOUZA, 2013, p. 208-209)

A partir dos dados obtidos nesta pesquisa, pode-se tragcar um esbogo sobre o papel de
Clemente Ferreira Jinior na cidade entre os anos de 1883 até 1913. Percebeu-se que o
compositor foi um individuo de relativo destaque dentro do cenario cultural da Belém do final
do século XIX, mostrando-se como um agente de difusdo cultural, bem articulado em seu
meio, associado a uma elite econdmica e até certo ponto, difusor da cultura associada a esta
elite, o que pode ser confirmado a partir do texto de Ignacio Moura (1895): “Chegado ao Para
(1883) tornou-se o chefe da propaganda de crear ¢ alimentar o bom gosto para a musica
classica.” (MOURA, 1895, p. 88), o que implica, antes de tudo, uma assumpg¢ao
preconceituosa ao considerar “musica classica” como um agente “civilizatorio”, propria de
uma cultura sofisticada e de “bom gosto”, que teria que ser propagada em meios ndo
europeus.

Clemente Ferreira se encontrava muito “bem inserido” dentro do cendrio cultural de
Belém, tanto que deixou muitos “vestigios” de sua vida através da imprensa da época. Além
dos concertos e composi¢gdes que eram anunciados em periddicos, alguns fatos de sua vida, os
aniversarios ¢ fatos de sua vida eram constantemente noticiados. No dia 25 de Janeiro de
1896, era noticiado o aniversario de sua filha Tecla Ferreira: “Tecla, gentilissima filha do
ilustre professor, sr. Clemente Ferreira, prefaz hoje o seu 50 anniversario, cercada pelos
affagos e carinhos da familia estremecida” (JORNALZINHO Da Moda, 1896, namero 25, p.
2), assim como o seu proprio aniversario do mesmo ano: “Nossas felicitagdes ao ilustre

professor e festejado composicionista de musica, sr. Clemente Ferreira Junior pelo seu
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anniversario assignalado hoje, com sinceros votos pela sua longa reproducgio.
(JORNALZINHO Da Moda, 1896, nimero 284, p. 2).

Até mesmo a sua cabeleira ¢ mencionada em um dos periddicos da época, através de
uma cronica, como uma das manias da cidade. O peridédico Holophote, do dia 25 de Abril de
1897 incluiu ainda o Ettore Bosio, o Ernesto Dias e o Ninito como adeptos da “mania das

cabeleiras” no artigo intitulado “Manias...”:

N’essa bella terra do tacaca e do assahy. existem coisas que viciaram-se a certas coisas
que nem a pau sdao capazes de deixarem estas coisas, que ja se torndo verdadeiras
manias [...] Mais outro: O Bosio; o Clemente Ferreira; o Ernesto Dias; o Ninito filho do
Eplpidio Costa, estdo criando cabelleiras como as do Protestd dos Santos de Corneviele;
julgo eu ser mania [...] (MANIAS..., 1897, n.1, p. 4)

A posicdo do compositor dentro da sociedade belemense, no qual o mesmo ¢
retratado com um aparente sucesso ¢ popularidade, ¢ constatada em tantos outros periodicos
da época. Um exemplo deste tipo de relato relacionado a sua figura ¢ a publicacdo de 14 de
Margo de 1890, no qual o redator atesta o recebimento de uma partitura musical “Gavotte
Republicaine”, afirmando que a musica em questdo teria se tornando por algum tempo

“musica da moda” em Paris e afirmando que Clemente ja possui uma fama que o procede:

Os srs. R. L. Bittencourt & Cia proprietarios da livraria Bittencourt, fizeram-nos a
fineza de nos mimoscar com um lindo exemplar da Gavotte Republicaine, de que sdo
editores.

Pela fama que a procedeo ja todos aqui sabem que a Gavotte ¢ uma bella producgido do
nosso intelligente patricio Clemente Ferreira.

A Gavotte conseguio ser a nota do dia entre os amadores da boa musica, em Paris.
Vimos cartas vindas d’aquella cidade, em que se fazem elogios muito significativos a
esta Gavotte que conquistou na grande capital, os foros de - musica da moda.

A impressdo ¢ nitida e cobre-a uma capa magnifica com as armas e cores do pavilhdo do
Club Republicano, asteado n’este Estado pela proclamacdo da Republica.

Aos srs. R. L. Bittencourt & Cia, os nossos agradecimentos pelo mimoso presente.
(GAVOTTE Republicaine, 1890, numero 22, p. 1)

No mesmo ano, no mesmo periddico ¢ anunciada a execugdo da Gavotte

Republicaine, pelo maestro Roberto de Barros, em um formato orquestral:

CONCERTO

Realiza-se, hoje 4 noite, no “Café Chic”, um espendido concerto.

A orchestra, que serd regida pelo conhecido maestro Roberto de Barros, executara a
brilhante gavotte-Republicaine- do nosso inteligente patricio Clemente Ferreira.
(CONCERTO, 1890, numero 103, p. 2)
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O compositor recebeu muitos elogios a sua musica e ao seu talento ao piano através
de muitas publicacdes em periodicos locais. Um exemplo deste tipo de relato, do mesmo ano

de 1890, referiu-se a valsa “Dis-moi Pourquoi”, no qual n3o se pouparam eclogios a sua

29 ¢¢

composicao e ao proprio Clemente, no que se utilizaram os adjetivos “talentoso”, “original” e

“festejado™:

“Dis-moi Pourquoi? E o titulo de uma formosa walsa que acaba de sahir a luz,
composicdo do nosso talentoso e original pianista Clemente Ferreira Junior. A obra,
editada pela casa M.J. da Costa e Silva, é nitidamente impressa, ¢ ostenta na capa um
bello e gracioso desenho.

Dispansamo-nos de recommendar esta nova composigdo as nossas gentis leitoras....
_Dis-moi pourquoi? interpellarao ellas.

_Ora, porque vossas excellencias, sabem amar o bello, e portanto nao negardo jamais o
seu apreco as producgdes do festejado compositor paraense. (DIS-MOI Pourquoi, 1890,
nimero 61, p. 1)

“Dis-moi Pourquoi” e “Gavotte Republicaine” refletem demasiadamente bem o
contexto cultural de influéncia européia descrito anteriormente, sobretudo pela utilizagdo de
dizeres franceses nos titulos, o que indica uma apropriagdo estética e no caso da Gavotte, uma
celebracdo do espirito republicano efervescente, pouco tempo apds a proclamagdo da
republica, em 1889.

Durante a pesquisa em periddicos, percebeu-se que as apresentacdoes em clubes e
teatros seria algo muito presente em sua pratica musical, o que ndo incluiam apenas a
execugdo pianistica, mas também a regéncia. No concerto de despedida das irmas Virginia e
Mathilde Sinay no Teatro da Paz, Clemente Ferreira e Ernesto Dias, juntamente com o
maestro Bernardi teriam cuidado da regéncia, como ¢ relatado no periddico Diario de Belém,

do ano de 1887:

No dia 12 do corrente as nossas talentosas conterraneas Virginia e Mathilde Sinay, dardo
um concerto de despedida no Theatro da Paz com o valioso concurso dos disctinctos
maestros Bernardi e professores Clemente Ferreira e Ernesto Dias.

A festa sera honrada com a presenca do exm. presidente da provincia.

Do variado programma que vae publicado na secgdo respectiva, destacamos as
belissimas partituras: Quarteto de Suppé; Grande Concerto, e a Marcha Nuptiale.

Este concerto de despedida é sem duvida o -ultimo adeus- que dizem a sua patria e ao
publico paraense, essas duas intelligentes meninas, que no dia 3 de fevereiro deverdo
seguir para Paris, em companhia de seu veterano pae.

Pois bem, seja esse ultimo adeus, correspondido por todos, com as homenagens a que
tem incontestavel direito essas duas fulgurantes estrellas da Amazonia. (AS MENINAS
Sinay, 1887, n.12, p. 2)
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Na edi¢ao de nimero 86 do mesmo periddico também ¢ relatada a apresentagao de
Clemente Ferreira na Associacdo Santa Cecilia, em que ndo se economizam elogios a

performance de Clemente ao piano:

Realisou-se ante-hontem, como estava anunciado, o concerto dado pela associagdo
Santa Cecilia.

[...]

O sr. Clemente Ferreira Junior no seu galope de concerto- confirma a justa nomeada que
ja tem de bom pianista. Muita execu¢do e muita nitidez. Folgamos por ver que o joven
concertista ¢ compositor desprezando o exemplo de inercia e inac¢do de alguns dos
nossos professores, apresenta-se em publico reclamando a attengdo dos applausos que
merece. Nos que temos tido o prazer de, no seu gabinete de trabalho ouvir um grande
nimero de suas composi¢des, asseguramos que o sr. Clemente Ferreira reune ao
verdadeiro talento musical o desejo de aperfeicoar-se, portanto a infatigabilidade no
trabalho. E com estes dotes que se fazem os Gotshalk e os Saint-Saens. (FOLHETIM
Do Diario - Concerto, 1887, n.86, p. 2)

Clemente teve participagdo no concerto de Albert Friedenthal (s. d.) realizado no

salao da Assembléia Paraense do dia 29 de Janeiro de 1891 e novamente ¢ bastante elogiado:

Albert Friedenthal

Realisa-se hoje, no saldo da Assembléia Paraense, o 20 concerto d’este disctincto artista.
Tomara parte no concerto o nosso intelligente conterraneo Clemente Ferreira.

O programma em que figuram esplendidas composi¢cdes de Mendelssohn, Weber,
Chopin e Liszt, € assaz convidativo.

E de supor que o saldo da Assembléia regorgite hoje de espectadores.
(ALBERT Friedenthal, 1890, n. 280, p. 1)

Em relacdo ao trabalho de autor de partituras musicais, o relato de Moura (1895), no
ano de 1895, descreve a produgdo “atual” do compositor no qual além de Olhos Negros
menciona “Bolero”, a “Gavotte Republicaine”, as valsas “Dismoi pour Quoi” e “Remember”,
obras que, com excecao de Olhos Negros encontram-se preservadas no Acervo Vicente Salles,
recolhido a Biblioteca do Museu da UFPA. Também menciona que o compositor estaria
trabalhando em uma Berceuse para violino, diversos romances sem palavras, estudos de
harmonias ¢ uma symphonia para dez pianos e quarenta maos (p. 89, 1895), cujas fontes nao
localizamos, em grande parte, até 0 momento.

Moura (1895) insinua que Clemente trabalha em composicdes ao “estilo de
Gottschalk™: “Tem escripto para piano diversas producgdes no sublime estylo de Gothshalk™
referindo-se as composi¢des citadas no inicio do ultimo pardgrafo. A afirmagdo de Moura
(1895) fornece uma pista para mais uma caracteristica da musica de Clemente, que teria

alguma influéncia do compositor estadunidense. Tal informagdo pode ser cruzada com
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informagdes contidas no reclame publicado no periédico Didrio de Belém, do dia 17 de Julho
de 1887, em que se mostra o programa de concerto a ser contemplado no Theatro da Paz em

que Clemente executaria a obra “Le Banjo” de Gottshalk:

Grande Concerto
Vocal e instrumental

no saldo de honra do

THEATRO DA PAZ

Em beneficio da dilettanti de canto
D. Maria Pasini

Em 17 do corrente

Com o concurso de gentis senhoras e cavalheiros

Ultima vez que abre suas portas antes das grandes reformas que vae receber o dito
theatro para o seu melhoramento.

Honrado com a presenga do exm. sr. conselheiro presidente da provincia
Programma

2a Parte

[...]

30 - Le Banjo, esbogo americano, para piano, Gottschalk - Sr. Clemente Ferreira

(GRANDE Concerto, 1887, n.159, p. 1)

O compositor possuia uma relagdo muito direta com a imprensa da época visto que
algumas midias faziam o trabalho de distribuir algumas de suas partituras, no caso a obra

“Berceuse’:

Paquete do sul

[...]
A Arena- Foi distribuido ante-hontem o n. 10 d’este importante jornal litterario,

acompanhando um supplemente artistico, do sr. Clemente Ferreira Junior, uma Berceuse
para piano dedicada a mlle. C. Carneiro. (PAQUETE Do Sul, 1887, n.142, p. 2)

Evidéncias dessa relagdo com a imprensa também pode ser comprovada na edigdo de
nimero 19 do ano de 1888 do periddico Diario de Belém, quando o jornal atesta o
recebimento da composicao Bolero, de Clemente, enviada pela casa editora M.J. da Costa e

Silva. O jornal ainda recomenda as pianistas paraenses o “nome do autor”:
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Paquete do Sul
[...]

Bolero - Pela casa do sr. M. J. da Costa e Silva, fomos mimosoados com um exemplar
de um bolero, para piano, composi¢do do nosso conterranco Clemente Ferreira.
O nome do auctor ¢ a melhor recommendagdo que tal peca deve ter para as pianistas

paraenses.
Agradecemos. (PAQUETE Do Sul, 1888, n.19, p. 2)

A pratica musical de Clemente Ferreira, através de um certo viés, pode ser
comparada com a de outros compositores do mesmo periodo, como Ernesto Nazareth, cuja a
pratica musical pode ser equivalente a do pianeiro. Robervaldo Rosa traz um relato a partir do
texto de Aloysio de Alencar Pinto (1986) que define com acuidade o papel do pianeiro na

segunda metade do século XIX:

Diversos eram os locais de atuagdo profissional dos pianeiros. Eles tocavam em bailes
particulares, festas (chamadas também de ‘“assustados”), casas de musica e de
instrumentos (executavam as pegas escolhidas pelos clientes, auxiliando-os na compra
das partituras), restaurantes, bares, confeitarias, academias ¢ ou escolas de dangas de
saldo, e, posteriormente, ja no inicio do século XX, salas de cinema (tanto as de espera,
como as de exibicdo do filme mudo, para o qual eles interpretavam a trilha sonora ao
piano), enfim, uma ampla gama de espagos urbanos dedicados ao entretenimento.
(PINTO, 1986, apud ROSA, 2012, p. 30)

Robervaldo Rosa (2012), a principio atribui a palavra pianeiro, principalmente a

pejoratividade que estaria presente no oficio, em fun¢ao de uma desvalorizac¢ao da atividade:

[...] observa-se que a palavra pianeiro, [...] estd relacionada, em sua origem, tanto a uma
profissdo pouco valorizada, como, também a um substantivo prenhe de pejoratividade.
Interessante observar o resultado da intersec¢do dessas duas abordagens, revelando,
assim, uma nova configuracdo: uma profissdo pouco valorizada e, talvez por isso
mesmo, carregada de pejoratividade. (ROSA, 2012, p. 58)

Sendo assim, a ideia de Clemente Ferreira como um “pianeiro” pode ser coerente até
certo ponto, visto que o mesmo possuia formac¢do musical, tendo formado-se em instituicao
respeitada® no mundo da musica. O que atribuiria ao compositor alguns aspectos de pianeiro,
de acordo com o ponto de vista deste pesquisador, seria a aproximag¢ao com a musica popular
que passa a ocorrer a partir de uma certa fase de sua carreira®. Por outro lado, toda a musica

popular brasileira para piano do século XIX acaba sendo, de uma forma ou de outra, uma

5> Conservatorio de Leipzig.

6 A ser visto mais adiante no capitulo Valsas, Polkas e Schottisches.
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musica feita por pianeiros, pois pianeiro também indicaria a insignia tanto de um diletante’ ou
profissional “capacitado”, conseguindo abarcar ambos os sentidos, o que Rosa (2012)
completa: “Os dicionarios sd3o unanimes em relacionar a palavra pianeiro tanto ao diletante
que realiza musica de forma insatisfatoria, como, também, ao profissional inserido no mundo
do trabalho [...] (ROSA, 2012, p. 58)”.

Partindo da definicao de Tinhordo (2005) que: “[...] o tocador de piano possuidor de
pouca teoria e muito balango que, para distinguir dos pianistas de escola, se convencionou
chamar (algo depreciativamente) de pianeiro.” confirma-se que Clemente Ferreira Junior ndo
se encaixa completamente em tal designagao (por ter formagao musical), mesmo tendo atuado

em alguns dos ambientes de agdo dos pianeiros®,

2.3 ALIGACAO COM CARLOS GOMES

Uma amizade com o maestro e compositor Carlos Gomes (s. d.), possivelmente se
inicia com a chegada de Carlos Gomes ao Para em 1895. Salles (2007) afirma que Clemente
foi “um dos mais chegados amigos de Carlos Gomes no Para, padrinho de seu filho
Iberé” (SALLES, 2007, p. 131). A relagdo de proximidade entre os dois foi relatada no
exemplar de 17 de junho de 1896 da Folha do Norte, sobre uma felicitagdo que Carlos Gomes

recebera, enquanto hospedado na casa de Clemente:

Ante-hontem, as 3 horas da tarde, uma commissao de operarios foi ao Marco da Légua,
em casa do sr. Clemente Ferreira, felicitar pelo seu anniversario natalicio ao emerito
maestro Carlos Gomes, que ali se acha hospedado, offerecendo-lhe, em nome da
corporagdo artistica do Diario de Noticias, um modesto presente. (CARLOS Gomes
(artigo), 1896, numero 169, p. 1)

A Folha do Norte também fez uma grande matéria relatando em detalhes o episddio
sobre a morte de Carlos Gomes, no qual expde o multiplos papéis de Clemente no incidente.

Inicialmente, a Folha do Norte relata a preocupagdo de Carlos Gomes, em seus ultimos dias,

7 Diletante é o nome designado para o misico amador. Também possui outras designagdes como “o musico que
se dedica a musica por amor & musica, sem esperar receber dinheiro por isso”.

8 De acordo com a pesquisa, essa atuagdo de “pianeiro” coincide com sua pratica musical em clubes e salas de
espera de cinema, a ser visto mais adiante. Contrasta com sua atuagdo em ambientes mais restritos como o
Theatro da Paz, como concertista de musica ao estilo europeu.
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no que concerne a criagdo das bases para a regulamentacdo interna do Conservatorio de

Musica, tendo delegado a Clemente a tarefa de “dar-lhes conveniente destino™:

[trecho rasgado] ... seus ultimos dias, a mais constante (trecho rasgado) ocupacgdo de
Carlos Gomes era o nosso Conservatdrio de Musica, cujas bases para a regulamentagéo
interna havia elle elaborado mostrando intensos desejos de vel-as acceitas e dispostas.
S6 deixou de occupar-se d’ellas, depois que as assignou e entregou-se ao seu desvelado
amigo professor Clemente Ferreira para lhes dar o conveniente destino. (CARLOS
Gomes (artigo), 1896, numero 169, p. 1)

O “Conservatorio de Musica” nasceria como o Instituto Estadual Carlos Gomes, pelo
ano de 1898, apds a conversdo da Academia de Belas Artes'? na instituigdo que leva o nome
de Gomes (BARROS; BRAGA, 2015). O Instituto Estadual Carlos Gomes existiria até 1908,
ano de seu fechamento, tendo sido reaberto em 1930 pelo esfor¢o de alguns professores: os
maestros Ettore Bosio e Cincinato Ferreira ¢ o compositor Domingues Brandao.

Na mesma publicagdo, citada anteriormente, de A Folha do Norte, ¢ relatado que fora
achado em uma velha carteira de Carlos Gomes, trechos de uma marcha finebre, que o
professor Roberto de Barros se encarregaria de utilizar na marcha que o mesmo estaria
compondo para o funeral do maestro. O distinto colega Clemente Ferreira ja teria inclusive,

lido trechos de tal marcha finebre:

Numa velha carteira de Carlos Gomes foi encontrada meia folha de papel com os quatro
primeiros compassos de uma marcha finebre, que o glorioso artista comegou a compor
a ultima vez que esteve em Lisboa, deixando-a de terminar certamente em virtude de
aggravagao do mal a que succumbio.

O conhecido professor Roberto de Barros vae aproveitar esses compassos ¢ bem assim
varios do Guarany para uma marcha funebre que estd compondo para ser executada nos
funeraes do veneravel Morto, tendo ja lido um trecho d’ella ao seu distincto collega
Clemente Ferreira Junior. (CARLOS Gomes (artigo), 1896, numero 169, p. 1)

A edigdo da Folha do Norte, do dia 19 de Setembro descreve sobre o fim do processo
de embalsamento de Carlos Gomes, tendo sido, Clemente Ferreira, confiado juntamente com

os enfermeiros Raul e Nilo Franco a cuidar do corpo do maestro:

“o embalsamento terminou, como ja dissemos, ante-hontem, as 8 1/2 horas da noite,
retirando-se algum tempo depois os medicos, que deixaram o cadaver confiado ao
desvelado amigo de Carlos Gomes, professor Clemente Ferreira Junior, ¢ aos seus
solicitos enfermeiros Raul e Nilo Franco. (CARLOS Gomes (artigo), 1896, numero 262,

p- 1)

9 O “conveniente destino” implicaria que Clemente Ferreira auxiliasse na criagdo do Conservatorio de Musica.

10 Funcionava na Academia um departamento de miisica denomidado Conservatorio, pelo ano de 1895.
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No mesmo periddico também se relata o desejo do maestro Carlos Gomes, antes de
morrer, de presentear com uma foto com dedicatéria, o enfermeiro Raul Franco, pelo qual

possuia grande estima, tendo pedido a Clemente Ferreira que escrevesse a dedicatoria:

Por diversas vezes Carlos Gomes, grato a solicitude ¢ ao carinho com que o tratava o
enfermeiro Raul Franco, manifestara o desejo de offerecer o seu retrato com uma
dedicatoria aquelle leal e incansavel servigal, pedindo mesmo ao professor Clemente
Ferreira que escrevesse a dedicatoria para que o maestro a assignasse.

Hontem o professor Clemente Ferreira recordando-se do desejo do seu glorioso amigo,
satisfel-o, offerecendo a Raul Franco uma das photographias do maestro com estas
palavras no verso:

“Como amigo particular do ilustre maestro Carlos Gomes, cumpro um dever sagrado de
profunda gratiddo, offerecendo o retrato do Grande Morto ao sr. Raul Franco, assaz
desvelado enfermeiro, a quem o mesmo maestro mostrou sempre desejos de dar esta
prova de reconhecimento, a qual sinto orgulho em assignar.”

Belém, 18 de Setembro de 1896

Professor Clemente Ferreira Junior

(CARLOS Gomes (artigo), 1896, numero 262, p. 1)

Por fim, a Folha do Norte descreve o velorio de Carlos Gomes, € o papel de

Clemente no evento:

Era 4 1/2 da tarde quando voltamos hontem a casa do eminente extincto.

Accusava o respectivo livro colocado a entrada da sala sobre uma mesa, a visita de 820
pessoas.

Despedida de adornos, avultando apenas ao fundo um magnifico piano de cauda que nos
evocou logo no espirito do maestro a executar ali os trechos de suas operas favoritas;
estando presentes poucas pessoas que trajavam rigoroso luto, todas em atitude
contristada; ndo exibindo mais ali aquelles bibelots, aquellas tantas teteias artisticas que
lhe davam outrora uma perspectiva bizarra e captivante; silenciosa, tristemente
silenciosa essa dependencia nobre da casa, ella mais e mais, ao transpormos-lhe o
limiar, exacerbou essa grande magoa que nos ennevoa a alma desde a hora em que
Carlos Gomes deixou de existir.

Recebeu-nos o distincto professor Clemente Ferreira, que conduzio-nos ao quarto em
que se achava o cadaver do maestro, deitado ainda sobre a mesa em que fora
embalsamado.

L.

Demoramo-nos largo tempo a contemplar aquella nobre figura, a que a Morte ndo tirara
aquella beleza mascula e varonil ¢ nem desvirtuara os tragos d’aquelle formoso e
veneravel semblante.

Pela janela aberta do quarto lobrigava-se um trecho de adoravel ceu estivo, a ostentar-se
n’um azul limpido e purissimo. No pequeno descampado, que fica ao fundo da casa e
pouco distante da dependencia em que estavamos, passarinhos que recolhiam aos ninhos
pendentes das arvores que marginam aquelle trecho de terra, saudosamente gorgeiavam,
pondo uma nota de melancholia pungitiva n’aquelle fim de tarde. (CARLOS Gomes
(artigo), 1896, numero 263, p. 1)

A amizade de Clemente Ferreira Jinior com o maestro Carlos Gomes € retratada, de

forma emocionante, na publicacdo no periddico A Semana, no dia 12 de Julho de 1913, em
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que se informa que Clemente esteve ao lado de Carlos Gomes até o momento derradeiro de

sua morte:

O artista que hoje apresentamos aos leitores da Revista da Semana pertenceu ao nimero
dos raros seleccionado pelo affecto do immortal Carlos Gomes, de quem foi, em
verdade, um grande amigo, ¢ a cujo lado esteve carinhosamente durante todo o tempo
em que o glorioso mestre do Guarany soffreu a terrivel doenga que o conduziu a morte.
Carlos Gomes morreu, por assim dizer, nos bragos do maestro cujo retrato estampamos
nesta pagina. (CLEMENTE Ferreira - O Berger Brasileiro, 1913, nimero 687, p. 9)

Outro fato que relaciona Clemente Ferreira a memoria de Carlos Gomes ¢ a sua
representacdo no quadro “Ultimos Dias de Carlos Gomes” de Domenico De Angelis.

Clemente foi representado na pintura do italiano, como assim afirma Luciane Viana (2015):

Na dire¢do do compositor, ja no segundo grupo, dois homens olham fixamente para
Carlos Gomes: o enfermeiro de Gomes, Raul Franco mais recuado e a sua frente, o
professor e musico Ernesto Dias, com a mio no queixo, com provavel atitude de
contri¢do. Completando o segundo grupo, estd o coronel Gama Gosta (membro da
comissdo executiva do Diario de Noticias), com o olhar voltado para o espectador e o
musico e amigo Clemente Ferreira de cabeca baixa ao fundo. No primeiro plano,
identifica-se Visconde de Sdo Domingos, recostado sobre a cadeira do piano. O terceiro
grupo ¢ formado pelo proprio compositor, conversando com o governador do Para,
Lauro Sodré, que se encontra sentado ao lado do vice-governador, Gentil Bittencourt.
Carlos Gomes gesticula para os seus interlocutores num movimento lento e comedido.
(VIANA, 2015, p. 1)

O mesmo periddico também relata a representacdo de Clemente Ferreira no famoso

quadro “Ultimos Dias de Carlos Gomes” dos pintores De Angelis e Giovanni Caprinesi:

Trabalho do pintor italiano De Angelis, ha no saldo nobre da Intendencia de Belem um
grande quadro representativo dos ultimos momentos de Carlos Gomes, destacando-se na
tela entre os que circumdam o maestro, o vulto do sr. Clemente Ferreira. (CLEMENTE
Ferreira - O Berger Brasileiro, 1913, numero 687, p. 9)

A representacdo de Clemente Ferreira ¢ relatado num documento da prefeitura de
Belém, referente a sua pinacoteca, contendo o brasdo da cidade e intitulado apenas com o

dizer “Pinacoteca Municipal” contendo:

Titulo do Quadro: Ultimos Dias de Carlos Gomes

Autor: De Angelis e G. Capranesi

Data: 1899

[...] “Estao admiravelmente retratados no quadro, além do maestro Carlos Gomes, o
Governador Paes de Carvalho, o Bispo do Para, os Drs. Lauro Sodré; Gentil Bittencourt

e o senador Antonio Lemos, chefes politicos, autoridades militares, jornalistas, artistas,
comerciantes e os dois autores.
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[...] A direita de Carlos Gomes [...] com a barba apoiada na mio direita, juntando com o
corpo e o cotovelo do mesmo brago, o professor Ernesto Dias, tendo mais atraz o
compositor paraense Clemente Ferreira [...] (PINACOTECA Municipal, Sem indicagéo
de autor ou ano, p. 1-2)

Novamente se confirma sua posicdo de privilégio dentro de seu contexto socio-
cultural, principalmente quando se observa que ¢ representado juntamente com figuras de
grande poder na época, como os chefes politicos e autoridades militares e religiosas. A
representagdo em “Os Ultimos Dias de Carlos Gomes” é um indicio indubitavel de sua
posicao privilegiada dentro de seu contexto social, no que € retratado juntos a figuras de poder
no fim do século XIX em Belém. Esta inser¢ao neste circulo de poder e influéncia, deve ter
contribuido em seu relativo sucesso financeiro, fato que ¢ confirmado a partir do relato de

Lourdes Venturieri (2017)!.

Figura 2 - Clemente no pormenor de “Os Ultimos Dias de Carlos Gomes”, De Angelis.

]

Fonte: Museu de Arte de Belém.

' Como visto na introdugéo.
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Figura 3 - Capa do fonograma “Compositores Paraenses dos Séculos XIX e XX”, na qual figura pormenor do

quadro “Os Ultimos Dias de Carlos Gomes” (De Angelis).

COMPOSIFORES PARMENSES
DOS SECULOS HINTHN-

Fonte: Museu de Arte de Belém / Universidade Federal do Para. Belém: Secult, 2005.

2.4 OLYMPIA-CINEMA 2

O desenvolvimento dos cinemas em Belém, e o surgimento do Cinema Olympia,
estdo ligados ao declinio do género da opera no inicio do século XX. Este declinio no Para,
estd ligado a varios fatores, dentre os quais a falta de incentivo apresentado pelo governador

Augusto Montenegro, como afirma Salles (2012):

O governo da época ja ndo se empenhava em prestar favores aos empresarios do teatro
lirico. Augusto Montenegro, governador em dois mandatos (1901-1909), ndo era
fanatico por dpera - da musica geral. Era apaixonado pelas obras.[...]Desde o inicio de
seu mandato fez restricdes as atividades musicais, ndo prestigiou os concertos do
Conservatorio Carlos Gomes, ¢ ndo se empenhou em manter o prestigio dos musicos da
terra.[...] Basta assinalar que ndo prestigiou a temporada lirica de 1905 [...] (2012, p. 49)

12 A pesquisa sobre a obra Olympia-cinema so6 foi possivel a partir de informagdes passadas através de Lourdes
Venturieri a este pesquisador que apenas desta maneira pdde descobrir informagdes sobre o programa musical da
inauguragdo em periddicos sobre o Cinema Olympia. Ela mencionou que o seu avo, Clemente Ferreira “tocava”
no Olympia, uma informagdo a principio vaga, mas que foi o pontapé inicial da pesquisa. A partir dai, este
pesquisador pdde cruza-los com dados presentes na partitura e entdo supor que ele ndo apenas havia composto a
partitura, mas tinha tocado no dia da inauguragio, o que foi confirmado através da consulta do jornal A Provincia
do Para de Abril de 1912.
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Na medida em que tais incentivos fossem ficando escassos e as novidades do mundo
do entretenimento chegassem com mais facilidade até Belém, incluindo-se o cinematdgrafo,
teria inicio a experiéncia cinematografica na cidade: “A dpera se despedia e o cinematografo
se firmava no ambiente provincianol...] Fechava-se o teldo do Teatro, iluminava-se a tela do
cinema” (SALLES, 2012, p. 52).

Clemente protagonizou um episédio importante para o cinema do Para e do Brasil,
através da composicdo e execucdo (como maestro e pianista), da valsa Olympia-Cinema:
“Olympia-cinema ¢ o titulo de uma encantadora valsa da lavra do distincto professor de
musica Clemente Ferreira, a quem agradecemos a delicadeza da offerta de um artistico
exemplar” (OLYMPIA-CINEMA, 1912). Foi composta especialmente para a inauguracao do
Cinema Olympia em Belém, e foi executada no dia em questdo, como estd descrito no jornal

A Provincia do Paré (1912):

Com a assisténcia de numerosas familias da nossa melhor sociedade, auctoridades e
representantes da imprensa, realizou-se hontem, a: 7 1/2 da noite, com o inicio de sua
primeira sessdo, a inauguracdo do espéndido e brilhante Cinema Olympia[...]No saldo
de espera, o afinado quarteto executara, como ja hontem fez, caprichoso programma de
concerto. Serdo hoje executadas as seguintes composicdes: “Momento Musical,
Schubert; Minha Filha Dorme, Valsa, C. Ferreira; Lisongeira, Cheminade; Memetto,
Bascherini; Olympia-cinema, valsa C. Ferreira; [...] dirige a orchestra o eximio pianista
e applaudido compositor paraense, Professor Clemente Ferreira junior. Mereceu hontem
calorosos elogios, pela sua exceléncia, no género[...] (OS THEATROS, 1912, sem
nimero de pagina)

O acontecimento também foi relatado no periddico Estado do Para no dia 23 de
Abril de 1913: “Neste saldo onde as nossas familias encontrardo todo o conforto, asseio e
elegancia, dard concerto todas as noites um escolhido quartetto, sob a direc¢do do conhecido
professor e compositor paraense Clemente Ferreira. (CINEMA Olympia, 1912, nimero 378,

p. 1). Salles (2007) reitera a apresentagdo de Clemente com o Quarteto Olympia, escolhido e

regido pelo mesmo, no dia 24 de Abril de 1912:

O Quinteto Olympia fora organizado e dirigido por um especialista, grande criador de
valsas, polcas e xotes, 0 nosso maestro Clemente Ferreira jinior, com bela folha corrida
de servigos prestados. Apresentou-se na inauguracdo no dia 24 de abril de 1912,
exatamente um ano apds a inauguragdo do seu homénimo de Lisboa. (2012, p. 53)

O quarteto Olympia ¢ mencionado no periddico Estado do Pard ao ano de 1913:
“Saldao de Espera - Belissimo concerto do quartetto Olympia sob a regencia do maestro

Clemente Ferreira” (THEATROS e cinemas, 1912, nimero 553, p. 2).
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O “Quartetto Olympia” composto por musicos “escolhidos” e que dirigidos por
Clemente Ferreira ficavam encarregados de fazer musica no saldo de espera, onde
apresentagdes pré-sessdes de cinema aconteciam com frequéncia. Pelo menos no caso do
Cinema Olympia, sabe-se que um quarteto também executaria musicas juntamente com as
projecdes, nao o quarteto de Clemente Ferreira, mas um quarteto fornecido pela empresa
encarregada de dar cabo a exibi¢dao, como ¢ constatado no periddico Estado do Para de 23 de

Abril de 1912:

Outro excellente quarteto tocara neste saldo durante as exibigdes dos filmes que
sabemos, serao originaes de instructivo fundo moral, e fornecidas pela importante
empreza Angelino Stamile & Cia do Rio de Janeiro, representante no Brazil das
principaes fabricas mundiaes. (CINEMA Olympia, 1912, nimero 378, p. 1).

Na edicao da partitura original, pode-se observar a inscri¢ao logo abaixo do titulo em
que Clemente dedica a composi¢cdo aos proprietarios do cinema, no caso, a empresa Teixeira
& Martins do ramo da hotelaria e diversdes, cujo o nome nao seria mencionado. No mesmo
prédio, antes do Olympia se encontravam o Café Madrid e o Club Democrata (SALLES,
2012, p. 53).

Figura 4 - Pormenor da partitura “Olympia-Cinema”, de Clemente Ferreira Junior.
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Nas comemoragdes dos cem anos do Olympia, em 2012, fora planejado que parte do
repertorio tocado na inauguracao fosse igualmente incluido no aniversario. Foram realizadas
duas orquestragdes sobre as duas valsas que compuseram o programa do dia 24 de abril de
1912, “Olympia-Cinema” e “Minha Filha Dorme”. A primeira foi feita por Urubatan Ferreira
de Castro e a segunda por este pesquisador que também realizou a edi¢ao das duas obras. Em
razdo do grande nimero de apresentagdes previstas, a obra “Minha Filha Dorme” nao foi

executada como fora feito em 1912.

Figura 5 - OS THEATROS, 1912.
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A construcdo do cinema Olympia foi planejada, em especial, para a elite economica:
“[...] Antonio Teixeira e Carlos Martins, queriam que o cinema, até entdo considerado uma
curiosidade popular, deixasse de ser apenas um programa da classe operaria e ganhasse a
simpatia de quem frequentasse o Theatro da Paz [...]” (VERIANO, 2012, p. 27). A intengdo de
criar um espaco cinematografico para a elite também se confirma com as primeiras linhas do

artigo da inauguracao do Olympia, do periddico Estado do Para de 23 de Abril de 1912:

Inaugura-se amanha, nesta capital, um novo saldo cinematographico, com a epigraphe
acima, destinado a ser o centro predilecto de reunido das nossas gentis patricias.

Para esse acto, que a empreza Teixeira e Martins & Cia dedica as autoridades e &
imprensa, fomos distinguidos com um attencioso convite que nos fizeram os srs.
Artaxerxes Lemos e Antonio Martins, socios da alludida firma [...]

A imitagdo do que se verifica no Rio de Janeiro e outros centros civilisados, podemos
assegurar que o cinema Olympia tornar-se a em breves dias o ponto excellente de
reunido da elite paraense. (CINEMA Olympia, 1912, numero 378, p. 1)
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Neste processo de se criar um espaco de cinema para a elite, revelou-se a presenca de
Clemente Ferreira como um colaborador, assaz atuante no cumprimento de tal concepgao,
implicando mais uma vez na definicdo de como o compositor se encontrava bem-inserido no
seu meio. Valendo lembrar de que, além da afirmacdo de que Lourdes Venturieri, de que o
compositor teria tido sucesso econdmico na sua profissao, Salles (2007) teria implicado o
contrario, afirmando no verbete da publicagdo “Musica e Musicos do Pard”, que o compositor
teria “ambicionado glorias artisticas diferentes das que a teriam-lhe bafejado” (SALLES,

2007, 131). Nao se sabe se Salles (2007) referia-se apenas a sua capacidade de ter realizado,

de forma completa, sua visdo artistica ou se referia-se ao sucesso economico.

2.5 0 GOSTO PELOS GRANDES ESPETACULOS

Um fato que expde a ambicdo de Clemente Ferreira por grandes espetaculos foi a
composi¢do e execucdo da obra, “Symphonia para 10 pianos e 40 maos” (s. d.), que
atualmente se encontra perdida, na exposicdo do Liceu Benjamin Constant em 1895. A
execugdo de tal obra como o proprio titulo descreve, necessita de 10 pianos com dois pianistas
em cada instrumento para ser executada. A obra foi um feito que demonstrou grandiosidade
tipica dos romanticos e necessitaria obviamente de muitos pianistas. Foi realizada no Teatro
da Paz, conforme descricdo no livro de Moura (1895): [...] tem excripto Clemente Ferreira
uma Berceuse para violino, diversos romances sem palavras, estudos de harmonia ¢ uma
symphonia para dez pianos e quarenta maos, que sera executada n’uma das noites de concerto
desta Exposicio (MOURA, 1895, p. 89). Moema Alves (2011) expde o espirito de
modernidade que eram experienciado em tais exposigdes. Eram feitas em homenagem a

recém proclamada republica, comemorando o progresso e a modernidade:

Ao realizar as exposi¢des em meio as comemoragdes de instalacdo da Republica, era
feita a associagdo entre esta e o progresso. A Republica era, assim, associada a
modernidade. Essas exposi¢des abarcavam varios setores de conhecimento, ao exemplo
das grandes exposi¢des universais realizadas em Paris e Chicago e das quais o Estado
do Paré participou ativamente. (ALVES, p. 3, 2011)

Clemente Ferreira certamente abragou o espirito de inovagao no qual se encontravam
as artes do final do século XIX, querendo estar a par das ideias republicanas e criar, inserido

no viés progressista que pairava na elite Belemense da época. O seu gosto pelos grandes
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espetaculos também pode ser percebido através de uma das grandes contribuicdes de
Clemente Ferreira a historia musical no Para: O pioneirismo no ensino do canto orfeénico no
Brasil. Salles (2007) define que: “Canto orfednico ¢ canto coral “a capella” — nao
acompanhado por instrumentos —, em geral praticado com fins didaticos e civicos”. Salles
(2007) destaca a que a instituicdo da pratica do canto orfednico nas escolas teria ocorrido em

1898, a partir de determinacdo do intendente Antonio Lemos:

O Para antecipou-se a Sao Paulo, pois a pratica do canto coral escolar tem inicio em
Belém em 1898. Comegou nas escolas municipais, na época do intendente Antonio José
de Lemos, que nomeou o pianista e compositor Clemente Ferreira Junior (1864-1917)
para o cargo de professor de canto coral. (SALLES, 2007, p. 58)

Entretanto, a partir de pesquisa no periodico O Pard, do dia 12 de Setembro de 1899,
estd descrito que o intendente Lemos havia convidado Clemente Ferreira para aceitar a
direcdo da aula de solfejo e canto coral a partir deste ano (1899), contrariando o relato de

Salles (2007):

O sr. senador intendente dirigio hoje os seguintes officios:

- Ao professor Clemente Ferreira convidando a acceitar a direcdo da aula de solfejo e
canto choral, que a intendéncia creou para os alumnos das escolas
municipaes” (GOVERNO do Municipio - Executivo Municipal, 1899, nimero 524,
pagina sem numero)

E a partir de pesquisa no mesmo periddico, no dia 13 de Setembro de 1899, que
Clemente teria sido instituido como o professor a frente do projeto de canto coral nas escolas

municipais, através do qual teria iniciado suas experiéncias orfednicas:

Hontem 12

No intuito de ampliar a construccdo ministrada nas aulas municipaes da séde do
municipio, resolvo instituir nas mesmas, o ensino de solfejo e canto choral sob a
direccao do professor Clemente Ferreira Filho.

Para esse fim serdo observadas provisoriamente as seguintes instruc¢des

I- E obrigatorio o estudo do solfejo e canto-choral para os alumnos das escolas
municipaes da séde do municipio, ndo podendo assim nenhum aluno recusar se a
frequentar a respectiva aula, sob pena de ser eliminado, salvo caso de forca maior.
(EXECUTIVO Municipal - Detalhe do Servigo, 1899, niimero 535, pagina sem nimero)

Salles (2007) resume os esfor¢os de Clemente Ferreira dirigindo o ensino de canto
coral, relatando as maiores apresentacdes orfednicas referentes aos anos de 1907 e 1911,

atestando o pioneirismo do compositor na pratica:
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[...] a 15/11/1907 regeu um coro escolar de 400 vozes e a 15/8/1911 noutra
demonstrag@o orfednica reuniu 1.500 vozes juvenis. Destaco em particular, a institui¢do
da pratica do canto orfednico nas escolas ptblicas em Belém, em 1898, tornada efetiva,
a partir de 1904, com o trabalho de Clemente Ferreira Junior, figura singular de artista e
professor. Alguns atribuem a introdugdo dessa pratica, nas escolas brasileiras, a Jodo
Gomes de Aratjo, em Sao Paulo 1914, também por determinacdo oficial. (SALLES,
2007, p. 131)

A pratica musical de Clemente Ferreira ligada ao ensino do canto orfednico
representa o pioneirismo do Pard em tais praticas (SALLES, 2007, p. 131), fato atestado por
Salles (2007) tanto na publicacdo “Musica e Musicos do Pard” quanto no seu artigo intitulado
“Canto Orfednico no Para”, sendo um fato que lhe causou muito interesse.

Vicente Salles afirmou ao pesquisador, pelo telefone, em 2008 que as melodias
cantadas pelos corais orfednicos, nas apresentacdes descritas aqui, seriam melodias de Carlos
Gomes, que funcionariam como uma espécie de homenagem a sua memoria. Nao ha como ter
certeza absoluta sobre este fato, visto que ndo foram encontrados até o0 momento, vestigios do

repertorio vocal empregado nas apresentacgoes.

2.6 VALSAS, POLKAS E SCHOTTISCHES

Salles (2007) afirma que Clemente, quando chega a Belém, apresenta uma série de
composi¢des inspiradas na musica popular européia, que interessam inicialmente a um
publico restrito (SALLES, 2007, p. 130), mas que ndo demoraria muito para que desfrutasse

algum sucessos como compositor de valsas, polcas e schottisches:

Deixou-se seduzir pelas tendéncias da musica popular européia, mas ¢ verdade que
também contribuiu para a criagdo da musica paraense, aproximando-se ndo poucas
vezes das fontes populares. Chegou mesmo a traduzir o canto seresteiro de nossas ruas e
temas folcloricos. (SALLES, 2007, p. 140)

Através de levantamento feito por Vicente Salles, estima-se que Clemente ¢ autor de
96 composicdes. Algumas dessas composigdes listadas por Salles, sdo apenas mencionados
em programas de concerto e outros tipos de relatos historicos, ndo se encontrando disponivel
nos dias atuais. A partir de mengdes de suas composi¢cdes em diversos periddicos, musicas

inéditas foram descobertas, podendo ser adicionadas a esta lista de Salles'3.

13 Podem-se incluir na lista a partir de mengdes no periodico O Paiz a “Marche a Dumont” (ARTES e Artistas -
Imprensa Musical, 1914) e “hymno ao pavilhdo Brasileiro” (EXAMES Annuaes nas Escolas Municipais e outros
Estabelecimentos, 1915, nimero 11392, p. 5).
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Nao se sabe exatamente o porqué do compositor iniciar seu dialogo com a musica
popular, talvez a aproximagdo com a musica popular seria uma condi¢do para que o
compositor obtivesse maior sucesso junto ao publico de Belém. Por outro lado essa continua
aproximagao tenha sido parte de uma tendéncia da musica “moderna™*, talvez fossem os dois
motivos juntos.

De certa maneira, Clemente livra-se de seu “halo” aristocratico, tal qual no texto de
Baudelaire (2010), “A Perda do Halo”, o compositor absorve a inspiracdo das ruas, das
“minorias”, das culturas rejeitadas pela “alta sociedade” da Belle Epoque. Marshall (1986)
afirma que “Perda do Halo” trata da perda da santidade da arte “Um dos primeiros mistérios
aqui € o proprio halo. Antes de mais nada, que faz ele sobre a cabeca de um poeta moderno?
Sua funcgao ¢ satirizar e criticar uma das crengas mais apaixonadas do proprio Baudelaire (op.

cit.): a crenga na santidade da arte (1986, p. 150).”

2.7 O REI DA SCHOTTISCH

Mecenas Rocha (1949), afirmou no livro “Entre os Vivos e os Mortos” que Clemente
Ferreira “deveria ser cognominado o Rei da Schottisch”, porque foi através desse género que
o compositor “nos revelou a fulgurancia e potencialidade de seu espirito criador de belas
partituras musicais” (ROCHA, 1949, p. 183). A singularidade que Clemente Ferreira possui
na composicao deste género € o que levou este pesquisador a ter o escolhido como objeto de
pesquisa em detrimento a todos os outros géneros de grande importidncia em sua carreira,
como a valsa e dentre tantos aspectos de grande importancia histérica como a sua participagao
na inauguracdo do cinema-olympia ou o pioneirismo no canto orfednico. E através do
schottisch que Clemente imprime sua originalidade, em fungdo das particularidades'> que
propde para este género da musica popular.

Schottisch ¢ uma danga e um género musical. A danga ¢ feita em pares e contava com
grande repertorio de passos, durante seus dias de gléria. Esta pesquisa se referira ao schottisch
apenas enquanto género, considerando tanto os aspectos socio-culturais que implicaram no
estabelecimento do género no Brasil, assim como os aspectos relacionado a criagdo musical

(composicionais).

14 Vide sua admiragdo por Gottshallk (s. d.), que em suas composigdes propunha essa aproximagao.

15 Tais particularidades serdo vistas mais adiante, no capitulo dedicado a anélise.
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A schottisch fez um grande sucesso em varios paises, a partir de meados do século
XIX, nos quais varios compositores passaram a ser especialistas no género. O nome indica
uma “maneira escocesa” implicita no género. De acordo com Séve (2016): “A schottisch
chegou ao Brasil pouco depois da polca e, como o género originario da Boémia, foi dancada
por bailarinos nos teatros populares” (SEVE, p. 103, 2017). O género Schottisch passou a
ganhar popularidade no Brasil, principalmente durante o decorrer do século XIX: “A danga
polonesa, chamada pelos ingleses de polca alemad, logo caiu no gosto das elites
brasileiras.” (SEVE, p. 103, 2017).

A dindmica ritmica do schottisch'® se apresenta, em grande parte dos casos por
sequéncias de seminimas dispostas em tempo de compasso quaternario. O ciclo ritmico do
acompanhamento se desenvolve em dois compassos, no qual o bordao grave marca os tempos
fortes deixando a ocorréncia de acordes, nos tempos fracos, entre um borddo e outro (no
primeiro compasso do ciclo), seguida de uma sequéncia de um bordao acompanhado de duas
ocorréncias de acorde, ainda em tempos de seminima, podendo ter um bordao como nota de

passagem no ultimo tempo fraco (segundo compasso do ciclo):

Figura 6 - Ciclo ritmico do schottisch, com acordes.
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Fonte: Produgdo nossa.

Chegou no pais na mesma forma que outros géneros europeus, durante a grande
demanda por novidades musicais!” durante o século XIX. Fez sucesso assim como a polka, a
valsa, redowa, mazurka que sendo importados e apreciados em territorio nacional, foram, por
conseguinte, assimilados pela cultura musical brasileira. Tal assimila¢do resultou hoje no que
se conhece como Schottisch Brasileiro, uma versdao do género re-imaginada pelos musicos e
compositores brasileiros, entre os quais, se destacam Anacleto de Medeiros, Irineu de

Almeida, Ernesto Nazareth, entre outros.

16 Tal dinAmica ritmica refere-se em especial ao schottisch do fim do século XIX, ja “consolidado”. Em
schottisches mais antigos essa dindmica de acompanhamento apresenta formas mais variadas, as vezes até sendo
escrito em compasso bindrio, ou apresentando repeticdes sequenciais do primeiro ou do segundo ciclo ritmico.

17 Neste texto, a questdo sobre a demanda brasileira pelas novidades musicais européias serdo referidas como
“novidades musicais”.
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Virios compositores paraenses de géneros europeus, entre estes o schottisch tiveram
suas obras publicadas no Para. As partituras eram publicadas através das editoras locais como
a Mendes Leite, R.L. Bittencourt ¢ vendidas em lojas como a Paquete das Novidades
Musicaes, Casa Abrado Mathias, entre outras.

O interesse da nova classe trabalhadora por novidades musicais vindas da Europa
formaram o cendrio propicio para a existéncia de um novo modelo de importagao cultural, em
que a burguesia seria fundamental nesse processo. Neste panorama cultural, o schottisch se
insere como género europeu de relativa popularidade no Para, principalmente através do papel
de Clemente Ferreira. No Para, assim como no Brasil, o schottisch passou por uma
nacionalizacdo/regionalizag¢do, que fundiu o género com outros, tradicionalmente brasileiros
como a modinha ¢ o lundu. O mesmo ocorreu com outros géneros estrangeiros importados
para o Brasil, como a polka e a valsa.

Renato Almeida (1942) propde um raciocinio em que a valsa se nacionaliza,

adaptando-se ao choro nacional:

Todas essas dancgas estrangeiras foram, quer na musica quer na coreografia, muito
alteradas no Brasil. A valsa, por exemplo, cujas origens se perdem na Franga, em fins do
século XVI, e s6 se tornou citadina no séc. XVIII, na Austria, a ponto de muitos a
dizerem germanica, para dali ganhar o mundo, amaneirou-se, no Brasil, onde entrou por
volta de 1837, ficou sestrosa, sofreu a influéncia das modinhas e adaptou-se ao choro
nacional. Se guardou as suas caracteristicas fundamentais, de danca rodada, em 3/4,
abrasileirou a sua melodia e se tornou uma forma de cancdo sentimental, que ¢ hoje a
mais comum nos compositores do género. (1942, p. 184)

Martins (2012), na dissertacdo “Improvisagdo no choro segundo os chordes”
descreve a chegada do schottisch no Brasil, afirmando que o género chegou apresentado nos
grandes teatros como ‘“‘grande valsa brilhante”. O autor ressalta que teria sido considerada
uma danga elitizada e destaca como os aspectos tipicos da musica ¢ da danga, em especial o
andamento lento, e o fato de que seria dancada em pares separados, evitando assim um
contato mais proximo entre os dancantes, o que representaria o contrario do que as mogas €
rapazes procurariam em bailes populares. Martins (2012) também ressalta a predominancia
das tonalidades menores nos schottisches o que iria mais ainda contra o que os frequentadores
de bailes procurariam: musicas alegres. No entanto Martins (2012) reconhece que o schottisch

teria se tornado popular anos mais tarde, principalmente através de Anacleto de Medeiros:

A schottisch chegou no Brasil em 1851, apresentada nos teatros como "grande valsa
brilhante". Era mais dificil e virtuosistica que a polca e, por isso, surgiram cursos para
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quem quisesse aprender a dangar a schottisch. Portanto, podemos deduzir que ela era
uma danga mais elitizada.

Entretanto, apesar da sua musica ter se popularizado décadas mais tarde, com Anacleto
de Medeiros (que por sinal ainda nem havia nascido), a danga em si nao o fora, porque,
além de ser mais dificil, era mais lenta e ainda de pares separados. Talvez por isso, ela
fosse menos atrativa que a polca, ndo fazendo muito sucesso nos bailes mais populares,
pois as mogas € os rapazes que os frequentavam buscavam, obviamente, o “contato”.
Além disso tudo, o tom das schottisches costumava ser menor (ao contrario da polca),
indo mais ainda contra o carater alegre que atraia os frequentadores daqueles bailes.
(MARTINS, 2012, p. 28)

Seguindo em uma descri¢do sobre o carater elitista da schottisch, Martins (2012)
afirma que mesmo sendo quaterndria, a danca seria chamada de “valsa nova da Rainha
Vitoria™!8. O autor ainda completa que a denominagao corriqueira do schottisch como “valsa”
ocorreria em fun¢ao de certas semelhancas caracteristicas de valores ritmicos ou de “acentos

métricos caracteristicos” presentes nos dois géneros:

Quando chegou por aqui, a schottisch era chamada de "a valsa nova da Rainha
Victoria", mesmo sendo quaternaria. Talvez fosse chamada de valsa pelas células de
colcheia pontuada e semicolcheia (bastante comuns em compassos compostos), ou pelos
trés acentos métricos caracteristicos em schottisches gravadas pela Banda do Corpo de
Bombeiros na Casa Edson. (MARTINS, 2012, p. 28-29)

Teria sido, provavelmente, a semelhanca entre as marcacdes ritmicas da valsa com o
do segundo ciclo ritmico do schottisch, responsavel pela referéncia do schottisch como uma

“valsa nova’:

Figura 7 - Dinamica ritmica da valsa (compasso ternario) comparada ao segundo tempo do ciclo ritmico do
schottisch (compasso quaternario), com acordes.
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Fonte: Produgdo nossa.

No Acervo Vicente Salles, do Museu da UFPA, se encontram 13 exemplares dos
schottisches editados de Clemente: “Denguice”, Flor de Meus Olhos, Inflammaveis,
Melindres, Mexericos, Nao Posso Amar, Olhar Altivo, Olhar Dolente, Olhar Faceiro, Olhar
Sereno, “Olhos Sombrios”, Quebrantos ¢ Portugal-Brazil. Também se encontram um grande

nimero de obras de outros autores paraenses que se manifestaram no género.

18 A valsa é um género escrito sobre um tempo de compasso ternario.
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3 AS “NOVIDADES MUSICAES” E A TRANSFORMACAO DA MUSICA

BRASILEIRA

3.1 “NOVIDADES MUSICAES” EM DEMANDA

Propde-se neste trabalho a adog@o do termo “novidades musicaes” para a referéncia a

este fenomeno de invasdo cultural de géneros estrangeiros e seu conseguinte processo de

naturalizagdo. O termo consegue sintetizar o impeto do consumidor brasileiro de partituras

durante o século XIX, apontando para onde estava direcionado o senso estético deste

consumidor, que visava principalmente a Europa através das polkas, valsas, schottisches,

entre outros géneros.'?

A utilizagdo do termo ¢ pertinente tendo em vista a sua grande utilizagdo em

propagandas de emporios, livrarias e lojas de musica do fim do século XIX e inicio do século

XX em Belém, o que pode ser observado no perioddico Estado do Pard no dia 17 de dezembro

de 1916, no qual também se anuncia a mais recente valsa de Clemente Ferreira:

“Flor do Abacate - Ja ouviram tocar o tango da moda :Flor do Abacate”, que ruidoso
sucesso esta fazendo no Rio? Experimentem-no, ¢ uma belleza! Nao deixem também de
comprar a ultima valsa de Clemente Ferreira - E impossivel..., assim como as valsas
“Seduction” de V. Billi; “Desolation”, de Frontissi; “Songes Roses”, de E. Wesly; “
Principe Real”, de C. Rovero e a Polka-tango “Flor amorosa”, cantada com sucesso no
Palace Theatre. A venda na Livraria Bittencourt, que ¢, em Belém, o grande emporio
das novidades musicaes. (FLOR do Abacate, 1916, namero 2073, p. 4)

O Estado do Para, ao dia 3 de dezembro de 1916 publica um anuncio da Livraria

Bittencourt em que o termo ‘“novidades musicaes” ¢ novamente utilizado. Neste anuncio,

inclusive, se menciona o compositor Clemente Ferreira:

Musicas - Se tocas piano porque ndo escolheies sempre as altas novidades musicaes que
a Livraria Bittencourt esta constantemente recebendo? Musicas de danga e de concerto
para piano e outros instrumentos 1a encontrareis sempre em grande variedade. Se ndo
conheceis ainda as lindas valsas de Vicenzo Billi, de Archibato Joyce (o rei das valsas
inglezas) o Clemente Ferreira, ndo deixeis de adquiril-as. Se ao contrario preferis
musicas classicas, recommendamos as celebres composi¢cdes de Durand, Cheminade,
Raff, Pfeiffer, Schumann, Hess, Rubinstein, etc. emfim, visitae a Livraria Bittencourt
que encontrareis musicas para todos os gostos ¢ pregos. (MUSICAS, 1916, nimero
2059, p. 3)

19 Esse consumidor também se abria para a musica de outras partes da América Latina, como o género cubano

Habanera.
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O termo ¢ encontrado em um “reclame” da empresa Alberto Frend & Comp. no
exemplar do dia 3 de janeiro de 1893 do periddico 4 Republica, inclusive sendo mencionadas
duas novidades musicais a venda, a polca “Farfallini” de R. Marenca e o Tango “Café do

Porto Rico” (sem referéncia ao autor):

Figura 8 - ALBERTO Frend & Comp., 1893.
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Fonte: Hemeroteca Digital

No mesmo periddico, do dia 25 de margo de 1893 também ¢ publicado o “reclame”
da mesma empresa, utilizando o texto “Ultimas Novidades Musicaes”, referindo-se as Valsas

“Sonhos de Amor” e “Adoragao” ao custo 2000 réis o exemplar:

Figura 9 - ULTIMAS Novidades Musicaes, 1893.
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Fonte Hemeroteca digital.
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A mesma empresa, Alberto Frend & Cia também publicou um “reclame” utilizando o
termo no periddico Correio Paraense do dia 8 de Fevereiro de 1894, exibindo também varias

mengoes a géneros estrangeiros, sendo valsas, polkas, tangos e quadrilhas:

Figura 10 - ALBERTO Frend & C., 1894.
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Fonte: Hemeroteca digital.

No exemplar de 23 de novembro de 1892 O Democrata (PA) também traz um

“reclame” mencionando uma “novidade musical”, no qual estd anunciada a composi¢ao

“Serenade”, valsa de Ernesto Dias:



54

Figura 11 - NOVIDADE Musical, 1892.

-~
\

"R w e e e
NN . —— s — ——

e e T r—.

Novidade musical
a MENDARINA!

a| SERENADE—Valsa pa'a piano, com
posiclo de Iirnesto]Dias,

?' A’ venda em todas as casas de musica.
VA Cada exemplar 28000 (16
- Terreno a venda

Fonte: Hemeroteca digital.

A publicacdo de 17 de dezembro de 1892, do mesmo periddico, apresenta um relato
que ilustra bem a demanda por “novidades musicaes” conectando tal demanda a um desejo de
conectar-se a cultura dos grandes centros urbanos europeus. Fala-se da publicag¢do francesa
Figaro “onde vem collecionadas todas as novidades musicais para piano e canto, que saem a
lume na capital do mundo civilisado”. E importante reparar na afirmagdo preconceituosa
“mundo civilisado”, que certamente refere-se a Europa, deixando clara a posi¢do do redator
que nao consideraria o Brasil um “mundo civilizado”, o que seria um grande motivo para a

importacdo de uma cultura “civilizada” que nos tornaria “civilizados” por conseguinte:

Figura 12 - FIGARO Musical, 1892, niimero 256, p. 1.

FIGARO MUSICAL

E" otitulo de uma importante publi-
+ | cacdo mensal do Figaro de Paris onde
vem collecionadas todas as novidades mu-
sicaes para piano e canto, que saem a
lume na capital do mundo civilisado.
} Por uma assignatura a baixo pre¢o po-
. | dem as nossas dilettantis possuir uma bel-
lissima collecgdo de musicas dos melho-
res autores.
! Collaboram no Figato Musical distinc-
tos compositores, verdadeiras celebridades
do mundo artistico.

Para melhores informagdes procure-se
i | @ Livraria Contemporanea dos srs. N, Val'e
& C3 a quem agradecemos a remessa de
um numero dessa interessante publicagao.

Fonte: Hemeroteca digital.
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Era algo comum que as proprias partituras vendidas tivessem em suas contracapas,
ou at¢é mesmo nas capas os “reclames” advindos de suas editoras e graficas. Nestes
“reclames” o termo ‘“Novidades Musicaes” e suas variantes também se fazem presentes em
algumas edi¢cdes. Um exemplo do citado ¢ a mencdo do termo no incipt da publicacdo da
partitura Portugal-Brazil de Clemente Ferreira, editado pela R. L. Bittencourt, onde se 1€

“Pianos, Musicas e Novidades™:

Figura 13 - Pormenor da partitura Portugal-Brazil, de Clemente Ferreira.

Fonte: Museu da UFPA, acervo Vicente Salles.

Havia uma dinamica na importagdo de “novidades musicaes” durante o século XIX
para o Brasil, que era a sistematizagdo de um abastecimento da cultura musical européia, de
maneira semelhante, guardadas as devidas proporg¢des, ao sistema de promocdo de
langamentos fonograficos dos dias atuais. Ao invés de CD’s ou vinis, a partitura seria o
produto principal de consumo deste tipo de cultura, que iria além do aspecto puramente
musical, pois consumia-se igualmente a arte grafica (tal como se faz com CD’s e vinis) como
elemento estético complementar.

As partituras também serviam de suporte aos “reclames” das casas editoras, em que
por vezes, se anunciavam as novas obras do compositor (integrante da partitura) assim como
outros que também tivessem partituras editadas pela casa editora em questdo. No verso da
partitura “Flor de Meus Olhos” editado pela R. L. Bittencourt, se encontram alguns incipt de

outras obras de Clemente Ferreira Junior logo abaixo da chamada “Novidades Musicaes”.



56

Figura 14 - Pormenor do verso da partitura Flor de Meus Olhos, de Clemente Ferreira.
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Fonte: Biblioteca do Instituto Carlos Gomes.

Ja na parte de baixo da ultima pagina, inclui-se um incipt do compositor Bernardo
Braganca (s. d.), da obra Rosa do Céu e em seguida o dizer “A livraria Bittencourt ¢ a casa

que sempre tem um Bello e “Escochido” Sortimento das mais affamadas composi¢des

musicaes e os melhores pianos, fabricados na Allemanha.”

Figura 15 - Pormenor do verso da partitura Flor de Meus Olhos, de Clemente Ferreira.

Fonte: Biblioteca do Instituto Carlos Gomes.
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E importante que se constate que o mercado das “Novidades Musicaes” nio visava
apenas a importacdo de partituras, mas igualmente, o comércio de partituras nacionais, como
se comprova através do ultimo exemplo. A musica brasileira, feita ao molde da musica
popular européia (schottisch, valsa, polka, etc.) também seria encaixada a designagdo de

“Novidade Musical” (brasileira ou estrangeira, desde que tratando de um langcamento).

3.2 NATURALIZACAO DE GENEROS ESTRANGEIROS

A constante importagdao de “novidades musicaes” estrangeiras implicou um processo
de transformagdo ocorrido nos géneros chegados no Brasil a partir da segunda metade do
século XIX. A polka, a valsa, a marcha, o tango, a mazurca e o schottisch foram alguns desses
géneros que ganharam muita popularidade no periodo. Neste processo de importacdo de tais
géneros, alguns autores reconhecem ter acontecido um processo de naturalizagdo, que
ocorreria a partir de uma confluéncia com véarios outros géneros, no que o lundu brasileiro
mostraria-se dominante dentro de novas composicdes correspondentes a tais géneros no

Brasil, como afirma Robervaldo Rosa (2012):

Gragas a confluéncia dos géneros europeus, em voga nos saldes da elite, com os géneros
nacionais, como o lundu, praticado nas salas e terreiros da camada pobre, ocorreu,
principalmente com o advento do choro, o fenémeno novo de uma musica popular
urbana feita e voltada para um contingente de pessoas bem mais amplo. (ROSA, p. 53,
2012)

Paulo Castagna (2003) reitera este processo de nacionalizagdo das “novidades

musicaes”, a partir da influéncia do lundu, mencionando também o maxixe:

A partir de entdo, centenas de dancas foram compostas, principalmente ao redor desses
6 tipos basicos??, conhecendo-se, atualmente, inumeros exemplares impressos e
manuscritos do séc. XIX. A partir do final do séc. XIX, entretanto, essas dancas
comecaram a sofrer profundas alteragdes, mesclando-se com géneros brasileiros de
danca (como o lundu e o maxixe), gerando pelo menos duas correntes musicais: a
primeira ainda urbana, porém desnivelada para camadas médias da sociedade, com a
pratica de dancas ja “nacionalizadas”; a segunda mais tipica de ambientes rurais, nos
quais essas dancas foram “folclorizadas”, transformando-se em dezenas de géneros de

dangas de expressdo local, tanto na musica quanto na coreografia. (2003,p. 2)

Robervaldo Rosa (2012) defende que essas “dangas” estrangeiras, aqui tratadas como

“géneros”, ao chegarem ao Brasil seriam interpretadas de maneira bem diferente dos seus

20 Castagna refere-se as seguintes dangas: quadrilha, polka, valsa, redowa, schottisch € mazurca.
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correspondentes na Europa. Tais mudangas na caracterizacdo destes géneros se davam em
funcdo de uma maneira da implementagdo de um “sotaque” local a partir de uma re-

interpretacdo brasileira:

As dangas importadas da Europa ao chegarem aqui foram interpretadas de uma maneira
diferente daquela a que estavam habituadas. Fatores importantes para que a musica
possa soar, como articulago, inflexdes nos ornamentos, tratamento ritmico ¢ dindmico,
escolha dos instrumentos, dentre muitos outros, ja devidamente alimentados na tradig@o
popular brasileira, foram essenciais para que essas dancas estrangeiras logo revelassem
uma nova feigdo, até entdo inédita. A maneira sentimental e a vivacidade ritmico-
humoristica com que os musicos populares tocavam essas dangas, constituindo um
verdadeiro sotaque musical, foi a grande responsavel pelo abrasileiramento desses sons
e coreografias de além-mar. (ROSA, 2012, p. 51)

Béhage (1992) afirma que esta naturalizagdo de géneros ocorre principalmente a
partir dos anos de 1870, a partir da “adaptagao local” dos referentes europeus, dentre os quais
a polca, teve um papel de destaque, apresentando o tango brasileiro, o maxixe € o choro como

géneros resultantes do processo:

A musica popular brasileira comegou a adquirir uma originalidade estilistica durante os
ultimos anos do século XIX. A modinha e o lundu, cultivados nos saldes imperiais
desde a época da Independéncia, comegaram a se popularizar entre musicos urbanos
durante a década de 1870. Adaptagdes locais de dangas européias, particularmente a
polca, deram origem a novos géneros como o tango brasileiro, o maxixe e o choro, cujos
compositores de maior éxito foram Joaquim Antonio da Silva Callado, Francisca
Gonzaga, Emesto Nazareth. (BEHAGE, 1992, p. 6-7 apud ROSA, 2012, p. 53)

Béhage (1992) também afirma que o processo de naturalizacio dos géneros
europeus, ocorre principalmente a partir dos grandes centros urbanos, principais nucleos de
consumo de bens europeus, sendo um processo que teria ocorrido inclusive por outras partes

do continente americano:

A musica popular urbana refletiu expressamente a diversidade cultural, étnica e socio-
econdmica das cidades. Espécies européias na moda e outras formas de musica popular
estrangeira sempre estiveram presentes nas maiores cidades onde alguns segmentos da
sociedade tinham a tendéncia de emular seus semelhantes europeus. Por isso ¢ que as
principais dangas de saldo do século XIX, como a valsa, a “mazurka”, a “polka”, o
“schottisch”, a contradanga ¢ outras mais, foram adotadas com facilidade em todas as
cidades, pequenas e grandes, e com o tempo passaram pelo processo de “creolizac¢do”
ou “mesticagem”, isto ¢, o processo de transformagdo em géneros locais e nacionais. A
valsa, por exemplo, serviu como precursora de um grande niimero de dangas populares
em todo o continente, com nomes diferentes, como, por exemplo, “pasillo (vals de
pais)” na Colombia, “vals criollo”, no Peru, “vals melopeya”, na Venezuela, ¢ valsa-
choro no Brasil. A grande tradicdo européia de musica de saldo deixou também uma
marca forte na musica urbana latino-americana e deu uma fonte importante para muitos
géneros populares do principio do século XX. (BEHAGE, 1992, p. 2 apud ROSA, 2012,
p. 87)
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O século XIX ¢ um periodo de grande absor¢do da cultura popular mundial, ndo s6
no Brasil, mas em outros paises da América Latina. No caso do Brasil, a mistura de géneros
teria provocado uma grande confusdo terminolégica. O maxixe, por exemplo, despertava
certo preconceito, por ser pensado ser uma musica vulgar, inculta e sendo assim, alguns
compositores teriam optado por incluir designacdes de géneros musicais mais “bem aceitos”
socialmente. E o caso do género polka-maxixe, no qual a adi¢io da palavra polka como
prefixo poderia “elevar” a categoria da musica em questdo. O proprio Clemente se valeu deste
recurso na polka-maxixe “Mais Tarde”, que primeiramente mascara o contetido de maxixe ao
adicionar a palavra polka. Ademais o autor utilizou o pseudoénimo “Cleferson” que denota a
preocupacdo comercial de Clemente, que ndo queria comprometer sua producgdo ja conhecida,
sendo associado a um género mais vulgar. A razao do uso do pesudonimo e a codificagao do
mesmo, foi explicada pelo professor Jonas Arraes (2016), durante entrevista para este

pesquisador:

pra ndo encarar de frente... a sociedade da época... e dizer que ele compds um maxixe,
ele da um outro nome: polca-maxixe, [...] ¢ comeca a assinar como J. Cleferson: ‘Cle’
de clemente, ‘fer’ ferreira e ‘son’ [filho do inglés] (ARRAES, 2016)

Figura 16 - Pagina 1 da partitura “Mais Tarde”, J. Cleferson (Clemente Ferreira Junior).

S

Ao amigo Alipio Tocantins

Mais tarde...

Polka-maxixe.

Dengoso o bem rhythmado.

Fonte: Museu da UFPA, acervo Vicente Salles.
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Sobre essa necessidade de disfarce presente em certos processos de criagdo e difusdo
musical, Paulo Roberto Peloso Augusto (2013), discorre acerca da profusao do termo
“tango” , afirmando que a designacao seria utilizada dentro do comércio das partituras durante
o século XIX em vista de propiciar maior aceitagdo comercial de “musicas proibidas”, como o

maxixe e também polcas e lundus mais agitados:

Uma das razdes que apontamos para a aceitagdo do termo fango como disfarce para a
musica do maxixe, ou mesmo das polcas e lundus mais agitados, ¢ justamente a
proveniéncia francesa deste termo, que fazia sucesso nos teatros parisienses, com outro
conteido musical, como analisado anteriormente. Podemos constatar uma segunda
acepgdo para o termo tango, ou seja, como disfarce para as musicas proibidas, o que
facilitava de maneira consideravel aos compositores a circulagdo de suas partituras.
(PELOSO, 2013, p. 8)

Robervaldo Rosa (2012), apresenta um raciocinio sobre as varidveis presentes neste
processo, apontando para um hibridismo desses géneros estrangeiros com o lundu. Inclusive,
descreve que era usual a inclusdo do prefixo “polka” em composi¢des com caracteristicas de
lundu para que houvesse uma aceitacdo de um modo de composi¢do para ser consumida pelas

“camadas altas” da sociedade, donde resultou a pol/ka-lundu:

Até a sua chegada, o reprimido lundu s6 havia entrado nos saldes enquanto cangdo, via
lundu-cang@o, alids muito proximo da modinha, apesar de manter sua vivacidade ritmica
e carater humoristico-malicioso. Entretanto, com a rapida aceitacdo da polca acontece a
fusdo dela com o lundu e, com isso, transforma-se no género hibrido polca-lundu. Tal
mudanga garante sua aprovagdo por parte das camadas mais altas da sociedade e,
consequentemente, a permissdo para que ela, a polca-lundu - essa danga meio
africanizada, penetre nos ambientes mais sofisticados da sociedade imperial. Convém
pontuar que a raiz da primeira danga nacional, o maxixe, estd exatamente nessa fusdo de
polca e lundu. (ROSA, 2012, p. 86)

Robervaldo Rosa (2012), segue no mesmo texto, o raciocinio de que um hibrido dos
géneros polca e lundu, resultariam na criagdo de um maxixe, que teria que ser, por sua vez,

“mascarado” para a aceita¢ao social:

Todavia, o termo maxixe sera evitado pela classe dominante, enquanto que a polca-
lundu, visto ter o distintivo europeu, a polca, sera amplamente cultivada, ainda que em
muitos casos a diferenca entre esse dois géneros ocorresse apenas no aspecto semantico,
e ndo estritamente musical, pois nesse momento a polca ja ¢ um género plenamente
aclimatado na cultura carioca, o que significa que ela ja se havia promiscuido com
tantas outras dangas, como o tango, a habanera, o maxixe, o lundu, a chula. Vale
lembrar que a obra de estreia de Ernesto Nazareth ¢ uma polca-lundu, Vocé bem sabe,
de 1877, fato que lhe permitiu, assim, adentrar nos saldes elegantes da época,
confirmando, dessa forma, o papel que os pianeiros tiveram como intermedidrios
culturais. (ROSA, 2012, p. 86)
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Segundo Peloso(2013), referindo-se ao ambiente sécio-cultural do Rio de Janeiro na
cidade do século XX, as manifestacdes culturais populares eram vistas como uma expressao

do atraso:

O ambiente cultural deste momento ¢ em especial na virada do século, ocupado em
todos os setores pela classe dominante, ndo privilegiava ou sequer permitia as
manifestagdes culturais populares, estas vistas entdo como sinal e expressdo do atraso
em que estava imerso o pais. (PELOSO, 2013, p. 2)

Diniz (2003) reconhece portanto a importancia do género nacional lundu dentro
da construcao do choro, afirmando que este seria componente indissociavel de sua concepgao,
criando a metafora de “um rio a desembocar” no ritmo: “A influéncia européia portanto era
clara, mas nao foi a unica. O lundu era o outro rio que iria desembocar no novo ritmo.
(DINIZ, 2003, p. 17)”. A naturalizacdo das novidades musicais fariam nascer um “jeito”
brasileiro de tocar e compor. Diniz (2003) também afirma que teria sido uma maneira
diferenciada de frasear géneros europeus que teriam impulsionado o surgimento do género

choro, hipotese que se apresenta em consonancia com Rosa (2012) e Béhague (1992):

As interpretagdes diferenciadas dos géneros estrangeiros da época - como a polca, a
valsa, o schottisch, a quadrilha - fizeram nascer um jeito “brasileiro” de tocar. O
choro do século XIX surgiu como uma maneira de frasear, ou seja, um estilo de
executar os géneros europeus. (DINIZ, 2003, p. 17)

Versoni (2000) igualmente acredita que os géneros estrangeiros (“novidades
musicaes’) possuiam uma ligacdo com o género choro, primeiramente a partir de um processo
de modificagdes que re-caracterizariam tais géneros, sendo o choro um produto resultante de

alguns processos de “nacionalizagdo’:

As dangas estrangeiras, difundidas e aculturadas no Brasil, haviam se nacionalizado
e [...] estavam vivenciando o resultado de um processo durante o qual haviam se
influenciado mutuamente ¢ até se fundido, gerando um novo género, agora com
nome em portugués”. Assim compreendemos, como Versoni, que “choro” seria “um
nome genérico para designar determinadas pegas instrumentais de compositores
populares situados entre a segunda metade do século XIX e as primeiras décadas do
século XX”. De maneira geral, poderiamos até compreender choro como a maneira
de tocar as dancgas européias ¢ maxixe como a maneira de dangar algumas delas (as
de compasso binario). (MARTINS, 2012, p. 30 apud VERZONI, 2000, p. 4)
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Uma hipotese de que o géneros estrangeiros levariam, somados a outros fatores,
como o sotaque da musica portuguesa e a influéncia da cultura afro-brasileira, ¢ proposta por

Henrique Cazes (1998) no livro “Choro: do Quintal ao Municipal”:

O processo de mistura de estilos e sotaques que levou ao nascimento do Choro
ocorreu de forma similar em diferentes paises. A partir dos mesmo elementos -
dancas européias (principalmente a polca) somadas ao sotaque do colonizador ¢ a
influéncia negra -, foram surgindo géneros que seriam a base de uma musica popular
urbana nos moldes que hoje conhecemos. (CAZES, 1998, p. 17)

Corroborando com o raciocinio, Martins (2012) levanta a questdo da

13

multiculturalidade que constitui o Choro: “o “tradicional” no choro seria justamente a
assimilagdo de diversas culturas, e em muito pelo fato dessa musica ter circulado em véarios
ambientes e classes sociais” (MARTINS, 2012, p. 30).

Diniz (2003) identifica exatamente 0 momento em que a primeira coqueluche das
novidades musicais que apareceriam no Brasil. O autor descreve a “febre da polca” e o efeito

contagiante dessa musica, através da sua sonoridade, mas também a partir do que ela

representava em termos socio-culturais:

Dentre os géneros musicais europeus que circulavam pelo Rio de Janeiro o de maior
sucesso foi a polca. Ao chegar ao Brasil em 1845, a nova coqueluche das cidades
pos de lado as dangas — como o minueto, a quadrilha e a valsa — da sociedade
patriarcal; afinal, a polca se caracterizava pelo bailado de rostos colados, corpos
muito proximos e intimidades constantes. E foi uma febre! O jornal humoristico
Charivari dizia que “dangava-se a polca, andava-se a polca, trajava-se a polca, enfim
tudo se fazia a polca”. (DINIZ, 2003, p. 17)

Através da proposicao de uma Otica multicultural, ¢ possivel fundamentar um “jeito
brasileiro de tocar e compor”, reconhecendo uma conexao com os musicos barbeiros, com as

novidades musicais do século XIX, aliando a outros fatores como a influéncia das religioes e

culturas de matrizes africanas, em um longo e complexo processo de hibridagao cultural.

4 ANALISE

Este capitulo, dedicado a andlise dos schottisches de Clemente Ferreira Junior, tem o
objetivo de investigar as obras musicais do compositor, buscando compreender algumas das
suas intengdes dentro de seu processo de criacdo. Pretende-se reconhecer eixos tematicos,

evidenciar as direcOes estéticas dentro de sua obra, desvendando aspectos sécio-culturais
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presentes na sua criagdo musical, e evidenciando movimentos de inovagdo do compositor no
género.

Consideraram-se seis partituras musicais editadas dentro do género schottisch, que
foram selecionadas tendo em vista o seu nivel de expressividade. As partituras selecionadas
foram “Denguice”, Olhar Faceiro, “Olhos Sombrios”, Portugal-Brazil, Schoppiniana e
“Sonhos Tristes”.

A andlise enfoca no conceito das grandes dimensdes proposto por jean Larue,

considerando que:

[...] as observacdes sobre a grande dimensdo incluem consideracdes de conjunto tais
como a mudancga da instrumentagio entre os movimentos (som); contraste e frequencia
de tonalidades dentro de cada movimento em relagdo aos demais; conexdo e
desenvolvimento tematico entre as obras (melodia); selecdo métrica de compassos ¢

tempos (ritmos); e variedade e os tipos e formas empregadas. 2!
(LARUE, p. 10, 1989)

Empresta-se a definicdo de partitura musical trazida por Lia Braga Vieira e Jusamara

Souza (2013) em que entende-se que:

[...] a partitura musical ¢é o suporte grafico de uma criagdo sonora, que envolve uma
infinidade de elementos e informagdes musicais e extra-musicais, que se relacionam a
tal criagdo sonora, dependendo dos objetivos de cada um desses elementos graficos.
(VIEIRA, SOUZA, 2013, p. 217)

Considera-se portanto a importancia dos elementos extra-musicais presentes na
partitura musical e seu potencial revelador, podendo fornecer informagdes sobre as escolhas
composicionais do autor, além de indicar caracteristicas do seu contexto social, auxiliando na
compreensao de sua pratica musical. Lia Braga Vieira e Jusamara Souza (2013) ressaltam que
cada elemento grafico dentro de uma partitura pode mostrar um objetivo que se liga a toda

rede social que envolveu a a sua criacao:

Esses objetivos dizem respeito as diversas intencdes e aos significados almejados por
meio de cada elemento que compde uma partitura. A complexidade de objetivos,
intengdes e significados esta relacionada a rede de pessoas envolvidas em torno desse
suporte grafico. (VIEIRA, SOUZA, 2013, p. 217)

21 De este modo, las observaciones sobre la gran dimension incluyen consideraciones de conjunto tales como el
cambio de instrumentacion entre los movimientos (sonido): contraste y frecuencia de tonalidades dentro de cada
movimiento en relacion con los demas (armonia); conexion y desarrollo tematico entre las obras (melodia);
seleccion métrica de compases y tempos (ritmo); y variedad en los tipos de formas empleados. (Traducdo Nossa)
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Sao propostos dois sub-capitulos que abordam aspectos complementares dentro dos
schottisches compostos por Clemente. O primeiro subcapitulo chama-se “Reflexos da Musica
Nacional no schottisch de Clemente”: que foca numa musicalidade “tipicamente brasileira”
proposta pelo proprio compositor e através da maneira com que esta ideia ¢ manifestada na
musica, em termos sonoros. O segundo subcapitulo chama-se “O Romantismo no schottisch
de Clemente” que na andlise, identifica influéncias de compositores europeus e da musica

pertencente a0 Romantismo musical nas suas criagdes dentro do género.

4.1 REFLEXOS DA MUSICA NACIONAL NO SCHOTTISCH DE CLEMENTE

Dos schottisches de Clemente, “Portugal-Brazil” apresenta uma construgdo tanto
programatica?> quanto “didatica”. No Schottisch, o autor apresenta seg¢des “brasileiras”,
demonstrando sua visdo pessoal sobre o “Brasil na musica”, assim como se¢des “portuguesas”
dentro da obra. O autor propde um jogo de contrastes, com um intuito claro de ressaltar
distingdes culturais entre os dois paises, em uma binariedade direta: Brasil, alegre; Portugal,
melancolico.

Nas partes brasileiras podem ser encontradas caracteristicas ritmicas que se encaixam
perfeitamente na definicdo de “sincope caracteristica brasileira” (figura ritmica composta pela

sequéncia: semicolcheia-colcheia-semicolcheia-colcheia-colcheia).

Figura 17 - Sincope caracteristica no compasso 2/4.

Fonte: Produgao nossa.

E encontrada logo nos primeiros compassos, através de uma adaptagdo para o tempo

de 4/4 sendo expresso através de colcheia-Minima-colcheia:

22 De acordo com Bersou: “A expressdo foi criada por Liszt, para designar uma musica de carater descritivo ou
narrativo, acompanhada de um prefécio, que orientava o ouvinte para a ideia poética da obra. Para ele, a musica
pode representar indiretamente as coisas, sugerindo sua realidade emocional.” (BERSOU, p. 30, 2006)
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Figura 18 - Sincope caracteristica no compasso 4/4.
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Fonte: Transcri¢do e edi¢do nossa.

Figura 19 - Melodia dos compassos 1-5.
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Fonte: Museu da UFPA (Transcrigdo e edigdo do autor).

Vale ressaltar que ha autores que defendem que a sincope caracteristica seria uma
variante do paradigma do tresillo. Sandroni (2001) no livro Feitico Decente propde uma
analise musical apropriada para identificar caracteristicas proprias a produgao musical latino-
americana. Através do paradigma do fresillo, seria entdo possivel desenvolver uma anélise
pertinente as ritmicas que permearam a musica brasileira a partir da segunda metade do século
XIX. O tresillo, segundo Sandroni: “Trata-se do que se constroi sobre um ciclo de oito
pulsagdes, ou 3+3+2.” (2001, p. 22). O autor também apresenta a forma escrita do paradigma

que consiste em duas colcheias pontuadas seguidas de uma colcheia:

Figura 20 - Exemplo de tresillo.
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Fonte: Sandroni (2001). Transcri¢do ¢ edig¢do por este autor.

Segundo Sandroni (2001), o conceito da “sincope caracteristica”, identificado por
Mario de Andrade, poderia ser uma variante do paradigma de tresillo: “Assim, o que era para
Mario de Andrade uma “sincope” (ainda que “caracteristica”), pode ser visto como um tresillo
cujos grupos terndrios sao subdivididos em 1+2.” (2001, p. 23). O que ele demonstra através

da seguinte escrita:



Figura 21 - Exemplo da relagdo da nogdo da “sincope caracteristica” com o paradigma do tresillo
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Fonte: Sandroni (2001). Transcri¢do e edi¢do por este autor.

Figura 22 - Paradigma do tresillo dentro do compasso de 4/4.
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Fonte: Sandroni (2001). Transcrig¢do ¢ edig¢do por este autor.

A primeira parte de Portugal-Brazil possui a descricdo do autor, que determina a
secdo como Brazileiro. Estas defini¢des das “nacionalidades” das se¢des da partitura ocorrem

com frequéncia ao longo da obra intercalando entre se¢des brazileiro e portuguez

Figura 23 - Compassos 1-5 da obra Portugal-Brazil de Clemente Ferreira Junior.

PORTUGAL-BRAZIL.
SCHOTTISCH.

C. Ferreira,
Tempo moderato. I
Brazil F -
Fa razileiro @ 2 ~ e =/\ﬂ o>

- o
—1

- e et — ; == T =
O A T 78 Y 7 E | |
PIANO. |] Com

gosto e elegancia

|
et bt

= 5 L i

o/}

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.
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Enquanto a parte brasileira ¢ escrita em Mi bemol maior, a parte portuguesa ¢ escrita
na tonalidade de Mi bemol menor, apresentando uma melodia diferente dos primeiros
compassos, sem a presenga de sincopas, seguindo fielmente unidade basica do compasso.
Clemente possivelmente utilizou esses contrastes entre as tonalidades maior € menor como
uma metafora para insinuar que a ‘“‘alegria”, associada a tonalidade maior, seria uma
caracteristica da musica ou do espirito do Brasil, enquanto que a languides e melancolia seria

associada ao espirito portugués, sendo a secao referente ao pais em tonalidade menor.

Figura 24 - Compassos 18-20 da obra Portugal-Brazil.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Figura 25 - Compassos 18-20 da obra Portugal-Brazil.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edigdo do autor).

A melodia principal da se¢do brasileira apresenta grandes semelhangas com a parte B

de uma famosa composicao de Ernesto Nazareth (1893), o tango brasileiro “Brejeiro™:

Figura 26 - Compassos 13-14 da obra Brejeiro (Ernesto Nazareth).
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Figura 27 - Compassos 1-5 da obra Portugal-Brazil, parte da mao direita.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigéo e edigdo do autor).

Percebe-se que o movimento de sincopa ¢ muito semelhante, pelo fato de que a
principal melodia descendente também se inicia com a tonica do acorde. O raciocinio
comparativo pode ser observado na linha colocada acima das duas melodias, respectivamente

de Portugal-Brazil e de Brejeiro.

Figura 28 - Melodia dos compassos 18-22.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA / Biblioteca Nacional (Transcri¢do e edi¢do do autor).

O compositor segue intercalando as sec¢des Brazileiro e Portuguez, por vezes
repetindo melodias e acompanhamentos encontrados no inicio da composicao, através de
adaptacdes. A segunda se¢do brasileira apresenta a mesma melodia e acompanhamento

mostrada no inicio, que inclui a presenca da sincope caracteristica brasileira.

Figura 29 - Compassos 1-5 da obra Portugal-Brazil.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA. (Transcri¢do ¢ edigdo do autor).

O autor retoma para uma se¢do portuguesa no compasso 49, no entanto, apresenta

uma melodia similar & brasileira com modificagdes. Possivelmente Clemente propde uma
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integracdo entre a nagdo brasileira e portuguesa quando inclui a melodia brasileira por cima

do acompanhamento da se¢ao portuguesa.

Figura 30 - Compassos 52-57 de Portugal-Brazil.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edigdo do autor).

O autor finaliza a composi¢do com uma se¢do descrita como brasileira, em que

utiliza novamente a melodia do inicio.

Figura 31 - Compassos 70-73 da obra Portugal-Brazil.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Figura 32 - Compassos 70-73 da obra Portugal-Brazil, trecho da méo direita.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edi¢dao do autor).

Para o trecho final da mesma se¢do “brasileira”, Clemente utiliza o compasso 2/4
para que houvesse maior velocidade e vivacidade na composi¢do, querendo novamente
induzir a um “carater brasileiro”, principalmente quando se observa a acentuacdo na parte da

mao direita, que cujo sinal > se encontra na colcheia Ré (segunda nota da melodia). A
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acentuagdo se encontra no contratempo do compasso 2/4, sugerindo uma movimentagao
dangante, o que também se confirma através das notas do autor, referentes ao carater do

trecho, “sempre animado”.

Figura 33 - Compassos 79-80 da obra Portugal-Brazil, trecho da méo direita.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edi¢do do autor).

Figura 34 - Compassos 79-82 da obra Portugal-Brazil, trecho da méo direita.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Figura 35 - Compassos 78-82 da obra Portugal-Brazil, trecho da méo direita.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edigdo do autor).

O autor realiza um ajustamento da melodia principal da obra, da secdo brasileira, que
contém a “sincope caracteristica brasileira”, para o compasso de 2/4, convertendo as colcheias
em semi-colcheias e as seminimas em colcheias.

E possivel observar uma similaridade muito grande da construgio da melodia desta
se¢do quando comparada com a parte B do “Lundu do Assahy”, uma obra de grande
popularidade no Pard do século XIX (SALLES, 2017). A constitui¢do fraseoldgica ¢ idéntica
em ambas as obras, com a diferenciagdo apreciada apenas na finalizacdo dessa frase e na
mudanca de grau, com a obra Portugal-Brazil iniciando sua melodia na tonica enquanto a

melodia de Lundu do Assahy inicia na mediante.
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Figura 36 - Compassos 79-80 da obra Portugal-Brazil, trecho da mao direita.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edigdo do autor).

Figura 37 - Compassos 25-29 da obra Lundu do Assahy, autoria desconhecida. Fonte: Biblioteca Nacional.
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Fonte: Salles (2013).

A parte da mao esquerda nesse trecho da secdo apresenta sequéncias de

semicolcheias, em um dedilhado a maneira de Alberti?*:

Figura 38 - Compassos 79-80 da obra Portugal-Brazil, trecho da méo esquerda.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edigdo do autor).

Esse acompanhamento, similar ao baixo de Alberti, possui afinidade com os
acompanhamentos de modinhas e lundus do século XIX, remetendo ao dedilhado da viola

caipira®* nestes géneros musicais.

23 Baixo de Alberti, de acordo com Candida Borges(2003): “Este processo consiste em quebrar cada um dos
acordes subjacentes num padrao simples de notas breves que, incessantemente repetido, cria uma ondulagdo
discreta como pano de fundo, pondo em evidéncia a melodia. O baixo de Alberti revelou-se extremamente util,

especialmente para o compositores classicos.” (BORGES, 2003, p.3)

24 Instrumento historicamente associado ao género.
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Figura 39 - Acompanhamento da mao esquerda de Portugal-Brazil dos compassos 79-82.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edicao do autor).

Figura 40 - Trecho da obra Lundum, transcrita por Mario de Andrade (1980).

LUNDUM

Fonte: Andrade (1980).

Entre os signos extra-musicais, destacam-se principalmente os elementos visuais da
capa da partitura, que relacionam-se com o titulo Portugal-Brazil. As duas bandeiras sao
referentes aos paises que constam no titulo, encontrando-se lado a lado: lado esquerdo, uma
bandeira com as antigas cores referentes a Portugal, de antes do ano de 1911 (azul e branco).
Do lado direito, consta uma bandeira com cores tipicas brasileiras. Ambas as bandeiras
posicionam-se seguindo a disposi¢do tipografica. A dedicatéria “ Aos bons amigos de 14 e de
ca” reafirma o sentido de integragdo entre os dois paises proposto pelo autor.

A ideia de unir o nome dos dois paises no titulo da musica certamente remete a
historia pessoal do compositor, sendo Portugal um pais que viveu por muitos anos durante a

juventude.
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Figura 41- Capa da obra Portugal-Brazil. Fonte: Museu da UFPA, acervo Vicente Salles.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Nao héa indicacdo do ano de publicagdo nessa fonte musical, no entanto se sabe que
foi publicada pela Livraria R. L. Bittencourt antes do ano de 1911, visto que este foi o ano que

Portugal mudou sua bandeira para as cores vermelho e verde.

Figura 42 - Pormenor da capa da obra Portugal-Brazil.

Fonte: Museu da UFPA, acervo Vicente Salles.

H4 uma referéncia clara a musicalidade nacional dentro de Portugal-Brazil. A

J4

referéncia € clara, tendo em vista que o proprio autor apresentou sua visdo sobre o que
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considera como brasileiro na musica, através da escrita verbal (Brazileiro e Portuguez), no
entanto, além dos apontamentos verbais, a escrita musical esta repleta de referéncias a géneros
nacionais, propondo uma caracteristica brasileira através das ritmicas sincopadas e
acentuacdes, que insinuam carater de danca. A maior expressdo da musicalidade brasileira se
apresenta através da configuracdo melodica das partes brasileiras, similares ao aspecto sonoro
de lundus e tangos brasileiros. O cardter programatico da obra representa um grande
movimento de inovagdo no género, cuja estrutura ¢ mais complexa que um schottisch padrao,

comumente em padrao ABA.

4.2 O ROMANTISMO NO SCHOTTISCH DE CLEMENTE

O piano estad intimamente ligado & era romantica na musica por ter sido um
instrumento que com sua versatilidade e ampla possibilidade sonora, possibilitou uma maior

expressao do individualismo do compositor:

O piano estd indissoluvelmente ligado a evolugdo da musica romantica, refletindo
intensamente seu carater. Por seus muitos recursos sonoros, expressou claramente os
sentimentos dos compositores da época. A plena descoberta das possibilidades desse
instrumento coincidiu com o inicio do Romantismo, periodo em que a individualidade
do piano passa a ter um papel preponderante. (BERSOU, 2006, p. 34)

De acordo com o mesmo autor, a pequena forma pianistica passou a ganhar um
maior destaque entre os compositores: “sucessivas geracoes romanticas privilegiam a pequena
peca como a forma mais apropriada as suas necessidades expressivas e influenciam o
repertdrio pianistico até o inicio do século XX” (BERSOU, 2006, p. 41).

De forma a complementar, referindo-se a evidéncia do piano na era romantica,

Adolfo Salazar, afirma que:

a necessidade de expressdo do espirito romantico leva ao aprimoramento dos
instrumentos, os quais, por sua vez, enriquecem a produg¢do musical. Isso ocorreu
principalmente com o piano, que tendo sido aperfeicoado no mais alto grau,
desencadeou uma numerosa producdo de pegas breves, explorando a expressividade e os
diferentes planos sonoros. (SALAZAR, 1941, p. 93 apud BERSOU, 2006, p. 45).

Com essa possibilidade de mais recursos por conta do advento do piano, os
compositores passam a explorar cada vez mais as fronteiras da linguagem musical tonal, se

abrindo mais as sonoridades dissonantes. Chopin ocupou uma posi¢do de evidéncia entre os
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compositores, visto que conseguia conceber inovagdes que abarcavam os ideais deste periodo
(romantico), sendo inclusive grande influéncia at¢ mesmo para a geragdo posterior a sua,

como afirma Halewicz (2010):

[...] é a dissonancia que, nas maos de Chopin, ndo s6 cumpriu com seu papel de trazer
tensdo a obra, mas também pdde ser um elemento sonoro belo e interessante por si
proprio. Através dos cromatismos, modulagdes, mudangas de climas, ele influencia sua
geracdo posterior e, particularmente, o impressionismo do compositor francés Claude
Debussy na sua maneira de tratar a harmonia como cor, tornando-se referéncia para as
mudangas mais radicais da linguagem sonora do séc. XX. (HALEWICZ, p. 8, 2010)

Schoenberg (2004) apresenta uma visdo apurada sobre a caracteristica de intensa
expressividade dos compositores do periodo romantico quando afirma que estes passaram a
valorizar aspectos extra-musicais, presentes sobretudo na literatura e também nas suas

proprias “visdes de mundo” nas suas obras:

O compositores do periodo roméantico acreditavam que a musica deveria “expressar”
algo. Tanto quanto nos periodos anteriores, as tendéncias extra-musicais, tais como 0s
assuntos poéticos e dramaticos, emocdes, acdes e até questdes filosoficas da
Weltanschauung (visdo de mundo), tinham se tornado influentes. (SCHOENBERG, p.
99, 2004)

O mesmo autor propde que os elementos extra-musicais dentro das composicoes
seriam traduzidas nas obras através de alteragdes na constituigdo musical, através de

mudangas nas relagdes intervalares da melodia que resultariam em modulacdes mais intensas:

Tais tendéncias acarretaram mudangas em cada um dos tragos da substancia musical.
Alteragdes na constitui¢do dos acordes modificaram, de modo decisivo, os intervalos
das melodias e resultaram, igualmente, em modulagdes mais ricas; em vez de os ritmos
¢ as dindmicas do acompanhamento e, inclusive, a melodia derivarem de estimulos
puramente musicais, tornaram-se simbolos de seus objetos extra-musicais.
(SCHOENBERG, p. 99, 2004)

Tendo em conta o carater mais elitista do género schottisch, questdo levantada por
Martins (2012), pelo menos quando o género ¢ comparado a popularidade dos géneros valsa e
polka, ¢ de se supor que o aspecto composicional advindo desse elitismo seja, de certo modo,
traduzido por um contato maior com a cultura musical do romantismo, cultura musical em
voga na Belle Epoque paraense, sendo associado ao “bom gosto”, a “civilidade” e & aceita¢io

a uma concepg¢do cultural eurocéntrica. O schottisch, essa “Valsa da Rainha Vitoria” ou

“grande valsa brilhante” quaternaria (MARTINS, 2012, p. 28), seria portanto direcionada a



76

um publico de iniciados, ja familiares com a musica pianistica de autores de tradi¢cao européia
e mundial consagrados como ‘“grandes nomes da musica universal”.

Sendo ciente desta diferenciacdo do schottisch em relagdo a outros géneros
estrangeiros, ndo ¢ de se estranhar que Clemente se utilize do schottisch como género de
maior experimentacao dentro de sua pratica composicional, visto que pode assim achar um
meio de compor como os “grandes nomes da musica universal”, e ao mesmo buscar algum
sucesso comercial através de um formato “popular”, ainda que com aspectos elitizados.

Nas obras de Clemente Ferreira se encontram signos extra-musicais que langam
novos olhares sobre as suas decisdes composicionais. Um desses elementos extra-musicais se
encontram no titulo do schottisch “Schoppiniana”, que claramente traz alusdo ao compositor
Frederich Chopin (1881). A influéncia de compositores europeus na obra de Clemente ¢ algo,
de fato, previsivel, tendo em vista a sua formagao musical nos maiores centros de aprendizado
musical da Europa, como ja visto anteriormente. Além de Chopin, Rubinstein (s. d.), seu
antigo professor talvez representasse uma influéncia ainda maior. Portanto, de acordo com
Ignacio Moura(1895), Clemente também se inspira em outros compositores da era do
Romantismo como o estadunidense Louis Moreau Gottschalk (s. d.), tendo escrito por volta
de 1895 as composi¢des “Bolero”, “Gavotte Republicaine”, “Dis-moi-Pourquoi” e “Olhos
Negros”, ao seu estilo”® (MOURA, 1895, p. 88-89).

Mecenas Rocha (1949) insinua um aspecto de elitismo que envolve as composi¢des
de Clemente dentro do género, ao evocar as “formosas patricias?®” como musas das séries de
schottisches em que o compositor nomeia em fungdo dos olhares, “Olhar Dolente”, “Olhar

Sereno”, “Olhar Faceiro”, “Olhar Altivo™:

As suas composigdes, repassadas de modulagdes sonoras, acariciadoras e vibrantes,
traduziam estados d’alma, ecoavam como rumores de beijos, plangiam-se como solugos
do vento, semelhavam ruflar de esvoacantes asas, diz-se-iam o vertiginoso rodopiar de
folhas outonicas arrastadas pelos tufoes, exprimiam o forte sentimento das mulheres
voluntariosas e os seus olhares feiticeiros e soberanos. Igualmente expressavam o
romanticismo de outros olhares, que fossem meigos, languidos, suaves ou tristes. E foi
assim que Clemente Ferreira, epigrafando as suas schottichs com o sugestivo nome de
Olhar Dolente, Olhar Sereno, Olhar Faceiro, Olhar Altivo, mostrou a beleza de sua
poderosa alma de artista, a evidenciar a natural aptiddo de seu espirito inventivo, criador
de uma nova fei¢do descritiva na arte da Harmonia e do Som, pois traduziu, em musica,
as tonalidades verdes, azues, castanhas, negras, parduscas, acizentadas, dos olhos das
nossas formosas patricias. (ROCHA, 1949, p. 138)

25 “Estilo de Gottschalk”.

26 “Patricias” era uma denominagio as mogas jovens da aristocracia.
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Muito para além da referéncia textual, ¢ na linguagem musical da obra que o
compositor de fato leva a frente, a sua concepgao “Schoppiniana” de schottisch. Observa-se
que nos compassos 3-4 Clemente Ferreira apresenta uma dissonancia de passagem, utilizada

de maneira similar por Chopin na famosa “opus 32 (Balada em Sol Menor)”, nos compassos

14-15.

Figura 43 - Primeiros compassos da obra Schoppiniana de Clemente Ferreira Junior.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Figura 44 - Opus 32, Balada em Sol Menor de Frederic Chopin, edigdo de 1881.
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Tal dissonancia de passagem se caracteriza, nos exemplos estudados, pela ocorréncia
de um acorde menor, diminuto ou um acorde de sétima menor e quinta aumentada?’, num
grau que, dentro da tonalidade descrita na armadura de clave, “deveria soar como maior’8.
Nessa ocorréncia de passagem, se observa uma mudanca de carater do proprio grau

dissonante, em que este expressa uma dinamica menor-maior, sobretudo na melodia, presente

no 39 grau®.

Figuras 45 e 46 - Compassos 3-4 da obra “Schoppiniana”, com a ocorréncia da dissonancia de passagem, seguida

de ilustragdo que auxilia a percepgao tonal do trecho.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edigdo nossa)

Figura 47 - Compassos 3-4 da obra “Schoppiniana”, com a ocorréncia da dissonancia de passagem. Fonte:
Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.
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Fonte: Chopin (1881). Site IMSLP (Transcri¢do e edi¢do nossa).

Figura 48 - Percepc¢do tonal da dissonancia de passagem do trecho anterior de “Opus 32 de Chopin.
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Fonte: Produgio nossa.

27 Bohumil Med (1996) define como acorde de sétima alterado (1996, p. 357).
28 Considerando os graus da tonalidade sem “acidentes”. Forma primitiva.

29 Dindmica menor-maior do acorde.
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Apesar de algumas diferengas entre as configuragcdes harmonicas dos trechos
demonstrados 3° de Schoppiniana ¢ Opus 32, a caracteristica melddica confere um efeito
composicional similar. O professor Urubatan Ferreira de Castro (2018) através de entrevista
cedida a este pesquisador afirmou ser possivel uma “citacdo” a Chopin por parte de Clemente
Ferreira Junior no exemplo da obra Schoppiniana. A exemplo das escolhas composicionais
feitas na obra Schoppiniana, Urubatan afirma que “ele ndo ia fazer assim, por acaso [...] com
certeza ndo [...]”, inclusive, Urubatan afirma que “provavelmente o Clemente Ferreira Junior
teria tocado muito a obra de Chopin”, o que nao parece dificil de conceber, visto o status que
teve Chopin entre os pianistas e compositores do século XIX. Ademais, ndo se pode afirmar
de maneira absoluta que tal dissonancia teria sido em fun¢do da Opus 32, mas claramente o
compositor buscava uma “impressao de Chopin” na obra, o que ja ¢ claro at¢é mesmo pela
escolha do titulo.

O mesmo recurso de dissondncia passageira, na dindmica menor-maior também pode
ser observado no compasso 5 da obra “Olhar Faceiro”, de Clemente Ferreira. Na obra,
Clemente utiliza a referida dindmica num acorde de Mi bemol Menor com a quinta omitida,

que ¢ completada em seguida com um acorde de Mi bemol Maior:

Figura 49 - Compassos 1-5 da obra Olhar Faceiro, com a ocorréncia da dissonédncia de passagem.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

30O exemplo na esquerda (“Schoppiniana”) mostra uma transi¢do de um acorde diminuto para o maior, € o
exemplo da direita (Opus 32) um acorde de sétima com quinta aumentada e baixo na quarta em transicdo para
um acorde maior.
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Figura 50 - Percepcao tonal da dissonancia de passagem referente ao compasso 5 “Opus 32” de Chopin.
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Fonte: Produgao nossa.

O recurso das dissonancias passageiras, foi utilizado por tantos outros
compositores ao longo da histéria, ndo sendo uma exclusividade de Chopin ou Clemente,
sendo utilizado inclusive no Hino Nacional Brasileiro, de Francisco Manoel da Silva (circa

1850), mas ndo em uma dinamica menor-maior, mas em uma dindmica tritono-quinta

(compasso 5).

Figura 51 - Compassos 1-8 do Hino Nacional Brasileiro.
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Fonte: Site IMSLP

O conceito de dissonancia passageira apresentado na pesquisa, pode ser cruzado, até
certo ponto, com a no¢ao de tonalidade expandida de Schoenberg (2004) que, referindo-se

principalmente a técnica de compositores do periodo do romantismo afirma que:

As transformacdes e sequéncias remotas de acordes passaram a ser vistas como estando
dentro da tonalidade. Tais progressdes podem, ou ndo, produzir modulagdes ou
estabelecer as diversas regides. Funcionam principalmente, como enriquecimentos
harménicos e, portanto, aparecem, com frequéncia, em trechos muito curtos, at¢ mesmo
em um Unico compasso. Embora possamos relaciona-los as regides para efeitos de

analise, em muitas situa¢des seu efeito funcional é apenas passageiro e temporario.
(SCHOENBERG, 2004, p. 99-100)
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A “Opus 32” de Chopin, curiosamente, apresenta um paralelo com o schottisch

“Sonhos Tristes”, de Clemente, sobretudo pela semelhanca do desenho melodico de ambas:

Figura 52 - Melodia da obra opus 32, de Chopin. Melodia isolada dos compassos 8-12.
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Fonte: Chopin (1881). Site IMSLP

Figura 53 - Melodia da obra “Sonhos Tristes”, de Clemente Ferreira. Melodia em Si Menor (tonalidade original)

dos compassos 1-5.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigo e edigdo nossa)

Esse desenho melddico de “Sonhos Tristes” tem a semelhanca mais perceptivel

quando transposta para a tonalidade de Sol Menor:

Figura 54 - Melodia da obra “Sonhos Tristes”, de Clemente Ferreira. Melodia transposta para a tonalidade de Sol

Menor, dos compassos 1-5.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edigdo nossa)

Pode-se observar que a melodia dos compassos 3-4 de “Sonhos Tristes” quando
transposta, ¢ verticalmente idéntica a melodia do compasso 8-9 da “Opus 32” de Chopin,

como pode ser visto nos desenhos a seguir:
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Figuras 55 e 56 - Melodia do compasso 3-4 de “Sonhos Tristes” transposta para a tonalidade de Sol Menor e

melodia do compasso 8 da opus 32 de Chopin, respectivamente.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA/ Site IMSLP (Transcrigdo ¢ edi¢do nossa).

Nao ha como ter certeza se Clemente Ferreira Junior, de fato, se inspirou na
“Opus 327 de Chopin, entretanto, ¢ muito provavel que Clemente tenha conhecido tal opus,
que sendo de 1840, j4 seria muito famosa no tempo de Clemente Ferreira, ja possuindo cerca
de 60 anos pela época em que “Sonhos Tristes” teria sido composta’!.

A melodia da parte A de “Sonhos Tristes” utiliza um processo de variag@o a partir

do motivo acéfalo em compasso quaternario apresentado a seguir:

Figura 57 - Compassos 1-2 da obra “Sonhos Tristes” de Clemente Ferreira Junior.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcri¢ao e edigdo nossa).

Na parte A sdo utilizadas 10 versdes sobre o mesmo motivo melodico, o que
demonstra uma utilizagdo muito consciente da técnica composicional compreendida como

variagdo melodica, como pode ser visto abaixo, nos compassos 1-16:

31 N3o h4 indicagdo de data para a composigdo “Sonhos Tristes”, provavemente, situa-se entre 1900 até 1913.
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Figura 58 - Melodia da obra “Sonhos Tristes”, de Clemente Ferreira. Melodia em Si Menor (tonalidade original)

dos compassos 1-5.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

A variagdo melddica, na parte A de “Sonhos Tristes”, ocorre, sobretudo, reafirmando
as fungdes estruturais da harmonia e por vezes expandindo tais fungdes, como ocorre nos
compassos 1, 5, 6, 7,9, 11, 12, 13 e 14. A ocorréncia da concepcdo expandida de tonalidade
pode ser vista a seguir, com a demonstragdo do compasso correspondente a cada ocorréncia
juntamente com uma sintese ilustrativa de tais ocorréncias, em forma de acorde.

O primeiro exemplo, referente aos compassos 1, 5 ¢ 9 demonstra a uma relacdo
intervalar que remete a um acorde de Si menor com sétima maior, bem incomum para

composigoes “ligeiras3?”.

32 De acordo com o pesquisador Urubatan Ferreira de Castro, uma obra musical ligeira seria uma obra pianistica
destinada ao entretenimento familiar, em ambiente caseiro.
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Figura 59 - Compasso 1 da obra “Sonhos Tristes”, seguido de uma sintese das relacdes intervalares utilizadas no

compasso. O compasso 1 ¢ praticamente idéntico aos compasso 5 ¢ 9, que serdo omitidos nos exemplos.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edi¢do nossa)

O segundo exemplo, refere-se ao compasso 6, cuja relagao intervalar remete a um

acorde de La maior com sétima maior com baixo na terga.

Figura 60 - Compasso 6 da obra “Sonhos Tristes”, seguido de uma sintese das relagdes intervalares utilizadas no

compasso.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edi¢do nossa)

O terceiro exemplo, mostra o compasso 7, que aproveita o baixo em Do sustenido do
compasso anterior para encadear uma relag@o intervalar referente ao acorde de D6 sustenido

maior com a quinta aumentada.

Figura 61 - Compasso 7 da obra “Sonhos Tristes”, seguido de uma sintese das relagdes intervalares utilizadas no

compasso.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edi¢do nossa)

O quarto exemplo, que mostra o compasso 12, expde uma relacao intervalar que
remete a um acorde de Si maior com sétima menor, nona menor ¢ baixo na terca, agindo

como uma preparacao para o acorde de Mi menor.
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Figura 62 - Compasso 12 da obra “Sonhos Tristes”, seguido de uma sintese das relagdes intervalares utilizadas

no compasso.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigo e edigdo nossa)

O quinto exemplo, que mostra o compasso 13, expde uma relacdo intervalar que

remetendo a um acorde de Mi menor, empresta caracteristicas da escala hiingara menor, com a

presenca do tritono.

Figura 63 - Compasso 13 da obra “Sonhos Tristes”, seguido de uma sintese das relagdes intervalares utilizadas

no compasso.

0 & —
b I N — -
>
W‘ﬁjﬁ!ﬁ: ® nﬁo:
I T
Y] L 4 { O
N
#OO
" I AN © )
7% I - I
L
-

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcri¢ao e edigdo nossa)

O sexto exemplo, mostra o compasso 14 e expde uma relagdo intervalar que remete a

um acorde de Si menor com sétima maior e baixo na quinta.

Figura 64 - Compasso 14 da obra “Sonhos Tristes”, seguido de uma sintese das relacdes intervalares utilizadas

no compasso.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edicdo Producao nossa)

“Sonhos Tristes” esta longe de ser a unica obra de Clemente Ferreira Junior a
utilizar-se de conceitos de tonalidade expandida. A composi¢do “Olhos Sombrios” também

faz tal utilizagdo, embora mais discretamente, que pode ser observada nos compassos 2-3,
10-11, 12-13.
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Figura 65 - Compassos 1-14 da obra “Olhos Sombrios”.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

A seguir, a figura 66 mostra-se a relagdo intervalar dos compassos 2-3, seguido da
sintese ilustrativa que, referindo-se ao compasso 2, apresenta um acorde de Fa sustenido

maior com sétima e quinta aumentada e com baixo na quinta:

Figura 66 - Compasso 2 da obra “Olhos Sombrios”, seguido de uma sintese ilustrativa das relagdes intervalares

utilizadas no compasso.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcri¢do e edigdo nossa)

A relagdo intervalar do compasso 10 exibe um acorde de Si menor, cuja sétima

menor (La#) se apresenta como nota de passagem. J4 a relagdo presente no compasso 11
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apresenta uma mudanca de carater modal na obra, quando se alterna, de forma passageira,

para o modo frigio, a partir da ocorréncia da forma natural da nota D6 (bequadro), quando na

subdominante menor:

Figura 67 - Compassos 10-11 da obra “Olhos Sombrios”, seguido de uma sintese ilustrativa das relagdes

intervalares utilizadas no compasso.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edi¢do nossa)

Os compassos 12-13 mostram respectivamente: um acorde de Si menor com baixo na
quinta, no qual ¢ adicionado um tritono de passagem; um acorde de Fa maior com a sexta

menor, seguido da nota de passagem R¢ (sexta menor):

Figura 68 - Compassos 12-13 da obra “Olhos Sombrios”, seguido de uma sintese ilustrativa das relagdes

intervalares utilizadas no compasso.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigao e edigdo nossa)

A composicdo “Olhos Sombrios” ¢ um bom exemplo de como os elementos
tematicos extra-musicais influenciam na criagdo da obra. A composicdo em questdo faz parte
da “série” de obras de Clemente Ferreira que possuem como tematica os “olhares de formosas
patricias”. Mecenas Rocha (1949) menciona que essa série de composi¢des de Clemente ¢é

uma das melhores indicag¢des do espirito inventivo do compositor:
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E foi assim que Clemente Ferreira, epigrafando as suas schottichs com o sugestivo
nome de Olhar Dolente, Olhar Sereno, Olhar Faceiro, Olhar Altivo, mostrou a beleza de
sua poderosa alma de artista, a evidenciar a natural aptiddo de seu espirito inventivo,
criador de uma nova feigdo descritiva na arte da Harmonia e do Som, pois traduziu, em
musica, as tonalidades verdes, azues, castanhas, negras, parduscas, acizentadas, dos
olhos das nossas formosas patricias. (ROCHA, 1949, p. 138)

As influéncias das tematicas extra-musicais sdo observadas em muitas obras de
Clemente, sendo que em “Olhos Sombrios” essa influéncia ¢ escancarada, vide a capa da

obra, que mostra a ilustragdo de uma rapariga de olhar profundo (e sombrio), com olheiras e

vestida como uma “formosa patricia” a repousar:

Figura 69 - Pormenor da capa de “Olhos Sombrios”.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.
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Figura 70 - Capa da obra “Olhos Sombrios”.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

“Olhos Sombrios” traz uma certa atmosfera lugubre, em func¢do da tonalidade menor
e do uso de tonalidades expandidas. A alteracdo modal descrita anteriormente, referente a
ocorréncia melddica do D6 natural (compassos 10-11) em cima do acorde de Mi menor,
possui uma similaridade muito grande com os compassos 15-17 da “sonata n. 417 de

Beethoven (1862):
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Figura 71 - Compassos 15-17 da “sonata n. 41” de Beethoven.
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Fonte: Site IMSLP (Transcri¢do e edi¢ao nossa).

Figura 72 - Compassos 10-11 da obra “Olhos Sombrios”.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edi¢ao nossa).

Tal semelhanga preserva inclusive a caracteristica harmdnica dos compassos 15-17

da sonata n.41, cuja relagdo intervalar remete ao acorde de Mi menor, possuindo a melodia no

D6 natural. Talvez essa ocorréncia implique em mais uma “citagdo” feita por Clemente

Ferreira Junior, ou talvez apenas uma coincidéncia, em todo o caso, o carater modulatorio do

trecho indica uma complexidade ndo muito usual dentro de pecas “ligeiras” brasileiras do

século XIX em que comumente se utilizaria uma tnica tonalidade do inicio ao fim da obra.

A obra “Denguice” possui também varias utilizagcdes de tonalidades expandidas.
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Figura 73 - Compassos 1-8 da obra “Denguice”, de Clemente Ferreira Junior.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

O primeiro exemplo a ser destacado estd presente nos compassos 5-6, € mostra a
utilizacdo do acorde de F4 maior com sétima menor e sexta menor (ultimo tempo do
compasso 5), seguida de um “acorde errante” (no inicio do compasso 6), que subentende-se
ser uma variacdo do acorde anterior, cuja a tonica ¢ Fa. O acorde em questdo (“errante”) omite
sua tonica (F4), acrescentando a nota Si bemol como baixo, apresentando em seguida sua

variagdo com o Ré bemol como nota de passagem.

Figura 74 - Compassos 5-6 de “Denguice”.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcri¢do e edigdo nossa).

Figura 75 - Acordes utilizados no ultimo tempo do compasso 5 e primeiro tempo do compasso 6.
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Fonte: Produgdo nossa.
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Em seguida, temos nos compassos 12-13, a utilizacdo de um acorde de F4 meio

diminuto com baixo na terca (ultimo tempo do compasso 12), sendo complementado pelo

mesmo acorde com um baixo de passagem em Sol bemol:

Figura 76 - Compassos 12-13 de “Denguice”.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edi¢ao nossa).

Figura 77 - Acordes utilizados no ultimo tempo do compasso 12 e primeiro tempo do compasso 13.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcri¢@o e edigdo nossa).

O compositor utiliza uma melodia com intervalos caracteristicos da escala hiingara
menor na passagem dos compassos 37-38%3, que se repete causando um choque com uma

dissonancia passageira no segundo tempo do compasso 38, apresentando no acorde de Si

bemol maior, simultaneamente uma sétima maior com uma menor.

Figura 78 - Compassos 37-38 de “Denguice”.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcri¢do e edigdo nossa).

33 Os intervalos séo tritono, quinta justa e sexta menor. A escala hiingara menor é uma escala menor que possui,
além dos intervalos descritos anteriormente, a sétima maior.



93

Figura 79 - Demonstragdo do acorde utilizado no segundo tempo do compasso 38, mostrando a dissonancia de

passagem.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edi¢ao nossa).

Mais dissonancias de passagem sao apresentadas nos compassos 58-59, em que o
compositor utiliza o tritono (nota L4) no acorde de Mi bemol maior em um motivo meldédico

que se sobrepde em seguida a um acorde de Si bemol maior com baixo na terca (R¢).

Figura 80 - Compassos 58-59 de “Denguice”.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcri¢do e edigdo nossa).

Figura 81 - Demonstragdo das relagdes intervalares utilizadas nos trechos mencionados nos paragrafo anterior,

referentes aos dois primeiros tempos do compasso 58, e dois primeiros tempos do compasso 59.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA (Transcrigdo e edi¢ao nossa).

O uso de tonalidades expandidas em composi¢des “ligeiras” representa o impeto
inventivo de Clemente Ferreira Junior dentro do oficio da composi¢do. Nao se sabe o nivel de
sucesso conquistado por tais composi¢des no género schottisch, provavelmente, mesmo sendo

obras com um direcionamento popular’*, tais composi¢des fossem mais direcionadas a uma

34 considerando o schottisch como uma obra de musica popular, mesmo possuindo um carater elitista.
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elite, o que se apresenta como possivel, a partir da constatacio do uso de linguagens
influenciadas pelo romantismo, assim como a identidade visual da partitura que traz
referéncias diretas a uma classe endinheirada (“patricias”), além da conclusdo de alguns
autores de que o schottisch seria uma “danca elitizada” (MARTINS, 2012, p. 28).
Provavelmente outros géneros o teriam rendido maiores retornos financeiros dentro
do oficio de compositor. A valsa seria o que o designaria maior sucesso, fato sustentado pela
afirmacdo de Vicente Salles (2007) de que Clemente seria o criador da valsa paraense,
refor¢ado pelo fato de que a maior parte das mengdes de suas composigoes, verificados dentro
da pesquisa nos periodicos da cidade (em reclames ou colunas), sdo referentes as suas valsas,

como por exemplo, as valsas “E Impossivel” e “Dis-moi Pourquoi”:

“[...] Néo deixem também de comprar a ultima valsa de Clemente Ferreira - E
impossivel... [...] A venda na Livraria Bittencourt, que ¢, em Belém, o grande emporio
das novidades musicaes. (E IMPOSSIVEL ESTADO DO PARA, 1916, numero 2073, p.

4)
“Dis-moi Pourquoi? E o titulo de uma formosa walsa que acaba de sahir a luz,
composicdo do nosso talentoso e original pianista Clemente Ferreira Junior. A obra,

editada pela casa M.J. da Costa e Silva, ¢ nitidamente impressa, e ostenta na capa um
bello e gracioso desenho. (DIS-MOI POURQUOI, 1890, niimero 61, p. 1)

Entretanto, a designagdo “rei da schottisch” de Mecenas Rocha (1949) aponta para
um inegavel destaque de Clemente na composi¢do do género schottisch. De acordo com as
analises feitas de suas composigdes, o género teria sido um veiculo para uma expressao
criativa que teria extrapolado limites estéticos do género. A constatacdo de sua inovagao
dentro do género se fortalece, quando se faz a observac¢do de outros schottisch como por
exemplo “Rosa do Céu” do compositor paraense Bernardo Braganca (s.d.). O schottisch em
questdo possui caracteristicas melodicas construidas de forma muito técnica, em que se
identifica a repeti¢do de elementos ritmicos dentro de sua construcdo (minima acrescida de
colcheia, seguida por trés colcheias) em uma dindmica de exposi¢do e reexposicao, em
diferentes graus, buscando a constante afirmacao de notas pertencentes aos graus referentes a
tonica, supertonica e dominante.

O carater técnico da construgdo das melodias através dos sistemas de repeticao
melddica coincide com a pratica musical composicional de Clemente Ferreira, entretanto,
Clemente apresenta nos schottisches, maior variacdo nas dindmicas melddico-tonais. “Rosa

do Céu” apresenta maior sintonia com as formas mais tradicionais de schottisches, em que a
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tonalidade original descrita no inicio da obra (Sol maior) ¢ respeitada até o seu fim, o que

difere da obra de Clemente que constantemente apresenta mudancas de tonalidade a cada

secao.
Figura 82 - Obra Rosa do Céu, de Bernardo Braganca.
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Fonte: Biblioteca do Instituto Carlos Gomes (Transcric¢do e edigdo do autor).

A obra “Suspiros de um Anjo” do mesmo compositor, ja apresenta maior
heterogeneidade nas construgdes ritmicas, inclusive, iniciando com um esquema
contrapontistico que difere bastante da ritmica basica do schottisch tardio. A partir do
compasso 5 inicia-se o “ritmo de schottisch” com melodia construida a partir de uma
sequéncia de colcheias, quase sem pausas, lembrando uma foccata barroca. A obra apresenta
grande inventividade melddica, garantindo um bom equilibrio sonoro através do contraste das
sequéncias de colcheias com seminimas e seminimas pontuadas. No aspecto harmdnico,
Bernardo Bragancga, assim como em “Rosa do Céu”, respeitou bastante a tonalidade descrita
no inicio da obra (Ré menor), implantando por vezes alguns acidentes da escala, mas apenas

como nota de passagem.



96

Figura 83 - Obra Rosa do Céu, de Bernardo Braganca.
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Fonte: Biblioteca do Instituto Carlos Gomes (Transcrigdo e edi¢ao do autor).

Cada obra apresenta sua propria singularidade, o que torna muito dificil a
comparagdo de obras de dois compositores diferentes. Portanto, para que se garanta alguma
idoneidade neste trabalho analitico, um contraponto comparativo mostra-se importante para

que se garanta ao leitor acesso a variedade criativa dos compositores populares paraenses do

século XIX.

5 TRANSMUTACAO

Este capitulo se apresenta dentro da pesquisa como um apéndice de todo o trabalho
proposto até entdo. E algo pouco ortodoxo que dentro de uma pesquisa predominantemente
etnomusicologica se apresente um capitulo constando num trabalho de criacdo artistica por

parte do autor, em que se utiliza para tal, elementos da propria pesquisa. No entanto, sendo
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um trabalho feito para uma academia de Artes, e sendo o proprio pesquisador artista,
percebeu-se uma oportunidade de quebrar protocolos e propor novos caminhos de pesquisa,
objetivando a constru¢do de uma ciéncia das Artes cada vez mais inclusiva, auténtica e
descentralizada, fomentando a autonomia de uma pesquisa amazdnica e brasileira.

Na historia de vida deste pesquisador, a criacdo sempre esteve presente, sendo seu
maior campo de atuagdo. Dentro dessa atuagdo criativa, o autor sempre procurou abarcar os
campos epistemologicos mais diversos®, buscando uma confluéncia entre os saberes
aprendidos através de uma expressao artistica que mantivesse tal viés. Sendo assim, a
proposta de Transmutacdo surge como uma maneira ousada de experimentar artisticamente o
material da pesquisa, em que se procura unir diversos espectros de expressdo e metodologia
cientifica. Maria Luisa Magalhaes Nogueira (2011) no livro “Conversacdes entre Arte e
Ciéncia” descreve um tipo de pensamento aliado a pesquisa cientifica que, de certo modo, se
aplica ao conceito proposto neste trabalho (Transmutacdo). A autora prescreve o risco como
uma ordem de afeto, em que na pesquisa, 0 movimento de “ir ao mundo vivo” seria algo

desejavel, no que implicaria “produzir realidades, inventar mundos™:

Presente no trabalho do pesquisador, o risco ¢ da ordem do afeto, de ir ao encontro, de ir
ao mundo vivo e de produzir realidades, inventar mundos. Afetar e ser afetado. A
producdo de saber e de conhecimento s6 existe quando nos deixamos afetar, quando nos
envolvemos e nos implicamos em nosso desejo de acdo, de cuidado, de intervencdo e
compreensdo. (NOGUEIRA, p. 86, 2011)

O que realmente diferencia o processo de criagdo (através do conceito de
Transmutacdo) de outros processos de criagdo musical € a particularidade que se apresenta na
relagdo pesquisador-sujeito de pesquisa. A relacdo de parentesco existente entre o pesquisador
e o sujeito da pesquisa, possibilita para o primeiro, até certo ponto, uma visdo de sua propria
ancestralidade, através do estudo da obra de seu tataravd, sendo o pesquisador também um
compositor.

Propde-se entdo, um processo de criagdo musical a partir da obra musical “Sonhos
Tristes”. Nao se trata de uma criacdo musical que prevé unicamente uma mera variacdo de
material tematico, mas de um processo de recriagdo e re-imaginacao da obra musical. Nesta
concepgao, técnicas e ideias composicionais sdo vistas como filtros dentro do processo de re-
imaginacdo da obra. Sobretudo utilizaram-se: técnicas de aumentacao e diminuicdo melddica,

modalismo ndo-tradicional e algumas nogdes seriais, entre outras concepgdes proprias do

35 Esses campos epistemologicos referem-se ao cinema, musica, artes visuais e literatura.
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compositor, resultando em obras com influéncias estéticas sonoras diversas, compreendendo
uma orquestra¢cdo nao-tradicional, com uso de instrumentos e efeitos analodgicos, eletronicos e
digitais.

De acordo com o dicionario online Oxford (2018), transmutag¢do, entre outras
defini¢des significa: “A agdo de transformar ou um estado de ser mudado para uma outra
forma 3¢”, o que define de forma clara o processo proposto para essa etapa final da dissertagdo
“O Schottisch de Clemente Ferreira Junior”. O processo de composi¢do resultou em duas
obras: “Jardins Solares”, para guitarra de 7 cordas e pedais; “Sonhos Futuros”, para

sintetizador analogico (Arp Odissey) e tape.

5.1 JARDINS SOLARES

A obra “Jardins Solares”, composta para guitarra de 7 cordas. Propde-se a
reconfigurar algumas caracteristicas da obra “Sonhos Tristes”, sem alterar completamente o
sentido melddico da peca. “Jardins Solares” apresenta grande uso da técnica de variagdo
melddica, modificando sutilmente os temas presentes em “Sonhos Tristes”.

O titulo de “Jardins Solares”, se baseia na ilustragao da capa de “Sonhos Tristes”. A
ilustracdo traz uma série de elementos graficos que transmitem uma atmosfera de solitude: O
sol entrecorta as gigantescas arvores, em um ambiente bucolico em que hd um personagem
solitario a sombra, do qual so se v€ a silhueta, no meio do corredor de arvores. A silhueta traz
percepcao do sentimento de solitude proposto pelo titulo e pela composi¢do. Neste aspecto, a
nova obra atenta para o detalhe da ilustracdo, como uma referéncia aos elementos extra-
musicais do periodo romantico®’. Bersou (2006) afirma que “No periodo roméantico, o valor
do detalhe, as diferentes nuances de luminosidade do por-do-sol ou de uma manha de neblina
passam a ter valor emocional tdo intenso ou maior que o conjunto (BERSOU, 2006, p. 28).
Sendo assim, esta transmutagdo em ‘“Jardins Solares” ocorre ao repensar a sensagdo de
solitude da capa da obra original, percebendo tal solitude a partir de uma construcao estética
baseada em uma guitarra solitdria, utilizada com o auxilio de varios dispositivos de

ressonancia, eco ¢ distorg¢ao.

36 The action of changing or the state of being changed into another form. (tradugédo nossa). Oxford Online
Dictionary.

37 A obra se encaixaria mais numa concepgio de romantismo tardio, que preserva os valores do romantismo para
o final do século XIX.
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Figura 84 - Pormenor da capa da obra “Sonhos Tristes”, de Clemente Ferreira Junior.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Ambas as obras preservam caracteristicas em comum, como a presenca da mesma
armadura de clave e alguns desenvolvimentos fraseologicos semelhantes. Entretanto a relagao
fraseologica entre ambas se altera durante a peca com adi¢do de materiais motivicos novos. A
matriz polimodal da peca se configura através do uso da tonalidade de Si menor (melddica)
que se alterna entre a escala cromatica, os modos lidio e frigio, além de rapidas modulagdes.
“Jardins Solares” propde em certas partes o uso dos quartos de tom, visto que o instrumento
escolhido, a guitarra elétrica, ¢ um instrumento excelente para a execucdo de quartos de tom,
principalmente pelo uso de técnicas de bend®.

Para a obra se fez grande uso de técnicas de composi¢cdo tradicionais, como a

inversao melddica, aumentacdo e diminui¢do melddica, que sdo comuns na pratica da

38 Bend significa esticar a corda com a mio esquerda promovendo a alteragdo da nota através de um portamento.



100

variacdo. E uma peca de grande teor melodico, para ser executada fazendo uso da palheta,
com variados pedais para efeitos de “ambiéncia”. Tais pedais em certos momentos agem
como pano de fundo em momentos essencialmente melddicos. Para a peca estdo descritas
sugestdes dos seguintes pedais de efeitos: O Reverberation Machine Velouriafx (reverb), o
echo (TE-2, Boss Tera Echo), o fuzz (Electro Harmonix Big Muff). O Reverberation Machine
adiciona ao sinal da guitarra uma reverbera¢do modulada, permitindo uma operagdo chamada
momentary oscillation foot que aumenta, momentaneamente, a quantidade de feedback do
Reverb enquanto o botdo de acionamento estiver pressionado. O Boss Tera Echo cria ecos de
maneira dindmica, além de persistentes reverberagdes de “ambiéncia”, possuindo um efeito
freeze que “‘segura” a nota, fazendo-a permanecer como som de fundo enquanto o botdo
estiver pressionado. O Electro Harmonix Big Muff ¢ um dos mais cléassicos pedais de fuzz,
transforma o sinal da guitarra em um tipo de distor¢do que por vezes pode ser similar ao som
de um violino.

A primeira variacdo melodica encontra-se ja no primeiro compasso da obra, em que
se utiliza a primeira frase da obra original, alterando a terminagdo da ultima nota para Do

sustenido.

Figura 85 - Primeira frase, “Jardins Solares”.

Echo on
Fuzz on
Reverb on
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Fonte: Produgio nossa.

Figura 86 - primeira frase, “Sonhos Tristes”.
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Fonte: Produgao nossa.
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As frases seguintes também apresentam similaridades com a obra original, de fato, a
parte A aproveita, de forma geral, o gesto melddico da obra original, com a adicdo de mais

notas “estranhas” a tonalidade de Si menor.

Figura 87 - Compassos 3-4 de “Jardins Solares”.

Fonte: Produgio nossa.

Figura 88 - Compassos 6-8 de “Jardins Solares”.

Fonte: Produgao nossa.

Figura 89 - Compassos 9-11 de “Jardins Solares”.

Oscillation on
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Fonte: Produgao nossa.

Figura 90 - Compassos 13-16 de “Jardins Solares”.
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Fonte: Produ¢do nossa.

A partir da parte B, faz-se uso de quartos de tom, como no exemplo 12, a nota Si

acrescida de um quarto de tom.
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Figura 91 - Compassos 15-18 de “Jardins Solares”.
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Fonte: Produgio nossa.

Figura 92 - Compassos 32-33 de “Jardins Solares”.

Fonte: Produ¢do nossa.

Figura 93 - Compassos 35-36 de “Jardins Solares”.
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Fonte: Produgio nossa.

Na parte B, ha o uso de dois modos distintos, lidio e o frigio, tendo-se como

referéncia o Si bemol (exemplo 14).

Figura 94 - Compassos 19-20 de “Jardins Solares”.

Fonte: Produ¢do nossa.

Ao longo da obra procurou-se repensar o significado composicional de “Sonhos
Tristes”, o que ocorreu através da utilizagdo de tecnologias e técnicas ndo vigentes na época
de Clemente Ferreira, sobretudo pela: Escolha de instrumentos elétricos e eletronicos (guitarra
elétrica, pedais digitais e analdgicos); Utilizacdo de linguagem composicional polimodal e

microtonal.
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5.2 SONHOS FUTUROS

Sonhos Futuros propde uma “resposta metaforica” a obra “Sonhos Tristes”. Nao se
busca apenas o exercicio da variacdo ou do re-arranjo, almeja-se a criacdo de um “didlogo
composicional”, entre dois compositores distantes na linha temporal, que a partir da
imaginacdo, metaforicamente se aproximariam, através de um processo de filtragem de
aspectos originais da obra, recriando aspectos de acompanhamento, efeitos e propondo
também materiais tematicos novos.

O ciclo de pecas Sonhos consta em 3 partes: “I. Flor Futurista”, “II. Belle Epoque”,
“III. Vitrea”.

5.2.1 Flor Futurista

A construcdo de “I. Flor Futurista”, primeira obra do ciclo de pecas, reconfigura
parametros composicionais na obra original, em relagdo aos aspectos verticais (relagdes
intervalares) e horizontais (aspectos ritmicos e tematicos). Utilizam-se variagdes do “desenho
melddico”, recriando portanto, o gestual melodico, sem referéncias diretas a melodia original.
Tais imitagdes do seu gestual, sdo observadas no compasso 11 de “I. Flor

Futurista” (comparar ao compasso 1 de “Sonhos Tristes™):

Figura 95 - Compassos 1-4 da obra “Sonhos Tristes”, de Clemente Ferreira Junior.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.
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Figura 96 - Imitacdo do gestual melddico.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Processos semelhantes foram utilizados nos compassos 21-23 de “I. Flor Futurista”,
modificando de forma mais significativa a melodia resultante, invertendo o desenho melddico

e omitindo a ultima nota:

Figura 97 - Compassos 5-7 da obra “Sonhos Tristes”.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Figura 98 - Melodias dos compassos 21-23.

Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Nos compassos 24-29 inicia-se um processo de variacdo a partir das melodias do
compasso 21-23. Mudam-se valores ritmicos de algumas figuras com a insercao de colcheias

pontuadas e semicolcheias:

Figura 99 - Melodias dos compassos 24-29.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.
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Processo semelhante de variacdo ritmica ¢ empregado nos compassos 38-39 num

processo de variacao sutil através do uso da tresquialtera, onde varia-se o compasso 11:
Figura 100 - Melodias dos compassos 38-39.
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Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

“I. Flor Futurista” ¢ a tinica obra do ciclo de pegas em que se indica a utilizagdo de
uma faixa de audio, como base para o conteudo melodico. A faixa em questao “Futuriste.wav”
constitui-se de uma gravacao do sintetizador PSS-470 utilizado em conjunto com o moédulo de
efeitos Alesis Nanoverb, na fun¢do Plate. Tal fun¢do pode ser utilizada para criar uma
sensa¢ao de reverberagdo infinita e ocasionando na faixa em si uma impressdao de cluster
modal a partir da chave de do6 sustenido menor.

Para a melodia da obra se indica o uso dos pedais de efeito Reverb e Echo, que
confere maior profundidade e fluidez para a melodia, a ser interpretada de forma autonoma

pelo sintetizador analdgico Arp Odissey.

5.2.2 Belle-Epoque

Na obra “II. Belle-Epoque” ndo se faz nenhuma utiliza¢do direta das melodias de
Clemente Ferreira, entretanto, sdo feitas varias referéncias as marcagoes ritmicas de obras do
género schottisch. Desde o primeiro compasso ja se percebe tal configuragdo, como se

observa na ocorréncia de sequéncias de “bordao-triade-bordao-triade’:

Figura 101 - Melodias dos compassos 1-6 da obra II. Belle-Epoque.
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Fonte: Produgio nossa.
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A configuracao vertical da segunda obra do ciclo incorpora uma nogao rudimentar de
politonalismo ao “blocar” triades em cima de triades de tonalidades diferentes. Nos
compassos 3-4, percebe-se a ocorréncia de sobreposi¢cdes de acordes de Ré¢ menor com Mi
menor, Mi menor com Fa sustenido menor ¢ F4 menor com Sol maior (respectivamente no

exemplo abaixo):

Figura 102 - Melodias dos compassos 3-4 da obra II. Belle-Epoque.
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Fonte: Produgao nossa.

A parte final da obra apresenta um material novo que faz uso muito intenso de

clusters modais, como a base de uma melodia simples em mixolidio menor3? partindo de La:

Figura 103 - Melodias dos compassos 31-37 da obra II. Belle-Epoque.
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Fonte: Produgio nossa.

“II. Belle Epoque” propde uma atmosfera fluida e etérea. O filtro da transmutagéo,

presente nesta obra busca repensar caracteristicas especificas do schottisch através de uma

39 Mixolidio menor consiste no modo Mixolidio em que a terga maior passa a ser menor.
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degradacdo da ideia do género. Essa degradacdo se traduz pela escolha de uma pulsagdo
“arrastada” para a peca, ralentando ainda mais o ritmo de schottisch e na escolha de aspectos
verticais consideravelmente diferente de concepgdes tonais tradicionais, com grande uso de

clusters modais e melodias fragmentadas.

5.2.3 Vitrea

A obra “III. Vitrea” encerra o ciclo de pecas Sonhos Futuros. O nome foi criado em
homenagem ao compositor americano Philip Glass (s. d.), cujo sobrenome em portugués
significa vidro. “Vitrea” possui algumas caracteristicas das obras de Glass, sobretudo o
aspecto repetitivo de certos motivos ciclicos. A obra rompe com o acompanhamento
tradicional do schottisch mas mantém grande parte do desenho melddico de “Sonhos Tristes”.

“Vitrea” utiliza como tema principal o gestual melddico de “Sonhos Tristes”, que se

apresenta em sobre uma base motivica repetitiva e ciclica:

Figura 104 - Melodias dos compassos 18-21 de III. Vitrea.
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Fonte: Produgao nossa.

Figura 105 - Compassos 5-7 da obra “Sonhos Tristes”.

Fonte: Produgéo nossa.
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Verticalmente, se constrdi a partir de trés matrizes principais: escala menor, escala

hingara menor e uma escala modal de 8 notas, conforme a figura abaixo:

Figura 106 - Série modal de 8 notas. Série original (A).
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Fonte: Produgio nossa.

A partir da escala modal foram aplicados processos de inversdo, retrogrado e

retrogrado da inversdo a partir da escala modal original.

Figura 107 - Série modal de 8 notas. Série invertida (B).
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Fonte: Produgao nossa.
Figura 108 - Série modal de 8 notas. Série original como retrograda.
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Fonte: Produgao nossa.
Figura 109 - Série modal de 8 notas. Série invertida como retrégrada.
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Fonte: Produgao nossa.

A partir das variantes da escala modal se criaram varias matrizes de conjuntos de
notas, implementadas a partir de uma técnica de encadeamento harmdnico. Neste processo, se
considerou a escala modal como uma escala tonal, em que um encadeamento se implementou
de forma diatonica. Nos exemplos a seguir, os encadeamentos da escala modal se apresentam
respectivamente como referentes as formas original (O), invertido (I), retrégrado do original

(RO) e Retrogrado do invertido (RI):
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Figura 110 - Série modal de 8 notas. Encadeamento da escala modal em forma original.
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Figura 111 - Série modal de 8 notas. Encadeamento da escala modal em forma invertida.
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Figura 112 - Série modal de 8 notas. Encadeamento da escala modal em forma invertida.
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Figura 113 - Série modal de 8 notas. Série original como retrograda.
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Algumas das matrizes resultantes foram usadas nos compassos 26-28. Para uma
melhor percep¢ao das matrizes utilizadas, foi criado um sistema de identificagao das mesmas:
a forma Original ficou determinada como A, a forma Invertida, identificada como B, o
retrogrado do original como C e o retrogrado do invertido como D. Neste sentido, a
identificacdo de cada matriz obedece a identificagdo pelas letras A, B, C, D, seguida das
numeragdes de 1 a 8, como pode ser visto no exemplo a seguir, referente aos trechos

utilizados em “Vitrea”:

Figura 114 - Compassos 26-28 de Vitrea. Trechos com identificagdes de matrizes modais.
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Figura 115 - Exemplos do sistema de identificacdo das matrizes modais da obra.
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Na parte final da obra sdo utilizadas varias sequéncias de transposi¢coes dos materiais
principais com seus acompanhamentos. As transposi¢cdes fazem referéncias as constantes
mudancas de tonalidade implementadas por Clemente Ferreira nas diferentes segdes do

schottisches feitos por ele. Também busca-se nestas transposi¢cdes exageradas aumentar a
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Figura 116 - Exemplos do sistema de identificagdo das matrizes modais da obra.
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9-A

estranheza e o aspecto futurista da composi¢@o propondo uma ruptura com uma caracteristica

tonal mais “ortodoxa”.

A

[9-A
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A escolha da composicao “IIl. Vitrea” como conclusdo do ciclo de pecas se dd em
funcdo da sua rapidez de andamento, objetivando equilibrar o ciclo, visto que as outras pegas
sd0 mais ralentadas. Nessa peca se propde uma transmutagdo da melodia de Clemente,
propondo materiais novos e exagerando propositalmente nas transposi¢des e saltos melddicos,
visando atingir uma atmosfera futurista, que também se expressa através da formacao

instrumental “nao-tradicional”.

6 CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa O Schottisch de Clemente Ferreira Jinior buscou esclarecer sobretudo
dois eixos investigativos principais. O primeiro destes eixos procurou esclarecer o papel de
Clemente Ferreira dentro do contexto socio-cultural de Belém do século XIX. O segundo eixo
buscou compreender os fundamentos da criagdo musical de um género especifico
desenvolvido pelo compositor, o schottisch, através da nocao de “Pratica Musical” de Sonia
Chada (2007) e de “Musica como Cultura” de Bruno Nettl (2005).

A partir do primeiro eixo investigativo pdde-se obter um vislumbre de como ocorria
a dinamica profissional do compositor, formada pelo tripé: ensino, performance (piano e
regéncia) e composi¢do. Chegou-se a conclusdo de que o compositor obteve algum sucesso
econdmico em suas praticas, seja como professor, regente, pianista ou compositor, confirmado
pela entrevista de Lourdes Venturieri (2016), sua neta. Esse sucesso econdmico pode ser
associado a sua inser¢do dentro de um modelo social, cultural e politico que se beneficiou da
economia da borracha. Através das pesquisas nos periddicos, percebeu-se que o compositor
era bastante atuante na cena musical da época, com apresentagdes publicas ao piano em
clubes, teatros e como maestro no Cinema Olympia, nas exposi¢cdes e apresentacoes
orfednicas.

A analise de suas obras trouxe a tona caracteristicas reveladoras de uma criacao
musical que fora concebida a partir de um encontro multi-cultural, que simultaneamente
confirma e contradiz elementos deixados na literatura histérica e musical sobre sua figura. A
sua posicao de privilégio, o coloca como integrante de uma elite abastada, detentora de um
certo tipo de consumo de cultura principalmente eurocéntrica. Contudo, suas composi¢des nao
se encaixam completamente em um unico viés, ndo dialogando de forma completa com

apenas um tipo de publico. A criacdo de suas obras, de acordo com as épocas que atuou em
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Belém, desenham um quadro de uma desvinculagdo gradual de uma pratica musical
exclusivamente voltada pra elite, o que ¢ confirmado por Salles (2007) que afirma que suas
obras dialogavam inicialmente a um publico restrito (2007, p. 130). O carater popular de sua
obra comeca a brotar, de fato, mais para a passagem do século XIX para o XX, em que se
dedica mais aos géneros polka e schottisch. Conclui-se, que o compositor fez esse
movimento, seja por causa de preferéncias pessoais, tendéncias internacionais, ou por causa
de um intuito de conseguir melhores oportunidades comerciais para sua carreira
composicional. A premissa de Lia e Jusamara (2013, p. 225) de que alguns compositores do
periodo, em fun¢do da crise da borracha, abandonariam sua estética pessoal em fungdo de
melhores oportunidades comerciais, ndo parece ser a questdo predominante que guiaram as
escolhas artisticas de Clemente Ferreira Junior. Na pesquisa, aponta-se, que aconteceram mais
de uma razio para que o compositor passasse a compor de forma mais “popular”: a primeira,
confirma a premissa de Lia e Jusamara (2013), o que ¢ retificado pelo uso do pseudéonimo
Cleferson para a composi¢do da polka-maxixe “Mais Tarde™, além da propria decisdo de
compor maxixe*'; a segunda seria uma razdo mais decididamente estética, sendo influenciado
por outros compositores que abracariam a musica popular em seus trabalhos como
Gottschallk (s.d.), fato que também pode ser confirmado pelas suas decisdes composicionais
nas obras do género schottisch (forte presenga da musica nacional) analisados na dissertagao.
Em tais andlises se identificaram elementos da musica popular nacional, porém identificados
em maior grau, os elementos da musica estrangeira ligados ao periodo romantico da musica
dentro destes formatos populares (schottisch). O compositor apresentou inovagoes dentro do
género schottisch ao incluir em tais composi¢des, elementos harmonicos tipicos da musica
européia de concerto do periodo romantico, em um formato de musica popular nas suas obras
circulantes na Belém da Belle Epoque, propondo uma ampliagdo da nogdo ordinaria de um
schottisch. A inovacdo também se apresenta pela meticulosidade do compositor ao planejar
tonalidades diferentes para cada se¢ao dentro de suas obras, o que confere maior

heterogeneidade sonora em uma composi¢ao “popular”. A comparacao feita a partir da breve

40 Apesar de que a sua aproximagéo com a cultura popular tenha se dado muito antes do declinio do modelo
extrativista da borracha. De qualquer modo, é possivel sim que o compositor tenha procurado por mais
oportunidades comerciais nessa aproximagdo popular.

41 Na época, o maxixe seria considerado género vulgar. No entanto, a adi¢do de polka como prefixo para maxixe,
seria o indicativo de uma preparagdo do maxixe para uma classe mais eclitizada, pois teria o objetivo de
“sofisticar o maxixe”.
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andlise com as obras do compositor Bernardo Braganca (s. d.) serviu para afirmar a
abordagem diferenciada de Clemente, sobretudo no aspecto da harmonico.

A parte voltada a composi¢do musical buscou estabelecer lagos culturais, através de
experimentos sonoros com objetivo de conectar mundos e épocas, tentando aproximar o
pesquisador com o sujeito de sua propria pesquisa, também parente de sangue. Buscou-se
sobretudo celebrar a sua obra e sua criatividade ao propor este tipo de dindmica numa
dissertacdo voltada a area das Artes. A transmutacdo tentou conceber um forma de arte que
dialogasse diretamente com a pesquisa historica e musical, pois neste trabalho sentiu-se a
necessidade de trazer a arte para a ciéncia da arte, com uma declaragdo em forma de sinais

graficos em uma partitura, que afirma o grande furor de um compositor-pesquisador.
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ANEXOS

FVS-UFPA - OBRAS DE CLEMENTE FERREIRA JUNIOR
A - LISTA DE OBRAS

N Titulo Genero Editor N°® Chapa Localizacao
001 ABENCOADA valsa Manuscrito FVS-UFPA
001 ABENCOADA' « José Mendes Leite JM.L.169 «
002 ALCANDORADA “ Livraria Bittencourt RLB 30 FMA
003 ALMA PERDIDA’ tango Belém Musical FVS-UFPA
004 AMOR DE CYSNES valsa Manoel de Faria/RJ FVS-UFPA
005 AMOR VADIO? schott. Para Chic (1908) Para 8 Chic FVS-UFPA/FMA
006 Ao RELENTO* v.-serenata Nao localizada
007 AQUELLESINHO schott. Livraria Universal L.U.-2- FVS-UFPA/FMA
008 BeATRIZ® gavota “ “ LU.-1- FVS-UFPA/SAM/FMA
009 BELEM MusicaL schott Nao localizada
010 BERCEUSE Nao localizada
011 BoLero, or. 21 bolero M. J. da Costa e Silva D.C.&S.23 FVS-UFPA/FMA
012 BRUNNE ET BLONDE polca de Nao localizada
013 CaBocLa valsa R. L. Bittencourt RLB.4 FVS-UFPA/FMA
014 CARICIAS “ José Mendes Leite JM.L.52 FVS-UFPA/FMA
015 CASTELDAMOUR “ R. L. Bittencourt 4 FVS-UFPA/BN/FMA
016 COMMERCIAL® varsoviana Para Chic Para 9 Chic FVS-UFPA
017 CORACAO valsa José Mendes Leite (1913) JM.L.179 FVS-UFPA/FMA/MIS 0447
018 CORTEJO DE LAGRIMAS “ José Mendes Leite (1913) JM.L.180 FVS-UFPA/FMA
019 CuNHA PURANGA schott. R.L.Bittencourt R.L.B.7 FVS-UFPA/SAM
020 DeNGuICE “ R.L.Bittencourt R.L.B.3 FVS-UFPA/MIS 4204
021 DEsGosTos “ Nio localizada
022 DEVANEIOS valsa R.L.Bittencourt JM.L.69 FMA
023 DEZESSETE DE DEZEMBRO marcha José Mendes Leite R.LB.8 FVS-UFPA/SAM
024 Dis-MoI POURQUOI? valsa M. J. da Costa e Silva (1890) D.C.&S.24 FVS-UFPA/MIS 4457
025 E IMPOSSIVEL mazurca Carlos Wehrs/RJ C.w.430 BN/MA
026 ENTRE NOS valsa Livraria Universal n.n. MIS/FMA
027 FLOR DOS MEUS OLHOS schott. R.L.Bittencourt R.LB.17 FVS-UFPA/FMA
028 FRANCAS E TRANCAS Valsa JM.L.73 FVS-UFPA/[falta p. 7/FMA
029 Fusa polca José Mendes Leite Nao localizada
030 GARRIDICE’ tango José Mendes Leite JM.L.168 FVS-UFPA/BN/MIS1605
031 GAVOTTE REPUBLICAINE gavota R.L.Bittencourt (1890) n.n. FVS-UFPA/MIS 5286
032 GRACEFUL varsoviana R.L.Bittencourt FVS-UFPA

O HOMEM DO AUTOMOVEL. s.ed. R.L.B.68 FVS-UFPA (copia xerox) e FMA (original completo)

033 1. A Brisa. valsa R.L.Bittencourt
034 II. MuLaTo Boniro. polca
035 III. Fapo (Versos de Romeu Mariz). fado Manuscrito FVS-UFPA
036 HYMNO A BANDEIRA hino Nio localizado
037 HYMNO QUINZE DE AGOSTO hino R.L.Bittencourt FVS-UFPA/SAM/FMA
038 TLLUSOES PERDIDAS schott. Atelier Fortuna Maio, Para R.L.B.1 FMA
039 INDIFERENGA valsa R.L.Bittencourt FVS-UFPA
040 INFLAMAVEIS schott. R.L.Bittencourt R.L.B.1 Nio localizada
041 Joso valsa R.L.Bittencourt FVS-UFPA
042 JULIETA José Mendes Leite FMA
043 LAMENTOS ” José Mendes Leite JM.L45 FVS-UFPA/MIS/FMA
044 LoNGE pos MEUs “ Lith. A. Campbell JM.L.178 FVS-UFPA/BN
045 LA ROSA DEL PERU habanera Mina Musical FVS-UFPA/SAM/FMA
046 Mais TARDE (J.CLEFERSON)® polka-max. R.L.Bittencourt MM.1.P FVS-UFPA (faltam p.3-4)/FMA(completa)
047 MaRIA Valsa R.L.Bittencourt R.L.B.2 FVS-UFPA/MIS 5025/FMA
048 MATINTAPERERA “ R.L.Bittencourt R.LB.10 FMA
049 MELINDRES schott. R.L.Bittencourt R.LB.I1 FVS-UFPA/FMA
050 MENDARA Valsa R.L.Bittencourt R.LB.2 Nao localizada
051 MESTRE MARTINHO schott s.ed. JM.L.170 FVS-UFPA/MIS
052 MEus PECCADOS polca R.L.Bittencourt FVS-UFPA/BN/FMA
053 MEXERICOS schott. Belém Musical RLB31 FVS-UFPA/FMA
054 MINHA FILHA DORME’ valsa Livraria Universal FVS-UFPA
055 MODERNOS IDEAES “ José Mendes Leite (1913) LU4 FVS-UFPA/FMA
056 MOMENTO SUPREMO valsa-lenta José Mendes Leite JM.L.183 FVS-UFPA/BN/FMA
057 NA MAROMBA'® polca Belém Musical JM.L.171 FVS-UFPA/FMA
058 NANANA “ José Mendes Leite (1904) n.n. FVS-UFPA/FMA
059 NAo PosSO AMAR schott. R.L.Bittencourt JM.L22 FVS-UFPA/FMA
060 NAO TE QUERO polca José Mendes Leite R.L.B.17 FVS-UFPA/MA/SAM/FMA
061 NAO TENHAS MEDO schott. Para Chic (1904) JM.L.21 FVS-UFPA/MIS-RJ
062 NoITES VELADAS'! valsa José Mendes Leite Paral4Chic FMA®2
062 NOITES VELADAS valsa JM.L.176 Nio localizada
063 NYRA E YAYA polca R.L.Bittencourt FVS-UFPA/FMA/MIS-RJ 17227
064 OLHAR ALTIVO schott. R.L.Bittencourt R.L.B.19 FMA (incompleta faltando pedago da 1* p.)
064 OLHAR ALTIVO (3" EpI¢AO) “ Livraria Universal R.L.B. 67 FVS-UFPA/SAM/FAM
065 OLHAR DOLENTE “ Livraria Universal L.U.-6- FVS-UFPA/FMA
066 OLHAR FACEIRO “ Livraria Universal LU.-5- FVS-UFPA/FMA
067 OLHAR SERENO “ José Mendes Leite L.U.-3- FVS-UFPA
068 OLHOS SOMBRIOS “ Casa Bevilacqua/RJ (1912) JM.L.30 FVS-UFPA
069 Orympia CINEMA valsa Jos¢ Mendes Leite 6957 FVS-UFPA/FMA
070 PANCADINHAS D’ AMOR schott. Belém Musical JM.L41 FAM
071 PENANDO MAGOAS “ R.L.Bittencourt n.n. FVS-UFPA/BN/FMA
072 PORTUGAL-BRAZIL “ José Mendes Leite RLB.5 FVS-UFPA/FMA
073 A PROVINCIA DO PARA valsa José Mendes Leite JM.L24 FVS-UFPA/MA/FMA
074 QUAL A MAIS BELLA? “ R.L.Bittencourt (S.Paulo, C&C) JM.L.177 FVS-UFPA/FMA
075 QUANDO O AMOR QUER... (Versos de Bruno de “ R.L.Bittencourt C&C 3303
076 Menezes) FVS-UFPA/BN/MIS-RJ
077 QUEBRANTOS schott. José Mendes Leite - FVS-UFPA/FMA
078 QUE ME RESPONDES? Valsa Bazar Ideal JM.L.44 Nao localizada
079 RAPSODIA PARAENSE R.L.Bittencourt FVS-UFPA/FMA
080 REMEMBER “ Bazar Ideal (1907) Bazar.26.Ideal Nio localizada
081 REeTIRO-LULU “ José Mendes Leite (1904) Nao localizada
082 RETIRO DE MOEMA “ FMA
083 RosAs DE MAIO schott. FVS-UFPA/BN/FMA
084 SaupapEs Tuas valsa Emporio Musical (S.Paulo, C&C) JIM.L.51 FVS-UFPA
085 SCHOPPINIANA schott. R.L.Bittencourt JM.L.23 Nao localizada
086 SINTO QUE PARTAS valsa Paquete das Novidades A.T0F. FVS-UFPA/MA
087 SONHOS TRISTES valsa R.L.Bittencourt R.LB.2 FVS-UFPA/BN/MA/FMA
088 SONS QUE PASSAM valsa Livraria Bittencourt (Vieira Machado- VM 965 Cia Nio localizada
089 TALVEZ SONHANDO “ RJ FMA
090 TANTO AMOR “ José Mendes Leite (1904) n.n. FVS-UFPA/BN/FMA
091 Tempos 1pos (Versos B.Menezes) “ R.L.Bittencourt Nao localizada
092 Tia ANA DAS PALHAS valsa B.L.Bittencourt C&C.3432 FVS-UFPA/FMA
093 UNICO SOCEGO polca Nao localizada
094 'VALENTES SOLDADINHOS DE CHUMBO schott. José Mendes Leite JM.L. 31 FVS-UFPA/BN/SAM/FMA/MIS10499
095 VALE QUEM TEM Nio localizada
096 VINTE E SEIS DE JUNHO marcha R.L.Bittencourt R.LB.9
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APENDICES

A - JARDINS SOLARES (Leonardo Venturieri)

Jardins Solares

Echo on
Fuzz on
Reverb on

Adagio 474 /_\f\ /
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B - SONHOS FUTUROS (Leonardo Venturieri)

Leonardo Venturieri

Sonhos Futuros

Ciclo de pecas para sintetizadores
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2

ARP ODISSEY (paraphonic)
Synth 1 (polyphonic)
Synth 2 (Polyphonic)

Sonhos Futuros
Ciclo de pecas para sintetizadores

I. Flor Futurista
I1. Belle Epoque

III. Vitrea

BULA

Experimentar além dos timbres indicados na partitura, tanto através da modificagio de onda ou pela adigio de efeitos.
Se propde o uso de pedais de reverberagio ou eco, mas o chorus e o flanger sao boas adigoes.

Sobre a obra L. Flor Futurista: Executar sobre a faixa de 4udio "Futuriste" do autor.

Ajustar ADSR de acordo com a caracteristica da melodia proposta (destacado ou ligado).
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C - FLOR FUTURISTA

L. Flor Futurista 3
Leonardo Venturieri
Largo =63
Reverb On Vibrato
Tape On Wy
ARP ODISSEY #ﬁﬁﬁ:ﬁm
(strings setting) '\;y‘ E— e e —— =& 7 S — ! . |

mf ‘

ARP.

ARP hul I I o e T I DI | S L | IH'|=\\ e |

ARP.

ARP.

ARP.

40 Freeze On (formar cluster tonal)

ARP.
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E - VITREA

III. Vitrea

Leonardo Venturieri
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