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Resumo

Paulino Lins de Vasconcelos Chaves (1883-1948) saiu de Belém para estudar
na Alemanha e no seu retorno a capital paraense realizou diversas atividades
musicais antes de partir para o Rio de Janeiro, onde atuou até o final da vida como
professor de Piano no Instituto Nacional de Mdusica. O problema desta pesquisa
consiste em compreender tanto as especificidades da sua producdo musical quanto
o didlogo de sua producédo com o contexto de Belém. O objetivo geral é investigar as
relagdes entre a producéo composicional de Paulino Chaves e seu entorno historico,
social e musical em Belém no final do século XIX e inicio do século XX. Pretendeu-
se também refletir sobre a formacédo e atuacdo musical do compositor; analisar sua
producdo por época e estilo, sobretudo apdés o seu retorno da Alemanha,
contextualizando histérica, social e culturalmente em Belém na época em que
Paulino Chaves atuou na cidade; e realizar andlise musical comparativa
relacionando os procedimentos composicionais empregados por Paulino Chaves e
aspectos da tradicdo musical européia da época. Para isso, a pesquisa dispde de
trés ferramentas de coleta de dados, que séo: (1) levantamento documental a
respeito do compositor e seu entorno cultural; (2) analise dos documentos referentes
a repercussdo das obras do compositor na época; (3) analise musical buscando
observar os procedimentos composicionais derivados da formacdo na Alemanha,
utilizados por Paulino Chaves. O trabalho conta como referencial tedrico-
metodoldgico: (1) a andlise musical apresentada nos trabalhos de Charles Rosen
(1987; 2000), Schoenberg (1996), Carvalho (2002) e Noda (2009); (2) a abordagem
estético-socio-cultural em Enrico Fubini (2008), Jorge Coli (2005), Nobert Elias
(1995) e Starobinski (2001); (3) a perspectiva biografico-musical sobre Paulino
Chaves, em Salles (1970; 1980; 1983; 1985; 1995; 2005; 2007) e Tourinho (2010); e
(4) a abrangéncia histérica (social e musical/artistico) nacional (Brasil) e local (Belém
- PA), em Daou (2004), Dudeque (2005), Sarges (2000), Vermes (2004; 2007),
Vieira (2001), Volpe (1995), Figueiredo (2001), entre outros.

Palavras-chave: Paulino Chaves, MuUsica e sociedade, Musica no Para, Analise
Musical.



Abstract

Paulino Lins de Vasconcelos Chaves(1883-1948) left Belém to study in Germany
and on his return to the state’s capital held various musical activities before leaving
for Rio de Janeiro, where he served until the end of life as teatcher of Piano at the
Instituto Nacional de Musica. The research’s problem this is to understand both the
specifics of your music production and the production’s dialogue with the context of
Belém. The overall objective is to investigate the compositional relationships between
the production of Paulino Chaves and its surrounding historical, social and musical in
Belém in the late nineteenth and early twentieth century. It was intended also to
reflect on the formation and performance of the musical composer, to analyze its
production by period and style, especially after his return from Germany, relating to
historical, social and culturally in Belém at the time Paulino Chaves served in the city;
and perform comparative analysis relating the musical compositional procedures
employed by Paulino Chaves and aspects of European musical tradition of the time.
For this, the research has three data collection tools, which are: (1) documentary
survey about the composer and his cultural environment, (2) analysis of documents
relating to the impact of the composer's works at the time, (3) musical analysis
seeking to observe the compositional procedures from training in Germany, used by
Paulino Chaves. The work counts as a theoretical and methodological analysis
presented in the musical works of Charles Rosen (1987, 2000), Schoenberg (1996),
Carvalho (2002) and Noda (2009); (2) the aesthetic and socio-cultural approach in
Norbert Elias (1995) and Starobinski (2001) Enrico Fubini (2008) and Jorge Coli
(2005); (3) the biographical-musical perspective about Paulino Chaves, in Salles
(1970, 1980, 1983, 1985, 1995, 2005, 2007) and Tourinho (2010); and (4) the
historical range (social and musical/ artistic) national (Brazil) and local (Belém - PA),
in Daou (2004), Dudeque (2005), Sarges (2000), Vermes (2004, 2007), Vieira
(2001), Volpe (1995), Figueiredo (2001), among others.

Keywords: Paulino Chaves, Music and Society, Music in Para, Musical Analysis.
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E legitimo buscar nas obras e nos momentos artisticos o seu passado: os criadores dos
quais eles derivaram |lhes servem de raizes. E, ao contrario, enganoso, construir para eles

um futuro, adivinhar neles aquilo que ndo podiam prever (COLI, 2005, p.18).
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INTRODUCAO

Este trabalho, de uma maneira geral, surgiu do interesse em investigar a
pratica composicional da musica ocidental “erudita” ao longo da histéria. Como
proposta de projeto de pesquisa, optamos pela tematica da fuga. Tal escolha foi
resultado da experiéncia profissional como docente da disciplina de Contraponto e
Fuga no curso de Bacharelado em Musica da Universidade do Estado do Para
(UEPA) e Fundacao Carlos Gomes (FCG), além de ter sido abordada anteriormente
na monografia de pos-graduacéo lato sensu, em 2010, com a analise de uma fuga
do compositor catarinense Edino Krieger. Para dar continuidade a pesquisa de
contraponto e fuga, voltamo-nos para o estudo destas praticas na cidade de Belém
durante a primeira fase de funcionamento do conservatério de musica local, o
Instituto Estadual Carlos Gomes (IECG), que vai de 1896 a 1908. A escolha dessa
fase se justifica pelo fato de que o estudo sobre contraponto e fuga como técnica de
composicdo e elemento integrante na formacdo musical erudita em Belém foi
interrompido desde 1908 com o fechamento do IECG e s6 foi retomado no final da
década de noventa com o curso de Bacharelado em Musica da UEPA em convénio
com a FCG.

Contudo, no acervo Vicente Salles, talvez o maior acervo de partituras antigas
do Par4, localizado no Museu da Universidade Federal do Pard (MUFPA), as Unicas
fugas de compositores que integraram a primeira fase do IECG encontradas foram
as de Paulino Chaves (1883-1948) e as de Francisco Albuquerque da Costa (1879-
1956). Ambas foram compostas na cidade do Rio de Janeiro, para onde estes
compositores se transferiram e ocuparam cadeiras de docente no antigo Instituto
Nacional de Mdasica (INM). Também descobrimos que Paulino Chaves havia
estudado em Leipzig na Alemanha e que j4 havia sido diretor do IECG. Logo
deduzimos, nas suas fugas, que essa escolha estilistica diferia em muito do grande
consumo de Opera italiana em Belém da época. Esses fatores foram determinantes
para despertar 0 nosso interesse sobre as fugas e sobre a figura de Paulino Chaves
como um grande expoente da pratica contrapontistica em Belém. As fugas foram as
primeiras obras de Paulino Chaves as quais tivemos acesso e nos serviram de
estimulo para conhecer outras obras do compositor.

Durante o mestrado, permanecemos trabalhando durante um ano nas fugas
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de Paulino Chaves, o que resultou na publicacdo de trés artigos. Tais estudos falam
da vida do compositor e suas possiveis influéncias, mas a analise das fugas nos
pareceu um objeto muito restrito para uma dissertacdo de mestrado. Tais analises
ndo passavam de simples descri¢cdes, algo que a pianista e pesquisadora Dra.
Luciana Noda, em sua tese de doutorado sobre as fugas compostas no Brasil entre
1923 a 2009, ja havia feito com as fugas de Paulino Chaves e com mais cinquenta
fugas de outros compositores brasileiros. Foi quando o co-orientador desta
pesquisa, Dr. Valério Fiel da Costa, sugeriu que abandonassemos o entdo foco da
nossa pesquisa — as fugas — passando a observar a importancia dos feitos e das
composic¢des de Paulino Chaves como um todo, sobretudo na cidade de Belém onde
0 compositor viveu sua infancia e juventude, além de ter sido um dos maiores
ativistas da pratica musical de seu tempo.

Dentro do quadro da dissertacdo de Mestrado que tem como foco a producao
musical do compositor potiguar Paulino Lins de Vasconcelos Chaves (1883-1948),
especialmente durante o periodo em gque ele esteve em Belém, lancamo-nos na
analise musical de suas obras aqui compostas, divulgadas e executadas ao publico
belenense, a fim de compreender tanto as especificidades da sua produ¢cado musical
quanto o dialogo de sua producao com o contexto de Belém.

Paulino Chaves, que chega a Belém ainda durante a infancia, da inicio a sua
formacao musical durante a belle époque, periodo que compreende o final do século
XIX e inicio do século XX (SARGES, 2002; DAOU, 2004), no qual a cidade viveu a
fase aurea do ciclo da borracha, tornando-a uma das cidades mais présperas do
pais, na época. Em 1899, ingressou no Real Conservatorio de Leipzig, na
Alemanha, diferentemente dos seus contemporaneos em Belém, como Meneleu
Campos e Gama Malcher, que estudaram na Italia. De volta a Belém, ocupou a
cadeira de Piano no Instituto Estadual Carlos Gomes, assumiu a diregdo do mesmo
estabelecimento e do Centro Musical Paraense, e criou grupos artisticos como o
Coral Santa Cecilia e o Quarteto Beethoven. Desenvolveu também na capital
paraense atividades como intérprete — piano e regéncia —, orquestrador e compositor
de algumas obras, entre as quais estdo pecas para piano, canto e piano, hinos,
missas, um quarteto de cordas e uma sinfonia. Paulino Chaves ensinou ainda na
Escola Normal no estado do Amazonas entre 1910 a 1913 e no Instituto Nacional de
Musica no Rio de Janeiro a partir de 1928, onde atuou até falecer, em 1948
(SALLES, 1970, pp. 114-116 e 1983; TOURINHO, 2010; Enciclopédia da Musica
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Brasileira, 2002, pp. 194-195).

Procurar entender a relacdo entre arte e sociedade de uma determinada
época, tomando a arte como indicador sociocultural, € uma questdo que carece de
explicacdes histéricas e que, em um s6 tempo, vai ao encontro do objetivo dessa
pesquisa. O contato com tal concepcdo contribuiu para ajustar o foco de nossa
investigacao para as relaces entre a producdo composicional de Paulino Chaves e
0 seu entorno histérico, social, cultural e musical em Belém a partir do periodo da
belle époque, ou seja, para o estabelecimento de um didlogo entre a producdo de
Paulino Chaves e a sua época.

Para investigacdo deste objeto, tragamos como objetivos: refletir sobre a
formacdo e atuacdo musical do compositor; observar sua producdo musical por
época e estilo, relacionando-a histérica, social e culturalmente a Belém na época em
que Paulino Chaves atuou nessa cidade; e realizar analise musical comparativa
relacionando os procedimentos composicionais empregados por Paulino Chaves
com aspectos da tradicdo musical européia da época.

Fazer o mapeamento de autores, de seus procedimentos composicionais e de
suas obras num contexto histérico especifico € uma tarefa que, em geral, envolve o
dialogo entre as areas da Musicologia e da Analise Musical. Foi nessa perspectiva
que percebemos que nosso trabalho se configura no campo da Musicologia
Historica. Assim, procedemos a pesquisa de documentacdo contextual da trajetéria
artistica e intelectual de Paulino Chaves.

Mas afinal, o que significa o entorno? Em termos conceituais, a palavra
entorno significa tudo o que est4 em volta ou ao redor, contornando algum espaco.
Para esclarecer este termo da forma mais objetiva, o entorno € aquilo que
compreende o sistema. Como o foco desta pesquisa é a producdo de Paulino
Chaves, o seu entorno em Belém passa a ser o cenario musical (0 contexto) desta
cidade.

Seguindo a sugestdo do professor Dr. Aldrin Figueiredo', atentamos ao
aprofundamento sobre os ocorridos histéricos a fim de estabelecer um dialogo maior
entre a producdo musical de Paulino Chaves e a cidade de Belém. Para isso, foi
imprescindivel o estudo de uma literatura voltada para as demais manifestacbes

artisticas (teatro, artes plasticas, literatura) na belle époque belenense. Além disso,

! Prof. Dr. Aldrin Figueiredo é docente do Programa de Pés-graduacdo em Histdria da UFPA.
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passamos a estudar as artes desenvolvidas em Belém na virada do século XIX sob
um prisma mais politico, como os projetos politicos republicanos nas Artes, 0s
relatorios dos intendentes da época e 0s grupos intelectuais e politicos dos circuitos
onde Paulino Chaves se inseriu, com a intencdo de investigar qual posi¢cdo Paulino
Chaves assumiu dentro de tais assuntos. Alias, o compositor ndo esteve alheio aos
acontecimentos politicos em Belém.

Tais sugestdes nos foram muito enriquecedoras, sobretudo o contato com a
tese do professor Dr. Aldrin Figueiredo intitulada Eternos modernos: uma historia
social da arte e da literatura na Amazonia, 1908-1929 (2001), na qual o autor
discorre sobre o modernismo nas artes no Pard através do didlogo entre a politica, a
histéria, as sociedades artisticas congéneres, a imprensa, a critica, a literatura e a
pintura — sendo essa Ultima o ponto de partida para o modernismo paraense. Tal
leitura contribuiu em muito para a abordagem do objeto pesquisa.

No intuito de responder as questfes inerentes a receptividade da producao
musical de Paulino Chaves, podemos inferir que as suas obras, de carater
eminentemente instrumental, estiveram atreladas as expectativas de mudancas
ocorridas em Belém no inicio do século XX face ao contexto da belle époque — que,
com oS seus ideais positivistas, progressistas e elitistas, mobilizados pelo
movimento republicano, também suscitavam transformac¢fes no ambito musical em
gue até entdo dominava o género lirico — ndo obstante as obras de Paulino Chaves
se aproximassem muito mais da estética tradicional e romantica da musica alema e
de um certo academicismo conservador. Sem entrar em juizo de valor com relacéo
as suas obras, vale mencionar que sua importancia como compositor esta
relacionada ao contexto em que viveu e ao publico que ouviu as suas obras.

E também possivel que, a partir do exame dos documentos da época, a
producdo de Paulino Chaves nédo tenha alcancado uma recepcéo significativa pela
sociedade belenense, mas certamente suas composi¢cdes sinalizam algo, como um
modo de compor, sua formacdo musical e as suas atividades profissionais nos
ambientes académicos em que o compositor atuou, como o Instituto Estadual Carlos
Gomes e o Instituto Nacional de Musica, 0 que tem a ver com expectativas ou
oportunidades ou, enfim, circunstancias dos loci por onde Paulino Chaves circulou.

O que esses trés fatores — modo de compor, formacéo e atividade musicais —
podem indicar a respeito da trajetéria de Paulino Chaves dentro do contexto

histérico-musical brasileiro durante a primeira metade do século XX? Se Paulino



19

Chaves seria um fruto e ao mesmo tempo um propagador desse cenario, certamente
isto pode ser verificado por meio do estudo de sua produgdo artistica e
composicional. Suas obras podem ser consideradas como uma sinaliza¢édo disso e a
analise delas deve, antes, ser um indicativo das praticas musicais, enquanto praticas
sociais valorizadas por uma época. A valorizacao de préaticas académicas de séculos
passados, ou melhor, o didlogo com formas pretéritas em periodos de mudancas
estéticas como a do inicio do século XX também merece ser compreendido, e isto &
possivel quando se analisa o contexto em que Paulino Chaves se situa quando
compde as suas obras.

A pesquisa dispde de trés ferramentas de coleta de dados principais, para
que se estabelecam as relacbes que se facam pertinentes para um melhor
entendimento do problema levantado por essa pesquisa, que sdo: (1) levantamento
documental a respeito do compositor e seu entorno cultural; (2) andlise dos
documentos referentes a repercussao das obras do compositor na época; (3) andlise
musical dos procedimentos composicionais utilizados por Paulino Chaves derivados
da sua formacao musical, sobretudo apos seus estudos na Alemanha.

A pesquisa documental e bibliografica foi feita através da investigacdo em
acervos, dentre os quais foram visitados aqueles que estdo localizados em
bibliotecas. Pesquisamos no setor de microfilmagem da Biblioteca Arthur Vianna da
Fundacao Cultural do Pard Fundacdo Tancredo Neves — CENTUR, onde tivemos
acesso aos jornais Folha do Norte (de 1915 a 1923), A Provincia do Para (09 set.
1902 e 19 abr. 1923) e o Estado do Para (1916). Além da Biblioteca Arthur Viana,
visitamos o Arquivo Publico do Pard, a Biblioteca Central do Campus da UFPA e as
bibliotecas do Instituto Carlos Gomes, do Campus | da UEPA (Centro de Ciéncias
Sociais e Educacdo - CCSE) e do Museu da Universidade Federal do Pard —
MUFPA, onde se encontra o Acervo Vicente Salles, além do acervo pessoal de
Lucia Maria Chaves Tourinho, neta do compositor Paulino Chaves.

Nesses acervos, priorizamos fontes primarias e secundarias relacionadas aos
assuntos tratados no decorrer da pesquisa, como historia politica, econémica, social
e cultural — artistico-musical — do Para. Como fontes primarias, elencamos:
programas de concertos, jornais e periédicos da época, fotografias e
correspondéncias. As fontes secundéarias compreenderam: gravacdes em audio e
video (documentario), partituras editadas, fontes bibliograficas e demais documentos

necessarios para o desenvolvimento da pesquisa.
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Cabe lembrar que grande parte do pertences de Paulino Chaves estdo no
acervo de sua familia no Rio de Janeiro, especialmente no acervo pessoal da
professora e pianista Maria Lacia Tourinho, quem muito gentilmente nos permitiu
acesso a maior parte do levantamento documental realizado para esta pesquisa. De
resto, a maior parte da pesquisa foi realizada nos acervos paraenses.

No Acervo Vicente Salles, encontramos VAarios jornais e periodicos, relatérios
dos governadores, o album de Belém de F. A. Fidanza, gravagfes (em mp3 e em
midi) e fotos de algumas obras manuscritas de Paulino Chaves, Meneleu Campos e
Ettore Bosio. No Arquivo Publico do Pard encontramos os diarios de classe de
Paulino Chaves quando este foi professor de piano no IECG. J4 nas demais
bibliotecas, a pesquisa se limitou ao levantamento bibliografico, apesar de termos
encontrado nas gavetas de partitura da biblioteca do IECG o manuscrito de um
rondé para piano de Paulino Chaves, composto em 1903, que ndo consta no
catalogo publicado por Lucia Tourinho (2010). Tal ocorrido é notavel e ja foi
comunicado a neta do compositor.

Quanto ao acesso a gravacdes das obras de Paulino Chaves apenas algumas
pecas para piano solo ou de camara foram gravadas em estidio® ou estdo
disponiveis em formato eletrénico. Obras para grande formacdo orquestral e de
longa duracdo como a Missa em Ré maior e a Sinfonia em mi menor s estao
disponiveis em midi gracas ao empenho da pianista Lucia Chaves Tourinho através
do sitio da Presto®.

Quanto ao segundo ponto, a analise comparativa buscou estabelecer um
paralelo entre os procedimentos composicionais como harmonia, forma e frase
musical, de obras da tradicdo musical européia, e os procedimentos levantados em
obras de Paulino Chaves, buscando estabelecer relagdes entre ambas. Também se
tentou articular essas técnicas e procedimentos composicionais ao entorno social
musical em que se situava o compositor, relacionando a sua formacao musical a
época em que 0 mesmo viveu. Para tanto, realizou-se a analise musical das obras
de Paulino Chaves e 0 seu mapeamento por época, estilo e género, para entao ser
possivel realizar um levantamento mais geral de procedimentos composicionais

semelhantes em obras da tradicdo e assim efetivar a comparacdo e situar as

% As principais gravacdes com obras de Paulino Chaves s&o: Colecdo nos originais v. 4 (LP), Belém-
PA: UFPA, 1993 e OLIVEIRA, Patricia; DEL BIANCO, Fabrizio. O canto lirico na belle époque. Belém-
PA: SECULT, 2005.

® Disponivel em: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/. Acesso em 04/12/2011.
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composicdes de Paulino Chaves.

O trabalho conta com referencial teérico-metodolégico em quatro eixos: (1)
da analise musical apresentadas nos trabalhos de Charles Rosen (1987; 2000),
Schoenberg (1996) e Noda (2009); (2) de abordagem estético-socio-cultural em
Enrico Fubini (2008), Jorge Coli (2005), Nobert Elias (1995) e Starobinski (2001); (3)
da perspectiva biografico-musical sobre Paulino Chaves, em Salles (1970; 1980;
1983; 1985; 1995; 2005; 2007) e Tourinho (2010) e; (4) da abrangéncia historica
(social, artistico e musical) nacional (Brasil) e local (Belém - PA), em Daou (2004),
Dudeque (2005), Sarges (2000), Vermes (1996; 2004; 2007), Vieira (2001), Volpe
(1995), Figueiredo (2001), entre outros. Como consequéncia disso, todos 0s eixos
ficaram entrelacados: biografia, producdo musical e entorno de Paulino Chaves sdo
abordados conjuntamente, posto que a compartimentacdo em fatores isolados
poderia comprometer a compreenséo do objeto de pesquisa.

Esta pesquisa esta organizada nos seguintes capitulos, além desta
Introducao:

Capitulo | — Na primeira parte deste capitulo propomos um “dialogo” social
histérico que lance luzes a pratica musical, a partir das ideias de alguns tedricos,
principalmente o socidlogo aleméao Nobert Elias e o esteta italiano Enrico Fubini. Em
seguida, abordamos a biografia de Paulino Chaves com breves alusbes as suas
composicdes, relacionando-as ao seu contexto de formacdo e difusdo musical.
Procuramos evitar o uso de termos como “contexto histérico” ou “contextualizagao”,
denominando de “didlogo” a relagédo entre a producdo de Paulino Chaves e a sua
época, como forma de enfatizar a reciprocidade dessa relacgéo.

Capitulo Il — Sdo analisadas algumas das obras de Paulino Chaves, na
tentativa de estabelecer um “dialogo” musical entre vida e obra do compositor,
buscando encontrar pontos de convergéncia entre o meio sociocultural da época
referente ao locus do compositor e as escolhas composicionais por ele adotadas.

Foram analisadas as obras compostas a partir de 1915, quando o compositor
retorna novamente da Alemanha para Belém e comp@e obras de maior envergadura.
Além disso, tais procedimentos composicionais derivados da formacado musical de
Paulino Chaves na Alemanha podem explicar o porqué da preferéncia do compositor
pelo canone da musica instrumental pura, principalmente a forma-sonata enquanto
procedimento composicional da musica instrumental caracteristico da tradicdo da

masica classica austro-germéanica. Sera dada maior atencdo a pratica da musica
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instrumental como possivel modelo para se pensar a influéncia alema na obra de
Paulino Chaves.

Assim, a escolha desta parcela de obras de Paulino Chaves foi determinada
em funcdo dos seguintes fatores: a forma-sonata como advento da mausica
instrumental e assegurada pela escola alema da qual Paulino Chaves estudou; as
fugas como influéncia de J. S. Bach (1685-1750); a cancdo Legenda como o lied; e
os albumblatter como fragmentos do romantismo alemédo. Os métodos adotados,
enquanto referencial analitico sdo basicamente os trabalhos de Schoenberg em
Fundamentos de Composicdo Musical (1996) e de Charles Rosen em Formas de
Sonata (1987).
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1. O ENTORNO: RELACAO MUSICA, SOCIEDADE E
HISTORIA

1.1 MUSICA, SOCIEDADE E HISTORIA

Este trabalho pretende abordar a producdo musical de Paulino Chaves
integrada aos acontecimentos politicos, histéricos, sociais, econdmicos e culturais.
Para que tal procedimento envolva todos esses dominios € necessario que se
estabeleca um didlogo com autores da Musicologia e da Sociologia a fim de melhor
compreender o objeto desta pesquisa.

O didlogo entre musica e sociedade também se torna necessario dentro do
escopo desta pesquisa, jA que tanto Paulino Chaves quanto a sua producéo
composicional estdo relacionados com o seu entorno. Varios tedricos de renome
abordaram esta tematica como Theodor Adorno e Max Weber. De todas as
abordagens consideradas, interessou-nos particularmente aquela apresentada pelo
sociologo aleméo Nobert Elias em Mozart: a sociologia de um génio (1995), na qual
0 autor realiza um estudo social no campo da musica, mais especificamente na
biografia de um mdsico, observando também as dificuldades e os desafios
encontrados neste tipo de pesquisa:

Aqui podemos ver como, a ndo ser que se domine o oficio de soci6logo, é dificil

elucidar os problemas que os individuos encontram em suas vidas, ndo importa quao

incomparaveis sejam a personalidade ou realizagbes individuais — como o0s
bidgrafos, por exemplo, tentam fazer. E preciso ser capaz de tragar um quadro claro
das pressfes sociais que agem sobre o individuo. Tal estudo ndo é uma narrativa
historica, mas a elaboracdo de um modelo tedrico verificavel da configuracdo que
uma pessoa — neste caso, um artista do século XVIII — formava, em sua

interdependéncia com outras figuras sociais da época (ELIAS, 1995, pp. 18-19).

Assim, o socidlogo defende o pressuposto de que “o artista € o que é por
causa da sua época” (ELIAS, 1995, p.18), sendo influenciado por ela
independentemente da sua idiossincrasia. No caso de Mozart (1756-1791), o seu
destino “como ser humano unico e, portanto, como artista unico, foi muito

influenciado por sua situagéo social, pela dependéncia do musico de sua época com
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relagcéo a aristocracia da corte” (ibidem, p. 24).

Elias observou ainda que os revezes vivenciados por Mozart, como as
malogradas tentativas a um posto importante nas cortes apds varias tentativas,
dividas e a falta de prestigio perante a sociedade e as pessoas mais proximas em
relacdo a sua pessoa e as suas obras foram determinantes para que sua vida
ficasse desprovida de significado acarretando a morte prematura do compositor. Em
outras palavras, Elias (1995, p. 19) demonstra no livro como “mataram” um artista
tdo excepcional como Mozart. Tracando um paralelo entre o tratamento do objeto de
estudo de Norbert Elias e o desta pesquisa, surgiram questdes como: como foi
tratado Paulino Chaves, e os demais artistas, pela sociedade da sua época? Qual a
influéncia da critica na sua producdo musical?

Elias atenta também aos modelos das estruturas sociais da época,
especialmente quando estdo relacionadas a diferencas de poder, como o conflito de
classes, para que se possa analisar de maneira mais realista e convincente o
significado da vida musical de um compositor (ELIAS, 1955, pp. 15-24). Dessa
forma, pode-se inferir de maneira mais Idcida o que um individuo de uma
determinada época poderia ou ndo fazer perante a sociedade em que vivia, além de
observar a sua reacdo ou a adequacédo de seu comportamento perante 0 meio no
qual esta inserido, pois “sem tal reconstru¢cdo, sem uma nogao da estrutura de sua
situacao social [...], nosso acesso a ele [ao compositor] fica bloqueado” (ibidem, p.
24).

Da mesma forma se fez necessario identificar quais as formas de emprego,
as condicdes de estudo e de prestigio para o musico, e para o artista em geral, na
Belém da época de Paulino Chaves. Se “ndo ha duvida de que a compreensao do
fendbmeno artistico e intelectual nas duas capitais da Amazonia, a partir de entéo,
esta estreitamente ligada ao processo econdmico”, como aponta Vicente Salles
(1980, p. 361), Elias (1995) também relaciona o éxito social do musico a questédo
comportamental a que este deveria se submeter. Segundo Elias (1995, p. 20), os
musicos e compositores da época de Mozart, eram obrigados, por sua posicao
subalterna, a adotar padrbes cortesdos de comportamento, aléem de estar em
sintonia com o gosto musical da época.

Neste ponto sdo discutidas algumas questbes vinculadas a analise da
producdo composicional de Paulino Chaves, tais como: por que este compositor

teria composto diversos géneros musicais para as mais variadas formacodes
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instrumentais e vocais em Belém, enquanto, no Rio de Janeiro, se limitou a
composicdo de pequenas pecas para piano? Qual era o publico que frequentava os
concertos de Paulino Chaves? Como foi a sua aceitacdo perante este publico e a
critica? Quais dessas suas obras corresponderam as expectativas daquela
sociedade? Quais as suas caracteristicas? Qual o contexto sociomusical? O que 0s
outros compositores estavam escrevendo na mesma época? Questbes como a
primeira, relacionada ao teor da sua producdo musical em dois contextos diferentes
— Belém e Rio de Janeiro, podem apontar indicios de como os indicadores sociais e
culturais podem estimular ou inibir o trabalho criativo de um artista. Para isso, s&o
apresentados, ao longo do trabalho, exemplos de obras compostas em diferentes
fases da producao de Paulino Chaves.

Como a pesquisa € histérica, estamos nos valendo também do argumento de
Enrico Fubini no seu livro Estética da Mduasica (2008), em que o autor opta pela
investigagdo histérica para falar de mdusica ao invés de classifica-la segundo
paradigmas estabelecidos entre os estetas do século XVIII e XIX, quando a Estética
da Musica se tornara uma disciplina autbnoma. Naturalmente, uma abordagem
histérica pode suscitar ambiglidades. Contudo, segundo Fubini (2008, p.12), “o
desejo de certezas nao pode fazer com que percamos o sentido da realidade e da
consisténcia histérica”, pois “0 que nos interessa aqui sdo as implicagdes (...) no
plano de uma investigacdo historica com o intuito de identificar as fontes do
pensamento sobre a muasica” (ibidem, p. 13). A histéria aparece entdo aqui como um
dialogo entre toda a humanidade, um testemunho global porque 0s personagens

circulam em seu entorno.

1.2 PAULINO CHAVES, SUAS COMPOSICOES E SEU ENTORNO
MUSICAL

Na bibliografia consultada sobre a Histéria da Musica no Brasil* verificou-se
um numero consideravelmente inferior de referéncias a Paulino Chaves se
comparado as mencdes aos seus contemporaneos paraenses, como Henrique

Gurjao, Gama Malcher e Meneleu Campos, apesar da sua presenga recorrente nos

* Almeida (1942), Enciclopédia da musica brasileira (2000), Kiefer (1977), Mariz (1981; 1985; 1991),
Neves (2008) e Travassos (2000).
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jornais da época®, divulgando tanto as composicdes como os seus concertos. Entre
0S autores que mencionam o seu home estao Lucia Maria Tourinho (2010) - neta do
compositor -, os musicologos Vicenzo Cernichiaro (1926), Renato Almeida (1942),
Vicente Salles (1970 e 1983) e Maria Alice Volpe (1995); a pianista e pesquisadora
Luciana Noda (2010); os criticos Eurico Franca (1937) e Assuero Garritano (1938),
entre poucos outros, dos quais tivemos conhecimento através das referéncias
bibliograficas contidas nos livros dos dois Unicos autores que escreveram uma
biografia especifica sobre Paulino Chaves: Salles (1983) e Tourinho (2010).

Nas referéncias consultadas, além de dados biograficos, foram encontradas
algumas aprecia¢gfes analiticas sobre suas obras. Também foram evidenciadas
divergéncias entre os dados coletados pelos seus biografos que sdo mencionadas
no decorrer do trabalho, preocupacédo, alias, ja observada em Salles quando se
empenhou em descobrir a verdadeira data de nascimento do compositor (1983, pp.
15-17).

Ao escrever a biografia de Paulino Chaves em comemoragdo a seu
centenario, o musicologo paraense Vicente Salles (1983) procurou investigar as
influéncias, as redes de relagbes e o contexto cultural ao longo da vida do
compositor. Tourinho publicou recentemente — em 2010 — dois livros sobre Paulino
Chaves, uma biografia e um catalogo de suas obras, todas editadas pela autora.
Com a atencdo voltada para a pesquisa documental, a autora esclarece que seu
objetivo ndo é analisar as obras de Paulino Chaves, mas sim expandir e promover o
material coletado para outros pesquisadores (TOURINHO, 2010, p. 21).

Tourinho (2010) divide a biografia de Paulino Chaves em sete fases a partir
dos lugares onde o compositor se estabeleceu: Belém (1883-1899); Leipzig (1899-
1902); Belém (1903-1910); Manaus (1910-1913); Leipzig (1913-1914); Belém (1915-
1927); e Rio de Janeiro (1928-1948). Vicente Salles (1983) dividiu a vida
composicional de Paulino Chaves em quatro momentos (1983, p. 23), a saber: (1)
obras da juventude (até 1899); (2) primeiro retorno de Leipzig ao Para (1902°-1914);
(3) segundo retorno de Leipzig ao Para (1915-1927); e (4) docéncia no Instituto
Nacional de Musica.

® Folha do Norte (1915, 1917, 1918 e 1923), O Estado do Para (1916 e 1948), A Provincia do Para
21902 e 1923).

Paulino Chaves chegou em Belém em setembro de 1902, apresentando-se em varios concertos. Em
dezembro do mesmo ano retorna a Leipzig para prestar os exames finais no Real Conservatério de
Leipzig e em abril de 1903 volta a Belém, onde foi nomeado professor do Instituto Carlos Gomes
(TOURINHO, 2010, pp. 60-61).
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O presente trabalho também adota uma divisdo da biografia de Paulino
Chaves em quatro fases, porém relacionadas aos géneros musicais’ em que o
compositor se deteve: (1) Cancbes operisticas e pecas de saldao (até 1902); (2)
Hinos e primeiras pecas orquestrais (1903-1913); (3) Géneros musicais diversos
como musica de camara, missas, sinfonia e quarteto de cordas (1914-1928); e (4)
Pecas didaticas para piano (1928-1948), estando essa escolha baseada no foco

desta pesquisa: a producao composicional de Paulino Chaves.

1.2.1 Cancdes operisticas e pecas de saldo (até 1902)

Ao abordar a primeira fase composicional de Paulino Chaves, discorremos
sobre diversos acontecimentos historicos, politicos, sociais e artistico-musicais.
Paulino Chaves (1883%-1948) veio ao Pard com quatro meses de idade e sua
formacao musical iniciou-se na Belém da belle époque. Nessa época, a cidade vivia
a fase aurea do ciclo da borracha e era uma das cidades mais présperas do pais.
Economicamente, isso se relacionava a exportacdo da borracha’. Segundo a
antrop6loga amazonense Ana Maria Daou, em seu livio A Belle Epoque Amazdnica
(2004), a aplicacdo da borracha na industria automobilistica européia e americana
colocou a Amazoénia no mercado mundial, proporcionando maior visibilidade a regiao
(DAOU, 2004, p. 8). A mesma autora conceitua esse momento da “bela época”

amazdnica como “expressdo da euforia do triunfo da sociedade burguesa no

" Embora a definicdo de género musical possa assumir conotacdes de ordem espiritual como sacro e
profano ou como técnica vocal e instrumental (HODEIR, 2002, p. 11), de estilos literarios como lirico,
dramatico, épico (SIQUEIRA, 1976), dentre outras, utilizamos a proposicdo de Roland de Candé
(1989, p. 105), que alega que mal entendidos sédo evitados ao atribuir a classificacdo de géneros
musicais a peg¢as como sonata e suite, e a designacao de formas a forma-sonata e a forma-suite.

® Ha uma polémica sobre a data de nascimento de Paulino Chaves. Salles (1983, pp.15-17) comenta
esse fato ao comparar a data mencionada no livro de Cernicchiaro, amigo de Paulino Chaves, e
confirmada pelo seu irméo Anisio, no dia 25 de junho de 1880 e a data de 26 de junho de 1883
contida na autobiografia de Paulino Chaves e cedida a Salles pelo filho de Paulino Chaves, Lohegrin.
Salles optou pela data de 1880 e supbs que Paulino Chaves teria modificado a data natalicia,
fazendo-se passar por trés anos mais jovem para poder burlar a burocracia de ingresso a docéncia
no Instituto Nacional de Musica. Em 2010, no prefacio do livro de Tourinho (2010, p. 15), Salles
reconsidera a sua hipotese alegando que Paulino Chaves se fizera passar trés anos mais velho (de
16 para 19 anos) para que tivesse idade apropriada para embarcar desacompanhado para a
Alemanha. Tourinho ainda ilustra o diploma emitido em Leipzig datando em 25 de junho de 1880 o
nascimento de Paulino Chaves e a certiddo de casamento datando em 26 de junho de 1883,
assegurada pela autora como "a data correta" (ibidem, p.27).

° No entanto, ja4 em 1889 o jornal A Semana de 29 de maio de 1889 mencionava sobre o declinio da
borracha, ainda que de maneira humoristica: “... no meio dessa crise assustadora, que é a ordem do
dia, desde que a sra. d. Borracha deixou seus custosos vestidos de seda para enfiambrar-se na
chitinha de 1$700 réis (...) pela fina” (A Semana 29/05/1889, p. 2).
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momento em que se notabilizavam as conquistas materiais e tecnoldgicas, se
ampliaram as redes de comercializagdo e foram incorporadas a dinamica da
economia internacional vastas areas do globo antes isoladas" (ibidem, p. 7).

No cenario politico, a cidade passou pela transferéncia do poder imperial para
o republicano. Até o Brasil Império, figuravam na politica paraense dois partidos, o
Liberal e o Conservador (CRUZ, 1960, pp. 212-214). Em 1886, despontava também
o Clube Republicano, do qual se originou o Partido Republicano Paraense (PRP)
composto por Justo Chermont, Lauro Sodré, Manuel Barata, Gentil Bittencourt, Paes
de Carvalho, entre outros (ibidem, pp. 214-217). Com a Proclamacéo da Republica
em 1889, o PRP se transformou na maior for¢a politica da Provincia e, quase em
simultaneo, dissidentes do monarquista Partido Liberal fundaram o Partido
Republicano Democrético (PRD) (ibidem, p. 219), principal rival do PRP.

Em seguida, outros partidos foram fundados nos primeiros anos da republica:
o Clube Paraense (1890), o Partido Nacional Catdlico (1891), o Partido Republicano
Federal — Justo Chermont e dissidentes do Partido Republicano Paraense — e o
Partido Democrata Federal — de Bardo de Igarapé-Miry e Vicente Chermont. Esses
dois ultimos partidos foram fundados em 1897 e promoveram uma fusdo em 1899
(CRUZ, 1960, p. 221).

Todos esses assuntos eram discutidos e confrontados pela imprensa
paraense da época, que remonta um viés politico desde o jornal O Paraense (1822)
do cbnego cabano Felipe Patroni (CRUZ, 1960, pp. 221-223). O Diario do Gram-
Pard (sic) (1856-1892), criado por editores portugueses, foi 6érgdo dos partidos
Conservador, Catélico e Nacional (1960, p. 225) e em 1892, igualmente com o
Diario de Belém (1868-1892), “foi empastelado por opor-se a nova situacao
republicana” (SALLES, 1980, p. 398), dissolvendo-se também no mesmo ano o
Partido Nacional Catdlico. Os principais jornais de ideologia republicana eram A
Tribuna (1870-1876), O Futuro (1872), A Provincia do Para (1876), Revolucéo
(1880) e A Republica (1886) — 6rgdo do Clube Republicano. A partir do governo
republicano surgiram os jornais O Democrata (1890-1895) — antigo O Liberal do
Pard, 6rgdo do PRD e rival do jornal A Republica (FARIAS, 2009, p. 16; MOURA,
2008, p. 42), Folha do Norte (1896), O Estado do Para (1911), dos quais falaremos
mais adiante (CRUZ, 1960, pp. 219 e 221-226; SALLES, 1980, p. 399). Segundo a
linguista Silvia Carvalho Mouréo, em sua dissertacao de mestrado, “a implantagéo

da imprensa permitiu, sobretudo, que o Para participasse das modificacOes
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politicas, culturais e literarias ocorridas no Brasil” (MOURAO, 2006, p. 28).

Durante o final do século XIX e inicio do século XX, a elite belenense, seja ela
ligada & economia seringueira ou formada por profissionais liberais'®, — elite esta que
poderia ser caracterizada pela presenca de tracos liberais e abolicionistas, por uma
credulidade no progresso da civilizagdo européia e cujo ideal positivista coincide,
cronologicamente, com a tomada do poder republicano no pais — engajou-se numa
tentativa de criar uma maior proximidade com a cultura européia, propondo uma
mudanca nos habitos e costumes da populacdo (SARGES, 2002, pp. 14 e 139;
DAOQU, 2004, pp. 8 e 32). Esses acontecimentos de cunho politico, ideolégico e
cultural seréo evidenciados nesse trabalho a partir do momento em que se fizerem
presentes na vida de Paulino Chaves.

Com o desejo de modificar os costumes da populacdo enquadrando-a nos
moldes civilizatérios europeus e de receber um maior nimero de investidores
estrangeiros, 0s governantes decretaram coédigos de conduta, sendo a
personalidade mais famosa a figura de Antdénio Lemos que governou a cidade de
Belém por quase quinze anos (1897-1911). Os Caodigos de Postura decretados por
esse intendente puniam seus detratores, resultando em iniUmeros casos de policia
mediados até mesmo com violéncia (LACERDA; SARGES, 2009, pp. 165-166).
Lacerda e Sarges (2009) nos déao alguns exemplos desse controle de conduta
sofrido pela populacao:

Assim, em 1900, em Belém do Pard, o cddigo de postura, reformulado e denominado

de Cdédigo de Policia Municipal, € um dos testemunhos desse processo civilizatorio

gue a cidade experimentou na virada do século XIX para o XX, sobretudo na
administracdo do icone da Belle Epoque, o intendente Antonio Lemos. Tudo era
controlado, desde o ambulante até o individuo que chegasse a janela ou porta em
traje considerado indecente ou em completa nudez, ou conservar-se em casa em
tais condi¢cdes de maneira que fosse visto pelo passante da rua, ou estacionasse em
areas ndo permitidas para mercadejar ou ainda colocar cadeiras na calcada, um
hébito muito comum da populagéo, sob a alegacao de impedir o transito de pessoas.
A esses infratores estava reservado o talonario de multa (LACERDA; SARGES,
2009, p. 168).

No plano social, Salles (1980, p. 398) aborda o carater elitista na belle

19 A exemplo do pai de Paulino Chaves, que fora juiz de direito (SALLES, 1980, p. 16).
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époque apontando segregacéao social e racial:
Belém tornara-se cidade rica, com os recursos oriundos da borracha, mas também
muito preconceituosa. A populagdo se dividia em estamentos bem definidos: na
época era talvez a cidade brasileira onde mais se notava a segregac¢do social e de

raca. Havia bairros de negros, de cearenses, de alagoanos, de pernambucanos.

Assim, se por um lado eram construidos grandes palacetes, pracas, se eram
abertas grandes avenidas, se foram criadas e executadas politicas de saneamento
e de higienizacdo, a populacdo pobre era excluida para as areas mais afastadas da
cidade por ndo acompanhar os padrdes de moradia determinados pela intendéncia,
resultando na destruicdo de suas habitagcbes no centro da cidade (LACERDA,;
SARGES, 2009, p. 169).

Para Starobinski (2001, p. 11-13), em sua obra As mascaras da civilizacéo, a
palavra “civilizagdo” deixou de ser neologismo, ou seja, um novo conceito em
processo de reflexdo, discussédo e construcdo para se transformar uma ordem dos
bons costumes a partir da revolucéo francesa, e conseqientemente com a politica
republicana. Aparece também como uma idéia repressiva e religiosa, diferente das
ideias racionalistas dos lluministas e dos Enciclopedistas (ibidem, pp. 13-14),
consolidando-se entdo num conceito emancipador e unificador na forma de agir das
pessoas (ibidem, p. 14).

O processo de assimilacdo e de apropriacdo da cultura européia pela elite
paraense envolveu mudancas no vestuario, a construgéo de inimeros teatros' e
cafés de inspiracdo sobretudo francesa, o envio dos jovens oriundos das classes
mais abastadas para estudar no exterior® (VIEIRA, 2001, pp. 49-51; SARGES,
2002, pp. 14 e 82) e a circulacdo de diversos periédicos com informacdes
relacionadas aos acontecimentos no exterior promovida por movimentos culturais de
explicita valorizacao dessa cultura elitista (VIEIRA, 2001, p. 52).

A intensificacdo da vida social e da ampliacdo de espacos sociais esteve
relacionada a da vida cultural e artistica. Daou (2004, p. 41) menciona eventos,

festas civicas e religiosas, dentre outras, em pragcas — com seus bancos e coretos

YTeatros erguidos a partir de 1850, segundo Salles (1980 apud VIEIRA, 2001, p. 49): Cassino
Paraense, Teatro Unido e Amizade, Gymnasio Paraense, Teatro Chalet (depois Teatro Moderno),
Teatro Provisoério, Teatro Recreio, Teatro Cosmopolita, Teatro Polytheama, Palace Theatre, Teatro
Eden, Teatro do Bar Paraense e Theatro da Paz.

“Houve também os que obtiveram bolsa do Estado e que depois eram obrigados a retornar para
atuarem como musicos professores (VIEIRA, 2001, p. 49).
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em ferro fundido — e as soirées dancantes nos salées de sociedades como o clube
Euterpe e o Ateneu Comercial. Outras sociedades recreativas sdo aludidas em
Salles (1980, p. 365) como: Assembléia Paraense, Dayla Paraense, 15 de Agosto,
Recreativa, Bela Harmonia e o Euterpe. Nesses eventos, as mulheres despontavam
requinte e ostentagéo exibindo joias carissimas e figurinos inspirados nos modelos
de Paris (SALLES, 1980, pp. 305 e 360; DAOU, 2004, p. 54).

O campo das artes plasticas nessa época é mapeado na tese do professor
Dr. Edison da Silva Farias (2003) em varios quadros sinéticos referentes a periodos
cronoldgicos baseados no relatério de pesquisa realizada por Paolo Ricci acerca das
artes plasticas no Para, apresentado & FUNARTE em 1978. Destacam-se durante o
periodo estendido entre 1872 a 1889 a Exposicao Artistico-Industrial (1876 e 1879),
a inauguracao da firma fotografica Fidanza & Cia em 1873 e a criacdo da Academia
de Belas Artes com funcionamento noturno no prédio do Liceu Paraense em 1873
(FARIAS, 2003, pp. 81-83). Outro periodo, entre os anos de 1890 a 1899,
compreende o malogrado projeto de criacdo da Escola de Belas Artes em Belém
(1899), a suspensdo por tempo indeterminado da Exposicdo Artistico-Industrial
(1897) e a suspenséo do patronato estadual nas artes plasticas sendo José Porfirio
0 seu Ultimo pensionista (FARIAS, 2003, p. 83-85). Esses ultimos ocorridos
contrastam com a encomenda de Antonio Lemos aos pintores italianos Doménico de
Angelis e Giovanni Capranesi para a tela Ultimos Dia de Carlos Gomes em 1899
(COSTA, 2006, pp. 1-2), com o logro de Theodoro Braga para o estrangeiro atraves
da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) e com a transformacgédo do Conservatério
Carlos Gomes em instituicdo de ensino publico.

O teatro e a musica cénica eram as manifestacdes artisticas que abrangiam
as diversas camadas da sociedade, podendo ser apresentadas tanto em nobres
salées como “nas festas de suburbios” (SALLES, 1980, p. 400). Muito populares
foram os teatros de revistas, com destaque para o Tacacd de Euclides Faria e
musicado por Cincinato Sousa (SALLES, 1980, p. 407). Destacaram-se também,
entre outros, o ator Lourenco Antonio Dias, responsavel pela inauguracdo do
Theatro Chalet (1873), o ator, empresario, cantor e compositor José de Lima
Penante (1840-19??) — entusiasta da campanha abolicionista e republicana
(SALLES, 1980, pp. 418-422) — e o ator e empresario Vicente Pontes, que com a
sua companhia dramatica monopolizou as temporadas cénicas no Theatro da Paz,

desde a sua inauguracdo até os primeiros anos, além de ali promover bailes
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carnavalescos “em que se diverte, mascarada, a [...] sociedade escolhida e
elegante” (SALLES, 1980, p. 299). O Largo de Nazaré foi a principal quadra para a
instalacdo de pavilhnBes e o levantamento de casas de teatro como o Avenida, 0
Recreio, além do ja mencionado Chalet, e muitas companhias liricas que
encenavam primeiramente no Teatro da Paz e depois se dirigiam para esses teatros
que atraiam o publico. No Largo da Pdlvora, atual Praca da Republica, havia, além
do Theatro da Paz, o Teatro-Circo Cosmopolita, que, por vezes, chegou a ser
fechado mediante ordem policial por descumprir “o cédigo da moral e dos bons
costumes” em decorréncia do entusiasmo do publico masculino com atrizes,
cantoras e outras artistas que atuavam nesse teatro (SALLES, 1980, p. 410). Esses
teatros contaram com a performance de musicos que atuardo com Paulino Chaves
nas décadas subsequentes, como Roberto de Barros e Ernesto Dias.

A vida literaria foi intensificada pelo surgimento de varias editoras a partir da
segunda metade do século XIX, o que estimulou a publicacdo de livros e revistas de
autores locais, além da divulgacdo dos trabalhos desses autores em saraus no
Theatro da Paz e nas ruas (COELHO, 2003, p. 24). Destacou-se também o
movimento Mina Literaria (1895-1899), associacdo de escritores com o intuito de
estimular, valorizar e desenvolver a literatura do norte do pais, desprovida de
estrangeirismos, “constituindo-se numa forte representagcdo no quadro literario local’
(ibidem, p. 27). Segundo a historiadora Marinilce Oliveira Coelho (2003, p. 25) “o
grupo dos mineiros — como eram chamados os integrantes dessa associagcdo —
preparava conferéncias, promovia concursos literarios, publicava livros [de autores
locais], organizava saraus literarios”. Através de tais producdes literarias, esse grupo
passou a publicar para jornais e revistas de outros Estados (MOURAO, 2006, p. 28).
Entre os seus componentes estdo Acrisio Mota, José Eustachio de Azevedo,
Natividade Lima, Theodoro Rodrigues, Leopoldo Sousa, entre outros.

O avanco do ciclo da borracha em Belém durante a belle époque também
refletiu no panorama musical da cidade, como aponta a professora Dra. Lia Braga
Vieira (2001):

[...] exportadores de borracha enriquecidos estimulavam o comércio de importacao e

fabricacdo de instrumentos musicais, ndo s6 para os seus filhos, como para as

orquestras e bandas. Os navios a vapor, nacionais e internacionais, supriam o

mercado partituras musicais e pegas para montagem de editoras, graficas que, além

de publicacdes musicais, lancavam também periddicos especializados como: Gazeta
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Musical, Saldo Musical, Revista Lyrica, Revista Musical. Estes periddicos
documentaram, por meio de noticias e de criticas musicais, a vida artistico-musical
de Belém e, portanto, a incorporacdo do gosto musical europeu pela elite paraense,
enlouquecida com o brilho da borracha (VIEIRA, 2001, p. 52).

O boom financeiro da economia gomifera'® proporcionou & elite belenense
intenso consumo de bens de luxo, o desenvolvimento urbanistico moldado nos
padrdes civilizatorios das principais metrépoles européias e a construcdo de grandes
edificios, como o0 j4 mencionado Theatro da Paz'*, que foi inaugurado em 15 de
fevereiro de 1878, e marcou uma nova era na cultura musical paraense propiciando
um perfodo de grande florescimento operistico'> com a importacdo de companhias
liricas nacionais e internacionais, com o predominio das Operas italianas,
patrocinada por sociedades e comerciantes, como a Associacgéo Lirica Paraense®,
que recebiam ainda subvencées do governo provincial'’.

Com o declinio das companhias draméaticas de Vicente Pontes e de outros
empresarios, a opera passa a assumir o palco do Theatro da Paz. Segundo Salles
(1980, pp. 300-304), enquanto as companhias dramaticas insistiam em atuar com
atores desconhecidos, amadores ou ja em fase de decadéncia, a “primeira”
companhia lirica a atuar em Belém®® quando “ndo era composta de elementos de
primeira grandeza na cena lirica peninsular, trazia ao menos, bons cantores, um
elenco homogéneo, revendo-se, por isso, excepcional acontecimento artistico e

social na provincia” (ibidem, p. 304). A Companhia Lirica Italiana de Tomas Passini*®

13 Segundo Daou (2004, p. 23), entre 1898 e 1900, a borracha correspondia a 25,7% dos valores das
exportacdes brasileiras, sendo superada apenas pelo café (52,7%).

4 Comenta Salles (1980, p. 304) que com a edificagdo do Theatro da Paz, o Largo da Poélvora se
tornou “o centro dos maiores acontecimentos sociais e artisticos do Para”, pelo do funcionamento de
varios teatros e cafés.

15Apesar do reduzido periodo de espetaculos das grandes companhias liricas na histéria do Theatro
da Paz que abrigou muito mais operetas, zarzuelas, bailes de carnaval, entre outros eventos, as
Operas sdo 0s acontecimentos mais significativos na memoéria desta casa e que assinalam a sua
fama (DAOU, 2004, p. 53).

'® A Associacéo Lirica Paraense foi fundada em 1880 responsavel na contratacdo das companhias de
épera para as temporadas liricas no Theatro da Paz (SALLES, 1980, p. 308).

! Segundo Salles (1980, p. 311), o presidente da provincia na época, dr. José Coelho da Gama e
Abreu, Bardo do Marajé (1879-1881) “muito protegeu a musica no Para e estimulou a criacdo da
Associagao Lirica Paraense”.

'8 O reconhecimento de primeira companhia lirica a se apresentar em Belém foi narrado por cronistas
da época devido a grande repercussdo dessas companhias no meio artistico e social de Belém
gSALLES, 1980, p. 306).

® A Companhia de Passini ndo foi contratada para vir a Belém, mas foi amparada financeiramente
pela Associacao Lirica Paraense que foi criada inicialmente para esse fim (SALLES, 1980, pp. 305 e
308).
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veio a Belém em 1880, foi a primeira companhia estrangeira a vir para cidade e
trouxe consigo o regente italiano Enrico Bernardi?®. O repertdrio desta temporada
constituiu-se de nove 6peras, todas com libreto em italiano. A apresentacao que fez
mais sucesso nessa temporada foi Il Guarany do maestro Carlos Gomes. A partir
desta apresentacdo, Carlos Gomes passava a ser venerado pelo publico paraense
com hinos em sua homenagem, litografias estampando o seu rosto, e espetaculos
em homenagem e beneficios ao seu nome — ainda que até 0 momento o compositor
nunca tivesse posto os pés em Belém — encabecados pela presidéncia da provincia
e divulgados por uma comisséao de pessoas influentes (ibidem, pp. 311-313).

O publico paraense ja tinha apreco pelas apresentacoes liricas herdado dos
espetaculos realizados no antigo Teatro Providéncia (ibidem, p. 305) e tanto Tomas
Passini como pessoas influentes no cenario politico-cultural de Belém tinham ciéncia
dos efeitos publicitarios provocados com a primeira apresentacao nessa cidade de
uma Opera feita por um compositor brasileiro, “‘com a primeira 6pera nacional
executada no Para” (ibidem, p. 309) e com a vinda do tdo enaltecido compositor
Antbnio Carlos Gomes (ibidem, p. 314).

Nos anos posteriores, foram assumidas novas estratégias por Passini, a
Associagdo Lirica Paraense e o Governo da Provincia: em 1881 acontece a estréia
de Idalia de Henrique Gurjao, a primeira Opera de um compositor paraense e, em
1882, Carlos Gomes se fez presente — por intermédio de Gama Malcher — na
apresentacdo de sua Opera Salvator Rosa, regida por Bernardi. Nessa ultima
temporada, a companhia lirica, que partiu da Italia, desembarcou apenas em Recife
e em Belém — o que demonstra a influéncia econdbmica da Associacdo Lirica
Paraense, agora uma grande sociedade empresarial (SALLES, 1980, pp. 334-335) —
e infindaveis foram as homenagens por parte de todos os setores da populacdo
paraense a Carlos Gomes (ibidem, pp. 326-343).

Em 1883, a temporada lirica € empresariada pelo préprio maestro Carlos
Gomes, mas o0 compositor teve revés financeiro, provavelmente por causa da
inimizade com Gama Malcher, membro de uma familia muito influente na provincia,

inclusive na Associacdo Lirica Paraense (ibidem, p. 348). Nos anos posteriores,

?® Enrico Bernardi foi ovacionado pelo publico paraense, recebeu do Conservatério Draméatico

Paraense “uma batuta adornada com relevos em ouro e prata” (SALLES, 1980, 311) e acabou
permanecendo alguns anos na capital paraense (1883 a 1888 e 1896 a 1898). ApGs a morte de
Carlos Gomes, Enrico Bernardi, que se encontrava em Belém como diretor de orquestra da
companhia lirica da temporada de 1896, foi nomeado para assumir a dire¢do do Conservatorio de
Musica.
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foram contratadas companhias liricas de Opera bufa, que também apresentavam
Operas draméticas e operetas, porém mais modestas com elenco nacional
proveniente do Rio de Janeiro e até mesmo com elenco local (ibidem, pp. 351-355).

Em 1890, Gama Malcher estréia no Theatro da Paz a sua 6pera abolicionista
Bug-Jargal e em 1891 o maestro italiano radicado em Belém Ettore Bosio apresenta
O Duque de Vizeu (SALLES, 1970, p. 47-48). Mesmo com o declinio da vinda das
grandes companhias liricas, o publico paraense continuou aficionado pelo canto
lirico, e se ndo podia assistir no Theatro da Paz, recorria a outros teatros como o
Cosmopolita. A ultima década do século XIX foi também marcada pela execucéo de
concertos sinfénicos em que a maioria de seus repertorios se baseavam em trechos
de Operas, bem ao gosto do publico.

Salles (1980, p. 356) ressalta a importancia do maestro italiano Enrico
Bernardi, que decide fixar-se em Belém apds o fracasso da temporada lirica
empresariada por Carlos Gomes na capital paraense, na difusdo da atividade
musical no Theatro da Paz, principalmente na promocdo da musica instrumental
com os concertos sinfénicos — desde 1884, quando foi inaugurada uma série de
concertos ao ar livre (SALLES, 1980, p. 372), acarretando no significativo destaque
para a musica instrumental na temporada de 1887. Segundo o autor “as audigdes de
musica de camara e sinfénica tornam-se mais frequentes, dando oportunidade ao
que o publico paraense entrasse em contato com outro repertorio” (ibidem.).

Ainda em 1887, foi inaugurada a Sociedade Philarmbnica Santa Cecilia “a fim
de dar suporte a musica coral e sinfénica no Para [...] na auséncia de seu principal
incentivador Enrico Bernardi” (ibidem, pp. 365-357). A principal sala de concertos
para as apresentacfes de musica instrumental foi o saldo de honra do Theatro da
Paz e constava de repertdrio variado, com obras de compositores como Beethoven,
Mendelssohn, Chopin, Auber, Fauré, Verdi, Carlos Gomes, entre outros®, em
diversos géneros musicais (sinfonia, concerto, pecas para piano, sonata, cancoes e
arias de 6pera) e formacg@es instrumentais (solo, duos, trios, quartetos, entre outros).
A partir de entdo comecam a despontar nomes de compositores que nao tinham
cultivado a 6pera, como o pianista Clemente Ferreira e os flautistas José Domingues
Branddo e Ernesto Dias. Segundo Salles (1980, p. 362), a difusdo da musica

instrumental propiciou a jovens musicos “a oportunidade de entrar em contato com a

?! Note-se a significativa escassez de obras de compositores italianos na musica instrumental.
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musica européia e de se exercitarem nas orquestras e bandas de musica, sob a
diregao de bons regentes”.

Paralela a construcdo do Theatro da Paz ocorreu a vinda de musicos
estrangeiros — muitos dos quais acabavam fixando moradia em Belém (VIEIRA,
2001, p. 49) — e paraenses que retornavam de seus estudos na Europa, como
Henrique Gurjao em 1861. Esses musicos criaram associagfes musicais, como,
além da Sociedade Philarménica Santa Cecilia, a Sociedade Phil'Eutherpe (1860), a
Sociedade Club Philarmonico (1873), a banda da Sociedade Lyra Paraense Santa
Cecilia (1874), o Club Mozart, o Club Verdi e o Club Eutherpe, 0 que ocasionou um
periodo de profusdo da musica sinfénica em Belém. A Orquestra Filarmoénica da
Sociedade Phil'Euterpe, a primeira do Para com essa estrutura, realizou concertos
em todo o pais (ibidem, p. 50).

As bandas civis e militares compunham o cenario musical em grandes
eventos da cidade como o Cirio de Nazaré, e apresentavam tanto nos teatros —
“freqlientados pela elite” — quanto nos coretos das pracas — “onde o povo esta” — um
repertério variado®, tanto o popular quanto o erudito (VIEIRA, 2001, pp. 53-54).
Assim como as temporadas liricas, as bandas civis foram também “sustentadas por
sociedades como a Lyra Paraense de Santa Cecilia, Club Euterpe, Bela Harmonia,
Eutherpe Reductoense, Tuna Luso Caixeral, entre outras” (VIEIRA, 2001, p. 53).
Véarios musicos das bandas eram chamados para completar as apresentacdes
orquestrais (SALLES, 1980, p. 363).

A burguesia também assumiu as atividades administrativas e pedagdgicas no
campo da musica, antes desenvolvidas pela Igreja, com a criagdo do Conservatério
Dramaético Paraense®® em 1873 e a Sociedade Propagadora de Belas Artes. Esta
Gltima contou ainda com o auxilio financeiro do Governo Estadual para criar, em
1895, a Academia das Belas Artes, na qual se inseria, como um dos departamentos,
o Conservatério de Musica (1895), futuro Instituto Estadual Carlos Gomes (VIEIRA,
2001, p. 69; SALLES, 1995, p. 11).

A importacéo de instrumentos musicais e de companhias liricas, a instalacdo

22 Segundo Vieira (2001, p. 53), o repertério dessas bandas era composto de “musica internacional,
%éneros populares na moda, hinos civicos e patriéticos, marchas, dobrados e toques”.

Segundo Augusto Meira Filho (1980, p. 3) a ideia da criagcdo do Conservatério Dramatico Paraense
partiu do vice-presidente da Provincia Miguel Antdnio Pinto Guimarédes, o Bardo de Santarém, e na
portaria de 29 de margco de 1873 conta como objetivo “cuidar do aperfeicoamento da literatura, a
musica a pintura e a declamagédo” (MEIRA FILHO, 1980, p. 3). O Conservatdério Dramético era
composto por varias se¢es e Henrique Gurjao foi o primeiro a dirigir a secdo da musica (SALLES,
1995, p. 10).
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em Belém de musicos dessas companhias apos as temporadas liricas, a criacdo de
sociedades artisticas e o intercambio de musicos entre o Para e a Europa formam
grande parte do cenario artistico-musical da cidade nessa fase da Belle Epoque
(SALLES, 1970; VIEIRA, 2001, p. 49-56; GOES, 1996, p. 422-423). Foi nesse
ambiente cultural que Paulino Chaves escreveu as suas primeiras composic¢des:
‘valsas, quadrilhas e pequenos ensaios de Operas, cujos libretos extraia de
almanaques” da época (SALLES, 1983, p. 17-18) e cujas partituras foram
extraviadas.

Paulino Chaves iniciou os estudos de piano®® com a mée e posteriormente
com a professora Idalina de Franca (1845-1900), “considerada a primeira pianista
do Norte do pais no seu tempo” (SALLES, 1970, p.149). Idalina de Franca foi
casada com o também pianista José Pinto de Franca (1830-1907) que foi professor
do Conservatorio Carlos Gomes desde sua fundacdo em 1895. O casal mantinha
uma escola de musica®® (TOURINHO, 2010, p. 28) e gerou uma familia de artistas
com os filhos Artur Franca (1879-1967) e Idalia Franca (1864-?) como pianistas e a
artista plastica Julieta Franca (18??-19??)%. Alice Dora Franca (1913-?), filha de
Artur Franca, foi violinista (SALLES, 1970, p. 146).

A infancia musical de Paulino Chaves em Belém é marcada pelo advento da
musica instrumental nesta cidade. Além da iniciativa por parte dos artistas locais
para a difusdo dessa pratica musical, a cidade também contou com a apresentacao
de instrumentistas de renome internacional. Salles documenta no ano de 1887 os
concertos de piano do francés Alberto Friendenthal (SALLES, 1980, p. 358) e do
portugués José Viana da Motta (1868-1948), que teria inspirado Paulino Chaves a
carreira pianistica (SALLES, 1983, p. 23). Além disso, a “pianolatria” havia tomado a
casa das familias burguesas em todo o pais, 0 que impulsionou a importacéo e a
fabricacdo de pianos em Belém (SALLES, 1980, p. 361-362).

Fruto desse processo cultural elitista, Paulino Chaves foi estudar na Europa

em 1899%, antes de se formar em Agrimensura pelo Ginasio Paes de Carvalho.

24 Segundo Vieira (2001, p. 50), era comum entre as familias abastadas contratarem professores para
ensinar instrumento e canto aos seus filhos, seja em aulas ou cursos de musica particulares.

%% Varios musicos locais e estrangeiros passaram a atuar também como professores, em escolas
E)Gl]blicas e privadas ou até mesmo em aulas particulares (SALLES, 1980, p. 364).

Julieta Franca iniciou seus estudos artisticos com Domenico de Angelis em Belém, foi estudar na
Escola Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro em 1897 e foi a primeira artista brasileira do sexo
feminino a ganhar bolsa de estudo para o exterior (Franga) (SIMIONI, 2007).

?’ N&o héa informacdo de seus bidgrafos se Paulino Chaves foi agraciado com bolsa estatal para
estudar na Europa, a exemplo de Henrique Gurjdo e Alipio Cesar. Sabe-se que ele era de familia



38

Porém, diferente de outros compositores paraenses dessa época, como Henrique
Gurjdo, Gama Malcher e Meneleu Campos, que preferiram estudar na Italia®® a
exemplo do maestro Carlos Gomes, Paulino Chaves foi para a Alemanha, onde
desenvolveu seus estudos musicais no Conservatorio de Leipzig. Essa escolha pela
escola alema acabou por implicar numa distingdo estética entre a producdo musical
de Paulino Chaves e a de seus contemporaneos, especialmente no que se refere a
uma certa preferéncia pela composicao instrumental e coral, como veremos mais
adiante, ao invés da composicdo de déperas e de cancgdes inspiradas no bel canto
italiano.

No artigo Compositores romanticos brasileiros: estudos na Europa, de Maria
Alice Volpe (1995), a autora trata da influéncia exercida pelo ensino europeu nos
compositores brasileiros — dados e caracteristicas dos conservatérios onde
estudaram e seus professores — entre eles Paulino Chaves e seus contemporaneos
no Para. A época de sua partida para a Alemanha, essa escola ja exerceria uma
maior influéncia no cenario musical internacional (VOLPE, 1995, p. 53-60; VERMES,
2004, p. 112; NEVES, 2008, p. 28), 0 que denota certa distingdo de Paulino Chaves
com relacdo aos seus contemporaneos que foram a ltalia estudar®. Segundo
Dudeque (2005, p. 214) e Vermes (2004, p. 112), se a escola alema exercia forte
influéncia na Europa durante a segunda metade do século XIX, aos poucos
superando a escola italiana - inclusive na prépria Italia® (VOLPE, 1995, p. 56), esse
efeito logo repercutiria no Brasil. Com relacdo a esse assunto, Dudeque (2005),

Vermes (2004) e Volpe (1995) mencionam também o0s comentarios que o

provida de bens — a exemplo de Gama Malcher e Meneleu Campos — e que antes de ir a Alemanha ja
despontava no cenario musical de Belém como um notavel pianista (SALLES, 1983, p. 18). Além
disso, o Governo do Estado ja havia suspendido bolsa de estudo para a Europa desde 1897
gSFARIAS, 2003, pp. 83-85) e agora investia no ensino local compativel ao europeu.

Além dos musicos locais, muitos italianos provenientes das companhias liricas fixaram residéncia
em Belém como o ja referido maestro Enrico Bernardi, Luigi Sarti, Ettore Bosio, entre outros. Muitos
italianos de outras praticas artisticas como a pintura, a escultura e o teatro também se instalaram na
capital paraense.

%% paulino Chaves também preparou varios alunos, tanto em Belém como em Manaus, para ingressar
no conservatodrio dessa cidade alema (TOURINHO, 2010, p. 33-34). No entanto, Paulino Chaves néo
foi o Unico paraense a estudar em Leipzig; outros compositores paraenses foram a Alemanha na
mesma época que Paulino Chaves como Mamede Costa e Clemente Ferreira (SALLES, 1970).

0«0 gue ndo resta duvida é que um fenémeno qualquer da-se na Italia desde a apari¢céo tumultuosa
de Rossini, a quem cegamente adoram como um génio, sem rival no passado, no presente e... no
futuro! [.-]
Dir-se-ia que vai pouco a pouco vencendo a medonha crise e levantando-se a alturas que nao é
possivel prever desde ja, vendo artistas como Martucci, o inteligente diretor do Liceu de Bolonha.
Sgambatti, o eminente pianista e compositor discipulo de Liszt, Verdi nas suas ultimas obras, e de
alguma forma Puccini, Giordano e outros, volverem-se para a Alemanha e ai beberem sofregamente
0s mais salutares exemplos” (MIGUEZ, 1897, p. 30 apud VERMES, 2004, p. 112).
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compositor republicano Leopoldo Miguez teria feito sobre as escolas européias em
relatério®® publicado no ano de 1897, elogiando os conservatérios alemaes em
detrimento dos conservatérios italianos®*. (DUDEQUE, 2005, p. 214; VERMES,
2004, p. 112; VOLPE, 1995, p. 52), além da proposta de Alberto Nepomuceno
referente a adoc¢do livros alemées como métodos didaticos para o Instituto Nacional
de Musica (DUDEQUE, 2005, p. 214).

Volpe (1995, p. 60) ainda mostra alguns exemplos de como a influéncia
alema afetou os compositores brasileiros que foram estudar na Europa durante o
século XIX, mesmo que a sua grande maioria tenha ido para a Italia e a Francga:

Levy escreveu seus trés poemas sinfénicos em 1890, depois de sua estada em

Paris, em 1887; sua obra para piano intitulada Schumanniana data de 1891. Braga,

depois de sua estada em Paris entre 1890 e 1894, escreveu trés poemas sinfonicos.

Além disso, de um modelo geral todos o0s compositores romanticos brasileiros

experimentaram géneros afins a forma-sonata.

O crescimento da influéncia da musica aleméd sobre a italiana pode ser
apontado como decorrente de propdsitos tanto estéticos quanto politicos: segundo a
pesquisadora Clarissa Lapolla Bomfim Andrade (2011, p. 910), em artigo sobre o
periédico fluminense Gazeta Musical apresentado no Congresso da ANPPOM de
2011, o poder republicano no Brasil, influenciado pelo positivismo comnteano,
considerava “necessario que o0 povo tivesse acesso as praticas [ou técnicas]
musicais refinadas e modernas” (ANDRADE, 2011, p. 912) associadas “aos
modelos europeus, sobretudo os franceses e alemées nas praticas compaosicionais
e interpretativas da ultima década do século XIX, para a constru¢do de uma musica
moderna e refinada que representasse a Nagao” (ibidem, p. 913). A autora comenta
gque expressao “modernidade” na linguagem musical associava-se constantemente
ao drama musical de Wagner — “simbolo da modernidade e de um grau mais

elevado de civilizagdo” (ibidem, p. 912), a “musica do futuro” (ibidem) — “em

1 O relatério de Leopoldo Miguez intitulado Organizacéo dos conservatérios de musica na Europa,
gue na ocasido era diretor do Instituto Nacional de Musica (alias, seu primeiro diretor ap6s a tomada
do poder republicano), foi uma incumbéncia do Ministro da Justica e dos Negdcios Interiores para que
0 compositor observasse a organizacédo dos conservatorios europeus (VERMES, 2004, p. 108).

% “Verdade é gue nas escolas oficiais italianas predomina um conservatorismo impertinente, os
mesmos antigos e obsoletos métodos séo ainda estritamente observados; ao aluno veda-se toda a
liberdade para desembaracar-se de uma infinidade de peias sem utilidade, e, contrariamente ao que
se faz em outros paises, notoriamente na Alemanha, persiste-se em condenar a priori todo e qualquer
método evolutivo” (MIGUEZ, 1897, p. 30 apud VERMES, 2004, p. 112).
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oposicao a linguagem operistica italiana, vista como ‘decadente’ e por demais ligada
ao periodo monarquico” (ibidem). Assim, a adocdo de um novo regime politico
priorizava também uma nova musica. E esta nova musica chamava atencao
também pelo cunho nacionalista, principalmente em Wagner.

Além disso, a Alemanha ja despontava no cenario musical como uma escola
moderna que crescia em varios segmentos do ramo da musica como 0 ensino nos
seus conservatorios, o desenvolvimento cientifico em outras areas relacionadas a
muasica — como a teoria musical, a filosofia da musica, a musicologia e até a
etnomusicologia (denominada na época de musicologia comparada), além de sua
repercussao nas novas técnicas composicionais como a exploracdo de novos
matizes orquestrais e harménicos que caracterizariam a chamada Nova Mdusica
Alem&, sendo as principais referéncias a musica programatica de Liszt e Richard
Strauss e os dramas musicais de Wagner.

Apesar de a influéncia germénica ter repercutido até no préprio Carlos
Gomes na Opera Fosca, sua inspiracdo era essencialmente a musica operistica
italiana (VOLPE, 1995, p. 54). O fato de o maestro ter sido patrocinado pelo poder
Imperial tornou-o um compositor marginalizado na capital da republica e no Instituto
Nacional de Mdusica (SALLES, 1995, pp. 20-21; NEVES, 2008, p. 29) e seus
apreciadores, como Cernicchiaro e Guanabarino, passaram a ser cunhados de
“‘passadistas”.

O advento da musica alema repercutiu também no crescimento da pratica
musica instrumental (sinfnica e cameristica) sobre o bel canto italiano, mesmo na
musica alema do século XVIII e da primeira metade do século XIX (VOLPE, 1995, p.
56). Se em Belém crescia o apreco pela mausica instrumental e despontava o
surgimento dos clubs de musica de camara sobre as companhias liricas, a 6pera
italiana comeca a parecer ultrapassada e muito proxima a moda imperial, apesar de
ter sido uma importante expressao da cultura na fase aurea da belle époque.

Esse processo € ainda incipiente no final do século XIX, visto a forte
influéncia da musica operistica em Belém. A musica sinfénica, coral e cameristica,
como veremos mais adiante, ganhou maior projecao nas duas primeiras décadas do
século XX com Meneleu Campos e Paulino Chaves.

Carlos Gomes foi uma figura venerada em Belém. Foi registrada a euforia da
populacdo belenense ao compositor desde sua primeira vinda a cidade por ocasido

da apresentacdo de obras suas e de quando retornou para a posicdo de primeiro
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diretor do Conservatoério de Musica de Belém — no Governo de Lauro Sodré, além da
homenagem pdéstuma por parte do Governo do Estado com a denominacdo desse
estabelecimento de Instituto Carlos Gomes, em 1897, no Governo de Paes de
Carvalho (SALLES, 1995, p. 40). No entanto, o apreco por Carlos Gomes nao foi
unanime em Belém. Na figura abaixo, o peridédico paraense O Mosquito (13 abr.
1895) expbe Carlos Gomes como uma figura cansada e decrépita, com 0 seguinte

escrito: “Regéncia musical — fim de século”.

Figura 1: Silhuetas parodiadas pelo desenhista russo Davi Widhopff no
periddico paraense O Mosquito depreciando o maestro Carlos Gomes.
Fonte: Periddico O Mosquito (13 de abril de 1895). Disponivel no
Acervo Vicente Salles.

Salles (1983, p. 20) relata como caracteristica em Paulino Chaves a patente
presenca do repertério alemdo nas suas apresentacbes como consequéncia da
formacéo e da influéncia que recebera durante a sua estada nesse pais. De fato, ao
observar os seus programas de concerto, ha inUmeras apresenta¢cdes com orquestra
e piano com predominio do repertério sinfénico germanico — entre 0s quais estao
obras de Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelssohn e Wagner, ao repertorio
pianistico em geral — Chopin, Liszt e Saint-Saens® e novamente Beethoven e a

B A excecao de Chopin, Liszt e Saint-Saens sdo intimamente ligados a escola alema. Liszt foi
professor em Weimar e Saint-Saens, segundo o music6logo Paulo de Tarso Salles, juntamente com
Cesar Frank, Vincent D’'Indy, Chausson, Dukas, entre outros, eram conhecidos como les wagneristes
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compositores brasileiros de influéncia européia — José Domingues Brandao,
Meneleu Campos, Carlos Gomes, sendo essa escolha de repertério apreciada pelos
jornais da época tais como Folha do Norte**, a Provincia do Para® e o Estado do
Pard®. A opcdo pelo repertério alemdo e pianistico se torna caracteristica nos
programas de concerto de Paulino Chaves na fase em que este retorna da sua
primeira viagem a Alemanha.

Mais adiante, observaremos algumas questbes que podem caracterizar a
influéncia da musica alemd nas obras de Paulino Chaves. Veremos como essas
caracteristicas germanicas transparecem nas analises de sua obra, sobretudo na

musica instrumental.

1.2.1.1 Paulino Chaves e o Conservatorio de Leipzig

Na segunda metade do século XIX, houve um aumento na criacdo de
conservatorios na Alemanha. A alta qualidade dos compositores, regentes e
intérpretes formados dentro de tais instituicbes assegurara a reputacdo mundial da
musica alema nessa época®’.

Paulino Chaves realizou seus estudos durante os anos de 1899 a 1902 no
Real Conservatério de Leipzig®, cidade da Saxdnia, regido centro-leste da
Alemanha que a partir do século XVIIl se desenvolveu economicamente até tornar-
se um centro comercial de projecao internacional. Na época em que Paulino Chaves
esteve em Leipzig a cidade ainda era préspera economicamente e atraia muitos

imigrantes®. No campo da musica, Leipzig é conhecida em varios setores: na

devido a sua admiracao por Richard Wagner (SALLES, 2009, p. 20).
% Programa do concerto realizado no dia 26 jul. 1915: Quarteto n. 12 (K. 172) de Mozart, Piano em
quarteto op. 8 de Weber, Concerto de piano em trio de Chopin, Quarteto em |4 maior de Paulino
Chaves (Folha do Norte, 28 jul. 1915).
% Anuncio de recital com os concertos para piano e orquestra n. 1 de Liszt, n. 2 de Saint-Saens e n. 5
de Beethoven realizado no dia 16 abr. 1923, no Theatro da Paz (A Provincia do Pard, 19 abr. 1923;
Folha do Norte, 18 abr. 1923).
% Programa do recital comemorativo ao primeiro ano do Centro Musical Paraense no Saldo de Honra
do Theatro da Paz: Sinfonia n. 4 de Mendelssohn, Abertura da Flauta Magica de Mozart, Ave Maria
de Carlos Gomes, Coro das cigarreiras da Carmen de Bizet; Concerto para piano de Meneleu
Campos (O Estado do Paré, 22 mai. 1916).
" Leopoldo Miguez sobre os conservatérios alemaes: “sdo incontestavelmente aqueles cujos
resultados s&o praticos e positivos e onde a ordem e disciplinas s&o irrepreensiveis” (MIGUEZ, 1897,
538. 29 apud VOLPE, 1995, p. 53).

Inicialmente chamado Konservatorium der Musik e em seguida Konigliches Konservatorium der
Musik (Real Conservatorio de Musica) por causa da Unificagdo Alema (1871).
¥ Em 1885, Leipzig contava com 170.340 habitantes eem 1892, com a incorporacdo dos
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musica sacra com a Igreja de Sdo Tomas, cujo maior expoente foi J. S. Bach; com a
orquestra Orquestra Gewandhaus que estreou obras de Schumann, Brahms,
Bruckner, além de fazer turnés pela Europa; como principal centro de edicdo de
partitura na Europa durante o século XIX com a empresas editoriais Breitkopf &
Hartel (1796), CF Peters (1800), Merseburger (1849) e Eulenburg (1874), entre
outras; na critica musical com os periédicos Allgemeine musikalische Zeitung (1798)
e Neue Zeitschrift fur Musik — jornais onde escreveu Robert Schumann, sendo o
altimo fundado por ele (VERMES, 2007, p. 106) — que foram de muita influéncia na
opinido publica e no gosto musical na Alemanha; na fabricagdo de pianos como a
empresa de JF Bluthner que comecgou a producdo de grande sucesso de pianos
verticais em 1864; na musicologia e na teoria musical e pelo seu conservatério de
musica (STAUFFER, 2001, v.14, pp. 515-522).

O conservatorio de Leipzig, um dos mais antigos da Alemanha, foi fundado
em 1843 pelo compositor Felix Mendelssohn Bartholdy. A instituicdo tinha por
objetivo um ensino musical que ia além do incentivo exclusivo a execucao
instrumental (diferente do modelo do Conservatério de Paris como escola de
virtuoses) direcionando o aprendizado para outros ramos da musica e entendendo-a
também como uma ciéncia (STAUFFER, 2001, v.14, p. 520). Os alunos ndo eram
mais aceitos quando criangas, mas com a idade um pouco mais avancada. Paulino
Chaves ingressou no conservatério com 18 anos*’. Segundo o dicionario Groove
(SADIE, 1994), o conservatoério de Leipzig foi o mais influente da Europa, atraindo
alunos de todo o mundo.

Durante os seus estudos em Leipzig, Paulino Chaves estudou Piano com
Robert Teichmiiller e Contraponto e Fuga com Salomon Jadassohn*! (1831-1902) e
Paul Quasdorf. O conservatorio teve professores e diretores que foram autores de
muitos livros de composicdo com finalidades pedagoégicas como o proprio Salomonn
Jadalssohn, Sthephan Krehl, Hugo Reimann, Moritz Hauptmann, Carl Reinecke

suburbios industriais, atingiu os 400 mil (STAUFFER, 2001, V.14, p. 515).

% No diploma de concluséo do curso de Leipzig (vide Anexo 2) consta como data de nascimento, que
ele supostamente teria alterado: 23/06/1880 (TOURINHO, 2010, p. 27).

*! Salomon Jadassohn estudou piano com Liszt em Weimar (1849-1852), e em Leipzig com EF
Richter e com Moritz Hauptmann. Em 1871 foi nomeado professor de harmonia, contraponto,
composicao e piano no conservatodrio, e em 1893 nomeado professor real. Entre seus alunos, Busoni,
George Chadwick, Delius, Grieg, Karg-Elert e Felix Weingartner. O Lehrbuch der Harmonie (1883)
mostra um objetivo pratico tradicional, embora — por causa da exposicdo Jadassohn para a musica
de Liszt e Wagner — também faca discussfes sobre cromatismo enarmdnico (SASLAW, 2001, V.12,
pp. 746-747; MARIZ, 1985, p.149; VOLPE, 1995, p. 68).
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(1824-1910) — diretor do Conservatorio na época em que Paulino Chaves estudou e
membro da banca avaliadora, o Directorium, que lhe concedeu o prémio Mozart —,
além dos compositores Mendelssohn, Schumann e o regente Artur Nikisch** (1855-
1922), o qual Salles (1983, p.23) e Tourinho (2010, p. 61) alegam ter inspirado
Paulino Chaves, ao estudar com ele a “regéncia moderna”.

Na Alemanha, Paulino Chaves se destacou como pianista e foi elogiado pela
critica local no seu concerto de formatura pelo Conservatério Real de Leipzig, onde
foi agraciado também com o Mozart-Stipendium* (SALLES, 1983, p. 18;
TOURINHO, 2010, p. 40), conhecido também como "Prémio Mozart" (Folha do
Norte, 25 jun. 1917). Apesar de ter composto duas valsas para piano durante a sua
estadia em Leipzig, essas obras parecem apresentar, predominantemente, tracos
da vida musical vivenciada pelo compositor em Belém, como veremos nas duas

Unicas obras ndo extraviadas nesse primeiro periodo.

1.2.1.2 Valsas para piano Da Lontan e Caprice-Club Universal

As valsas para piano Da Lontan (1899) e Caprice-Club Universal (1902)
foram compostas durante a fase em que o compositor foi a Alemanha estudar.
Ambas foram compostas como forma de arrecadar fundos para o velorio de Idalina,
ex-professora de piano de Paulino Chaves. O reconhecimento e a atitude de Paulino
Chaves em relacdo a sua ex-professora foi publicado pela imprensa por um amigo,
cujo recorte se encontra no Acervo Vicente Salles no MUFPA. O nome do periédico
— provavelmente a Folha do Norte —, do autor e a data n&o foram identificados:

(...) Toda a vez que se lhe fala da carreira que fez na arte dos sons, € de maneira

verdadeiramente carinhosa aquella (sic) a quem attribue (sic) a gléria de o haver

“2 Artur Nikisch, famoso regente, foi maestro da Opera de Leipzig (1882-89), da Sinfénica de
Boston (1889-93) — onde provocou controvérsias com a suas liberdade interpretagio (SCHONZELER
& HOROWITZ, 2001, V.17, p. 918). —, da Gewandhaus de Leipzig (sucedendo Reinecke em 1895),
da Orquestra Filarménica de Berlim (1895) e da Filarmdnica de concertos em Hamburgo (1897).
Na Gewandhaus manteve o repertério tradicional adotado por Reinecke, no entanto, também incluiu
Berlioz, Liszt e Wagner, apresentou obras de Richard Strauss e Schoenberg e, a exemplo de
Mendelssohn, promoveu concertos de musica antiga (STAUFFER, 2001, V.14, p. 518). Em 1916
levou a Orquestra Gewandhaus para a Suic¢a, sua primeira turné estrangeira (ibidem). Foi também
diretor da Opera de Budapeste (1893-85) e da Opera de Leipzig (1905-6) e do Conservatério de
Leipzig, onde foi também professor de regéncia (SCHONZELER & HOROWITZ, 2001, V.17, p. 918;
MARIZ, 1985, pp.199-200; SADIE, 1994, p. 651).

3 “Foi detentor do prémio Mozart, recebendo a corda (sic) de carvalho e o piano” (O Estado do Para,
01 ago. 1948). Segundo Tourinho (2010, p. 40), esse prémio consistia em “dinheiro em ouro e um
piano, da fabrica Bllutner”.
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iniciado. — O pouco que sou, se alguma coisa valho, diz sempre elle (sic), devo-o a
d. ldalina Franca. E realmente foi ela quem se promptificoa (sic) a ensinal-o (sic)
gratuitamente, mostrando que outros eram os destinos que Ihe estavam reservados
na vida. (...) Estou certo que lhe satisfaco o coragdo agradecido com as linhas que
ahi (sic) ficam, pois ainda da Allemanha (sic), quando em estudos, ao saber da morte
de sua digna professora, enviou dalli (sic) duas valsas para vender. Nome ainda
pouco conhecido, essas duas produccdes (sic) deram apenas cem mil réis, que
foram empregados numa grinalda com que Paulino mandou enfeitar a sepultura de

d. Idalina. Era um preito de justica e uma manifestacdo de reconhecimento.

Nota-se nessa citacdo que Paulino Chaves ainda ndo era reconhecido como
compositor, 0 que talvez possa justificar a venda pouco rentavel das duas valsas.

Segundo Tourinho (2010, p. 56) a valsa Caprice — Club Universal foi
composta para o Club Universal, que era uma sociedade recreativa em Belém e da
qual Paulino Chaves era associado, tendo atuado ativamente nos eventos
promovidos por essa associacdo. As pecas de saldo eram comuns na época,
inclusive aquelas que eram destinadas as associacbes recreativas, como as
valsas™ e todo um repertério de pecas em ritmos populares executado nas festas
de saldo da burguesia. Salles (1980, p. 365) comenta que a elite da época consumia
as pecas que mais estavam em voga na Europa, importadas diretamente por firmas
especializadas ou trazidas por encomenda, 0 que envolveu também a producao
musical de compositores locais como Enrico Bernardi em Assembléia Paraense
(SALLES, 1980, pp. 378-379), Roberto de Barros (SALLES, 1980, pp. 395-396),
Clemente Ferreira e Ernesto Dias. Segundo Daou (2004, p. 55) a importacdo de
instrumentos musicais e a aquisicdo de partituras — valsas, operetas e scherzos —
em recentes edicdes das casas editoriais européias ou dos estabelecimentos
tipograficos em Belém estimulavam a atualizacéo desse repertério.

As valsas de Paulino Chaves foram editadas em Leipzig. Como ja foi
mencionado, Leipzig foi 0 centro mais importante da edicdo musical européia. Até o
final do século XIX, a cidade contava com mais de sessenta editoras de partituras,
principalmente “com a introdug¢ao da prensa rotativa, que facilitou muito a producgao
em massa das edi¢des de musica barata” (STAUFFER, 2001, v.14, p. 522).

4 Geénero musical vienense tradicional oriundo do século XVIII se encontrava em constante uso no
Brasil, tornando-se muito popular e consumida (Enciclopédia da Musica Brasileira, 2000, p. 803).
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1.2.2 Hinos e primeiras orquestragfes (1903-1913)

Na primeira fase composicional de Paulino Chaves vimos como o compositor
desenvolveu suas primeiras obras por influéncia de dois tipos de composi¢cado muito
frequentes na época: a 6pera — onde teria composto alguns excertos extraindo seus
libretos de almanaques — e pecas de saldo para piano como quadrilhas, mazurkas,
polcas e valsas como as que foram compostas quando o compositor ja se
encontrava no Real Conservatorio de Leipzig: as valsas Da Lontan (1899) e Club
Universal.

Introduzimos a segunda fase composicional de Paulino Chaves falando sobre
a interferéncia do poder republicano sobre as artes como propaganda do novo
regime e exemplificamos artistas que se beneficiaram neste panorama, além de
algumas deliberacfes de autoridades politicas.

Segundo o historiador e professor da UFPA Dr. Aldrin Figueiredo (2010, p. 2)
“a erudicdo dos homens do império foram (sic), de certo modo, espelho e
contraponto para os intelectuais da Republica”. Para o historiador, também da
UFPA, Dr. William Gaia Farias, no seu artigo intitulado Arte e Politica no Para na
Transicdo do Século XIX ao XX (2008), logo apds proclamacado da republica — que
consistiu num golpe de Estado sem a participacéo do povo, havia necessidade de o
governo persuadir e contar com o0 apoio da populacdo para a legitimacdo e
exaltacdo do novo regime (2008). Além disso, os primeiros anos da Republica no
Para, como em todo o pais, configuraram um cenario conflituoso “marcado por
tensdes, revoltas®, deportagdes e empastelamento de jornais” (ibidem). A partir de
entdo, “as representagdes artisticas foram significativas para divulgacao politica do
novo regime” o que pode explicar o seu investimento “em questao de interesse do
campo artistico, tais como, obras, agremiacdes artisticas, pensdes, exposicdes*®”,
entre outras, “sendo os espagos publicos locais privilegiados para discursos,
principalmente quando se tratava de imagens que deveriam forjar sentimentos

republicanos” (ibidem). Em suma, a arte passa a ser parte integrante da politica.

5 E evidente a ocorréncia de varios conflitos intrinsecos entre partidarios e membros do governo e
seus opositores integrantes do PRD, como a Revolta de 11 de Junho e a Revolta do Capim durante o
periodo Governo Provisdrio da Republica no Para de Huet Bacelar (maio a junho de 1891), além de
outras tentativas de revolta que visavam a deposicdo do governador do Estado (FARIAS, 2009, p.
20).

% “Sendo assim, simbolos, personalidades e datas que marcaram a transicdo de regime politico no
Brasil deveriam ser lembrados e comemorados de forma eficiente” (FARIAS, 2008).
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Tomemos alguns exemplos das acbOes propagandistas por parte do governo
republicano com a arte produzida no Pard, inclusive os vivenciados por Paulino
Chaves.

Comecamos com alguns exemplos nas artes plasticas. Em 15 de Agosto de
1890 € inaugurado o novo pano de boca para o Theatro da Paz, “cuja tela exaltava
a Republica a partir do enredo que representava a constituicdo de um Brasil

A7

mestico, mas, sobretudo, republicano™”. Em 1897 é erguido em frente ao Theatro

da Paz o Monumento a Republica representado pela figura da Marianne como
alusdo propagandista da republica (COELHO, 2002).

O historiador Aldrin Figueiredo, em artigo sobre o0 mecenato e patronato
publico e privado no Para a artistas locais, enumera a atuacdo de mecenas do
poder estadual, municipal e privado na criacdo de pinacotecas (FIGUEIREDO,
2010).

Alguns artistas se beneficiaram com a republica, como Carlos Wiegandt,
artista plastico aleméao que chegou a Belém em 1870, autor de iconografias para os
jornais A Provincia do Para, Diario de Noticias*® e A Republica®. Farias (2008)
comenta que o proprio artista alegou que “sua prosperidade ocorreu a partir da
transformacao de regime politico”. O governo republicano nomeou Carlos Wiegandt
professor de desenho da Escola Normal e, juntamente com o russo Davi Widhopff,
diretor da Escola de Belas Artes, (SALLES, 1995, p. 11).

Além das iconografias, também as letras, sobretudo com a participacdo da
imprensa, serviram de instrumento essencial para a divulgacdo e propaganda do
novo regime. Tais publicagbes “criticavam a Monarquia e exaltavam a Republica,
ainda que através de textos sobrecarregados pelo cientificismo®” (FARIAS, 2008).

No campo da musica, a temporada operistica de 22 de junho de 1890 é a

primeira a ser promovida pelo governo republicano e a contratacdo da companhia

*" “A tela do pano de boca inaugurada em 1890 reline elementos simbdlicos de exaltagdo a
sociedade brasileira apresentando um espetadculo em ambiente de confraternizacdo entre indios,
mesticos e lusitanos, tendo como cenario a selva amazénica, onde todos saudavam 0s novos tempos
inaugurados com o novo regime” (FARIAS, 2008).

*“Os seus primeiros trabalhos na imprensa paraense foram publicados no jornal A Provincia do Para
de 19 de setembro de 1880, em homenagem ao maestro e compositor Carlos Gomes, e no jornal
Diario de Noticias, com a iconografia do maestro paraense Henrique Eulalio Gurjao” (SALLES apud
FARIAS, 2008).

490 artista ¢ tido por Vicente Salles como o “iniciador da impressao caricata em terras paraenses”
gSALLES apud FARIAS, 2008).

° Os republicanos, influenciados pelo positivismo, faziam apologia ao cientificismo para o
desenvolvimento do pais (ANDRADE, 2011, p. 912).
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lirica € organizada por Gama Malcher, que estreou a sua 6pera abolicionista Bug
Jargal. Durante a inauguracdo do pano de boca do Theatro da Paz, um hino,
classificado como hino republicano do Estado do Para, foi regido por Gama Malcher
em homenagem ao regime e ao Dr. Justo Leite Chermont que, na condicdo de
governador, era o chefe maximo da Republica no Par4. O hino foi executado pelo
coro da companhia lirica empresariada por Malcher, além da apresentacéo da 6pera
Ernani, de Verdi. A influéncia de Gama Malcher ainda logrou patrocinio do governo
para sua sociedade musical, a Sociedade de Concertos Populares Henrique Gurjao
(SALLES, 2007, p. 317).

Vérios exemplos evidenciam a relagdo do politico republicano Lauro Sodré
com a musica no Para e com as artes em geral, passando a ser cunhado de
“protetor das artes e da Republica” (A Republica, 30 maio 1894, p. 1 apud FARIAS,
2008) devido ao incentivo a criacdo de varias sociedades cientificas e literarias
(FIGUEIREDO, 2010, p. 3).

A proépria vinda de Carlos Gomes em 1896 para dirigir, ja enfermo, o
conservatorio de Belém — cidade onde faleceu — foi um grande investimento politico
levando em conta o significado simbélico e o motivo de orgulho para a populagéo
paraense a presenca do maestro na cidade. Nessas ocasides, Lauro Sodré,
enquanto governador, “ndo perdia a oportunidade de exaltar o novo regime, vendo
nos grandes personagens um elemento valioso de culto a republica” (FARIAS,
2008), ainda que Carlos Gomes fosse tido como simbolo do Império.

Lauro Sodré tinha ainda um instituto e uma banda de musica com o seu
nome (em substituicdo da antiga banda do Instituto dos Educandos Artificies,
existente desde 1857). A banda do Instituto Lauro Sodré era regida pelo maestro
Cincinato Ferreira de Souza, ap6s a sua demissdo do Corpo de Bombeiros. Antdnio
Lemos, em rivalidade com Lauro Sodré na politica paraense, criou também a Banda
Escolar Antonio Lemos (SALLES, 1985, p. 89). Segundo Salles (1985, p. 86), as
bandas de musica em geral prosperaram depois da proclamacéo da republica.

Durante a inauguracdo do bonde elétrico em Belém pela empresa inglesa
Para Electric, em 15 de agosto de 1907, Lemos contou com a participa¢do da banda
do Corpo de Bombeiros regida por Cincinato Ferreira de Souza, que executou a sua
marcha solene Estrela Confidente. Cincinato Ferreira mantinha uma relacdo muito
estreita com Anténio Lemos, compondo inclusive a marcha Senador Lemos. Apés a
expulsdo de Lemos da cidade em 1912 (SARGES, 1998), Cincinato de Souza seria
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demitido da Banda do Corpo de Bombeiros, a qual coordenara desde 1898
(SALLES, 1985, p. 68), sendo substituido por Temistocles dos Santos Bruce
(SALLES, 1985, 72).

Apesar do governo republicano datar do ultimo decénio do século XIX,
apenas durante os primeiros anos do século XX Paulino Chaves, na idade adulta,
dialogara com questdes politicas.

As obras e as atividades musicais, como concertos e 0S cargos
administrativos assumidos por Paulino Chaves durante os primeiros anos do século
XX revelam uma proximidade com o cenario politico da época, bem como com a
propaganda republicana e os concertos em homenagens a personagens importantes
do cenatrio politico.

Quando Paulino Chaves retornou da Alemanha, ocupou a cadeira de piano
no conservatorio Carlos Gomes em Belém e trés anos mais tarde assumiu sua
direcdo, substituindo Meneleu Campos. Segundo o Decreto n.1120 de 08 de
fevereiro de 1902 do Regulamento do Instituto Carlos Gomes, para dirigir o
conservatorio, 0 musico nomeado deveria ser maestro, possuir prestigio
reconhecido e ainda ocupar a cadeira de contraponto e fuga do conservatério
(AZULAY, 1992, Anexo lll). Assim foi com Carlos Gomes (de junho a setembro de
1896), Enrico Bernardi (1896-1898), Gama Malcher (1898-1900) e Meneleu Campos
(1900-1906).

Vale mencionar, nesse periodo, a ocorréncia de varios acontecimentos
simultdneos no campo politico, social e artistico. Assim como a proclamacao da
republica interferiu no campo da musica no Rio de Janeiro, como na exoneracgao de
professores do antigo Conservatoério Imperial de Musica do periodo monarquico no
Instituto Nacional de Musica, sobretudo na direcdo de Leopoldo Miguez (AUGUSTO,
2008, p. 24), a critica musical positivista da Gazeta Musical e a marginalizacdo do
compositor de Carlos Gomes, no Para a acdo do governo republicano interveio nas
atividades do conservatorio Carlos Gomes.

O cenario politico dessa segunda fase é marcado pelo governo de Augusto
Montenegro que passa a beneficiar construgbes e reformas arquitetbnicas de

grandes prédios e casardes em detrimento da musica®, culminando no fechamento

L Segundo Salles, parecia que o Intendente Augusto Montenegro “tinha aversdo & musica”

(TOURINHO, 2010, p. 17), pois ho mesmo ano da desativacdo do conservatério, encerrou também as
temporadas liricas e extinguiu a Banda do Regimento Estadual que foi restabelecida somente na
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do Instituto Estadual Carlos Gomes em 1908, no momento em que Paulino Chaves
era diretor desse estabelecimento.

Quando o intendente Augusto Montenegro (1901-1909) decretou a
desativacdo do Instituto Carlos Gomes, Paulino Chaves retornara de sua
participagdo como pianista nos concertos sinfonicos da Exposicdao Nacional
realizados em varias capitais no pais em comemoragdo ao centendrio da Abertura
dos Portos e da chegada da Familia Real ao Brasil, sob a direcdo e regéncia de
Alberto Nepomuceno - entdo diretor do Instituto Nacional de Musica. Segundo a
historiadora Maria de Nazaré Sarges (2002, p. 23), as chamadas exposi¢coes
universais — como a Exposi¢cdo Universal em Paris, 1900, em comemoracdo a
chegada do século XX — ou nacionais eram eventos realizados para a celebracao de
alguma data comemorativa e serviam de pretexto para que o poder local, burgués,
exibisse ao publico local e/ou internacional o seu poderio, seja industrial ou
arquitetonico.

Tanto a participacdo em evento de tamanha visibilidade nacional, quanto a
boa recepcao dos criticos mais afamados como o "temido" Oscar Guanabarino (fato
mencionado pelo jornal O Estado do Para em 24 de maio de 1928) fizeram de
Paulino Chaves um artista bem visto e conceituado na cultura musical do pais. Além
disso, como cita Marcus Goés (1996, pp. 422-423), Belém se destacava nao apenas
economicamente (pelo menos até a queda da economia da borracha) no contexto
nacional, mas também musicalmente. Além de Belém ter uma tradicdo musical que
remonta desde as missfGes jesuiticas no século XVII, ter importado diversas
companhias liricas européias, de ter sido um importante centro tanto econémico
guanto musical para se fixar residéncia, e ter construido o terceiro conservatoério de
musica mais antigo do Brasil, os compositores locais contemporaneos a Paulino
Chaves se fizeram conhecidos em todo o pais nas biografias da época — e nas mais
recentes — de histéria da musica brasileira como Guilherme de Mello (1908),
Cernichiaro (1926), Renato Almeida (1942), Bruno Kiefer (1977), Vasco Mariz
(1981), entre outros.

Apos o fechamento do conservatdrio, 0 compositor passou a ministrar aulas
particulares e se transferiu para Manaus onde exerceu o cargo de professor,

mediante concurso publico da Escola Normal do Amazonas. Apés fixar moradia

intendéncia sucessora. O intendente, por outro lado foi responsavel pela construcdo e reforma de
vérios edificios como o colégio Gentil Bittencourt e o Theatro da Paz.
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durante trés anos em Manaus, Paulino Chaves voltou a Alemanha em 1913 para
fazer um curso de aperfeicoamento no Real Conservatorio de Leipzig (TOURINHO,
2010, p. 60). O compositor retornou ao Brasil no ano seguinte em decorréncia da
Primeira Guerra Mundial, mas o Unico ano em que esteve na Alemanha pode ter
sido um fator decisivo na orientacdo de sua pratica composicional no momento de

seu retorno a Belém®2.

1.2.2.1 Hino a Instrucéo do Para

Salles (1983, p. 24) entende esta segunda fase da vida composicional de
Paulino Chaves como a menos produtiva em virtude de sua intensa dedicacdo a
atividades pedagogicas, administrativas e apresentacdes artisticas, como pianista e
regente. Suas composi¢cbes reduziram-se a quatro hinos compostos por
encomenda, justamente numa época em que o poder republicano e o espirito civico
em Belém se encontravam cada vez mais solidos, o que demonstra a natureza
funcional das demandas de seu contexto. No entanto, 0 compositor se voltou para a
composicdo orguestral, orquestrando inclusive a valsa Da Lontan, abandonado o
diletantismo burgués e estudantil da fase anterior para se estabelecer como musico
profissional catalogando sua composi¢ao Hino a Instru¢cdo do Para como Opus 1 por
tratar-se da sua primeira obra apresentada em publico e divulgada pela imprensa
(SALLES, 1983, pp. 24-26; TOURINHO, 2010, p. 171).

Salles (1983, p. 24) supbe que o préprio autor possa ter extraviado suas
obras da juventude. Exemplo semelhante a esse é mencionado em Travassos
(2000, p. 10-12) referindo-se a compositores, como Francisco Mignone, que
assinavam as composicdes de carater "popular” utilizando pseuddnimos, seja por
causa da discriminacdo da elite conservadora na época, seja pela indiferenca com a
qual esses proprios compositores lidavam com esses géneros que atendiam ao
mercado musical da moda e se faziam necesséarios para obter lucro financeiro.
Travassos (2000) também cita o exemplo de Ernesto Nazareth — famoso compositor
de choros e dancas de saldo para piano — que, semelhante a Paulino Chaves na

numeragdo de seu Hino a Instru¢do do Para, “chamou de opus 1 o Noturno

°2 Fato parecido ocorreu com Meneleu Campos que comecou a escrever suas composicoes de maior
envergadura apds obter, em um ano, o diploma do curso de composi¢cao no Conservatério de Mildao
depois de formado em instrumento no mesmo estabelecimento (SALLES, 1972, p. 161).
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composto quando a lista de suas pecas publicadas ultrapassara a centena”
(TRAVASSOS, 2000, p. 14).

O Hino a Instrugdo do Para foi composto em 1906 para piano e coro a trés
vozes — soprano, mezzo-soprano e contralto — e orquestrado no ano seguinte sob a
numeracdo de Opus 1. Segundo Salles (1983, p. 26), esta € a obra mais
representativa do compositor nesta segunda fase.

Nesta fase, Paulino Chaves compde dois hinos em Belém — o Hino ao Saber
e 0 Hino a Instru¢do do Para — e dois em Manaus — o Hino a Escola Normal e Hino
do Grupo Escolar Bardo do Rio Branco. Este ultimo e o Hino a Instrucdo do Para
apresentam praticamente a mesma figuragdo ritmica na introducdo, embora
Tourinho (2010, p. 61) afirme que o Hino do Grupo Escolar Bardo do Rio Branco
seja apenas inspirado no outro hino composto em Manaus.

Todos esses hinos estdo associados as instituicdes de ensino pertencentes
ao poder republicano, nas quais 0s governantes desejavam gerar conhecimento
cientifico na sua prépria regiao.

Quando se menciona que hinos foram compostos por encomenda, a relacéo
que se faz é com a tematica de suas apresentacdes. A estréia do Hino a Instrucéo
do Pard, realizada no dia 14 de julho de 1907, foi promovida pela classe académica
da Faculdade de Direito do Para com o proposito de arrecadar fundos para erigir um
busto em homenagem a um notavel colega de profissdo da advocacia na cidade do
Recife (SALLES, 1983, p. 28). No dia 25 de agosto de 1907, este mesmo hino foi
executado em um concerto “em homenagem a Divisdo Naval, comandada pelo
almirante Huet Bacellar” (SALLES, 1983, p. 25). Paulino Chaves executou este hino
guando era diretor do Instituto Carlos Gomes e ambas as apresentacfes foram
executadas no Theatro da Paz pela orquestra e pelo coro do Instituto Estadual
Carlos Gomes (SALLES, 1983, pp. 25 e 28).

Nesse periodo, as bandas civis e militares estavam em ampla atividade®® e
alguns compositores, ligados ou ndo as corporacfes militares, voltaram-se para a
composi¢cao de géneros musicais como “hinos civicos, hinos patrioticos, marchas,
dobrados e toques” (SALLES, 1985, p. 59), destinados a serem executados por
essa formacdo instrumental. Podemos citar como exemplo José Domingues

Branddo; Roberto de Barros com o dobrado Lauro Sodré; Enrico Bernardi com a

°% Segundo Salles (1985, p. 71), o periodo de maior expansdo e desenvolvimento das bandas de
musica da milicia estadual ocorreu aproximadamente entre 1898 a 1912,
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marcha Paraense e o Hino Municipal de Belém; Clemente Ferreira Junior, com a
marcha Dezessete de Dezembro em homenagem a Antdénio Lemos, senador na
época; Manuel Luiz de Paiva com o hino civico A Brasileira; Cincinato Ferreira,
como citado anteriormente, comp6s inumeras marchas, dobrados e hinos

patriéticos; entre outros.

1.2.3 Géneros musicais diversos: musica de camara, missas e
sinfonia (1915-1928)

Vicente Salles, na apresentacdo de sua obra Musica e musicos do Para
(1970), tece consideracfes sobre a musica em Belém posterior a belle époque,
denominada entdo de “fase da decadéncia artistica” (1970, p. 11) como
consequéncia do declinio e da evasdo de artistas apds a crise da exportacdo da
borracha em virtude da concorréncia com a borracha asiética.

O entorno musical da cidade de Belém sofreu algumas alteracdes com o
declinio e a extincdo das bandas civis a partir de 1914 (SALLES, 1985, p. 88), com
a extincdo da Associacdo Lirica de Belém e com o fechamento do Conservatorio
Carlos Gomes, ambos em 1908. Todavia, a produ¢do musical realizada no periodo
compreendido entre 1915 e 1927 corresponde a fase composicional mais proficua
dentro do quadro da producdo musical de Paulino Chaves, periodo no qual esse
compositor se dedica a composicdo de géneros instrumentais orquestrais, missas,
musica de camara, cancfes para canto e piano e orquestracfes de pecas de
compositores da tradicdo européia®*. De acordo com Salles, essa chamada fase da
decadéncia artistica em Belém ressaltaria o "grande esfor¢co de auto-afirmacéo e de
sobrevivéncia" (1970, p. 11) em todas as atividades artisticas no Para desta época,
pois

foi quando se sentiu a capacidade dos musicos e artistas locais de reproduzirem

aquilo que eles e outros, vindos de fora, atraidos pela existéncia de bom mercado de

trabalho, haviam feito em melhores condi¢ées com o dinheiro da borracha (ibidem).

Mesmo com a desativagdo do Instituto Carlos Gomes e com a saida de

> Deve-se considerar que, nessa fase, Paulino Chaves tinha & sua disposicéo a orquestra do Centro
Musical Paraense, do qual foi um dos fundadores, dirigentes e regentes. Falaremos mais adiante
sobre esta associagao musical.
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musicos para outros centros que ofereciam maiores oportunidades econ6émicas e
artisticas, Paulino Chaves, Meneleu Campos, Gama Malcher, Ettore Bosio, Alipio
César, os Irmaos Nobre, entre outros, se empenharam na difusdo musical em
Belém, sobretudo através da criacdo do Centro Musical Paraense em 1914, "a mais
estavel e fecunda sociedade artistico-musical do Pard" (SALLES, 1970, p. 30) neste
periodo, "que congregou musicos - instrumentistas, compositores, regentes - num
admiravel esforco de sobrevivéncia”, evitando a dissolucdo da producédo e
difundindo a musica erudita em Belém (SALLES, 1970, p. 12). Os concertos com a
orquestra do Centro Musical Paraense, fundamentado em apresentagdes sinfonicas
e cameristicas, substituiram as dispendiosas produc¢fes operisticas no Theatro da
Paz. Além da musica, o Centro Musical Paraense dava mostras de filantropia como
a do seu concerto de primeiro aniversario® cujo produto arrecadado foi destinado
“em favor da caixa de socorros e dos musicos desvalidos amparados pelo Centro”
(O Estado do Pard, 22 mai. 1916, p. 2). Ver-se-a no Anexo 3 do trabalho o programa
do concerto de primeiro aniversario do Centro Musical Paraense que teve como
repertério o Concerto para piano de Meneleu Campos executado por Paulino
Chaves e orquestra dirigida pelo autor da obra.

Apesar da reconhecida notoriedade na cidade, vale ressaltar que o ambito
social dos concertos promovidos pelo Centro Musical Paraense se restringia,
segundo as notas de jornais, a “sociedade culta de Beléem” (O Estado do Para, 22
mai. 1916, p. 2).

Vale lembrar também que nas décadas de 10 e de 20 ocorreram as principais
comemoracdes de datas civicas que envolveram toda a cidade, como o tricentenario
de Belém (1916), o centenério da Independéncia do Brasil (1922), o centenério da
adesao do Para a Independéncia (1923), o erguimento da Basilica de Nazaré, além
das comemoracdes republicanas. O préprio Paulino Chaves, pelo Centro Musical
Paraense, participa da Comissdo Julgadora, na escolha do melhor hino para as
comemoracdes do tricentenério de Belém (SALLES, 1985, p. 65).

Além do Centro Musical Paraense, Paulino Chaves também fundou dois
grupos artisticos nessa fase: o Quartetto Beethoven que, apesar do nome, contava

também com outras formac¢des cameristicas, como o trio com piano, além do Coral

*® Neste mesmo concerto do primeiro aniversario do Centro, o jornal O Estado do Para (22 mai. 1916,
p. 2) felicitou Meneleu Campos e Paulino Chaves como as “duas maiores gldrias da musica que o
Para tem produzido”.
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Santa Cecilia, que passou a substituir o Coral do Instituto Carlos Gomes como
principal coral de Belém, criado para a execugdo de uma série de missas de Paulino
Chaves na Basilica de Nazaré (SALLES, 1970, p. 114; 1983, pp. 21 e 29). Seguem
no Anexo 4 deste trabalho duas cartas (19/05/1918) de Lauro Sodré e sua esposa
em cumprimento e agradecimento a Paulino Chaves pela diregdo do concerto em
beneficio da Assisténcia a Infancia e as senhoritas integrantes do Céro de Santa
Cecilia pela performance.

Apesar do carater proficuo de sua obra nesse periodo, sua producao
instrumental ndo parece expressiva se comparada estatisticamente com a obra de
seus contemporaneos no Para. Meneleu Campos compds uma oOpera — Gli Eroi em
1907, mas antes disso escreveu quatro Quartetos de Cordas, Concerto para piano,
Concerto para violino, Concerto para dois violinos, Sinfonia, Suite Orquestral,
Abertura Sinfénica, além de pecas para piano, entre outras composicdes
instrumentais e a criacdo de um Septeto (Septuor), assim como Gama Malcher e
Ettore Bosio — que juntos integravam o “Sexteto Gama Malcher’” — e Roberto de
Barros, que “organizava e dirigia concertos sinfénicos, gratuitos para o povo”, por
volta de 1900 (SALLES, 1980, p. 393). José Domingues Brandao, Alipio César,
enfim, o crescimento da mausica sinfébnica em Belém j& era um fato evidenciado,
principalmente apés o declinio da opera (VOLPI, 1995, p. 55; SALLES, 1970, pp. 29-
30). Por outro lado, no momento em que Paulino Chaves assume a direcdo e a
regéncia tanto do Instituto Carlos Gomes e do Centro Musical Paraense, a musica
sinfénica alcan¢ca uma fase de grande difusdo no Para, sendo Paulino Chaves um
dos artistas que mais promoveu concertos para a populacéo belenense® (SALLES,
1995, p. 52).

O maestro Waldemar Henrique, que ainda adolescente teria testemunhado a
presenca de Paulino Chaves em Belém, relata que esse compositor representava
para ele "a imagem ideal do Musico em toda a plenitude de sua genialidade,
grandeza, paixdo” (HENRIQUE. In: SALLES, 1983, p. 12). Seus concertos eram
eventos frequentados pela alta sociedade de Belém.

O acesso a todos esses grupos musicais estimulou Paulino Chaves a compor

masica instrumental para orquestra (como a Valsa Pavloviana, a Sinfonia em mi

% Durante a gestdo de regente Paulino Chaves no Instituto Carlos Gomes, o compositor — também
regente da orquestra da mesma instituicdo — promoveu cerca de quinze concertos entre 1906 a 1908
(SALLES, 1995, p. 52).
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menor e 0 poema sinfénico Cristo e a Humanidade), para orquestra e coro nas suas
missas, um quarteto de cordas, além de outras pecgas cameristicas, todas
apresentadas pelos grupos artisticos fundados pelo compositor. Todas essas obras
estdo presentes nos programas de concerto em Belém e todas foram comentadas
pela critica local ou na Revista Brasileira de Musica. Veremos agora como as obras

e 0s concertos de Paulino Chaves se relacionaram com 0 seu entorno.

1.2.3.1 Quarteto em L& maior (1902-1915)

ApOs a composi¢cdo do Hino ao Bardo do Rio Branco, destinada a Escola
Normal do Amazonas, em 1910, Paulino Chaves passou por um periodo de cinco
anos de siléncio composicional até o momento da estréia do seu Quarteto de
Cordas em L& Maior executado pelo Quartetto Beethoven®’ no saldo “Rio Branco”
do Sport Club do Para em 26 de julho de 1915 (Folha do Norte, 28 jul. 1915).
Apesar do crescimento da masica instrumental em Belém, vale notar que poucos
foram os que compuseram para quarteto de cordas, bem como a atuagcdo musical
desta formacdo na cidade. O processo de composicdo desse quarteto, que se
estende desde o ano de 1902 até 1915, atravessou as duas primeiras fases
composicionais de Paulino Chaves, que compreendem as duas vezes em que
esteve na Alemanha, o retorno a Belém e os trés anos em Manaus, até o inicio da
sua terceira fase composicional, caracterizada pela predominéncia de géneros
musicais diversos.

Antes do exame do material musical, passamos a apresentar algumas
consideracdes a respeito da recep¢ado do Quarteto a época de sua estréia com base
em levantamento documental, para, no segundo capitulo deste trabalho, estabelecer
um paralelo entre tal recepcéo e os aspectos levantados durante o trabalho analitico
da partitura.

O Quarteto em L& Maior € a Unica obra instrumental para grupo de camara
de Paulino Chaves. A estréia dessa composicao teve destaque no jornal Folha do
Norte com relagdo a expectativa do publico perante a obra. Na mesma nota de

jornal consta ainda uma breve e cautelosa apreciacdo do Quarteto, justificando com

*" Formagao do Quartetto Beethoven: primeiro violino: Clodomir Miranda; segundo violino: Raymundo
Araujo; viola: Martiniano MassU; e violoncello: José Dominguez (Folha do Norte, 28 jul. 1915;
SALLES, 2007, p. 276).
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reservas que nao existiria um unico espirito capaz de julgar de um modo definitivo,
por uma sO audigcdo, o valor exato de uma produgdo musical em que o seu autor
trabalhou por longos dias ou até meses®. No entanto, julga que Paulino Chaves
teria logrado resultado satisfatorio na sua estréia e menciona o carater nacionalista
no uso de tema paraense no Rondo deste quarteto.
Abriu a segunda parte o quartetto (sic) de cordas na execucdo do quartuor de
Paulino Chaves, esperado com anciedade (sic) e coroado dos mais vibrantes
applausos (sic) pelo auditorio.
Somos dos que pensam que ndo existe um Unico espirito capaz de julgar de um
modo definitivo, por uma s6 audicao, o valor exato de uma produc¢ao musical em que
0 seu auctor (sic) trabalhou longos dias ou até meses.
Os criticos da imprensa sdo, no entanto, obrigados a realizar o prodigio do dizer, em
24 horas, com mais ou menos seguranga, sobre tal ou qual composi¢éo, geralmente
imperfeitamente (...) e apreciada (...) que estdo ao dever imperioso de orientar a
opinido dos leitores, que, em sua grande maioria, ajuizam (sic) pelas razdes do
jornal.
Pelo que podemos concluir do que ouvimos nha execuc¢do do quartetto (sic) de
Paulino Chaves, firmamos a nossa convic¢éao de absoluta confianca no triumpho (sic)
seguro do ja hoje eximio pianista e compositor patricio.
Paulino Chaves vasou (sic) o seu quartuor no seu espirito de independéncia que
caracteriza toda alma creadora (sic) e ndo desdenhou de lhe imprimir um cunho de
nacionalismo, encerrando-o com o allegro em variacfes sobre um mimoso thema
(sic) popular brazileiro (sic), ou, mais caracteristicamente, paraense, surpreendido
nas modulacdes plangentes que o ingénuo paroara descanta nos seus dias de
tristeza e de alegria...
O sr. Raymundo Araujo, moco (sic) de indiscutivel talento, como de sua distincta (sic)
irma [a pianista Conchita de Araljo, que também se apresentou nesse dia], deu
excellente (sic) realce melddico a composicdo de Paulino Chaves, harmoniosamente
acabada pelo concurso dos srs. Miranda, Massu e Dominguez (Folha do Norte, 28
jul. 1915).

Quanto a recepcdo por parte do publico e da critica apds a estréia do
quarteto, apesar de ter sido satisfatoria e a obra chamar atencdo pela incluséo de

uma tematica paraense, Paulino Chaves abandona a recorréncia do carater nacional

°® Sabemos que se passaram treze anos desde o inicio do processo de composicdo até a estréia da
obra.
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nas suas composicdes e o proprio Quartetto Beethoven, que ndo mais aparece nos
seus programas de concerto. Ao mencionar o nome de Paulino Chaves na segunda
edicdo de seu livro Histéria da Musica Brasileira (1942), Renato Almeida deixa de

mencionar o quarteto de cordas do compositor.

1.2.3.2 Valsa Pavloviana

Obra para orquestra composta em homenagem a apresentacdo da bailarina
Ana Pavlovna no Theatro da Paz e estreada em 13 de maio de 1918 no mesmo
teatro, a obra alcancou notoriedade — muito maior que o quarteto — no jornal Folha
do Norte (24 mai. 1918), em matéria intitulada Pawloviana, valsa-caprice, por
Paulino Chaves, que classificou a obra como programatica, descrevendo a imagem
da bailarina russa. Reproduzimos aqui os comentarios na integra:
Por um requinte artistico, uma pléiade de colossos, em cuja frente vae (sic)
Beethoven, tem descripto (sic), em paginas que o0s séculos jamais apagardo, tudo
guanto, banal ou grandioso, mas sonoro, attinge (sic), na vida effetiva (sic), os
NOssos ouvidos.
Impereciveis sdo 0os movimentos narrativos de tudo quanto vibra, das sonoridades
existentes na natureza e na vida e em cuja infinita compplexidade (sic) a arte
descobre elementos harménicos que, por meio de sons musicaes (sic), Ella (sic)
enfeixa, concatena, ornamenta — descreve, fazendo do todo um mundo de melodias.
E a aspiracdo dessa arte vae (sic) no extremo de descrever, a sons, aquillo (sic) que
s6 existe para 0 senso da viséo.
‘Fazer ver com os ouvidos’, eis a formula sublime mediante a qual Ella (sic) reproduz,
evocativamente, mesmo para os olhos vasados (sic), os quadros mudos.
O brado audivel mais invisivel, da tempestade, como o apaziguamento, visivel mais
inaudivel, do céo (sic), tudo é capaz de ser traduzido por essa linguagem que,
descrevendo ou evocando, assumpta (sic) os sentidos pela escala santa da iluséo.
A valsa para concerto, de Paulino Chaves, executada em premiére, no theatro (sic)
da Paz, pela grande orchestra (sic) de 13 do corrente, pertence a essa classe de
composicdes, exactamente (sic) ao ramo das que, por meio do 6rgéo physico (sic)
gue é a vereda collimada (sic) pela musica para attingir (sic) o seu ideal, conduzem a
vista uma chimera (sic) encantadora: sente-se, ouvindo aquella (sic) valsa, a grande
Paviowa, em pleno tablado, do cimo glorioso da sua esthetica (sic), no indefinido
desenvolver das theses (sic) choreographicas (sic), dominando as almas.

O velho Dumas, segundo elle (sic) mesmo asseverou, quando ouvia as valsas de
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Strauss, afigurava-se-lhe que a sua mocidade estava cantando e rindo, andando-lhe
em derredor.

Da valsa de Paulino Chaves resulta um sonho semelhante: Pavlowa danca deante
(sic) dos nossos olhos deslumbrados!

‘A musica e (sic) um idioma universal que narra, harmoniosamente, todas as
sensagbes da existéncia’. Nunca vimos, com (sic) em 13 do corrente, mais
sobejamente demonstrada, a procedéncia deste asserto (sic) e essa foi a razao por
que, quando, nos nossos ouvidos, morriam os Ultimos acordes daquella (sic) valsa,
aflorou-nos a memdaria, em toda a sua singela puresa (sic), illuminada (sic) pelo
prestigio de uma verdade turgida, a exacta (sic) definicdo de Ristean Cottin.

O que é aquella (sic) musica de Paulino Chaves sendo a Arte acariciando a Arte, a
Musica e a Danga entrelagadas, como no sonho pagéo que sagrou-as perennemente
(sic) reunidas em uma s6 Musa, na Lyra Unica de Terpsichore?

A Danca foi a origem primitiva da Musica: nada €, pois, extranhavel (sic) que, ainda
hoje, inspire Ella (sic), aos eleitos das emoc¢des communicativas (sic), discursos
como 0 que o jovem maestro fez Iér (sic), no dltimo concerto, pela sua orchestra
(sic).

Rica de harmonias soberbas, orgulhosamente contraponteada, matizada, a cada
passo, por contra-cantos (sic) gamenhos, aquela partitura é uma perfeicdo da
linguagem elevada e arrebatadora da arte e da sciencia (sic) musicaes (sic).

I " y a pas d'art sans sicence’, assevera Gounod e, affetivamente (sic) se o
compositor da ‘Pavlowa’ ndo possuisse um invejavel arsenal scientifico (sic), ndo
conseguiria, a despeito da sua fibratura artistica, para alcancar para aquella (sic) joia
de inspiracdo e de arte o éxito obtido; os seus anheios (sic) quebrar-se-iam de
encontro a muralha das impossibilidades absolutas se um profundo conhecimento
[da] sciencia (sic) de compor e instrumentar regateasse-lhe o auxilio. Ao nUmero das
que ‘encantando o ouvido, extasiam o espirito e exaltam a alma’ pertencem as
musicas de Paulino.

Ellas (sic) attingem (sic), portanto, a suprema aspiracdo mostrando, mais esta vez, a
bizarra competéncia do nosso patricio.

Em certas especialidades, muitos ndo ignoram como € possivel fazer; mas, nem
todos fazem; Paulino faz; e fazer é a sanc¢éo definitiva do SABER. (...)

Nas musicas do nosso maestro nada é feito banalmente, a la Iégére; (...)

Como nos sentimos bem enviando-lhe, atravez (sic) destas linhas, a repeticdo do
nosso applauso (sic), alias sem valor, mas que é sincero, por defluir de um grande
reconhecimento d’alma pelo indizivel prazer espiritual proporcionado pela audicao do

seu novo trabalho! (Folha do Norte, 24 mai. 1918).
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Observamos como tais declaracfes elogiosas se direcionam a destreza
composicional de Paulino Chaves, as quais, anteriormente estavam voltadas para a
performance.

Além da versao para orquestra, a obra também foi adaptada para piano solo.
Paulino Chaves ndo compunha uma valsa desde 1902, com a Valsa Caprice.

1.2.3.3 Albumblatter

Pecas livres para piano. Segundo o Dicionario de termos e expressdes da
musica de Henriqgue Dourado (2004, p. 23), albumblatt significa “pega curta e
simples” e a tradugao deste termo é “folha de album”. Paulino Chaves comp®s varios
albumblatter, mas Tourinho conseguiu recuperar apenas duas dessas pec¢as. Nao se
tem conhecimento de sua aparicdo na imprensa e tdo pouco em programas de

concerto.

1.2.3.4 Legenda (1919-1920)

A obra foi composta sobre o poema “Cantiga” de Sérgio Olindense — dedicado
a Paulino Chaves (SALLES, 1983, p. 37) que modificou o titulo para Legenda — cujo
texto retrata as lamuarias de um pastor motivadas pela auséncia da mulher amada.

Apesar de composta entre 1919 e 1920 esta cancdo de camara sé foi
apresentada no Rio de Janeiro em 17 de abril de 1932, doze anos apds sua
conclusdo, e é mencionada pela critica carioca em artigo de Assuero Garritano
publicado no volume da Revista Brasileira de Musica de 1938%°. N&o foram

encontradas referéncias a criticas paraenses da época sobre esta obra.

1.2.3.5 Missa em ré maior ou Missa a S. Luiz (1915-1922)

O processo de composicao dessa obra foi iniciado em 1915, sendo ampliada
em extensdo e em arranjo instrumental ao longo dos anos. Em 22 de novembro de
1916 a Missa foi apresentada pelo Coro de Santa Cecilia e a orquestra do Centro

Musical Paraense, com regéncia de Paulino Chaves, na Basilica de Nazaré. A

% Falaremos sobre a critica de Assuero Garritano no segundo capitulo deste trabalho.
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versdo apresentada na estréia foi para coro misto, orquestra de cordas, 6rgédo, harpa
e timpano (SALLES, 1983, p. 29). A Missa em Ré Maior foi executada
posteriormente (1918, 1920, 1922) no mesmo local com 0 mesmo conjunto coral,
mas com formacgodes instrumentais diferentes (ibidem), como em 17 de outubro de
1920 quando foi executada com grande orquestra, incluindo sopros, pratos e
triangulo. Também na apresentacdo de 1920 foi incluida uma parte instrumental
denominada Offertorium Symphonicum, que depois se tornou uma obra
independente denominada Christo e a Humanidade. Na apresentacdo de 1922 foi
acrescentada uma parte final denominada de Hymnus Sanctus Aluysii, e Paulino
Chaves acabou denominando a Missa em Ré Maior como Missa a Séo Luiz.
Segundo Salles (ibidem), a Missa em Ré Maior foi a obra mais executada por
Paulino Chaves em vida.

Com a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), envolvendo principalmente
paises como Alemanha, Franca e Inglaterra, a nova conjuntura politica parece ter
impactado nas escolhas musicais do compositor que se voltou mais a musica
francesa que a alema. Nessa fase, apds Paulino Chaves ter colaborado na direcéo
de uma audicdo de musica francesa por incumbéncia do consulado francés para
celebrar a canonizagcédo de Joana D’Arc, em 14 de julho de 1917, o compositor foi
nomeado Oficial da Instru¢cdo Publica Francesa e designado mestre-de-capela do
consulado (SALLES, 1983, p. 31). Em decorréncia disso, Paulino Chaves compés a
Missa & Santa Joana D’Arc para o Consulado da Franca® — um dos paises Aliados
na vitoria sobre a Alemanha — como forma de agradecimento (ibidem). A Missa foi
apresentada no ano seguinte, com concerto promovido pelo coénsul francés Du

Payan.

1.2.3.6 Cristo e a Humanidade

Obra instrumental programatica que estava anteriormente inserida na Missa
em Ré maior. Para o concerto realizado no Rio de Janeiro pela sociedade dos
concertos sinfénicos Paulino Chaves transcreveu um pequeno texto do poeta

portugués Fran Pacheco (vide Anexo 5) como sugestdo para apreciacdo musical da

% Segundo SALLES (1985, 59), também o “popular violonista” Aluisio Santos (1886-1974) foi
condecorado pelo governo da Franca por uma composi¢cdo, a marcha Verdun, em homenagem aos
soldados franceses da Primeira Guerra Mundial.
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obra. A apresentacdo desta obra no Rio de Janeiro foi cumprimentada e enfatizada
pelo jornal paraense A Voz Académica (? nov. 1925): “E importante salientar que,
nas apreciadas audi¢cdes da Sociedade de Concertos Symphonicos, somente (sic)
Deolindo Froés, na Bahia, e Paulino Chaves, no Para, tiveram o orgulho de figurar

ao lado dos grandes mestres da divina arte dos sons”.

1.2.3.7 Ave Maria (1925)

Composta, editada e orquestrada em 1925, a obra foi dedicada a um colega
de estudos em Leipzig, o carioca Charley Lachmund. A versao para voz e piano foi
editada em Belém, por Alipio da Fonseca, em 1925 e teve a sua estreia no Theatro
da Paz em 17 de janeiro 1926, com a orquestra do Centro Musical Paraense e
regéncia de Chaves (SALLES, 1983, p. 35). Em 17 de julho de 1932, estreou no Rio
de Janeiro (TOURINHO, 2010, p. 64).

Segundo Salles, Paulino Chaves “trabalha sobre o texto em latim com muita
liberdade” (SALLES, 1983, p. 32). Guilherme de Mello, bibliotecario da entdo Escola
Nacional de Musica (antigo INM), endereca uma correspondéncia a Paulino Chaves
sobre esta obra chamando atencado para o tratamento harmdnico, como 0 emprego
das “cadéncias bizantinas” ®*, dos acordes de sexta abaixada, de modulacdes para
tons afastados, entre outros (MELLO, 21 mai. 1929 apud TOURINHO, 2010, p. 11).
Assuero Garritano alega que, musicalmente, a Ave Maria se afasta do carater sacro,
mas se trata de um “trabalho sério, bem construido onde o senso do equilibrio se
manifesta em todos os elementos [e que] merece ser vista com todo o respeito”
(GARRITANO apud SALLES, 1983, p. 36).

1.2.3.8 Sinfonia em mi menor (1926-1927)

Concluida as vésperas de sua ida para o Rio de Janeiro, foi executada
parcialmente na sua penultima apresentacdo com a orquestra do Centro Musical
Paraense, em 17 outubro de 1926, no Teatro da Paz (SALLES, 1983, p. 35). Tal

apresentacao foi promovida pela Diretoria da Festa de Nossa Senhora de Nazaré,

®1 Nao identificamos esse termo em nenhum livro de harmonia. Acreditamos que esteja relacionado a
musica modal.
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na sala do Cinema Iracema (vide Anexo 6), e regida pelo proprio Paulino Chaves
com uma orquestra formada por trinta professores (TOURINHO, 2010, p. 47).

Foi executada na integra em 1928 no Rio de Janeiro, num dos concertos da
orquestra da Sociedade de Concertos Sinfénicos, no Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, regida por Francisco Braga® (SALLES, 1983, p. 35). Segundo Tourinho, as
criticas sobre essa obra constam nos periddicos do Rio de Janeiro Correio da
Manh@, Diario Carioca, Gazeta de Noticias e O Jornal e no Diario da Manha, de
Pernambuco (TOURINHO, 2010, p. 175).

A obra é composta de quatro movimentos: I. Moderato assai - Allegro non
troppo; 1l. Andante con moto (lied ohne Worthe®®); IIl. Scherzo (dividido em trés

secOes: Vivace, Intermezzo e Scherzo); IV. Finale.

1.2.4 Pecas didaticas para piano (1928-1948)

Em 1928, Paulino Chaves deixa Belém para fixar residéncia definitiva na
cidade do Rio de Janeiro. A essa época, Belém jA completara duas décadas de
decadéncia em virtude do declinio da borracha e, até 1930, sustentara-se de forma
precaria o Centro Musical Paraense, principal 6rgdo de difusdo musical na cidade.
Nesse contexto, muitos dos componentes do Centro Musical Paraense ja haviam
morrido — como Gama Malcher em 1921, Clemente Ferreira em 1917, Roberto de
Barros em 1928, Meneleu Campos em 1927 — ou se transferido para outros centros
mais promissores como o0 Rio de Janeiro, entdo Distrito Federal. Salles (1985, p. 66)
aponta também um periodo de grande decadéncia das bandas de musica a partir de
30.

No Rio de Janeiro, Paulino Chaves se apresentou em varios concertos — com
destaque para a ja mencionada estréia de sua Sinfonia na integra, sob a regéncia de
Francisco Braga, e assumiu, em 1928, a cadeira de docente no Instituto Nacional de
Musica (INM), cargo que ocupou até a sua morte em 1948. Ao ingressar no INM,
Paulino Chaves ocupou a cadeira de Teoria e Solfejo em 1928 e no ano de 1929 foi
admitido como professor honorario na cadeira de Piano. Com o passar do tempo,
Paulino Chaves, que em Belém compunha varios géneros musicais, passa a se

concentrar em pequenas pecas didaticas para leitura a primeira vista com a

®2 \jide Anexo 7.
%3 “Cangao sem palavras”, recorrente ao titulo de conjunto de obras de Mendelssohn.
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finalidade de serem usadas em concursos de admissao de docentes e discentes no
INM.

Nessa época, sob os ideais republicanos e progressistas da Republica
Velha, o Instituto Nacional de Musica ja havia desprezado Carlos Gomes, seja por
motivos politicos ou por razdes estético-musicais. Os professores do instituto mais
influentes foram compositores que fizeram seus estudos na Europa, entre eles:
Leopoldo Miguez, Henrique Oswald, Alberto Nepomuceno e Francisco Braga. Até os
anos 30, professores dessa escola se opunham a qualquer iniciativa de producéo ou
difusdo musical que n&o estivesse de acordo com a linguagem académica e

conservatorial®

, ao ponto de Luciano Gallet causar escandalo ao incluir musicas de
Ernesto Nazareth em um recital, no Instituto Nacional de Masica em 1922, ano da
Semana de Arte Moderna (KIEFER, 1977, p. 123; NEVES, 2008, p. 87).

Por outro lado, no periodo em que Paulino Chaves viveu no Rio de Janeiro —
de 1928 a 1948 —, a populacéo brasileira assistiu a acontecimentos cuja repercussao
influiu no ambiente do Instituto Nacional de Musica. Dentre esses acontecimentos
estdo a politica do Estado Novo, a partir dos anos 30, a Semana de Arte Moderna de
1922 e o crescimento do nacionalismo. Os efeitos sobre o INM foram: a sua
anexacdo a Universidade do Rio de Janeiro em 1930, a mudanca de sua
denominagdo para “Escola Nacional de Musica” a partir de 1937, a criacdo da
Revista Brasileira de Musica em 1934 e do Centro de Pesquisas Folcléricas na
década de 40 (Enciclopédia de Musica Brasileira, 2000, pp. 267-268).

O contexto politico dos anos 30 ndo era mais relacionado a propaganda
republicana inspirada na Terceira Republica francesa ou no nacionalismo
germanico, como foi na Republica Velha. A nova missao politica das artes na era
getulista, onde “pela primeira vez o Estado voltou-se para as questdes sociais e
populares — ou populistas — introduzindo a ideologia do Estado Novo, que
assegurava as conquistas dos trabalhadores”, passou a ser “cheia de apelos
populistas e do desbragado regionalismo” (SALLES em prefacio de HENRIQUE,
1995, p. 12).

Quando Waldemar Henrique chegou ao Rio de Janeiro, em 1936, com a irma

gue cantava as suas obras, despontou entéo a primeira manifestacéo de forte cunho

® Em seu livro sobre a formagédo do professor de musica no Para, Vieira (2001, p. 22) observa como
0 modelo conservatorial consistiu numa educacdo musical voltada a reproducdo e perpetuacao da
linguagem musical do passado e relutante as tendéncias inovadoras na préatica e na composicao
musicais.
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regional nortista que se impds no Rio de Janeiro (ibidem) - o estilo amazbénico. A
musica brasileira dos anos 30 entdo ampliou o seu raio que estava voltado apenas
para o eixo da regido sudeste com a politica do café-com-leite, principalmente com a
era da radio e do disco. Ao contrario de Paulino Chaves, que atuou o resto de sua
vida na Escola Nacional de Mdusica, todos 0s cancionistas paraenses como Jayme
Ovalle, Arthur Iberé de Lemos, Waldemar Henrique e Gentil Puget, gravaram discos
e tocaram em radios na época.

Dentre as pecas para fins de leitura a primeira vista de Paulino Chaves
consta um estudo a maneira de choro composto na década de 40. Essa escolha por
um género popular provavelmente foi impulsionada pela conjuntura social e cultural

no tempo e espaco em que o compositor estivera inserido.
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Figura 2: Estudo & maneira de choro, datado de 18 mar. 1944.

Fonte: TOURINHO, Lucia Maria Chaves. Paulino Chaves: catalogo de obras. Rio de
Janeiro: o autor, 2010b, p. 157.

O exemplo do acima, todavia, € um caso isolado de obra com carater ou
traco nacional, junto ao Rondé do Quarteto em La Maior.

A obra de maior envergadura de Paulino Chaves nessa Ultima fase, e quica
de seu legado composicional, sdo os dois Preludios e Fugas compostos entre 0s
anos 1937 e 1939. Ambas as obras foram dedicadas a professores que fizeram
parte de sua biografia: a primeira ao professor de Contraponto e Fuga do José Paulo
da Silva, colega no INM, e a segunda in memoriam ao professor de piano Robert
Teichmdiller, de quem fora aluno na Alemanha. As duas obras ainda foram
orquestradas e também arranjadas para coral pelo compositor (SALLES, 1983, p.
40).

De todo o repertdrio composicional de Paulino Chaves, os seus dois Preludios
e Fugas para piano sédo as suas obras mais interpretadas postumamente e foram ja
gravadas pelos pianistas Mario Neves (1948), Arthur Moreira Lima (1956), Belkiss
Carneiro de Mendonca (1987)%°, Lenora Brito (1993), Eliana Cutrim (1993) e Lucia
Maria Chaves Tourinho (2004).

% Mario Neves e Belkiss Carneiro de Mendonca foram alunos de Paulino Chaves.
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Em nota sobre o falecimento do compositor, o jornal O Estado do Para (1948)
enfatiza a importancia e o prestigio que a cidade tinha para com Paulino Chaves em
relacdo aos seus feitos como diretor, concertista e professor no Conservatorio
Carlos Gomes, no entorno de Belém. Conta o jornal que “Paulino Chaves é mais um
membro da numerosa prole do desembargador Ernesto Chaves, que desaparece,
depois de bem cumprir seus deveres nesta vida com utilidade para os seus e para a
sociedade” e aponta que existia no Instituto Carlos Gomes uma cadeira com o seu

nome, mesmo apos 40 anos de auséncia nesta casa.
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2. A PRODUCAO COMPOSICIONAL: ANALISE DE OBRAS

Em seu livro Estética da Musica (2008), Enrico Fubini, apesar de enumerar
varios problemas relacionados ao prestigio e a visdo de musica ao longo da histéria
— por exemplo, a variedade de definicdes relacionadas ao conceito de musica, a
marginalizacdo da musica e do musico perante a sociedade até final do século XVIII,
a nao-uniformidade do fazer musical (musica Instrumental ou vocal, sacra ou
profana, popular ou erudita), a imateriabilidade da musica e a falta de fidelidade de
reproducdo de obras mais antigas —, ressalta a importancia da historicidade da
musica como uma ferramenta capaz de enriquecer a sua compreensao. Ao discutir
quais fontes seriam as mais adequadas para se tracar uma historia da estética
musical, o autor questiona se as proprias obras musicais também poderiam ser
incluidas dentro de tal investigacdo, ao que conclui:

[...] a prépria obra também pode sugerir [...] reflexbes sobre o projecto que

subentende, sobre o significado que o artista atribui a obra e, em geral, sobre o

préprio sentido da arte. [...] Mas, a0 mesmo tempo, como podemos ndo ver as

implicacdes subtis, as evocagdes e 0 jogo de espelhos entre a obra e 0 pensamento
do artista! Por isso podemos afirmar, com todas as devidas cautelas que o caso
exige, que nao so as reflexdes do artista sobre a sua obra, mas também as préprias
obras se podem tornar documentos de uma histéria do pensamento musical (FUBINI,
2008, p. 20).

No primeiro capitulo deste trabalho, o levantamento de dados historiograficos
contribuiu para a compreensédo das relacées de Paulino Chaves com o seu entorno
sécio-musical, através da abordagem das influéncias que o compositor recebeu e da
recepcdo de suas obras perante a critica. Entender tais relacbes ajuda a
compreender a constru¢cado do pensamento musical de um compositor. Mas para que
esse objetivo se complete é preciso chegar até a propria obra, e nela ver os efeitos
das influéncias do entorno de seu autor. Desse modo, este segundo capitulo é
voltado para a analise musical de algumas das obras de Paulino Chaves,
considerando a proposicdo acima citada de Enrico Fubini, de que a analise da
prépria obra pode contribuir para compreensdo do pensamento musical do
compositor, o que significa dizer dos determinantes desse pensamento presentes no

contexto de formacéo e atuacao do artista.
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Assim, no trabalho analitico, pretendemos abordar os procedimentos
composicionais utilizados por Paulino Chaves langando outro olhar para as
consideracdes tracadas anteriormente. Ou seja: faco uso da analise musical de
algumas obras de Paulino Chaves, em seu nivel imanente, a fim de reavaliar os
apontamentos referentes a sua producdo no capitulo I, principalmente quanto a
influéncia da tradicdo européia, sobretudo da escola alemd. Como j& foi
mencionado, o estudo dos procedimentos composicionais presentes nas partituras
teve como suporte tedrico-metodolégico Charles Rosen, Arnold Schoenberg, Any
Carvalho e Luciana Noda.

Além de considerar os indicios da influéncia alema ja discutidos no capitulo
anterior, como a escolha pelo género instrumental em suas composicdes, ao inves
da composicdo operistica®®, e a predominancia do repertério alemdo em seus
programas de concerto, este estudo se propde a investigar elementos
remanescentes desta escola na prépria escrita musical do compositor.

Nesse capitulo, sdo analisados quatro conjuntos de obras de Paulino Chaves:
0 Quarteto em L& Maior, a cancdo Legenda, as pecas para piano Albumblatt, e as
duas Fugas para piano, compostas ap0s o retorno do compositor da Alemanha em
1914, quando se observa uma intensificacdo na sua produgcéo musical, a qual se
tornou conhecida do publico paraense.

A excecdo da cancdo Legenda, serd enfatizado o repertorio de musica
instrumental como modelo para se pensar a tradicdo musical na obra de Paulino
Chaves. Nao a musica instrumental funcional como a dang¢a, mas “uma entidade
autbnoma a ser avaliada de acordo com padrdes que lhe sao intrinsecos” (VERMES,
2007, p. 37). A influéncia da musica alema em Paulino Chaves reside, em parte, na
preferéncia pela musica instrumental pura, principalmente na consolidacédo da forma-
sonata, que foi largamente utilizada pelos compositores germanicos a partir do
século XVIII, sobretudo os “classicos” da histéria da musica ocidental como C. P. E
Bach (1685 — 1750), J. Haydn (1732 — 1809), W. A. Mozart (1756 — 1791) e L.
Beethoven (1770 — 1827).

Outro procedimento composicional instrumental a ser observado é a fuga,

composicdo a duas ou mais vozes fundamentada na imitagdo®’ polifénica ou

% Como ja4 mencionado, nota-se uma predominancia do género operistico na producdo de seus
contemporaneos em Belém, devido & formag&o italiana dagueles compositores.
®" A imitacdo consiste na reproducdo de um fragmento melddico por outra voz, que proporciona ao
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contrapontistica que se consolidou na historia da musica durante o periodo Barroco
e cujo maior representante deste periodo foi o compositor aleméo J. S. Bach (1685-
1750).

Foram selecionados para analise os Albumblatter de Paulino Chaves porque,
além do nome em alem&o, recorri & comparagdo de pequenas pegas para piano
muito difundidas no século XIX, principalmente com Schumann, denominadas de
fragmentos, aludindo aos fragmentos literarios. Em Critica e Criagdo (2007), Monica
Vermes analisa a sonata Kreisleriana op. 16 de Schumann relacionando-a ao
pensamento roméantico aleméo procedente de didlogos entre a filosofia, a literatura e
a musica, desde o final do século XVIII. Tanto a autora quanto Charles Rosen, em A
Geracdo Romantica (2000, p. 88), enfatizam a recorréncia do “fragmento” — texto
literario originado no movimento literario do qual representava Schlegel e o circulo
de Jena, no final do século XVIII e inicio do século XIX — como a principal forma de
expressdo no Romantismo aleméo e que influenciou a musica romantica alema,
sobretudo a musica de Schumann.

Na musica, os fragmentos correspondem a pecas curtas, como as pec¢as dos
ciclos para piano de Schumann, e Paulino Chaves compds dois fragmentos para
piano, ambos denominados Albumblatt. Da mesma forma, também influenciado pela
literatura, houve a tentativa de relacionar a cancdo Legenda, Unica cancao
cameristica de cunho secular na producdo do compositor, ao lied (cancdo em
alemao, famoso género musical no século XIX).

Com a finalidade de estabelecer relacbes entre os dados derivados da
pesquisa documental e os dados obtidos no trabalho analitico-musical de maneira
gue este possa de fato fornecer subsidio para o entendimento de nosso problema de
pesquisa, elegemos a abordagem de Charles Rosen (1987), em sua obra Formas de
Sonata que, apesar de ser voltado a forma-sonata, o autor aponta ainda para uma
significativa “intromisséo” do principio da forma sonata também em outras formas a
principio ndo-concebidas como forma sonata, a saber: a aria, o minueto e trio, o
rondd, entre outras. Por este motivo sua abordagem sera utilizada para a andlise

das outras obras®.

ouvinte a sensac¢ao de uma melodia ser seguida por outra, como se estivesse “fugindo”.

% Charles Rosen, no prefacio de Formas de Sonata (1987, p. 11), em que faz um estudo sobre o
processo evolutivo desta forma, afirma que a variedade resultante das formas musicais “ia terminar
convertendo-se no tipo candnico da forma sonata”, a qual “se desenvolveu em simultaneidade com
outras formas que influenciaram entre si e foram, de fato, interdependentes”.
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Recorreremos ainda a trabalhos de outros autores, como o de Any Raquel
Carvalho (2002), onde encontramos muitos dos procedimentos utilizados em fugas
gue também séo aplicados nas obras de géneros diversos de Paulino Chaves. Além
disso, a concepcédo formal de Rosen para a forma-sonata é semelhante ao principio
da fuga, até porque ambas se associam mais a um procedimento composicional que
a uma forma estrita. Tanto o principio da fuga quanto o das formas de sonata
possuem exposicdo tematica na tdnica e partes contrastantes em relacdo ao tema
original.

Do livro Fundamentos de composicdo musical (1996) de Schoenberg,
utilizaremos alguns principios e terminologias que se tornaram comuns na muasica
ocidental, afinal, os termos utilizados por Rosen sdo muito mais genéricos que os de
Schoenberg. Nas secdes da forma de Primeiro Movimento, como Exposicdo e
Desenvolvimento, por exemplo, Rosen denomina de "acontecimentos" as mudancas
de textura, tonalidade e tema. A terminologia de Rosen também sera aplicada na
analise das obras de Paulino Chaves.

No capitulo Motivo e Func¢édo (1987), Rosen aborda o uso do motivo como
estrutura em movimento. Suas analises sdo voltadas para a recorréncia motivica na
estrutura da obra. No inicio do século XVII, o uso de material temético era diferente
entre os alemaes do norte, na economia de material tematico, e os aleméaes do sul e
vienenses, que utilizavam muitos temas. Rosen demonstra como dois motivos
resumem toda uma obra de C.P.E Bach, enquanto em Haydn um anico tema, de
onde todas as idéias lhe sédo extraidas, € suficiente para a composi¢cdo de toda a
obra. O mesmo procedimento € identificado em Beethoven com temas ainda mais
simples. Ja Mozart obtém um todo homogéneo através do uso de inimeros motivos.
Pressuponho que alguns desses procedimentos motivicos poderdo ser encontrados
nas obras de Paulino Chaves, como: (1) o emprego do motivo como elemento
essencial para toda uma obra, onde fica implicita a fragmentacédo motivica e outras
transmutacbes como mudancas de dinamica, acento, acréscimo de nota,
deslocamento de tempo, prolongamento, entre outras; (2) a alternancia entre

melodia e acompanhamento entre as vozes.
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2.1 QUARTETO EM LA MAIOR (1902-1915)

Este quarteto é composto de quatro movimentos: Maestoso-Allegro con brio
(La Maior, 4/4, 142 compassos); Minueto-Trio (Ré Maior - Si menor, 3/4, 48
compassos); Scherzo (La Maior, 3/4, 232 compassos); Rond6 Final — Rapsoddia
Brasileira (L4 Maior, 2/4, 204 compassos)®, como é comum entre os quartetos
classicos. Nota-se a auséncia de um segundo movimento lento, além de uma danca
— Minueto — seguida por outra — Scherzo —, o que € incomum neste género.

Todavia, 0 Minueto € em andamento Allegreto, o0 menos movido da obra, e
por isso cumpre o papel de movimento lento’® em relacdo aos demais. Exemplo
semelhante de auséncia de movimento lento e da sequéncia de duas dancas entre
movimentos é encontrado na Sonata para piano Op. 31 n. 3 de Beethoven.

Segundo Rosen (1987, p. 112), para compreender a estrutura de qualquer
obra, devemos identificar o0 momento em que se produzem as interrupcbes da
textura e como essas interrupcdes estdo coordenadas com a forma harmoénica e
com a ordem temética.

O mesmo autor fala frequentemente a respeito da polarizacdo das
tonalidades em qualquer tipo de forma de sonata e afirma que as formas dos
primeiros movimentos sdo as de estrutura mais dramatica e que possuem maior
intensidade expressiva, devido a importancia dada a esta polarizacdo, ao grau em
que se vé realizada e ao modo com que se adia a resolucdo entre tbnica e a
dominante (ROSEN, 1987, p. 111). A forma de primeiro movimento aparece também
como a mais complexa e a mais trabalhada, sendo a tonalidade uma marca
importante de expresséo, sendo esses mesmos procedimentos, via de regra, menos
expressivos nas outras formas dos outros movimentos, como o minueto e o rondo.

Harmonicamente, a forma sonata é dividida em duas secdes: a que apresenta
o tema na Ténica e a que modula para outras tonalidades ou efetuam mudancas de
regido’* (SCHOENBERG, 1996, p. 24), criando dissonancias. Assim, Rosen

69Segundo Schoenberg (1996, p. 241), podem ocorrer entre 0s movimentos contrastes de tonalidade
(uso de tonalidades afins introduzidos no classicismo), andamento, compasso, forma e carater
expressivo.

Para Schoenberg (1996, p. 242), os movimentos lentos variam do allegretto (ou andantino) ao
rave.

! Terminologia empregada por Schoenberg (1996, p. 24) para referir-se as mudancas de centro tonal
dentro da tonalidade principal. (Exemplo: Tonalidade de Ré menor, regiao de dominante = énfase em
L& maior).
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descreve a coordenacdo de todos os elementos teméaticos, harménicos e texturais

presentes na estrutura musical:
Na sonata as cadéncias se véem reforcadas por uma breve pausa, umas mudancas
sUbitas do ritmo harménico ou pela aparicdo de um tema novo. A ordem tematica
constitui essencialmente um aspecto da textura: a aparicdo de um tema novo (ou a
reaparicdo de um ja usado) assinala uma ruptura da textura quando o tema se
apresenta claramente definido e é de facil memorizacdo; A chegada de um tema
imp&e um ponto estrutural, constitui um acontecimento, um momento de articulacéo.
A coordenacdo da harmonia, da textura e o0 esquema teméatico definem
dramaticamente cada ponto estrutural como uma interrupgéo do fluxo superficial da
musica. Quando esses elementos se encontram em defasagem, coisa que ocorrera
com freqiiéncia nas maos de um compositor sofisticado, isso € geralmente posto de
relevo no estilo de sonata, de tal maneira que a aparente falta de coordenacédo
constitui por si mesma um efeito dramatico: como quando uma recapitulacdo de
Haydn se cola no meio de uma frase, ou quando Beethoven inicia a recapitulagéo de
seu opus 11 antes de que a harmonia se tenha resolvida no | (ROSEN, 1987, p.
112).

A citacdo de Rosen mostra como a disposicdo desses elementos pode
ocorrer em fase ou em defasagem (entre tema e harmonia, entre tema e textura, ou
textura e harmonia) e como a coordenacdo desses elementos caracteriza a

individualidade do compositor.

2.1.1 Primeiro movimento

Rosen (1987, p. 112) afirma que, na forma do primeiro movimento, existem
basicamente duas sec¢Oes: (1) “um material tematico caracteristico” e uma textura
como pontos de referéncia (Exposicdo); (2) a descontinuidade da textura
(Desenvolvimento) 2.

A Exposicdo do quarteto é precedida por uma introducdo lenta com indicacéo
Maestoso (c. 1 a 21) iniciando na regido da Dominante, a partir de um unissono

sustentado.

2 Rosen vé o Desenvolvimento e a Recapitulagcdo como a segunda secdo da forma de primeiro
movimento de sonata. Nesta sec¢éo o autor afirma ter pelo menos dois acontecimentos harmdnicos: “o
regresso a tbnica e a alguma parte do material da Exposicdo em sua forma original, e uma cadéncia
final confirmativa sobre a tonica” (1987, p.114).
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Figura 3: Inicio da Introducéo (c. 1 a 9).
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06 ago.

2011.

A introdugdo com inicio na dominante ocorre também no quarteto Op. 74 n.1
em D6 Maior de Haydn, apenas para citar um exemplo.
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Figura 4: Introducdo do quarteto Op. 74 n.1 em D6 Maior de Haydn (c. 1 e 2)
comecando na regido da Dominante e realizando uma cadéncia perfeita.

Fonte: http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/9/90/IMSLP24480-PMLP55248-
Haydn Op 74 No 1.pdf. Acesso em: 08/04/2012.

A introducdo apresenta duas secdes: (1) do compasso 2 ao 14, um motivo
melddico em minimas que, do piano atinge gradativamente o fortissimo, € imitado
por todos os instrumentos, sendo a resultante harménica desse tratamento das
vozes uma cadéncia suspensiva. Esse mesmo procedimento acontece duas vezes
nessa primeira parte da introducéo, diferindo apenas na tonalidade sobre a qual a
cadéncia é realizada: do compasso 2 ao 7 em La Maior e do compasso 14 a 21 em
Ré Maior; (2) do compasso 14 ao 21, observam-se duas sentencas


http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-qtto-cds.pdf
http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/9/90/IMSLP24480-PMLP55248-Haydn_Op_74_No_1.pdf
http://erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/9/90/IMSLP24480-PMLP55248-Haydn_Op_74_No_1.pdf
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(SCHOENBERG, 1996, p. 48) sobrepostas no violino | e viola que serdo logo em
seguida imitadas’® pelos demais instrumentos, até culminar em um acorde diminuto.

Segue uma textura coral que se encerra com o0 acorde da dominante preparando a

exposicao.
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Figura 5: Final da introducéo (c. 10 a 17)
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

Apesar do tamanho relativamente extenso da introduc¢do, nenhum de seus
elementos ritmico-melddicos, exceto 0 unissono do primeiro compasso, reaparece
no decorrer da obra. No entanto, podemos considerar elementos gerais unificadores
do primeiro movimento j& presentes na introducdo: a organizacao fraseoldgica em
pares de frases idénticas sucessivas, cuja repeticdo ocorre a partir de outro grau da

escala (sequéncias), as imitacbes e 0 contraste expressivo entre sec¢des, como

® Este procedimento também é denominado de sequéncia canénica (CARVALHO, 2002, pp. 145-
146).
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acontece na oposicao fortissimo e cantabile entre as duas secfes da introducéao,
caracteristica corrente entre os temas A e B na forma-sonata bitemética.

Na Exposicao, o tema A, que se estende do compasso 22 a 29, é um periodo
(SCHOENBERG, 1996, pp. 48 e 50) de oito compassos composto por duas frases
de quatro compassos cada, que, comegcam com a apresentacdo do motivo inicial,
seguida de sua repeticdo e uma semi-frase de dois compassos. A primeira frase (c.
22 a 25) — antecedente — comeca na tonica e a segunda frase (c. 26 a 29) —
consequente — na dominante, sendo tal procedimento denominado como forma

Tonica e forma Dominante (ibidem, p. 49).

Allegro con brio
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Figura 6: Tema A do primeiro movimento do Quarteto em L& Maior
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-qgtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

Em seguida, ocorre a repeticdo do tema, mas, no processo de repeticdo, o
tema se funde com a transicdo, que modula para a Dominante (Mi Maior), a que
Schoenberg (1996, p. 217) classifica como Transicdo Derivada do Tema

Precedente.
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Figura 7: Transi¢éo do tema A para o tema B.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-qgtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

Para Rosen (1987, p. 245), “a Exposi¢do de uma forma sonata apresenta o
material tematico e articula o movimento da ténica a dominante de varias maneiras,
adquirindo o carater de uma polarizagao ou oposi¢ao”. O autor enumera varios
procedimentos harmoénicos para obter o efeito de oposicdo entre as tonalidades,
sendo que o procedimento mais simples consiste em alcancar a secao dissonante
(Dominante) através da Dominante da Dominante (ibidem, pp. 244-245),

procedimento utilizado por Paulino Chaves no exemplo acima.
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No compasso 41, ap0s a transicdo, segue um segmento denominado por
Schoenberg (1996, p. 247) de Grupo de Temas Secundérios pelo fato deste, em
geral, ser acrescido de outras idéias além do tema B. Com a utilizacdo de mais
recursos tematicos, o Grupo de Temas Secundarios (c. 41 a 60), em geral, € mais
extenso do que o tema A (c. 22 a 29)".

Se o tema de B (c. 41 a 49) difere ritmica e melodicamente do tema A, suas
estruturas sdo bastante parecidas: duas frases dotadas de sentencas simétricas de
dois compassos cada (exceto a primeira nota da primeira frase de B que é alongada
em um compasso). A primeira frase deste tema inicia na tonalidade de Mi Maior
(regido da Dominante), como esperado, e a segunda frase é transportada para a sua
dominante, Si Maior — procedimento semelhante ao da exposicdo do tema A —,
sendo que ambas comecam com cadéncia perfeita. O inicio de cada sentenca é

variado ritmicamente.

"Schoenberg (1996, p. 248) chega a mostrar exemplos um tanto exagerados em Beethoven, como
na Sonata Op.10 n.3 em que o tema principal tem 22 compassos e 0 tema secundario 102
compassos.
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Figura 8: Tema B
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06
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ago. 2011.

Outra relacdo que aproxima os dois temas deste primeiro movimento

acontece na construcao melddica dos mesmos que é fundamentada na resolucéo de

uma nota. O tema A comeca com um grau estavel da ténica de L4 Maior (a nota mi)

seguido de duas notas atrativas (fa# e ré), realizando entdo uma progresséo

harménica de quarta (I-1V). O tema B, por sua vez, inicia de maneira inversa — como

se fosse um espelho do tema A — comecgando com notas de tensdo (si e ré#) e

cadenciando na nova tonalidade (Mi maior), igualmente em progressao de quarta (V-

[). A progressdo em quartas € bastante empregada nesse primeiro movimento,

remetendo a Introducgéo e contribuindo para a coeréncia tematica da obra.

Apoés o tema B (c. 41 a 49), segue uma parte cadencial do tema B (c. 53 a 56)
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precedido de uma transicdo (c. 50 a 53) e uma codeta (c. 56 a 60) com fragmentos

da parte cadencial do tema B.
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Figura 9: Parte cadencial do tema B e codetas
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-qgtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

Como de praxe, o final da Exposi¢éo e o inicio da secdo do Desenvolvimento
ocorrem na tonalidade da Dominante; entretanto, o compositor comeca o
Desenvolvimento em F& Maior e, para isso, recorre a mais trés compassos de
transicdo em unissono, como se observa na introducdo do primeiro movimento, num
movimento cromatico que culmina na transformacao funcional da nota mi que passa

de ténica de Mi Maior para sensivel de F& Maior”.

® “0 inicio da elaboracdo (...) as vezes, ¢ interpolada [por] uma espécie de transicdo ou, ainda, um
segmento introdutério” (SCHOENBERG, 1996, p. 250).
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Figura 10: (Re)transi¢édo para o Desenvolvimento

Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em:

ago. 2011.

06

Estruturalmente este trecho é semelhante aos compassos 56 a 61 da Sinfonia

n. 44 de Haydn, os quais, segundo Rosen (1987, p.114), “ndo pertencem

propriamente a exposi¢cao”, mas constituem uma transicdo ao Desenvolvimento.

O Desenvolvimento’® — denominado por Schoenberg de Elaboracdo ou

Durchfihrung (SCHOENBERG, 1996, p. 184) entre os compassos 65 e 94,

é

composto de duas partes: (1) c. 65 a 77, inicia com a primeira frase do Tema A,

agora em Fa Maior (c. 65 a 68), frase esta que é repetida por mais duas vezes (c. 69

a 72 e c. 73 a 76) modulando para Sol Maior ao final; (2) c. 77 a 92, utiliza o motivo

da transicdo cadencial do tema B com técnicas de imitac&o, reducao e variacao.

e Segundo Rosen (1987, p. 275), a palavra Desenvolvimento possui dois significados superpostos: o
de secdo central e o de “uma série de técnicas de transformacgdo tematica” (que nado ocorre

necessariamente na parte central).
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Figura 11: Segunda parte do Desenvolvimento utilizando elementos do tema B.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

Rosen (1987, p. 275) atribui duas funcdes para a secao do Desenvolvimento:
(1) a de desenvolvimento, que “intensifica a polarizagao e atrasa a resolucéo”; (2) e
a de retransicao, que “prepara a resolucao”. Para o autor (1987, p. 119) a extenséo
da secdo do Desenvolvimento é ainda concomitante a tenséo estrutural da obra e,
por conseguinte, a extensdo da resolucdo na recapitulacdo tonal e tematica.

Depois da modulacdo para Fa Maior, ocorrem outras modulagbes para Sol
Maior, D6 Maior e Si Maior — este Ultimo neutralizando o impulso modulatério. Apés
uma fermata e pausa segue uma retransicdo em Mi Maior (Dominante da tonalidade

inicial) para entéo dar inicio a Recapitulagdo na tonalidade principal.
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Figura 12: Retransicdo do Desenvolvimento para a Recapitulacao.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.
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Na Recapitulacdo (c. 95 a 142), a transicdo (c. 103 a 116) é idéntica a da
Exposicdo, modulando para Mi Maior e em seguida é acrescentado outro trecho
transitorio para modular novamente a La Maior. Na forma-sonata de primeiro
movimento, geralmente a transicdo da Recapitulacdo ndo modula para que o tema B
(c. 117 a 134) continue na mesma tonalidade que o tema A (c. 95 a 103), mas na
transicdo desta Recapitulacdo notam-se duas modulacdes até o retorno para a

tonalidade inicial.
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Figura 13: Transicdo da Recapitulagéo
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-qgtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

A Coda (c. 135 a 142) da sequéncia com a imitacdo da parte cadéncial de B,
fragmentada agora em apenas um compasso. Os quatro ultimos compassos
cadenciais encerram o movimento em unissono — semelhante ao primeiro compasso

—, agora na tonica.
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2.1.2. Segundo movimento

Segundo Rosen, o Minueto tem forma rigorosamente binaria composta de
trés grandes frases ou periodos’’ (ROSEN, 1987, p. 126). No Minueto do quarteto
de Paulino Chaves (c. 143 a 182), a primeira se¢do ou grande periodo (c. 143 a 158)
€ constituida de duas frases simétricas de oito compassos (c. 143 a 150 e c. 151 a
158), cada qual com dois membros de frase de quatro compassos.

A primeira se¢ao nao inicia no acorde da Tonica, mas com encadeamento ii-

V-1. A primeira secdo encerra com uma cadéncia na tonica e € separada por uma

barra dupla.
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Figura 15: Primeira frase do Minueto do Quarteto em L& Maior.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

Juntos, o segundo e o terceiro periodo formam a segunda unidade. O
segundo periodo (c. 159 a 174) estabelece a nova tonalidade, desenvolvendo-a
muito brevemente para regressar a tonica que é empregada pelo terceiro periodo
resolvendo e recapitulando a secédo inicial. O segundo periodo do Minueto tem
igualmente duas frases simétricas de oito compassos (c. 159 a 166 e c. 167 a 174),

sendo a segunda frase uma reprise prematura’® da primeira secéo preparando a

" Para Magnani (1989, p. 142) e Schoenberg (1996, p. 174), o Minueto é uma estrutura ternéria de
componentes binarios (aba’).
"8 Termo utilizado por Rosen (1987) para denominar ocorréncias antecipadas dos temas principais.
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entrada do terceiro periodo (c. 175 a 182) que é a recapitulacdo da primeira frase da

primeira secdo acompanhada de cadéncia.
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Figura 16: Reprise prematura antecipando a recapitulagdo no Tempo |.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

Na recapitulacdo o compositor ndo realiza variacdes, e tampouco acrescenta
coda ou codetas para encerrar o Minueto.

Segundo Rosen (1987, p. 127) o Minueto constitui a mais curta de todas as
formas de sonata e a mais estereotipada, pois apesar das trés grandes frases ou
periodos da forma sonata de minueto ndo terem que ser exatamente iguais, ainda
que normalmente sejam, estas devem guardar equilibrio entre si. A simetria acaba
sendo uma caracteristica do minueto.

Diferente da Exposicéo da forma de primeiro movimento de sonata, a primeira
secdo do Minueto ndo modula, legando a secdo subseqiente toda a tensao
harménica e, consequentemente, maior expressdo dramética (ROSEN, 1987, p.
128).

O Trio (c. 183 a 198) tem um carater mais melédico que o do Minueto. Trata-
se de uma secdo monotematica com dois periodos de oito compassos cada (c. 183
a 190 e c. 191 a 198). O trio contrasta tonalmente do Minueto por se apresentar na
relativa menor (i) — si menor. Quanto ao carater expressivo, ndo ocorre nenhum

grande contraste e ambos séo graciosos.
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Figura 17: Trio.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-qgtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

2.1.3 Terceiro movimento

O Scherzo (c. 200 a 431) possui forma equivalente ao Minueto acrescido de
Introducdo e Coda. Comeca por andamento Presto ma non troppo — 0 mais movido
da obra — e textura predominantemente homofonica.

A primeira secdo (c. 200 a 303) € composta de duas subsecbes de 48
compassos cada, ambas contendo introducdo na regido da Dominante e coda. A
longa introducéo de dezesseis compassos a cada subsecdo ocorre na regido da
Dominante, a maneira de pedal, e comeca com unissono — procedimento
semelhante que ocorre no primeiro movimento. A frase que compreende o tema da
primeira secdo na tdnica é repetida na Subdominante — outro procedimento analogo
ao primeiro movimento que repete a frase na Dominante — evidenciando neste
movimento a polaridade entre essas funcdes, relegando a regido da dominante a

introduc&o do Scherzo.
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Figura 18: Tema da primeira se¢do na Ténica e na Subdominante
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

A partir do compasso 298 segue uma transicao (c. 298 a 303) em rallentando
e, hum movimento cromético a tdnica se transforma em dominante — processo
semelhante a entrada do Desenvolvimento no primeiro movimento — modula para a

Subdominante (Ré Maior) e dé inicio a se¢éo B sob a indicagdo Meno mosso.
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Figura 19: Passagem modulatéria da sec¢éo inicial para a segunda secao.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

A segunda secdo (c. 304 a 415) é composta de duas subsecbes: uma
contrastante (c. 304 a 335) e uma recapitulacdo da primeira secao. O trecho
contrastante possui duas frases simétricas de dezesseis compassos cada uma que,

além do contraste tonal com a secdo inicial, apresentam mudanca de andamento
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para Meno mosso. A textura, porém, permanece homofénica e apresenta pouco
contraste ritmico-melddico em relagéo a secéo inicial.

A recapitulacdo também apresenta alguns procedimentos diferenciados da
secdo inicial: a primeira frase (c. 336 a 388) € prolongada em quatro compassos
com um animato preparando a segunda frase (c. 388 a 415), agora desprovida de
introducéo e acrescida de quatro compassos em molto animato.

A Coda (c. 416 a 431) como sec¢do inicia em compasso binério com o violino |
executando escalas ascendentes em tercinas. Os Ultimos oito compassos consistem

em uma codeta com andamento Presto molto em unisono até o acorde final em
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Figura 20: Coda do Scherzo
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-qgtto-cds.pdf. Acesso em: 06

ago. 2011.
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2.1.4 Quarto movimento
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O quarto movimento, denominado Rondd, tem estrutura ABA intercalada de

trechos transitérios. Semelhante ao primeiro movimento e ao Scherzo, o Rondo é

precedido de uma Introducdo com indicacdo Maestoso (c. 437 a 440) e comeca na

regido da Dominante em unissono.
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Figura 21: Inicio do Rond6
Fonte:http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/quarteto

-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06 ago. 2011.

A secdo A (c. 441 a 494) comeca com um fragmento introdutorio na

dominante (c. 441 a 553) j& com o ritmo sincopado do tema que aparece no

compasso 554. O tema €& composto de dois periodos de oito compassos e é

derivado de uma cancéo regional paraense:
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Figura 22: Tema usado por Paulino Chaves para o Rondé do Quarteto em La Maior.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-qgtto-cds.pdf. Acesso em: 06

ago. 2011.

Este movimento tem como subtitulo "Rapsédia brasileira" e a indicacéo jocoso

que, para Salles (1983, p. 28-29) "alerta para o carater particular dessa melodia,

com ritmo bem brasileiro”. Salles (ibidem) descreve este tema como “cantiguinha

picaresca das ruas”, "simples, de canc¢ao brejeira, com ritmo dengoso", que "recorda

cantigas das mulatas do Para".
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Apols a execucdo do tema segue uma coda composta de um periodo com

forma Tonica e Forma Dominante semelhante a construgdo do tema A do primeiro

movimento.
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Figura 23: Coda da primeira se¢do do Rondd
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06 ago.

2011.

A secdo B (c. 513 a 546) é precedida de uma transi¢do (c. 495 a 512), que
ralenta e modula para a regido da Dominante. De andamento Moderato Assai e
executado con sordina, a secdo B € conduzida por uma melodia em cantabile —
executada pelo violino | e imitada pelo violino 11" — que contrasta bastante com o

carater do sincopado tema da segé&o A.

" O procedimento de imitagdo melddica entre os instrumentos também esta inserido no primeiro
movimento e no Trio.
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Figura 24: Segunda sec¢do (Moderato assai) do Rondé
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/quarteto-la-gtto-cds.pdf. Acesso em: 06
ago. 2011.

Semelhante a varios exemplos dos movimentos precedentes, a melodia da
secdo B comeca com cadéncia perfeita (V-1). De volta ao Tempo |, ocorre uma
retransicao (c. 547 a 554) que modula para Si Maior e prepara o retorno da secao A
com a sua introducdo em Mi Maior (c. 555 a 571). O tema da secdo A, ja em L&
Maior, persiste até o final da obra com andamento cada vez mais rapido em
andamento Piu animato (c. 612 a 627) e termina com andamento Piu mosso (c. 628
a 640) com indicacéao stringendo sempre.

Salles (1983, pp. 28-29) menciona que o quarteto de Paulino Chaves traria
caracteristicas singulares com relacdo a forma e ao conteddo. Segundo o
musicoélogo, no que diz respeito a forma, o compositor mostra dominio e “obediéncia
de seus canones tradicionais”, mas liberdade na disposicdo dos movimentos.
Quanto ao contetdo, Paulino Chaves demonstra, nos trés primeiros movimentos,
“familiaridade com a literatura congénere germanica, fonte de sua inspiragao”, e no
altimo movimento, Rondé, faz uso de uma melodia moldada em tema folclérico do
Para.

Partindo das consideracbes de Salles a respeito de uma singularidade do
Quarteto com relacdo a forma e ao conteudo, este estudo debrugou-se sobre a
partitura da obra a fim de investigar a validade dessa informacao, procurando
responder a seguinte pergunta: o que singulariza essa obra que parece obedecer a
canones tradicionais?

No intuito de responder a pergunta relacionada a consideracdo de Salles

quanto a singularizacdo dos aspectos morfoldégicos e semanticos no Quarteto de
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cordas de Paulino Chaves, sado descritas algumas consideracdes derivadas da
andlise:

A analise formal do Quarteto revelou a recorréncia de alguns procedimentos
composicionais comuns em obras de alguns compositores da tradicdo musical
européia, os quais podem ser apontados como elementos unificadores na obra. Séo
eles: o inicio de frases com fun¢@es diferentes do primeiro grau; o uso de passagens
transitorias e/ou introdutdrias entre as secdes; simetria na elaboracdo das frases,
membros de frases, sentencas e periodos; comecos e términos dos movimentos em
unissono, sendo os inicios comecando na regido da Dominante; e mudanca de
andamento e de carater na secéo central — sobretudo no Rondé onde ocorre o maior
contraste de toda a sonata.

No entanto, o uso desses procedimentos composicionais identificados como
comuns as obras de compositores dos séculos XVIII e XIX nado significa
necessariamente a obediéncia de Paulino Chaves aos canones tradicionais, pois
nem todos esses procedimentos foram utilizados por esses compositores como uma
pratica comum. Assim sendo, e analisando os procedimentos composicionais de
Paulino Chaves neste Quarteto independente das suas influéncias, a liberdade do
compositor ndo se reduz apenas a disposi¢cdo dos movimentos, como afirma Salles,
mas quando este compositor recorre deliberadamente a varias passagens
transitorias e/ou introdutoérias entre as secdes das formas convencionais (descritas
nos métodos de composi¢do), no planejamento harmdnico (ou na busca por
modulacbes para tons mais afastados — como no inicio do Desenvolvimento no
primeiro movimento), a opgdo em comecar Vvéarias frases em regifes diferentes da
tbnica, os parametros escolhidos como elementos unificadores para a obra, a opcéo
em utilizar a estrutura ABA para o Rondé ao invés da tradicional ABACA, enfim, uma
série de exemplos musicais pode ilustrar a singularidade descrita por Salles em
relacdo ao quarteto de Paulino Chaves.

No que diz respeito ao conteldo, mais especificamente ao tema popular
paraense utilizado no quarto movimento do quarteto de Paulino Chaves, Tourinho
(2010) - reproduzindo as mesmas palavras proferidas por Gilberto Chaves, ex-
diretor do Theatro da Paz e sobrinho-neto do compositor, no documentéario sobre

Paulino Chaves pela TV Cultura no Pard® — afirma que este “é¢ um dos primeiros

% PRESTO.MUS.BR. Disponivel em: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/ Acessado em 06
ago. 2011. Regatéo Cultural: Paulino Chaves. 2009. Durag&o: 19 min.



http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/

93

motivos nacionais, utilizados em uma musica ndo s6 do Para, mas do Brasil”. Na
verdade, o uso de temas nacionais e populares nao teria sido um procedimento tdo
original.

Na virada do século XIX para o século XX, com o fim da escraviddo, uma
nova realidade social e cultural comeca a despontar. O crescimento das cidades e a
consolidacdo da classe média burguesa — representada pelos profissionais liberais —
impulsionam um processo de intercambio cultural que reunird estilos musicais
outrora separados: o erudito e popular. Alguns estilos despontaram na musica
popular, principalmente no Rio de Janeiro: o samba, o maxixe, o tango, a valsa, a
quadrilha e o choro. Mas, na esfera da musica erudita, houve um conflito entre os
defensores do estilo estritamente europeu e os defensores do uso de temas
brasileiros. Influenciados pelo movimento nacionalista europeu, compositores como
Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1914), Alexandre Levy (1864-1892), Alberto
Nepomuceno (1864-1920), entre outros, inseriram nas suas composi¢cdes, mesmo
expostos ao preconceito e as criticas da época, temas melodicos oriundos da
mausica folclorica e/ou popular, ainda que por motivos saudosistas ou ufanistas e
tratados segundo os padrdes da musica classico-romantica européia.

Salles (1970, p. 65) atesta algumas manifestagbes nacionalistas e/ou
regionalistas também na musica erudita no Paré no final do século XIX e inicio do
século XX. Para citar alguns exemplos: na Opera lara (1890) de Gama Malcher, o
compositor teria introduzido temas populares paraenses e enredo da regido
amazonica. Segundo Salles (ano, p. 378), o maestro italiano Enrico Bernardi “foi
possivelmente o primeiro muasico a expressar, em notas musicais, a paisagem
regional, no poema sinfonico A Inundacao”. O italiano Enrico Bernardi compde
também varias pecas que fazem referéncia a sua estadia no Para como o noturno
Paraense, a marcha Viva o Para! e a quadrilha Belém (SALLES, 1970, p. 89). Outro
maestro italiano, Ettore Bosio, escreve o poema Nazareda (1903), inspirado nos
motivos populares paraenses e “‘uma série de composigdes em que procurou
exprimir o sentimento caboclo”, o quinteto de cordas Serenata Campestre, o sexteto
Samba de Corda, o trio para flauta, cordas e piano Entre N6s e a rapsodia para
orquestra de camara A Taboca do Ceguinho (SALLES, 1970, p. 92). O portugués
José Domingues Brandao orquestra duas rapsédias de cantos populares paraenses

entre os anos 1907 a 1915, compde ainda as obras sinfénicas Boi-Bumba e O Dia
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Paraense e o poema Rumores do Chapéu-Virado (SALLES, 1970, p. 94)%.

Além disso, a propria tematica regionalista de Paulino Chaves no seu
Quarteto em La Maior se aproxima mais da pratica musical européia do que da
brasileira, pois, desde o classicismo vienense, emprega-se no ultimo movimento de
obras seccionadas como sonatas, quartetos e concertos temas folcloricos e/ou
populares sob a forma rondd (MAGNANI, 1989, p. 140).

2.2. LEGENDA

Cancéo para canto e piano, posteriormente para canto, piano e oboé, foi
composta sobre o poema “Cantiga” de Sérgio Olindense dedicado a Paulino Chaves
(SALLES, 1983, p. 37).

A obra comega com um recitativo em D6 Maior repleta de dominantes
secundarias, com texto escrito em terceira pessoa que retrata um pastor a lamentar
a auséncia de sua amada. Ainda no recitativo se anuncia que o personagem cantara

uma triste toada.
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Figura 25: Final do recitativo de Legenda.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/legenda.pdf. Acesso em: 06 ago. 2011.

Entre o recitativo e o canto do pastor ocorre um solo de oboé com intervalos
de 22 e de 72. Mais adiante veremos a semelhanca desse Solo de oboé em DO
menor que intercala o recitativo e a parte A com o tema da fuga também em D6

menor.

# salles (1970) ndo menciona as datas da composicéo dessas obras.
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Figura 26: Solo de oboé intercalado entre o recitativo e a cancgao.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/legenda.pdf. Acesso em: 06 ago. 2011.

A secdo do canto do pastor, toada, é escrita na primeira pessoa e
musicalmente tem forma ternaria ABA ou Pequena Forma Ternaria (SCHOENBERG,
1996, p. 151). A primeira se¢do do canto do pastor, em D6 menor, esta centrada
basicamente na progresséo harmonica de tbnica e dominante quando fala dos seus

sentimentos pela amada:
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Figura 27: Primeira e terceira (da capo) se¢éo do canto do pastor, em D6 menor
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/legenda.pdf. Acesso em: 06 ago. 2011.

A segunda secao da cancao do pastor contrasta com a primeira em andamento
(Piu mosso), na métrica, agora em compasso composto, e na tonalidade, La bemol

Maior.
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Figura 28: Segunda secao do canto do pastor, em L& bemol Maior
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/legenda.pdf. Acesso em: 06 ago. 2011.

No retorno ao A, o pastor volta a cantar em d6 menor e é seguido pelo
mesmo solo de oboé intercalado entre o recitativo e a cancdo. O texto aparece
modificado e é acrescentada uma coda na recapitulacdo. A coda apresenta uma
Unica expressao (“Pobre pastor!”) terminando a obra na tonalidade homénima do
recitativo, dé menor.

A cancédo Legenda possui varios aspectos analogos com o restante do repertério
composicional de Paulino Chaves. Apesar de ser precedida por um recitativo, a forma
ternaria ABA’ da cancado Legenda € frequente em outras composicfes de Paulino
Chaves, como também foi frequente na musica do século XIX. O contraste de
andamento na sessédo intermediaria, em que o andamento fica mais movido — Piu
mMOosso — ocorre também no Albumblatt em L& Maior. Ja no rondd do quarteto em L&
Maior o andamento contrastante fica lento.

A alterndncia modal (maior e menor) — que para Rosen (1987, p. 134)
Schubert (1797-1828) utilizou em seus lieder ndo como uma a alternéncia estrutural,

mas como grande artificio expressivo — entre o recitativo e a toada do pastor é


http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/legenda.pdf

97

empregada tanto na Legenda como no Preludio do Preludio e Fuga em ré menor, na
valsa Da Lontan e no Albumblatt em si menor.

A simetria das frases musicais esta relacionada a métrica poética. Salles
descreve a obra da seguinte forma:

Possui o carater de balada medieval, dividida em duas partes. A primeira
constituida de trés sextilhas de metro pentassilabico, descreve o ambiente em que o
pastor moido de pena, em meio da noite, sopra na avena. E um recitativo dramatico.
Terminando o recitativo, ouve-se a avena, representada pelo oboé em fa, numa
melopéia sentimental. Vem a seguir o canto do pastor, constituido de seis trovas
septissilabicas (SALLES, 2005).

No entanto, uma caracteristica do lied enquanto género musical é a
independéncia da musica em relacdo ao texto. Segundo Salles, na critica de
Assuero Garritano publicada na Revista Brasileira de Musica de 1938, o critico “tenta
compreender as intengdes do autor associadas ao fundo do quadro poético”
(SALLES, 1983, p. 38), ressaltando o teor draméatico do recitativo pela constante
ocorréncia de modulagBes, mas contesta algumas passagens da peca relacionadas
a ambientacdo da obra:

Antes de entrar a can¢do do pastor, ouve-se a avena, representada pelo oboé em fa,

numa dolorosa melopéia intervalada de solugos. Com toda franqueza, acredito que

ndo ocorreria a um guardador de cabras semelhante tocata. Seria de outra natureza

a melodia do pastor. Mas o fim do autor € ambientar o poema, e nao, reproduzir a

intencdo pastoral. Vem a seguir o canto do pastor. A entrada interessa pela

simplicidade, pelo tom barroco de modinha antiga, acompanhamento de violdo em
tonica-dominante revezando-se. E pena que o autor, sempre irriquieto (sic), passe
logo a ritmos complicados e modulagfes fortes demais para o caso. Ndo obstante,

tudo bem resolvido, equilibrado, de molde a fazer da obra um trabalho interessante e

agradavel de ouvir-se (GARRITANO apud SALLES, 1983, p. 37-39).

Salienta-se nessa analise a ambientacdo idilica e a simplicidade técnica
requerida por Garritano, visto que o critico lamentou o virtuosismo pianistico em
algumas passagens da cang¢do do pastor por acha-la inapropriada a temética
pastoril. No entanto, a ambientagdo de Paulino Chaves para esta obra esta mais
voltada para carga expressiva do pastor, a irrequietude deste personagem que

recorda a amada ausente descrevendo-a.
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A obra Legenda nédo é descritiva como a Valsa Pavloviana. No entanto, é
notével a identificacdo da toada do pastor na ambientacéo configurada pelo piano, ja
assinalada por Garritano, com a mao esquerda realizando o borddo no baixo e os
arpejos e escalas na mao direita imitando o dedilhar do violdo, semelhante a

configuracéo de obras para alaude no século XVIII.

2.3 ALBUMBLATT

Apés a analise do Quarteto em La Maior e da cancdo Legenda, passemos
para dois Albumblatter, pecas para piano solo. Ambas as pecas foram compostas
em compasso binario composto, possuem forma ternaria, ndo possuem contraste

tematico entre as secdes e economia de elementos motivicos.

2.3.1 Albumblatt em L& Maior (1922)

O Albumblatt em La Maior também foi composto na pequena forma ternaria
ao estilo da forma da aria da capo (AA’A). A obra possui dois motivos basicos que

sdo apresentados alternadamente nos quatro primeiros compassos como introducao

a secao A:
motivo 1 81’)& ——————————— 1
- . ,,..-—-""___-“ﬁ-\_
° o o' o'
Huetd — — — =
g A O [0 10 O -
AN -
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motivo 2
i | E— = — - -
(Y = I
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cantabile

Figura 29: Introducao do Albumblatt em La Maior expondo o motivos principais da obra.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/albumblatt-em-la.pdf. Acesso em: 17 dez.
2011.

O motivo 2 é recorrente em toda a peca, sobretudo na primeira secao:
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Figura 30: Primeira se¢&o do Albumblatt em L& Maior
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/albumblatt-em-la.pdf. Acesso em: 17 dez.

2011.

A exemplo do Quarteto em L& e das valsas para piano, é corrente nas obras

de Paulino Chaves o uso de introdugdes na regido da dominante. A segédo A’ inicia

com andamento mais acelerado (Piu moto) e na ténica relativa (fa# menor), seguido

de uma transi¢ao que recapitula a secao A, agora com os motivos 1 e 2 empregados

simultaneamente:

Tempo primo

motivo 1

[§ )

___F!

o=

motivo 2
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Figura 31: Recapitulacdo do Albumblatt em L& Maior
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/albumblatt-em-la.pdf. Acesso em: 17 dez.

2011.
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2.3.2 Albumblatt em Si menor (1919)

Apesar da semelhanga formal entre esses dois Albumblater, de todas as
obras analisadas o Albumblatt em si menor é a Unica que foge a regra nessas
simetrias fraseologica de dois, quatro ou oito compassos, pois inclui também frases
de sete compassos.

Eis a partitura do inicio do Albumblatt em si menor. Composto em pequena
forma ternaria ABA (SCHOENBERG, 1996, p. 151), observa-se que mesmo a frase
inicial possui sete compassos, a melodia é precedida de um compasso de

introducéo, agrupando essa subse¢do com oito compassos.

Mit Empfindung gesang voll

Langsam m

R e
'WEF*I—I —— tﬁ'

LY

-

L_T

®d

d i\k::h
.
$aep
- [

o
&
3
a
L
X
-* gl

serh gart
o Ol ] FiL]
bl COFVRN 4]
i ]
- [ ]
f & s
= I T =1 1 I T
Il - J— 1 | 1 1 1 . 1 | =
{7 o ) A - ! = -
| | ;I i ;I *
o) - o 4% - . o
~— 7 violoncellomdffig
- _——'_'_-_____-_‘——_\___
- o

| 108

p---f_t ]
- [T [T i OH&”’:‘ [T
. I ! ! ! )

- _— - _ i

Figura 32: Compasso introdutério e primeira frase do Albumblatt em si menor
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/albumblatt-em-si-m.pdf. Acesso em: 17
dez. 2011.

A obra explora bastante os aspectos melddicos e expressivos: basicamente
todos os indicadores de expressdo nessa peca sao em aleméo diferente do
Albumblatt em La maior que tem indicacdes em italiano. A obra é em andamento
Langsam (Lento ou Lentamente), inicia com a indicacdo Mit Empfindung (“com
sentimento”) e com solo da mao direita sob a indicagdo Gesang voll, que quer dizer
‘cantando muito”. A voz superior conduz a melodia para a voz inferior que é
executada a maneira de Violoncellomafig.

Tais procedimentos desta peca remetem aos do Preludio Op. 28 n. 6 de

Chopin que também é em si menor e enfatiza a melodia na méo esquerda. A
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analogia fica mais evidente ao final da peca inclusive com o emprego da cadéncia

de engano no compasso 27.
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Figura 33: Cadéncia de engano no Prelude Op. 28 n.6 de Chopin.
Fonte: http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/9/95/IMSLP85374-PMLP02344-

Chopin_Op 28 Breitkopf 6088 first.pdf. Acesso em: 8/04/2012.
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Figura 34: Cadéncia de engano no Albumblatt em si menor de Paulino Chaves
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/albumblatt-em-si-m.pdf. Acesso em: 17

dez. 2011.

O Albumblatt em si menor apresenta uma epigrafe®?, semelhante ao Papillons
de Schumann onde em cada peca dessa obra possui um trecho do romance
Flegeljahre do escritor aleméo Johann Paul Friedrich Richter, mais conhecido como
Jean Paul.

Como ja foi dito a respeito dos fragmentos, os Albumblatter sédo pecas que em

geral possuem um carater mais intimista como o proprio titulo sugere: “folha de

album”.

82« . E assim é a vida...: pequenos lampejos de alegria... e depois... sofrimento... sofrimento... e...
mais sofrimento... até o fim!” (vide Anexo 8).
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2.4 DUAS FUGAS PARA PIANO

Os dois Preludios e Fugas foram compostos entre os anos 1937 e 1939,
periodo compreendido na fase em que Paulino Chaves ocupara a cadeira de
docente em piano no INM. Compostas durante o quarto e Ultimo momento de sua
producdo como compositor (SALLES, 1983, p. 23-40), ambas as obras foram
dedicadas a professores que fizeram parte de sua biografia: a primeira ao professor
de Contraponto e Fuga do José Paulo da Silva, colega no INM, e a segunda ao
falecido professor de Piano Robert Teichmuller, de quem foi aluno na Alemanha.

Na tese de doutorado de Luciana Noda (2009), em que faz um levantamento
sobre a producdo de fuga para piano no Brasil durante o século XX, a partir de
andlises comparativas envolvendo pesquisa quantitativa e qualitativa. Nessa
perspectiva, as fugas de Paulino Chaves sdo caracterizadas por Noda como
préoximas ao estilo das fugas barrocas “no que diz respeito ao rigor e tratamento dos
elementos principais em ambiente exclusivamente tonal” (NODA, 2010, Tomo |, p.
74). Tal caracterizacdo é notdria, pois durante o século XX também foram
compostas fugas atonais. Ja Salles classifica qualifica como “musica bem
construida, mas sem vinculos maiores com as raizes nacionais” (SALLES, 2007, p.
94).

Inseridas nesse contexto, as fugas de Paulino Chaves apresentam
caracteristicas tradicionais que remontam as fugas do século XVIII, sobretudo em J.
S. Bach cuja imagem tem uma representatividade em Leipzig maior do que qualquer
outra cidade, pois além de Bach ter vivido e morrido nessa cidade, Mendelssohn —
fundador do conservatério de Leipzig onde Paulino Chaves estudou — impulsionou
ao conhecimento tanto das obras de Bach como promoveu inimeros concertos com
repertério de compositores de séculos anteriores. Muitos sucessores de
Mendelssohn mantiveram esse apreco a musica antiga rejeitando inclusive a
chamada Nova Musica Alema®®. (STAUFFER, 2001, V.14, p. 518).

Dentre essas caracteristicas, que foram observadas nas fugas dos dois
Preludio e Fugas de Paulino Chaves, estdo a economia do material ritmico-
melddico, o emprego de padrbes ritmicos uniformes e o uso restrito de dinamica,

como se observa neste exemplo da Fuga em Ré Menor:

8 As experimentacdes mais modernas, como a musica de Wagner, Berlioz e Liszt (SADIE, 1994, p.
660).
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Figura 35: Trecho da Fuga em ré menor

Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/preludio-fuga-re-menor.pdf. Acesso em:
06 ago. 2011.

A fuga em ré menor apresenta algumas semelhancas e diferencas em relacao
a fuga em do6 menor. Quanto ao planejamento estrutural e harménico das duas

fugas, observemos como as fugas possuem tema e carater diferente,
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Figura 36: Tema da Fuga em ré menor
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/preludio-fuga-re-menor.pdf. Acesso em:

06 ago. 2011.
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Figura 37: Tema da Fuga em dé menor

Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino _chaves/pdf/preludio-fuga-do-menor.pdf. Acesso em:
06 ago. 2011.

mas suas estruturas sado analogas e o planejamento harmdénico € o mesmo, voltado

para os graus vizinhos a cada apari¢éo do tema.
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{tarns invertido) — 14 menor

Exposigio (1-9): 12 menor — 13| Pontz | 1* Fzaxposicio Epizodio 1
manor [9-10 Contrasxposipio | [15-18)
ld menor — r3 manor
2* Bzaxposipio (18-22): Fa maior Epizodio 2 | 3* Beexposigio Pont= 2
(22-26 sol menor 30-31
4* Bzaxposipio — Spreso (32-38): 1a | Ponta 3 3* Bzexposigio — Sorettn Coda
meanof (tzma invertide) — r2 menor | (38-41] (41-487: r2 manor 46-327

Figura 38: Esquema formal da fuga em ré menor

Exposicio Episddio 1* Bzexposigio — | Episodio 2 I* Raaxposigio
(1-17): do menor— | {17-21) Contrasxpesigio | [29-24]
sol menor r21-293: 5ol Ii bemol maior
manor - 4o
manot
Ponta (42-44] 3* Exposigio | Episodio 2 4*Exposigio 359-73]
44-310: (32-36) (37-69):
{3 manor 17 Stratto [37-

627 solmenor;
17 Stratto (51-
697 do menor

Figura 39: Esquema formal da Fuga em d6 menor

Se por um lado, o perfil melédico em graus conjuntos da fuga em Ré menor

contrasta com o contorno melddico do sujeito em saltos de sexta e sétima diminuta

da fuga em D6 menor, por outro lado, ambos 0s temas apresentam simetria (dois e

guatro compassos), o plano harménico é igual e o uso de indicadores de expressao

elou articulagéo, intensidade e andamento séo relegados somente ao final de cada

peca.

Na fuga em ré menor, variacdes de dinamica aparecem somente no final do

altimo Episddio e na coda. A coda (c. 46 a 52), antecipada e preparada por um

aumento de intensidade, esta em andamento Largo e apresenta um dos temas em

imitacdo com acordes. Tal procedimento, que reforca a sonoridade do tema

afirmando-o, € acentuado pela dindmica em fortissimo e pelo acento da articulacéo

para a sua execucao em marcato. Nos trés ultimos compassos, ocorre um subito

pianissimo na execucado do ultimo acorde na tonica.



105

T— I po— — =
= =
L d i I ﬁ LW ] ii
. - L [ T s Ty
TdeTe o % :F g
=T pp = 1
P > 2 = = ~ 1
o 4 r = ™ —= Sl s o >
iz Y I = I — =
B 75 : '—F L. A=
>~ > = t_ ¥ T e ks

Figura 40: Coda da Fuga em ré menor e suas variacdes de intensidade.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/preludio-fuga-re-menor.pdf. Acesso em:

06 ago. 2011.

A coda (c. 69 a 73) da fuga em dé menor €, do mesmo modo, preparada com

aumento de intensidade, até o fortississimo e em acordes, explorando 0s recursos

dindmicos do piano.
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Figura 41: Coda da Fuga em dé menor.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/preludio-fuga-do-menor.pdf. Acesso em:

06 ago. 2011.

A respeito das codas nas duas fugas de Paulino Chaves, o afastamento da
escrita contrapontistica com acordes e oitavas define o carater conclusivo das fugas,
evidenciando o carater harménico e cadencial desta se¢do (NODA, 2010, p. 74).

Apesar de um uso da forma e da escrita tradicional semelhantes a estética
contrapontistica do século XVIII, onde o restrito vinculo com as rela¢gdes tonais foi
estabelecido desde as fugas do Cravo bem Temperado de J. S. Bach, “evidenciando
o parametro da harmonia como colaborador para o estabelecimento das se¢fes nas
estruturas resultantes das fugas” (NODA, 2010, p. 171), o compositor explora os
recursos de dinamica inerentes a escrita pianistica.

De andamento andante con molto e com a indicag&o expressivo logo no inicio
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da partitura, a fuga em D6 menor foi composta em memoéria do professor de Piano
de Paulino Chaves, Robert Teichmller que morrera um més antes da composicao
dessa obra. O movimento melodico do tema — de andamento lento e composto de
intervalos de segunda menor e sétimas diminutas — é semelhante a toada de
lamentacdo — a “dolorosa melopéia intervaladas de solugos” segundo Garritano —
emitida pelo oboé na obra Legenda.

Em contraste com o carater grave e estrito do Sujeito, o Contrassujeito dessa
fuga é dotado de uma maior leveza com figuracdes ritmicas mais ligeiras, fraseados
melddicos mais leves (menos estritos, marcado, apoiado, numa ambientacdo mais
leve), além da presenca de ligaduras, sincopas e contratempos a fim de camuflar a

acentuacdo métrica no tempo forte dos compassos.
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Figura 42: Contraste ritmico-melédico entre Sujeito e Contrassujeito da Fuga em d6é menor.
Fonte: http://www.presto.mus.br/paulino_chaves/pdf/preludio-fuga-do-menor.pdf. Acesso em:
06 ago. 2011.

Se por um lado Paulino Chaves foi cunhado enquanto “extemporaneo” por
manter aproximacdes com uma linguagem romantica germanica e ndo nacionalista
em quase meados do século XX (SALLES, 1980, p.41), por outro lado, as duas
fugas parecem manter fortes ligagcdes com o contexto de sua época, posto que a
producdo de fuga passa a ser mais intensificada ao longo do século XX, coincidindo
como o advento da corrente neoclassica no Brasil. Na introducdo de sua tese, a
pesquisadora Luciana Noda (2010, p. 19) sinaliza o aumento da producédo de fugas
no Brasil durante todo o século XX, independente das tendéncias estéticas de seus
compositores. Segundo a autora, “podemos entender a atracdo destes diversos
compositores pela fuga a partir de motivacdes que refletem um contexto histérico
especifico e propicio, ligado ao neoclassicismo, sem se limitar exclusivamente a este
estilo” (Ibidem).

Também durante a primeira metade do mesmo século estavam em voga
muitos métodos de composicdo fugal destinados ao ensino nos conservatérios de

mausica, como sdo as chamadas “fugas de escola” (HODEIR, [s.d.], p. 46) ou
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“escolastica”, cujos reflexos s&o apontados por Luciana Noda (2010, p. 26) nas
fugas compostas na primeira metade do século XX, incluindo as de Paulino
Chaves®. A semelhanca esquematica das duas fugas denota entdo que Paulino
Chaves concebeu a fuga como uma forma padronizada® (exposicéo, episédio e
stretto) e ndo como um livre procedimento composicional tematico-imitativo.

Observa-se também, principalmente nessa fase, o contraste da musica
voltada aos moldes classicos e romanticos em Paulino Chaves contemporaneo ao
panorama modernista, experimentalista e nacionalista na arte brasileira em geral na
primeira metade do século XX.

Apesar do surgimento das vanguardas com a Semana de Arte Moderna em
1922, Paulino Chaves e seus contemporaneos do antigo Instituto Nacional de
Musica, atual Escola Nacional de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
como Francisco Braga e Alberto Nepomuceno permaneciam compondo suas obras
a partir de uma relagdo muito proxima com uma chamada “linguagem musical
académica”, que consistia ha musica produzida segundo os modelos composicionais
desenvolvidos nos conservatorios.

Além disso, Noda (2010, pp. 23-24) aponta para o resgate de formas do
passado na musica brasileira, como uma preocupacao e busca do aprimoramento
da técnica especifica do contraponto na musica ocidental, assim como a validagéo e
reconhecimento do desenvolvimento da composi¢ao no inicio do século XX.

Segundo Fonterrada, tal ensino “sistematico tedrico/pratico de composicao”
surgiu da demanda crescente de musicos ndo profissionais, promovendo o ensino
de musica coletivo e o surgimento de manuais que compartimentavam em Varios
ramos o saber musical, como harmonia, contraponto e estudo das formas
(FONTERRADA, 2008, p. 81-82).

Entretanto, apesar de apresentarem aspectos formais padronizados e
linguagem tonal corrente, as fugas de Paulino Chaves se distinguem das demais
fugas produzidas no Brasil durante o século XX, inclusive das mais modernas, nos
seguintes aspectos, segundo os dados estatisticos de Noda (2010): a fuga de duplo

tema, presente na fuga em Ré menor, é um fato praticamente isolado dentre as

#Comentario de Noda (2010, Tomo |, p. 71) sobre as fugas de Paulino Chaves: “Estas fugas
aproximam-se da escrita tradicional de fugas tanto na elaboracdo dos elementos principais quanto
nos procedimentos utilizados ao longo da estrutura resultante que a compdée”.

% Principalmente pelo vinculo da sua estrutura formal com as relagdes tonais (NODA, 2000, p. 15) e
com pelo menos oito elementos: sujeito, resposta, contrassujeito, exposi¢édo, episédio, reexposicao
e/ou contra-exposicao, stretto e pedal (NODA, 2010, p. 26).
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outras composicoes levantadas e a fuga com temas invertidos nas Reexposicoes e
Codas com afastamento da escrita contrapontistica e com textura coral aparecem
com menos frequéncia nas fugas catalogadas por Noda.

Por fim, e como exemplo da recepcdo da obra de Paulino Chaves na sua
contemporaneidade, estd o comentario de Eurico Nogueira Franca publicado no
mesmo ano da composi¢cao da Fuga em Ré Menor. Para ele, nessa peca Paulino
Chaves “reencontra um meio de expressdo adequado, e ndo circunspectamente,
como que estuda uma pecga escolastica”, pois “a inoportunidade da forma e néo a
sua imitacao é que realmente, revela o artista artificial, ou o ‘diletante’ sem o maior
interesse” (FRANCA, 1937, p. 209). Sobre esta consideracgéo, subentende-se que as
fugas de Paulino Chaves foram recebidas como obras para além de um mero

exercicio composicional pragmatico.



CONSIDERACOES FINAIS

A modernidade venceu os chamados “académicos”, tao intransigentes em seus
critérios, para impor algo semelhante: um autoritarismo eliminando tudo aquilo que
parecia diverso dela prépria. A histéria das artes, tal como foi entdo concebida,
promovia a exclusdo da alteridade. [...] Tornava-se, entdo, impossivel amar essas
artes condenadas (COLI, 2005, p. 9).

O interesse pela vida e obra de Paulino Chaves se deveu nédo apenas pelo
apreco as suas obras, mas a condicdo de ostracismo a qual séo relegados muitos
compositores cunhados de “escolasticos” ou “académicos”, sobretudo a partir do
autoritarismo — na “tirania dos gostos e critérios” (ibidem) — da critica modernista
que, segundo o historiador e esteta Jorge Coli, contribuiu na "eliminacdo de tudo
aquilo que nao parecia estar dentro dos parametros que esses modernos
estabeleciam” (ibidem).

Esta problematica € ainda maior com a figura de Paulino Chaves, pois o
mesmo nado se diferenciou em relacdo aos seus contemporaneos no Para apenas
por estudar na Alemanha: é o mais complicado de ser inserido numa estética, pois
ndo simboliza o fausto operistico no Par4 e tampouco o regionalismo amazénico de
Waldemar Henrique e outros. No Rio de Janeiro, o compositor ndo participou das
vanguardas vigentes na época, embora esteja classificado no livro de Renato
Almeida na relagdo de compositores “modernos” (ALMEIDA, 1942). Por outro lado,
Paulino Chaves foi uma figura que esteve em evidéncia em vida e ndo por menos foi
convidado por Villa-Lobos para participar como membro fundador da Academia
Brasileira de Musica®.

Quem foi entdo Paulino Chaves? Afinal, o compositor foi um mero escolastico
maneirista que sabia escrever muasica ou alguém com um projeto composicional, um
estilo, enfim, algo interessante a acrescentar?

Primeiramente, deve-se pensar melhor sobre o academicismo conservador
de Paulino Chaves a fim de ndo tacha-lo, pois tal especulacdo - irrefletida,
determinista, pejorativa e excludente — pode se tratar de uma afirmacéo inverossimil.

Para Elias (1995, p. 15), a pesquisa biografica € um estudo de caso de uma situagcao

% paulino Chaves morreu antes de ocupar a cadeira nimero 10 que lhe fora reservada (TOURINHO,
2010b, p. 7).
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cuja peculiaridade foge do alcance do pesquisador, sobretudo quando este s6 sabe
operar com conceitos estaticos que nao passam de “abstracbes académicas, que
nao fazem justica ao carater-processo dos dados sociais observaveis a que se
referem”. Foi assim que esta pesquisa se baseou em interrogacdes acerca do objeto
artistico, que € a producdo musical de Paulino Chaves.

Paulino Chaves foi & Alemanha para atualizacdo e aperfeicoamento, a fim de
gue no seu retorno atualizasse e incrementasse a vida musical de Belém, pondo a
cidade em sintonia com os mais modernos valores europeus. Dai o impacto de sua
presenca local, pois nisso ele destoava dos demais paraenses.

Mas o que € o moderno nesse contexto? A musica alema. A andlise da vida e
obra de Paulino Chaves mostrou como o compositor — fruto e propagador dos
ambientes académicos em que atuou, como o Instituto Estadual Carlos Gomes e 0
Instituto Nacional de Musica — assumiu uma postura de entusiasta de um modo de
compor e tais praticas musicais. Quando Paulino Chaves ndo evocava entdo o
passado e suas obras representavam em Belém algo moderno, em evidéncia. O
mesmo se deve a muitos artistas do século XIX que, como observa Jorge Coli (2005,
p. 16), sdo erroneamente tachados de ultrapassados quando no momento em que
estavam empregando suas técnicas composicionais, estas correspondiam a
correntes culturais ainda em voga.

Como se pbdde observar, sobretudo através da pesquisa de documentacao
contextual da trajetoria artistica e intelectual do compositor, Paulino Chaves foi uma
figura bastante ativa em varias modalidades da atividade musical em Belém: como
pianista, regente, compositor, professor e diretor do Instituto Estadual Carlos Gomes
e presidente do Centro Musical Paraense. Sua importancia na vida cultural
belenense do seu periodo pode ser facilmente avaliada pela observagdo do
destaque dado aos seus concertos nos jornais da época.

Paulino Chaves e Meneleu Campos foram o0s principais nomes da musica
instrumental do inicio do século XX em Belém, ambos compuseram nos mesmos
géneros instrumentais, independentemente de terem realizado seus estudos em
escolas diferentes, e suas importancias se resumem nesses fatores, apesar de
porventura apresentarem individualidades idiossincraticas ou estilisticas.

Mais importante do que o fato de Paulino Chaves ter estudado na Alemanha e
produzido mausica instrumental e coral no Pard € entender recepcdo das suas

composic¢des pela populacdo belenense e como essa sociedade se transformou ao
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longo das décadas durante o tempo em que esteve em Belém. As fases de Paulino
Chaves descritas neste trabalho n&o representam apenas as fases de sua producéao,
mas também as demandas musicais de um publico. Da mesma forma que Nobert
Elias (1995) desmistifica o mito de génio atemporal de Mozart pelo fato de ele
simplesmente compor musica de um determinado gosto pré-estabelecido, uma
linguagem comum a todos.

Consideramos a importancia de Paulino Chaves no incentivo a producdo de
masica instrumental. Melhor que isso, atestamos a relagdo do compositor com 0
publico paraense através de seus concertos e de suas obras, pois é a partir do
publico — ou de seus representantes — que se denota a importancia de uma prética,
a exemplo de como foi com o fausto operistico no Theatro da Paz e com a prépria
imagem de Carlos Gomes. Foi necessario entdo falar do entorno de Paulino Chaves,
pois tudo deveria partir do seu entorno, o qual representa uma gama de
acontecimentos e teve de ser envolvido nesta pesquisa.

Na pesquisa, observamos como a formacédo e a atuacdo musical de Paulino
Chaves em Belém, principalmente enquanto compositor, esta intimamente
relacionada e dialogando com o seu entorno. O fato de Paulino Chaves ter composto
determinados géneros musicais conforme o contexto no qual esteve inserido mostra
a influéncia que o meio e as suas circunstancias provocam no génio criativo de um
compositor.

A moda operistica, rejeitada ou ndo por questdes ideoldgicas, foi se tornando
deficitaria juntamente com o luxo cultural e artistico patrocinado pelo governo sob a
justificativa de corte de gastos em virtude da crise da borracha, inclusive a
desativacao do Instituto Carlos Gomes, em 1908, quando Paulino Chaves ocupava o
cargo de diretor. A producdo musical de Paulino Chaves, eminentemente
instrumental, ocorre justamente em fungéo dessas circunstancias: do crescimento da
musica instrumental em Belém. Na década de 10, Paulino Chaves compde para as
mais variadas formacdes instrumentais e vocais em Belém, pois dispunha de
suporte orquestral, coral e de camara para as suas composi¢des (a Orquestra do
Centro Musical Paraense, o Coro Santa Cecilia e o Quartetto Beethoven), enquanto
gue no Rio de Janeiro ndo desenvolveu outras atividades e se reduziu a composi¢ao
de pequenas pecgas para piano.

Além disso, durante seu curso no Conservatorio de Leipzig, Paulino Chaves

prestou seus exames finais em um concerto acompanhando com orquestra,
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somando isso a influéncia da famosa orquestra — Gewandhaus — daquela cidade e
aos espetaculos de 6pera em Belém durante a belle époque. Tais ocorridos podem
ter contribuido para que o compositor se voltasse para a musica orquestral apos o
seu retorno de Leipzig, quando comecou a orquestrar suas primeiras pecas para
piano.

Como resultado da andlise das obras de Paulino Chaves, relacionando as
técnicas do compositor com aspectos da tradicdo musical européia, observamos
alguns aspectos que aproximam o compositor tanto com os ideais do século XX,
como o Nacionalismo sinalizado no rondo do Quarteto em La Maior, que também
compete ao espirito civico dos hinos, como com as formas musicais dos periodos
classico e romantico, ou seja, obras dos séculos XVIII e XIX. Nao foi encontrada nas
composicdes de Paulino Chaves qualquer proximidade com a linguagem musical
pés-tonal, mas foram observados pontos de convergéncia entre a formacdo musical
de Paulino Chaves e as escolhas composicionais por ele adotadas nas suas obras,
caracteristicas identificadas como proprias da influéncia recebida da escola
germanica dos séculos XVIII e XIX como a forma-sonata®’ (desenvolvida, sobretudo,
a partir da escala C. P. E. Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Brahms, entre outros,
como advento da musica instrumental pura), os fragmentos para piano intitulados
Albumblatter, a cancdo Legenda e as fugas para piano.

A chave para se pensar a influéncia alemad em Paulino Chaves reside na
pratica da musica instrumental “pura”. quartetos, sinfonias, sonatas etc., cuja
emancipagao das formas de danga, cangdo e demais usos subordinados ao texto,
seja em Operas, seja em atividades religiosas, representa a fundacdo da escola e do
pensamento germanico em musica. Mesmo em Legenda o compositor valoriza a
masica instrumental ndo a relegando a mero acompanhamento, mas como agente
dramatico que interage com o texto poético da cancao.

O Quarteto em La Maior foi a obra que disp6s de um maior niumero de
paginas de andlise, pois a obra possui grande variedade de temas e motivos. No
entanto, identifiguei certos aspectos que foram por mim classificados como
elementos unificadores, como: inicio de frases em que a harmonia ndo comega na
tbnica, o frequente uso de passagens transitérias e/ou introdutorias entre as secdes

e simetria na elaboracéo das frases. Através da andlise de outras obras de Paulino

¥ Mais especificamente, o allegro de sonata (SCHOENBERG, 1996, p. 241) ou forma sonata de
primeiro movimento (ROSEN, 1987, p.111).
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Chaves observamos que estes mesmos procedimentos também foram empregados.

A respeito do impacto da obra de Paulino Chaves sobre Belém, consideramos
a importancia de Paulino Chaves no incentivo a producdo de masica instrumental e
coral no Para justamente hum momento em gque a musica operistica se encontrava
em franco declinio e conclui como satisfatoria a relacdo do compositor com o publico
paraense através do reconhecimento de seus concertos e de suas obras na
imprensa local da época, a exemplo do testemunho de Waldemar Henrique sobre o
prestigio que Paulino Chaves |he representara na época. Paulino Chaves nao foi
necessariamente um grande expoente da prética contrapontistica em Belém, mas
suas obras possuem um valor principalmente quando estdo associadas ao seu
compositor, que foi uma figura diferenciada no cenario musical belenense.

No entanto, ndo se tem conhecimento de programas de concerto de suas
obras orquestrais postumamente, além destas obras nunca terem sido gravadas.
Apesar dos esforgos de Lacia Tourinho Chaves na editoragdo das partituras de
Paulino Chaves, as obras do compositor, bem como as de outros muitos
compositores brasileiros, continuam emudecidas por falta de iniciativa das entidades
artisticas, mesmo nas cidades como Rio de Janeiro e Belém, lugares onde Paulino
Chaves assinou 0 seu nome na histéria da musica brasileira.

O desenvolvimento da pesquisa sobre as obras de Paulino Chaves serve
como analise e reflexdo tanto acerca do repertorio deste compositor como da musica
belenense durante a belle époque. Paulino Chaves foi um intelectual da musica — da
mesma forma que outros artistas foram no ramo das artes plasticas e cénicas
durante a belle époque — e talvez tenha representado uma cultura geral na Belém da
belle époque, onde foi muito forte o ideéario de civilizacdo, progresso e modernidade.

Acreditamos que fortalecer esse tipo de pesquisa no meio académico local,
além de resgatar a manifestacdo musical de figuras emblematicas da mdusica
paraense, contribui para o registro histérico e musicolégico acerca da producdo
cultural em nossa regido, como também incentiva outros olhares sobre nossa
formacao musical. Um efeito visado desta pesquisa foi o de reavivar o interesse
sobre a producdo musical de Paulino Chaves que tem sido pouco investigada e
apreciada na nossa regido. Acreditamos este ser o primeiro trabalho académico que
tentou analisar as obras de Paulino Chaves e que continua sendo uma pesquisa
aberta, semelhante a proposta na biografia do compositor escrita por Lucia Tourinho

e mesmo na obra de Vicente Salles, que teve alguns dados retificados pela neta do
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compositor.

Afinal, ficariamos muito satisfeitos se este trabalho pudesse contribuir para a
histéria da muasica na Amazoénia e no Brasil da primeira metade do século XX,
juntando-se aos trabalhos de Lucia Tourinho, Vicente Salles, Marcos Pascoa e

outros autores da musicologia histérica na Amazonia.
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ANEXOS

Fotos cedidas pela professora e pianista Lucia Maria Chaves Tourinho, neta do

compositor Paulino Chaves
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Anexo 1: Paulino Chaves e familia




Anexo 2: Diploma de conclusdo no Conservatorio de Leipzig
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Anexo 3: Programa do concerto de primeiro aniversario do Centro Musical

Paraense que teve como repertério o Concerto para piano de Meneleu Campos

executado por Paulino Chaves e orquestra dirigida pelo autor da obra.
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Anexo 4: Duas cartas (19/05/1918) de Lauro Sodré e sua esposa em
cumprimento e agradecimento a Paulino Chaves pela direcdo do concerto em

beneficio da Assisténcia a Infancia e as senhoritas integrantes do Céro de Santa

Cecilia pela performance.
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Anexo 5: Programa com texto do poeta portugués Fran Pacheco transcrito
por Paulino Chaves como sugestdo para apreciacdo musical da obra Christo e a

humanidade.
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Anexo 6: Apresentacdo promovida pela Diretoria da Festa de Nossa Senhora

de Nazaré, na sala do Cinema Iracema regida pelo préprio Paulino Chaves com uma
orquestra formada por trinta professores.
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Anexo 7: Programa de concerto da orquestra da Sociedade de Concertos
Sinfénicos, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, regida por Francisco Braga.
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Anexo 8: Manuscrito de Albumblatt em si menor.




