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RESUMO

O presente trabalho traz um estudo sobre a obra do flautista e compositor Pattapio Silva
(1880-1907), que visa auxiliar aos que pretendem incluir em seu repertério algumas
musicas deste mestre da flauta no Brasil. Dividimos a sua obra em dois grandes grupos:
a musica em forma de danca, onde encontramos duas valsas, uma mazurca e uma
polca; e sua musica em forma de livre fantasia, onde o autor ndo se prendeu a uma
forma pré-definida. Reconhecido como um grande virtuose da flauta em sua época,
Pattdpio ndo recebe a mesma reveréncia em relacdo a suas composicoes. Este estudo
apresenta sugestdes interpretativas e técnicas que podem ajudar na performance das
pecas. Atraves de analise observamos que Pattapio tinha uma técnica composicional

refinada, inclusive na escrita para o piano.



ABSTRACT

This paper focuses on the works of the flutist and composer Pattapio Silva (1880-
1907), and aims to help those who want make pieces by this Brazilian flute master part
of his or her repertoire. His works were divided into two groups: dance form, where we
found two waltzes, one mazurka and a polka, and free-fantasy, where the composer did
not follow any pre-determined form. Recognized as a great flute virtuoso during his
life, Pattapio still do not have the same respect related to his compositions. This study
features technical and interpretive suggestions that can help the performance of the
pieces. Through analyses we could note that Pattapio had a refined composition

technique, including his piano parts.
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INTRODUCAO

Pattapio Silva ¢ considerado pelo senso comum, uma das figuras mais singulares da
musica brasileira no inicio do século XX. Veremos neste trabalho que diferentemente do que
muitos flautistas afirmam, Pattapio tinha sim muita competéncia e qualidade para escrever
também para o piano. Entenderemos o quao elaborada ¢ a sua musica e como, se conhecermos
mais & fundo, possamos identificar a sua genialidade. E necessario valorizar esse compositor
que € pouquissimo explorado e que raramente faz parte dos programas de recitais de musica
de camara. Verificaremos ainda no que tange a performance musical, que Pattapio requer
preparo e amadurecimento técnico e artistico do flautista, visto que ele utiliza passagens que
demonstram todo o seu virtuosismo que adquiriu também como intérprete.

Veremos, que a obra de Pattipio, dada a diversidade de estilos, demanda muito
cuidado dos intérpretes na construcdo de sua interpretacdo. Esse trabalho busca fornecer,
através de analises minuciosas e contextualiza¢des técnico-estilisticas, subsidios para auxiliar
a tomada de decisdes interpretativas. Polka, Mazurka, Romance, entre outros, exigem
enfoques diversos tanto do flautista e como do pianista.

Dividimos as nove obras tratadas neste estudo em dois grupos: as obras compostas em
forma de danca e as obras escritas em forma de livre fantasia. Nas pecas em forma de danga,
encontramos duas valsas (Primeiro Amor e Amor Perdido), uma polca (Zinha) e uma mazurka
(Margarida). Agrupamos estas pecas desta maneira, pois apresentam caracteristicas
harmonicas, ritmicas, melddicas e de textura atrelados ao esquema formal das pecas em estilo
dangante.

No segundo grupo, as pecas compostas sem um esquema pré-estabelecido, onde a
livre fantasia do compositor ¢ a orientacdo construtiva, encontramos as seguintes obras:

Serata D’Amore - Romanza, Sonho - Romance Fantasia, Evocagdo - Romance Elegiaco,



Oriental e Idyllio. Essas composi¢des tém uma complexidade mais elevada, ndo s6 do ponto
de vista formal, mas também na melodia, harmonia e acompanhamento pianistico.

Realizamos inicialmente um estudo individual de cada obra o que nos proporcionou
posteriormente subsidios para um estudo comparativo entre os dois grupos estabelecidos para
este trabalho. Nao houve neste trabalho a intengdo de apontar uma hierarquia de valor entre os
dois grupos nem entre as pecas: almejamos apenas trazer uma perspectiva interpretativa a
obra desse compositor e flautista de grande relevancia na histéria da musica brasileira.
Obviamente cada flautista possui dificuldades e facilidades em determinados aspectos,
esperamos que o detalhamento maior das musicas possa ajudar a inspirar e estimular os
intérpretes de Pattapio.

Ha sobre Pattapio trabalhos muito relevantes, a dissertacao de Carmem Silvia Garcia
entitulada PATTAPIO SILVA — Flautista Virtuose, Pioneiro na Belle Epoque Brasileira de
2006 onde estuda a vida e a obra do compositor, atualizando seus dados biograficos e
apontando sua relevancia para a musica instrumental brasileira.

Outra importante dissertagdo ¢ de Daniel Della Savia Silva. Com o titulo de
ORIENTAL — A Importancia do Timbre na Obra de Pattdpio Silva de 2008, discursa como
Pattapio esteve a frente de seu tempo e inovou na escrita para flauta, principalmete com o
advento da flauta B6hm de prata.

Tomamos como referéncia neste trabalho, as primeiras edi¢cdes da obra de Pattapio
publicadas em 1906 pela Casa Vieira Machado & Cia. Para a peca Oriental Op. 6,
possivelmente a ultima a ser composta, utilizamos a Edi¢ao Bevilacqua & Cia, que na época
também era sediada na Rua do Ouvidor. Esta ultima foi editada pelas duas editoras citadas.
Estas partituras sao encontradas nas bibliotecas de musica da UFMG em Belo Horizonte e na
Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro.

Hoje dispomos de uma edi¢do atualizada contendo ainda no volume outras pecas que



compunham o repertério de Pattapio, como W. Popp e Caetano Braga. Organizado pela
pianista Maria José Carrasqueira com revisdo da parte da flauta a cargo do flautista Antonio

Carrasqueira, esse trabalho foi editado pela editora Irmaos Vitale — Sao Paulo.



BIOGRAFIA!

Foi em 22 de outubro de 1880 na cidade de Itaocara que nasceu um dos maiores
flautistas que o Brasil ja conheceu: Pattapio Silva. Bem cedo, entretanto sua familia se
transferia para Cataguases, Minas Gerais, onde decorreu toda a sua infincia. Ali aprendeu o
oficio de barbeiro com seu pai.

Desde muito cedo mostrava gosto pela flauta, aos 12 anos ja atraia pessoas para a
barbearia do pai tocando sua flauta de flandres de cinco furos®.

Rebelde a autoridade paterna que o queria como um bom barbeiro, saiu de casa bem
cedo, deixando de trabalhar na barbearia. Passa a morar em uma republica de rapazes na Rua
dos Passos, bastante conhecida pela vida boémia dos seus residentes. Tempos depois teria ido
para Sao Fidélis, retornando mais tarde a Cataguases. Esta volta marca também um
reatamento com seu pai, que nao durou muito tempo pois a flauta j& era mais importante que a
navalha e o pincel.

Com a morte do pai de Pattapio, Bruno José da Silva, tempos depois, sua mae D.
Amélia casa-se novamente, com Antonio de Sousa Meneses. Deste segundo matrimonio de D.
Amélia, Pattapio ganhard novos irmdos: Lafaiete (violinista), Cicero (violinista e bidgrafo de
Pattapio, pois, que em agosto de 1983, publicou: Pattapio Silva — Biografia), Jodo (flautista,
um dos fundadores da Orquestra Sinfonica Brasileira), Odilon, Urtiné, Antonieta ¢ Maria da
Conceigao.

Com o incentivo de seu padrasto, seguiu para o Rio de Janeiro, onde encontraria

melhores meios para se desenvolver, nesta ocasido Pattapio tinha vinte anos de idade e ndo

! A biografia de Pattapio Silva desta dissertagio foi baseada nos textos de MENEZES (1953),
VASCONCELLOS (1965), NOGUEIRA (1983)

2 A folha de flandres ou simplesmente “flandre” ¢ um material laminado estanhado composto por ferro e ago de
baixo teor de carbono revestido por estanho. De forma geral, ¢ utilizado na fabricagdo de numerosos utensilios
para decoragdo e objetos de arte, além de latas de alimentos e caixas de leite devido a sua alta resisténcia a
corrosdo. Também tem aplicagdes em embalagens de tinta e outros produtos quimicos.



temia os apertos financeiros que iria enfrentar.

No Rio, inicialmente foi trabalhar na Imprensa Nacional como tipdgrafo e estudava a
noite no Liceu de Artes e Oficio. Posteriormente passou a trabalhar na Casa da Moeda e como
barbeiro, época em que passou a freqiientar diariamente a casa de Duque Estrada Meyer, a
convite deste, pois o mestre, considerando o musico de 20 anos um “brilhante em bruto”, pos-
se a lapida-lo. Quis dar a ele uma série de aulas, antes de matricula-lo no Instituto Nacional de
Musica.

Apds excelente exame de admissao no Instituto, Pattapio se matriculou no terceiro ano
dessa escola, a 15 de marco de 1901. Justamente quando era aluno do terceiro ano € que “por

precos irrisoriamente pagos”, segundo seu irmao Cicero:

Grava para a Casa Edison diversos discos, todos langados em selo Odeon: Amor
Perdido, valsa (Pattapio Silva) e Zinha (Pattapio Silva) — 10.009/11; Noturno n° I
Para Flauta e Piano e Noturno n°2 Para Flauta e Piano — 140.014/5; Varia¢des de
Flauta e Allegro (Terschak); — 40.045/242; S6 Para Moer, polca (Viriato Figueira da
Silva — 40.047; Serenata Oriental (Ernesto Koeller) ¢ Serata d'Amore, romanga
(Pattapio Silva) — 40.049/244; Alvorada das Rosas e Primeiro Amor, valsa, 1901
(Pattapio Silva) — 40.051/3, Sonho, romanca-fantasia (Pattapio Silva) e Serenata
(Franz Schubert).(MENESES — 1953)

Quanto ao curso, pode-se dizer que Pattapio passou por ele brilhantemente: tinha a
duracao de seis anos, ¢ ele concluiu em dois. No exame final, realizado no dia 1° de dezembro
de 1902, superou amplamente todos os seus colegas, tendo sido aprovado com distingdo. Por
unanimidade de votos, foi-lhe conferido o primeiro prémio, a ambicionadissima medalha de
ouro, grau 15, em 13 de janeiro de 1903. A seguir, concorreu, com Pedro de Assis (igualmente
diplomado), a um concurso especial, cujo prémio era uma flauta de prata. Mais uma vez, a
vitdria coube a Pattidpio. Curiosamente, ganhou mas ndo levou o prémio, pelo menos
imediatamente. E que, no dia da entrega da flauta de prata, na presenca do Ministro da Justica,
o instrumento desapareceu. O escandalo ganhou os jornais e repercutiu para os teatros de

revistas. O Correio da Manhd foi o que mais tratou do sumico da flauta. Na secdo Pingo e



Respingo assinada por Cirano e Cia., em 8 de marco publicou o seguinte soneto:
“Vai ser aberto o cofre, agora em torno
Na compostura solene e grave
Todo o pessoal que d'arte e gldria e adorno
Firme se estende sob a augusta nave
Reina um siléncio sepulcral e morno
O Henrique Oswald d4 uma volta a chave
E nos gongos a porta, sem transtorno,
Move-se doce, musical, suave...
Mas, Oh céus! “Non est hic”! E de repente
As faces enche o escandalo de rugas
E aquela nota desconcerta a gente?
Fugiu...? Que valem pequeninas rugas?
A flauta de Pattapio, certamente,

Era uma flauta para fuga...”

Mas, um dia, muito tempo depois, a policia encontrou a flauta em uma espécie de
antiquario da cidade na Rua da Carioca. Afinal, a flauta de prata, de fabricagdo Luis Lot,
chegava as maos de seu dono, que a conquistara tdo merecidamente.

Antes de sua formatura, devido a facilidade de leitura a primeira vista, Pattapio era
disputado pelas melhores orquestras do Rio de Janeiro. Uma ocasido, ao ser Pattépio
convidado para tocar a segunda flauta em uma grande companhia lirica italiana que trazia
orquestra, exigiu um pagamento igual ao recebido pelo primeiro flautista. E declarou ainda

que a importancia ndo incluia o ensaio, a ndo ser que este fosse pago a parte. Conta Cicero:



“Tratando-se de uma Opera como Lucia de Lammermour , onde sdo postos a prova de
fogo os flautistas, o maestro indignou-se pela audacia do arrojado ragazzo, expressiao
do mesmo. Néo tendo podido o maestro conseguir outro flautista, ¢ portanto obrigado
a chamar Pattapio, mesmo sem o ensaio reclamado, esperou o mesmo a noite, no
espetaculo, preparando-lhe uma surpresa. A hora do espetaculo, Pattapio, ao contrério
a praxe da maioria dos musicos, de chegarem antes da representagdo, para
exercitarem-se das conveng¢des necessarias, chegou no ultimo instante, encontrando
todos a postos para atacarem o principio da musica. O maestro, sedento de vinganca e
com sorriso sarcastico, cientificou-o que o mesmo ia fazer a primeira flauta, devendo o
primeiro flautista fazer a segunda flauta. Com grande assombro e grande
desapontamento o maestro ndo teve remédio sendo prestar-lhe significativa
homenagem, que foi acompanhada por toda a companhia. O interessante de tudo isto é
que Pattapio apds o término do espetaculo e deste acontecimento declarou que ndo era
seu desejo tocar no espetaculo, pois estava munido de um bilhete-frisa para assistir o
mesmo, custando o mesmo mais do que a paga recebida pelo seu trabalho naquela
noite. Sabendo disso, o empresario fez questdo de indenizar Pattapio da importancia
que o mesmo despendeu”. (MENESES — 1953)

Outro episddio curioso envolvendo Pattapio ocorreu em Petropolis, em uma das
temporadas do Clube dos Diarios. Convidado a fazer parte da orquestra que ali tocava,
Pattapio combinou com seu amigo, o violinista Carmo Marsicano, uma brincadeira. Assim

conta Cicero:

“combinou com o mesmo, que em certa altura de uma fantasia, onde havia uma pequena
cadéncia de flauta, a referida cadéncia deveria ser aumentada de surpresa, por espaco de trés
minutos, contados pelo relogio do Carmo que poria 0 mesmo na estante, esperando Pattapio,
o sinal do Carmo, para ser resolvida a conclusdo da cadéncia e a orquestra entdo prosseguir.
Assim combinado, chegando no ponto em questdo, Pattapio iniciou a cadéncia, modulando a
mesma em varias tonalidades, desenhos, etc.; causando tanta admiracdo a todos, a ponto do
grande Bardo do Rio Branco levantar-se da poltrona em que estava, no banquete e vir abragar
Pattapio. Em seguida, brincando disse: “Eu queria dar-lhe uma lembranga por este grande
acontecimento, porém, gostaria de saber o que é que vocé mais gostaria de ter”. Pattapio com
grande cinismo ir6nico, disse ao Bardo do Rio Branco: “Gostaria de possuir um chapéu Chile
mais ou menos igual ao que V. Excia. tem”. No dia seguinte, Pattdpio ostentava um belo
chapéu Chile, no valor de 500$000, presente do grande brasileiro”. (MENESES — 1953)

Quando Pattapio concluiu seu curso de flauta, o professor Duque Estrada Meyer
aconselhou-o a que ndo tocasse mais em orquestras. Procurou seguir a orientagao do mestre.
Embora atravessasse sérias dificuldades financeiras. Resistiu, assim, a todos os chamados,
pois ndo queria sacrificar o ideal de tornar-se concertista. Seu mestre aconselhara-o a ir

imediatamente para a Europa, pois no Brasil ndo havia ninguém com quem pudesse dar



prosseguimento a seus estudos. Achava que ainda poderia aperfeicoar a flauta. Fizera
descobertas, afirmava que poderia dotar o instrumento de novos recursos. Precisava ir a
Europa visitar fabricas de instrumentos.

Pattapio toma a decisdo de que ir4, de qualquer forma, a Europa, para aperfei¢oar sua
arte com os grandes mestres do Velho Mundo. Os recursos para isso ele obteria em uma turné
pelos estados de Minas Gerais, Sdo Paulo, Parana e Santa Catarina. Antes de partir para esta
excursdo, que iniciou provavelmente em fins de 1904 ou inicio de 1905.

Iniciada a excursdo, Pattapio obtém grande sucesso em cada uma das varias etapas,
recebendo dos jornais excelentes criticas. Excursionava pelo estado de Sao Paulo, quando em
24 de abril de 1905 morre seu mestre e protetor, Duque Estrada Meyer.

Chega a Floriandpolis e apresenta-se brilhantemente em um concerto, porém, logo que
termina ¢ acometido de enfermidade intestinal que se revelaria grave a qual em 24 de abril de
1907, faria o Brasil perder um de seus maiores artistas de todos os tempos. O governo de
Santa Catarina fez o enterro por sua conta, funeral pomposo, honrado pela representagao
oficial do Estado. A ele comparece o povo, convidado por boletins afixados pelas ruas de
Florianopolis, por conta do Governo. Mas o hoteleiro, que desejava receber as didrias do
hotel, as despesas com médicos, etc., apresenta a familia a conta a ser paga. A solucao ¢
terrivel para a cultura brasileira: suas flautas, musicas, roupas, etc., sdo leiloadas para o
pagamento da conta. Restara para a familia um terno, ¢ uma calgca com 100 mil réis
encontrados no bolso. Hoje, os despojos de Pattapio encontram-se em jazigo perpétuo, no
Cemitério Sao Francisco Xavier, no Rio de Janeiro. Sua flauta de prata, ganha no concurso do
Instituto, até hoje nao se sabe o seu paradeiro.

Para flauta e piano, Pattapio deixou nove obras, paginas de extrema relevancia para a
musica brasileira. SO elas: Evocag¢do, opus 1; Serata d'Amore, opus2; Margarida, opus 3;

Primeiro Amor, opus 4; Sonho, opus 5; Oriental, opus 6; Idilio, opus 7; Zinha, opus 8; e,



finalmente, Amor Perdido, opus 9.
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CAPITULO 2 - A MUSICA EM FORMA DE DANCA

Considerando o panorama musical contemporaneo de Pattapio, podemos entender sua
linguagem composicional e seus objetivos, no que tange o género de musica em voga no
Brasil da época. Pela observancia da quantidade de pegas escritas naquela época, podemos
afirmar que os lundus, polcas, mazurcas e as incontaveis valsas dominavam o gosto da
populagdo de nossa jovem republica em busca de sua identidade. Anna Paes em O choro e sua

arvore genealdgica. Rio de Janeiro, 2008 afirma o seguinte:

O choro nessa época ainda ndo desighava um género e sim o grupo instrumental que
tocava as dangas européias de forma particular. Até entdo esses géneros importados,
entre eles a polca, a quadrilha, o schottisch, o pas-de-quatre, a valsa, a mazurca, 0
tango e a habanera, quando tocados por orquestras nos bailes nobres da cidade,
mantinham suas caracteristicas originais preservadas. A polca foi o género que mais
caiu no gosto popular, tornando-se a principal matriz do choro. Comegam a surgir
edicOes de partituras com diversas modalidades de polcas (polca-lundu, polca-tango,
polca-maxixe, polca-catereté, polca-chula), revelando o seu processo de
nacionalizagdo. (PAES, 2008)

Necessitamos conhecer um pouco melhor os trés ritmos de dangas usados por Pattapio

em suas composi¢des. Sao eles: Valsa, Polca e Mazurca.
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A VALSA

E obscura a historia remota desta danga que reinou soberana nos saldes europeus do
século XIX. Suas origens mais proximas sdo dangas rusticas alpinas (Austria), destacando-se
o Landler. Do campo, a valsa foi para as cidades, notabilizando-se, inicialmente, Viena. Mais
ou menos a partir da década de 1770 observa-se a sua difusdo para a qual contribuiram,
inclusive, compositores de envergadura como Haydn, Mozart e Beethoven. As mais notaveis,
no entanto, sao as numerosas valsas-danca de Schubert. Weber transformaria a valsa em peca
de concerto com o seu famoso Convite a Danga (mais conhecido, entre nos, como Convite a
Valsa), de 1819, obra brilhante, amavel, contagiosa, posteriormente orquestrada por Berlioz.
Trata-se ai, na verdade, de uma suite de valsas, precedidas por uma introdugao. Chopin e Liszt
seguiram as pegadas de Weber; Brahms preferira seguir a linha de Schubert. A maioria dos
grandes compositores do século XIX prestou a sua homenagem a, entdo, rainha das dancas.

Em sua primeira fase, a valsa-danca apresenta ainda um andamento coémodo, sendo
muitas vezes dificil de distingui-la do Landler. A segunda fase corresponde ao que passou a
ser conhecida, mundialmente, como Valsa Vienense. Na origem encontram-se os nomes de
Josef Lanner e Johann Strauss (pai). Este ultimo transformou a valsa, dando-lhe andamento
mais rapido, mais leve e gracioso. Ambos os autores seguiram o exemplo de Weber, fazendo
preceder as seqiiéncias de valsas por uma introdugdo. No estudo da valsa brasileira deve-se
levar em conta que a fama mundial de Johann Strauss (pai) comegou na década de 1830.

O periodo aureo da valsa vienense, no entanto, deve muito a Johann Strauss Filho e
Josef Strauss. A maioria das valsas mundialmente famosas do primeiro ¢ da década de 1860.

No Brasil, a primeira noticia relativa a composi¢ao de valsas estd ligada aos nomes do
Principe D. Pedro e Sigismund Neukomm.

Importante para a historia da valsa brasileira ¢ o testemunho de Jean Baptiste Debret
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em Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil, relativo ao periodo de 1816 a 1831 (portanto, até
o fim do primeiro império). No capitulo Lojas de Barbeiros, o autor fornece indicios de que

permitem deduzir a divulgacdo da valsa pelas camadas populares. Diz ai o famoso pintor:

“No Rio de Janeiro como em Lisboa as lojas de barbeiros, copiadas das espanholas,
apresentam naturalmente o mesmo arranjo interior € o mesmo aspecto exterior com a
unica diferenga de que o oficial de barbeiro no Brasil ¢ quase sempre negro ou pelo
menos mulato.” (Debret, 1984, pagina 212)

Relativamente ao periodo que segue o primeiro Império, encontramos referéncias
interessantes para a histéria da valsa no Brasil: O Correio das modas anuncia, em 1839, a
execucdo, em concerto na Assembléia Estrangeira, de uma “Grande, bela e dificil Valsa
Alema de Strauss.” Pela data, s6 se pode tratar de Johan Strauss pai. Francisco Manuel da
Silva compde em 1939 sua valsa A Beneficéncia; em 1847, O Primeiro Beijo. Henrique Alves
de Mesquita escreveu em 1856, a valsa Saudades de Mme. Charton.

A valsa foi cultivadissima no século XIX, desde o nivel popular até o erudito. O
nimero de publicacdes ¢ enorme. Pela historia que conhecemos da musica, e pelos catalogos
de partituras, sabemos que a valsa sempre teve o seu destaque como a danca favorita de todos.
Podemos afirmar, em uma abordagem superficial, que um grande numero dessas valsas tem o
titulo em francés. Outro ponto relevante ¢ o grande numero de obras impressas no Rio de

Janeiro. Observamos entao:

1 — valsas de autores europeus, reimpressas aqui. Exemplos: Godard (francés), Waldteufel
(francés), Métra (francés), Arditti (italiano), J. Strauss (austriaco), Hertz (austriaco),
Burgmiiller (alemao), Beethoven (alemao).

2 — valsas de estrangeiros que vieram para o Brasil, ja formados musicalmente, radicando-se
no Rio. Estdo neste caso, por exemplo, Bussmeyer (de origem alema), Maersh (idem).

3 — valsas de autores brasileiros. Mesmo aqui os titulos em francés sdo singularmente
numerosos. Por exemplo, Henrique Braga compoés as valsas Pourquoi? E Souvenirs; Carlos
Gomes a Grande Valse de Bravoure.

Além dos titulos em francés, ocorrem também, em percentagem notavelmente inferior, titulos
em italiano, espanhol, alemdo e inglés.

Nao podemos fixar etapas no processo de nacionalizagdo da valsa, nem de marcar, com
alguma preciso as influéncias mais acentuadas vindas de fora. Nao ha duvida, no entanto, de
que nas ultimas décadas do século XIX ja se encontravam valsas tipicamente brasileiras. Nao
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se deve concluir dai, porém, que a fixacdo de caracteristicas nossas tenha assumido, de certo
periodo em diante, uma generalidade absoluta. Até em compositores apontados,
habitualmente, como pilares na formagdo de uma musica popular tipicamente brasileira, no
final do século XIX e inicio do XX, ocorrem valsas sem nenhuma particularidade brasileira.
Ja em Anacleto de Medeiros (Ilha de Paqueta, 1866 — idem, 1907) a produgdo de valsas torna-
se importante. Por exemplo, Terna Saudade onde se pode perceber claramente a esséncia da
musica tipicamente brasileira. (VASCONCELLOS — 1965)
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A POLCA

A polca, danga de compasso binario e andamento vivo, originou-se no inicio do século
XIX, na Boémia, fez sucesso na Franca e difundiu-se dai para outros paises, inclusive o
Brasil.

Chegando ao Brasil na primeira metade do século XIX, a nova danga difundiu-se com
incrivel rapidez, inicialmente no Rio, depois em outros estados. E tornou-se extremamente
importante.

Se olharmos de modo geral as polcas impressas na época do império, constatariamos o
mesmo como na valsa: polcas de autores estrangeiros reimpressas aqui; polcas de
compositores estrangeiros que aqui se radicaram; polcas de autores brasileiros. Entre os
primeiros encontrariamos nomes como Suppé, J. Strauss, O. Maersh, Artur Napoledo. Os
titulos em francés sdo relativamente numerosos, embora menos que nas valsas.

O ritmo de acompanhamento da polca européia obedece basicamente ao seguinte

esquema:

Figura 1

o

Ocorrem, naturalmente, variantes. Estas, no entanto, ndo apresentam nem notas
pontuadas, nem sincopes internas.

Na andlise dos acompanhamentos da polca brasileira e de sua evolu¢ao, devemos ter
em mente, por um lado, o ritmo da polca importada e, por outro, o ritmo do lundu (danga e
cancdo) ¢ da habanera; sendo esta tltima bastante difundida no Brasil na segunda metade do
século XIX.

O que dificulta a pesquisa histérica das musicas de salao do século XIX ¢ o fato de

que, de forma geral, elas ndo trazerem o ano de impressdo. Assim mesmo, polcas que podem
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ser situadas na década de 1870 sugerem que nesta época deve ter comegado a fusdo entre os
ritmos da polca eurdpéia e da habanera, como, por exemplo, Ndo Insistas Rapariga, de
Chiquinha Gonzaga, ou Flor Amorosa de Joaquim Antonio da Silva Calado, ha outras onde a
influéncia do ritmo de acompanhamento da habanera ¢ evidente.

O estudo de outros géneros mostra que a polca européia, depois de ter sofrido aqui um
processo de transformacdo e confluéncia com outros ritmos, ¢ uma das raizes importantes da
musica popular brasileira das ultimas décadas do século XIX e inicio do século XX. Embora a
maior parte dessas pecas de saldo ndo tenha valor estético, seu estudo podera definir
influéncias, permitira descrever etapas na evolugao do sentimento nativo.

De acordo com Ary Vasconcellos:

A polca teve seu periodo aureo no século XIX. Sua importancia como género de saldo e de
musica popular talvez exceda a da valsa. Confluindo com outros ritmos, deu origem a novos
géneros que se popularizaram como a polca-habanera, hibridos como polca-schottisch, polca-
marcha, polca-mazurca, polca-militar e a polca-lundu.

Entre os eruditos de polcas ¢ possivel citar: Carlos Gomes, Henrique Alves de Mesquita,
Artur Napoledo, Jodo Gomes de Aratjo, Ernesto Nazareth, e outros. Entre os compositores
populares estdo: Joaquim Anténio da Silva Callado, Chiquinha Gonzaga e Anacleto de
Medeiros.(VASCONCELLOS — 1965)

Segundo Bruno Kiefer em “Musica e Danga Popular — Terceira edi¢ao de 1990”

Foram principalmente a polca brasileira e o estilo sincopado do velho lundu que deram
origem ao Choro.(Kiefer - 1990)
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A MAZURCA

A mazurca ¢ uma das dangas nacionais polacas, originalmente cantada ¢ dancada. E a
trés tempos, com uma caracteristica acentuagao no segundo. Através da Alemanha, espalhou-
se na Europa nos meados do século XIX, fixando-se em Paris.

De acordo com Ary Vasconcelos:

E possivel que a mazurca tenha entrado no Brasil depois da polca. E indiscutivel que esta
danga ndo logrou a mesma importancia e difusdo entre nds como as suas parceiras valsa ¢
polca.

As edigdes publicadas no Rio de Janeiro na época do Império, apresentam um quadro analogo
ao da valsa, no tocante aos autores: estrangeiros reeditados aqui; estrangeiros que, ja
formados, aqui se radicaram e autores nacionais. Entre os primeiros podemos citar Godard e
Gottschalk; entre os segundos, Luigi Elena; entre os ultimos, no género -erudito,
Nepomuceno, Jodo Gomes de Araujo; no semi-erudito, Henrique Braga, etc. Os titulos em
francés sdo bastante frequentes, mesmo entre os autores nacionais.

Além de outros ritmos a mazurca incorporou-se ao folclore brasileiro. E importante
ressaltar que todas essas dangas; valsas, polcas, mazurcas, etc. foram cultivadas também em
outros centros, acompanhando, de um modo geral, referente a importancia e periodo aureo, a

historia dessas dangas no Rio. Ainda nas palavras de Ary Vascomncellos:

Tomemos como exemplo Belém do Para, centro extremamente distante do Rio, onde a
quantidade de editoras funcionando ja na segunda metade do século XIX ¢ muito relevante.
Sdo muito abundantes as composi¢des de valsas, polcas, mazurcas, tangos, etc., nas ultimas
décadas do século XIX e inicio do século XX. De um modo geral, a importancia destes
géneros corresponde a dos mesmos cultivados no Rio.
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A OBRA DE PATTAPIO SILVA EM FORMA DE DANCA

Como flautista, considero este, o grupo de maior dificuldade para executa-lo. Algumas
pecas sdo virtuosisticas e a flauta toca quase o tempo todo, e por terem poucas pausas torna-se
muito dificil a respiragdo entre as frases.

De forma geral para este grupo de pegas, sugerimos manter o tempo sem grandes
variagOes de agdgica, ralentandos, acelerandos e rubatos justamente por serem dancas.

Estudaremos a seguir cada uma das referidas obras individualmente.

MARGARIDA (MAZURCA) Op.3

De um modo geral a maioria das formas de danca segue o esquema ternario A+B+A’
onde A ¢ formado atb+a’, B Trio: ¢ +d+c’ e da capo. Julio Bas - Tratado de la Forma
Musical, pag.225. Existem ainda mazurcas em forma de rond6, embora em menor quantidade.
As mazurcas de Frederic Chopin, grande mestre dessa forma segue em quase sua totalidade a
forma ternéria. A mazurca em questdo, intitulada Margarida, ao contrario das pecas de danca
que serdo analisadas posteriormente, ndo segue um esquema formal pré-estabelecido, muito
embora a quadratura na constru¢do das frases seja mantida: todos os periodos sdo formados
por 16 compassos com frases regulares de 8 compassos. Poderiamos pensar em tema e
variagdes, mas uma leitura mais detalhada nos fez descartar essa hipotese, a forma segue da
seguinte maneira:

1* se¢do: c. 1 (os dois primeiros compassos sdo uma introdugdo) ao c. 18, periodo
binério de 16 compassos com duas frases de 8 compassos. Tonalidade de Sol maior.

Esta primeira parte sugerimos que seja executada em carater leve e jocoso. O ritmo da
flauta bem marcado e acompanhando a acentuagdo ritmica do piano caracterizard o estilo

dangante da mazurca.
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Inicio da 1? se¢do, 12 frase:

Figura 2

Final da 1* secdo, tipica formula da cadéncia perfeita em seu final:

Figura 3
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2% secdo: tonalidade de Ré maior, periodo duplo de 16 compassos. Vai do ¢. 19 ao c. 34

Observamos aqui, que o flautista pode executar as escalas com muita liberdade de
tempo, pois 0 piano sustenta um unico acorde suspenso em dominante o que junto com a

flauta em semicolcheias cria expectativa para a retomada do tema.

Inicio da 2? secao:

Figura 4
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3* se¢do: tonalidade de sol menor, vai do compasso 35 ao c. 50. Aqui também a secdo
¢ formada por duas frases de 8 compassos, sendo que a segunda frase ¢ uma variagdo
ornamental da primeira.

Novamente o carater jocoso aparece. O terceiro periodo ¢ caracterizado pela
ornamentacdo em apojaturas e pode ser executadas com leveza e precisdo. Novamente
observamos a necessidade do flautista em acompanhar a acentuagdo ritmica do

acompanhamento do piano.
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1* frase da 3% segao:

Figura 5
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3% segdo, frase com variagdes ornamentais:
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4* secdo, tonalidade de Sib maior, formada também de forma semelhante as secoes
anteriores, vai do ¢. 51 ao c. 82.

Neste periodo, hd um carater mais cantabile onde o flautista e o pianista poderao
interpreta-lo um pouco mais /legato principalmente pela caracteristica do acompanhamento do
piano que agora estd em semicolcheias e hd mais didlogo entre os dois instrumentos. O

pianista podera considerar utilizar um pouco mais pedal.
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4? secao:
Figura 7
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E finalmente a 5* se¢do, na tonalidade de Sol maior. Esta se¢cdo termina no tom da
dominante de sol maior, preparando para a tonalidade da 1?* secdo que ¢ Sol maior. Aqui
também temos duas frases de 8 compassos, perfazendo um total de 16 compassos, vai do c. 83
ao ¢.98 seguindo-se um Da Capo.

Este periodo apresenta grande dificuldade para o flautista devido ao tamanho das
frases e o pouco espago para respiragdes. Apesar disso, pode ser interpretado com muita
leveza.

Apds o rallentando que se inicia no compasso 88 deve haver uma respiragdo antes de

retomar o tema no compasso 91 a fim de completar a frase sem secciona-la.
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Frase inicial da 5% se¢ao:
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Do ponto de vista harmdnico, esta mazurca ndo apresenta grandes novidades, as

secdes sdo construidas basicamente sobre a alternancia dos acordes de I e V graus, e as

cadéncias seguem a formula tipica das cadéncias da harmonia tradicional. Pequenas

modulagdes passageiras como nos compassos 46 e 47, ou a utilizacdo de acordes alterados

ndo artificiais, compasso 4 e compasso 12, ndo alteram substancialmente a funcionalidade e a

textura do acompanhamento que ¢ essencialmente homofonica, € como na maioria das pegas

de danga aqui analisadas, a flauta desempenha o papel solista. A utilizagdo de tonalidades

entre as partes ¢ de um modo geral estabelecida através de tonalidades vizinhas e na

tonalidade homonima, ndo havendo grande afastamento do centro tonal principal.
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PRIMEIRO AMOR (VALSA) Op.4

Em seu livro intitulado “Linguagem da Musica”, voltado para a composi¢ao musical,
o seu autor José Paulo da Silva nos mostra de forma bastante clara o esquema formal da valsa,
que ¢ uma composi¢do do género dangante, em compasso ternario simples, que pode variar
em periodos de 16 e 32 compassos, sendo que este esquema pode ser aplicado em periodos
tanto modulantes quanto ndo modulantes. De um modo geral os valores minimos das valsas
sdao de meio tempo e o ritmo do acompanhamento de um modo geral, pode ser esquematizado
da seguinte maneira: uma seminima no baixo e duas no acompanhamento ou uma seminima
no baixo e uma minima no centro e finalmente uma seminima no baixo, duas colcheias ¢ uma
seminima no centro, que traduzido para a notagdo musical, seria representado da seguinte

forma:

Figura 9

Centro Centro Centro
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Na valsa em questao, o acompanhamento do piano segue o ritmo dividido entre mao
esquerda, baixo em oitavas e o centro tocado pela mao direita, ou seja, uma seminima no
baixo, m.e. ¢ duas no centro, m.d., numa textura tipicamente homofonica. A melodia fica
inteiramente entregue a flauta.

Do ponto de vista formal, podemos dividir a valsa Primeiro Amor da seguinte forma:

Figura 10

Al 2 Bl 2 A’ C

I | c.19a0¢. 34 ;I ‘ ¢.35a0¢.50)|: ¢ 51a066 ;I ‘
si menor Ré Maior . Sol Maior
Fim D.C. al Fim

+ c.3a0c. 18 :

¢. 1 introdugdo I
Ré Maior

c. 2 anaruse




24

O 1° periodo, cujo centro tonal ¢ ré maior, tonalidade claramente definida desde seu
compasso de introducdo e com a melodia anacrustica que se inicia no compasso 2
cadenciando no compasso 18, perfazendo um total de 16 compassos. Todo esse 1° periodo

escrito em arpejos de colcheias.

Ex. 1: inicio da valsa

Figura 11
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Neste periodo o flautista pode valorizar a melodia implicita nas notas mais agudas,
caracterizando assim o ritmo de valsa. Podemos entender esse trecho, independentemente da
parte do piano, como uma polifonia, onde temos uma melodia principal nos primeiros e
terceiros tempos € um acompanhamento em arpejos. Ambos executados simultaneamente pela
flauta.

Para uma execugdo mais clara e leve, recomendamos que as notas arpejadas, que nao
fazem parte desta melodia implicita, sejam tocas em dinamica e inflexao inferior as demais
notas, conseguindo assim o evidenciamento sem que a melodia soe acentuada.

O 2° periodo que comega no compasso 19 e se estende até o compasso 34, esta se¢ao
vem no tom relativo, si menor, mantendo a mesma constru¢ao ¢ textura da secao anterior, ou

seja, um periodo de 16 compassos.
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Ex. 2: inicio da 2% se¢do

Figura 12
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Como elemento contrastante, quanto a performance, podemos executar o 2° periodo
um pouco mais legato que o 1°, visto que as frases ndo sdo basicamente arpejadas como antes
e podemos entende-lo com uma “grande pulsacdo” de dois em dois compassos.

A partir do compasso 35 ha a repeti¢do do 1° periodo que cadencia no compasso 50.
Ha, porém, neste trecho, uma modificacdo importante no acompanhamento piano, que acentua
pontos importantes da melodia da flauta e enriquece os acordes tanto na mao esquerda quanto
na mao direita. O flautista pode, portanto, prestar especial aten¢do na afina¢do dos unissonos

com a mao direita do piano.

Ex. 3:inicio de A’

Figura 13
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A partir do 2° tempo do compasso 50 inicia-se a 3* se¢do, na tonalidade de sol maior
constituida de um periodo de dezesseis compassos. A construgdo melddica deste trecho alterna
notas superiores - melodia principal - com um pedal inferior ora de mediante ora de

subdominante, numa escrita para flauta bastante idiomatica.

Ex. 4: 3% segado

Figura 14
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Neste 3° periodo de frases longas, o flautista pode novamente recriar o efeito de
melodia e acompanhamento valorizando as notas superiores. Para que ndo se perca o sentido
ascendente e descendente recomendamos que a respiragdo seja feita apenas no compasso 58,
antes do segundo tempo e depois, naturalmente, antes do ritornelo. Devido a dificuldade deste
trecho, pode-se ainda por questdes praticas, omitir a primeira nota si deste compasso a fim de

tomar mais tempo na inspiragao.
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Ex.:
Figura 15
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Vale ressaltar também que a melodia se organiza de dois em dois compassos com
movimentos ascendentes e descendentes e muito melddicos.

Sugerimos para o estudo e perfeito entendimento destas frases, toca-las antes
separadas do acompanhamento em pedal das notas mais graves. E necessario também
observar o acompanhamento do piano que alterna entre o ritmo da valsa e melodias como no

compasso 55 a 58 e 63 a 65. Sugere-se ao pianista que se tome bastante tempo antes de

retornar ao ritmo de valsa a fim de permitir ao flautista uma tranquila respiracao.
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Ex.:
Figura 16
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Esta valsa do ponto de vista harmonico € bastante simples € em sua construcao
percebe-se a clara intengdao de defini¢ao tonal, cujos centros sdo bastante claros, ndo sé pela
clareza das cadéncias, mas, sobretudo pela condugdo do baixo do piano cuja alternancia das

principais fungdes harmonicas € bastante explicita.
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ZINHA (POLCA) Op.8

Um periodo de 16 compassos com duas frases de 8 compassos formam cada se¢do
desta polca. Como na maioria das musicas de danca estilizadas, aqui naturalmente a
quadratura prevalece. Um resumo da forma desta peca ¢ a seguinte: A+B+A+Trio+A

Ao interpretar esta polca, o flautista pode toca-la com muita leveza e observando o
ritmo que o piano faz que € caracteristico da polca.

1* se¢do A: periodo binario. A segunda frase tem pequenas modificagcdes melddicas

Comp. 1-Introducdo, anacruse |c.2 ao c. 9, 1* frase R¢ maior, cad. Imperfeita]

Comp. 10 com anacruse ao c. 17, 2% frase em R¢ maior, cadéncia perfeita auténtica.

Inicio da 1? frase:

Figura 17
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2% frase, pequenas modifica¢des através de ornamentacdes na melodia:

Final da 1% secdo, Cadéncia perfeita auténtica:

Final da frase, cadéncia imperfeita:

Figura 18
Figura 19
Figura 20
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2% Secao B: periodo bindrio.
1* frase, b, c. 18 ao c. 25, cad. a dominante L4 maior| ligacdo melddica 2* frase, b’ c.

26 ao c. 33, Cad. perf. Auténtica de L4 maior.

1* frase da 2* parte (B):
e La ligagio
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Trio (C): periodo bindrio

1* frase c. 34 ao c. 41, Sol maior, cad. imperfeita| 2* frase, c. 42 ao c. 49, cad. perfeita
auténtica em Sol maior.

Das trés secdes que compde esta polca, o trio € o que t€ém algumas particularidades
harmodnicas que vale a pena nos determos. A primeira coisa que nos chama a atengdo ¢ o
acorde alterado no 2° tempo do compasso 38, um acorde de 7* diminuta no II de Sol,
enriquecimento da fung¢dao de subdominante. No compasso 39 temos um acorde de 7* da
dominante. Porém, o que ¢ interessante, ¢ o mi da flauta que pode ser analisado tanto como
uma apojatura como uma 9* e no compasso seguinte o V ¢ transformado num VII que por sua

vez em seu 2° tempo passa a ser um acorde de 7* diminuta com a alteragao do mib.
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Ex:
Figura 21
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Na cadéncia final do trio observamos também o emprego do acorde alterado, num
embelezamento e enriquecimento do colorido harmdnico a partir do compasso 44. Neste
compasso, o autor altera o II de Sol Maior transformando-o em um acorde de 7* diminuta,
seguindo um acorde de 7* da dominante 4* e 6% resolvendo na dominante da dominante,
seguindo a formula cadencial consagrada pela harmonia classica: baixo com a dominante com
4 ¢ 6* dominante com 7% precedendo o I no estado fundamental.

Neste ponto, compasso 46, ¢ de extrema relevancia que o intérprete ndo acentue as
semicolcheias. Sugerimos justamente o oposto, que acentue as colcheias e tire o apoio das

semicolcheias para que evidencie o efeito de apojatura.
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Ex.:
Figura 22
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AMOR PERDIDO (VALSA) Op.9

Como na valsa anterior, esta também ¢ bastante clara ndo s6 do ponto de vista
harmdnico como também no plano formal. A tonalidade de ré menor ¢ definida de forma clara
logo no primeiro periodo da obra, cuja 1* frase executada pela flauta, pontua numa cadéncia a
dominante no compasso 9, seguindo-se uma nova frase que contrasta com a anterior,
construida na dominante e pontuando na cadéncia perfeita no compasso 17, muito embora
aqui esta cadéncia tenha efeito suspensivo.

Chamamos a atencdo aqui para os compassos 10 e 12 onde o flautista podera executar
as semicolcheias como se fossem mordentes, e com energia, a fim de impedir que o ritmo se
torne “mole” em quidlteras de trés e nem deixar cair o andamento.

O segundo periodo que termina no compasso 33 ¢ exatamente idéntico ao periodo
anterior, cuja melodia ¢ tocada oitava acima pela flauta diferindo apenas na cadéncia final,
cujo efeito € conclusivo.

Sugerimos para esta peca, o andamento de minima pontuada a 64 bpm. Este
andamento propiciard que na segunda se¢do o intérprete possa toca-lo também com

delicadeza apesar das figuras de menor valor.

Ex.: 1° periodo da obra com 16 compassos

Figura 23
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Esta secdo inicial ¢ formada por 32 compassos, mas com dois periodos idénticos de 16
compassos, seguindo-se uma segunda se¢do também com 16 compassos que mantém a
tonalidade de ré menor. Esta segunda se¢cdo contrasta com a secdo anterior pela melodia

movimentada da flauta, ao contrario do cantabile da 1* segao.

Ex.
Figura 24
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Depois da 2% secdo repete-se a se¢do inicial e segue a 3* se¢do, o trio, no compasso 50,

na tonalidade de F4 maior, construido com dois periodos idénticos de 16 compassos, o
primeiro periodo, no compasso 65, com uma cadéncia perfeita com efeito suspensivo e o 2°

periodo concluindo a se¢do no compasso 81.
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Ao interpretar, ¢ importante que mudemos o cardter neste Trio. Além do estilo
cantabile observamos que as frases sdo mais longas, de 8 compassos, sendo assim ha que ser

feito um direcionamento até a ultima nota de cada uma das frases.

Ex.: inicio do Trio

Figura 25
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As obras analisadas a seguir, trés tem como subtitulo a palavra romance, que ja sugere
uma liberdade de construcao, sdao elas: Sonho Romance-Fantasia, Serata D’ Amore Romanza,
Evocagao Romance-Elegiaco. A obra, Oriental, tem como subtitulo “peca caracteristica para
flauta e piano” e na ultima, Idylio, nada consta além do titulo.

Se nas pecas em estilo de danga a orientacdo tonal e formal ¢ estabelecida através de
construgdes relativamente simples, ou seja, segue a quadratura usual destas, assim como a
textura ¢ homofonica, a flauta conduz a melodia principal, 0 mesmo nao se pode dizer das
outras cinco pecas a serem analisadas a seguir. Nessas pecas a fantasia do compositor ¢ a

orientagdo para a construcao das mesmas ¢ a liberdade formal e harmonica alcangam um alto

grau de criatividade.
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CAPITULO 3 - A MUSICA EM FORMA DE LIVRE FANTASIA

INFLUENCIAS

Além do contexto historico-musical popular em que se situa Pattiapio, para
entendermos sua identidade composicional erudita devemos observar também o contexto
historico-musical erudito em que ele viveu. Devemos considerar portanto, que Pattapio foi
essencialmente um grande intérprete da musica para flauta de sua época, sabidamente
imortalizada em suas gravagdes, o que nos remete aos compositores romanticos que

dedicaram-se a flauta. Desta época cito alguns:

Joachin Andersen (1847-1909)
Theobald Boehm (1794-1881)
Frangois Borne (1840-1920)
Giulio Briccialdi (1818-1881)
Frederic Chopin (1810-1849)
Franz Doppler (1821-1883)
Ernesto Kohler (1849-1907)
Friededrich Kuhlau (1786-1832)

Wilhelm Popp (1818-1903)

Outro fato de extrema relevancia em relacdo a formagdo de Pattapio € descrita por
Maria das Gracas Nogueira de Souza, no seu livro Pattdpio — Musico Erudito ou Popular?,

Rio de Janeiro — 1983 no topico “O que tocavam as Bandas”

Além do carnaval, dos bailes, enfim, do quase 'monopolio' das grandes manifestagdes
populares, verificamos que o repertdrio era, no fim do século XIX e comego do XX, o mais
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variado possivel. Em pesquisa aos esquecidos e desgracadamente empoeirados (em alguns
casos) arquivos das bandas do norte fluminense, pode-se constatar um grande niimero de obras
de compositores tipicamente 'classicos": Donizetti, Verdi, Bellini, Wagner, Carlos Gomes,
Meyerbeer, Puccini, Rossini, dentre outros. Isso foi fundamental para a formagao de Pattapio.
(Souza — 1983)

As diversas transcrigdes para bandas, de um expressivo nimero de obras dos famosos
compositores mencionados, provam a rica e diversificada vivéncia musical para geragdes e
geracdes de musicos. Pattapio Silva teria certamente recebido tais influéncias que marcaram
suas composi¢des assim como sua disposicdo de seguir carreira de virtuose; assim, pois, ¢
importante nao se vincular as bandas de musica apenas a musica popular, bem como nao
situd-las em um 'primeiro estagio', 'inferior', da arte musical. As bandas de musica nessa época
chegavam a um altissimo padrdo musical: cumpriam, como poucas institui¢des, o papel de
divulgadoras do mais variado repertdrio. Eram sem duvida, o mais importante celeiro de
musicos do Brasil, em seu mais amplo e diversificado sentido: a 'instituicao', musical, de onde
sairam muitos musicos para o choro carioca, € também para as bandas militares.

Segundo Maria das Gragas Nogueira de Souza:

Finalmente, o mais destacado compositor erudito do século XIX, no nosso pais, Carlos
Gomes, realmente uma espécie de 'xodd' das bandas de musica, também nasceu no mesmo
ambiente musical. O nimero de partituras do mestre brasileiro presente nos arquivos das
bandas de musica impressiona. E de fato ha um vinculo afetivo além do musical: o pai de
Carlos Gomes organizou a primeira banda de Campinas, regendo-a, isso sem falar em seus
irmdos que se entregavam também a atividades musicais. E realmente quando Carlos Gomes
esteve em Campos, em 1891, as bandas de musica marcaram presenga nas homenagens que
lhe foram prestadas.

O famoso compositor provocava grande admiragdo. Inclusive de outro musico surgido 'das
bandas": Pattapio. Coincidentemente, a ultima muasica do concerto programado para
Floriandpolis, que ndo se realizou em virtude da morte do flautista, era precisamente uma
Fantasia de Carlos Gomes.”

Dentro do repertorio dos recitais de Pattdpio destacamos ainda obras de Ernesto Kohler
(1849-1907) e Wilhelm Popp (1818-1903) gravadas por Pattapio entre 1904 e 1906, quando
fora contratado por Fred Figner, para a casa Edison. (Souza — 1983)

Neste capitulo evidenciaremos as questdes interpretativas, concernente a riqueza
composicional e criativa de Pattapio no que destacamos como sua obra de livre fantasia.

Observaremos aqui o outro estilo de Pattapio, suas obras neste grupo nos revelam
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outra identidade deste compositor que explora com grande facilidade suas melodias e frases
que, com grande liberdade, surpreendem o espectador. Neste conjunto de pecas veremos que o
compositor utiliza frases de tamanhos diferentes e ainda a riqueza com a qual ele dialoga a
flauta com o piano caracterizando estas, como musica de camara, abandonando o estilo de
melodia acompanhada. Constataremos cadéncias, encadeamentos, modulagdes e sua estrutura
formal bastante complexas.

Para o flautista, o desafio aumenta visto que Pattapio utiliza inimeros recursos e

efeitos de vanguarda a época, além de explorar a flauta em sua plenitude.
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EVOCACAO (ROMANCE ELEGIACO) Op.1

Eis aqui mais uma peca bem elaborada ndo s6 na constru¢do formal como na
utilizagdo da harmonia e elementos contrapontisticos. A obra comeca com uma pequena
introducao de quatro compassos que tera um papel importante na elaboragdo da peca, com a
utilizacdo de elementos da polifonia imitativa e a expressividade harmoénica do
acompanhamento do piano. A célula inicial da introdugdo construida sobre um pedal de tonica
anuncia o tema da flauta com um colorido modal com a manutengdo do si bemol,
caracterizando o do edlio.

Esta talvez seja a peca com maior carater introspectivo em toda a obra de Pattapio,
provavelmente por esse motivo, ¢ dedicada a memoria de seu grande mestre Duque-Estrada
Meyer. O flautista pode deixar transparecer este clima principalmente nesta primeira parte
onde a indicagdo de dindmica € p.

Para o flautista, ¢ importante que conduza bem as frases, pois a articulagdo deixa bem

clara a inten¢ao do autor.

Ex.: Introducao

Figura 26
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Ap6s a introdugdo, uma frase ternaria tocada pela flauta se estende do compasso 5 até
o compasso 14, cujos dois primeiros membros de frase repetem o mesmo motivo, € um novo

membro de frase motivo contrastante termina esta primeira frase.

EX.:
Figura 27
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E interessante observarmos que apenas no terceiro membro de frase, do compasso 10
para o compasso 11 a tonalidade de d6 menor se faz plena com a utilizagdo da nota sensivel
da tonalidade em questdo. Dois outros pontos importantes devem ser destacados, que sao as
imitagdes do motivo “a” indicados no exemplo acima e¢ a unidade obtida na frase pela
utilizacao constante do desenho do acompanhamento do piano que ja aparece na introdugao.

O flautista pode ressaltar este desenho, assim como o pianista também pode destaca-lo.



A partir do compasso 15, uma nova frase com o motivo
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liada com novos

motivos € com uma suspensdao na cadéncia a dominante de dé menor, a secdo termina no

compasso 26. Os compassos seguintes, que novamente utilizam o desenho “a” nos fazem crer

que seja uma pequena ligacdo para a secdo central, pois além de resolver a dominante do

compasso 26, conduzem a nova se¢do, que vai utilizar o tom homdénimo do tom principal, D6

Ik

Y

maior.
EX.:c.30a33:
Figura 28
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Pelo aspecto fragmentério e as modulc@es fregiientes, a parte central, um Piu animato,

se assemelha muito a um pequeno desenvolvimento tematico. Esta secdo comeca no

compasso 34 e estabelece um contraste entre 0s centros maior e menor basicamente de dé e a

interessante alternancia do ritmo de colcheias em tercinas combinadas com colcheias em

divisdo normal.
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Ex.:c. 34 ao 36
Figura 29
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Outro aspecto que chama a atencdo nesta secdo central, é a utilizacdo de acorde de 52
aumentada que aparece no segundo tempo dos compassos 38 e 39, um lab-do-mi natural, cuja
sequéncia harménica € | (do-mi-sol) VI (lab-do-mi bequadro) e IV (fa-lab-do) construido
sobre 0 pedal da ténica do numa marcha descendente. Outro aspecto interessante aqui, € a

polirritimia gerada pelas colcheias do baixo com as tercinas da flauta.

Ex.:c.38¢e 39
Figura 30
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A confirmacdo da tonalidade de d6 maior é ratificada nos compassos 41 e 42 com o
encadeamento harménico V % - | no E.F. Porém, logo nos compassos posteriores novamente
a tonalidade fica em suspenso com a utilizacdo da resolucdo excepcional dos acordes
dissonantes, com arpejos descendentes na flauta num acorde de 72 diminuta, com os seguintes
encadeamentos: Acorde de 72 dominante de Fa maior, c. 43 - Ac de 72 diminuta de ré menor,
c. 44 e 45 e novamente o Ac. De 72 dominante de F& maior. Observe-se a expressividade da
apojatura, a nota f& no 1° tempo do compasso 44, tanto na parte da flauta quanto no
acompanhamento do piano.

As notas mais agudas da cadéncia devem se destacar das outras, 0s acentos ja indicam
isto, por sugestdo o flautista podera estuda-la individualmente a fim de formar o desenho

expressivo da frase e depois colocar os arpejos.

Ex.:c.44e45
Figura 31
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Uma ligacdo melddica de 3 compassos tocada pela flauta reconduz a melodia da secéo
inicial, a reexposicdo da secdo inicial A, no compasso 49, cujos primeiros seis compassos Sao

idénticos a 1% secdo, porém a melodia é enriquecida com novas figuragBes ritmicas e
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melddicas a partir do compasso 54. Apds a cadéncia perfeita no compasso 67, segue-se uma
coda, que ratifica o centro tonal de do, que nestes compassos finais oscila entre os modos
maior e menor. Uma cadéncia plagal conclui a obra que termina com a 3% de picardia, 0

acorde de | grau de D6 maior.
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SERATA D" AMORE (ROMANZA) Op.2

Inicialmente chamamos a atencdo para o titulo desta obra que em uma traducao literal
do italiano para o portugués seria “Noite de Amor”. E muito comum vermos este titulo escrito
equivocadamente, o Serata acaba se transformando em Serenata. Uma explicacdo plausivel
para este engano seria uma confusdo com outra obra do repertério de Pattapio, a Serenata
Oriental de Ernesto Koeller também gravada por ele para a Casa Edison na mesma época em
que gravou algumas de suas obras.

Destacamos que esta é uma das mais complexas e elaboradas obras de Pattapio, vemos
nela o uso de quase toda a extensdo da flauta: si2 ao si5 e hd também muita variacdo de
dindmica e de agdgica.

A gravacdo feita por Pattapio em 1902 é bem diferente da editada na época, algumas
notas séo diferentes ao longo da peca, alguns compassos foram omitidos, ele oitavou para
cima alguns trechos e a cadéncia gravada é totalmente diferente da impressa.

Podemos dividir esta peca em 3 secdes. A primeira secdo A, vai da anacruse do
compasso 1 até o compasso 16. A segunda secdo B, do compasso 17 ao compasso 36 € a
terceira se¢do A’ do compasso 39 até o fim, incluindo uma pequena coda.

A primeira secdo, melodia serena e tranquila, € composta por um periodo formado por
duas frases de oito compassos, sendo que a primeira frase pontua com uma classica cadéncia a
dominante na tonalidade principal, Sol maior no compasso 8 e a segunda frase numa cadéncia
perfeita no compasso 16 na tonalidade principal. Muito embora a harmonia nesta se¢éo inicial
seja bastante contida e apresente pequenas modulacGes passageiras, 0 que mais chama a
atencdo nesta secdo inicial é o trabalho imitativo realizado pela cabe¢a do tema, uma 32
ascendente tocada pela flauta e imitada pelo piano em acordes arpejados, uma espécie de eco.
Esse elemento tematico é explorado em toda a 12 se¢do, ora por movimento direto ora por

movimento contrario.
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Figura 32
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Ao contrario da 12 secdo, esta segunda apresenta contrastes ndo s6 na construcao

melddica, agora com uma tessitura mais abrangente e do ponto de vista ritmico ela se torna

mais movimentada, mais angular. A harmonia nesta segunda se¢do estabelece também um

belo contraste, iniciando a segdo com empréstimo da tonalidade homénoma do tom principal,

sol menor, sendo porém que a definicdo da tonalidade sé se realiza plenamente no 4° tempo

do compasso 24, onde a frase inicial pontua numa cadéncia perfeita no relativo maior de sol

menor, sib Maior. Um acorde de V na segunda inversdo na tonalidade de sol menor conduz a

uma nova frase na regido grave da flauta, uma melodia serena, como que recordando o inicio

da peca.
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Ex.: c. 17, compassos iniciais da 22 se¢ao:
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Ex.: final da 12 frase da secé@o B, cadéncia perfeita de sib maior:

Figura 34
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No compasso 25 observamos a sofisticacdo na escrita de Pattapio onde ele escreve
sonoro para a flauta o que nos indica sua preocupacdo com a projecdo dos graves do
instrumento e ainda coloca indicacdes de dinamica diferentes para os dois instrumentos: a
flauta com f e 0 piano com pp. Isso nos demonstra claramente como ele dominava também,

além da flauta, a técnica de composicéo.
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Ex.: c. 25 a 28, sol menor

Figura 35
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Segue-se um “Lento”, com oscilantes centros tonais, tais como ré menor/Maior, l&
menor, sib maior. Porém, no compasso 36 a tonalidade de Ré maior é definida, muito embora
0 acorde modulante utilizado seja um acorde de 72 diminuta, 0 que causa uma dubiedade,
sugerindo uma ida para a tonalidade menor. Segue-se no compasso 37 uma cadéncia tocada

pela flauta com a funcao de reconduzir ao tema inicial.



Ex.: C. 29 Lento

Figura 36
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Observe-se o trabalho harménico que com maestria 0 compositor conduz
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as

modulacGes, sempre oscilante em todo o trecho acima, assim como a preparacdo da cadéncia,

com a utilizagdo da modulacdo V-VI de mi menor (Il de Ré) precedendo o acorde de 72

diminuta do VII.

A reexposicédo do tema vem de forma bastante variada, que a partir do compasso 39, 0s

primeiros quatro compassos sao tocados pela méo esquerda do piano e a méo direita faz os

acordes arpejados explorando o intervalo de 32 ascendente como no inicio da peca, enquanto a

flauta faz uma pequena nova melodia em notas longas. Vale frisar que o intervalo de 3? se faz

presente na mio direita do piano. E suma importancia, que o flautista ouca bem o solo da méo

esquerda do piano, isso 0 ajudara ritmicamente e também quanto a sua dindmica que deve ser

secundaria neste momento. O compasso 53, uma nova variacdo do tema inicial, do mesmo
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modo na mao esquerda com contrapontos da flauta. Todo este trecho que vai do compasso 39

até o compasso 61, se assemelha a um pequeno desenvolvimento tematico, pois o tema

principal é explorado atraves de uma serie de variagdes e contrapontos tocados pela flauta.

Ex. C. 39, tema na m.e. do piano

Figura 37
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Ex.: c. 44, variagdo na m.e. do piano
Figura 38
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No compasso 59 ha uma grande mudanca na dinamica, de fff para p e logo depois para

pp. Sugerimos que o flautista além de diminuir o volume de som possa diminuir ou extinguir

o vibrato a fim de mudar totalmente o carater para mais introspectivo e distante.
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Ex.
Figura 39
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Uma coda de nove compassos, que se inicia no compasso 62 e com uma mudanca agogica,
um “meno” conclui a obra na tonalidade de Sol Maior. Aqui também a ideia do eco, a 32
ascendente estd presente. Até este ponto houve uma diminuicdo gradual de dindmica que vai
de p, pp até o ppp e lontano onde o flautista podera tocar quase como um sussurrando.

E relevante observar como Pattapio utilizou bem os novos recursos na época, em
especial a flauta Boehm. O uso de grande sonoridade nos graves do instrumento foi
obviamente fruto de sua experiéncia como intérprete, visto que ainda ndo se esperava muita
projecdo nesta regido da flauta. Mas Pattapio ia além, nesta coda o ja citado ppp aparece
justamente no si grave da flauta, nota esta que por si SO ja era bastante incomum e ele explora

0 maximo do instrumento, gerando expectativa e surpresa ao trecho.
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SONHO (ROMANCE FANTASIA) Op.5

A obra comeca com uma pequena introducdo de quatro compassos executada pelo
piano, um Andante com indica¢do metrondomica de seminima igual a 72. Essa introdugdo
desempenha um papel importante ndo s6 na abertura da peca como também fazendo um

contraponto com a flauta na reexposi¢ao no compasso 51.

Ex. Introducao

Figura 40
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Um motivo de cinco seminimas tocadas pela flauta na anacruse do compasso 5 (figura
abaixo), estabelece a unidade tematica na 1* secdo da obra, formada por dois periodos, o
primeiro com oito compassos com frases de 4 compassos e o segundo periodo com dez
compassos, irregularidade provocada pela ampliacdo da cadéncia no compasso 20, com uma
suspensdo na dominante do tom principal, F4 maior. As frases come¢am sempre com esse
motivo em seminimas. Aparecem por quatro vezes, variadas ritmica e melodicamente, criando

um interessante elemento de contraste em uma textura tipicamente homofonica.
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Ex.: motivo de seminimas, inicio da 1* frase:

Figura 41
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Ex.: inicio da 2* frase, a anacruse em seminima nesta 2* frase é reduzida a uma

semicolcheia com a indicacao de fenuta.

Ex.:
Figura 42
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Neste ponto destacamos a necessidade de se fazer o ritardando e por sugestido
recomenda-se tocar o f4 agudo onde se encontra o fenufo com o valor de uma seminima.
Desta forma mantém-se o desenho original em cinco seminimas e ainda caracteriza a

retomada do andamento anterior ao ritardando.

22 frase variada.

Figura 43
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Se por um lado nesta 1* se¢do a melodia apresenta uma série de variagdes
interessantes, por outro, ressaltamos a expressividade da harmonia, através da utilizagdo da
resolucdo excepcional dos acordes dissonantes naturais, numa trama que oscila entre centros
tonais nos modo maior ¢ menor. Observe-se a cadéncia evitada no compasso 8§ com o
encadeamento obtido através do acorde de 7* dominante F4 maior no 3° tempo do c. 7 com o
acorde de 7* diminuta de 14 menor no 1° tempo resolvendo num acorde que exerce dupla

funcdo, um acorde pivo, ou seja, VI 14 menor/I F4 maior.



Ex.:
Figura 44
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A primeira secdo é encerrada com a suspencdo no acorde de V com 7* de Fa maior,

que vai do compasso 19 ao compasso 22. O curioso € que a segunda se¢dao, que comega no

compasso 23 e vai até o compasso 50, ao contrario do que geralmente ocorre nas obras do

periodo da pratica comum (barroco ao Ultimo romantismo), vem na mesma tonalidade da 1?

secdo. A diferenciagdo inicial entre as seg¢des se da principalmente pela modificagdo agogica,

um andamento Moderato, mudanga para o compasso 3/4 e na escrita da flauta, que sugere

uma textura polifonica de vozes: a nota superior faz a melodia e a voz inferior um

acompanhamento.
Ex.:
Figura 45
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O efeito da textura polifonica tocada pela flauta simulando duas vozes ¢ a principal
caracteristica desta se¢do, que apresenta um motivo ritmico na voz superior de trés seminimas
¢ uma minima e semicolcheias em sestinas na voz inferior que alterna para um desenho em
fusas. Esse padrao ¢ reproduzido por quase toda a se¢do, assim como desenho ritmico do
acompanhamento do piano que ¢ repetido sistematicamente ao longo de toda a secio.

O desafio ao flautista nesta se¢do polifonica se da principalmente pela dificuldade
técnica em executar uma melodia aguda enquanto se faz o acompanhamento em
semicolcheias no registro grave. A escrita de melodia principal mais o acompanhamento
tocados simultaneamente pela flauta, poderdo ser melhor destacados respirando apos as notas

longas da melodia, dando assim a ideia de repouso na frase antes de retomar com as

semicolcheias.
Ex.
Figura 46
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Embora esta secdo central comece com a tonalidade de Fa maior, tonalidade
claramente firmada em seus compassos iniciais, subitamente ha uma mudanca de centro tonal,

passando para a tonalidade de L4 maior, com uma pequena inflexdo para o0 modo menor no
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compasso 36. No compasso 40, uma modulacdo passageira para mi menor, aqui muito mais
um acorde alterado, uma dominante secundéria com a fun¢do preparatoria para concluir na
cadéncia perfeita no compasso 42.

O trecho a seguir, que vai do compasso 43 ao compasso 50, ¢ de dificil interpretagdo
analitica, pois tanto pode ser entendido como uma ampliacio da cadéncia perfeita no
compasso 42, como também uma coda de ligagdo ou uma retransicdo que conduz a

reexposi¢cdo do tema inicial.

Ex.:

Figura 47
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Com mudanca no ritmo do acompanhamento — tercinas em colcheias — elementos
ritmicos da 1* se¢do e a melodia inicial é anunciada na tonalidade de La maior utilizando o
empréstimo do modo menor. O que chama a atengdo aqui, ¢ que tanto melodia como a

harmonia sdo idénticas a melodia exposta nos compassos de 9 a 12:
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Figura 48
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No trecho acima, compasso 46, ¢ valido que se faca a anacruse e a minima (mi) sem

vibrato, voltando entdo a vibrar na seminima seguinte para novamente destacar o tema

principal que ¢ baseado nas cinco seminimas comecando do fa.

A 3 se¢do, no compasso 51, inicia com caracteristicas diferentes, com a introdugdo

fazendo um contraponto com a melodia da flauta na tonalidade de Fa maior.
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Ex.
Figura 49
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Esta se¢do final apresenta os mesmos elementos melodicos da se¢do inicial, 0 mesmo
sentido nos encadeamentos harmonicos, ressaltando que o acompanhamento pianistico ¢
enriquecido ritmicamente e sua tessitura ampliada. E importante observarmos que na partitura

original hd um erro na escrita, falta uma pausa de seminima no 4° tempo.

Ex:
Figura 50
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Abaixo, 0 4° tempo escrito com a devida corregao.

Figura 51
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Apo6s a cadéncia no compasso 63, inicia-se uma coda para encerrar a obra, com uma

cadéncia plagal que utiliza a variante entre com o modo maior € menor.
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ORIENTAL (PECA CARACTERISTICA PARA FLAUTA E PIANO) Op.6

Das pecas tratadas até aqui, a Oriental € sem duvida a mais complexa, tanto na
elaboracdo melddica e harmdnica, sobretudo na sua forma, bastante dificil de ser claramente
determinada. Por isso provavelmente Oriental foi a Ultima ou uma das Ultimas pecas escritas
por Pattapio, depois de ter interpretado vasto repertorio para flauta tido muita vivéncia
musical. Nao podemos negar a influéncia da obra “Fantaisie Pastorale Hongroise, Op.26” de
Franz Doppler (1821-1883), na Oriental de Pattapio. A figura a seguir trata-se de uma pagina
do Jornal do Comeércio do dia 12 de junho de 1905, onde traz o programa de concerto onde
conta a performance da Fantaisie Pastorale Hongroise, Op.26” de Franz Doppler por Pattapio

Silva.
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Jornal do Comeércio, 12 de junho de 1905.
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Em se tratando de agdgica, esta também é a peca mais rica, pois nos proporciona muita
liberdade e muitas possibilidades. Totalmente inversa as obras em forma de danca, nesta o
intérprete pode deixar a criatividade dar forma e pulso a musica.

Uma introducdo de quatro compassos na tonalidade de mi menor tocada pelo piano
inicia a peca. Chama a atencdo a utilizacdo do contraste maior-menor e a utilizagdo da
alteragdo do acorde de IV grau da tonalidade em questdo, transformado em acorde de 72
diminuta como enriquecimento da cadéncia. Outro aspecto que deve ser observado, € a
utilizacdo de signos de compassos distintos entre a flauta, um 9/8 e o piano, 3/4.

Toda essa primeira se¢do, que vai do compasso 1 até o compasso 23 é tonalmente
estavel, cujo centro, mi menor aparece bem definida, ndo s6 pelos encadeamentos mas
também pelo insistente pedal de ténica. Essa insisténcia na nota mi ndo deixa duvidas quanto
a tonalidade do trecho em questao.

A melodia simula um “orientalismo”, ndo sO pela ornamentacdo como também pela
sugestao de “imitando oboé€” que aparece na entrada da flauta, na anacruse do compasso 5,
mas sobretudo pela construcéo intervalar.

Esta indicac¢do “imitando oboé” € tdo curiosa e inovadora que gerou inclusive, em 2008
por Daniel Della Savia Silva uma dissertagdo intitulada “Oriental — A importancia do timbre
na obra de Pattapio Silva” onde o autor trata exclusivamente sobre o timbre nesta obra.

Sabemos que Pattapio foi muito interessado nas pesquisas e nas novas possibilidades
que as novas flautas traziam, inclusive a Gltima turné ele fazia justamente para levantar fundos

para uma viajem ao que ele chamava de velho mundo para levar suas ideias aos fabricantes de

flautas europeus.
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Ex. final da introdugo, c. 3 e inicio da melodia da flauta:

Figura 53
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A melodia inicial é explorada em tessituras distintas assim como as variacdes ritmicas
gue ddo uma interessante construcao nesta primeira se¢ao.

Provavelmente pela origem e carater dos instrumentos orientais inclusive o oboé, que
Pattipio optou pela referéncia de timbre aqui. Em sua dissertagdo, “Oriental — A importancia

do timbre na obra de Pattapio Silva”, Daniel Della Savia Silva diz o seguinte:

Desta forma, a imitacdo do som de um oboé pode facilmente colaborar na sensa¢do de uma
sonoridade tipicamente oriental, ndo sendo a escolha de Pattapio Silva pelo timbre deste
instrumento uma mera coincidéncia. Para tentar buscar na flauta um timbre que se relacione
com o do oboé, é preciso entender algumas caracteristicas prdprias da acUstica deste
instrumento. Apesar da ordem em que os harmdnicos aparecem na série harmdnica
(fundamental, oitava, quinta composta, etc.) ser a mesma nas séries tanto na flauta quanto no
oboé, a intensidade em que eles soam na producdo do som de cada instrumento é bem
diferente. Esta diferenca é um dos principais fatores na caracterizagcdo do timbre de cada
instrumento, o que nos faz muitas vezes distinguir o som de um e de outro. O que mais
diferencia a sonoridade do oboé em relacdo aos seus companheiros do naipe das madeiras, por
exemplo, é a presenca do seu segundo harménico, o da oitava, soando bem mais forte que nos
outros instrumentos. O nome oboé em francés, hautbois, significa “madeira alta”, referindo-se
a esta peculiaridade. (Silva, 2008, p.46)
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Sugerimos para o flautista obter este som “anasalado”, pressionar levemente os labios e
acelerar um pouco o ar, ou ainda mudar o angulo da coluna de ar um pouco para baixo. Seré
atil praticar exercicios de harménicos e para este caso pensar como se estivesse tocando a
melodia inicial quase que no limite entre a nota escrita e o primeiro harmonico, que ¢ a oitava.

Ornamentos como 0s mordentes nos compassos 7 e 8, as tercinas que apesar de estarem
escritas sdo ornamentais, compassos 11 e 12, devem ser executadas com vigor e agilidade
para que nao “amoleca” o carater do tema. A mesma observacdo vale para as apojaturas nos
compassos 21 e 22.

A segunda secdo da peca comega no compasso 24 e vai até o compasso 29, em estilo de
recitativo, com escalas ascendentes e descendentes e contando com pequenas intervengdes do
acompanhamento, comecgando na tonalidade de mi, mas imediatamente suspensa num acorde
de 72 diminuta do IV grau de mi, aqui utilizado como acorde alterado, ou seja, um dé#-mi-sol-
sib. Aqui, chamamos a atencdo para a predilecdo do compositor por este acorde, que aparece
ndo s6 aqui, mas em pecas anteriores. Seguem-se arpejos e escalas agora construidos na
dominante de mi.

Outro ponto que chama muita a aten¢do €, como ja vimos na Serata D’ Amore, o uso de
fff e além da propria dindmica também observamos que ela se encontra em um trecho na
regido média da flauta e vai conduzindo para o grave. Mais uma vez vemos Pattapio explorar
0s recursos da flauta Boehm.

O flautista pode executar a cadéncia de forma ligeira e leve, porém bem sonora como o
autor pede. Deve respeitar a respiracdo marcada, pois ajuda no sentido musical. O “rapido”
assinalado no compasso 27 nos orienta quanto a velocidade do trecho, contudo ndo podemos

perder o carater de improviso.
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Ex. se¢do central, c. 24, cadéncia:
Figura 54
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No compasso 30 com anacruse, a melodia inicial é repetida com uma série de variagoes,
mas 0 que mais chama a atencdo € o recurso dos harmdnicos na melodia da flauta. Essa secdo
abrange 11 compassos indo até o compasso 40.

Nos compassos compreendidos entre 31 e 37, ha que se tomar atencdo especial aos
harménicos. Com excecdo do compasso 35 onde ha saltos de quinta justa e quinta diminuta,

ndo existem grandes dificuldades técnica para executa-los. Sugerimos que o flautista estude
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previamente as frases sem 0s harmonicos, ou seja, as notas agudas que devem soar a partir
dos harmonicos, afim de que se tenha um referencial sonoro e intervalar para auxiliar quando
estiver com harménicos. Outra sugestdo referente a este trecho, é que néo se faca vibrato, ou
muito pouco, para que se crie uma atmosfera de sons harmdnicos como nos instrumentos de
cordas.

Esta indicacdo de harménicos também corrobora com a suspeita de que Oriental tenha
sido a ultima ou uma das Ultimas pecas escritas por Pattapio, pois para tal efeito suspeitamos
que ele ja dispunha sua flauta Boehm Luis Lot de prata. O efeito de harmdnicos aparece na
literatura da flauta apds o advento da flauta Boehm (nas composices de Doppler, por

exemplo), o que sugere que esse efeito ndo funcionava bem na antiga flauta de 5 chaves.

Ex..c. 30
Figura 55
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Com anacruse em fusas do compasso 41 uma nova secao € iniciada. Esta nova secdo é
construida com escalas e arpejos baseados no acorde de 72 diminuta, € semelhante a aquela
sucessao da cadéncia nos compassos de 26 e 27, do#-mi-sol-sib como acorde alterado de
funcdo cadencial precedendo a dominante do tom de mi menor, secdo esta que vai até o 1°

tempo compasso 48, podemos considera-la como uma variante da 22 secdo da obra.
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Ex.: inicio da 3? se¢do:

Figura 56
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Da mesma forma, o trecho final da obra que se inicia no compasso 48 com o tema
exposto pelo piano, é uma variante ou variacdo do tema principal da obra. Nesta secdo final o
autor explora a virtuosidade da flauta com uma série de arpejos ascendentes dialogando com o
piano também em arpejos ascendentes. Estes arpejos funcionam como ornamentos para a
melodia principal que deve ser mais valorizada. Recomendamos para este fim que o intérprete
estude o trecho antes executando apenas a frase principal sem os ornamentos. Depois de bem
assimilada a melodia com seu perfeito ritmo e acentuacdo, coloca-se entdo 0s arpejos que

também podem ser estudados previamente de modo lento.

Ex.: inicio da secdo final:

Figura 57
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Neste trecho final o centro tonal de mi € mantido de forma bastante clara com a
ostensiva confirmacdo da mesma através da insisténcia dos encadeamentos de definicdo da
tonalidade, ou seja, I-V-I de mi menor.

O intérprete podera respirar depois do primeiro tempo do compasso 63 para que se

tenha ar suficiente para finalizar a Gltima nota longa em pp.
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IDYLIO op.7

Segundo o dicionario Aurélio, Idilio significa: 1: pequena poesia campestre; 2: Amor
poético e suave. Sabemos que o titulo desta obra ja diz muito sobre seu carater terno e
delicado que deve ser observado em todo o seu discurso musical. Inicialmente o autor indica
um dolce para a flauta, e de modo geral no que se refere a dindmica, toda a peca transcorre em
p, ha alguns crescendo e decrescendo culminando em um unico f e reduzindo & pp e
terminando com um morrendo. Podemos considerar, dentre a obra de Pattapio, esta como a
peca de carater mais intimo e amoroso.

Aparentemente esta peca parece ser a mais simples da série, entretanto é de uma
elaboracdo complexa e interessante. Uma trama melddica e serena onde o cantabile da flauta é
explorado e se distancia do virtuosismo das pecas de livre fantasia estudadas anteriormente.
Do ponto de vista formal podemos dividir a pecga da seguinte forma:

A-c.laoc.28

B-c.29aoc. 47
C-c.49a0c. 66
A’-c.67a0c.78
B’-c.79a0c. 95

A”-c. 97 até o fim, coda.

Uma introdugdo de quatro compassos a cargo do piano construida na dominante do
tom principal, Sol maior, inicia a obra. Essa introducdo é importante na elaboracdo da pega,
pois aparece em trechos posteriores fazendo um contraponto com a melodia da flauta como

também estabelecendo a unidade entre as diversas partes da masica.



Ex.: introducgéo:

Figura 58
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Segue-se a melodia tocada pela flauta, com frases longas com pequenos motivos em
colcheias alternando com semicolcheias. O centro tonal de Sol Maior € definido com bastante
clareza desde os primeiros compassos da obra assim como as pequenas incursdes as

tonalidades vizinhas.

Ex. Frase inicial da flauta:

Figura 59

5 —

L — .

G [ . i fo 2 |
P

f 4 | | |

a— — j = 1 T . ' =

S C . :
p\“;_\———“"// \\‘/——_‘_\\—‘—"—”—/
y N ey T

9ar — ——

E importante aqui que se evidenciem as apojaturas melddicas a fim de conduzir as

frases. O compositor ja sinaliza essa ideia grafando acentos nestas notas como se criasse
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degraus que geram uma ldgica na progressdo das frases. Sugerimos respiracdes antes das
semicolcheias dos compassos 11 e 15 e posteriormente antes das tercinas que se iniciam no

compasso 18.

EX.
Figura 60
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Vale ressaltar ainda da importancia do correto direcionamento desta frase que comeca
no segundo tempo do compasso 18 e culmina no ré do compasso 23. Neste ré mais uma vez

identificamos uma apojatura melddica que deve ser enfatizada.
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Ex.

Figura 61
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A nova secdo, B, que se inicia no compasso 29 tem uma clara unidade com a sec¢éo
inicial, ndo sé pelo desenho ritmico como também pela repeticdo ritmico-melddica do

desenho da introdugéo.

Ex.: inicio da 22 se¢do:

Figura 62
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Um novo desenho melédico em forma de marcha ascendente aparece em nova se¢do
da obra, C, no compasso 49, agora no centro tonal de Mib Maior, centro que se afastado da

tonalidade de Sol maior.

Ex.: se¢do C:

Figura 63
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Como se pode observar no exemplo acima, a tonalidade em questdo, Mib Maior é
claramente definida pelo autor.

As duas secoes finais da obra, A’ no compasso 67 até o compasso 78 € B’ compasso
79 a 95, sdo repeticOes respectivamente das melodias das secbes A e B.

Nos compassos finais, antes de A” que inicia no compasso 97, cabe uma observacao
qguanto a grande pausa no compasso 96, Pattapio utiliza ai um artificio para criar mais
expectativa e expressividade, pois ele ndo conclui com a tbnica, deixando suspensa e adiando
a resolucdo harmonica. Como elemento surpresa, a flauta rompe sozinha este siléncio com o
tema que anteriormente aparecia acompanhado. A partir deste ponto, onde a dindmica é pp
observamos também uma rarefacdo na textura, onde antes tinhamos o piano tocando o tempo
todo e com movimentacdo no baixo, agora percebemos apenas acordes e muitas pausas. Como
intérprete, ha uma necessidade de se evidenciar esta intencdo de Pattapio, podemos diminuir o

vibrato e o volume de som, criando esta atmosfera de reminiscéncias até o morrendo final.
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Pela sua extensdo e clara confirmagdo do centro principal da obra pode ser

considerada como uma coda que vai do compasso 97 até o final.

Ex.: se¢éo final ou coda:

Figura 64
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CONCLUSAO:

Entendemos que a musica pode ser feita em qualquer lugar, seja em uma grande sala
de concerto, em um pequeno teatro, em um saldo de danca ou até mesmo na rua. Sendo assim
¢ remota e até dispensavel especularmos qual era a finalidade de Pattapio ao compor suas
obras. O que podemos afirmar com toda certeza ¢ que um instrumentista/intérprete e
compositor como Pattapio Silva que apesar da pouca idade e uma vasta experiéncia
profissional seja em banda de musica quanto concertista, recitalista ou musico de orquestra
tinha a musica como algo universal e atemporal.

Aprendemos o quanto Pattipio foi inovador e brilhante em sua obra. Podemos
concluir que ele detinha grande intimidade para escrita de musica e € nitido o seu
conhecimento em relagdo ao piano e principalmente no que se refere a flauta, a maneira como
ele trata a flauta em suas composi¢des demonstra muito bem o quanto ele dominava o seu
instrumento.

Sabemos que pecas em estilo de danca por vezes podem se revelar extremamente
elaboradas, como por exemplo Francisco Mignone e suas valsas de esquina onde o piano
simula ritmos de acompanhamento tipicamente violonisticos. Chopin, Brahms e Beethoven
utilizaram formas de danga como valsas € mazurcas que, dada ao requinte e complexidade no
trato, sdo consideradas obras de concerto. Por outro lado temos a musica de J. Strauss ainda ¢é
muito dancada em Viena até hoje.

Nao podemos precisar qual eram os motivos e argumentos que Pattidpio tinha ao
compor obras principalmete pelas formas tao distintas como essas. O que podemos ter certeza
¢ que ele sempre foi essencialmente intérpre das suas e de outras obras de outros

compositores. Vemos entdo um Pattapio solista, virtuose e grande recitalista que a meu ver
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compunha pela necessidade de tocar coisas suas e expor idéias e descobertas. Sabemos que
toda a sua obra foi interpretada por ele que a difundia em suas viagens como camerista.

Outro ponto relevante é o fato do proprio Pattapio ter criado uma diferenca entre os
dois grupos, talvez intencionalmente para dar um ar erudito as obras de escrita livre as quais
ele fez dedicatorias. A Evocacdo Op.1 tem o subtitulo de Romace Elegiaco, vem grafado “A
memoria do prezado mestre A. Duque-Estrada Meyer” faleciado em 1905 ao qual Pattapio
tinha enorme apreco e gratiddo. Além de ser uma peca triste o proprio subtitulo “Elegiaco”
que significa melancoélico, complascente a define muito bem. A Serata D’Amore — Romanza
foi dedicada ao amigo pianista Luiz Amabile. O Sonho foi dedicado aos amigos Juscelino
Barbosa e Jeronymo Cunha. A Oriental foi dedicada a Felix de Otero amigo pianista que
conheceu quando da sua estada em Sao Paulo.

Podemos entdo apontar tais diferenca na escrita ente os dois grupos citados separando-
0s nos seguintes aspectos abaixo.

Do ponto de vista formal: as musicas em forma de dangas sdo bem quadradas, pois
obedecem a quadratura daquela danca, ou seja, dois ou seus multiplos (2,4, 8, 16, 32), ja nas
obras de livre fantasia, encontramos simetria entre as frases porém sem padrao determinado
dando grande liberdade de construcao como a ampliagao.

Por serem dangas as figuras ritmicas do acompanhamento sdo bem regulares e
repetitivas e também nao apresentam variagoes de agogica enquanto no outro grupo de pegas
as frases e periodos nem sempre sdo regulares, pois o compositor utiliza grande liberdade
criativa.

Do ponto de vista harmdnico: encontramos nas dangas modulagdes timidas, quase
sempre para tons vizinhos e sem muita ousadia, de modo geral a harmonia ¢ bem simples
enquanto no segundo grupo vemos modulagdes para tons afastados com freqii€ncia, grande

utilizagdo de acordes alterados e sétima diminuta o que o propicia grande liberdade para
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transitar entre os mais diversos tons.

Quanto a escrita pianistica: vemos nas dangas o piano fazendo um papel de simples
acompanhador para a flauta, dando extremo valor ao ritmo caracteristico da danca que o
acompanha. Como coadjuvante o piano serve de base para as melodias da flauta que algumas
sdo de grande virtuosismo revelando-se de grande desafio para o flautista. No segundo grupo
ha uma grande interacdo entre flauta e piano dando um aspecto mais nitido de musica de
camara. Vemos ainda no piano contraponto, imitacao e partes solo.

Na tabela abaixo, de forma concisa ¢ rapida, destacamos essas principais

caracteristicas dos dois grupos de obras.

Tabela 1

MUSICAS EM FORMA DE DANCAS MUSICA EM LIVRE FANTASIA

FORMA
* Quadratura * Simetria, porém muita liberdade de
* Frases regulares construgao

* Criatividade na expansdo das frases
* Construcao das se¢des sem simetria
* Cadéncias para flauta

* Desenvolvimento tematico

HARMONIA




* Modulagdes timidas quase sempre para
tons vizinhos

* Harmonia simples

* Modulagdes para tons afastados com
frequéncia

* Acordes alterados

* Uso frequente de acordes de sétima
diminuta

* Cadéncia evitada

* Momentos sem definicao tonal

TEXTURA

* Basicamente homofonica (baixo e centro)

* HomofOnica

* PolifOnica

* PolifOnica imitativa

ESCRITA PIANISTICA

* Carater de acompanhamento

* Ritmo bem regular

* Carater Cameristico
* Contraponto
* Imitacoes

* Interacdo entre flauta e piano

INDICACOES NA PARTITURA
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* Sem indicacgOes de carater

* Pouca indica¢ao de dinamica

* VariacoOes de agogica

* Mudancas andamento

* Riqueza na dinamica

* Observacgoes sobre timbre
* Indicagdo de Harmonicos
* Indicagao de carater

* Fermatas

sk

ppajf

DINAMICA

ppp afif

TESSITURA (parte da flauta)

*Ré3-Si5

*Si2-Sib 5

80
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Podemos reduzir a obra de Pattidpio a dois grupos bem definidos do ponto de vista
composicional: as pecas em forma de danga e as pegas de livre fantasia. Na primeira o
compositor se detém principalmente na forma da danca em questdo como ¢ o caso das valsas
onde Pattapio se firma nos aspectos essenciais desta danga como o compasso ternario,
periodos regulares, ritmos caracteristicos do género. Ja no segundo grupo a livre fantasia do
compositor o permite criar sem estar calcado em uma forma bésica dando assim muita
liberdade a imaginacdo e criatividade. Aparecem assim frases expandidas, harmonias
complexas, cadéncias, didlogos ente piano e flauta, nuancas e sutilezas entre os instrumentos,
grandes variagdes de agogica, de dinamica e até de timbre. As inovagdes continuam inclusive
na tessitura visto que a flauta com pé em si ainda era uma grande novidade naquela época e
ele o utiliza em duas de suas obras. Com certeza sua obra consiste em uma das mais

importantes e diversas cole¢des da musica brasileira para flauta.
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