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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo analisar o livro escolar Nogdes de musica: extrahidas
dos melhores auctores do maranhense Antonio Rayol (1863?-1904), obra publicada em 1902 e
dedicada aos seus alunos da Escola Normal e da Escola de Mdsica, instituicfes pablicas em
Sédo Luis, Maranhdo. Paratanto, nas etapas desta pesquisa investiga-se a posicao social de Rayol
no meio ludovicense, descrevem-se 0s paratextos e o texto que compdem o livro, e a
intertextualidade implicita na obra, e analisam-se os elementos que diferenciam esse livro, com
énfase nos conteudos musicais e no texto prefacial intitulado “Aos leitores”. Esta investigacdo
centraliza-se no campo da Historia Cultural. Como procedimentos metodolégicos, utiliza-se a
pesquisa bibliografica em assuntos como o contexto artistico e cultural do periodo e os
paratextos, e a pesquisa documental, levando em consideracdo documentos da primeira década
de 1900, como Mensagens de Governadores do Maranhédo e seus Relatorios anexos, jornais
maranhenses, dentre outros. Em relacdo a posi¢éo social, constata-se, dentre outros aspectos, o
pertencimento de Rayol a uma sociedade promotora de livros escolares, literéria e de atividades
musicais, fatores que contribuiram para a elaboracao de Nog¢des de musica. Na apresentacéo do
impresso Nog¢des de musica, mostra-se as suas caracteristicas formais, 0s elementos
paratextuais que o compdem, como a folha de rosto, a dedicatoria, a epigrafe, e os temas
especificos de musica tratados em seu texto, 0s quais possibilitaram ser agrupados em quatro
partes, os Temas introdutdrios, os Temas basicos de teoria musical, os Temas basicos de préatica
musical e os Temas complementares. Ainda se percebe uma intertextualidade existente entre
Nocdes de musica e os livros de Cattaneo (1861), Machado (1842) e Rousseau (1781), autores
com os quais Rayol dialogou teoricamente, demonstrando a apropriacdo entre eles. Observa-se
que os contetidos dos temas tratados sdo constituidos de elementos conceituais, explicativos,
historicos, estéticos e exemplificativos, com frequéncias variaveis, e que o texto prefacial “Aos
Leitores” ¢ formado, em sua maioria, por conceitos estéticos e historicos. Conclui-se este
trabalho defendendo a tese de que No¢des de Musica de Antonio Rayol, em funcéo do contetido
desenvolvido no texto, dos paratextos e da intertextualidade com os referenciais analisados,
demarca o ensino de musica proposto pelo autor e a diferenciacao desse livro escolar emrelacéo

a outras obras usadas na época para esse ensino.

Palavras-chave: Historia da Educacdo. Ensino de musica-Maranhdo. Livro escolar. Analise

paratextual. Antonio Rayol.



ABSTRACT

The present work aims to analyze the textbook Nogdes de musica: extrahidas dos melhores
auctores, written by the Brazilian author from Maranh&o, Antonio Rayol (1863?-1904). The
work published in 1902 was dedicated to his students of the Escola Normal and Escola de
Mdsica, public institutions in Sd8o Luis, Maranhdo. This study investigates Rayol's social
position in the ludovicense environment, describes the paratexts and the text that compose the
book and the existing intertextuality, and analyzes the elements that differentiate this book,
emphasizing the musical contents and the preface entitled 'Aos Leitores'. This research is from
the field of study of Cultural History. The methodology is based first on bibliographical
research, approaching themes as the artistic and cultural context of the period and the paratexts.
Then, on documental research, considering documents from the first decade of 1900, such as
Messages of Governors of Maranh&o and their attached Reports, Maranhdo newspapers, among
others. Regarding the social position, it is verified, among other aspects, that Rayol belonged
to a society that promoted school books and literary and musical activities, which contributed
to the elaboration of Nogdes de Musica. The presentation of the printed version of the book
shows its formal characteristics and the paratextual elements that compose it, such as the title
page, the dedication, and the epigraph. Furthermore, the specific music themes treated in the
text were divided into four parts: Introductory themes, Basic themes of musical theory, Basic
themes of musical practice and Complementary Themes. There is also intertextuality between
Nocdes de Musica and the books of Cattaneo (1861), Machado (1842) and Rousseau (1781),
authors used by Rayol as a source of inspiration for his theory. It is observed that the contents
are constituted of conceptual, explanatory, historical, aesthetic and exemplifying elements, with
variable frequencies. The preface ‘Aos Leitores’ is formed mainly by aesthetic and historical
concepts. Finally, the present work defends the thesis that, based on the content developed in
the text, the paratexts, and the intertextuality with the analyzed references, No¢6es de Musica
by Antonio Rayol demarcates the teaching type proposed by the author and its differentiation

compared to other textbooks used at the time for music teaching.

Keywords: History of Education. Music teaching-Maranhdo. Schoolbook. Paratextual analysis.

Antonio Rayol.



RESUMEN

El presente trabajo tiene como objetivo analizar el libro escolar “Nogoes de musica: extrahidas dos
melhores auctores” del maranhense Antonio Rayol (1863?-1904), obra publicada en 1902 y dedicada a
sus alumnos de la Escola Normal y la Escola de Musica, instituciones pablicas de Sao Luis, Maranh&o.
Para ello, los pasos de esta investigacion indagan sobre la posicion social de Rayol en el entorno
ludovicense, se describen los paratextos y el texto que componen el libro, y la intertextualidad implicita
en la obra, y analizan los elementos que diferencian a este libro, con énfasis en los contenidos musicales
y en el texto del prefacio titulado “Aos leitores”. Esta investigacion se centra en el campo de la Historia
Cultural. Como procedimientos metodoldgicos, se utilizaron la investigacion bibliografica en asuntos
como el contexto artistico y cultural del periodo y los paratextos, y la investigacion documental,
tomando en consideracion los documentos de la primera mitad de la década de 1900, como Mensagens
de Governadores do Maranhdo y sus informes anexos, periédicos maranhenses, entre otros. En relacion
a la posicion social, se constatd, entre otros aspectos, la pertenencia de Rayol a una sociedad que
promovia los libros escolares y las actividades literarias y musicales, factores que contribuyeron para la
elaboracién de Nogoes de musica. En la presentacion del impreso Nogcoes de musica, se muestran sus
caracteristicas formales, los elementos paratextuales que lo componen, como la portada, la dedicatoria,
el epigrafe, y los temas especificos de musica tratados en su texto, los cuales permitieron ser agrupados
en cuatro partes, los Temas introductorios, los Temas basicos de teoria musical, los Temas basicos de
practica musical y los Temas complementarios. Ademas se percibe una intertextualidad existente entre
NocBes de musica y los libros de Cattaneo (1861), Machado (1842) y Rousseau (1781), autores con los
cuales Rayol dialog6 tedricamente, demostrando la apropiacién entre ellos. Se observa que los
contenidos de los temas tratados estan constituidos de elementos conceptuales, explicativos, historicos,
estéticos y ejemplificativos, con frecuencias variables, y que el texto del prefacio “Aos leitores” esta
formado, en su mayoria, por conceptos estéticos e historicos. Se concluye este trabajo defendiendo la
tesis de que NocGes de musica de Antonio Rayol, en funcién del contenido desarrollado en el texto, de
los paratextos y de la intertextualidad con las referencias analizadas, acota la ensefianza de la musica
propuesta por el autor y la diferenciacion de este libro escolar en relacion con otras obras utilizadas en

la época para esta ensefianza.

Palabras-clave: Historia de la Educacion, Enseflanza de la musica - Maranhdo. Libro escolar. Analisis

paratextual. Antonio Rayol.
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1 INTRODUCAO

A presente tese é o resultado de uma pesquisa no campo da Histéria da Educacéo sobre
o livro escolar NogGes de musica: extrahidas dos melhores auctores !, de Antonio dos Reis
Rayol, publicado no ano de 19022. Esse livro foi elaborado com o objetivo de auxiliar os seus
alunos no estudo dos conteudos ministrados na aula de teoria musical da Escola Normal e da
Escola de Mdsica, instituicdes situadas em Sdo Luis. Os exemplares dessa obra podem ser
encontrados no Acervo de Obras Raras da Biblioteca Plblica Benedito Leite® e na Biblioteca
da Academia Maranhense de Letras.

Rayol, ludovicense nascido na decada de 1860, foi uma figura influente no meio
artistico, cultural e educacional em que circulou, principalmente no contexto musical do
Maranh@o. Tenor lirico, compositor, regente e violinista, estudou na Italia entre os anos de 1891
e 1892, e, ao retornar ao Brasil, foi professor na Escola de Musica da Bahia e na Academia
Livre de Musica no Rio de Janeiro, além de, na sua cidade natal, lecionar no Liceu Maranhense,
na Aula Noturna de Musica, na Escola Normal e na Escola de Musica.

A publicagdo de Nocbes de musica deu-se em um contexto que buscava o ideal
republicano de progresso da nagcdo por meio da educagdo, tendo a escola como “signo de
instauracdo da nova ordem, arma para efetuar [esse] Progresso”, apesar de ter sido, nesse
periodo do final do oitocentos e inicio do século XX, “facultada a poucos” (CARVALHO,
2003, p. 11). Dentre as préticas do ensino escolar, encontrava-se o uso do livro escolar, artefato
considerado relevante no campo educacional. Bittencourt (2008, p. 190) afirma que as
mudancas ocorridas durante o século XIX transformaram o livro escolar em uma ferramenta
que ndo poderia faltar nas aulas. As melhoras alcancadas na sua fabricacdo, 0 aumento do
consumo pelos alunos e uma formacéo dos professores, ainda que precaria, “fizeram do livro
didatico um dos simbolos da cultura escolar, um depositario do saber a ser ensinado”.

O estabelecimento da producéo e circulacdo desses livros ocorreu a partir do interesse

do setor educacional, assim como do comercial. A divulgacdo da venda de livros escolares

10O livro de Rayol, ao longo desta tese, sera referenciado somente como Nogdes de musica. A palavra “musica”
que faz parte do titulo dessa obra ndo possui acentuagdo em seu impresso original. Dessa forma, a acentuacéo
dessa palavra, assim como de outras, em citagfes, obedecerdo aos originais.
2 Este trabalho faz parte das pesquisas realizadas pelo NUcleo de Pesquisa e Documentacdo em Histdria da
Educacéo e das Préticas Leitoras do Maranhdo (NEDHEL).
% O Gnico exemplar impresso existente na Biblioteca Publica Benedito Leite ndo esta mais disponivel para consulta
devido ao seu estado de deterioracdo, mas a digitalizacdo dele encontra-se no site dessa biblioteca.
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estava presente tanto em jornais quanto em outros meios utilizados na época, como 0S
almanaques. Em Bittencourt (2008) é salientado o interesse das editoras ou tipografias pela
publicacdo dessas obras, incentivando também a sua compra pelos professores por serem Uteis
ao seu aprimoramento profissional. Esses fatores colaboraram para a consolidacdo desse tipo
de impresso no mercado. A autora reforca a participagdo significativa dos professores na
expansdo dessa literatura escolar, difundindo-a e elaborando-a, desde a metade final do
oitocentos. Todo esse cenario favoreceu a elaboracdo de impressos por parte dos professores,
muitas vezes para uso nas disciplinas que eles proprios ministravam, caso em que Rayol estava
incluido.

Em meio ao crescimento dessa producao literaria estdo situados os livros escolares de
musica, amplamente divulgados e utilizados no ensino dessa arte no Brasil, tendo predominado,
do periodo colonial até o inicio da Republica, e, principalmente, no Império, a literatura
europeia, em especial a portuguesa e a francesa®. Silva (2012, p. 807), ao trazer a observagéo
quanto a “[...] utilizagdo mais sistematica do livro didatico no ensino” ter existéncia desde o
periodo imperial, ressalta que a elite do pais tinha “[...] como referéncia de educacdo e cultura
a Europa e, em particular, a sociedade francesa”, afinal, vivia-se sob “[...] a inspiracdo do
liberalismo francés”. Logo, “[...] nada melhor do que buscar o que havia de produgao didatica
na propria Fran¢a”. No entanto, Magalhaes (2018, p. 315) relata que “a prevaléncia do livro
estrangeiro sofreu alteracdo a partir do fim do Império e com a implantagdo da Republica,
passam 0s manuais escolares a colher contetdos e orientacfes na realidade brasileira. Surgiram
autores regionais [...]”.

A busca por materiais com uma linguagem voltada a realidade brasileira favoreceu a
producdo e a publicacdo de livros escolares nacionais. Reforcando esse relato, Castellanos
(2017, p. 86), em seu trabalho sobre livros escolares no Maranhdo, constatou, em meio as suas
fontes, que, juntamente com a literatura estrangeira, reconheceu-se “[...] um acréscimo de
exemplares escritos por brasileiros e maranhenses na segunda metade do oitocentos [...]. Livros
ndo escolares de autores patrios utilizados no espaco escolar e livros escritos, produzidos,

impressos, vendidos e/ou distribuidos especificamente para a instru¢ao”. Dessa forma, os

4 Luiz Medeiros, por exemplo, professor de musica da Escola Normal de S&o Luis, indica para o programa da aula
de musica dessa institui¢do, assinado em 12 de junho de 1890, alguns livros que deveriam ser usados no curso.
Percebemos na lista que a maioria deles é de origem francesa. Medeiros explica essa preferéncia por ndo acreditar
haver bons livros em portugués. Sao eles: Grammatica musical, de Nicolo Cattaneo; L 'ecole primaire, solfége, de
Auguste Panseron; Solfége gradue, de Mousin; Nouveau recueil des chants, de Mousin; Education musicale, de
Dauphine; La musique a la portée des gens du monde, de Tétis; Histoire de la musique, de Alph. Royer; Methode
de violin, de D. Alard (MEDEIROS, 1890).
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musicos brasileiros divulgavam os seus trabalhos® e, juntamente com as publicagdes dos
estrangeiros, faziam parte do ensino musical no pais. O lancamento de Nogbes de musica
aconteceu nesse contexto educacional republicano.

E bom ressaltar que a presenca de livros escolares de musica escritos por maranhenses
contemporaneos de Rayol era praticamente inexistente, dai é possivel notar uma relevancia
dessa obra para as pesquisas historiograficas. Na dissertacdo® da autora desta tese, cujo estudo
versou sobre 0 ensino de musica em S&o Luis no periodo de 1860 a 1912, foi abordado o livro
Nocdes de musica. Nessa pesquisa foram identificadas as instituicdes escolares que ofereciam
aulas de musica no ensino primario, secundario e profissional, além de uma incurséo pelas aulas
particulares, nomeacdo dos professores que as ministravam e verificacdo dos aspectos
pedagogicos implicitos nesse ensino, como 0s contetudos abordados e o material escolar
impresso que circulava no periodo. Dentre esse material foram analisados Principios
elementares de musica, do maranhense Domingos Thomaz Vellez Perdigéo, e a referida obra
de Rayol, considerando em ambas os contetidos, a apresentacao, o publico e os fins a que eram
destinados.

No entanto, na analise de Nocdes de musica, determinados pontos do livro ndo foram
aprofundados, como os paratextos, que sao os diversos elementos que se localizam antes e apos
0 texto — capa, epigrafe, dedicatéria etc. Quais informacgdes adicionais esses elementos
poderiam dar sobre a obra e o seu autor? Observando os paratextos de No¢fes de musica,
chamou-nos a atencdo o contetido apresentado em seu texto prefacial intitulado “Aos Leitores”.
Nele, Rayol fez uso de uma linguagem erudita, romantica e com mencdo a personagens
mitoldgicos, o que ndo era comum de identificar nos mesmos textos escritos por outros autores
estudados naquela pesquisa. Dessa maneira, 0 que Rayol pretendia evidenciar nesse discurso
prefacial?

Bittencourt (2008, p. 184) explica que os paratextos eram um didlogo que o autor travava
com o professor, explicando as suas concepcdes e como o seu livro deveria ser utilizado em

sala de aula. Acreditamos que esse didlogo se tornou mais evidente no texto prefacial, pois é o

5> Algumas obras que foram impressas para uso em escolas, conforme indicagdo em suas péginas de rosto:
Compendio de musica, indicado para os alunos do D. Pedro 1l (1838), de autoria de Francisco Manoel da Silva; o
A B C musical a duas e tres vozes ([18--]), de Auguste Panseron; o Principios elementares de musica (1886), de
Eduardo Macedo; os Solfejos do Instituto Nacional de Musica ([189-]) e o Memorial theorico-musical ([18--]), de
Ignacio Porto-Alegre; o Elementos de theoria musical ([19--]), de Leopoldo Miguez; e a Artinha Mussurunga:
compendio de musica (1905), de Domingos da Rocha Mussurunga.
6 Dissertacdo intitulada O ensino de mlsica no Maranhdo (1860-1912): uma énfase nos livros escolares de
Domingos Thomaz Vellez Perdigdo e Antonio dos Reis Rayol, defendida no Programa de P6s-Graduacdo em
Educacio — PPGE da Universidade Federal do Maranhdo — UFMA (SALOMAO, 2015).
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lugar em que o autor tem a oportunidade de ter um espaco seu, defendendo as suas ideias, as
quais foram elaboradas dentro de um contexto e processo histérico do qual ele fez parte. A
escrita de um livro escolar, considerando o seu texto e 0s seus paratextos, colabora para que se
tornem puablicas as permanéncias e as rupturas do autor frente a diversidade de ideias
disponiveis em seu ambiente de vivéncia.

Havia ainda no texto prefacial “Aos Leitores” a cita¢cdo dos musicos em cujas obras o
autor se apoiou para escrever os conteudos musicais de seu livro, algo relevante a ser
investigado, uma vez que demonstraria o que ele achava necessario ser ensinado dessa arte.
Quem eram esses musicos citados? De que forma Rayol dialogou com esses autores? Com essa
investigacdo, conseguimos visualizar a intertextualidade existente em sua obra.

Outro elemento paratextual que nos chamou a atencdo foi a Adverténcia, em cujo
conteudo ha uma declaragao de Rayol de que seu livro teria a finalidade de “facilitar” o ensino
de musica feito por meio de outra obra conhecida no periodo, a do mdsico Leopoldo Miguez’.
Entretanto, a obra de Miguez apresentava 0s seus contetdos de modo mais didatico, entéo
porque o uso do verbo facilitar? Teria ele algum objetivo distinto? Os conteudos do texto de
Nocdes de musica foram dispostos em sua maioria em pequenos blocos, abordando diferentes
assuntos musicais, sem ilustragdes da grafia musical. Com quais elementos Rayol teria
estruturado cada um desses assuntos tratados?

Essas inquietacdes nos instigaram a dar seguimento ao estudo desse livro escolar,
fazendo, para tanto, a seguinte problematizacdo: em que medida os elementos constitutivos dos
paratextos e do texto de Nocdes de musica poderiam caracteriza-lo como um livro escolar
diferenciado na instrucdo puablica e privada no Maranhdo no periodo de sua publicacdo?
Levando em conta esse problema, levantamos trés questbes principais que norteiam esta
pesquisa: como a posicao social de Rayol e o contexto em que viveu influenciaram-no na escrita
de Nogdes de musica?; considerando 0s paratextos, o texto e a intertextualidade implicita em
Nocdes de musica, o que Rayol priorizou incluir em seu livro para efetivar o ensino musical em
seu tempo?; quais elementos presentes nos paratextos e no texto diferenciam este livro escolar
dos concorrentes do periodo?

Ao aprofundar a pesquisa no doutorado, deparamo-nos com outras indagacdes que

surgiram a partir da analise dos jornais que circulavam nessa época na capital maranhense. Nos

" Rayol (1902, p.7) ndo cita 0 nome do livro de Miguez, o seu comentario limita-se a dizer “facilitar o ensino pela
arte de Leopoldo Miguez”, porém infirimos ser Elementos de theoria musical, pois era a obra dele que havia sido
publicada a pouco tempo, estava em circulagdo no periodo e era recomendada para uso no Intituto Nacional de
Mdsica e nas escolas primérias do Rio de Janeiro. Essa questdo serd abordada na ultima secéo desta tese.
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periddicos Pacotilha e A Campanha do ano de 1903 foram encontradas varias notas que se
referiam ao livro NogGes de musica como uma obra elaborada de forma desastrada a partir do
uso inexato de textos dos autores que Rayol escolheu para se embasar teoricamente,
classificando-a como sem préstimo.

Apesar das criticas, ele era um musico reconhecido entre 0s seus contemporaneos. Teria,
entdo, sido negligente a tal ponto, publicando uma obra aquém das expectativas? Ou sera que a
sua intencdo era fazer um texto com outros propdsitos? Afinal, “Aos Leitores” era um texto
com um discurso bem produzido para alguém que estava sendo taxado de incompetente. Em
busca de alguma nota na imprensa que tivesse um posicionamento contrario a essas criticas,
encontramos um texto escrito por Adelman Correa, ex-aluno de Rayol, e publicado em uma
edicdo do jornal O imparcial de 1940. Nele, Adelman fazia mencéo a Nogdes de musica como
uma obra em que o autor revelou “singulares conhecimentos”, além de tecer elogios ao
desempenho deste como musico e docente. Para seu discipulo, esse livro com pequenos topicos®
ndo parecia ser uma obra de pouco valor.

Diante das consideracfes feitas, em especial quanto ao paratexto Adverténcia, aos
conteddos textuais do livro, ao texto prefacial “Aos Leitores” e a classificacdo da obra
sintetizada por Adelman como “singulares conhecimentos” do seu autor, defendemos a tese de
que Nocgoes de musica de Antonio Rayol, em funcdo do contetdo desenvolvido no texto, dos
paratextos em uso e da intertextualidade com os referenciais analisados, demarca o ensino de
musica proposto pelo autor e a diferenciacdo desse livro escolar em relacdo a outras obras
usadas na época para esse ensino.

No texto “Aos Leitores”, 0 autor deixa claro ter feito uma compilacdo com o que havia
achado de bastante estético e indispensavel para alcancar o objetivo ao qual tinha se proposto.
Sendo assim, o livro escolar de Rayol é a fonte principal e o objeto de estudo nesta tese, cujo
objetivo geral é analisar 0s paratextos, o texto e a intertextualidade implicita na obra Nogdes de
musica, para compreendermos a diferenciacdo da proposta de ensino musical do autor a partir
do referencial tedrico usado por ele.

Para auxiliar metodologicamente esse caminho, temos como primeiro objetivo
especifico investigar a posicdo social de Rayol no meio ludovicense e a sua influencia na escrita
de Nocdes de musica, tendo em conta aspectos culturais, econdémicos e politicos. Na trajetoria

de Antonio Rayol, ja consagrada na literatura, notamos que ele obteve éxito em sua experiéncia

8 Os titulos ndo foram denominados de capitulos no livro, pois sdo em sua maioria textos pequenos. Portanto,
utilizamos o termo “topico” para designar os diferentes titulos com as suas respectivas explicagdes.
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profissional no cenério brasileiro, a partir do exercicio de suas atividades musicais e da sua
participacdo no legado musical maranhense e nacional. Sendo um mdsico e intelectual atuante
em seu tempo, envolvido em projetos culturais, qual era a representatividade dele na sociedade?
De quais espacos sociais ele participou?

Para Barros (2020), € necessario ndo somente investigar o contexto social em que o
autor estd inserido, mas analisar qual a posicdo dele nesse contexto, levando em conta as
diferentes linhas de forca, como familia, instituicbes de pertencimento, classe social, posi¢do
politica etc. Portanto, o termo utilizado aqui por Barros (2020) faz referéncia a posicdo social
do autor. Essa posicao é relevante de ser investigada para tragar uma relacdo com a escrita de
sua obra, a qual terd um legado na medida em que a “[...] cultura nunca é recebida
uniformemente pelo conjunto de uma sociedade, [e] que esta se decompde em meios culturais
distintos, por vezes antagbnicos, e que a transmissdo da heranca cultural se encontra governada
pela disposicédo das relagdes sociais” (DUBY, 1998, p. 407).

Descrever o livro Nogdes de musica, com apresentacdo dos seus paratextos, texto e
intertextualidade implicita na obra, € nosso segundo objetivo especifico. As apresentacdes feitas
nos elementos paratextuais, como a capa e a pagina de rosto®, em geral, podem conter diversas
informacGes. O titulo, por exemplo, sendo longo ou curto, denota a proposta da obra, qual tipo
de assunto, como o seu conteudo seré tratado, se de forma concisa ou vasta, extensa ou curta.
Igualmente 0 nome do autor e a sua identificacdo profissional sdo descritas na capa e na pagina
de rosto, ajudando a reforcar a credibilidade do livro. Ainda, as ilustraces, como 0s ornatos e
as vinhetas, também podem explicar certas escolhas do autor ou, talvez, do editor, a exemplo
de uma imagem que seja relacionada ao tema do livro, nesse caso a de instrumentos musicais.

Quanto aos temas'® tratados no livro de Rayol, alguns deles sio encontrados em diversos
manuais similares. O seu posicionamento em relacdo a esses assuntos possibilitou-o priorizar o
que achou necessario para o fim a que se propunha. As escolhas do autor para compor o
contetdo de seu livro, seja do texto ou dos paratextos, indicam com quem ou com o que ele
mais se identificou em meio a uma diversidade de conhecimentos, de pensamentos e de
intelectuais existentes em seu contexto. Qual a apropriacdo feita por Rayol das ideias dos

autores com quem dialogou? Dessa maneira, percebemos que “[...] o que se guardou para a

® Genette (2009) refere-se a essa parte como pagina de rosto. No entanto, esse paratexto também é conhecido como

“folha de rosto” na atualidade.

1%ara maiores explicaces sobre os termos especificos de musica apresentados ao longo desta tese, 0s quais foram

abordados por Rayol em seu livro, ver Med (1996), Bennett (1998) e Schmeling (2014), dentre outros autores.
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posteridade é resultado de acasos, selegoes e disputas que devem ser considerados” (CASTRO,
2004, p. 237).

Como terceiro objetivo especifico, visamos analisar os elementos que diferenciam o
livro escolar de Rayol dos concorrentes do periodo, com énfase no contetdo dos temas musicais
tratados e no texto prefacial “Aos Leitores”. A maneira como esse autor discorreu sobre 0s
temas selecionados em Nog¢des de musica evidencia a sua proposta. Além disso, o texto
prefacial é a parte em que se permite obter maiores informacdes quanto as intencdes,
concepcdes e criticas do autor. Examinando esse paratexto como espago que pode esclarecer o
pensamento dos autores, ela auxilia no entendimento da possivel circulacdo de ideias entre os
intelectuais, fazendo-se a relagcdo, como salienta Chartier (1990), com as duas dimens@es do
espaco cultural em questdo, a diacronica - as producdes contemporaneas ao trabalho
selecionado, e a sincrdnica — a dos sujeitos de periodos anteriores que se perpetuaram.

Para Rocha e Somoza (2012, p. 28), os estudos sobre a historia da educagdo permitem
pensar o manual escolar como um objeto cultural que possui uma variedade de “intengdes,
objetivos, regulagdes”, assim como um meio de conhecimento “sobre os valores partilhados em

uma determinada época; sobre as representacdes sociais; e sobre as praticas escolares”.

1.1 HISTORIOGRAFIA DOS TEMAS ABORDADOS

Para realizar esta historiografia, fizemos um levantamento de trabalhos relacionados aos
temas relevantes nesta tese em bibliotecas académicas e particulares as quais tivemos acesso,
bem como no Catédlogo de Teses e Dissertacbes da CAPES e no Portal de Periddicos da
CAPES!. No site da CAPES, de aproximadamente dezenove mil trabalhos visualizados??,
menos de duzentos deles tratam de livros escolares de masica, sendo em menor nimero 0s que
se referem as fontes do inicio da Republica. Considerando as publica¢bes encontradas nas
bibliotecas, existe um nimero significativo de pesquisas a respeito de livros escolares no Brasil

e que abordam diferentes disciplinas curriculares, embora pequeno ainda na area da musica.

11 Para essa pesquisa na CAPES, levamos em consideragéo os titulos dos trabalhos registrados a partir das palavras:
livros, livros escolares, paratextos e prefacios.

12 Nesse site da CAPES, quanto as teses e dissertagdes encontramos o seguinte montante de trabalhos: 16.157
relativos a livros e 360 sobre paratextos. No tocante ao Portal de Periddicos, o qual inclui periddicos e livros,
obtivemos os seguintes nimeros: 1.950 trabalhos em relagdo a livros escolares e 836 sobre pesquisas em
paratextos.
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A seguir citamos alguns desses trabalhos, dando preferéncia para aqueles que se referem

ao Maranhdo e os que abrangem as primeiras décadas da Republica.

Duarte (2018) trata dos livros escolares de leitura da Amaz6nia com foco na produgao
e nos discursos neles presentes sobre educacao, civilidade e moral crista;

Soares (2018) traz um estudo dos livros de matematica no oitocentos;

Castellanos (2016, 2017) debate a respeito dos livros escolares no periodo imperial no
Maranhéo;

Castro (2010) aborda a respeito da leitura, dos impressos e da cultura escolar;

Cury (2018) estuda os manuais de civilidade na Paraiba do século XIX.

Dantas Filho (2007) faz um estudo sobre os métodos de muasica de Domingos Tomaz
Vellez Perdigdo e Antonio Rayol,

Cerqueira (2019), em seu estudo sobre o piano, aborda as obras utilizadas para o ensino
musical maranhense;

Ferreira (2010) e Gouveia Neto (2012) tratam da musica erudita no Maranhdo e
comentam a respeito de alguns livros de compositores locais;

Salomao (2016) analisa livros escolares musicais utilizados em S&o Luis e em outras
localidades nacionais.

Quanto as pesquisas de paratextos disponiveis nos arquivos da CAPES, mencionamos

algumas em meio a um universo maior que abrange diferentes localidades e disciplinas.

Andrade e Ferreira (2015), no artigo Uma analise paratextual da obra “Arithimetica
tedrico-pratica”’, comentam que 0s paratextos expdem sobre o que o livro vai tratar e 0
porqué foi dessa forma;

Dassie (2011) esclarece no trabalho Paratextos editoriais e historia da educacéo
matematica: uma leitura de livros didaticos que os paratextos em geral apresentam 0s
conteddos tratados, explicam que estdo de acordo com o programa de ensino vigente e
d&o o motivo de terem sido feitos;

Barbosa (2014), em As matematicas puras e mistas e a Academia Real Militar do Rio
de Janeiro: andlise de paratextos de tratados, elementos e compéndios, analisa 0s
paratextos de algumas obras raras de matematica, originalmente em francés, e as suas
traducbes para o portugués, procurando demonstrar como se dava esse processo de

adaptacdo;
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e Vieira (2008), em Entre coisas do mundo e o mundo dos livros: prefécios civicos e
impressos escolares no Brasil republicano, destaca os prefacios que tém a tarefa de
entender as diversas formas de conceber o civismo e a formacéo dos cidadaos;

e Oliveira (2015), em Lourenco Filho e a Colecéo Biblioteca de Educacdo: uma analise
dos prefacios escritos por esse educador, traz prefacios que foram utilizados por
Lourenco Filho para moldar/direcionar a mentalidade dos professores em prol da
concepcao da Escola Nova,;

e Ribeiro (2015), em “Prezado professor”: preficios, notas, adverténcias e Manual do
professor, analisa varios livros de diferentes disciplinas desde a primeira Republica até
0 ano de 1985. O autor entende que o uso dos prefacios serve para orientar ou auxiliar

o trabalho do professor e o didlogo com o docente.

Dois trabalhos em educacdo encontrados em periédicos do exterior, o Anuario de
historia de la educacion e a Historia y memoria de la educacion, trazem uma analise
paratextual. No primeiro, Baretta (2018), em Ideologias lectoras del normalismo: um analisis
paratextual de El libro del escolar de Pablo Pizzurno, analisa trés livros de leitura do professor
normalista argentino Pizzurno, publicados entre 1901 e 1918, com o fim de entender em quais
ideologias leitoras o autor fundamenta pedagogicamente sua obra. Para Baretta, o prélogo é um
local onde o autor pode se construir como autor. No segundo, intitulado Analisis de los prélogos
de los textos algebraicos publicados em Espafia durante el siglo XVI, Mufioz-Escolano e Oller-
Marcén (2020) procuram identificar os temas gerais e as concepc¢des e crencas dos autores
quanto a natureza das matematicas, tratados nos prélogos examinados.

Esse breve levantamento historiografico permite percebermos que os temas tratados
nesta tese ainda sdo pouco investigados, indicando o vasto campo a ser explorado. Nesse
sentido, a presente pesquisa colabora para ampliar e aprofundar esses assuntos, comegando com
0 estudo que aborda aspectos da vida de Rayol que ndo sdo muito explorados, como a sua
participacdo no meio literario, politico e religioso maranhense. A analise de NocGes de musica
esclarece os elementos que Rayol priorizou ao elaborar o seu contetdo e o seu texto prefacial
“Aos Leitores”, cumprindo um determinado propdsito, pois sao aspectos pouco abordados nas
pesquisas sobre esse livro e seu autor.

Entendendo Rayol também como um sujeito engajado em mudancas referentes ao
ensino musical, comentamos a seguir alguns dos seus projetos educacionais. O primeiro refere-
se a sua participacdo na criacdo da Academia Livre de Musica no Rio de Janeiro, assumindo o

cargo de vice-diretor e professor. Essa instituicdo fundada em 1897 por musicos reconhecidos
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no meio artistico dessa capital tinha o objetivo de fomentar a arte nacional por meio da
educacdo. Como segundo projeto, citamos o seu empenho para a criagdo da Escola de Musica
em S&o Luis, no ano de 1901, onde exerceu o cargo de diretor e professor até o fim de sua vida.
Mais de meio século apés a fundacdo do Conservatério de Mdsica do Rio de Janeiro, em 1841,
0 primeiro no Brasil, 0 governo do Maranh&o apoiava o projeto de Rayol de abrir a primeira
escola especializada no ensino de musica desse estado. O terceiro projeto educativo, cuja énfase
é dada neste trabalho, foi a elaboracéo e publicacdo de Nog¢des de musica. O envolvimento dele
nesses projetos educacionais mostra-nos a figura influente que ele foi em seu meio artistico.

Diante do exposto, este estudo contribui para a preservacdo da memdria de Rayol como
professor de musica. A relevancia dele no cenario musical, principalmente no maranhense, pode
ser percebida também por meio de suas composicdes ainda hoje executadas e dos registros na
imprensa sobre a sua vida profissional, social e pessoal. Portanto, isso colaborou e colabora até
hoje para a construcao de sua legitimidade, um sujeito do seu tempo e da atualidade. Conforme
Castro (2004, p.13), na cultura da sociedade individualista, “importa aos individuos [modernos]
sobreviver na memoria dos outros, pois a vida individual tem valor e autonomia em relacéo ao
todo”.

A pesquisa apresentada nesta tese sobre como se deu a recepcéo desse livro no meio em
que circulou, em especial por meio das notas publicadas nos jornais, possibilita, de certa
maneira, entender a pratica envolvida em seu uso. Esse ponto também contribui para trazer a
tona outros aspectos contextualizantes, como a discussdo acerca da representacdo que tinham
de Rayol e de sua obra. Nesse caso, 0 argumento defendido nesta tese quanto a elaboragéo
diferenciada de Nog¢des de musica para uso em duas instituicdes publicas, ambas reconhecidas
no estado, pode evidenciar outra representacdo a ser construida nesta narrativa e que revela os
diferentes olhares em torno desse musico e professor maranhense.

O estudo sobre as escolhas de Rayol, em particular em relacdo aos autores em que se
embasou teoricamente e aos assuntos priorizados, mostra também as permanéncias e as rupturas
que ele decidiu realizar na elaboracdo do livro. Por isso, evidenciamos neste trabalho o
pensamento a época quanto ao ensino musical. A inexpressiva producdo de livros por
professores maranhenses para as aulas de masica, conforme material pesquisado, pode ter sido
uma demanda que colaborou para a publicacdo de Nocdes de musica. Barros (2020, p. 141)
esclarece que “as demandas sociais nao s6 tornam possivel a producdo de textos, mas também
possibilitam a circulacdo e perpetuacdo de textos, ou mesmo a sua guarda em arquivos

publicos”.
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O autor ainda acrescenta que “a preservagdo de certos textos, ¢ a destruicdo de outros,
configuram escolhas complexas que foram definidas pela sociedade em diversos momentos”
(BARROS, 2020, p. 141). A partir dessa citagdo, podemos refletir sobre quais escolhas estéo
sendo feitas em relacdo a cultura material escolar. Provavelmente, a relevancia da vida artistica
e docente de Rayol possibilitou a guarda de seu texto, e este chegou até a atualidade

oportunizando a pesquisa e contribuindo para os estudos no campo da histéria da educacéo.

1.2 DIVISAQO DA TESE

A divisdo desta tese é feita em cinco secdes, a comecar da presente Introducdo, que
compde a primeira se¢cdo. Na segunda secao, intitulada “Enfoque tedrico-metodoldgico™, sao
expostos 0s conceitos e as categorias teoricas, metodoldgicas e empiricas trabalhadas, bem
como os autores do aporte tedrico que embasam esta tese. Os procedimentos metodologicos
também sdo apresentados para explicar os passos tomados e destinados a construcdo deste
trabalho, nesse caso, 0s de uma pesquisa bibliografica, referente a determinados assuntos que
compdem os temas abordados, como o livro escolar e 0 ensino musical; uma pesquisa
documental, em busca de materiais com informacdes necessarias ao entendimento do objeto de
estudo; uma posterior analise dos dados encontrados; e producao do texto final.

Na terceira secdo, “Antonio Rayol e a sua ‘arte magica’”, ¢ apresentada a posi¢ao social
de Rayol, considerando-se varios aspectos, como a sociedade de pertencimento, o status social,
as instituicbes de pertencimento, a categoria profissional, entre outros. Dentre eles, demos
preferéncia aos seguintes enfoques: contexto musical do periodo, salientando as operacoes
existentes na dindmica da vida musical, envolvendo sujeitos, instituicdes politicas, sociais,
religiosas e educativas, além de interesses e ideologias; sociedade literaria maranhense, a qual
0 pai de Rayol participava, relacionando, desse modo, a musica com a poesia € a influéncia
disso na sua escrita musical; e circulacdo de livros escolares existente no periodo.

Acrescentamos também nesse enfoque a sociedade religiosa, cujas atividades tiveram a
participacdo do autor maranhense, os dados sobre a sua situacao econdmica, a sua classe social,
as suas ocupacdes profissionais, e a sua posicdo politica. Ainda é discutido nessa secdo as
diferentes identidades que podem constituir o autor e musico Rayol, mostrando neste estudo a
sua imagem, as criticas e 0s elogios a sua pessoa publicados nos jornais da época. Para Chartier
(1990, p. 27) “as estruturas do mundo social [...] sdo historicamente produzidas pelas praticas

articuladas (politicas, sociais, discursivas) que constroem as suas figuras”.
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A quarta secdo, “Os paratextos e o texto de No¢Ges de musica”, trata do livro de Rayol.
Nesse sentido, ressaltamos a materialidade dessa obra, considerando os seus aspectos fisicos,
como o formato, a quantidade de paginas, a organizacdo em capitulos e paréagrafos, dentre
outros. Dos elementos paratextuais classificados como peritextos sédo descritos a capa, as
paginas iniciais denominadas de guardas, a pagina de rosto, a dedicatoria, a epigrafe, a
Adverténcia, Aos Leitores, as notas de rodapé e os intertitulos. De igual modo, nessa se¢do sdo
apresentados os contetdos musicais que formam o corpo do texto, com explicacdo sobre como
eles foram organizados ao longo do livro e como foram divididos a partir de uma determinada
proposta. Os contetidos do livro também foram relacionados com os contetdos tedricos que
faziam parte do programa de ensino da Escola Normal e da Escola de Musica quanto ao ensino
musical. Finalizando, é abordada a intertextualidade existente no livro, incluindo os autores
com quem ele mais dialogou e as suas obras estudadas, e a apropriacdo existente entre eles.

Na quinta e tltima se¢do, “O livro de singulares conhecimentos”, ¢ realizado o estudo
analitico de todas os aspectos que evidenciam a proposta de Rayol na elaboracdo de um livro
diferenciado dos demais. Para tanto, sdo analisadas: a maneira como 0s contetidos musicais
foram apresentados no texto do livro, mostrando em que pontos Rayol aproximou-se e afastou-
se dos demais autores citados em sua obra ou dos que circulavam no periodo; os epitextos de
Nocdes de musica, que sdo 0s elementos paratextuais que compdem o conjunto de anuncios em
jornais ou qualquer outro impresso que comente ou divulgue o livro selecionado; o texto
prefacial “Aos Leitores”, em que Rayol especificou os motivos que o levaram a escrever o livro,
as dificuldades encontradas, os anseios quanto a aprendizagem dos alunos e os efeitos que a
musica exerce sobre o homem; e a experiéncia musical de dois alunos de Rayol, o flautista
Adelman Correa e o violinista Pedro Gromwell, complementando a referéncia sobre a préatica

existente em torno do livro.
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2 ENFOQUE TEORICO-METODOLOGICO

O enfoque tedrico-metodoldgico que norteou esta investigacdo centrou-se no campo da
Historia Cultural, que orientou o uso das categorias entendidas como relevantes para o objeto
de estudo e interpretacdo dos resultados obtidos. Para tanto, dialogamos com teéricos como
Nunes e Carvalho (2005), e Chartier (1990, p. 16), para quem “q[...] a histdria cultural, tal como
a entendemos, tem por principal objeto identificar o modo como em diferentes lugares e
momentos uma determinada realidade social é construida, pensada, dada a ler”. Esse autor apoia
uma histéria cultural cuja defini¢do “seja sensivel as desigualdades na apropriacdo de materiais
e praticas comuns” (HUNT, 2006, p. 17).

Esse olhar que permite perceber as diferencas € necessario para analisar Nogdes de
musica, considerando o que Rayol priorizou em seu contetdo, do que se distanciou, qual a
apropriacdo que ele fez dos tedricos que utilizou em sua escrita, como ele pensava 0 ensino
musical, como retratou essa realidade em seu livro e, ainda, como foram as apropriac6es do
livro de Rayol na comunidade musical de seu tempo, por meio de elogios e criticas. Dessa
forma, Chartier (1990, 2006, 2012, 2014) ajudou na compreensdo dos dados encontrados nos
materiais pesquisados, “[...] real¢a[ndo] as praticas investigadas nas suas diferencgas e
intersec¢des” (NUNES; CARVALHO, 2005, p. 48).

Em complemento, trabalhamos também com Genette (2009), autor dos estudos sobre
paratextos editoriais, e que auxilia no entendimento desses elementos presentes em Nogdes de
musica; e com Barros (2019, 2020), a partir de seus estudos de fontes histdricas, ressaltando a
relevancia de se abordar diferentes aspectos da vida do autor de uma obra. Ainda fazem parte
da construcdo do texto desta tese as categorias tedricas e metodoldgicas, e as categorias
empiricas. Como categorias tedricas, emergiram o livro escolar, o autor e 0 ensino de musica,
que correspondem aos assuntos abordados nas secbes deste trabalho. Por isso, fazemos
consideracOes a respeito de cada uma delas. No caso do livro escolar, tracamos comentarios
sobre diferentes nomenclaturas, conceitos, producdo e circulacdo, baseando-se em autores
como Bittencourt (2008), Chopin (2004, 2009), Magalhées (2018), Castro (2016, 2010), Peres
e Michel (2018), Castellanos (2017, 2016) e Duarte (2018).

Ao longo da historia, existiram diferentes concepgdes estilisticas e educacionais que
possibilitaram uma producdo diversificada de composicGes musicais e de uma vasta literatura
para o ensino dessa arte. E com o foco nos livros que se faz esta pesquisa, buscando entender

“[...] as praticas de que os objetos sdo portadores e/ou que formalizam”, pois “[...] pensar a
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cultura escolar é pensar também as formas como os sujeitos escolares se apropriaram das
tradi¢Oes, das culturas em que estavam imersos nos diversos momentos da histéria do processo
de escolarizagdao” (FARIA FILHO, 2007, p. 207, 201).

Assim, a cultura material escolar, da qual o livro faz parte, “tem se tornado um campo
fértil de estudo e pesquisa que, sob perspectivas tedricas e metodoldgicas diversas, revelam o
cotidiano escolar com seus multiplos objetos [...], com suas cores, seus uUsos e costumes, que
marcaram tempos e espagos determinados” (CASTRO, 2011, p. 7). Conforme Peres e Souza
(2011, p. 55), “[...] ndo € possivel pensar a escola, seus saberes e praticas, deslocada de sua
dimensdo material”. Cigales e Oliveira (2020), e Badanelli e Cigales (2020) trazem um
levantamento de pesquisas sobre manuais escolares em diferentes autores, nos quais a
nomenclatura aparece de diversas formas como “[...] livros escolares, manuais escolares, livros
didaticos, manuais didaticos, compéndios escolares, livros de texto, textbooks, libro de texto
etc.”. E uma variedade vinculada *[...] as particularidades dos contextos nacionais, aos niveis
educativos, aos sistemas de ensino, as disciplinas escolares etc.” (CIGALES; OLIVEIRA,
2020, p. 4).

Para Chopin (2009, p. 15), que explica “[...] que o conceito de livro escolar é
historicamente recente”, esses materiais “[...] sd0 ha muito tempo apresentados aos seus
contemporaneos sob uma multiplicidade de denominagdes”. O autor faz uma relagao de razdes
para 0 uso de multiplos termos, dentre elas: quando a escolha se refere a organizacao interna
do material - por exemplo, antologia; quando indica a sua funcao sintética - como o compéndio
ou designa o seu papel diretivo - a exemplo do guia; quando lembra o seu método de
aprendizagem - como no caso de uma exposicao organizada intitular-se nocdes, a preferéncia
dada por Rayol em seu livro; quando evidencia as caracteristicas materiais — como o tipo de
papel e seu formato no exemplo de cartilha.

Quanto a origem dos livros escolares, Silva (2012, p. 807) esclarece que “[...] desde que
surgiu na Grécia Antiga, quando Platdo sugeriu que se fizesse uma composicdo de livros de
leitura com uma selecdo do melhor de sua época, o livro didatico tem estado presente nas
instancias formais de ensino, nas mais variadas sociedades”. Varios sao os termos utilizados
atualmente em diferentes idiomas, conforme exemplifica Chopin (2009, p. 19-20): livros
didaticos, livros escolares, manuais escolares, livros de textos, livros de classe, livro para

escola, textos escolares, textos didaticos etc.
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Os livros escolares se referem ao contexto para o qual foi destinado, ao nivel do ensino
e aprendizagem, a fungdo didatica, & forma material (manual escolar no portugués como livro
pequeno levado a mdo) e ao texto (texto escolar), concluindo que:

Em Jdltima instdncia, o manual, sob suas diversas denominacdes, é
progressivamente um objeto planetéario: ele se imp&s no mundo, pelo viés da
evangelizacdo e da colonizacdo, [adotado] pela maior parte dos paises de
sistemas educativ]os] e de métodos de ensino inspirados no modelo ocidental.
O "manual" é, portanto, freqientemente designado por termos que sdo a
transcricdo, a traducdo ou a transposicdo das designacbes as mais
comumentemente [utilizadas] nos paises desenvolvidos (CHOPIN, 2009, p.
25).

Do mesmo modo que a nomenclatura, as defini¢des encontradas de livro escolar também
sdo variadas. Chopin (2009, p. 64-65) distingue duas categorias desses materiais: aqueles que
foram reconhecidos para “uso escolar exclusivo ou nao”; e “[...] aqueles que ndo foram
concebidos com fins educativos, mas que adquiriram posteriormente uma dimensao escolar”,
estabelecendo assim uma “[...] distingdao entre a inten¢ao de uso ¢ o uso efetivo”. Para ele, a
definigdo do livro escolar “[...] varia segundo 0s lugares, as epocas, 0s suportes, 0s niveis e as
matérias de ensino, as vézes dos contextos politicos, econdmicos, social, cultural, estético”. O
autor ressalta ser “[...] também, e sobretudo, em fungdo da problematica cientifica no qual se
insere. Como todo objeto de pesquisa, o livro escolar ndo € um dado, mas o resultado de uma
construgdo intelectual: ndo pode entdo ter uma definigao tinica” (CHOPIN, 2009, p. 74).

Pode-se dizer que essa amplitude de conceitos possui caracteristicas
semelhantes, pois descreve o manual como: a) um conjunto de conteidos
respectivos de um campo de conhecimento; b) organizado por determinados
agentes, portadores de determinadas visfes e representacdes sobre 0 mundo
social; ¢) materializado em papel, por meio de tecnologias de impressao; d)
destinado ao ensino de uma disciplina/matéria (CIGALES; OLIVEIRA, 2020,

p. 4).

Assim, o livro didatico é de uma natureza complexa, pois ¢ “uma mercadoria” que
obedece a determinados interesses de mercado. Também ¢é “um depositario dos diversos
conteudos educacionais”, considerados relevantes em um dado contexto social, um
“instrumento pedagodgico”, de uso privilegiado pelos agentes do ensino, e “um veiculo portador
de um sistema de valores, de uma ideologia, de uma cultura” (BITTENCOURT, 2008, p. 14).
Na visdo de diversos autores, o livro escolar ndo trata exclusivamente de contetudos que fazem
parte dos programas de ensino, mas sdo divulgadores de uma cultura, de uma ideologia, de
valores em que vivem os escritores e/ou os leitores, podendo ser assim propagadores dessas

expressoes e terem o controle do ensino nas escolas (MORGADO, 2004).
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Baseados em Forquin (1992), os pesquisadores Cigales e Oliveira (2020, p. 4) expdem
que o manual escolar, apesar de ser um objeto da escola, também “q...] transcende aos interesses
pedagbgicos e didaticos internos a ela”, uma vez que “[...] esta imbricado na configuracao de
um campo social caracterizado pela existéncia de grupos sociais com interesses divergentes e
culturais para o qual a escolarizagdo se constitui como um trunfo social, politico e simbolico”.
Chopin (2004, p. 553) defende quatro funcGes essenciais exercidas pelos livros didéticos,
conjuntamente ou ndo: a funcdo referencial (ou programatica ou curricular), quando o impresso
é uma fiel traducdo do programa de ensino; a funcdo instrumental, quando coloca em pratica
métodos de aprendizagem; a funcdo ideoldgica e cultural, quando, a partir do oitocentos, o livro
“se afirmou como um dos vetores essenciais da lingua, da cultura e dos valores das classes
dirigentes”; e a funcdo documental, quando, por meio de seu texto ou documento, pode
desenvolver o espirito critico do discente.

Qualquer livro, em qualquer época, seja ele impresso ou manuscrito, traz em
si, para além das marcas de um trabalho intelectual, marcas de préaticas
artesanais ou industriais, marcas de uma relacdo com o poder ou com outros
individuos, marcas de um produto destinado a ser vendido ou trocado, marcas
do estatuto social dos seus autores, marcas da relacdo do texto com o leitor,
marcas de um uso da lingua, enfim marcas de um proprietario ou mesmo de
um ato de leitura. Tudo o que estd no livro, em qualquer livro, nos reenvia
para fora dele (BELO, 2013, p. 104).

Segundo Houaiss e Villar (2004), o livro configura-se como uma colecdo de folhas
escritas, coberta com capa e paginas ordenadas, as quais s&o coladas ou costuradas. E uma obra
de cunho literéario, cientifico, técnico etc., composta por mais de 48 paginas, além da capa. Para
Ferreira (2006), € uma reunido de folhas impressas presas por um lado e enfeixadas ou montadas
em capa; uma obra intelectual publicada sob a forma de livro.

Considerando as definicdes apresentadas, entendemos como livro escolar um material
impresso em formato de livro, que contém informacdes especificas de uma determinada area
de conhecimento, comumente direcionadas ao ensino e aprendizagem em ambito escolar,
podendo transpor esse espaco para atender ao interesse de outro grupo. O livro traz em seu
conteldo as marcas de uma heranca adquirida pelo autor e pelos sujeitos envolvidos na
producdo e circulacdo da obra.

No caso de Nocdes de musica, este € um livro escolar que carrega em seu impresso 0s
seguintes aspectos: as marcas dos servicos tipograficos disponiveis no periodo; conhecimentos
musicais destinados, inicialmente, aos alunos de duas escolas especificas, a Escola de Musica

e a Escola Normal em S&o Luis; uma visdo de mundo e representacGes do autor acerca do
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contexto em que foi formado como artista; uma determinada cultura musical e social, da qual é
um “veiculo portador”, fazendo parte da cultura material escolar daquele periodo histérico.
Ainda sobre o livro escolar, tratamos dos paratextos com base em Genette (2009) e
Andrade e Ferreira (2015) autores que oferecem a base tedrica para entender a sua definicéo e
classificagdo. O paratexto, que configura uma acao de interesse em prol da aceitacdo do texto
pelo publico, ¢ uma “franja” que carrega “um comentario autoral, ou mais ou menos legitimado
pelo autor, [constituindo], entre o texto e 0 extratexto, uma zona ndo apenas de transicdo, mas
também de transacgdo [...]” (GENETTE, 2009, p. 10). Ele é composto de diversos elementos,
conforme apresentado na Figura 1, sendo dividido em peritextos, aqueles internos ao impresso
circundando o texto, como a pagina de rosto, a epigrafe, a dedicatoria, dentre outros; e em
epitextos, elementos que sdo externos, como as conversas e as entrevistas sobre a obra®®
(GENETTE, 2009). Para Andrade e Ferreira (2015, p. 155) os peritextos e os epitextos “dividem

entre si o campo do paratexto”.

Figura 1 — Elementos paratextuais

Fonte: Figura elaborada pela autora a partir de Genette (2009).

13 Os epitextos podem ser publicos ou privados. Genette (2009, p. 303) define o epitexto piiblico como “todo o
elemento paratextual que ndo se encontra anexado materialmente ao texto no mesmo volume, mas que circula de
algum modo ao ar livre, num espago fisico e social virtualmente ilimitado”, podendo ser oral ou impresso. Em
relacdo aos epitextos privados, esses tem primeiro um destinatario “ao qual o autor se dirige particularmente”,
como no caso dos didrios (um testemunho com intengdo de ser publicado ou ndo), dos prototextos (documentos
que se referem a escrita do texto — eshocos programaticos, planos e roteiros, rascunhos, provas tipogréficas etc.),
das correspondéncias e das confidéncias (GENETTE, 2009, p. 327).
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Discorrendo a partir do ponto de vista funcional, Genette (2009, p. 17-18) explica que,
afora algumas excegdes, “o paratexto, sob todas as suas formas, ¢ um discurso
fundamentalmente heterénomo, auxiliar, a servigco de outra coisa que constitui sua razéo de ser:
o texto”, e essa submissao € o que “determina o essencial de sua conduta e de sua existéncia”,
embora tenham finalidades especificas diversificadas. Essa funcionalidade pode ser
exemplificada em Nog¢des de musica, ao observar que: no titulo ha a indicagdo de que o “texto”
foi elaborado com o auxilio de mestres reconhecidos por Rayol; na dedicatdria ha a mencgéo de
que o objetivo da publicagdo do “texto” era a aprendizagem musical dos seus alunos; na
Adverténcia hé a recomendagédo de que o “texto” deveria ter o aporte de outras obras musicais;
no texto prefacial “Aos Leitores”, ha 0 esclarecimento de qual foi a sua motivacéo para a escrita
do “texto” e do modo como ele se concretizou. Logo, apesar de fungbes especificas, todos os
elementos paratextuais estdo ao encargo do texto.

Para Genette (2009, p. 11, 19), “os caminhos ¢ dominios do paratexto se modificam sem
cessar conforme as épocas, as culturas, os géneros, 0s autores, as obras, as edi¢cbes de uma
mesma obra [...]”. No final da introdu¢ao de Paratextos editoriais, ele explicita que seu trabalho
se tratava de um estudo sincronico e ndo diacrdnico, uma vez que teve como objetivo apresentar
um quadro geral do paratexto, e ndo a sua histéria. Embora certas ponderacdes diacronicas
existam, elas ndo sdo colocadas como decisivas, pois “cada elemento do paratexto tem sua
propria historia”, achando o autor necessario primeiro estudar a definicdo desse objeto do que
a sua evolucdo. Frente a esse comentario, Chartier (2014, p. 236) lanca 0s seguintes
questionamentos:

Ser4, na verdade, tdo seguro tomar o paratexto como uma categoria dotada de
pertinéncia trans-histd[r]ica, e que as varias caracteristicas e manifestaces
dos elementos que o compGem devem ser consideradas simples variacdes ou
evolucdes de uma realidade textual definida em sua universalidade? E se
pensarmos nesses termos, sera que ndo corremos O risco de obliterar a
especificidade de configuragdes textuais que recebem essa especificidade de
condigdes técnicas e sociais que governam a publicidade e apropriacdo de
obras de formas muito diferentes, conforme a época na qual aparecem?

Esse autor chama a atencdo para que nos estudos dessa area haja o cuidado de serem
colocados todos os elementos paratextuais inseridos nas muitas espécies de relacfes existentes
entre eles, pois essas sdo mais relevantes do que a classificacdo de pertencimento a algum
género de cada um dos elementos em separado, visto que ha uma estreita dependéncia na
interpretacdo de todos eles. Continuando, Chartier (2014, p. 256-257) declara que “como
escreve Anne Cayuela, precisamos ‘por em relevo a coeréncia do todo paratextual’, considerado

dessa maneira”. E enfatiza que “o estudo de textos deve seguir o mesSmo curso que o das
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sociedades, que hoje pde mais énfase nas relacbes do que nas taxonomias, e mais em
contextualiza¢cdes dindmicas do que em tabelas de classificagdo”, como ja exposto.

Ainda ¢ ressaltada por ele a “condi¢do de situarmos a pertinéncia dessa descri¢do
dentro de uma historicidade propria”, como meio de Se evitar 0s riscos acima apontados. A
partir dessas consideragdes, salientamos que, apesar de nesta tese ser apresentado o estudo dos
paratextos de Noc¢des de musica, ndo se levara em conta somente definicdes e classificacdes,
mas as relacdes'* entre o contetido dos paratextos e o pensamento do seu autor, situando-0s no
contexto delimitado, além da “historicidade propria”, no caso, a do ensino musical do periodo
(CHARTIER, 2014, p. 257).

Em relagdo a categoria autor, fazemos o0s apontamentos considerando Barros (2020) e
Bittencourt (2008). Do primeiro autor, extraimos a relevancia de analisar diversos elementos
que dizem respeito ao autor para definir o lugar de producdo de um texto. Nesse caso, ele
enfatiza a posicdo social do autor visando entender diferentes aspectos que a compdem e que
interferem na producéo de seu discurso textual. Assim, Barros (2020, p. 100) considera que “o
lugar de um autor ndo esta apenas configurado no interior de uma sociedade histérica e
espacialmente localizada, mas também dentro de um ambiente social ou de um campo de
for¢as”, cabendo ao pesquisador estabelecé-lo. Dentro desse ‘“campo”, mostramos, por
exemplo, o envolvimento de Rayol em questbes politicas do inicio da Republica, as suas
diversas atividades profissionais, 0 seu prestigio social no meio em que circulava e a sua
situacdo no plano econdmico. Para auxiliar nessa investigacdo, fizemos uso dos trabalhos de
Fonterrada (2005), Cerqueira (2019), Barbosa (2008), Meireles (2015), Bennett (1986), dentre
outros.

Bittencourt (2008, p.181) faz referéncia a categoria de autores que eram professores,
classe que se expandiu do meio do século XIX em diante. Ela relata que, no ensino secundario,
caso em que se enquadra Rayol, “a estreita vinculagdo entre professores e livros didaticos pode
ser avaliada pela participacdo que os primeiros tiveram como autores”. No Maranhdo, até o
inicio do século XX, foram escritas obras por professores de masica, além de NocGes de musica,
a exemplo:

e Principios elementares de musica (1869), de Domingos Thomaz Vellez

Perdigdo, para os alunos do Collegio Perdigdo, em S&o Luis;

14 Essas relactes sdo levadas em consideracéo no estudo dos trés eixos indissociaveis dentro da Historia Cultural,
quais sejam: a histdria dos objetos na sua materialidade, a historia das préticas e a hist6ria das configuracfes dos
objetos em questao.
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e Nogdes geraes da arte musical, de Antonio Rayol, publicada em 1885 para uso
em sua aula na Casa dos Educandos e Artifices do Maranhéo;

e Do baiano Jodo José Lentini (1865-1940), residente em S&o Luis, temos noticias
da publicacdo de trés cadernos para o ensino de musica na Escola Normal
ludovicense em 1925, do Compendio elementar de musica e solfejo e de trés
livros que formam a série Orfedo escolar, ambos da década de 1930%°;

e Do maranhense Elpidio Pereira (1872-1961), um tratado de teoria musical que
ele proprio, em sua autobiografia, comenta ter elaborado. “Quando éste
terminado, um amigo meu, tendo de ir ao Rio, encarregou-se de apresenta-lo ao
Instituto Nacional de Musica. Na sua volta foi-me ele devolvido com plena

aprovacao desse estabelecimento de ensino” (PEREIRA, 1957, p. 36).

Pontuamos tambem, os estudos de Chartier (2012) a partir do texto de Foucault O que
é um autor? de 1969, em que é constatado que “a fung@o autor é caracteristica do modo de
existéncia, de circulagdo e de funcionamento de certos discursos no interior de uma sociedade”
(FOUCAULT, 2001, p.267 apud CHARTIER, 2012, p. 27). Em seu trabalho O que € um autor?
Revisdo de uma genealogia, Chartier (2012, p. 27, 29) aponta que Foucault considera “o autor
como uma funcéo variavel e complexa do discurso, e ndo a partir da evidéncia imediata de sua
existéncia individual ou social”. Assim, “essa ‘fun¢do autor’ marcada pelo nome proprio €, de
inicio, uma funcao de classificacdo dos discursos que permite as exclusdes ou as inclusées em
um corpus, atribuivel a uma identidade tinica”. Exemplificando com os sujeitos desta pesquisa,
Rayol, na elaboracdo de Noc¢des de musica, cuja autoria tem a sua identidade Unica, teve a
funcédo de autor ao selecionar, em meio aos diversos textos de autores a que teve acesso, aquilo
que julgou necessario incluir ou excluir conforme o seu interesse.

Ainda nessa perspectiva, Chartier (2012, p. 35) traz as consideracdes de Borges (2008)
que da a “fun¢do autor” ndo mais somente uma fungdo discursiva, mas como aquele que “da
existéncia a uma auséncia essencial”, pois ele sente que o “Eu ¢ aparentemente aprisionado pelo
nome préprio [...], confiscado pela ‘fungdo autor’”, introduzindo uma “dimensao metafisica,
ontolégica” a essa discussdo. Borges assinala que “auctor” ¢ “aquele que da existéncia e que
tem peso de autoridade” e o “actor” ¢ aquele que “é o contemporaneo, o compilador, o glosador”
(CHARTIER, 2012, p. 58). Nessa linha, lembramos das ponderacdes de Bourdieu (2004) a

respeito de leitor e autor, a partir da tradicdo medieval, no qual o primeiro escreve sobre um

15 Tanto as obras de Lentini quanto Nogdes geraes da arte musical foram citadas por Cerqueira (2019).
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discurso j& estabelecido e o segundo desenvolve um novo discurso. Retornando a Rayol,
podemos pensar nele como um leitor e um actor, ou seja, tem seu discurso apoiado em outros
J& preexistentes.

Na categoria do ensino musical considera-se que o ensino das artes € importante para o
desenvolvimento de varias capacidades humanas, como a autoexpressdo. A masica provoca no
ser humano varios tipos de reaces que se manifestam de diferentes formas, de acordo com a
faixa etaria e o nivel de musicalizacio, ajudando-o a desenvolver sua sensibilidade. E uma
forma de comunicacdo usada ha muito tempo pelo homem, diferente em cada cultura e em cada
época, mas sempre expressando algum pensamento ou sentimento (JOLY, 2003). A musica e 0
seu ensino fizeram parte da histéria da humanidade. Conforme Candé (2001), encontram-se
maiores informacdes quanto as tradicdes musicais no periodo da antiguidade greco-romana, a
qual via essa arte como relevante para a formacao de jovens e criangas.

Platdo e Aristételes acreditavam que a musica moldava o carater do homem. Em varios
capitulos do oitavo livro da Politica, Aristoteles discorre sobre a real necessidade da musica
para a formacéo do carater, sobre o cantar ou o tocar, sobre quais instrumentos, ritmos, melodias
e harmonias utilizar, e sobre a necessidade da pratica vir sempre antes da teoria. Joly (2003, p.
115) faz o comentario de que “[...] a Grécia ofereceu a histéria da humanidade um exemplo de
como considerar essa educacdo: a musica ensinada desde a infancia era concebida como um
fator essencial na formagdo dos futuros cidaddos”. Ja em Roma, € evidenciado que a vida
musical era intensa e formou-se “um niimero consideravel de escolas de misica e danga”.

Adentrando a Idade Média, a Igreja teve “o controle do aprendizado musical”, uma vez
que exercia a pratica musical litargica com a participagcdo de criancas que cantavam bem (em
geral de origem pobre), tinha a musica como ciéncia e considerava a sua relevancia na devocgéo
cristd, “[...] ndo existindo nenhuma preocupacdo com o desenvolvimento musical da crianca,
ou com sua educagdo ¢ bem estar [...]” (FONTERRADA, 2005, p. 27-28). Conforme essa
autora, no periodo renascentista, a crianca comecgou a ser vista com maior responsabilidade pela
sociedade. Na ocasido foram fundadas escolas com o objetivo de treinamento profissional,
havendo o ensino de diversas disciplinas. Essas instituicdes, surgidas na Italia, eram orfanatos
musicais para meninas e meninos mantidos pelo Estado e denominados de conservatorios, mas
conhecidos também como hospitais. As instituicdes escolares patrocinadas pela Igreja Catélica
e pela Reforma objetivavam uma formacgdo mais competente aos alunos.

Nos seculos XVII e XVIII, instituiu-se no ensino a divisdo das classes por idade e um
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ensino diferenciado para o povo e para as classes mais abastadas. Comenius'® (2006, p. 328;
335; 343), por exemplo, acreditava que a crianga na escola materna iria adquirir “[...] os
primordios da musica aprendendo os salmos e hinos sagrados mais féceis, tais como os que se
encontram nos exercicios religiosos didrios”; quando na escola vernacula, o jovem aprenderia
a “[...] cantar qualquer melodia comum: a quem tiver aptiddo, poderdo ser ensinados os
primeiros elementos da escrita musical”; ja na escola latina os jovens bem instruidos, estariam
aptos a serem musicos, tedricos e préaticos.

Conforme Saloméao (2016, p. 101-102), Rousseau acreditava que no trabalho com
criancas de dois a doze anos de idade, o ensino do canto deveria ser “com cangdes simples ¢
interessantes para essa faixa etaria, preocupando-se, de inicio, mais na audicdo dos sons das
musicas do que na leitura das notas nas partituras, evitando tanto que o aprendizado [fosse]
penoso, quanto a prioridade dos sinais convencionais”. Ele também defendia “a ideia de os
alunos aprenderem a executar e compor ao mesmo tempo, explicando as etapas de como esse
exercicio de composicdo deveria ser feito”. Além disso, recomendava que o solfejol’ fosse
praticado usando-se as silabas correspondentes as notas musicais para se cantar os intervalos,
“[...] e ndo somente as letras, como faziam os franceses, que, segundo o autor, aprendiam
musica com maior dificuldade®®”,

Apos a Revolugdo Francesa, 0 dominio da masica e de seu ensino comecou a sair do
ambito da Igreja e das cortes, e “[...] a instru¢do musical [era] bastante calcada na relacéo
mestre/discipulo” (FONTERRADA, 2005, p. 49). Essa autora comenta sobre o pensamento de
alguns grandes educadores, como Pestalozzi, Hebart e Froebel. Para Pestalozzi, a pratica
musical na escola, baseava-se “na intuigdo ¢ busca a construgio ¢ a expressdo de ideias”, tendo
como alguns dos principios de seu sistema o ensino dos sons antes da leitura, o exercitar a
audicdo e imitacdo para que a crianga entenda o0 assunto na pratica e ensinar um tema até o seu
dominio antes de seguir para outro (FONTERRADA, 2005, p. 51).

O método de Hebart defendia a necessidade de “despertar o interesse do aluno”, partindo

de algo conhecido e depois ir associando o novo. Ja Froebel acreditava na “inclusdo do canto e

1Comenius (2006) defendia no século XVII um modelo de ensino dividido em quatro periodos, conforme a idade
do aluno. Cada uma dessas etapas tinha uma escola definida: para a infancia, a escola materna; para a meninice, a
escola vernacula publica; para a adolescéncia, a escola latina ou ginasio; e para a juventude, a academia e as
viagens.

Pratica de entoar as notas na altura e na durac&o escritas na grafia musical.

8Rousseau (1995) acreditava que o mais natural era solfejar por transposicdo, ou seja, cantar as musicas
independentemente de sua tonalidade original, com as notas da escala de D6, que séo do, ré, mi, fa, sol, la e si,
ordenadas conforme a melodia criada.
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de outras artes nas escolas” para que por meio da “apreciacdo da obra artistica” a crianga tivesse
“um amplo e completo desenvolvimento de sua natureza”. Esses trés tedricos tinham “a
preocupagao comum com a crianga € com o ensino, ja bem distante da concep¢do medieval de
utilizacdo da voz infantil a servico da musica, sem relacdo com qualquer referéncia de ordem
educativa” (FONTERRADA, 2005, p. 51-53).

Em relagdo ao periodo romantico, temos o inicio da criagdo das escolas
profissionalizantes particulares, a exemplo do Conservatério de Paris (1794), do The Royal
Academy of Music (1822) na Inglaterra e de varios outros em diversos paises da Europa e da
América. O ensino passou a ser coletivo e a “instrucdo em massa em meados do século XIX”.
Essa época buscava “[...] a habilidade técnica levada ao maximo de sua capacidade humana”,
0 virtuosismo comum ao periodo, “[...] e a performance artistica baseada em critérios
interpretativos de carater marcadamente individual e subjetivo” (FONTERRADA, 2005, p. 72).

No Brasil, na década de 1840, foi criada a primeira instituicdo nesses moldes de ensino
profissionalizante de msica, o Conservatdrio de Musica do Rio de Janeiro®®, visando contribuir
para uma formag¢do que ia além do ensino técnico, pois ministraria “uma arte que contribuiu
para a civilizacdo dos povos, influiu para o bem-estar moral da humanidade e deveria ser para
todas as classes da sociedade”. Sobre esse ensino formal, Dantas Filho (2007, p. 335-337)
esclarece que:

No Brasil, o aparecimento do Conservatorio, sobretudo, como modelo de
instituicdo de ensino, da-se como consequiéncia do surgimento das sociedades
musicais, fendmeno que expressava pela primeira vez espécies de contratos
consensuais, em torno de uma nova concepcao da atividade musical, dentro
do mais puro espirito burgués. Desta forma, o principal objeto da instrugéo
musical passa por uma visdo de abordagem técnica e racionalista enfatizando
seu papel atuante na formacéo de um novo individuo e no fomento de um novo
gosto musical. [...] No Brasil, o advento da fundacao de academias publicas e
laicas de ensino da musica na Europa, repercute fortemente no Rio de Janeiro
gerando um movimento que reivindica a criacdo de instituicGes congéneres.

O ensino de masica em instituicdes de ensino primario e secundario instituiu-se a partir
do Brasil Imperial, sendo oficializado somente em 1854 no Municipio da Corte. Na Republica,
0 ensino musical continuou sendo considerado relevante para a educacdo das criangas, jovens
e adultos, em estabelecimentos como os Grupos Escolares, as Escolas Normais, os Liceus, 0s
Conservatorios e Escolas de Musica, assim como nas escolas particulares. Investiu-se na

formacdo do canto orfebnico, que se popularizou nas escolas durante décadas, em especial com

19 O Conservatdrio de Musica do Rio de Janeiro passou a ser denominado Instituto Nacional de Msica no inicio
da Republica (1890) e, a partir da década de 1960, passou a ser chamada Escola de Musica da Universidade Federal
do Rio de Janeiro.
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a implantacdo do mesmo por Villa-Lobos no governo de Getulio Vargas (SALOMAO, 2016).
Benito (2017, p. 187) ao tratar da escola como cultura, salienta que ela se constitui “em uma
espécie de templo laico, que cumpre a funcdo de espago publico, destinado a formacéo dos
individuos nos ideais da cidadania e, por acréscimo, a edificagdo da nacao”. Nesse sentido,
tanto a pratica musical quanto o seu ensino foram utilizados para esses ideais.

Esses discursos que elevavam a musica a qualidade de civilizadora, de
essencial a uma nacdo moderna (republicana), conseguiram seus objetivos, se
observarmos 0s programas das Escolas Preliminares e Normal. Assim, a
musica, além de amenizar e equilibrar o ambiente escolar — a musica
higiénica — e de servir como educacdo sensorial, adquire uma posicdo de
educadora moral e estética, indispensavel para a civilizagdo moderna,
segundo os seus interlocutores. E ainda espetaculo escolar, servindo para
irradiar e propagandear a escola republicana para toda a sociedade (MORILA,
2006, p. 87-88).

Percebemos, ent&o, no ensino dessa cadeira, uma intencionalidade, uma finalidade, além
da aquisicdo de conhecimentos especificos do assunto, na medida em que a funcdo das
disciplinas escolares “consiste [...] em colocar um conteudo de instrugdo a servico de uma
finalidade educativa”, assim, “o papel da escola ndo se limita ao exercicio das disciplinas
escolares”, pois a educagdo ¢ “um conjunto complexo que nao se reduz aos ensinamentos
explicitos e programados” (CHERVEL, 1990, p. 188).

Quanto ao método de ensino, “[...] talvez a teoria [...] mais antiga e melhor estabelecida
seja aquela que enfatiza que os alunos sdo herdeiros de um conjunto de valores e préaticas
culturais e precisam dominar habilidades relevantes e informac6es para poderem tomar parte
em assuntos musicais” (SWANWICK, 2014, p. 26). Entretanto, passou-se ao questionamento
desses “[...] modelos tradicionais e ‘conservatoriais’?®, procurando ampliar o alcance da
educacdo musical?! ao defender a ideia de que a muisica pode ser ensinada a todos, e ndo apenas
aqueles supostamente dotados de um ‘dom inato’” (PENA, 2011, p. 17).

A partir do final do oitocentos, surgiram as primeiras mudancas nesse sentido com o uso
do método intuitivo e, adentrando ao século XX, os métodos analitico e ativo. Segundo
Fernandes (2001, p. 52), as tendéncias seguintes foram a criativa, a contextualista, e a pro-
criatividade, ressaltando que “identificar as concepcdes de educagdo musical existentes na

escola ¢ entender que nela coexistem vdrias praticas e, consequentemente, varias tendéncias”.

20 Conservatorial por ser corrente nos conservatorios, assim como nas escolas e institutos de mdsica, enfim nos
cursos profissionalizantes.

21 Para o periodo delimitado nesta tese o termo que est sendo utilizado é “ensino de musica”, porém, como estamos
mencionando aqui as mudangas ocorridas ao longo do tempo o termo “educacdo musical” aparece em alguns
autores mais atuais, como Pena (2011) e Fernandes (2001).
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Considerando Chervel (1990, p. 205), entendemos que essas mudangas de tendéncias no
decurso do tempo podem ser consideradas “praticas de estimulagdo do interesse do aluno”, em
busca da motivacdo e da incitagdo destacadas pelo autor. Essas motivaches “estdo
constantemente em agdo nos arranjos minimos ou importantes que elas sofrem”, pois “toda
inovacdo, todo novo método chama a atencdo dos mestres por uma maior facilidade, um
interesse mais manifesto entre os alunos, o novo gosto que eles vao encontrar ao fazer os
exercicios, a maior modernidade dos textos que se lhes submete”.

Em relacdo as categorias metodoldgicas, utilizamos a representacdo, a narrativa e a
apropriacdo, apoiada em Pesavento (2012), Chartier (1990) e Nunes e Carvalho (2005).
a) Representacdo — esta tese propde “[...] reconstruir com as fontes as representagdes da vida
elaboradas pelos homens do passado”. Portanto, a “Historia Cultural se torna, assim, uma
representacdo que resgata representacdes, que se incumbe de construir uma representacao sobre
o ja representado” (PESAVENTO, 2012, p. 43). Em Chartier (1990, p. 17, 19, grifo nosso),

As representacbes do mundo social assim construidas, embora aspirem a
universalidade de um diagndstico fundado na razdo, sdo sempre determinadas
pelos interesses de grupo que as forjam. Dai, para cada caso, 0 necessario
relacionamento dos discursos proferidos com a posicdo de quem 0s
utiliza. [...] Pode-se pensar uma histéria cultural do social que tome por
objeto a compreenséo das formas e dos motivos — ou, por outras palavras,
das representacbes do mundo social — que, a revelia dos actores sociais,
traduzem as suas posicdes e interesses objectivamente confrontados e que,
paralelamente, descrevem a sociedade tal como o pensavam que ela é, ou
como gostariam que fosse.

Nesse sentido, Nunes e Carvalho (2005, p. 50), embasados em Chartier, entendem “J...]
‘representagdao’ como pratica em que se posicionam seus agentes € que constitui o ‘social’ como
social ordenado, hierarquizado, classificado a partir de posicdes dos agentes nela articuladas
[...]”. Sirinelli (1992, p. III apud RIOUX, 1998, p. 20) levanta o questionamento de “como ¢
que os grupos humanos representam ou imaginam o mundo que os rodeia?”. Assim, a
representacdo que Rayol tinha do “mundo” em que estava é exposta neste trabalho ao serem
relatadas as praticas dele, os seus posicionamentos e escolhas, tendo como foco maior o seu
envolvimento com a musica, 0 ensino musical e o que ficou materializado em Nocdes de
musica. Também sdo expostas aqui as representacdes que faziam dele, como a sua imagem e a
sua obra eram propagadas, informacdes que foram possiveis pela analise das publicacbes
encontradas na imprensa do periodo??. Dessa forma, buscaremos “interrogar o discurso

articulado nesse[s] documento[s] enquanto pratica de representacdo de praticas” (NUNES;

22 Dentre esses jornais, tém-se Pacotilha, A Campanha e o Diario do Maranh3o.
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CARVALHO, 2005, p. 59). Para Chartier (1990, p. 27), uma Histéria Cultural ¢ “[...] levada a
repensar completamente a relagéo tradicionalmente postulada entre o social, identificado como
um real bem real, existindo por si préprio, e as representacdes, supostas como o refletindo ou
dele se afastando”.

b) Narrativa - Pesavento (2012, p. 50), com base nas reflexdes de Ricoeur, acredita que “o que
0 historiador pretende é reconstruir o passado, para satisfazer o pacto de verdade que
estabeleceu com o leitor, mas o que constréi pela narrativa é um terceiro tempo, situado nem
no passado do acontecido nem no presente da escritura”. Para Chartier (1990, p. 84), “a historia
singulariza-se [...] por suas construgdes narrativas pretenderem ser a reconstituicdo de um
passado que existiu”. Entdo, a partir da narrativa encontrada na imprensa e na literatura a
respeito dos sujeitos envolvidos nesta pesquisa, narrativa feita por eles mesmos ou por outros,
criamos a nossa narrativa sobre 0s mesmos sujeitos, 0 nosso olhar de um passado do qual néo
somos testemunhas oculares, o que torna a historia desta narrativa tnica, “singular”, “um
terceiro tempo”. Depois desta escrita, ainda temos a significacdo dada pelo olhar do leitor ao
texto produzido, o que pode gerar uma nova narrativa.

c) Apropriacdo — essa categoria, “[...] tal como a entendemos, tem por objetivo uma histéria
social das interpretacOes, remetidas para as suas determinagdes fundamentais (que sdo sociais,
institucionais, culturais) e inscritas nas praticas especificas que as produzem” (CHARTIER,
1990, p. 26). Ainda com base em Chartier (1990, p. 26), indagamos: uma vez que na Historia
Cultural ndo se deve “[...] trabalhar ideias desencarnadas das praticas dos agentes que as
produzem ou das formas impressas que as pdem em circulacdo, possibilitando que sejam
apropriadas”, de que forma Rayol apropriou-se das narrativas em que se embasou quanto a
musica e ao seu ensino? Que uso fez dos autores que ele escolheu e das concepcdes vigentes
em sua época, respeitando “as praticas que se apropriam, distintivamente, dos materiais que
circulam numa determinada sociedade”? O esquema apresentado na Figura 2 € uma sugestdo

da apropriacdo ocorrida na elaboracdo de Nocdes de musica e defendida nesta tese.

Figura 2 — Esquema sobre a apropriacdo feita por Rayol dos outros autores.

—

Artusi
Rousseau
Choron
Nocdes de musica | Fayole —» Rayol —» Continuidades/Rupturas— Discursos diferentes
Savard
Machado l
| Cattaneo Praticas nas suas diferencas

Fonte: Figura elaborada pela autora.
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Por meio desse esquema, entendemos que Rayol, ao estudar os sete autores elencados
na figura acima e nomeados em seu livro, apropriou-se de varias concep¢des musicais
defendidas por eles, em especial de Rousseau, Cattaneo e Machado. Ao elaborar Nocdes de
musica, embasado neles, o autor propds-se a certas continuidades, como quando escolheu tratar
de temas comuns aos livros escolares de musica que circulavam no periodo, utilizando-se de
iguais conceitos e explicacfes. No entanto, a0 mesmo tempo, ele determinou certas rupturas ao
tratar de assuntos incomuns nesse tipo de literatura, como por exemplo, ao incluir o tema
Cantar, no qual explicou os passos necessarios para melhor executar o canto, e ao utilizar varias
informacdes histdricas durante o livro, elementos ndo muito frequentes nesses impressos.

Quanto as categorias empiricas, elas foram encontradas a partir da analise de Nogdes
de musica. Para tal andlise, fizemos uso dos ensaios metodoldgicos realizados pelo NEDHEL
e que fazem referéncia aos trés eixos indissociaveis e de sustentacdo da Histdria Cultural
(CHARTIER, 1990; NUNES e CARVALHO, 2005; CASTELLANOS, 2022). Esses trés eixos
séo: a historia do objeto na sua materialidade, que, conforme Nunes e Carvalho (2005, p. 47),
“procura apanha-los na sua forma, sua frequéncia, seu dispositivo e sua estrutura”; a historia
das préticas; e a histdria das configuraces com as formaces sociais, as estruturas psiquicas,
as armaduras conceituais presentes nela. A analise da historia do objeto na sua materialidade
permitiu encontrarmos as categorias empiricas desta tese.

Em relacdo a esse primeiro eixo, a materialidade, Chartier (2006, p. 220) acredita ser
“fundamental lembrar que nenhum texto existe fora do suporte que lhe confere legibilidade;
qualquer compreensao de um texto, ndo importa de que tipo, depende das formas com as quais
ele chega até seu leitor”. Chopin (2004, p. 559), ao tecer comentarios quanto as relevancias que
estao sendo dadas nos estudos sobre livros, atenta para o fato de que “as notas de rodapé, os
resumos, a formulacéo dos titulos e subtitulos dos capitulos, os sumarios, o léxico, indexes ou,
simplesmente, o proprio titulo dos livros”, elementos que fazem parte dos paratextos,
“mereceriam ser estudados com mais cuidado”. O autor faz a seguinte observacgao sobre a parte
material do impresso.

Também tém sido negligenciadas as caracteristicas “formais” dos livros
didaticos. A organizacao interna dos livros e sua divisdo em partes, capitulos,
parégrafos, as diferenciacOes tipogréficas (fonte, corpo de texto, grifos, tipo
de papel, bordas, cores, etc.) e suas varia¢@es, a distribuicdo e a disposi¢ao
espacial dos diversos elementos textuais ou iconicos no interior de uma pagina
(ou de uma pagina dupla) ou de um livro s6 foram objeto, segundo uma
perspectiva historica, de bem poucos estudos, apesar dessas configuracoes
serem bastante especificas do livro didatico. Com efeito, a tipografia e a
paginacdo fazem parte do discurso didatico de um livro usado em sala de aula
tanto quanto o texto ou as ilustracbes (CHOPIN, 2004, p. 559).
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Partindo desses comentérios, analisamos o livro escolar de Antonio Rayol em busca dos
aspectos que dizem respeito a essa materialidade. Comecgando pelo dispositivo, temos nesta tese
o livro escolar de Rayol como fonte e objeto de estudo que se materializou em um dispositivo:
o livro impresso Nogdes de musica: extrahidas dos melhores autores. Quanto as formas que
um escrito chega até o leitor, Chartier (2006, 220) chama a aten¢do para a necessidade de se
fazer uma distincéo entre dois tipos de aparatos®: aqueles que sio “impostos pela colocagdo em
forma de texto, pelas estratégias da escrita ¢ intengdes do ‘autor’”, ¢ os que “resultam da
manufatura do livro ou da publicacdo, produzidos por decisdo editorial ou atraves de processos
industriais”.

Considerando essas observacdes, no caso do livro de Rayol, dentre os aparatos relativos
a tipografia (objeto fisico), poderiamos citar a escolha do tipo de fonte e tamanho da letra
utilizada, a questdo da paginagdo, a distribuicdo de paragrafos por paginas e a inclusdo de
paratextos — capa, pagina guarda, pagina de rosto, etc. Quanto aos aparatos referentes a
colocagé@o em forma de texto e atribuidos a Rayol (fonte), temos como exemplo o tamanho dos
paragrafos, a divisao por titulos, o tipo de linguagem usado e a insercao de texto prefacial. Essas
escolhas dizem respeito ao leitor para o qual o livro € direcionado.

Portanto, sendo No¢6es de musica dirigido ao ensino profissionalizante — Escola Normal
e Escola de Mdsica -, 0 autor deu preferéncia a uma forma de texto cujo entendimento fosse
possivel aos leitores que possuissem um determinado nivel de instrucéo, sendo discursiva com
0 uso de uma linguagem erudita em paragrafos longos e curtos, sem ilustracGes e divididos em
topicos tematicos resumidos.

Dando prosseguimento, identificamos a estrutura na qual esta organizado esse objeto.
Para tanto, analisamos o livro de Rayol e estabelecemos uma divisdo dos seus conteudos em
cinco partes principais, as quais configuram o que poderiamos chamar de “macroestrutura” de
Nocdes de musica: Temas introdutorios; Temas basicos de teoria musical; Temas basicos
de prética; e Temas complementares. Em seguida, buscamos 0s elementos caracteristicos que
compdem essas cinco partes da macroestrutura. Nessa etapa, encontramos mais cinco
elementos, com 0s quais Rayol construiu o seu discurso. Esses elementos formam a
“microestrutura “de Nogdes de musica: elementos historicos; elementos conceituais; elementos

explicativos; elementos estéticos; e elementos exemplificativos.

23 Em Chartier (1990, p. 127) encontramos a descri¢do desses aparatos como dispositivos: “os que decorrem do
estabelecimento do texto, das estratégias de escrita, das intencBes do autor; e os dispositivos que resultam da
passagem a livro ou a impresso, produzidos pela decisdo editorial ou pelo trabalho da oficina.”
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A frequéncia com que os elementos da microestrutura aparecem € variada dentro do
contelldo da macroestrutura analisada. Os temas e os elementos encontrados, bem como a
frequéncia em que eles aparecem, vao caracterizar a diferenciagdo que buscamos defender em
relacdo a obra Nog¢des de musica e formar as categorias empiricas desta tese. O esquema
representando os itens trabalhados no livro de Rayol quanto a esse eixo correspondente a

historia dos objetos na sua materialidade esta exposto na Figura 3.

Figura 3 — A histdria do livro escolar de Antonio Rayol na sua materialidade

O livro escolar de Antonio Rayol
Objeto de estudo

Contendo musical basico dividido 14 cm de largura e 22 cm de
em frinta e quatro topicos, forma altura de medidas fisicas, 56
qiiﬂlfii“r’ﬂ-. sem ihlitfﬂ';ﬁﬂi paginas, letra em formato
linguagem  erudita, paragrafos grande, uso do grifo italico.
longos e curtos. .
. Forma do livro como
Forma do livro como objeto fisico
fonte
Dispesitivo
1) Temas ntrodutorios
2) Temas basicos de teoria musical O lvro impresso
3) Temas basicos de pratica musical | — Noges de musica:
4) Temas complementares extrahidas dos melhores
5) Texto prefacial arctores.
Macroestrutura
Variacio dos
a) Elementos conceituais Elﬂlﬂlﬂﬂtﬂi da
b) Elementos explicativos Microestrutura dentro
c) Elementos historicos da Macroestrutura.
d) Elementos exemplificativos Frequéncia

e) Elementos esteticos

Microestrutira

Fonte: Figura elaborada pela autora a partir de Nogdes de musica (1902).

Chartier (2006, p. 220) propde que se faca “um exame da relagdo muito estreita entre
trés polos: o proprio texto, o objeto que comunica o texto e o ato que o apreende”. Dessa forma,
chegamos ao segundo eixo, que € a histdria das praticas nas suas diferencas, definindo o ato

que apreende o objeto em questdo. Segundo Chartier (2006, p. 233), essa historia tem como
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foco a maneira como os sujeitos fazem “usos diferenciados e opostos dos mesmos bens, dos
mesmos textos e das mesmas ideias”. Para Nunes e Carvalho (2005, p. 49), a histéria cultural
trabalha as ideias juntamente com as:

Préaticas dos agentes que as produzem ou [com as] formas impressas que as
pde em circulacdo, possibilitando que sejam apropriadas. [...] As préaticas dos
agentes que produzem as ‘ideias’ e as formas impressas que as fazem circular
sdo relevantes na propria determinagao do seu significado.

Chartier (2014, p. 27) considera relevante “[...] sempre ligar o estudo dos textos,
quaisquer que sejam eles, com o estudo das formas que Ihes conferem existéncia e um estudo
das apropriacdes que os investem de significados”. Nao se deve esquecer “[...] que a palavra
escrita é transmitida aos seus leitores ou ouvintes por objetos ou vozes, a l6gica material e
pratica que precisamos compreender”. Por meio de materiais impressos, permitiu-se a
circulacéo de varias ideias que propagaram diferentes discursos.

Com essa apropriacdo, Rayol selecionou o que defenderia ou criticaria, elaborando
assim o seu produto cultural, NogOes de musica, expondo as suas concepgdes, principalmente
em seu texto prefacial “Aos Leitores”. O estudo da pratica dos sujeitos neste trabalho analisa
de que forma fizeram uso de NocOGes de musica, ou seja, como ele foi recebido em sua
comunidade, uma vez que ¢ relevante nesse tipo de abordagem “o contraste entre os modos de
utilizacdo de temas ou formas comuns pelos grupos ou individuos” (CHARTIER, 2006, p. 233).

Ainda foi necessario abordar o terceiro eixo, a historia das configuracdes, levando em
conta as formacGes sociais, as estruturas psiquicas, as armaduras conceituais. No caso das
formacdes sociais, estudamos as atividades realizadas por Rayol e a sua formacdo no contexto
da época. Quanto as estruturas psiquicas, analisamos as formas de pensar, ou seja, O
pensamento musical, o educacional e o politico da época. Pesavento (2012, p. 65) esclarece que
¢ preciso “ir de um texto a outro texto, sair da fonte para mergulhar no referencial de
contingéncia no qual se insere o objeto do historiador. Do texto ao extratexto, esse
procedimento potencializa a interpretagao”.

A respeito das armaduras conceituais, pesquisamos 0s conceitos que circulavam no
meio musical de Rayol, a apropriacdo desses conceitos e a sua utilizacdo. O discurso musical
do autor, materializado em sua obra, permanece ou sofre rupturas. Esse discurso € tido como
verdadeiro ou é substituido por outro considerado verdadeiro. Ainda, Chartier (1990) expGe,
com base em Schorske, sobre a dimensdo diacrdnica e horizontal e a dimensdo sincrénica e
vertical. Na diacrénica, o produto cultural é relacionado ao que foi produzido no decorrer da

historia daquele ramo, observando-se em que se distanciou dos anteriores. Ja na sincrénica, a

46



relacdo é com a producdo contemporanea ao objeto estudado e o que dela foi utilizado. Esse
movimento pode ser observado no livro de Rayol. Hunt (2006, p. 18, grifo nosso), ao apresentar
um pensamento de Chartier, esclarece que “os documentos que descrevem agdes simbolicas do
passado ndo sdo textos inocentes e transparentes; foram escritos por autores com diferentes
intencOes e estratégias, e os historiadores da cultura devem criar suas proprias estratégias

para lé-los [...]".

2.1 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

A partir do exposto, discorremos a seguir sobre 0s processos metodoldgicos utilizados,
comegando pela pesquisa bibliografica, cuja finalidade € “colocar 0 pesquisador em contato
direto com tudo o que foi escrito, dito ou filmado sobre determinado assunto, inclusive
conferéncias seguidas de debates que tenham sido transcritos por alguma forma, quer
publicadas quer gravadas” (MARCONI; LAKATOS, 2007, p. 71). Nessa etapa metodolédgica
buscamos referéncias sobre: livros escolares e a sua historia em dmbito nacional e local;
paratextos, abordando conceitos e classificacdes; o contexto musical geral, incluindo o ensino
dessa arte; informacGes biograficas de Rayol, dos autores selecionados por ele - Artusi, Choron,
Fayolle, Rousseau, Machado, Savard e Cattaneo, bem como de suas obras publicadas?*, e de
Adelman Correa e Pedro Gromwell. Esses dados compuseram a discussdo conceitual e histérica
referente a cada secéo da tese. Conforme Barros (2011, p. 56) na reviséo bibliografica,

Devem aparecer tanto obras que apoiem o caminho proposto pelo pesquisador,
funcionando como uma base a partir da qual ele se erguera para enxergar mais
longe, como também obras as quais 0 pesquisador pretende se contrapor.
Pode-se dizer que, com a elaboracdo da Revisdo Bibliografica, o pesquisador
busca apoios e contrastes.

Cabe ressaltar que a delimitacdo temporal deste trabalho corresponde a década de 1900,
quando da publicacdo do livro de Rayol (1902) e de sua morte (1904). Quanto a delimitacao
espacial, restringimo-nos mais a capital do Maranhdo, local do publico-alvo de Nogdes de
musica e onde ele atuou como musico e professor a maior parte de sua vida. Contudo, ao
tecermos comentarios sobre o contexto musical e educacional, retrocedemos no tempo e
expandimos a outras localidades para melhor situarmos esse musico e a sua obra no periodo, ja

que “uma fonte, a propdsito, ndo esta situada no interior de uma €poca. [...] hd uma situacao

24 As obras de um miusico podem ser, em geral: composicdes musicais; métodos para o estudo técnico de algum
instrumento musical; e textos tedricos para o entendimento dos conceitos musicais necessarios a uma execucdo
instrumental ou uma composicao.
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peculiar que envolve a copresenca de épocas diversas, a partir de dialogos intertextuais
envolvidos nos discursos”. Assim, “nem todo texto tem apenas um s6 lugar de produgdo em
termos cronologicos” (BARROS, 2020, p. 69, 80).

A pesquisa documental foi outro procedimento utilizado. Por meio dela, os documentos
utilizados séo classificados de uma forma mais ampliada, pois privilegia-se “[...] uma
abordagem mais globalizante [...]. De fato, tudo o que € vestigio do passado, tudo o que serve
de testemunho, é considerado como documento ou ‘fonte’, como ¢ mais comum dizer,
atualmente” (CELLARD, 2012, p. 296-297). Para Barros (2019, p. 7), as fontes historicas
“constituem a ‘maquina do tempo’ dos historiadores”, e as sociedades ou processos com 0s
quais eles trabalham nao poderiam ser percebidas ou apreendidas se ndo fosse “a partir das
‘fontes historicas’ — aqui entendidas como os diversos residuos, vestigios, discursos e materiais
de todos os tipos que, deixados pelos seres humanos historicamente situados no passado,
chegaram ao tempo presente através de caminhos diversos”.

Foram levados em consideragdo, por exemplo, os documentos sobre o ensino, como:
Regulamentos da Instrugdo Publica no Maranhdo das primeiras décadas da Republica;
Regulamento e Regimento da Escola de Musica da década de 1900; Programa de ensino da
Escola Normal em S&o Luis de 1890; Decretos e Leis sobre o ensino no Maranh&o do final do
século XIX e inicio do XX; Mensagens de Governadores do Maranhdo e seus Relatorios
anexos. Ainda foram utilizados jornais maranhenses, como Diario do Maranh&o, Pacotilha, O
Federalista e A Campanha, que datam das Ultimas décadas do oitocentos e da primeira década
de 1900, além de outros estados, a exemplo do Diario do Rio de Janeiro, da década de 1840 e
18502°. Entretanto, cabe ressaltar que a fonte principal desta pesquisa € o livro escolar Nogdes
de musica®®.

Integraram essa pesquisa documental as obras que Rayol usou como embasamento
tedrico, com o fim de encontrarmos intertextualidades existentes. Uma vez que Rayol citou os
autores, mas ndo as obras consultadas, com exce¢do do Diccionario musical de Machado, foi
preciso fazer uma selecdo dentre o rol de publicacGes desses autores, conforme exposto nos

Anexos A ao G. Os critérios para essa selecdo basearam-se naquelas obras que tinham relagédo

% Esses impressos foram selecionados por apresentarem dados relevantes a pesquisa.
% | ocalizamos dois exemplares de Nogdes de musica, um resguardado na Biblioteca Publica Benedito Leite e 0
outro na Academia Maranhense de Letras, ambas em Sdo Luis. Essa fase do livro corresponde a “vida
historiografica”, um dos dois tempos vitais da fonte definidos por Barros (2019, p. 270). Conforme o autor, essa
vida configura “uma existéncia extraordinaria que, em geral, s6 ocorre para atender as demandas da historiografia,
da memoria, do patrimonio, do desejo de arquivar, preservar ou colecionar”. O outro tempo da fonte seria a “vida
comum”, a que existiu no tempo em que o livro foi publicado.
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com o contetido de NocgOes de musica, ou seja, aquelas que pudessem orientar a escrita de um
livro de nocoes teodricas da masica para fins didaticos em uma escola de formacéo de docentes,
Escola Normal, e em outra de formacao de musicos, Escola de Musica.

Portanto, ficaram excluidas: as composi¢des musicais; as que tratavam de assuntos da
pratica musical, como 0s métodos para execucao instrumental e vocal; e os que focavam temas
ndo abordados pelo autor de NogOes, como, por exemplo, o cantochdo (plain-chant), canto
presente na liturgia da Igreja Catdlica a partir da Idade Média. Como Rayol explicitou a sua
escolha pelo dicionario de Machado, considerada a sua principal fonte de apoio, partimos do
principio de que ele deve ter tido preferéncia por esse tipo de literatura musical. Logo, como
alguns dos outros autores também escreveram esse tipo de publicacdo, no caso Choron, Fayolle
e Rousseau, optamos, ao fazer a selegdo entre os diversos livros desses tedricos citados, em dar
prioridade aos dicionarios, 0s quais conseguimos encontrar digitalizados durante a pesquisa
documental.

Quanto a Artusi e Savard, ressaltamos que néo tivemos acesso a nenhuma de suas obras,
logo, foram excluidas da sele¢cdo. No entanto, de Savard, ele poderia ter aproveitado as obras
que dizem respeito a teoria musical (Principes de la musique e Premieres notions de musique)
e a harmonia, sendo Vvarias as publicacdes registradas. Ja com relacdo a Artusi, qualquer uma
de suas obras colaboraria para um conhecimento musical. De Cattaneo, por sua vez,
selecionamos a sua Grammatica da musica (traducdo feita em Portugal)?’, que circulou pelo
meio ludovicense desde a década de 1890, o que nos permite presumir o contato de Rayol com
essa obra especificamente. Apesar da vasta publicacdo desses autores, os livros levados em
consideracéo nesta tese restringem-se apenas a uma obra?® de cada um deles, apresentadas no
Quadro 1.

27 O titulo da obra original em italiano é Grammatica della musica, ossia Elementi teorici di questa bell arte, com
a publicagio da primeira edi¢do no ano de 1828 e a segunda em 1832 (FETIS, 1866b). O exemplar a que tivemos
acesso, e que foi nossa base para a andlise é uma traducdo feita para o portugués. Acreditamos ter sido essa obra
traduzida a que foi utilizada por Rayol, pois, ela tinha sido indicada para o ensino de musica na Escola Normal por
Luiz Medeiros, com andncio de sua venda em jornal local, entdo, circulava na cidade de S&o Luis. Entretanto,
Rayol também morou na Itélia, estudou em Mil&o, a cidade onde o original foi publicado e, de certa forma, poderia
ter tido o contato com ele por I& mesmo.

%8 0 acesso aos originais e as suas digitalizacdes foi possivel nos acervos de obras raras da Biblioteca Nacional
(BN) e da Biblioteca do Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo (USP).
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Quadro 1 — Relagéo das obras selecionadas para a pesquisa

AUTOR TITULO PAGINA DE ROSTO
[ Grammatics da mesica
Grammatica da musica ou
Nicolau elementos theoricos d’esta bela arte
Eustachio Bruxelas, 1861 By .
Cattaneo 92p. | N
(Acervo da Biblioteca Nacional) | %
DICCICWARIO
WHIICAD,
Diccionario Musical E i
Raphael Rio de Janeiro, 1842 :
Coelho 275p. ‘
Machado =N
(Acervo da Biblioteca nacional) L
Dictionnaire historique de musiciens:
artistes et amateurs, morts ou vivans — Tomo |l e 1l
Paris, 1810-1811
A.Choron et I -436p.; Il - 471
F. Fayolle

(Acervo na Biblioteca do Instituto de Estudos Brasileiros da
Universidade de S&o Paulo - USP)

B —

DICTIONNAIR K ¥
DICTIONNAIRE

Dictionnaire de musique — Tome I e b
Geneve, 1781 " 1Us 10U

Jean-Jacques I -524p.; 11 - 399p.

Rousseau

(Acervo da Biblioteca do Instituto de Estudos Brasileiros da
Universidade de S&8o Paulo - USP)

Fonte: Quadro elaborado pela autora.

Por conseguinte, apds selecionadas as obras, passamos a fase da analise. Essa etapa teve
inicio com a identificacdo dos paratextos e do texto de Nogbes de musica. Logo apos
entrecruzamos o texto da obra de Rayol e dos autores através dos quais ele se apropriou para a
sua escrita, investigando a intertextualidade existente, considerando nela as semelhancas e
diferencas. Para além dessa intertextualidade, foi feita ainda outra analise do livro de Rayol e
do livro de Miguez, Elementos de theoria musical, em busca de identificar os elementos
constitutivos de cada tema tratado e a frequéncia com que eles apareciam, como conceitos,

exemplos, dados histéricos. A partir disso, e da analise do texto prefacial “Aos Leitores”,
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procuramos entender a proposta do autor maranhense. Em seguida fizemos a pesquisa dos
epitextos referentes a Nogdes de musica, no caso, 0s anincios e comentarios sobre essa obra,
em jornais maranhenses.

Por fim, procuramos registros® de quem teria sido aluno de Rayol, selecionando, dentre
eles, aqueles que nos permitissem encontrar informagfes quanto as suas atividades e ideias
musicais. Optando por Adelman Correa e Pedro Gromwell, analisamos os dados obtidos para
tentar encontrar algo que, de certa forma, comprovasse os efeitos da acdo pedagdgica de Rayol
sobre a vida profissional desses dois discipulos. Na elaboracdo final da producdo textual,
buscamos responder as indagacfes desta pesquisa, correlacionando-as a realidade (social,
politica, educacional, etc.) do periodo estudado. E “o momento em que uma soma de ideias ou
de pensamentos se une para formar uma explicacdo, em que um certo raciocinio se constroi
repentinamente, e em que uma ligacdo se estabelece entre varios fatos e faz-se a luz”
(CELLARD, 2012, p. 305).

29 Foram encontrados nomes de alunos de Rayol da Escola Normal e da Escola de Mdsica em jornais da época,
Mensagens de Governadores e bibliografia, como Cerqueira (2019).
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3 ANTONIO RAYOL E A SUA “ARTE MAGICA”

Nesta secdo tratamos do autor do livro Nogdes de musica e de sua “arte magica®"”,
estruturando essa discussédo em Barros (2020), que destaca a relevancia de situar, no espaco da
producéo, o autor da fonte analisada. Para isso, ele leva em conta a sociedade em que o autor
esta inserido, as instituicdes das quais ele fez parte, a familia a qual pertenceu, a classe social
em que se incluiu, entre outros fatores. Dessa forma,

E no seio de uma sociedade e de uma cultura que podemos elaborar um texto
qualquer; e, a despeito das peculiaridades e singularidades que possa um autor
ter como suas, nenhum texto pode ser escrito a ndo ser no encontro de muitas
historias que ao mesmo tempo o incluem e o transcendem, mesmo que delas
0 autor ndo se aperceba. Escreve-se efetivamente no interior de muitos
circulos de pertencimento [...] sempre com particular atengdo as regras ou
possibilidades que nos sdo de alguma forma impostas ou oferecidas [...], e
igualmente em sintonia com muitas praticas e modos de escrever que nos
precedem como autores de um texto (BARROS, 2020, p. 14).

Barros (2020, p. 44, grifo do autor) elenca diferentes linhas de forga que circundam os
autores, colaborando para delinear as suas posi¢oes sociais, pois ele acredita que “o emissor de
um discurso nunca € somente seu autor nominal, mas também a sociedade na qual ele se
inscreve, a sua posicao social, 0s constrangimentos aos quais ele esta submetido, e tantas outras
coisas que fazem do autor nominal apenas a ponta de um imenso iceberg”. Por esse motivo,
nesta tese € abordada a posicao social de Antonio Rayol, considerando as seguintes linhas de
forca: a sociedade de pertencimento; a classe social; a posicdo de classe; a familia; a posicao
familiar; o status social ou prestigios; a situacdo econdmica; a posicdo politica; as instituicoes
de pertencimento; a categoria profissional; a posicdo na categoria profissional e identidades.

Sendo historiador e masico, Barros (2020) propde o estudo da identidade a partir da
metafora do acorde musical, porém, nesta tese, abordamos essa linha de forca sem o uso dessa
metéfora. Outro aspecto evidenciado por Barros (2020, p. 60), e levado em conta nesta se¢éo,
corresponde a época ou aos lugares-tempo de producédo da fonte, ja que “textos e materiais que
os historiadores [estudam] também foram produzidos, em sua época, a partir de um lugar que
precisa ser compreendido e decifrado pelo historiador”. Portanto, discorremos a seguir sobre
essas linhas de forca, comecando pela sociedade de pertencimento na qual Rayol estava inserido

de forma mais ampla ou especifica, embora relatando mais a sua participacdo em Sao Luis, pois

%0 Esse termo foi usado por Rayol em seu livro ao se referir a musica. Ele acreditava ser ela uma “arte magica, a
qual excita todas as paixdes e inspira os mais nobres sentimentos” (RAYOL, 1902, p. 11).
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foi onde residiu a maior parte de sua vida. Ao mesmo tempo, procuramos caracteristicas desse

meio que podem ter contribuido para que esse autor escrevesse No¢des de musica.

3.1 POSICAO SOCIAL DO AUTOR ANTONIO RAYOL

Rayol integrou a sociedade nas décadas de 1860 a 1890 e nos primeiros anos de 1900,
tanto em Sdo Luis quanto em outras capitais do Nordeste e no Rio de Janeiro, um periodo
marcado por muitas mudancas, pois abrangeu o final do Império e o inicio da Republica. Ele
também trouxe experiéncias de ter morado alguns meses na Italia, onde estudou musica.
Ressaltamos que como este trabalho tem um sujeito de pesquisa pertencente a “musica de
concerto”!, assim como foram os outros autores que serviram de suporte para a escrita de seu
livro, o contexto aqui apresentado diz respeito a essa area de atuacao.

Um intenso movimento dessa musica de concerto pode ser notado em S&o Luis,
considerando-se: 0 nimero de concertos, recitais e saraus que eram realizados, bem como o0s
diferentes instrumentos e géneros musicais executados; o fluxo de musicos estrangeiros no
Maranh&o, os quais, muitas vezes, ficavam morando na capital apds as suas apresentacoes; o
ensino de musica particular e publico, o qual proporcionou a realizacdo de diferentes atividades
musicais em diversos espacos; e as significativas composicdes musicais que atualmente
encontram-se armazenadas no Acervo Jodo Mohana, do Arquivo Publico do Estado do
Maranh@o, e no acervo do Museu Histdrico e Artistico do Maranhdo, onde se identificam varios
nomes® que deixaram esse importante legado.

Também colaboraram para essa vida musical®, que se estendeu até meados do século

XX, 0s seguintes pontos: o desenvolvimento socioecondmico3* e cultural no oitocentos; a

31 A musica de concerto é também denominada, muitas vezes, de erudita, cléssica, artistica, culta, dentre outras
nomeacdes. Castagna (2010, p.38) relata que os termos erudita e artistica foram utilizados a partir do inicio do
novecentos, e que essa musica esta “mais sujeita as regras, mais dependente de relagcdes econémicas e normalmente
criada pelo auxilio da escrita musical”. Atualmente, o termo mais empregado no meio musical para essa forma ¢é
masica de concerto, como serd tratado nesta tese.
32 Dentre os musicos presentes da metade do século XIX até a metade do século XX, tém-se Vicente Ferrer de
Lyra, Antonio Luiz Mir6, Leocadio Rayol, Elpidio Pereira, Ignacio Cunha, Adelman Cérrea, Jodo José Lentini,
Jodo Nunes e Pedro Gromwell dos Reis (SALOMAO, 2016).
33 Apesar de tratarmos da musica de concerto, a mdsica popular urbana e a tradicional também se desenvolviam
amplamente nesse contexto, mesmo com 0s posicionamentos contrarios advindos da classe mais abastada.
34 Galves (2010, p. 68) comenta que varios autores, como Faria (2001) e Mota (2007), “[...] j4 observaram os novos
patamares da economia maranhense a partir da transferéncia da familia real e da abertura dos portos em 1808”.
Esses autores constataram que “[...] o aumento significativo do comércio de importagcdo (de escravos e
manufaturas) e exportacdo (algodédo e arroz), bem como o maior fluxo de capital comercial (créditos), ainda que
oscilantes e ao sabor das tensfes do mercado - caracteristicas de uma economia dependente -, deram outra fei¢do
a provincia”.
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imigracdo de estrangeiros - tanto mdsicos quanto comerciantes; a instalagdo de institui¢des
culturais e educacionais; a oportunidade de jovens musicos maranhenses ampliarem seus
conhecimentos musicais na Europa, embora em pequeno numero; e a religiosidade do povo,
favorecendo a presenca da musica durante a liturgia e nas festas religiosas.

Um mapa desse movimento ludovicense correspondente aos anos de 1860 a 1912 (ver
Figura 4), periodo em grande parte vivido por Rayol, demonstra os diferentes espacos em que
havia atividades musicais, 0s quais sdo identificados por pontos coloridos: as instituicdes
escolares (pontos pretos); as aulas particulares (pontos vermelhos); e os locais de difusdo da
musica como imprensa, igrejas, teatro, sociedades, etc. (pontos verdes).

Figura 4 - Mapa da vida musical em S&o Luis entre 1860 e 1912

—

Fonte: Saloméo (2016).

Para Dantas Filho (2002), a vida musical de Sao Luis, tinha como referéncia a capital
do Império. O autor distingue o romantismo ilustrado do romantismo de provincia, sendo que
a atividade musical do primeiro “[...] corresponderia aos grandes centros (Rio de Janeiro e Sdo
Paulo) e estaria assentada na importacdo de modelos europeus”, enquanto a atividade do

segundo estava “[...] embasada na produgdo/reprodugdo local e por fim, na tentativa de
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aproximacdo do modelo musical cosmopolita dos grandes centros brasileiros” (DANTAS
FILHO, 2002, p.114). Dessa forma, a musica instrumental e vocal de diferentes géneros que
circulavam principalmente no Rio de Janeiro foi se fazendo presente nos espacos disponiveis,
como em teatros, clubes e sociedades musicais da capital e de outras cidades do Maranh&o.

Um fato importante para a expansao da musica nas provincias do Brasil, em especial a
Opera, foi a referéncia social imprimida por meio do gosto que D. Jodo VI tinha pelo teatro. Em
Sdo Luis surgiu o Teatro Unido em “junho de 18177, inaugurado ‘“com uma companhia
portuguesa de espetaculos” (MEIRELES, 2015, p. 260). Esse teatro, depois passou a chamar-
se Teatro Sdo Luis e, atualmente, Artur Azevedo. No caso das sociedades e clubes, teve-se,
dentre outros, a Sociedade Musical, a Sociedade Philarmonica, o Club Musical Strauss e o Club
de Musica Santa Cecilia (SALOMAO, 2016).

Convivendo com essa sociedade artisticamente ativa®®, Antonio Rayol foi bem atuante
nesses espacos, conforme informagdes dos jornais da época. Diferentes autores, a exemplo de
Amaral (2001), Gouveia Neto (2012), Salomao (2016) e Cerqueira (2019), informam sobre a
vida profissional de Rayol como cantor lirico, maestro e compositor, apresentando-se em varios
palcos e com reconhecimento do meio musical das cidades brasileiras do Norte, Nordeste e
Sudeste por onde circulou. Embora em alguns momentos também tenha recebido criticas quanto
a sua performance vocal e estilo composicional, esse assunto sera tratado ainda nesta secao.
Cerqueira (2019, p. 101) traz o seguinte comentario acerca de Rayol:

A capacidade de construir espacos de atuacao foi uma caracteristica marcante.
Nos locais em que residiu, promoveu eventos, manteve contato com a
imprensa e estabeleceu parcerias com outros musicos. Circulava tanto em
ambientes sociais ‘distintos’ e ‘seletos’, como bailes, soirées e concertos de
‘alta’ sociedade, quanto ‘populares’, a exemplo de festas em clubs, festejos
carnavalescos e religiosos, sendo esses Ultimos de carater socioeconémico
misto.

Em sua estada em Mil&o, participou de um concurso de canto denominado Giuseppe
Verdi, o qual fazia parte das comemoragdes ao centenario de Gidcomo Rossini, sendo
informado nos trabalhos de Jansen (1974) e Cacciatore (2005) ter ele recebido a classificacdo

do quinto lugar. Nesse periodo musical ainda eram muito presentes as caracteristicas do

% No jornal Pacotilha de 12 de dezembro de 1904 encontra-se a primeira parte de um relato intitulado “As origens
de um tenor”, no qual ¢ explicado que Antonio Rayol comecou as suas apresentacdes como cantor em comédias
realizadas de forma amadora juntamente com seu irmdo Leocadio, que compunha algumas musicas para tais
encenacdes, e alguns amigos de infancia. Uma delas, que fez muito sucesso, foi a opereta Cara Linda, ou o
pregador de cartazes, com o libreto escrito de memaria por Euclydes Faria e com a mUsica composta por Leocadio
Rayol. Dessa forma, percebe-se o envolvimento dos irmdos Rayol no movimento artistico existente na cidade
ainda quando bem jovens.
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romantismo, a escola em cujo modelo Rayol mais se apoiou, como é discutido ao longo da tese.
Dentre essas caracteristicas, “uma abordagem mais humanista e natural”, permitindo que o
mUsico se tornasse “um ‘artista’, cuja finalidade era expressar-se sem restri¢des ou inibi¢des”
(LOVELOCK, 2001, p. 214-216).

Em complemento, Silva e Silva (2006, p.374-375) assinalam que o Romantismo
“defendia um reecantamento do mundo, revoltando-se contra a realidade concreta e fria e
usando a imagina¢do como instrumento para essa revolta”. Para esses autores, frente ao
pensamento de varios intelectuais desse periodo de que o “Capitalismo era o desencantamento
do mundo”, houve uma busca dos roméanticos pelo reencantamento, pois havia uma insatisfacéo
da nobreza e da pequena burguesia com as mudangas sociais ocorridas apos a “ascensdo da
sociedade capitalista burguesa no século XIX”.

Ademais, tem-se “[...] a expressdo mais exacerbada, o apego a identidade individual, 0
devaneio, a fantasia, o gosto pelo exatico e pelo mistério, tudo funciona como fonte libertadora
do rigor formal da musica praticada até entdo”. Ainda “¢ dada uma especial atencao as musicas
regionais, vinculando-as a ideia de uma identidade nacional” (SANTOS NETO, 2008, p. 61).
Durante o romantismo no Brasil, o espirito nacionalista se desenvolveu e os temas utilizados
na literatura em busca de “um conjunto de caracteristicas proprias” do pais também foram
inspiracao para 0s compositores. Esses temas estavam voltados a natureza e ao indigena “q...]
como elementos de ligacdo entre a natureza e a nagdo. O ind[igena] comegou a aparecer entdo
como o auténtico habitante do Brasil, representando um passado pré-colonial, que o0s
intelectuais queriam valorizar em detrimento de um passado colonial” (SILVA; SILV A, 2006,
p. 376).

Como exemplo, mencionamos a Opera O guarani, de Carlos Gomes, um musico
reverenciado por Rayol e citado com destaque em NocOes de musica. A aceitacdo das
composicBes nacionais de musicos brasileiros na implantacdo da Republica é retratada na visao
de Mello (2019, p. 291-292) da seguinte forma:

No tempo do Império, cada cidaddo que subia um grau na escala das posicdes
sociais, ia procurar na sua ascendéncia uma afinidade, cujos titulos de
fidalguia o enobrecessem. Hoje, porém, o maior orgulho dos brasileiros é
correr em suas veias, tingindo-lhes as faces tisnadas pelo sol dos trépicos,
sangue dos nossos aborigenes. No tempo da monarquia, como um reflexo
daquele sentimento, s6 tinham valor as producdes artisticas ou literarias que
trouxessem um rétulo estrangeiro, pois que o préprio Imperador era portador
de uma centena de nomes e titulos portugueses, franceses, italianos e
vienenses. Hoje, porém, que a Republica aboliu todos os titulos de nobreza,
substituindo-lhes pelos de “igualdade e fraternidade”, o sentimento das coisas
patrias ja vai se acentuando e tendo valor tudo quanto é nacional.
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Em relacdo as instituicbes educativas em S&o Luis no periodo delimitado, foram
identificadas diversas escolas, tanto de instru¢do particular quanto publica, que incluiam o
ensino de musica em seus programas. Como exemplos, temos o Colégio Nossa Senhora da
Gloria, Nossa Senhora da Soledade e Nossa Senhora dos Remédios, a Casa dos Educandos e
Artifices, o Recolhimento de Nossa Senhora da Anunciacdo, o Liceu Maranhense, a Escola
Normal, a Aula Noturna de MUsica, a Escola de Musica, a Escola Modelo e os grupos escolares.
As aulas nessas instituicdes educacionais particulares e publicas, que ensinavam musica tanto
no ensino primario quanto no secundario, a partir do século XIX, em sua maioria, compunham
0 ensino de teoria musical, de piano, instrumentos de sopro e de cordas, de violdo e canto. Os
conteldos trabalhados nas aulas que ndo eram de instrumentos musicais, nesse caso as que eram
voltadas aos assuntos tedricos, continham os elementos basicos da grafia musical, como notas
musicais, pauta, figuras ritmicas, além de canticos, ditados, solfejos e leituras ritmicas
(SALOMAO, 20186).

Quanto as aulas particulares, o movimento também era bem presente no meio
ludovicense. Mohana (1995) reforca essa categoria de ensino, a qual chamava de “escolas
domiciliares”, para o desenvolvimento musical das cidades maranhenses, que existiam, além
da capital, nas cidades de Viana, Caxias, Penalva, dentre outras. Rayol comegou as suas
atividades como docente a partir da década de 1880 inicialmente em aulas particulares de
musica, de acordo com os jornais Diario do Maranh&o e Pacotilha dos anos de 1880 a 1900.
Posteriormente, Rayol foi nomeado como professor de instrumentos de cordas da Casa dos
Educandos Artifices do Maranhéo.

Nos anos subsequentes, lecionou em escolas do ensino regular, como o Collegio Rayol,
fundado por seu irmao Alexandre Rayol, a Escola Normal, o Liceu Maranhense, e em
instituicbes prdprias para o ensino musical, como a Academia Livre de Mdusica no Rio de
Janeiro, posteriormente denominada Conservatorio Livre de Musica, o Conservatério da Bahia,
a Aula Noturna de Musica e a Escola de Musica, ambas em Sdo Luis. Em Jansen (1974) e
Cerqueira (2019) ainda encontra-se a informacdo de que Rayol deu aulas de violino e canto em
Recife, enquanto morou l& nos anos de 1894 e 1895.

Esses inimeros meios musicais e educacionais que frequentou provavelmente
proporcionaram-lhe o contato com varias obras para 0 ensino de mdsica, basta ver: a sugestao
de livros presentes na Adverténcia de No¢Ges de musica, os quais deveriam fazer parte das aulas
na Escola Normal e Escola de Musica, ultimas instituicbes em que foi docente antes de falecer

em 1904; e a relacdo de autores exposta como apoio teodrico para o seu livro. Magalhées (2018),
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Castellanos (2017) e Bittencourt (2008), dentre outros, mencionam que, nesse periodo do final
do Império e comeco da Republica no Brasil, passaram a surgir com maior intensidade autores
regionais de livros escolares, sendo esses, em muitos casos, 0s proprios professores das
disciplinas, até porque poderia ser dificil o acesso aos livros mais conhecidos e recomendados
no periodo.

Rayol integrou essa sociedade que, juntamente com as editoras, foi promotora de livros
escolares. Bittencourt (2008, p. 82) ressalta que, devido a “importancia comercial” desses
livros, o setor editorial passou a considerd-los ‘“a carne’ da produgdo de livros em
contraposigdo as obras de literatura ou ‘cientificos’, que corresponderiam aos ‘0ssos’’’. ApOS
a publicagdo e a posterior aprovagdo “pelas autoridades educacionais”, 0s livros escolares
possuiam um “publico cativo e compulsorio”. A autora complementa que a tiragem desSes
livros era maior do que a dos livros de ficcdo ou de carater cientifico. Eles se tornaram,
“rapidamente, o texto impresso de maior circulagdo, atingindo uma populacdo que se estendia
por todo o pais” e superando “todas as demais obras de carater erudito” (BITTENCOURT,
2008, p. 83).

Assim, inferimos que todo esse movimento foi um dos fatores que colaborou para que
Rayol decidisse escrever duas obras para os seus alunos. Como ja citado, Cerqueira (2019)
comenta acerca da mencao feita pelo Diario do Maranh&o de junho de 1885 sobre a primeira
publicacdo de Rayol, No¢Oes geraes da arte musical. O anincio desse jornal traz informacgoes
sobre o livro, e dele destacamos trés pontos que remetem ao contetdo de Nogdes de musica: 0
fato do autor ter se baseado em grandes mestres; a mencao de que a introducéo possui uma frase

b

que comega com “Este resumido...”; ¢ o titulo com explicagdes — “Nocdes geraes da arte
musical, compilladas e redigidas por Antonio Rayol, professor de instrumentos de corda da
Casa dos Educandos Artifices do Maranhdo. Tais informagdes nos indicam que esse primeiro
livro tenha sido um esboco ou, talvez, uma grande parte do segundo livro.

Apesar desses dois livros terem um contetdo com finalidade didatica, diferente da
criacdo literaria, acreditamos que outro fator que foi relevante para a producéo escrita de Rayol,
tanto a destinada ao ensino quanto a composicional, foi o ambiente intelectual dos literatos
maranhenses do qual fazia parte seu pai, Augusto César dos Reis Rayol, e, posteriormente, ele
mesmo e 0s seus irmaos, Leocadio e Alexandre Rayol. No campo das expressdes artisticas,
todas elas travam um dialogo entre si e com a literatura ndo seria diferente. Piva (1990, p. 13,

64-65) salienta que “sdo conhecidas as relagdes entre a literatura e a musica”. EsSa presenca se

vé, por exemplo, nas formas, nos periodos, nas frases e nas pontua¢des musicais, bem como
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nas acentuacdes. Os poemas sinfonicos e as mlsicas programaticas®® sdo alguns dos géneros
vinculados a literatura, nos quais a palavra ndo existe e os sons desenvolvem “um determinado
argumento” ou implicam “‘a representacdo de algo extra-musical”.

O caso inverso também existe, o da musica na literatura, pois os “[...] elementos da
composicdo musical como o andamento, a reversdo, a dindmica, a tonalidade, o transporte, o
staccato, a fermata, muito tém agido sobre o espirito dos autores de obras literarias quando da
redacdo das mesmas” (PIVA, 1990, p. 49). Esse autor acrescenta nessa lista o Leitmotiv, “a
repeticao controlada e distribuida de curtas sequéncias sonoras”, dentre outros. Para ele “os
musicos ensinaram aos escritores a arte de combinar siléncios com sons, movimentos com
pausas”, e certas formas musicais levaram ‘“varios escritores a escrever sonatas € sinfonias
verbais” (PIVA, 1990, p. 102-103).

Levando em consideracdo essa relacdo, discorremos a seguir a respeito do panorama
literario em S&o Luis. Meireles (2015) classifica os ciclos literarios pelos quais passou o Estado
durante o século XIX e inicio do XX relacionando-os a situagdo econémica maranhense. O
primeiro apresentado pelo autor era denominado de Grupo Maranhense, situado entre 1832 e
1868. Esse grupo correspondia ao Romantismo literario brasileiro e estava ligado ao ciclo
econémico do algoddo. Ele era “dominado pelo espirito humanistico dos doutores e bacharéis
de Coimbra e Olinda, embora trabalhado pelas ideias emancipadoras, e foram os filhos dos
nossos grandes senhores rurais”, dentre eles, Sotero dos Reis, Odorico Mendes, Gongalves
Dias, Gentil Braga, Joaquim Serra, Jodo Lisboa, Candido Mendes, César Marques, Gomes de
Sousa, Domingos Feliciano Perdigdo, Felipe Condurt e Antonio Rego (MEIRELES, 2015, p.
394).

O segundo grupo corresponde ao periodo de 1868 a 1894, ao ciclo da cana-de-agucar,
e, conforme Meireles (2015), seus componentes eram adeptos do Naturalismo, Parnasianismo
e Simbolismo poético®’, dentre eles Aluizio Azevedo, Raimundo Corréa, Coelho Neto, Arthur
Azevedo, Viriato Corréa, Dunshee de Abranches e Graca Aranha. Segundo esse autor, esses
romancistas emigraram para o sul do pais, esperancosos de que seus nomes se firmassem
nacionalmente. Ja na Primeira Republica (1894-1932), tem-se o “ciclo decadentista”, devido ao
“desiquilibrio e decadéncia econdmicas consequentes da Abolicao [...]”. Nele vivia-se “das

glorias daquele passado e dos poucos sobreviventes do segundo ciclo que ainda o

36 Conforme Leonard (1996, p. 105, 122), a musica programdtica é uma “peca que pinta uma atmosfera prépria ou
narra uma historia”, e o poema sinfonico ¢ “uma pega orquestral baseada em uma ideia extramusical”
37 Martins (2006) acrescenta que eles também adotaram outros postulados, como o do materialismo cientifico, o
evolucionismo e o positivismo.
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representavam no sul [...]”, j& que o Estado procurava lutar para que ndo se apagasse aquele
ideal e ndo se perdesse “a tradicdo que lhe deu as glorias de Atenas do Brasil” (MEIRELES,
2015, p. 394).

Em meio a esse “ciclo decadentista”, levantam-se 0s Novos Atenienses liderados por
Antonio Lobo® e Fran Paxeco: Ribeiro do Amaral, Justo Jansen, Barbosa de Goddis, José
Augusto Corréa, Clodoaldo Freitas e Pedro Nunes Leal, Maranh&o Sobrinho, Corréa de Aradjo,
Vespasiano Ramos, Ulpiano Branddo, Humberto de Campos, Domingos Barbosa, entre outros.
(MEIRELES, 2015). No livro Operérios da saudade: 0s novos atenienses e a invengdo do
Maranhdo, Martins (2006) trata do pensamento e acOes desse grupo com projetos de
revitalizacdo®®, um meio de intervir na realidade que vivenciavam, a qual, para eles, era
permeada de decadéncia moral, intelectual e econdémica do Estado. Assim como seus
antecessores, filiavam-se a diversas teorias em voga na época, como o evolucionismo social, o
positivismo e o naturalismo.

Eles foram relevantes na valorizagdo da cultura local por meio da “produgdo de obras,
da edicé@o de publicagdes as mais dispares, da criacdo de instituices e da producéo de eventos
comemorativos e de interesses coletivos e especificos da sociedade em que se movimentavam”
(MARTINS, 2006, p. 187). Dentre as instituicbes criadas com o0 apoio desse grupo, tem-se a
Escola de Musica, cujo primeiro diretor e professor foi o tenor Antonio Rayol. Ainda no rol
desses intelectuais, Martins (2006) coloca o nome de José de Nascimento Moraes e Manuel de
Béthencourt*®, um portugués naturalizado brasileiro que, no inicio da década de 1900, teve

desavencas com os irmaos Rayol*!,

38 O préprio Lobo (2008), relata ser esse periodo o final da década de 1890.

% Esses intelectuais foram “responsaveis pela concretizagdo de muitos projetos volatizados no meio ambiente
ateniense”. O legado deixado por eles, apesar de ser pouco conhecido, é de “real interesse para quem necessitar
compreender essa realidade transicional, mitificada por seus intelectuais como Atenas Brasileira, isto é, uma
mitologia inventada que configurou uma terra em que as exceléncias suplantaram de longe os defeitos, os
problemas e as idiossincrasias” (MARTINS, 2006, p. 187).

40 Encontramos na literatura diferentes maneiras de escrever o seu nome: Manoel de Bettencourt, Manoel de
Béthencourt e Manuel de Béthencourt. Nesta tese optamos por usar Manuel de Béthencourt, tendo como referéncia
o trabalho de Martins (2006).

41 A edicdo de 15 de maio de 1902 do jornal Pacotilha narra uma briga ocorrida um dia antes no bonde da Rua da
Paz, envolvendo Leocadio Rayol e Manuel de Béthencourt, entdo redator chefe do jornal ludovicense A
Campanha. Segundo as noticias, os dois se encontraram no bonde e Leocédio havia respondido com grosseria ao
cumprimento de Manoel, que, replicando, logo gerou uma confusdo. Ao final, Leocadio sofreu agressdo fisica do
parente de Manoel que o acompanhava, e as pessoas em volta, enfim, conseguiram acalmar os animos exaltados.
A explicacdo que encontramos a partir da prdpria fonte para o comportamento grosseiro de Leocadio, o qual gerou
0 estopim da discussdo, foi a de que Manoel anteriormente havia, em publico, criticado seu irmdo Antonio Rayol
por este ter tirado uma licenca de trés meses da direcéo da Escola de Musica por motivo de moléstia, e, 20 mesmo
tempo, estar em Fortaleza dando concertos. O fato é que Rayol regressou do Ceard no mesmo dia da briga e
reassumiu seu posto no dia 19 de maio, antes do término previsto para a licenca.
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De acordo com Gomes (2015, p. 99), Nascimento de Moraes, que foi discipulo de
Béthencourt, criou a entidade cultural denominada Oficina dos Novos, que passou a congregar
os Novos Atenienses e cuja missdo era “continuar rememorando saudosamente um passado
glorioso”. Lobo (2008) informa que essa agremiacao foi instalada em 1900, e que, em 1901
alguns membros desligaram-se da mesma, fundando a Renascencga Literaria, dentre eles
Nascimento de Moraes. Esse autor também acrescenta que em 1908 é fundada a Academia
Maranhense de Letras (AML).

Sendo o meio social de pertencimento de Rayol o que correspondia a segunda geracao
dos literatos e a dos Novos Atenienses, podemos questionar: teria tido ele algum envolvimento
com tal geracdo? Expomos entdo, a experiéncia de seu pai, Augusto Cesar dos Reis Rayol,
nesse meio. Conforme Correa (2002, p. 19), Augusto Cesar nasceu nas primeiras décadas do
oitocentos em Japdo, povoado pertencente a Vitoria do Mearim, no Maranhao. No ano de 1838,
ja residia em S&o Luis, onde iniciou seus estudos para o oficio sacerdotal no Seminario Santo
Antonio, formagdo que desistiu de concluir, tornando-se “funcionario publico da Provincia,
chegando a exercer o cargo de Secretario do Governo, varias vezes, de 1840 a 1860”. Augusto
constituiu familia com Leocadia A. Belo Rayol, nascida em 1834 e falecida em 1904.

Além de seu cargo publico, Correa (2002) comenta que Augusto era poeta, tendo
figurado entre os cinquenta e dois mais importantes da Provincia quando integrou a coletanea
do Parnaso Maranhense, organizada por Antonio Gongalves Dias e impressa em 1861, com
dois de seus poemas, Recordacdes da infancia e Melancolia. Correa (2002) também relata que
seus poemas foram publicados nos jornais maranhenses da época. A imagem da capa dessa obra
e da parte do sumario que faz referéncia aos dois poemas estao exibidos na Figura 5 e Figura 6.
No Prologo dessa obra esta escrito, por decisdo da Comissdo Organizadora, que se houvesse
lucro por meio da publicacdo do Parnaso, 0 mesmo deveria ser aplicado em favor da Escola
Agricola de Cutim, pois entendiam ser um estabelecimento relevante para o local e carente de
auxilio. O seu poema Recordac@es da infancia também foi impresso no segundo volume do
Parnaso Brazileiro: século XVI-XIX, na pagina 187, publicado em 1885. Portanto, seu home
ndo figurou somente entre 0s poetas maranhenses, mas em nivel nacional.

Correa (2002) sugere que, se Augusto ndo tivesse sido integrante associado do Grupo
Maranhense, um grupo de literatos ja citado, pelo menos teria convivido com os intelectuais
que o compunham. O autor afirma que ele foi membro funcionario da Associacdo Literaria
Maranhense, fundada em 1844, que tinha como sécios Goncalves Dias, Antonio Rego, Pedro

Nunes Leal, dentre outros, e cujos periddicos editados por ela continham poesias suas. Um
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desses periddicos era denominado Jornal de Instruccdo e Recreio da Associacdo Literaria
Maranhense. Na edicdo nimero quatro do més de abril de 1845 (p. 27-28) desse jornal,
encontra-se uma poesia sua intitulada “Cantata”, a qual foi dedicada a um amigo, chamado por
ele de Elmiro, por ocasido da morte de sua esposa, dona Alcina. Os tltimos versos da “Cantata”
reforcam a dor pela qual seu amigo passava: “Mimosas gragas com que ella ria, baixaram todas
A’campa fria; alma innocente, candida e pura, dos bens divinos goza a dogura; Ah! sim
descanga no ethereo assento, da dor em quanto sorvo o tormento; nem mais amores, nem

alegria, da sorte impia soffro os rigores”.

Figura 5 — Capa do Parnaso Maranhense Figura 6 — Parte do Sumario do Parnaso
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Fonte: Dias (1861). Fonte: Dias (1861).

A partir dessas consideracfes, acreditamos que as atividades literarias desenvolvidas
por Augusto, bem como a sua vivéncia nesse meio cultural, foram relevantes para o processo
criativo de Antonio Rayol, tanto ao escrever composi¢cdes musicais quanto livros escolares.
Cerqueira (2019) relata que Augusto faleceu em 1870, significando que foram poucos 0s anos
de convivéncia com esse seu filho mais novo. Mesmo nesse pouco tempo, o convivio e o legado
deixado por ele colaboraram para a formacéo e a producdo musical de Rayol e de seus irmaos
mais velhos, que tiveram um contato maior com o pai.

Aos trinta e seis anos de morte de Rayol, 0 musico Adelman Correa, de quem fora aluno
e amigo, escreveu um texto publicado no jornal O Imparcial, de 23 de novembro de 1940 (p.

2), no qual relata que seu mestre, além de cantor, compositor e regente também fora prosador e
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poeta. “Varias composicdes poéticas deixou e innumeras chronicas de arte que andam esparsas
pelos diarios da sua época. Modesto, encobria-se pelos psecudonymos”. Ao trazer a piblico essa
informagdo, ele complementa: “[...] aqui ficam reivindicadas aquellas modalidades da sua
personalidade, ou aspectos da sua cultura”. Dessa forma, vé-se ainda maior a ligacdo poética
dele com seu pai.

Piva (1990, p. 29) faz a consideracdo de que a poesia, 0 ramo da literatura na qual
Augusto se dedicou, € o “mais aparentado com a musica”, sendo que “a zona limitrofe de poesia
e musica pode ser vista onde a leitura de um poema lirico esta a ponto de transformar-se em
cancao”. Logo, em sua grande maioria, 0os poemas sdao “as obras literarias usadas para
composi¢des vocais”. Em A grande musica do Maranhao, do padre e médico Jodo Mohana
tem-se a descricdo de um namero significativo de composicGes de misicos maranhenses, que
constituem atualmente o Acervo Jodo Mohana pertencente ao Arquivo Pablico do Estado do
Maranh&o. Finalizando seu livro, ele comenta a respeito do movimento literario maranhense
gue expomos anteriormente, e conclui que:

Notavel é que a eclosdo musical coincidiu cronologicamente com a explosédo
literaria. Foram acontecimentos paralelos. Como se a poesia das letras tivesse
sido condicionamento para a poesia das notas. Lendo tudo quanto de belo era
escrito em nossa terra, o talento musical inato era agulado imperiosamente a
aflorar... Ou ao contrario. Ouvindo tudo quanto se compunha por aqui, 0s
garotos que traziam no canteiro do espirito a semente do verbo germinavam
literatos dentro de si (MOHANA, 1995, p.117).

O convivio cultural favorecido por seu pai provavelmente permitiu que Rayol e seus
irmaos tivessem como parceiros na letra as obras de intelectuais maranhenses. Como exemplos,
citamos de Alexandre Rayol, a musica Serenata, com a poesia de Maranh@o Sobrinho (ver capa
da partitura na Figura 7). Ja de Antonio Rayol temos: a Cancdo do Exilio, cujo texto é de
Goncalves Dias; Ancora io non ti posso amar com versos de F. Radamés; Serenata Brasileira
e Barcarola Brasileira com letra de Pacifico Bessa*?; e Por amor de uns olhos com poesia de
Antonio Lobo. O Hino Maranhense tem a letra de Barbosa de Goddis e a composi¢do musical
de Antonio Rayol, porém ndo se sabe ao certo em que data precisamente a essa letra foi
acrescida a melodia. No entanto, esses dois maranhenses tinham relacdo de amizade, pois no
jornal Pacotilha, de 31 de dezembro de 1890, foi divulgado um concerto em prol dos estudos
de Rayol na Europa, estando entre seus amigos que formavam a comissdo organizadora do

evento, 0 nome de Barbosa de Godois.

42 Ha uma referéncia no Diccionario historico e geografico da Provincia do Maranhdo, de César Augusto
Marques, de que Pacifico Bessa, juntamente com outros estudantes, como Antonio Lobo, promoveu uma sesséo
civica com fins abolicionistas no Theatro Sdo Luiz (MARQUES, 1870).
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Figura 7 — Capa da partitura Serenata
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Fonte: Rayol ([1---]).

Dando continuidade a abordagem dos aspectos levados em conta na posi¢do social do
autor, temos a sua classe social. Antonio Rayol cresceu em meio a uma familia de classe urbana,
com seu pai vinculado ao funcionalismo publico e a intelectualidade de ent&o, tendo exercido
cargos burocraticos de responsabilidade por duas décadas dentro do governo imperial. Segundo
Correa (2002, p. 24), Alexandre José dos Reis Rayol, o pai de Augusto e avd de Antonio, foi
juiz ordinario no final do setecentos e inicio do oitocentos do Julgado do Mearim*® (povoado
que originou a cidade de Vitéria do Mearim). Ainda, “a familia de Rayol ¢ de origem espanhola.
Seu membro mais antigo radicado no Brasil [era] Pedro da Costa Rayol, que viveu fins do
século XVI1I a comecos do século XVIII, tendo sido Capitdo de Infantaria do Para e, em 1714,
Capitdo-Mor do Maranhao [...]”.

43 O juiz ordinario tinha poderes administrativos e judiciarios e era escolhido pela Camara da Capital da Provincia
todos os anos. (Site: https://www.familysearch.org/service/records/storage/das-mem/patron/v2/TH-904-74349-
1681-43/dist.txt?ctx=ArtCtxPublic)
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Os irmdos mais velhos de Antonio, Leocadio** e Alexandre Rayol, eram musicos,
professores e compositores, além de terem desempenhado servigos burocréticos. Conforme
Cerqueira (2019), Leocadio aposentou-se como 2° oficial da administracdo dos Correios da
Corte e Alexandre ocupou cargos interinos, como amanuense da Policia, cobrador do tesouro
publico da Provincia e subdelegado de policia do Cutim, além, principalmente, da dire¢do de
instituicOes escolares das quais foi o proprio fundador, como O Collegio Sant’Alexandre, em
Sdo Luis, o Collegio Treze de Maio, em Manaus, e 0 Collegio Rayol, que teve sede em Séao
Luis, Viana e Manaus.

A familia a qual Antonio Rayol pertencia tinha um certo status social, por isso, as
atividades realizadas por ela forneceram-lhe o ambiente propicio as suas escolhas profissionais.
Sua posic¢do nessa classe foi de funcionario publico no Maranhdo, assim como seus familiares,
tendo exercido fungdes temporarias de subdelegado do 3° distrito de S&o Luis e de despachante
geral da Alfandega do Estado, além da funcéo efetiva de Inspetor do Ensino do 3° Distrito da
capital. Igualmente, a classe social a qual pertencia e que frequentava os lugares onde a elite
circulava, provavelmente favoreceu para que o tenor maranhense trilhasse o seu caminho pela
musica de concerto. Essa musica era evidenciada pela sociedade intelectual, o que indica a
adocdo por Rayol de um discurso e uma pratica composicional mais voltada para essa arte
musical, em especial a dos moldes europeus, tanto que estudou nove meses em Mildo, com
mestres reconhecidos da area.

Apesar do status social da familia, a sua ida para Italia, em outubro de 1891, foi possivel
devido ao patrocinio do empresario Henrique Lowndes, denominado Conde de Leopoldina, e
aos recursos arrecadados pelos concertos realizados por ele mesmo pelas capitais das regies
Norte e Nordeste do Brasil, e no Rio de Janeiro (SALOMAO, 2016). A classe social e a posi¢do
de classe de Antonio Rayol permitiram-lhe ter um status junto a sociedade e, de forma
reciproca, inferimos que esse prestigio colaborou para o éxito obtido em suas atividades
profissionais, um movimento que auxiliou na construcdo de sua legitimidade.

Em sua posicdo na categoria profissional de mdsico, como cantor lirico, compositor e
professor, recebeu varios elogios que chegaram até a atualidade por meio dos registros na

imprensa da época® e na bibliografia a seu respeito, mas, em meio a essas informagdes, existem

44 Conforme informagdo de um amigo de infancia dos irméos Rayol, publicada logo apds a morte de Antonio
Rayol, na edicdo do jornal Pacotilha, com data de 12 de dezembro de 1904, o irm&o mais velho, Leocéadio, eraum
violinista reconhecido no Brasil, poeta nas horas vagas e foi aluno de José de Carvalho Estrela. Segundo Saloméo
(2016), José de Carvalho foi professor particular de violino nas décadas de 1860 e 1870 na cidade de Sao Luis.
4 O periddico do Rio de Janeiro, Tagarela, em sua edi¢do de 19 de marco de 1903 divulga uma nota tecendo
elogios a voz de Rayol com uma caricatura interessante do tenor maranhense (ver Anexo H).
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também muitas criticas. No entanto, apesar de posicionamentos a seu favor ou contra ele, Rayol
teve seus feitos registrados na historia da musica maranhense. Pelos lugares em que passava
fazendo seus concertos ou sendo homenageado, ele recebia presentes de seus admiradores.
Domingos Barbosa, literato e politico maranhense que conviveu com Rayol, fez mencéo
sobre esses presentes ao relatar uma homenagem que muito comoveu o cantor, a qual ocorreu
numa “[...] festa em sua honra, feita no Rio pelo Clube Guanabara, que Ihe ofertou o retrato ao
foyer do Teatro Séo Luis. Mas nem ela, nem as joias de preco que em toda a parte Ihe deram,
valiam para ele mais que um ramo de rosas” (BARBOSA, 2008, p. 97-98, grifo nosso). No
jornal Pacotilha de 1891 ha um exemplo desses agrados realizados por ocasido de sua passagem

por Belém, conforme Figura 8.

Figura 8 — Noticia sobre concertos de Rayol
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Fonte: Pacotilha de 16 de margo de 1891.

Em relacdo a sua situacdo econdmica, os dados localizados nas fontes pesquisadas
quanto aos seus ganhos e posses sao poucos. Sua renda provinha, no que se supde, dos cargos
ocupados nos servi¢os administrativos e educacionais (aulas particulares e em escolas), bem

como dos cachés artisticos de suas apresentacdes musicais. O seu salario como diretor da
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recém-criada Aula Nocturna de Musica, em 1900, era de duzentos mil réis*® mensais,
determinado pela Lei n°® 244. Cerqueira (2019) ressalta que Rayol divulgava na imprensa o
servico de afinagdo de piano e a venda de partituras, cordas e caixas para violino,
movimentando o mercado musical e complementando a sua renda.

Apesar dos relatos acerca de Rayol ndo declararem que ele tenha passado por
necessidades materiais e financeiras, ndo se tem como comprovar que, de fato, isso nédo
aconteceu. Entretanto, observando-se as descricOes feitas a seu respeito, em especial na
imprensa quanto a sua maneira de vestir, as reunides realizadas em sua residéncia, as suas
frequentes viagens, etc., inferimos que ele tinha um padrdo de vida estavel, tanto que em uma
edicdo da Pacotilha de 1893 ha um aviso de que a familia de Antonio necessitava dos servicos
de alguém para tarefas domésticas (ver Figura 9).

Figura 9 — Aviso sobre a familia de Rayol

AVISO

A familia do tenor Antonio
Rayol, precisa alugar um rapazi-
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Prefere-so que durma em casa.
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Fonte: Pacotilha de 30 de junho de 1893.

Rayol constituiu familia a partir de seu casamento em 16 de outubro de 1886 com
Zulmira Rubim. Desse matriménio nasceram seis filhos, Zenobia, Hilton, Humberto, Oscar,
René e Almir, sendo que os trés dltimos faleceram quando ainda eram criancas. Zenobia e
Hilton também se dedicaram a mdsica, tornando-se cantores, chegando ela a participar de
diversos concertos com seu pai no Maranhao e em outras cidades do pais (CERQUEIRA, 2019).
O jornal Diario do Maranhdo de 16 de abril de 1904 faz referéncia ao aniversario de um dos
filhos de Rayol, chamando-o de Adalberto. Teria ele tido sete filhos ou trocaram o nome
Humberto por Adalberto? Em Jansen (1974) ha o comentario de que o tenor tinha o costume de
fazer comemoracBes familiares em sua casa para reunir 0os amigos. O autor cita uma delas
quando, por ocasido do aniversario de seu filho René, foi logo improvisado um concerto com

0S musicos presentes.

46 Réis, que se refere ao plural de real, era a moeda usado no Brasil no século XIX. Um conto de réis equivalia a
um milh&o de réis.
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Cerqueira (2019), ao narrar os Ultimos acontecimentos associados a vida e a morte de
Antonio, explica ter ele viajado para Niterdi com Zenobia e ter participado de um festival em
Campos de Goytacazes, onde compds um hino para a Escola Normal desse municipio.
Entretanto, em meio a essa viagem, o0 seu problema cardiaco piorou, obrigando-o a retornar
entdo a Sdo Luis em 6 de setembro de 1904, alguns dias apds o mal subito. Depois de dois
meses e meio nessa capital, a exata data de 21 de novembro desse mesmo ano, ele veio a falecer.
Barbosa (2008), fazendo uso de uma linguagem poética, também conta sobre o estado de salde
de Rayol. “Mal, tolhido numa cadeira pela edemacia, a respiragdo ofegante, entrecortada,
penosa, ainda compos uma valsa triste, magoada, dolente. Foi a sua ultima composi¢ao”. O
autor descreve outro momento em que ele “[...] ja agonizante, ainda cantarolava. E, no delirio,
premendo violentamente o brago da filha em lagrimas, mandava que ela cantase com ele”
(BARBOSA, 2008, p. 98-99).

Apo0s sua morte, seu corpo foi velado e sepultado no cemitério localizado a rua S&o
Pantaledo, hoje denominado Cemitério do Gavido, na catumba n° 84 da quarta secdo
(CERQUEIRA, 2019). Os jornais da época, como O Diario do Maranh&o, O Federalista e
Pacotilha, publicaram informes relacionados a sua morte. A imprensa registrou varias
manifestacdes de apreco e homenagens prestadas, incluindo o Tagarela e O Fluminense, do
Estado do Rio de Janeiro. A edicdo de 27 de novembro de 1904 (p. 1) de O Fluminense,
comunicou a morte de “trés eminentes brasileiros [que] desappareceram inopinadamente do

scenario da patria brasileira”. Dentre as ilustres figuras mencionadas estava Antonio Rayol:

O segundo morto deixa uma funda saudade além de uma grande tristeza, tanto no
Maranhdo, seu berco natal, como em Campos que comecéra a amal-o, como em
Nictheroy que ja o adorava como filho*”: Antonio Rayol, o glorioso tenor que t4o alto
erguéra no theatro Scala, de Milao, a boa fama do nome brasileiro. [...] Antonio Rayol
também era professor e compositor: provava com essas multiplas manifestacdes um
espirito de eleigio, prompto para todos os embates do talento. [...] E morto Antonio
Rayol! Sua noiva, a Grande Arte, chora desolada. Sua filha lava-lhe a pedra tumular
com crebras lagrimas, que funda saudade para os seus admiradores e amigos!

Outro periédico do Rio de Janeiro que noticiou a morte de Rayol foi o Tagarela, um
semanario humoristico, cuja edicdo de 1 de dezembro de 1904 dedicou uma pagina inteira em
homenagem ao tenor maranhense (ver Anexo I). “Um telegramma de 22 do corrente trouxe-
nos a dolorosa noticia do falecimento deste artista brasileiro de grande merecimento alliado a
uma suave modestia, € cujo nome serve de tristissima epigraphe a estas linhas”. O texto contou

a trajetoria artistica de Rayol desde o inicio de seus estudos musicais, tendo como professor o

47 Nesse mesmo texto de O Fluminense é comentado que Rayol estava pretendendo mudar-se para a cidade de
Niteroi.
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seu irmdo Leocéadio Rayol, incluindo a informacg&o de que ele frequentou o Liceu Maranhense
com os estudos de humanidades.

Nesse texto € mencionada a causa de sua morte, uma cardiopatia que se manifestara
“cruelmente” quando em visita a cidade de Campos (RJ). “A moléstia que o arrebatou ao tumulo
nunca se havia intensamente manifestado, pois, pela sua natureza pathologica deveria existir no
organismo”; e complementam, “[...] sendo de crér que as decepgdes por que passou
ultimamente nesta Capital, muito concorressem para tao infausto resultado” (TAGARELA, 1 de
dezembro de 1904). Nessa citacdo, percebemos comentarios que trazem relacdo entre a sua
enfermidade e os desgostos sofridos pelas ferrenhas criticas que vinha recebendo no final de
sua vida. O estudo de algumas dessas criticas serd mais detalhado na Gltima secéo desta tese.

O Federalista de 22 de novembro de 1904 afirmou terem ficado a vitva e os filhos de
Rayol em extrema pobreza, tanto que na edicdo do dia seguinte desse mesmo jornal foi
divulgada a formacdo de uma comissdo que ofereceria uma casa a viuva. Domingos Barbosa,
em uma conversa com Rayol, ressaltou “[...] sobre o futuro dos cantores que, se ndo o preparam
bem, se condenam a pobreza quando a voz lhe faltar, com a idade”. Ao ouvir essa ressalva,
Barbosa declara que Rayol sorriu, e murmurando disse: “felizmente sei reger um pouco ¢
compor um pouquinho” (BARBOSA, 2008, p. 98).

Portanto, apesar de ndo parecer ter vivido sem recursos econdmicos, ndo houve, por sua
vez, um acumulo de bens ou capital suficiente para deixar a sua esposa e seus filhos em uma
melhor condicdo de vida, pois nem um imovel préprio eles possuiam. No Livro de registro de
obito da Freguesia de Nossa Senhora da Conceicdo da Capital, referente aos anos de 1894 a
1910 e pertencente a0 Arquivo da Arquidiocese do Maranhdo, encontra-se registrado o
falecimento de Antonio Rayol, conforme Figura 10. Devido a letra pequena, de dificil leitura,

optamos por transcrever o seu conteudo:

O Vigario, Conego Jodo dos Santos Chaves.

Aos vinte e dois de Novembro do anno de mil novecentos e quatro, nesta
freguesia, falleceu com sacramentos Antonio Rayiol, casado, maranhense,
com guarenta e um anos, que, envolto em capa dos Passos, foi encomendado
e acompanhado por Monsenhor Galvao e capelldo ao Cemiterio Municipal.
Para constar fiz este assento.
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Figura 10 — Registro de 6bito de Antonio Rayol

Fonte: Livro de regitro de obito da Freguesia de Nossa Senhora da Conceicdo da Capital (ARQUIVO
DA ARQUIDIOCESE DO MARANHAO, 1894-1910).

Nesse documento, observamos a data de 22 de novembro de 1904 como o dia do 6bito
de Rayol, apesar de que no jornal Pacotilha dessa mesma data tenha sido informado que o seu
falecimento ocorrera as vinte e trés horas e trinta minutos do dia 21 de novembro. Da mesma
forma, menciona que ele tinha quarenta e um anos, informacao que ndo consta em nenhuma das
fontes pesquisadas. Acreditamos ser mais provavel que ele completaria essa idade no dia 23 de
dezembro daquele mesmo ano*®. Esse fato reforga ainda mais a opinido de Cerqueira (2019),
Meireles (1972) e de jornais da época®®, de que ele teria nascido em 1863. No entanto, outras
fontes informam diferentes datas: 0 ano de 1855 em Jansen (1974), Grupo Nuclear Universitario
(1972), Marcondes (1998) e Cacciatore (2005); e o ano de 1864 em Amaral (2001), Correa
(2002) e no jornal O Imparcial de 23 de novembro de 1940, quando Adelman Correa escreveu
em memdoria ao 36° ano de falecimento de seu mestre, citando 1864 como 0 ano do nascimento
de Rayol.

Outro dado observado no registro ¢ a informacgdo de que Rayol foi “envolto em capa
dos Passos”, significando ter sido enterrado vestindo a capa da Irmandade Bom Senhor Jesus
dos Passos, uma das Irmandades existentes em Sdo Luis. Nesse caso, provavelmente, ele
pertencia a essa Irmandade ou, no minimo, possuia algum vinculo com ela. Sendo assim, ao
continuarmos a elencar as linhas de forca da posi¢do social de Rayol, fazemos referéncia a

religido e a magonaria como instituigdes de pertencimento desse autor.

48 Pesquisamos os livros de nascimento e de batismo de algumas Freguesias de Sdo Luis no periodo do oitocentos,
para comprovacao da data de nascimento de Rayol, mas ndo encontramos nenhum dado.

4 Incluindo periddicos do Rio de Janeiro, como Tagarela e Renascenca, que informaram a data de nascimento de
Rayol ao noticiarem a sua morte.
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Em relacdo a religido, apontamos consideracdes a respeito da Irmandade a qual
acreditamos que ele pertencia. Segundo Lacroix (2012), as irmandades eram instituicdes
religiosas formadas por membros da sociedade, cujo surgimento no Brasil data desde a colonia,
vindas transplantadas de Portugal. Essas irmandades, tinham como objetivo assistir aos que
eram afiliados, bem como aos desprovidos de recursos na comunidade, concedendo, por fim,
certo status aos seus membros. Barros (2019, p. 294) comenta que “analogas as confrarias
medievais no que se refere a acomodacdo de individuos e grupos de individuos em quadros
auxiliares de sociabilidade e solidariedade, as irmandades cortavam a sociedade a partir de um
novo padrao”.

Para fazer parte de uma irmandade havia um compromisso a ser aceito, o qual incluia
direitos e deveres. A categoria social, a cor e a condicao de ser livre ou escravo eram requisitos.
Havia irmandades formadas por brancos e por negros. As igrejas que eles ajudavam a construir
tinham mais destaque se eram de brancos e menos destaque se eram de negros e pardos. Além
disso, havia uma hierarquia interna que era obedecida segundo a idade e o grau de conhecimento
dos integrantes. Monteiro (2008, p. 36) explica que, na sociedade colonial, as irmandades e
confrarias foram criadas para atender a “uma deficiéncia politico-administrativa das almas, para
gerir a vida religiosa”. Com isso, movimentavam as artes, pois, “através de suas festividades e
comemoracles, contratavam musicos, pintores, escultores e outros artistas e artifices. O
desenvolvimento das vilas e cidades, geralmente ao redor de uma igreja ou capela, fez surgir
uma atividade musical intensa”, cuja a maioria dos responsaveis eram 0s musicos das
irmandades.

Existiam varias irmandades no oitocentos em S&o Luis. Muitas delas sdo citadas nos
Almanak, como o Almanak administrativo, mercantil e industrial de 1870, que nomeia cerca de
dezesseis irmandades com as suas respectivas localizac6es, dentre elas: a Irmandade do Senhor
Bom Jesus dos Navegantes (no Convento de Santo Antonio); a Irmandade de San Jodo Baptista
(na Igreja de San Jodo Baptista); a Irmandade de Nossa Senhora da Conceicdo (na Igreja da
Nossa Senhora da Conceicdo); a Irmandade de San Benedicto (na Igreja do Roséario); e a
Irmandade Senhor Bom Jesus dos Passos (no Convento do Carmo), cuja capa envolveu o corpo
de Rayol. No Almanak administrativo, mercantil e industrial para o ano de 1870 (p. 177-178),
encontramos registrados 0s cargos existentes na Irmandade dos Passos e 0s membros que 0s
ocupavam nesse ano de 1870, bem como o endereco de cada um deles. Observamos entre eles

a presenca de um organista contratado, Theodoro Guignard, cujo nome aparece em VArios
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Almanak entre os anos de 1866 e 1881 como professor particular de musica, ensinando 6érgéo e
piano.

A Irmandade dos Passos pertencia “a capela do Senhor dos Passos, a de Santa Teresa e
0 cemitério, [e ela] promovia a festividade dos Sagrados Passos da Paixdo de Cristo Nosso
Senhor, antecedendo a procissdao do Senhor Morto, na terceira sexta-feira depois da Quarta
Feira de Cinzas” (LACROIX, 2012, p. 204). Em meio as composi¢des de Rayol, ha uma
Marcha Funebre que pode ter sido composta para essa festividade da Irmandade dos Passos ou
para uma cerimonia funebre, uma vez estar ao encargo dos membros providenciar o necessario
para que o moribundo tivesse a devida assisténcia quanto aos sacramentos relacionados a esse
momento, assim como ao velério e enterro (LACROIX, 2012). A Figura 11 mostra a imagem
do Senhor dos Passos, a qual, no periodo em questéo, ficava na Capela do Senhor dos Passos,

localizada no Convento do Carmo®°.

Figura 11 — Imagem do Senhor Bom Jesus dos Passos

|
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Fonte: Fotografia do acervo pessoal da pesquisadora.

Antonio Rayol tinha uma ligacdo com o catolicismo, o que pode ser observado em
diferentes aspectos: em seu envolvimento com a irmandade mencionada; em suas composicdes
sacras, a exemplo de obras como missas, hinos a santos e uma ladainha; em realizar o batismo
do seu filho Hilton na Catedral da Capital, em 31 de janeiro de 1891, conforme o Registro de

Batismo da Freguesia de Nossa Senhora da Victoria da Arquidiocese do Maranhdo

%0 Atualmente essa imagem encontra-se abrigada na Capela do Senhor Bom Jesus dos Navegantes, no Convento
de Santo Antonio.
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(MARANHAO, 1889-1899); em suas apresentacdes musicais nas igrejas, como a exibicdo de
sua Missa Solene na Igreja Matriz da Imaculada Conceicéao, cujo templo ficou repleto de fiéis
(Diario do Maranh&do de 7 de junho de 1893); e em suas participagcdes nas festividades
religiosas, como a festa de Nossa Senhora do Bom Parto, de acordo com o Diario do Maranh&o
do més de janeiro de 1894 e de 1900.

Outros dois casos a serem citados séo: a sua colaboracéo para efetivar as obras do Pago
Episcopal, quando o bispo Dom Xisto Albano solicitou a ajuda de Rayol e este atendeu ao
pedido organizando um programa litero-musical em 4 de agosto de 1901, cujo objetivo era
angariar fundos em beneficio dessas obras (JANSEN, 1974); e a presenca de seu home em uma
das comissdes parciais eleitas pela Comissdo Geral da festa de Nossa Senhora dos Remédios®!
(relacdo completa foi divulgada no Diario do Maranh&o de 28 de setembro de 1901).

Além de Rayol ter sido da Irmandade, outra instituicdo de pertencimento foi a
maconaria. Embora ndo se tenha encontrado nada sobre a sua ligacdo com essa instituicdo nas
fontes pesquisadas, a assinatura dele em varias de suas partituras apresenta os trés pontinhos

caracteristicos de quem é macom, a exemplo do manuscrito apresentado na Figura 12.

Figura 12 — Assinatura de Rayol com os trés pontos
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Fonte: Rayol ([1---]) - Acervo Jodo Mohana — Arquivo Publico do Estado do Maranh&o.

>L A comissio da qual Rayol fazia parte, juntamente com Justo Jansen Ferreira, Almir Parga Nina e muitos outros,
era formada por magistrados, médicos, farmacéuticos, militares, empregados publicos, aprendizes marinheiros,
professores e diretores de colégios, sendo esses responsaveis pela 1* Novena dessa festividade. O nome de Almir
Parga Nina aparece entre os integrantes da comissdo formada para tratar do concerto de Rayol, o qual seria
realizado em 10 de janeiro de 1891 na Escola 11 de Agosto em S&o Luis. O intuito do concerto era angariar
recursos para a viagem do tenor & Mil&o, conforme publicado no jornal Pacotilha de 31 de dezembro de 1890.
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Conforme o estudo de Ribeiro (2011, p. 10), as primeiras lojas magonicas instaladas no
Brasil datam do inicio do século XIX, sendo que o contato inicial “dos brasileiros com as ideias
macOnicas foi ainda no século XVIII quando os filhos das elites brasileiras se dirigiram para a
Europa a fim de completar os seus estudos”. O autor acrescenta que a magonaria teve varias
fases em sua organizacéo, com cisdes e dissidéncias entre 0s seus membros. Embora em alguns
momentos da histéria ela, enquanto instituicdo, tenha sido afastada dos assuntos politicos,
dedicando-se mais as atividades beneficentes, teve grande contribuicdo na efetivacdo da
Independéncia, com a filiacdo do proprio regente D. Pedro e de José Boniféacio, e para a
instalacdo da Republica no Brasil. Houve a participacdo de muitos membros magons nos
Partidos Republicanos criados nos diferentes estados do pais, e discussdes sobre o
abolicionismo, ficando alguns a favor e outros contra o fim da escravidao. “Por meio da
convivéncia que a ordem magonica possibilitava entre seus membros, com seus juramentos de
fidelidade e ajuda mutua, contribuiram para o fortalecimento das elites e para articulacdo de
projetos politicos comuns” (RIBEIRO, 2011, p. 169).

Além das questdes politicas e filantropicas, a magonaria também tinha atuacdo no
campo educacional, como quando da “constru¢do de uma ampla rede de escolas primarias e de
bibliotecas”, podendo assim, de maneira mais sélida, “divulgar as suas ideias e influenciar a
formagdo das pessoas”. Os magons defendiam que se alcangaria “a liberdade e o progresso”
com a eliminacdo do analfabetismo, educacdo das camadas populares e capacitagdo
profissional, incluindo nesse meio o acesso aos livros. Almejando essas mudancas em favor das
“Luzes” e contra o obscurantismo, a instituicdo assumia um posicionamento anticlerical, em
prol da laicizacdo (RIBEIRO, 2011, p. 51-52). Silva e Bomtempi Junior (2018, p. 24) reforcam
0 pensamento exposto ao declararem que “[...] a elite magOnica via a pobreza e o analfabetismo
como elementos a serem combatidos, a fim de que o Brasil experimentasse o progresso social,
econdmico e cultural, posicao que sustentava seus esforcos na criacdo de escolas, notadamente,
para os mais necessitados”.

Rayol defendia o ensino, em especial da masica, para todos como um meio de progresso
da nacdo, o que pode ser confirmado em seu Relatorio de 1901, referente as atividades

desenvolvidas na Aula Noturna®? no ano de 1900, apresentado ao Governador do Maranh&o

52 Uma ano antes da criacdo da Escola de MUsica houve uma iniciativa de implantagdo desse tipo de ensino ocorrida
em 19 de marco de 1900, por meio da Lei n® 244, com o estabelecimento da Aula Noturna de Musica, tendo como
diretor e professor 0 maestro Antonio Rayol. Na Mensagem do Governador de Estado, quanto as atividades de
1901, o Governador Jodo Gualberto informou que o material que pertencia a extinta aula de masica do Liceu,
estava servindo ao novo estabelecimento, a Escola de Musica, 0 que sugere que a cadeira de musica do Liceu teria
sido oferecida durante 0 ano de 1900 na Aula Noturna, j& extinta nessa ocasido. Apesar desse Unico ano de
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Jodo Gualberto Torredo da Costa. Nesse Relatério, ele acrescentou o pedido de melhorias na
infraestrutura do prédio, o qual abrigava essa instituicdo, e no quadro docente: “[...] urge,
portanto que o actual Governo, tdo solicito em elevar a Instrucgdo Publica, augmente o
professorado da aula de musica, que o Congresso creou para beneficio d’aquelles que, sem
recursos pecuniarios, ndo podem instruir-se na Arte Divina” (MARANHAO, 1901, p. 5).

Assim, esse discurso da educacdo como meio de desenvolvimento moral e intelectual
do brasileiro e do pais como nacgdo, defendido pelos magons e republicanos, encontrava-se
também no pensamento de Rayol e, de certa forma, pode té-lo motivado a escrever um livro
que auxiliaria pessoas a adquirirem esse conhecimento musical. Em seu livro, ele escreveu que
a musica “[...] considerada como um principio de educacdo tem presidido a civilizacdo no
comeco das sociedades [...]. Hoje é ella empregada como um poderoso meio de moralidade na
educagdo da mocidade” (RAYOL, 1902, p. 12,14).

A respeito das filiagdes politicas, outra linha de for¢a da posicédo social, identificamos a
menc¢do do nome de Rayol como tendo aceito o convite para cantar em uma homenagem
fanebre convocada pelo Diretdrio do Partido Republicano® e realizada na Catedral de S&o Luis
(Diario do Maranhé&o de 8 de dezembro de 1902). Ainda, algumas composi¢oes suas sdo hinos
dedicados ao movimento abolicionista e republicano. As edi¢bes do jornal Pacotilha de 25 de
maio e de 12 de junho de 1883 veiculam a noticia de que Rayol havia composto um hino
intitulado Liberdade, o qual foi doado ao jornal cearense Libertador com oferecimento ao povo
do Cear&®*, homenageando-os pela emancipacéo de sua capital quanto a escravatura em 24 de
maio de 1883 (ver Figura 13).

existéncia ela teve 92 alunos, entre matriculados e ouvintes, com aulas oferecidas trés vezes por semana das 18 as
20h (SALOMAO, 2016).

%3 Antes da independéncia do Brasil ja havia a presenca dos ideais republicanos em diferentes movimentos pelo
pais, mas “somente em 1870, surgiu um partido republicano formado por dissidentes do Partido Liberal”
(SANTOS, 2013, p. 47). Meireles (2015) explica que o Partido Republicano em solo maranhense ndo era
expressivo por ocasido da substituicdo da Monarquia pela Republica, sendo mais atuante o Partido Liberal. O autor
ressalta que o novo governo no Maranhdo Republica foi assumido pelo Partido Conservador, com o rétulo de
Federalista. Conforme Santos (2013), o Partido Federalista foi formado em 1892 pela juncdo dos partidos
Conservador, Catolico e Nacional. Para maiores informacdes a respeito dos partidos politicos existentes nesse
periodo e a sua atuacdo no contexto maranhense, bem como a participacdo na Proclamacdo da Republica, ler
Meireles (2015), Reis (1992), Santos (2013) e Abranches (1993).

> Na edicéo de Pacotilha de 23 de maio de 1883 (p. 2), foi publicado artigo engrandecendo a atitude que o povo
cearense teria no dia seguinte: “O Maranhdo tem escravos — € mui pouco pensa em libertal-os. [...] O Maranh&o
ndo é o Ceard; o Ceara julga-se capaz de progresso sem violar direitos; 0 Maranh&o sé o concebe violando-os. Um
— cresce com o homem livre; o outro julga crescer com o escravo”.
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Figura 13 — Noticia sobre o hino Liberdade de Rayol

O sr. Antonio Rayol pos-
suido dos mesmos sentimentos
que fizeram hontem explosio
no jornal que se publicou sobre
a emancipaciio cearense, con-
sagrou um hymno & Liberta-
.dora Cearense.

. Sirva isto de prova para que
se demonstre que n’este Mara
thio, onde a escraviddo per-
manece, ainda ha quem de co-
racio exalte esse movimento
anti-escravocrala que promel-
te bobiltar-nos.

“'0 hymno do'sr. Rayol é bel-
lissimo, e bemn mostra o effeito
de uma ideia generosa que vai
pouco a pouco callando no es-
pirito da nossa populagio.

" Distribuio-se hontem um
jormal dedicado aos libertado-
res’cearenses, em regosijo ao
dia da’redempgio da capital da
provincia do Cearé.

Intitula-se 2.¢de maio e con-
tem.aprimorados artigos que
exaltio a graodiosa idéa da
aboligﬁt:l. :

radecemos o exemplar que
no:}oi offerecido. e

Fonte: Pacotilha de 25 de maio de 1883.

A Pacotilha® publicou uma nota divulgando que o Club Artistico Abolicionista havia
incumbido Antonio Rayol de compor um hino para uma festa a ser realizada pelo clube em
1885. Apesar de nao especificarem o objetivo do hino, acreditamos que por fazer parte de um
pedido do clube abolicionista deveria ter relacdo com o assunto. Igualmente, encontramos no
jornal Pacotilha de 23 de novembro de 1889 a noticia de que Rayol havia ofertado a Junta
Provisoria que governou o Maranhdo logo apds a Proclamacdo da Republica um hino

republicano de sua autoria. Na edicdo de 7 de dezembro (p.3) foi anunciado que essa Junta

% Pacotilha de 9 de julho de 1885.
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havia “mandado adoptar provisioriamente como Hymno Official deste Estado, o Hymno
Federal Maranhense®®, de composi¢io do nosso comprovinciano Antonio Rayol” (Pacotilha
de 7 de dezembro de 1889).

Em 1890, ja no Rio de Janeiro, Rayol compds o hino Cinco de Agosto para homenagear
0 Marechal Deodoro da Fonseca pelo seu aniversario (CERQUEIRA, 2019). Ainda outro
exemplo de participacdo sua em producdo musical de cunho politico é mencionada por
Vasconcelos (1977, p. 155, 150), quando, no inicio da década de 1890, Antonio Rayol, em
parceria com o flautista carioca Oscar Feital, entdo deputado no estado do Ceara, musicou “a
revista teatral A politica € a mesma, libreto de Antonio Sales e Alfredo Peixoto, da qual se
tornou sucesso a cangoneta Todos n6s somos Queirds”, que criticava “o espantoso nimero de
parentes, entre falsos e auténticos, que surgiram no Ceard, no governo do General Clarindo de
Queirés (1891-1892)”.

Diversas edi¢des de Pacotilha referentes aos meses de julho, agosto e setembro de 1881
traziam a informacéo de que Rayol era secretario do jornal O Futuro, um 6rgéo de propaganda
progressista que tinha como editor Fernando Rubim, inclusive a sua redacdo vendia partituras
para piano compostas por Rayol*’. Portanto, apesar de ndo ter sido encontrado dado que
definisse suas ideias partidarias, a partir dessas observagcfes quanto as suas atividades, o seu
discurso sobre a musica e as suas composicdes, podemos inferir que ele era um liberal,
progressista®®, republicano e abolicionista®®. Do mesmo modo, as convicgdes dele devem ter
norteado a escrita de NocGes de musica, ja que, em varias partes do impresso, é possivel
perceber o seu interesse de que a sociedade alcancasse um patamar de civilizacdo, moralidade

e educacao, ideais igualmente defendidos pelos intelectuais republicanos de seu tempo.

% Cerqueira (2019) comenta que foi adotado como hino do estado o Hino Maranhense, cuja mdsica foi composta
por Rayol e a letra por Barbosa de God6is. Acreditamos que todas essas informagdes devem fazer referéncia ao
mesmo hino.

57 0 lider do movimento republicano na capital, Francisco de Paula Belfort Duarte, redigiu para O Futuro, dentre
outros jornais.

%8 No jornal Pacotilha de 12 de dezembro de 1904, ha a informacdo de que Leocadio Rayol, o irmao mais velho
dos Rayol, também era progressista.

59 Apesar de considerar Rayol um republicano e liberal, ndo se pode afirmar se ele foi atuante nos partidos
correspondentes, ou qual foi 0 movimento de adeséo por parte dele nessas lutas partidarias.
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3.2 IDENTIDADES

Dando continuidade ao estudo das linhas de forca que colaboram para esbocar a posi¢ao
social do autor, Barros (2020) aborda o Gltimo item elencado, a identidade. Preferimos aborda-
la em subsecéo separada, por estender-se mais. A definicdo utilizada por Barros (2020, p. 104,
109, 111) trata a identidade como um “conjunto de certas caracteristicas proprias a partir das
quais podem ser diferenciados tanto individuos como grupos sociais, € que podem ser
percebidas por estes sujeitos ou grupos como elementos que os definem diante dos outros”.
Delimitando essas caracteristicas ao social, ele trata a identidade “como o sentimento de
pertencimento de um individuo em relacéo a certos grupos sociais nos quais ele se vé incluido,
ou em relagdo a certas categorias que o definem, sejam impostas ou assumidas
conscientemente”. Para tanto, estdo envolvidos na construgdo dessa identidade tanto aspectos
subjetivos quanto efeitos objetivos.

Como afirma Barros (2020, p. 109), “As identidades sempre se relacionam a grupos
com os quais um individuo se identifica ou nos quais ele se v€ incluido de alguma maneira”. A
identidade se relaciona a0 modo ‘como nos vemos’ € a ‘como 0s outros nos veem’”’, mas em
“nenhuma dessas operagdes [...] somos uma coisa s6”. Tomando como base toda essa
explanacdo, indagamo-nos: qual era o sentimento de pertencimento que Antonio Rayol tinha
em relacdo aos grupos aos quais ele se via incluido? Como esses grupos o definiam? Quais 0s
elementos que formam sua identidade? A tentativa de responder a tais questionamentos sera
apenas, como sugere, um “esbog¢o identitario de um individuo”, e ndo passara disso, de “um
esboco, uma experiéncia de compreensao do outro” (BARROS, 2020, p. 110).

Partindo do exposto, elencamos trés elementos caracteristicos em Rayol que podemos
sugerir como “identitarios”: nacionalidade, profissdo e romantico. Ressaltamos que 0 nosso
foco se ateve a esses trés elementos por acreditarmos que sdo 0s que mais se sobressaem como
definicdo de sua pessoa nas referéncias encontradas. Esses elementos, apesar de serem
apresentados em sequéncia no texto abaixo, possuem relacdo entre si. O elemento
nacionalidade ndo é estudado de forma objetiva, ou seja, como uma questdo 6bvia de cidadania
por nascimento, mas como busca de informacdes sobre como ele se identificava. Selecionamos
esse elemento pelo fato de Rayol ter sido, em determinados momentos, rotulado como um nao
nacionalista, ndo brasileiro, devido a certas escolhas pessoais quanto ao seu modo de vestir,

cantar e compor.
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Um desses momentos foi a critica feita pelo musico e compositor César Guerra-Peixe,
natural do Rio de Janeiro, que, em seu livro Estudos de folclore e musica popular urban,a
categoricamente se posicionou contrario ao estilo musical de Rayol. Para ele, esse maranhense
ndo contribuira em nada para o desenvolvimento da mudsica nacional, uma vez que em sua
opinido, a producéo dele fora feita nos moldes europeus, em especial o italiano.

Guerra-Peixe (2007, p. 219-220) o denomina de “macarronico”, “italianizado”, pois
“tinha horror as coisas brasileiras, especialmente musica”. Aquilo que “queria era saber do canto
italiano, ensinar em italiano e compor em italiano”, pois tudo preferia fazer “peninsularmente”.
O autor o descreveu como “um tipo masculo, usando enorme bigodeira e o célebre lago no
pescoco, a moda dos artistas romanticos europeus”. Essa caracterizagdo visual certamente
provinha da gravura de Rayol, apresentada na Figura 14, a mais utilizada até o momento nas
fontes que tratam a seu respeito e originalmente encontrada na edicéo de sua valsa Humberto,
de 1895.

Figura 14 - Gravura de Antonio Rayol

Fonte: Rayol (1895).

Em seu trabalho, Guerra-Peixe (2007, p. 220) considera como musicos relevantes do
nacionalismo aqueles que compunham utilizando elementos ritmicos e tematicos brasileiros. A
partir de sua visdo sobre o estilo e o volume de obras produzidas pelo tenor, considera sua
contribuicdo “uma pequena nddoa na musica brasileira”’, uma “minascula bagagem”.

Realmente, Rayol era adepto da musica italiana, comp6s nos moldes roménticos europeus
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fazendo uso dos géneros como a cangdo, a barcarola, a valsa e a polca; escreveu a letra e o titulo
de varias obras suas em italiano®’; cantava em italiano; e, no final de NogGes de musica ao tratar
dos conservatorios, evidenciou como o mais considerado dentre os europeus o de Mildo, cidade
onde morou e estudou. Rayol (1902, p. 35-36) também evidenciou outro amante da musica
italiana, Carlos Gomes, a quem considerava como “a maior Gloria Musical das duas Americas”,
tendo produzido éperas liricas que, a seu ver, ainda ndo tinham sido suplantadas em
“brilhantismo e sucesso” por outros compositores brasileiros do periodo.

As escolhas estéticas musicais geravam discussdo entre os intelectuais e compositores,
em especial nas primeiras décadas da Republica, sendo muitos artistas alvo de criticas severas
ou elogios, as vezes até exacerbados. A vivéncia de Rayol em meio a diversas manifestacoes
artisticas colaborou para a sua preferéncia musical, dentre elas: a produgdo musical de seus
irmdos mais velhos, como Alexandre, que compds muitas valsas e polcas; as Operas
apresentadas no Theatro S&o Luiz, em sua maioria por companhias italianas; o repertorio
romantico executado nos recitais e saraus nas sociedades e clubs de sua época; o seu estudo
musical na Italia, mesmo por pouco tempo; 0 seu contato e amizade, inclusive com troca de
partituras, com Carlos Gomes®?, o qual também foi criticado por acreditarem ter ele sido mais
fiel a musica italiana; e, ainda, a predilecdo durante o periodo imperial, no qual viveu sua
juventude, pela estética italiana. Embora houvesse essa predilecdo, muitos intelectuais
republicanos achavam essa estética decadente, associada @ monarquia e ao mau gosto do povo,
como aponta Andrade (2013).

Apesar das criticas em torno de sua preferéncia italiana, Rayol compds varias musicas
com a letra em portugués e com elementos ritmicos brasileiros. Machado (2010) explica que,
no Rio de Janeiro, na segunda metade do século XIX, no periodo da chamada Belle Epoque,
existiam duas culturas no meio social carioca, a vida musical em teatros fechados e a dos

espacos publicos nas ruas, bares, botequins ou em casas de familias. Tanto nos espacos de elite

0 Como exemplo de musicas de Rayol com titulo e/ou letra em italiano temos: a Messa Solene e o Kirie, que no
latim seria Kyrie; a cangdo Ancora io non ti posso amar?; e Eterno amore. Ainda citamos uma mesma cang¢ao que
possui dois titulos, um em portugués Serenata brazileira e o outro em italiano Barcarolla brasileira. Esse género
possui uma caracteristica ritmica que lembra o balango das gbndolas venezianas. Essas duas musicas tém pequenas
diferencas entre elas.

8 Kiefer (1976) defende a ideia de que houve uma mitificagdo desse compositor paulista pelos biégrafos,
comentaristas e educadores brasileiros, tendo em vista a necessidade de afirmagéo do jovem pais entre as nagdes
do velho mundo europeu. Em relacdo a esse assunto, deveria se fazer um saneamento cultural, embora sem destruir
0 que de valido existisse em sua producdo musical. Para Squeff (2004, p. 35-36), a arte de Gomes ndo era
reconhecida como autenticamente nacional, pois o seu nacionalismo buscava disputar, como brasileiro, “um lugar
ao sol” em meio as diferentes nagdes e ndo uma busca por uma producio de “feigdo propria”, conforme os ideais
republicanos, pois, afinal, “a misica de carater nacional s existe porque existe Na¢ao”.
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quanto nos da cultura musical popular havia algo em comum — a polca, como “médium
cultural”. O autor relata que os musicos circulavam nesses diferentes espagos, como era o caso
de Rayol, que também comp®s polcas. Outra musica contendo elementos ritmicos brasileiros é
O Assahy, um tango editado em 1895 e apresentado no Theatro da Paz em Belém, cuja imagem
da capa e trecho da partitura encontram-se na Figura 15.

Figura 15 — Capa e trecho da partitura de Assahy

Fonte: Rayol (1895).

Citamos ainda o Carnaval 88 como tendo “um direcionamento a estética nacionalista”,
pois baseava-se “em trechos de cangdes populares como ‘Caninha verde, Bumba meu boi,
Passarinho trigueiro, Mand, Reis da Bahia, etc.” (CERQUEIRA, 2019, p. 86). Esse autor, a
partir da analise feita em seu trabalho de obras para piano de Rayol, comenta ndo ter havido nas
obras pianisticas posteriores uma continuidade desse direcionamento mais nacionalista.
Entretanto, Cerqueira (2019, p. 94) chama a atencdo para o fato de que é necessario superar
essa discussdo de quem escreve ou ndo “musica brasileira”, e sim valorizar “a produgdo musical
tanto do Brasil quanto a “brasileira”. Outro ponto a ser observado € a sua participagdo como
compositor e musico em festejos populares locais, como os pastores e o carnaval, e o oficio de

musicar igualmente o teatro de revista. Esse seu envolvimento em eventos de natureza popular
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urbana deixa claro que ele ndo era avesso as coisas brasileiras, como tinha evidenciado Guerra-
Peixe (2007).

Um exemplo disso € a inclusdo do nome de Rayol, por Vasconcelos (1977) em seu livro
Panorama da misica popular brasileira na “Belle Epoque”, onde é apresentado como um
musico também de composicdes populares, citando a quadrilha Confuséo carnavalesca, o xote
Reforme Club, a polca Pastorinhas, o tanguinho Torcedoras do Nacional, dentre outros. Como
altimo fato que elencamos nessa questdo, agora sem a participacdo pessoal de Rayol, diz
respeito a sua Ladainha Pequena, que, originariamente, foi composta para apresentacdes sacras
comuns na devogdo maranhense e, em nossos dias, ¢ executada em “festas populares, como a
dos santos tradicionais, no ritual do Bumba-meu-boi, [...] e na Queimacdo de Palhinha dos
presépios”. Portanto, a Ladainha Pequena sai de um determinado d&mbito musical e, “numa
trajetoria de circularidade”, passa a frequentar “ambientes das festas populares de santos e
terreiros de caboclos” (SANTOS NETO, 2012, p. 260, 274). “Ironia do destino” para quem foi
taxado de ndo amante das coisas brasileiras?

Em seguimento aos elementos “identitarios”, passamos a sua profissdo. Nesse aspecto
e para além dele, Rayol identificava-se como musico. Nesse grupo social ele se via pertencer e,
desse modo, ele era visto pelos outros que o elogiavam, mesmo em meio a criticas. Conforme
Cerqueira (2019), em uma crdnica musical publicada no jornal A noticia de 10 de setembro de
1896 sobre um concerto realizado por Rayol no Rio de Janeiro, Luiz Castro, teatrdlogo,
compositor dessa Capital e adepto da estética musical alema, teceu elogios quanto a voz
possante e com bonitos timbres no registro agudo, o qual foi muito aplaudido. Conforme o
cronista, continuaria sendo se cantasse novamente. A0 mesmo tempo, esse cronista langou
criticas ao repertdrio apresentado, a escola italiana que se fazia presente na voz do cantor e a
falta de registro médio na sua execucdo. Contudo, admitiu que Rayol gostava de sua arte.
Mesmo nos ultimos momentos de sua vida, a musica estava presente, conforme Adelman
Correa relata.

Deitado, quase sem movimentos, aquelle vulto robusto, que no leito estava
prostrado, percorre com olhar lucido e expressivo, quantos se Ihes acercavam.
E vocaliza Antonio Rayol na extensdo completa da sua inimitavel voz de tenor
[...]. Dolentes eram as notas emittidas; sensibilizavam os amigos que lhe
assistam os ultimos momentos e dentre eles solucos abafados partiam. Os sons
avolumavam-se; cresciam e decresciam. E num diminuindo artistico e
sentimental, a pouco e pouco se foram extinguindo. E a impressionante e
educada voz deixou de vibrar (O IMPARCIAL de 23 de novembro de
1940, p. 2).
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O musico Rayol foi noticia na imprensa de vérias capitais do Brasil em seu tempo e
depois de sua morte. O seu nome consta na bibliografia nacional dessa &rea como musico e
compositor. No exterior também se encontra referéncia ao seu nome na imprensa. Uma delas,
publicada no Il Viaggiatore de Mil&o, foi divulgada pelo jornal Pacotilha de 1 de julho de 1891,
periodo em que Rayol ainda residia na Europa. Nesse artigo, teciam elogios ao maestro Antonio
Rayol pela sua voz de tenor espléndida e pela composicdo de sua Missa Solene. Com respeito
a essa mesma obra, foi escrito um texto no jornal de Paris, Le Brézil, datado de 29 de maio de
189252, Esse texto com elogios a Messe Solemne foi transcrito pelo jornal Pacotilha de 20 de
julho de 1892 (p. 2), que, de maneira calorosa, reconheceu o talento artistico do conterraneo
maranhense.

Un éléve et un émule du maestro brésilien Carlos Gomes, M°. Antonio Rayol
dont nous avons & plusieurs reprises signalé talent, vient de remporter un
nouveau et trés brillant succés comme ténor, comme compositeur. La derniére
oeuvre qui le classe définitivement au rang des maitres de I’art divin est une
Messe solennelle avec chant en piano forte et grand orchestre. C’est une page
merveilleusement inspirée qui montre dans la plénitude de son talent le jeune
artiste brésilien. On cite avec complaisance des morceaux qui sont des petits
chef-d’oeuvre, tels que le Laudamus, pour soprano avec violon, Deus meus et
le prelude de la Consécration. Ce travail, marqué au coin du bon gou musical,
est exempt de l’emphasse dans laquelle tombent trop solvente les jeunes
compositeurs. Tous nos compliments au jeune maestro®®.

Obras de Rayol séo encontradas em diferentes acervos, como no Acervo Jodo Mohana
do Arquivo Publico do Estado do Maranh&o e na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Nos
jornais de S&o Luis, como Pacotilha e Diario do Maranhéo das décadas de 1880 e 1890, é
possivel encontrar varias divulgacfes de novas musicas compostas por Rayol, comprovando o
exercicio de sua profissdo. Domingos Barbosa, poeta e politico maranhense, um dos fundadores
da Academia Maranhense de Letras, era amigo de Rayol e relata que o viu compor varias vezes,
0 que fazia com extraordinaria rapidez (BARBOSA, 2008).

Além disso, esse autor conta uma situacdo vivida pelo tenor quando este esteve na Bahia

e foi receptivo a uma manifestagdo de apreco de trovadores de esquina. “Era ja alta a noite e

62 Informacdo que nos foi cedida pelo professor Dr. Daniel Lemos Cerqueira do Curso de Licenciatura em Mdsica
da Universidade Federal do Maranhao.

8 Tradugdo: Um aluno e admirador do maestro brasileiro Carlos Gomes, o Sr. Antonio Rayol cujo talento temos
repetidamente apontado, acaba de conquistar um novo e brilhante sucesso como tenor e compositor. A ultima
obra que o coloca definitivamente entre os mestres da arte divina é uma Missa Solene com canto, pianoforte e
grande orquestra. Trata-se de uma obra maravilhosamente inspirada que mostra o jovem artista brasileiro na
plenitude de seu talento. Citamos com satisfacéo algumas partes que sdo pequenas obras-primas como o Laudamus
para soprano e violino, Deus meus e o prelidio da Consagragdo. Esta obra, marcada de bom gosto musical, esta
isenta dos excessos nos quais caem frequentemente os jovens compositores. Todos 0s nossos cumprimentos ao
jovem maestro.
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Rayol dormia, quando, do seu quarto de hotel, ouviu uma vozeria imensa [...]. Abriu a janela.
Era toda uma turba que cantava, de violdo ao peito. Romperam em palmas”. Comovido, cle
desceu e juntou-se ao grupo tocando e cantando “velhas modinhas nostalgicas. E era de ver ali,
a cantar entre trovadores de esquina, o artista que cantara sob a batuta de Verdi” (BARBOSA,
2008, p. 96-97). Assim, observamos nos relatos ao longo desta secao que ele tinha a musica em
sua identidade, era como algo vivo e impregnado em sua existéncia, sendo por meio dela alvo
tanto de reprovacdo, através das criticas recebidas, quanto de apreciacéo.

Dando continuidade, escolhemos como Gltimo elemento da identidade de Rayol o
elemento romantico. Alguns desses aspectos ja foram mencionados nos elementos da
nacionalidade e profissdo. Entdo, porque roméantico? Rayol nasceu no século em que o termo
romantismo era empregado como estilo, no caso, como a maneira pela qual as obras produzidas
pelas varias artes se comporiam. Trazendo para a masica, que € a principal arte desenvolvida
pelo personagem aqui retratado, os romanticos buscaram “a expressdo mais intensa e vigorosa
de sua emocéo, frequentemente revelando seus pensamentos e sentimentos mais profundos,
inclusive suas dores”. FOi no romantismo que a emocao se expressava de forma mais forte nas
composig¢des, € “muitos compositores romanticos eram avidos leitores” (BENNETT, 1986, p.
57).

Os literatos com quem Rayol e seu pai conviviam também pertenciam a escola do
romantismo. Adelman Correa, no jornal Pacotilha de 25 de dezembro de 1920, ao relembrar
aos leitores sobre a participacdo do tenor nas apresentacdes musicais dos pastores na cidade,
comentou a habilidade que esse maestro tinha em adaptar poesias para cantos populares, trechos
de Operas, operetas, dentre outras. Das masicas compostas por ele, muitas eram valsas, polcas,
cancdes, todas evidenciadas pelo romantismo. Igualmente roméantica era a sua escola italiana.

Outro aspecto que pode ser observado nesse ponto, diz respeito a sua descricéo fisica e
a sua indumentaria, as quais sdo retratadas na gravura que € muito utilizada nas fontes (ver
Figura 46). Ndo foram encontradas informacdes se essa era a maneira habitual de Rayol se
vestir, mas essa é a imagem dele perpetuada ha mais de um século. Talvez fosse assim que ele
gostaria de ser lembrado; talvez fosse essa a melhor imagem de sua identidade.

Barbosa (2008) ressalta que Rayol tinha grande bondade em sua alma, respeitando as
pessoas de todas as classes sociais. Era um misto de boémio e sibarita. Esses termos trazem a
mente a imagem de alguém dado as noitadas, as bebedeiras, mas também, no periodo em
questdo, permite reportar-nos as serenatas, aos seresteiros, as trovas, aos trovadores, aos

violeiros, aos romanticos. Um bardo? Essa palavra refere-se a quem é um menestrel, poeta,
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trovador. Provavelmente, ele ndo era assiduo nessas atividades, mas, sendo boémio e sibarita,
poderia ser um bardo, um romantico. Portanto, visualizamos um Rayol roméantico pelo lado da
masica de concerto, por pertencer a escola do periodo musical do romantismo, um Rayol
romantico pelo lado da musica popular, por participar de ambientes musicais populares, e um
Rayol roméntico pelo lado imagetico retratado nas fontes.

A partir dos estudos realizados nesta se¢do foi possivel entender o pensamento musical
vivenciado por Rayol em seu contexto, 0s espagos de sociabilidades frequentados por ele, a sua
formacéo e atuacdo profissional, o seu posicionamento quanto as escolas musicais existentes, a
escolha de seu repertdrio e a consolidacdo de suas concepcdes artisticas e educacionais, apesar
das diferencas existentes entre seus contemporaneos. Esses diferentes aspectos e suas varias
identidades colaboraram para o seu trabalho como professor e para a escrita do seu livro escolar
Nocoes de musica.
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4 OS PARATEXTOS E O TEXTO DE NOCOES DE MUSICA

Nesta se¢do abordamos um dos objetivos especificos desta tese que € descrever o livro
de Rayol a partir do conteldo presente em seus paratextos e em seu texto, ndo deixando de
considerar as relagcdes desses contelldos com o contexto do periodo. Todas essas partes sao
relevantes ao estudo dos livros, na medida em que trazem a tona “[...] tanto as representagdes,
os valores, os significados e as apropriacGes quanto a materialidade, os processos de producao,
as tecnologias e a circula¢do dos objetos” (SOUZA, 2007, p. 169).

Essa apresentacdo divide-se em trés subsecGes, sendo que a primeira trata dos paratextos
que compdem Nog¢des de musica, evidenciando os seus peritextos. Os epitextos serdo analisados
na Gltima se¢do, pois colaboram para o objetivo de evidenciar a proposta de Rayol, que seria
elaborar um livro diferenciado dos demais. A segunda subsecdo apresenta os conteddos
musicais desse livro e as notas de rodape, os quais, apesar de serem elementos paratextuais,
foram tratados aqui por dizerem respeito ao texto escrito pelo autor.

A terceira subsec¢ao traz as intertextualidades presentes na obra, “elementos importantes,
que permitem situar um texto com maior precisao no seu lugar de producdao” (BARROS, 2020,
p. 127). Antes de adentrar nos paratextos expomos alguns elementos tipogréaficos do livro de
Rayol, como as suas medidas fisicas, a presenca de ornatos, a quantidade de paginas, a
organizagdo em paragrafos, grifos e fontes do texto.

Para Genette (2009, p. 36) “nenhum leitor [...] deveria ser indiferente a apropriacao das
escolhas tipograficas”. Assim, em Noc¢des de musica temos as medidas de 14 cm de largura e
22 cm de altura, ja em um formato mais semelhante aos atuais; um total de 56 paginas com o
texto impresso em letras de tamanho grande, formando paragrafos curtos e longos por pagina;
o uso de grifos com a fonte em italico, em sua maioria para as palavras estrangeiras, salientando
termos classificatérios de um determinado assunto, como exemplificado na Figura 16, e
evidenciando certos termos musicais; e a auséncia tanto de ilustracbes quanto de ornatos no

conteudo do livro.

Figura 16 - Excerto de Noc¢des de musica de Rayol com italico

0 suslenido levanta meio tom a nota que se lhe
segue; 0 bemol abaixa e o beguadro torna a nola a seu
primitivo_grdo de sonoridade. O sustenido dobrado le-
vanta mais meio tom a nota sustenisada, e o bemol dobrado

abaixa mais meio tom 4 nota bemolisada.
Fonte: Rayol (1902, p. 26).
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Barros (2020, p. 76) menciona diversas estratégias editoriais para a producdo de um
texto, como as que dizem respeito “a escolha e definicdo do formato do livro”, as “notas de pé
de pagina” e a “organiza¢do de sumarios”. Eis ai estratégias “que se impdem a autoria, e,
portanto, ajudam a produzir um texto na era dos impressos”. As escolhas feitas no livro de
Rayol teriam a intengdo de torna-lo um impresso de fécil entendimento para os alunos, como
no caso do tamanho das letras, mas ndo algo tdo bésico, afinal seria usado no ensino

profissionalizante, haja vista o tamanho dos paragrafos

4.1 PARATEXTOS DE NOCOES DE MUSICA

Considerando o paratexto um objeto tentacular e multiforme, Genette (2009, p. 358)
menciona que o ‘“‘carater indeciso dos limites” dessa “zona de transicdo entre o texto e o
extratexto” nao impossibilita de que ele tenha, “em seu centro”, uma area propria onde sao
demonstradas as suas propriedades, dentre elas o seu carater funcional. Desse modo, devemos
evitar ampliar os limites para além dessas propriedades, deixando assim de crer que “tudo ¢
paratexto”.

Qualquer que seja a intencdo estética que se lhe acrescente, o paratexto nao
tem por desafio principal “tornar bonito” o entorno do texto, mas, sim,
assegurar-lhe um destino conforme aos designios do autor. Para isso, constroi,
entre a identidade ideal e relativamente imutavel do texto e a realidade
empirica (socio-histérica) de seu pablico, caso aceitem essas minhas imagens
aproximativas, uma espécie de eclusa que lhes permite manter-se “no nivel”,
ou, se preferirmos, um estrado que permita ao leitor passar sem muita
dificuldade respiratoria de um mundo a outro [...]. (GENETTE, 2009, p. 358).

Os paratextos de um livro, como ja apresentado na Figura 1, sdo formados pelos
peritextos - elementos internos ao impresso, e pelos epitextos - elementos externos. Nesta
subsecdo abordaremos os peritextos de Nocdes de musica, 0s quais, a partir da definicdo acima,
sdo compostos pela capa, paginas iniciais, denominadas de guardas, pagina de rosto,
dedicatoria, epigrafe, Adverténcia, Aos Leitores, notas de rodapé e intertitulos, conforme

ilustrado na Figura 17.
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Figura 17 — Esquema dos peritextos de Nogdes de musica

S —

Capa
Pdginas guardas 1 e 2~ Peritextos editoriais

Pdgina de rosto

Dedicatoria
Os Peritextos de

_ —=  FEpigrafe
NOCOES DE MUSICA pigrafe

Adverténcia
Aos Lettores
Notas de rodape
Intertitulos

——

Fonte: Figura elaborada pela autora a partir de Rayol (1902).

Os trés primeiros elementos mencionados compdem, segundo Genette (2009, p. 27), 0
peritexto editorial, lugar em que sdo feitas indicacGes editoriais ou autorais. Segundo o autor,
essas indicagdes eram expostas na pagina de rosto (que surgiu na segunda metade do século
XV), porém “uma vez descobertos os recursos da capa, parece que muito depressa comegou-se
a explord-los”. No entanto, “hoje as unicas meng¢des praticamente (sendo legalmente)
obrigatodrias [na capa] sdao o nome do autor, o titulo da obra e o selo do editor”.

A capa® passou a ser impressa em papel ou papeldo desde o oitocentos, sendo antes, no
periodo classico, utilizada uma encadernacao de couro sem nenhuma indicacéo (era muda), pois
o titulo e o nome do autor, quando colocados, eram inscritos na lombada (a parte visivel do
livro quando este é colocado em pé numa prateleira), um anexo da capa (GENETTE, 2009).
Quanto a capa do livro de Rayol, os exemplares encontrados ndo possuem esse paratexto na
forma original, possivelmente extraviou-se, por isso decidimos ndo inclui-la na exposicdo a
seguir, e nem 0s seus anexos, a lombada e a sobrecapa.

Dessa forma, come¢amos com as paginas denominadas de guardas, no total de duas. A

primeira esta em branco e a segunda possui um ornato, um desenho em forma estilizada

84 Podem ser encontradas ainda uma segunda, terceira e quarta capas que sio internas, sendo a segunda e a terceira
geralmente em branco (GENETTE, 2009).
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semelhante a uma hera ou uma videira®, retratada na Figura 18. A respeito dos ornatos, Roberto
Sousa Carvalho®® declarou que:

Esses ornatos sdo conhecidos no mundo tipografico como vinhetas. José
Maria Correia de Frias [dono da tipografia responsavel pela impressao de
Nogbes de musica] ficou conhecido por introduzir melhoramentos no parque
tipogréafico maranhense (investiu em equipamentos, tipos, vinhetas, pessoal).
N4o a toa foi um dos melhores do estado, ao lado de Belarmino de Mattos. As
vinhetas serviam para adornar a obra, tornd-la mais bonita, atraente.
Utilizavam bastante como moldura. O ideal é que a vinheta tenha alguma
ligacdo com a obra, o que nem sempre é facil.

Figura 18 - Segunda pagina guarda de NocGes de musica

Fonte: Rayol (1902).

Roberto ainda esclareceu que procurou em seu acervo particular, nos livros raros
que tinham sido impressos pelas duas tipografias citadas por ele, Frias e B. de Mattos, mas nao
encontrou nenhuma vinheta, dentre as poucas existentes, que fosse igual ou semelhante a
utilizada no livro Nog6es de musica. Sua busca ainda se estendeu a outros impressos publicados
no mesmo periodo por outras casas comerciais e também nada parecido foi encontrado. Frente
a essa declaragdo, acreditamos que esse ornato foi usado especialmente para essa obra, e talvez

com um proposito especifico de afirmar/demonstrar/sustentar algo defendido pelo autor.

8 Enfatizamos que esse desenho tem uma mera semelhanca com o original, ndo é uma cdpia fiel, por isso a palavra
estilizada, mesmo assim, escolhemos tratar dessa hipétese.
®Essa declaracéo foi obtida por meio de uma conversa por email. Roberto é mestre em Estudos Editoriais pela
Universidade de Aveiro, Portugal, e doutor em Estudos Portugueses, area de especialidade: Historia do Livro e
Critica Textual, pela Universidade Nova de Lishoa.
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Em busca de entender um possivel significado para o uso desse ornato na pagina guarda,
pesquisamos o desenho de hera ou videira em dicionarios de simbolismo. Conforme O’Connell
e Airey (2010) e Carr-Gomm (2004), tanto a hera quanto a videira possuem relagdo com Baco,
deus do vinho (Dionisio na mitologia grega), entdo ambas as representacfes téem a ver com o
carater dionisiaco, que se relaciona na madsica com a intuicdo, a sensibilidade e a expressao, as
quais se contrapdem a racionalidade propria do carater apolineo. A partir dessa interpretacao
simbdlica, fizemos uma analogia com duas tendéncias que se tornaram mais evidentes no
periodo romantico, a escola de Rayol: a estética dos sentimentos, que “privilegia a expressao,
vendo a arte como a propria linguagem dos sentimentos”; ¢ a estética formal que “considera a
arte independentemente dos sentimentos, embora ndo lhes negue valor” (FONTERRADA,
2005, p. 63).

O paralelo entre essas duas tendéncias e os caracteres apolineo e dionisiaco apresentados
poderia ser tracado? Acreditamos que existe essa possibilidade, uma vez que a musica pura esta
mais voltada a razdo, aspecto semelhante ao carater apolineo, e a masica como linguagem
expressiva mais ligada aos sentimentos, aspecto comum ao carater dionisiaco. Rayol (1902, p.
11) defendia claramente em seus escritos a misica como “uma arte magica, a qual excita todas
as paix0es e inspira os mais nobres sentimentos”, posicionando-se mais a favor da estética dos
sentimentos, assunto que é discutido na ultima secdo. Assim, a relacdo entre um desenho que
de forma simbdlica, possuia caracteristicas dionisiacas, e a tendéncia que Rayol explicitou em
diversos pontos de seu livro, poderia estar estampada em sua pagina guarda?

Em relacio a pagina de rosto, temos no livro de Rayol o titulo e o subtitulo®’ do livro,
além do nome do autor e a sua identificacdo profissional, uma vinheta novamente e, no final da
pagina, as informacdes da localidade (estado), da data de impressao, da tipografia e um ndmero
que se supde ser o nimero da tiragem, conforme aparece na Figura 19. Genette (2009) explica
que, durante séculos, ndo houve um lugar reservado para o titulo de uma obra, mas atualmente,
ele aparece com frequéncia na primeira capa, na lombada, no anterrosto, na pagina de rosto,
podendo vir também na quarta capa, no alto das paginas (titulo corrente), e na sobrecapa,

quando existe.

67 Genette (2009) explica por meio de uma rapida histdria sobre titulologia, que os termos mais utilizados sdo titulo
(que é obrigatorio entre nds), subtitulo (esses dois definidos de modo formal) e indicacdo genérica, definida de
modo funcional. S&o mais comuns encontrarem-se casos de haver somente o titulo, o titulo e o subtitulo ou ainda
o titulo e a indicagdo genérica.
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Figura 19 - Pagina de rosto de Nog¢des de musica

NOCOES DE MUSICA 47— | Titubo
EXTRAHIDAS DOS MELHORES AUCTORES e ——— Subt I’tu IO
pan
Hafonio Rayol +— | Autor
w“' —+—> | Identificacéo profissional

T | Vinheta (cliché de figuras)

P —~+—— | Local, data e tiragem

TYP=FRIAS

— | Tipografia

Fonte: Rayol (1902).

No caso do destinador do titulo, Genette (2009) esclarece que pode ser o0 autor ou 0
editor do livro, porém ele acrescenta que essa responsabilidade “¢ sempre partilhada entre” os
dois. O titulo de livro pertence aos peritextos localizados no inicio de uma obra, cujo “traco
caracteristico é essencialmente espacial e material”. E espacial por tratar-se do “peritexto mais
exterior: a capa, a pagina de rosto e seus anexos”, e material porque trata “da realizagdo material
do livro, cuja execucdo depende do impressor, mas cuja decisdo é tomada pelo editor, em
eventual conjunto com o autor: escolha do formato, do papel, da composicao tipografica etc”
(GENETTE, 20009, p. 21).

Quanto ao destinatario do titulo, seu nimero é ampliado para além do leitor do texto, no
caso, o publico, pois “o titulo ¢ dirigido para muito mais gente que, por um meio ou por outro,
o0 recebe e transmite e, desse modo, participa de sua circulacdo. 1sso porque, se o texto é um
objeto de leitura, o titulo, como alids o nome do autor, ¢ um objeto de circulacdo” (GENETTE,
2009, p. 72-73). O titulo No¢bes de musica traz ao leitor de forma curta e concisa qual a proposta
do livro, dando a entender a pretensdo de abordar conhecimentos de misica de maneira basica,

ja que “ha titulos literais, que designam, sem rodeio e sem alusdo, o tema ou o objeto central da
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obra [...]” (GENETTE, 2009, p. 78). Esse tipo de titulo é classificado como titulo temético.
Acreditamos que a escolha por esse titulo deve ter sido de Rayol, partilhada ou ndo com o
tipografo Frias. Justificamos isso, devido a explicacdo existente logo no inicio do texto “Aos
Leitores”.

As noc¢oes que me dei ao trabalho de redigir para iniciar meus discipulos no
mysterioso alcance da Musica, e que agora ouso sob o titulo de — Nogdes de
Musica —, ndo sdo mais que uma ligeira compilacdo de quanto achei bastante
esthetico e indispensavel para o fim a que me propuz (RAYOL, 1902, p. 10).

O subtitulo utilizado por ele, Extrahidas dos melhores auctores, esclarece que Rayol se
baseou em outros autores da area para elaborar seu material. Entdo, ao incluir que o seu
embasamento tedrico foi feito com “os melhores auctores”, conforme seu juizo de valor,
provavelmente queria reforcar a credibilidade da sua obra. Os sobrenomes desses “melhores
auctores” estdo discriminados no texto “Aos Leitores”, mas sdo apresentados abaixo com o
nome completo e com algumas informagdes biograficas®. As listas das obras publicadas desses
autores encontram-se nos Anexos A, B, C, D, E, Fe G.

e Giovanni Maria Artusi (1549?-1613) - professor italiano que se posicionou contra
certas mudancas estilisticas defendidas por alguns de seus contemporaneos, em especial
Monteverde, teve o0 seu prenome como Jean Marie em traducdo de publicacfes
francesas, e Juan Maria em publicacdo espanhola.

e Alexandre Etienne Choron (1772-1834) — foi diretor da Opera de Paris em 1816 e, em
1817, fundou a Ecole Royale du chant et de déclamation, mais tarde denominada
Conservatoire de musique classique et religieuse, na mesma capital. Nessa instituicao
trabalhou pelo ensino musical das massas atraves do canto, deixando o ensino individual
da formacdo de cantores para os professores do Conservatorio de Paris, o que lhe
acarretou muitas criticas. Propagou na Franca obras de compositores de diversos paises.
Assim como aconteceu com Artusi, seu prenome aparece como Alejandro Esteban em

publicacdo espanhola.

8 Qs livros consultados para obtencdo desses dados foram: Biographie Universelle des musiciens (FETIS);
Dicionério Cravo Albin da Musica Popular Brasileira; Dizionaro di Musica (CORTE; GATTI); Grand
Dictionnaire Universel du XIX* siécle (LAROUSSE); Diccionario de Autores (PORTO-BOMPIANI);
Diccionario Enciclopédico Salvat; Encyclopedie Universelle Dictionnaire des dictionnaires (GUERIN); La
Grande Encyclopédie: Inventaire Raisonné des Sciences, des Lettres et des Arts; Enciclopedia Brasileira Mérito;
Enciclopedia Universal llustrada Europeo-Americana; Enciclopédia da musica brasileira: erudita
(MARCONDES); Grande enciclopédia portuguesa e brasileira. Com exce¢do da Biographie Universelle des
musiciens de Fétis - localizado na Biblioteca do Instituto de Ensino do Estado do Par4 (antiga Escola Normal), do
Dizionaro di Musica e da Enciclopédia da musica brasileira: erudita — pertencentes a particulares, do Dicionério
Cravo Albin da Mdsica Popular Brasileira — disponivel na internet, os demais livros foram encontrados na
Biblioteca Geral da Universidade de Passo Fundo (RS).
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e Francois Joseph Marie Fayolle (1774-1852) — poeta, editor e compilador francés que
escreveu obras sobre musica e literatura.

e Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) — conhecido filésofo do século XVIII, publicou
varios trabalhos sobre musica, como as suas analises a respeito da musica francesa, da
musica moderna e, inclusive, um dicionario de musica.

e Raphael Coelho Machado (1814-1887) — musico e literato portugués do século XIX
radicado no Brasil, fundou no Rio de Janeiro, em 1842, uma revista poético-musical
intitulada Ramalhete das damas. Foi também redator da Tribuna Catholica e professor
do Instituo Brasileiro de Cegos por 10 anos.

e Marie Gabriel Augustin Savard (1814-1887) — tedrico musical francés, escreveu obras
sobre harmonia e principios basicos de musica. Foi professor de solfejo e de harmonia
no Conservatério de Paris e Mestre de Capela em Saint-Etienne de Mont.

e Nicolao Eustachio Cattaneo — um italiano linguista e professor de musica atuante na
primeira metade do século XIX e falecido em 1856, com obras publicadas sobre teoria

musical e harmonia.

Chegamos entdo ao lugar do nome do autor na pagina de rosto de Nogdes de musica,
onde se encontra a abreviacdo de Antonio dos Reis Rayol para Antonio Rayol. Seu nome era
reconhecido, pois fora uma figura influente no meio artistico, cultural e educacional do
Maranhdo. E, assim, uma referéncia no contexto musical em que circulava e isso poderia ser
um fator de credibilidade para o seu livro, pois este ndo passaria despercebido, tanto que foi
alvo de criticas na imprensa local, o que sera discutido na tltima se¢do. “O nome ndo é mais
uma simples declinagdao de identidade (‘o autor se chama fulano’), mas o meio de colocar a
servigo do livro uma identidade, ou melhor, uma ‘personalidade’, como bem diz o uso
midiatico: ‘Este livro ¢ obra do ilustre Fulano de tal’” (GENETTE, 2009, p. 41).

Os nomes dos autores sao colocados em destaque pelo tamanho da letra, embora sempre
menores do que o titulo. Eles cumprem “uma fung¢do contratual”, com relevancia “muito
variavel conforme os géneros: fraca ou nula na ficcdo, muito mais forte em todas as espécies
de escritos referenciais, nas quais a credibilidade do testemunho, ou de sua transmisséo, se apoia
amplamente na identidade da testemunha ou do relator” (GENETTE, 2009, p. 42). Esse tedrico
acrescenta que o lugar reservado para que o nome do autor apareca é limitado, podendo ser: na
pagina de rosto, onde, na maioria das vezes, o titulo € mais evidente do que o préprio nome,
ficando esse mais discreto; na capa, onde as dimensdes podem variar dependendo da

notoriedade do autor; na sobrecapa, tendo ai sim mais visibilidade. E mais, essa demarcacao do
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espaco acontece atualmente, pois, no periodo dos manuscritos antigos e medievais, e mesmo
por um tempo apos a impressdo, ndo havia um lugar especifico para se identificar o autor da
obra.

Ainda é acrescentada abaixo de seu nome a funcdo profissional que o autor exercia,
“Professor Catedratico da Escola Normal, Diretor ¢ Professor da Escola de Musica do
Maranhdo”. De certa forma, essa informagao reforcava a sua autoridade. Ambas as instituicoes
eram publicas e profissionalizantes, entdo conhecidas e com certa representacdo no meio
educacional. Genette (2009, p. 53) faz um comentério sobre a referéncia aos titulos do autor,
descrevendo-0s como “anexo eventual ao nome”, sendo que “algumas sdo obrigatdrias”, mas
outras “sao de boa politica comercial”. Teria ele necessidade dessa identificagao? Apesar de ser
reconhecido no meio social ludovicense ele ndo tinha uma “grande” produgao literaria, além do
que essa obra era dedicada ao ensino escolar, logo, uma identificacdo assim poderia enriquecer
0 material. Seriam essas observacdes uma explicacéo para tal fato? Embora o objetivo de Rayol
com seu impresso fosse para o uso de seus alunos havia anuncios de venda publicados nos
jornais locais da época, entdo nesse sentido essa identificacdo seria valida? Ou seria a fungédo
profissional apresentada somente uma justificativa pelo fato de seu livro ter sido dedicado aos
alunos dessas duas instituicoes?

As duas instituicoes referidas, de cujo corpo docente Rayol pertenceu, foram criadas
no inicio da Republica e faziam parte do ensino profissionalizante. A Escola Normal sobre a
qual se trata neste trabalho®®, foi fundada somente em 1890 por meio do Decreto n°- 21. “Com
o0 advento da Republica, a preparacdo do professor foi uma das providéncias frequentemente
reclamadas como meio indispensavel ao desenvolvimento do ensino primario, defasado,
atrasado e sem professores com habilitacao requerida [...]” (CASTELLANOS, 2010, p. 139).
Entretanto, conforme Motta e Nunes (2008), essa instituicdo publica também nasceu em meio
a dificuldades de funcionamento, e, devido aos limitados recursos estaduais, ela funcionaria
junto ao Liceu, tendo como corpo docente os proprios professores do quadro liceista dessa
instituicdo, com excec¢do do Dr. Candido Jorge Barbosa, da cadeira de desenho, o Dr. Agripino

Azevedo, de pedagogia, e o Sr. Luiz Medeiros, de musica. Posteriormente, a escola transferiu-

% Conforme Castellanos (2011) e Neres (2011), Motta e Nunes (2008), houve tentativas anteriores de criagdo de
escola normal em S&o Luis, sendo a primeira em 1838 por conta de uma aula ministrada por Felipe Benicio
d’Oliveira Conduru e instalada no Liceu Maranhense, e a segunda em 1872 pertencendo & Sociedade Onze de
Agosto.
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se para um espaco no Convento do Carmo’. Na Figura 20, temos a imagem da fachada dessa

escola em 1908.

Figura 20 — Fachada da Escola Normal

Fonte: Cunha (1908).

De acordo com Castellanos (2010, p. 158), no ano de 1914 houve uma “fusao entre a

Escola Normal e o Liceu Maranhense”, e, em 1917, uma divisdo do ensino liceista em dois

cursos, o de Humanidades e o Profissional. Esse ultimo prepararia docentes para 0 magistério

no Maranhdo. Em relacdo a Escola de Musica, a primeira criada em Séo Luis foi aberta em abril

de 1901, sendo nomeado como diretor Antonio Rayol, 0 mesmo que solicitou formalmente a

sua criacdo ao Governador do Maranh&o do periodo, Jodo Gualberto, conforme citacdo abaixo.

[...] Enfim quase todos os Estados teem escolas, conservatorios, etc, etc.,
porque rasdo ndo temos aqui também uma escola de musica, embora modesta
e que mais tarde possa ter a grandeza de um conservatério? Depende tudo da
boa vontade do Governo. E preciso pois, quanto antes, a creacio de quatro
cadeiras — Canto (solo), Violino, Flauta e Piano-elementar. Essas cadeiras sdo
de grande necessidade e os alunos saberdo agradecer ao benemérito Governo
do Estado, esse ramo do estudo, com que muitos mais tarde poderdo ganhar a
vida. Em mim o Governo encontrara sempre a melhor disposicéo para elevar
a terra natal, digna por todos os principios do acolhimento de todos nos.
Espero, pois, que 0 Governo, tomando em consideragao o que acabo de expor,
dé-me elementos com que eu possa fazer da Aula Noturna de Musica a escola
que precisa ter o Maranhdo (MARANHAO, 1901, p.6).

70 Em 1896, foi criada em anexo a Escola Normal, a Escola Modelo, oportunizando aos alunos normalistas exercitar
a sua pratica de ensino para menores de ambos 0s sexos.
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Cerqueira (2019, p. 97) relata que, nesse ano do pedido de Rayol, “[...] o entdo deputado
Benedito Leite escreveu um projeto para a criagdo de uma instituicdo de ensino musical”, e que
em 10 de abril do mesmo ano foi fundada a Escola de Musica pela Lei n° 280. O autor
complementa ainda, a partir de dados encontrados no jornal Diario do Maranh&o, de 25 de
junho de 1901, que a escola abriu tendo no quadro de pessoal o diretor Rayol, a pianista
acompanhadora Maria Regina Parga Nina, duas monitoras — Blandina dos Santos e Paschoa
Galvédo Advincula - e o funcionario Custodio Alvaro dos Reis. De acordo com a Mensagem do
Governador de Estado Dr. Jodo Gualberto Torredo da Costa, apresentada ao Congresso do
Estado, em 1902, a recem-formada Escola de Musica teve seu funcionamento no ano de 1901,
inicialmente em um prédio de canto entre as ruas Madre Deus e das Larangeiras (atual Rua das
Crioulas), passando depois para um prédio localizado a Rua Grande. No relat6rio de Rayol, em
anexo a essa mesma Mensagem, ele informou terem se matriculado 158 alunos no primeiro ano
letivo (MARANHAO, 1902).

A Escola de Mdsica funcionou sob a direcdo de Antonio Rayol até o ano de 1904,
quando o mesmo faleceu. Em 1907, ela foi reorganizada pelo Decreto n° 69 e passou a ser
dirigida pelo pianista maranhense Jodo Nunes, que ficou nesse cargo até a extingdo da
instituicdo em 6 de maio de 1912 pelo Decreto n® 146. No periodo em que a escola esteve ativa
pOde-se observar muitas referéncias em jornais, como Diario do Maranh&o, sobre recitais e
concertos realizados pelos alunos e professores da casa, além de musicos convidados
(SALOMAO, 2016). Segundo Cerqueira (2019), o primeiro prédio da Escola de Mdusica
corresponde ao sobrado cuja foto esta na Figura 21 e o0 espa¢o seguinte que a escola ocupou, na

Rua Grande, € mostrado na Figura 22.
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Figura 21 — Primeiro prédio de funcionamento da Escola de Musica

Fonte: Fotografia do acervo pessoal da pesquisadora.

Figura 22 — Prédio definitivo da Escola de Musica

Fonte: Fotografia do acervo pessoal da pesquisadora.
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Chegando ao final da pagina de rosto de Nog¢des de musica, notamos antes das Ultimas
informacgdes a presenca de um pequeno “cliché de figuras” no livro de Rayol. Conforme relato
de Roberto Carvalho™, esse cliché “pode servir de vinheta” e ¢ formado por “imagens
especificas (fotografia de paisagem, de pessoas, objetos, logotipos etc.), que onerava ainda mais
o trabalho” e que poderiam ter relagdo com o tema do livro. No Quadro 2 estdo discriminados
0s elementos que compdem o cliché selecionado.

Em Noc¢Ges de musica temos na parte central do cliché uma lira, um instrumento musical
antigo, cuja imagem é muito usada quando se quer fazer alguma alusdo a mdsica, tendo ela
também associacdo a figuras reais e mitoldgicas da historia, como Nero, Orfeo e Apolo. Essa
imagem de lira esta rodeada por ramos finos de louro. Roberto Carvalho observa que “ndo €
boa a ideia de por a mesma vinheta em diferentes obras. O ideal € que seja diferente, mesmo
que as mudangas sejam sutis”.

Notamos isso nas vinhetas utilizadas em Nog¢des de musica e no Diccionario musical,
de Raphael Coelho Machado, do qual Rayol tirou muitas defini¢des para seu livro. Embora com
mudancas “sutis”, os dois livros fazem uso da figura da lira, que por ser instrumento musical
tem relacdo com o assunto trabalhado, e de folhas, em sua maioria formando coroas, ramos ou
guirlandas, pois possui uma associacao simbolica com vitoria, prosperidade, e com a ideia de
coletivo. Sera que pensaram nessas figuras porque, como o conteudo desses livros era entendido

de forma universal, a publicacdo deles seria uma grande conquista?

1 Os relatos concedidos por esse pesquisador foram em conversa por email.
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Quadro 2 — Cliché de figuras da Pégina de rosto de No¢des de musica

forgas cosmicas,
harmonia divina;
representa na antiga
Grécia musica e
poesia; atributo de
Apolo; acreditava-se
que produzia
encantamento para
domar animais
(Orfeu).

AUTOR ELEMENTOS SIMBOLISMO FONTES
Elementos:
Simbolo da Google — referéncia
. harmoniosa unido de | Lira
Lira Simbolismo:

Maria Cecicia Amaral
de Rosa. Dicionario
de simbolos: o
alfabeto da linguagem
interior. Séo Paulo:
Editora Escala, [19--],
p. 72.

Coroa de louro

As folhas de louro
vém de uma arvore

Elementos:
Google — referéncia
Coroa de louro

relacionado a todos 0s
elementos de
conexao.

y/ N consagrada a Apolo e | Simbolismo:
7 v, a vitdria, enquanto Juan-Eduardo Cirlot,
g \j que a coroa Dicionério de
\‘L ~// representa a coroagdo | simbolos. Sdo Paulo:
-, & do poeta, artista ou Editora Moraes Ltda,
vencedor. 1984, p. 351.
Elementos:
Guirlanda Gopgle — referéncia
Semelhante a gil:];rtl)%rllicjs%o,
grinalda, com .
LS R Juan-Eduardo Cirlot,
significado simbdlico N
Dicionario de

simbolos. S&o Paulo:
Editora Moraes Ltda,
1984, p. 289.

Fonte: Quadro elaborado pela autora a partir das fontes citadas.

Abaixo da vinheta sdo colocados dados referentes a publicacéo, no caso a imprenta, com

informacGes da cidade ou estado, a data e a tipografia. No livro de Rayol, ha a indicagdo do
Maranh&o como o estado da impressao e a tipografia que imprimiu — a Typographia do Frias,
uma das mais atuantes em Sao Luis da segunda metade do século XIX ao inicio do XX.
Bittencourt (2008, p. 120) menciona a instalacdo da Impressdo Régia no Brasil para que esse
mercado se movimentasse €, “apos a fase do monopdlio” dessa Impressdo, “foram se instalando
editoras cujos proprietarios vindos da Europa traziam suas experiéncias de producdo, suas
praticas de comercializagdo de impressos, além das técnicas de fabricagao”.

Nas obras de Bittencourt (2008), Hallewell (2012), Ledo, R. (2013), Frias (2001) e nos
Almanak administrativo, mercantil e industrial e Almanak administrativo da Provincia do
Maranhéo, encontram-se informacdes sobre as tipografias maranhenses, com destaque para as
casas de Belarmino de Mattos e de José Maria Corréa de Frias, que atingiram uma boa qualidade

de producéo tornando-se as mais relevantes da cidade. Hallewell (2012, p. 182-185) declara
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que “em meados do século XIX, a produgdo de livros, como manifestacdo incidental da
prosperidade maranhense, alcancou um alto padrdo de exceléncia técnica e estética e volume
suficiente para novamente chamar a atenc¢ao para as edi¢cdes provinciais”.

Segundo Ledo, R. (2013), o aumento na venda de livros devido ao preco mais acessivel
colaborou para o desenvolvimento das livrarias, 0 que por sua vez, também ajudou nesse
comércio. Em complemento, a citacdo de Castro e Castellanos (2015, p. 245-246) ressalta que,
com a “[...] expansdo da educacdo maranhense, notadamente a partir de 1838 com a criagéo do
Liceu [...] inaugurou-se a fase que denominamos de periodo de sistematizacdo de um pensar e
de um fazer pedagdgico e, por conseguinte, de uma producao de livro e da leitura no Maranhao”.
As tipografias entdo instaladas “[...] contribuiram para a circulacdo em jornais dos antincios de
compra e venda de livros vindos de Portugal, da Inglaterra e, principalmente, da Franca, que
tratavam de filosofia, direito, linguas, dentre outros assuntos”.

Retornando a Nogdes de musica, junto ao nome do Maranhdo ha dois nimeros: um
indicando a data de publicacdo — 1902; e o outro, provavelmente, a tiragem do livro — 1035, ou
seja, a quantidade de exemplares impressos pela tipografia, conforme acredita Roberto
Carvalho, pois ele salienta que “no Maranhdo, faziam-se grandes tiragens”. Sendo assim,
realmente esse nimero corresponde a uma quantidade bem expressiva para um livro escolar, o
qual foi dedicado a duas instituicbes que ndo tinham esse montante de alunos matriculados,
conforme dados encontrados em Castellanos (2010) e nos Relatérios de Mensagens de
Governadores de 1902 a 1904. Mesmo que tivesse uma continuidade de uso ao longo dos anos
ndo poderia ser feita outra edicdo? Teriam sido todos esses exemplares vendidos? Ja esperavam
vender para uma clientela externa as duas escolas?

Na dedicatoria de Nogdes de musica, o autor oferece sua obra para os seus alunos da
Escola de Mdsica e da Escola Normal’?, como pode ser visto na Figura 23. Os alunos
normalistas cursavam a disciplina de mdsica uma hora por semana, e esta fazia parte do

curriculo da escola desde a sua fundacdo em 189073, tendo sido ministrada nessa década pelo

"2No Congresso Pedagogico (1922) Adelman Correa comenta sobre a extingdo da aula de musica na Escola
Normal no momento da cria¢do da Escola de Musica em 1901, porém, Rayol continuou ministrando essa materia
para normalistas, tanto que NogGes de musica também tinha como publico-alvo os alunos dessa instituicao.
3 Na documentaco listada a seguir, encontram-se as informagdes de que a msica constava no curriculo dos anos
de 1890, 1894, 1896, 1904, inferindo-se que deve ter permanecido durante a década de 1890, e de sua carga horéria:
Decreto n°- 21, que reorganiza o ensino publico do Estado, de 15 de abril de 1890, por ocasido da criagdo dessa
escola; Regulamento da Instruccdo Publica do Estado de 22 de junho de 1890; Decreto n°- 94, que reorganiza o
ensino publico do Estado, de 1 de setembro de 1891; Regulamento da Instruc¢do Publica do Maranhdo de 24 de
novembro de 1894 para execucdo da Lei n°- 56, de 15 de maio de 1893, que organiza o ensino do Estado — contém
0 Regulamento da Escola Normal; Regulamento da Instruccdo Publica do Maranhdo de 8 de fevereiro de 1896
para execucdo das Leis n°- 56, de 15 de maio de 1893, que organiza o ensino do Estado, e a de n°- 119, de 2 de
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professor Luiz Medeiros’. Em relago a Escola de MUsica, as cadeiras que constavam na Lei
n°- 280, de sua criacdo, eram teoria musical, solfejo, canto coral, canto a solo, violino, flauta,
clarinete, oboé e piano elementar. A apresentacdo dessas cadeiras também foi feita no
Regimento Interno da instituicdo (ver Anexo J) encontrado no jornal Diario do Maranh&o de
10 de maio de 1901, sendo denominadas de “curso”, provavelmente porque elas davam direito
ao aluno de diplomar-se em cada uma como um curso independente dos demais, apesar de

algumas servirem de pré-requisitos para outras.

Figura 23 — Dedicatoria de Nog¢Oes de musica

O0,

Wos mevs alumnos

Sseola de Tusicaeda Sseola Jfotmal
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Miranhao—1902.
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Fonte: Rayol (1902).

Assim, a teoria musical era de dois anos e seu conhecimento era exigido para que 0
aluno fosse habilitado a frequentar o solfejo e o canto coral, este com quatro anos de duracéo.
No caso do solfejo, seu término era com dois anos e, ao finalizar o primeiro ano de solfejo, o
estudante j& poderia cursar as demais disciplinas préticas, ou seja, canto solo, violino, flauta e
oboé, que tinham seis anos de duragdo cada, e 0 piano, que durava gquatro anos. As aulas de
teoria, solfejo e canto coral eram de duas horas semanais e as de instrumento e canto solo de
quatro horas semanais. Entretanto, apesar da documentacdo indicar a presenca das referidas
disciplinas no curriculo dessa escola, com base nos Relatdrios de Rayol anexos as Mensagens
de Governadores dos anos de 1901 a 1904, bem como nos resultados de exames que eram
publicados em jornais da época, como o Diario do Maranhéo, percebemos que na prética, elas

ndo foram totalmente efetivadas conforme o esperado.

maio de 1895, que reorganiza o ensino do Estado — contém o Regulamento da Escola Normal; Lei n® 348, de 17
de maio de 1904, que orca a receita e fixa a despesa do Estado para o exercicio de 1905.

"4Acreditamos que Luiz Medeiros permaneceu como professor em toda a década de 1890, uma vez que foi
nomeado no ano de 1890 e, nos registros de 1900, ainda aparecia ministrando essa disciplina, quando foi entdo
substituido por Rayol.
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Ao final do Relatério das atividades realizadas durante o ano letivo de 1901, entregue
ao Governador Jodo Gualberto Torredo da Costa, Rayol solicitou que fosse concretizada a
contratacdo dos professores de violino, flauta, clarineta e oboé, para que houvesse o bom
funcionamento da instituicdo. No documento relativo a 1902, ele reforgou a necessidade do
preenchimento das vagas em aberto de violino e flauta, e, nos posteriores, 1903 e 1904, dentro
do periodo de gestdo de Rayol, ndo houve mais pedido de contratos. A partir da auséncia do
pedido de contratacdo nesses dois Gltimos Relatdrios, podemos concluir que as vagas dos
professores de instrumentos teriam sido preenchidas. No entanto, lendo o resultado das
avaliagdes anuais descritas nesses Relatorios e nos jornais, as informacfes a respeito dos
docentes da escola, narradas pelos Governadores em suas Mensagens e pelo diretor da escola
em seus Relatorios, bem como a relacdo de formandos, observamos que ndo ha registros de
alunos prestando provas nas disciplinas de violino, flauta, oboé e clarinete, ou concluindo esses
cursos, nem comentarios sobre a presenca de docentes dessas cadeiras nas atividades da
escola™.

As observagOes levantadas sobre a diferenca do que realmente estaria sendo ensinado
na pratica e do prescrito nos documentos, ndo somente no que diz respeito a Escola de Musica,
mas ao que poderia ser efetivo ou ndo no curriculo da Escola Normal®, leva-nos a concordar

com o que Chervel (1990, p. 190-191) escreveu sobre a “[...] distingdo entre finalidades reais e

"> Dentre os trabalhos do Congresso Pedagdgico (1922), o flautista Adelman Correa, primeiro formando da Escola
de Mdsica, aluno e amigo de Rayol, fez um relato histérico dessa institui¢do comentando que tinham “[...] aulas
de — elementos de musica [teoria], solfejo, harmonia, composi¢do, piano, canto, instrumentos de arco, madeira e
metal; mas, devido a desiquilibrios financeiros, ficaram reduzidas a elementos, solfejo, harmonia, composicao,
canto e piano, nos dois primeiros anos de funcionamento”. Dessa forma, para ele, a auséncia de algumas cadeiras
aconteceu somente nos anos de 1901 e 1902, deduzindo-se que depois elas foram normalizadas. No entanto, essa
realidade ndo foi a mostrada nos documentos, conforme discussdo acima, e no jornal Correio da Tarde de 29 de
novembro de 1911 (p.1). Nesse ultimo o proprio Adelman esclareceu que “era restrito o curso devido ao néo
ampliamento pelo governo”. Explicou entdo, que havia aula de canto a solo, canto coral, teoria musical, solfejo
individual e coletivo, rudimentos de harmonia e piano elementar, e que Rayol ainda “ensinava espontaneamente a
parte do programa elementos de composicdo e alguns preceitos de instrumentagdo e orquestracdo”. Tal
complemento, apesar de Adelman citar rudimentos de harmonia como disciplina, ndo existia como matérias
isoladas, mas como conteldo dentro de duas disciplinas. Dessa forma, temos mais uma evidéncia do ndo
cumprimento, na pratica, do projeto elaborado no papel.
" No caso da Escola Normal, o trabalho de Castellanos (2010, p. 140) que aponta diversas situacdes enfrentadas
pela instituigdo, como o estigma de “ndo ter obtido o resultado esperado” na visdo de inumeros tedricos e politicos,
0 numero pequeno de formandos, a quantidade consideravel de evasdo, dentre outros, traz alguns pontos que
podemos relacionar as diferencas discutidas acima. Um deles é sobre o curriculo, que o autor descreve como
“deficiente em relagéo aos objetivos de cria¢do da institui¢do, existindo s6 uma disciplina voltada para a formacéao
docente que, apesar de estar no plano de estudo, era marginalizada se a compararmos com 0s vencimentos dos
demais professores”. Outro apontamento desse autor ¢ quanto ao “papel da formacao” dessa escola, tido como
“muito simplificado, limitado e cheio de zonas obscuras, se levamos em conta as vezes em que o resultado
esperado, segundo os seus avaliadores, sempre ficou aquém do planejado” (CASTELLANOS, 2010, p. 163).
Assim, os relatos histéricos acerca da Escola Normal também demonstram que o fixado nos documentos oficiais
ndo sdo exatamente os executados na prética.
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finalidades de objetivo”, as quais seriam “uma necessidade imperiosa para o historiador de
disciplinas”. Destarte, “ndo podemos, pois, nos basear unicamente nos textos oficiais para
descobrir as finalidades do ensino”, pois esse estudo “deve ser conduzido simultaneamente
sobre os dois planos, e utilizar uma dupla documentacdo, a dos objetivos fixados e a da realidade
pedagdgica”. Logo, nos dados encontrados ha somente a presenca da professora Almerinda
Nogueira, dando aulas de piano, e de Rayol, ministrando as disciplinas de teoria, solfejo, canto
coral e canto solo”’.

A partir das constatacdes de Rayol ter sido, nos cinco primeiros anos do século XX, o
Unico professor de aulas tedricas da Escola Normal e da Escola de Mdsica, deduzimos ter
havido uma aproximacdo maior com os seus alunos. Dai, é interessante notar que Rayol
escreveu o pronome “meus” na dedicatoria, diferente de outros livros que eram dedicados aos
alunos de uma instituicdo, ndo necessariamente de um professor, como entendemos por meio
do uso desse pronome possessivo. Teria ele uma intencdo de acolhimento, de gratiddo ou,
talvez, de destaque quanto ao seu trabalho de redagdo das “no¢des” de musica, de que elas
seriam direcionadas somente aos seus alunos?

Para Genette (2009, p. 109, 124) a dedicatoria “presta uma homenagem [...] a uma
pessoa, a um grupo real ou ideal, ou a alguma entidade de outro tipo”, e, também “[...] vincula-
se sempre a demonstracéo, a ostentacdo, a exibicdo: mostra uma relagédo intelectual ou privada,
real ou simbolica, e essa mostra esta sempre a servigo da obra, como argumento de valorizacao
ou tema de comentario”. Aparecem ainda nessa pagina, fechando a dedicatoria, as informagdes
de local — Maranhéo - data — 1902 - e assinatura do autor. No inicio e final da pagina existe um
pequeno ornato tipografico, quase como que “emoldurando” essa dedicatoria.

Quanto a epigrafe, apresentada na Figura 24, a citacdo utilizada por Rayol foi:
“Propagar a arte que cultivo — eis a minha vocagéo e ndo lhe posso resistir — tudo o que se dirige
a este fim é essencialmente bom” (FETIS apud RAYOL, 1902, p. 4). Para Genette (2009, p.

135), o lugar da epigrafe pode determinar a sua funcdo. Ao vir antes do texto, em geral depois

"7 Apds o falecimento de Antonio Rayol e sob a diregéo de Jodo Nunes, o Decreto n° 69 de 1907 reorganizou a
escola e determinou as atividades dos cursos (matérias) de teoria musical, solfejo e piano, com a ressalva de que
0s demais seriam instaurados a propor¢do que fosse oportuno. No Regulamento da Escola de Mdsica de 1909,
ficou estabelecido um periodo de trés anos para teoria e solfejo, seis anos para canto solo e instrumentos de sopro,
trés anos para piano elementar, oito anos para os instrumentos de cordas. Entretanto, os dados encontrados quanto
aos resultados de exames, matriculas, professores e formandos até 1911, eram de teoria, solfejo e piano, sugerindo
que essas eram as Unicas matérias ministradas. N&o havia referéncia ao canto solo e ao canto coral, as duas
disciplinas ministradas por Rayol, que nessa ocasiao era falecido. Além disso, no Decreto n°- 112 de 1911, um ano
antes de a escola ser extinta, a cadeira de piano elementar foi suprimida. Portanto, a Escola de Musica continuou
ndo funcionando com todas as cadeiras registradas nos Regulamentos, ndo sendo atendidos os anseios de Rayol
ao fazer o pedido de criacdo dessa escola.
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da dedicatoria, “esta no aguardo de sua relagdo com o texto”, esclarecendo-se com a completa
leitura do texto, e, ao vir no final do livro, “tem em principio uma significacdo evidente ¢ mais
autoritariamente conclusiva”. O livro de Cattaneo, com o qual Rayol dialogou, faz uso dessa
mesma citagdo de Fétis como epigrafe, mas com pequenas diferengas na tradugdo: “Propagar o
gosto da arte que cultivo € minha vocacao, ndo lhe posso resistir; tudo o que se dirige a este fim
me parece essencialmente bom” (FETIS apud CATTANEO, 1861).

Figura 24 — Epigrafe de Nog¢des de musica

Fonte: Rayol (1902).

Genette (2009, p. 143-144) ressalta que “[...] em uma epigrafe, o essencial
muitissimas vezes nao é o que ela diz, mas a identidade de seu autor e o efeito de caucdo indireta
que a sua presenga determina a margem de um texto [...]”, acrescentando que “a epigrafe € por
si s6 um sinal (que se quer indice) de cultura, uma senha para a intelectualidade. [...] ela ja é
um pouco a sagracdo do escritor, que por meio dela escolheu seus pares e, portanto, seu lugar
no Pantedo”. O autor da frase usada como epigrafe por Rayol e Cattaneo é Frangois-Joseph
Fétis, que nasceu em 1784 na Bélgica, e foi um relevante masico, professor e autor de varias
obras didaticas em seu periodo, além de diversas composicdes instrumentais e vocais. Assim,
a escolha de uma frase de alguém reconhecido na area musical e que, provavelmente, refletisse
0 pensamento de Cattaneo e Rayol, ajuda-los-ia a ter o seu lugar nesse “Pantedo”?

A frase original que gerou essas epigrafes encontra-se na Introducéo do livro de Fétis
La musique mise a la portée de tout le monde, publicado em 1834: “Répandre le godt de I'art
que je cultive est ma vocation; j'y obéis. Tout ce qui méne & ce but me parait bon en soi”” (FETIS,
1834, p. iij). Ao lermos a sua tradugdo, “Espalhar o gosto da arte que eu cultivo &€ minha
vocagdo; eu obedeco. Tudo que leva a esse objetivo parece bom em si”, notamos haver uma
semelhanca maior com a utilizacéo feita por Cattaneo do que por Rayol. Acreditamos que Rayol

deve ter tido como referéncia para essa escolha o préprio Cattaneo, sem que tenha tido contato
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com o original de Fétis, mesmo porque ele ndo o cita dentre 0s autores em que se embasou
teoricamente, embora, claro, isso ndo seja de todo um motivo que o impedisse de ter lido ou de
ter conhecido esse autor.

Para esse tipo de caso, cuja traducdo da frase ndo € literal, Genette (2009, p. 137)
comenta que a epigrafe pode “ser auténtica mas inexata (caso mais frequente), se o epigrafador,
ou porque cita erroneamente de memoria, ou porque deseja adaptar melhor a citacdo a seu
contexto, ou por outra razdo qualquer, como um intermediario infiel, atribui corretamente uma
epigrafe inexata”. Esse tipo de epigrafe pode ser atribuido a Rayol e a Cattaneo, uma vez que
ndo fizeram uso da frase original “ao pé da letra”. Ao fato de Rayol escolher essa epigrafe para
sua obra, deduzimos que, para ele, o ato de propagar a musica para seus alunos era uma
relevante tarefa em sua vida, deducdo que é complementada em seu texto prefacial “Aos
Leitores” e na primeira parte do contetdo textual do livro. Podemos incluir aqui, dentre as agbes
de Rayol para a propagacao dessa arte, a escrita e a publicagdo de seu livro escolar. A propria
epigrafe utilizada evidenciaria o quanto ele estaria disposto a realizar para cumprir essa tarefa,
dentre elas a elaborac@o de Nocdes de musica.

Dando sequéncia aos paratextos elencados por Genette (2009) e que fazem parte de
Nocdes de musica temos a instancia prefacial. Genette (2009), autor dos estudos paratextuais,
denominou de “instancia prefacial” o capitulo que trata do prefacio. “Chamarei aqui de prefacio
toda especie de texto liminar (preliminar ou pos-liminar) autoral ou alografo, que consiste em
um discurso produzido a proposito do texto que segue ou que antecede (GENETTE, 2009, p.
145). O prefacio tem uma lista longa de parassinbnimos, observando-se a sua posicdo no
impresso. Destarte, aqueles elementos que se situam no inicio, antes do texto, podem ser
intitulados de nota, preambulo, adverténcia, apresentacdo, prélogo etc., e os que ficam no final,
apos o texto (posfacio — uma variedade do prefacio), de remate, epilogo, pos-escrito, entre
outros (GENETTE, 2009). Ao longo desta tese utilizaremos o termo “texto prefacial” para nos
referir a esse paratexto em especial.

O primeiro texto prefacial que encontramos em Nocdes de musica € a Adverténcia (ver

Figura 25). Nele, Rayol explicou ao leitor que o seu livro deveria ser trabalhado conjuntamente
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com outros trés livros, cujos autores eram Miguez’®, Porto Alegre’® e Augé®. Tanto esses
autores como 0s Seus impressos eram representativos do contexto musical em questdo. Miguez,
por exemplo, havia sido contratado pelo Governo Republicano para fazer reformas no ensino
musical da capital do pais e o seu livro foi adotado no Instituto Nacional de Musica do Rio de
Janeiro. Porto-Alegre lecionou no Instituto Nacional de Musica e a sua obra de solfejo indicada
por Rayol também foi adotada nessa instituicdo. Quanto ao francés Augé, o seu livro
provavelmente circulou nesse contexto, pois foi encontrado um exemplar seu na Biblioteca

Nacional.

Figura 25 — Adverténcia de NogGes de musica

ADVERTENCTA

Este trabalho ¢ destinado a facilitar o ensino pela arte de
Leopoldo Miguez onde sdo encontradas as demais explicacges
necessarias a0 estudo theorico elementar.

0 estudo de solfejo deve ser feito pelos Compendios de Ig-
nacio Porto Alegre, adoptados no Instituto Nacional de Musica
do Rio de Janeiro ¢ pelo Compendio de Claude Augé das escolas
le Pariz.

Fonte: Rayol (1902).

O livro de Miguez, intitulado Elementos de theoria musical e que data do inicio do
século XX, apresenta quase todos os assuntos tratados na obra do tenor maranhense, além de
outros, utilizando muitas ilustracdes e de uma forma bem didéatica, enquanto o de Rayol ndo
possuia nenhuma ilustracdo. Na Adverténcia, Rayol mesmo acrescentou que “as demais
explicagdes necessarias ao estudo theorico elementar” deveriam ser feitas com essa obra de

Miguez, reforcando sua opinido sobre esse livro possuir mais conteudo que o dele. Pelo fato de

8 L eopoldo Augusto Miguez, nascido no Rio de Janeiro em 1850 e falecido em 1902, aperfeicoou seus estudos
em artes na Europa na década de 1880. De volta ao Brasil, dirigiu espetaculos teatrais, compds diversas obras,
dentre elas o Hino da Republica, e foi diretor do Instituto Nacional de Musica (ENCICLOPEDIA BRASILEIRA
MERITO, 1960b).

9 Ignacio Porto-Alegre (1855-1900), brasileiro, estudou musica em Berlim, Dresden, Florenca e Lishoa.
Regressou ao Brasil em 1888, sendo entdo nomeado organista da capela do Imperador e professor de rudimentos
e canto coral do Conservatério de Musica do Rio de Janeiro. Continuou como docente nessa mesma casa quando
ela passou a chamar-se Instituto Nacional de Musica a partir da Republica. Também escreveu criticas na Gazeta
Musical, um periddico do Rio de Janeiro nos primeiros anos da Republica (ENCICLOPEDIA BRASILEIRA
MERITO, 1961).

8 De acordo com o Diccionaro Enciclopédico Salvat (1945), Claude Augé foi um lexicografo francés que nasceu
em 1854 e faleceu em 1924. Publicou obras para o ensino musical e de divulgacéo cientifica, tendo sido também
diretor literério da Casa Larousse de Paris.
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NocGes de musica ndo apresentar exercicios de solfejo, esse estudo deveria ser realizado com o
auxilio dos compendios, de Ignacio Porto Alegre e do masico francés Claude Augé. A obra®!
selecionada de Porto-Alegre é, essencialmente, de exercicios de solfejo reunidos em quatro
livros que foram extraidos dos solfejos do Conservatério de Paris e adaptados pelo autor ao
ensino no Brasil. Esse professor, juntamente com Leopoldo Miguez, partilhava dos ideais
republicanos para uma mudanca na estética musical, no caso deles defendendo mais a escola
composicional alema.

Quanto a Augé, a sua obra, Le Livre de musique, publicada em 1896, possui temas
tedricos semelhantes ao de Miguez e ao de Rayol, mas se diferencia por ter alguns exercicios
de leitura métrica®? e varios de solfejo em diferentes tonalidades, ritmos, compassos e claves, a
uma e/ou duas vozes, principalmente na segunda parte do livro. Nessa se¢do, 0 autor apresenta
cancdes com letras, e, também, pequenas biografias de compositores. Interessante notar que no
jornal Pacotilha, de 20 de dezembro de 1902, foi divulgado que Nogdes de musica seria langado
e que haveria um anexo nessa obra com tracos biograficos dos melhores compositores
brasileiros. No entanto, nesta pesquisa ndo foi identificado esse anexo no livro de Rayol, apenas
alguns pequenos comentarios sobre a vida de Carlos Gomes. Teria tido ele a intencdo de anexar
esses dados inspirado em Augé?

Le Livre de musique possui, além das ilustracdes de grafia musical, outros desenhos
de paisagens, criancas, passaros, soldados, etc., acompanhando a letra das can¢des ou 0s
assuntos dos titulos, ilustraces que fazem referéncia ao contexto europeu. Bittencourt (2008,
p. 197) explica que “pelas condi¢des em que ocorreu o processo de construgdo da obra didatica,
as ilustragdes serviram como um instrumento a mais na veiculacdo da cultura europeia”. A
preocupacao e interesse de Rayol em adotar dois livros de solfejo podem ser justificadas pelo
fato do autor discorrer sobre as mudancgas necessarias no ensino de musica em S&do Luis,
expostas na seguinte citagdo: “A musica precisa ser desenvolvida entre nds, pois de certo tempo
para ca nota-se grande atraso especialmente no systema de ensino, despresando-se
completamente o estudo de solfejo e leitura rythmica” (MARANHAO, 1901, p. 5). Dessa
forma, deve ter procurado suprir essa falta ao indicar o uso dessas duas obras.

O outro texto prefacial de Noc¢des de musica, como ja mencionado, foi denominado por

Rayol de Aos Leitores, o qual contém assuntos relacionados a relevancia da musica e do ensino

85ua obra ndo possui data de publicagdo. No entanto, como Ignacio era professor do Instituto e esses exercicios
foram também 14 utilizados, acreditamos que tenha sido editado a partir da Republica.
82 E a leitura de um ritmo (valores ordenados em sequéncia) que esta estruturado ou agrupado em um determinado
compasso (MED, 1996; SCHMELING, 2015).
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musical, a dificuldades intrinsecas e extrinsecas de escrever uma obra desse tipo, a expectativas

quanto a aprendizagem dos alunos, dentre outros. No entanto, esse texto prefacial ndo sera

analisado agora, pois 0 seu conteldo esta relacionado ao argumento desta tese de que Rayol

quis elaborar um livro diferenciado, aspectos que serdo tratados na proxima secao.

Quadro 3 Intertitulos de Nog¢des de musica

INTERTITULOS (TOPICOS) PAGINA
Advertencia 7
Aos Leitores 8
Musica, sua origem e importancia 11
Diviséo real da musica 14
Subdivisdo 18
Som 20
Intervalos 22
Acustica 22
Diapasdo 23
Pauta ou pentagrama e espagos 23
Das notas e sua origem 24
Claves (sua origem) 26
Accidentes 26
Compasso 26
Modos 28
Quialteras 28
Signos 28
Generos 29
Systemas 29
Syncopes 30
Tempos 30
Contratempos 32
Tom 32
Commas 33
Intonacéo 34
Cantar 34
Solfejar 35
Ler musica 35
Respiracéo 36
Transposicao 37
Escala (sua etimologia) 37
Grammatica de musica 38
Lingua musical 39
Composicao 39
Vozes 40
Explicacdo: sobre musicas, instrumentos e mais algumas cousas uteis 45

Fonte: Quadro elaborado pela autora com base em Rayol (1902).
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O ultimo paratexto abordado aqui sdo os intertitulos, também chamados de titulos
internos. Estes tém lugar no comeco das secdes, nos titulos correntes que aparecem no alto da
pagina, ou no sumario, que “é, em principio, [...] um instrumento de rememoracdo do aparato
titular - ou de antncio” (GENETTE, 2009, p. 278). O Quadro 3 descreve os intertitulos de
NocGes de musica que se apresentam somente no inicio de cada se¢do, compondo os trinta e

quatro topicos do livro®,

4.2 TEXTO DE NOCOES DE MUSICA

Rayol elaborou o texto de sua obra com explicacbes tedricas de varios assuntos
musicais, dividindo-o em trinta e quatro tdpicos com titulos, sem o uso de ilustracdes e
exercicios. Os temas sdo expostos em uma sequéncia gradual, exemplificando a declaragédo de
Chopin (2009, p. 49) de que ¢ a organizagdao do texto, “[...] a apresentacdo dos conteudos
seguido de uma progressao que vai do simples ao complexo [...], que valida o pertencimento a
categoria dos manuais escolares”. Em geral, os livros que contém os elementos basicos da
masica utilizados no ensino dessa arte discutem 0s mesmos temas centrais, dentre eles, o
pentagrama, as notas musicais, as figuras e 0s compassos, 0s acidentes, as escalas, os intervalos,
enfim, os elementos que permitem a escrita tradicional, a sua leitura e execucdo. Dessa forma,
Rayol ndo fugiu muito aos temas que eram apresentados nos livros da época sobre o assunto.

Durante a pesquisa de mestrado, apresentamos os temas®* tratados em alguns livros dos
séculos XIX e inicio do XX, incluindo Nog¢bes de musica, e constatamos haver pequenas
variacOes entre eles quanto aos temas teoricos tratados e que o0s elementos basicos ja
mencionados compunham a maioria dos textos selecionados. Além disso, reparamos que as
diferencas mais significativas diziam respeito a forma de apresentacdo dos assuntos, aos
exercicios elaborados, as ilustrac6es utilizadas, aos temas histéricos, a presenca ou nao de licdes
de solfejo e de leitura ritmica (SALOMAO, 2015).

Dantas Filho (2007, p. 340) faz uma interessante classificacdo dos assuntos apresentados
no livro de Rayol, dividindo-os em “[...] trés segmentos que corresponderiam a esta[gios]

formacionais, a saber: 1°. estagio de elementos introdutérios; 2°. estagio de formacéo basica e

8 Os exemplares encontrados de Noges de musica ndo possuem sumario, uma escolha do autor ou se perdeu?
8 Na referida dissertacdo alguns contetidos de Noges de musica ndo puderam ser apresentados na sua totalidade
devido ao estado ilegivel do material disponivel naquele momento. Hoje, tendo ao dispor outro exemplar em
melhores condicdes fisicas os conteldos podem ser expostos por inteiro.
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0 3°. elementos complementares de formagio™®. A partir da segmentacao criada por esse autor
propomos uma divisdo semelhante, mas com algumas alteracGes, devido as observacdes feitas
durante esta pesquisa. Assim, a segmentacdo do texto por nds sugerida é composta de quatro
partes, ilustradas na Figura 26. Nesta sugestdo sdo discriminados todos os tdpicos que compdem
esse texto.

A primeira parte aborda os Temas introdutdrios da masica, como conceitos e divis&o,
com trés topicos. A segunda parte explica Temas basicos de teoria musical, que subdividimos
em duas partes: a parte inicial contendo quatro tdpicos referentes a temas da percepg¢do musical,
e a outra com a abordagem de temas basicos da escrita musical, com dezesseis topicos. A
terceira parte € composta por nove topicos referentes aos Temas bésicos de pratica musical,
ou seja, a da execugdo musical. A Gltima parte corresponde aos Temas complementares a
formacdo musical do aluno, formada por dois topicos longos. Esses quatro temas fazem parte
da macroestrutura de NocOes de musica e compdem as categorias empiricas desta tese, como

apresentado na Figura 3.

8 A maneira como Dantas Filho (2007) agrupa os trinta e quatro tépicos do livro em trés segmentos, é apresentada
a seguir, sendo o segundo segmento subdivido em seis partes. 1) Elementos introdutérios: Nogdes de musica;
Mdsica, sua origem e importancia; Divisdo real da masica; Subdivisdo. 2) Formacéo bésica: Notagdo (Pauta ou
pentagrama e espacos, Das notas e sua origem, Claves, Acidentes, Signos; Noges de acustica (Som e Acustica);
Ritmica (Compasso, Quidlteras, Sincopes, Tempos, Contratempos); Tonalidade (Intervalos, ‘“Diapasdo” —
consonancia e dissonancia, Modo, Géneros — diatdnico e cromético, Sistema, Tom, Comas, Escala, Transposi¢io);
Harmonia (Gramatica de musica — combinar sons e acordes); Leitura musical (Entonacdo, Solfejar, Ler musica,
Cantar). 3) Elementos complementares de formacdo musical: Respiracdo, Lingua Musical, Composi¢ao,
Explicacdo — sobre diversas masicas, instrumentos e mais algumas coisas uteis.
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Figura 26 — Divisdo proposta para o texto de Nog¢des de musica

=Percepcio: Som; N\
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Fonte: Figura elaborada pela autora com base em Rayol (1902).

Apesar de tratar de assuntos comuns a teoria musical, a maneira de Rayol aborda-los e
organiza-los, de intitular alguns topicos e de lhes ordenar ao longo do livro, € um tanto distinta
dos demais autores que sao citados em seu trabalho, além de outros de seu periodo. Na primeira
parte, Temas introdutorios, ele abordou conceito, origem e divisdo da mdsica, assim como 0s
tipos de instrumentos musicais. Na segunda parte, Temas basicos de teoria musical, ele
comegcou apresentando alguns aspectos relacionados a Percepcéo (musical), discorrendo acerca
do som, da acustica, dos intervalos, do diapasdo, conhecimentos que sdo considerados por
muitos musicos como relevantes de serem tratados antes de se adentrar a parte da escrita
musical. Essa maneira foi diferente do que era usualmente feito em outras obras, que
introduziam logo pontos da grafia tradicional, como pauta, figuras, claves, e, por esse motivo,
subdividimos essa parte em Percepg¢ao e Escrita.

Priorizar o entendimento da matéria-prima da musica, o som, antes do aluno conhecer
os elementos da grafia musical, foi uma pratica comum de ser realizada com a utilizagdo do
método intuitivo, por meio de exercicios de cantos, por exemplo. Serd que Rayol teve essa

intencdo? Na parte de Escrita, ele englobou assuntos relacionados & altura do som e ao ritmo
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na notagéo tradicional. Esses séo os elementos mais comuns de serem encontrados nos livros
sobre o0 ensino de musica que circulavam na época de Rayol. Na terceira parte de NocGes de
musica, Temas basicos de préatica musical, defendemos a ideia de que o autor dedicou-se mais
as questdes relacionadas a sua experiéncia profissional como cantor, compositor e maestro,
trazendo assuntos mais voltados para a pratica, e que ndo eram habituais nos livros escolares
tedricos, como Nogdes de musica.

Na area do canto, que era sua especialidade, versou sobre a Intonacdo, o Cantar — em
que enumera quatorze regras principais do canto -, o Solfejar, a Respiracéo e a Transposicao.
Além disso, trouxe pontos relacionados ao ato de compor, que era igualmente do seu dominio,
como Composi¢do, Grammatica de musica e Lingua musical. Por ultimo, em Temas
Complementares, o0 autor abordou assuntos que serviriam de conhecimento complementar a
formacdo musical. Primeiro ele discorreu sobre as vozes, explicando as suas diferentes
classificagdes, como soprano, tenor, baixo, e dando exemplo de cantores famosos em cada uma.
Depois, semelhantemente a um glossario, ocupou-se da Explicacdo de diversos géneros e
instrumentos musicais, além da definicdo do que s@o professores de musica, maestros e
virtuoses.

Finalizou essa parte conceituando conservatorio e fazendo comentarios desses
estabelecimentos na Europa, em especial do Conservatorio de Mildo, no qual estudou 0 maestro
Carlos Gomes, a quem Rayol tece grandes elogios, citando suas Operas. Entretanto, também
mencionou rapidamente dperas de outros compositores brasileiros, a exemplo de Leopoldo
Miguez e Henrique Alves de Mesquita. Essa quarta parte € a mais extensa do livro e, juntamente
com os temas de teoria musical, forma a maior quantidade de paginas escritas por Rayol. Outro
aspecto a ser observado no tocante aos topicos do livro de Rayol é a sua relagdo com o0s
conteddos da disciplina de mdsica presentes no programa da Escola Normal e da Escola de
Musica, uma vez que Nog¢oes de musica foi elaborado para tal.

Apontando a relevancia de se estudar os contetidos de uma disciplina, Chervel (1990, p.
202) declara que “[...] todas as disciplinas, ou quase todas, apresentam-se [...] como corpus de
conhecimentos, providos de uma logica interna, articulados em torno de alguns temas
especificos, organizados em planos sucessivos claramente distintos [...]”. Igualmente,
Valdemarin (2005, p. 165) explica que “a organizagdo escolar delimita um arranjo do
conhecimento a ser transmitido, sequenciado e ascendente quanto ao grau de dificuldade e a
quantidade ao aprofundamento a ser adquirido”.

No curriculo da Escola Normal havia a indicacéo de somente uma disciplina de ensino

112



musical e no curriculo da Escola de Musica, por ser especifica e profissionalizante, tinha varias
cadeiras. Entdo, cabe explicar aqui que os contetidos que estdo sendo relacionados com o livro
dizem respeito a disciplina de ensino da teoria musical, que foi realizado nas duas instituicdes,
tanto na Unica cadeira de muasica ministrada aos normalistas quanto na cadeira denominada
Theoria musical da outra institui¢do. Justificamos essa escolha porque o livro de Rayol tinha
assuntos referentes ao estudo teorico e ndo ao estudo pratico, como canto e instrumentos, por
isso o foco serd a aula de teoria. Ressaltamos também que se pode fazer uma aproximacao entre
os termos “disciplina de musica” e “teoria musical”, pois a aula de teoria em varios colégios de
Sdo Luis, no final do Império ¢ inicio da Republica, era intitulada de “musica”. Portanto, muitas
vezes, a nomenclatura “musica” na estrutura curricular esta associada ao ensino da teoria
(SALOMAO, 2016).

Na parte teorica do ensino de musica escolarizado sdo abordados diversos assuntos,
como o pentagrama, as notas, as escalas, 0s acordes, dentre outros. Ja na parte préatica, esses
elementos teoricos sdo empregados para a execugao do canto, da composicéo, do instrumento
musical. Inimeras vezes, exige-se que 0s alunos aprendam os conhecimentos basicos de teoria
antes de realizarem as atividades praticas, como indicado no Regimento da Escola de Mdusica
(ver Anexo J), desde o periodo dirigido por Rayol. Nela, os alunos deveriam ter conhecimentos
de teoria para poder cursar o solfejo individual, o qual por sua vez, era pré-requisito para o
canto e para os demais instrumentos®. Da mesma forma, na Escola Normal o programa de
ensino mostrava que a aprendizagem de violino ou harmonium aconteceria somente depois de
os alunos cursarem um ano de teoria e solfejo. No Quadro 4 apresentamos 0s contedos

recomendados nas disciplinas selecionadas da Escola Normal e da Escola de Musica.

8 Nao ha informacao, no periodo referente a direcdo de Rayol, de quanto tempo o aluno deveria frequentar teoria
elementar para poder comegar o solfejo. No periodo de Jodo Nunes a Unica referéncia encontrada é de que os
alunos deveriam frequentar um ano de teoria e solfejo para poderem cursar algum instrumento.
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Quadro 4 — Contetdo das aulas com teoria musical da Escola de Musica e da Escola Normal

ESCOLA PERIODO CONTEUDOS

Primeiro ano Rudimentos de teoria; solfejos collectivos nas claves de sol.

ESCOLADE [ Segundoano | Recapitulacdo da theoria musical; solfejos nas claves de sol e f& na 42
MUSICA linha; calligraphia musical e dictados de rythmos féceis.

Preliminares de musica; exercicios de leitura e intonagao; claves de sol e fa
na 42 linha; compassos simples e compostos; exercicios na pedra;
acidentes; emprego dos acidentes; formacéo das gamas87 diatbnicas e
chromaticas; dos intervalos; tons e modos; do rythmo.

Primeiro ano

Desenvolvimento dos principios elementares de musica; emissao do som;

io* lei iva: i a 2a 1Qa a |i . ici
ESCOLA Segundo ano solfejo,dle!turaA ptr_ogresswa,lclav.es(;j_etdg naé ) 2_ ,t3 eé': .Iln?a, exerqlclo§
NORMAL na pedra; canticos escolares; dictados de intonagao; transposigao;
aprendizagem do violino ou harmonium.

Solfejo; leitura e solfejo em todas as claves, choral; formacéo dos acordes;
acordes perfeitos, maiores, menores, € suas inversdes; exercicios na pedra;
Terceiroano | esthetica musical; musica classica, romantica e realista, musica do futuro;
synopsis da historia da musica; aprendizagem do violino ou harmonium;
acompanhamentos.

Fonte: Quadro elaborado pela autora com base em Medeiros (1890) e Diario do Maranhao de 10 de maio de 1901.

Conforme esse quadro, as aulas de teoria em ambas as escolas incluiam exercicios
praticos de solfejo e de ditado, juntamente com a exposi¢cdo de assuntos tedricos, uma realidade
usual até a atualidade. No entanto, apesar da indicacdo da pratica do solfejo e do ditado nessa
aula, vamos nos ater somente aos assuntos tedricos, os quais foram grifados em negrito, pois
sdo esses conteudos que teriam relagdo com o livro de Rayol. Percebemos que ndo ha um
detalhamento do que era tratado na parte de rudimentos de teoria e na recapitulacdo da teoria
musical da Escola de Musica. Ao contrario, no programa da Escola Normal ha a explicacao de
todos os temas recomendados.

Essa observacdo poderia nos levar a crer que nessa instituicdo os contetidos seriam mais
abrangentes do que os de um curso profissionalizante em Musica. Entretanto, mesmo ndo sendo
discriminados, inferimos que esses conteddos também deveriam fazer parte do programa da
Escola de Musica, pois 0 conhecimento deles era necessario para o entendimento dos assuntos
subsequentes expostos no Regimento dessa instituicdo. De qualquer forma, ressaltamos que a
proposta do ensino de musica na Escola Normal contemplava um leque bem amplo de
conhecimentos.

Cabe lembrar que os contetddos encontrados no programa de masica para os normalistas
foram propostos pelo professor Luiz Medeiros, em 1890 (o antecessor de Rayol), porém, como
ele ainda era o docente dessa cadeira no final dessa década, inferimos que o programa teria
permanecido sem grandes mudancas. Em 1900, quando Rayol assumiu o cargo de professor de

musica da Escola Normal, acreditamos que ele ndo deve ter mudado o programa, a0 menos

87 Gamas é outra nomenclatura para escalas.
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inicialmente, porque, assim que foi nomeado®, ele entrou logo em funcéo, entdo as aulas ja
estavam em curso, o que dificultaria alguma alteracéo®.

Feitas essas consideracdes, de que o programa de musica do professor Luiz Medeiros
deve ter permanecido 0 mesmo até o inicio do século XX, retornamos a questdo da falta de
especificacdo dos conteudos de teoria da Escola de MUsica e levantamos a possibilidade de que
esses assuntos ndo referenciados fossem os mesmos da Escola Normal pelo menos por dois
motivos, primeiro, como mencionado, os elementos bésicos da teoria tradicional foram
mantidos ao longo dos anos, segundo, porque no Relatério da Aula Noturna de Musica sobre
as atividades de 1900, em anexo & Mensagem do Governador Jodo Gualberto Torredo da Costa
de 1901, havia sido determinado que o programa de ensino do 1° ano dessa instituicdo deveria
aproximar-se o quanto possivel da Escola Normal, o que foi acatado por Rayol.

No ano seguinte, em 1901, a Aula Noturna foi extinta e aberta a Escola de Musica, o
que nos leva a supor que o programa da Aula Noturna, que era semelhante ao da Escola Normal,
continuou vigorando na nova instituicdo, até porque a duracdo total dos cursos de teoria e
solfejo da Aula Noturna e da posterior Escola de Mdsica ficou igual, ou seja, de quatro anos.
Entdo, é possivel sim que os programas de teoria musical dessas trés escolas fossem
semelhantes. Um terceiro motivo para crer nisso, € porque, para o solfejo da Escola de Musica
ser trabalhado com os alunos, estes deveriam ter alguns conhecimentos teoricos prévios de
leitura, incluindo notas, pautas, claves, compassos, acidentes, intervalos, escalas, exatamente
0S pontos que aparecem discriminados no programa da Escola Normal.

Além dessas trés justificativas apresentadas, uma quarta razdo pode ser acrescentada
quanto a nossa inferéncia de similaridade entre os contetdos teodricos tratados na Escola de
Musica e a Escola Normal. Essa justificativa diz respeito ao livro escolar de Rayol, uma vez
que tendo sido escrito pelo préprio professor da disciplina, entendemos que os contedos de
Nocdes de musica deveriam corresponder aos assuntos tratados em sala de aula. Temos uma
evidéncia disso em uma nota publicada no Diario do Maranhao de 6 de novembro de 1902 (p.
01) sobre o exame realizado por uma aluna da Escola de Musica, D. Paschoa Galvdo. Nessa
nota sdo descritos os pontos tematicos arguidos a aluna em prova oral e escrita, 0s quais
correspondiam a assuntos tratados por Rayol em seu livro. Até mesmo o ponto usado na prova

escrita era idéntico ao titulo dado pelo autor a um dos topicos de Nogbes de musica, “Musica,

8 Informacéo contida no Relatério dessa escola quanto as atividades de 1900, anexado a Mensagem de Governador
Jodo Gualberto Torredo da Costa de 1901.
8 pPartimos aqui do pressuposto de que o programa era cumprido em sala de aula, embora o contréario fosse possivel,
como ja discutido a partir dos apontamentos de Chervel (1990) sobre finalidades reais e de objetivo.
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sua origem e importancia”, demonstrando uma relacao entre o conteudo do programa dessa

instituicdo e a obra do maestro maranhense.

Foi muito apreciado ontem o exame de D. Paschoa Galvao, que, com a precisa
calma, respondeu a todas as arguicbes que Ihe foram dirigidas, explicando
claramente a theoria do som, etynologia das notas, origem das claves e sua
formula antiga e escrevendo com precisdo o dictado de entoacdo executado
no violino por um dos examinadores. O ponto da prova escripta foi o seguinte:
Musica, sua origem e importancia, merecendo todos 0s examinandos o grau
10 nessa prova da parte histérica da musica.

Considerando que Nogdes de musica abrangia os contetdos dados em aula e era para
uso dos alunos das duas escolas, temos mais uma razao para presumir que 0S Seus programas
eram equivalentes. Mesmo ndo havendo um detalhamento dos temas de teoria no Regimento
da Escola de Musica, por meio do programa da Escola Normal e, em especial, do livro de Rayol,
podemos ter conhecimento do que era ensinado na disciplina de teoria. Para Castro (2009, p.
103), os livros escolares se constituem “em um dos elementos mais importantes no processo de
ensino e aprendizagem, na medida em que a fixacdo dos conteudos tratados em sala de aula [era
aprofundada] por esses artefatos”. O autor ainda acrescenta que “os professores [...] dedicaram-
se a escrever manuais destinados, especificamente, para atender as demandas”.

Ainda que NocGes de musica nao atendesse a todas essas demandas, 0s assuntos que ndo
eram abordados seriam complementados com o uso do livro de Miguez, Elementos de theoria
musical. De igual modo, para 0s exercicios praticos de solfejo, outros compéndios deveriam
compor essa parte, como os de Ignacio Porto-Alegre e de Augé. Como assunto final a tratar
nesta subsecdo, apresentamos as notas de Nocdes de musica que dizem respeito ao texto,
apresentadas no Quadro 5. Genette (2009, p. 288-289) esclarece que “a [sua] principal
vantagem [...] €, com efeito, disponibilizar no discurso efeitos pontuais de nuanca, de surdina
[...], que contribuem para reduzir sua famosa e, as vezes, enfadonha linearidade”, na medida
em que “a nota original ¢ um desvio local ou uma bifurcacdo momentinea do texto e, nesse

sentido, faz parte dele tanto quanto um simples paréntese”.
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Quadro 5 — Notas de rodapé de Nog¢des de musica

PAGINA

NOTAS DE RODAPE

12

(*) Jubal é tido como seu inventor mas ndo ha certeza disso.

16

(*) Foi na Allemanha que se creou a musica instrumental no século XVIII e foi o grande J. Haydu
0 seu inventor — d’ahi os tercettos, quartetos e quintetos se elevaram 4 altura das obras primas pelos
génios de Haydn e Mosart e depois Beethoveu.

17

(*) Phrase musical é uma frac¢do de melodia, ou de harmonia, sucessiva que forma sem interrupgédo
alguma um sentido mais ou menos completo, € que termina n’uma cadencia também mais ou menos
completa. A reunido de mais phrases, formando um sentido perfeito o qual termina por uma
cadencia perfeita, chama-se periodo musical.

19

(*) O primeiro drama lyrico de que ha noticia é a Morte de Ugolino, poema de Dante e musica de
Vicenzo Galilco que causou grande admiracdo na Italia.

Deu-se isto no fim do Seculo XIV em Florenca e no meiado do Seculo XVI1 foi transportado para
a Franca pelo Cardeal Mazarin.

Lulli creou a opera franceza em 1672 e também no Seculo XVII a Allemanha teve o seu primeiro
drama

Lyricopor Schiitz, primeiro compositor alemdo que apareceu.

Em Hamburgo em 1678 executou-se a primeira opera lyrica de Theiles, intitulada Adéo e Eva, e
em Portugal em 1735, em um theatro junto da egreja da Trindade, estreiou a primeira companhia
lyryca de um tal Paghetti.

Em Florenga em 1600, por occasido do casamento de Henrique IV com Maria de Medicis, cantou-
se a opera Euridice, poema de Rinuccini e musica de Peri e Cacini.

Em 1607 Monte-verde compoz sua opera Orféo que completou a grande revolucdo musical
inaugurada pela escola florentina.

20

(**) O Brazil possue diversos poemas symphonicos de grande valor entre os quaes o preludio
orquestral do 1° acto da opera Lo Schiavo de C. Gomes, Prometteu e Parisina de Leopoldo Miguez.
Carlos Gomes ainda escreveu o poema Colombo tendo por thema a descoberta da America.

21

(*) Sonémetro é um instrumento que se compde de uma caixa retangular, tendo em suas
extremidades duas pequenas hastes, sobre as quaes enteza-se uma corda. No centro da caixa esta
adaptada um cavalete movel em direc¢cdo do comprimento da mesma corda.

28

(*) Do grego tetra — quatro e chorde cordas.

29

(*) Chromatico significa florido, e vem do grego Kroma fl6r.
(**) Hexachordo — do grego hex-seis, cordo-corda — intervalo de seis sons.

31

(*) Un chantéur qui sent, margue bien ses phrases et leur accents est um homme de géut; mais,
celui qui ne sait voir et rendre que les notes, les tons, les temps, les intervalles, sans entrer dans
les sens des phrases, quelque exact d’ailleurs qu'il puisse étre, n’est qu 'un Croque-Sot.

33

(*) Séo relativos dous tons de modos differentes, formados dos mesmos sons, tendo igual armadura
da clave.

(**) O solfista tem obrigacdo de conhecer os tons originarios e accidentaes, ao contrario ndo sabe
musica.

38

(*) Unido de trés sons que se ferem de uma s6 vez. Sdo consonantes e dissonantes e formados da
tonica, mediante e dominante.

39e40

(*) Compér ndo é tao facil como se pensa; e para isso € necessario o conhecimento pleno da sciencia
da harmonia. De que vale a melodia propria com a harmonia emprestada? Ha philarmonicos, que
sem a instruc¢do necessaria, abusam de suas composicdes desprezando o sentido completo;
comegam por um estylo e sem mais nem menos, mudam de formula. A razdo disto, a ignorancia da
parte especulativa, que esses philarmonicos, sem a educacédo intellectual primitiva, ndo podem
comprehendel-a por suas difficuldades.

49

(*) Dedilhado; tocado a dedo.
Pizzicato — vem do verbo italiano. Pizzicare — picar com os dedos.

Fonte: Quadro elaborado pela autora com base em Rayol (1902).

As notas podem ser colocadas ao final da pagina, em rodapé ou ao final do texto. E

pratica comum que as notas sejam chamadas “[...] por meio de um determinado procedimento

(algarismo, letra, asterisco) e indexar cada uma delas por uma chamada idéntica ou por uma
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mencao referente ao texto (palavra, linha)” (GENETTE, 2009, p. 283). As notas em Noc¢des de
musica foram chamadas no texto por asteriscos e colocadas no rodapé da pégina. Rayol utilizou
essas notas de rodapé com o objetivo de dar algumas explicacbes complementares sobre os
conteldos tratados, tanto de determinados termos musicais quanto de aspectos histéricos desses

contetidos, procurando esclarecer melhor ao leitor os temas discutidos.

4.3 INTERTEXTUALIDADE EM NOCOES DE MUSICA

Os livros de teoria musical usados no ensino tradicional da musica, a exemplo do livro
de Rayol, abordam geralmente assuntos comuns que permitem a leitura e a execu¢do de uma
partitura musical. A esse fendmeno que diz respeito a repeticdo dos contetdos e que ocorre no
ensino de diferentes disciplinas escolares, o que permite que os livros escolares quase sempre
digam a mesma coisa, Chervel (1990, p. 203) chama de “vulgata”. O autor salienta que “os
conceitos ensinados, a terminologia adotada, a colecdo de rubricas e capitulos, a organizacéo
do corpus de conhecimentos, mesmo os exemplos utilizados ou os tipos de exercicios praticados
sdo idénticos, com variagdes aproximadas”. A partir dessa citacdo, indagamos quais as
“variagdes” que Rayol fez uso em seu “novo manual” publicado? Quais os conceitos, a
organizacgdo do corpus, a terminologia que esse autor utilizou em relacdo aos demais manuais
que ja circulavam?

O estudo dos contetidos beneficia-se de uma documentacao abundante a base
de cursos manuscritos, manuais e periodicos pedagogicos. Verifica-se ai um
fendmeno de “vulgata”, o qual parece comum as diferentes disciplinas. Em
cada época, o ensino dispensado pelos professores €, grosso modo, idéntico,
para a mesma disciplina e para o mesmo nivel. [...] Sdo apenas [as] variaces,
alias, que podem justificar a publicacdo de novos manuais e, de qualquer
modo, ndo apresentam mais do que desvios minimos: o problema do plagio é
uma das constantes da edi¢do escolar (CHERVEL, 1990, p. 203, grifo nosso).

Entendemos que esse fato destacado por Chervel (1990) é possivel acontecer devido a
outro fenémeno que possibilita o dialogo entre diversos textos de um determinado tema e que
circulam no meio dos impressos, a intertextualidade. Barros (2020, p. 125) inclui a
intertextualidade dentre os fatores que tornam possivel a realizacdo de um texto. Tal fator €
utilizado de maneira consciente ou inconsciente pelo autor, uma vez que ninguém “escreve um
texto a partir do nada”, pois ha um dialogo permanente entre as épocas que precedem uma
escrita. Esse autor explica ainda que, j4 comegando com a escolastica medieval, “dialogar
explicitamente com certos autores — principalmente aqueles considerados basilares — torna-se

muito comum” (BARROS, 2020, p. 127).
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Rayol acreditava nos autores que consultou para poder alcangar o objetivo que esperava
como seu livro. Essas informagdes estdo contidas em seu texto prefacial “Aos Leitores”, espago
em que Rayol (1902, p. 08) reconhece nao haver nele todas as habilitagdes necessarias para “a
produgdo de uma obra original neste género”. Dentre os autores consultados — Savard, Choron,
Fayolle, Artusi, Rousseau, Cattaneo e Raphael Machado®-, colocou em destaque Machado, de
quem ele copiou “grande parte das definigdes”. Mesmo que esse procedimento tenha sido
explicitado pelo autor e que o “copiar” ndo tenha sido em tudo de forma literal, uma vez que
redigiu o texto entremeando as definicbes de Machado com as suas préprias palavras, essa
declaracdo remete a citacdo anterior de Chervel (1990), ao comentar sobre as poucas variacfes
ocorridas entre os contetidos de publicacGes escolares e o problema do plagio.

Rayol refere-se a sua obra como uma “ligeira compila¢do”, afinal ndo é um livro muito
extenso, possuindo 56 paginas no total, e com copia de muitos conceitos. Barros (2020, p. 83)
refere-se a compilagdo, pratica comum ao periodo, como “uma reunido de textos diversos” e
considera esse tipo de produgdo como “textos polifonicos”, explicando ser “textos construidos
a muitas vozes, sendo que neste caso estas vozes estdo superpostas em temporalidades
distintas”. A partir disso, trazemos o livro de Rayol como uma compilagdo que, advinda de
obras que abordam assuntos em comum, favoreceu a perpetuacdo destes, tudo isso em meio a
uma diversidade de fontes, ou seja, uma polifonia de autores em eépocas distintas, mas com uma
organizagdo harmonica.

Como explicado nos procedimentos metodologicos, selecionamos algumas obras dos
musicos escolhidos por Rayol para buscar a intertextualidade entre eles. Desse modo, baseado
nos dados coletados, elaboramos o Quadro 6 sendo na primeira coluna detalhados os assuntos
tratados por Rayol e nas colunas seguintes 0s mesmos assuntos presentes nas outras obras,
apontando as paginas em que se encontravam. No Dictionnaire de Choron e Fayolle ndo

encontramos nenhum aproveitamento de contetdo, por isso ndo foram incluidos nesse Quadro.

%Em Nocdes de musica, esta escrito Chorom em vez de Choron, e Artussi no lugar de Artusi, provavelmente um
erro na impressdo. Os autores estdo listados na mesma ordem em que se encontra no livro.
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Quadro 6 — Intertextualidade entre as obras analisadas

NOCOES DE
MUSICA -
1902
(Antonio Rayol)

DICCIONARIO
MUSICAL -
1842
(Raphael Machado)

GRAMMATICA DA
MUSICA - 1861
(Nicolau Cattaneo)

DICTIONNAIRE DE
MUSIQUE - 1781
(Jean-Jacques

Rousseau)
1) Musica, sua origem e importancia. Licdo 12
Definicdo de musica, . - e
relevancia da musica dentre as artes, trés principais épocas L. Musica Da musica, sua origem,
da histria musical, alguns outros apontamentos historicos. Paginas: 130-134 antiguidade, e aprego.
Paginas: 11-14 Paginas: 1- 2
2) Divisdo real da musica
Musica tedrica e prética, . S
melodia, harmonia e ritmo (definicdes, algumas &A;ZIS;F;Z%;Zlﬁls Licdo 218 — Rhythme
consideracdes), H o Do Rhythmo Paginas: 158, 163
L ! armonia Pagina: 90-93 P
musica vocal e instrumental, Ritmo Pégina: 195-197 Pagina: 71 (11 volume)
tipos de instrumentos. ’
Paginas:14-18
3) Subdivisdo
Classificagdes da musica (figurada, plana, dramatica, militar, Musica
religiosa...). Paginas: 134
Paginas: 18-20
4) Som c s oa
Definicdo, classificagdo (determinado, indeterminado), Péginas§322 _ 234 Do som L(;?;;Q:ﬁa eda Son
qualidades (forga, timbre), vibracoes, sons de uma escala, Son-ometro 'harmonia ' Péginas: 196, 199
sondmetro (definicéo, funcionamento). Pagina: 236 Pagina: 4 (11 volume)
Paginas: 20-21 ) )
5) Intervallos
Definicéo e classificagéo dos intervalos em simples e Intervallo
composto, exemplo de um intervalo simples e composto. Pagina: 104
Pagina: 22
6) Acustica Acustica
Definig&o e relevancia da acustica. Pégina: 11-12
Pagina; 22 )
Qelf?;a}ggzao Diapasdo PégiDn;ipézlzosrlzm
PP Pagina: 51-52 .
Pagina: 23 (11 volume)
8) Pauta ou pentagramma e espagos
Linhas (quantidade e posi¢&o), espacos (quantidade e Pauta Pagina: 163
posicdo), linhas suplementares. Pentagramma Pég']ina' 165
Pagina: 23 ’
9) Das notas e sua origem Notas Pagina: 139
Definicdo, as notas musicais e a origem da sua Si Pagina: 210
nomenclatura. Solfejar Pagina: 218
Paginas: 24-25 Vozes Pagina: 268
10) Claves (sua origem) Clave
Origem. .
Pégigna: o5 Pégina: 30
11) Accidentes Accidentes Licdo 132 —
Definicéo, tipos de acidentes, algumas regras. Pagina: 10 Dos accidentes
Pégina: 25-26 ’ Pagina: 24
12) Compasso
Definigdo, classificagdo (perfeito e imperfeito, binério, Compasso
ternario, quaternario, quinario), barra de separagéo, fragao Pagina: 31-32
do compasso. ’
Péginas: 26-27
13) Modos
Definicéo, modo maior e menor. Pég'\i/ln(;qolm
Pégina: 28 ’
14) Quidlteras Quialtera
Definigéo. Pagina: 187
Pégina: 28
1D5)f_Si_grlos . Signos
efinicdo, origem. TR
Pagina: 28 Pagina: 210-211

16) Generos

Definicéo, classifica¢do (diaténico, chromatico,
enharmonico).

Péagina: 29

Genero
Pégina: 83-84
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NOCOES DE
MUSICA -
1902
(Antonio Rayol)

DICCIONARIO
MUSICAL -
1842
(Raphael Machado)

GRAMMATICA DA
MUSICA - 1861
(Nicolau Cattaneo)

DICTIONNAIRE DE
MUSIQUE - 1781
(Jean-Jacques
Rousseau)

17) Systemas

Defini¢&o, origem, notas do sistema moderno (do, ré, mi, fa,
sol, 14, si).

Pagina: 29

Systema
Pagina: 243

18) Syncopes

Definigéo, syncope na composi¢ao, fungdes (regulares e
irregulares).

Pagina: 30

Syncope
Pagina: 242

19) Tempos
Relevancia do tempo na musica e da sua correta execugao
Paginas:30-31

Appendix as ligdes do
tempo
Pagina: 81-82

Tems
Pagina: 302
(11 volume)

20) Contratempos
Definicdo
Pagina: 32

Contra-tempo
Pagina: 40

21) Tom

Definig&o, origem, classificagdo (maior, menor, imperfeito,
cumdiapente, regulares, irregulares, authenticos, plagaes,
pares, impares), relativos.

Paginas: 32-33

Tons
Pagina: 253

Licdo 142 —
Dos intervalos
Pagina: 27

Ton
Paginas: 318, 323
(11 volume)

22) Commas
Definigéo.
Pagina: 33

Comma
Pagina: 31

23) Intonagéo
Definicdo
Pagina: 34

24) Cantar
Definig&o, regras para se cantar.
Paginas: 34-35

Cantar
Pagina: 24

25) Solfejar
Definicéo.
Pagina: 35

Solfejar
Pégina: 216

26) Ler musica
Definig¢do, um exemplo de como fazer a leitura métrica.
Paginas: 35-36

Ler musica
Pégina: 112

27) Respiracgéo
Definic&o.
Pagina: 36

28) Transposicao

Definic8o, funcao, passos para transpor mentalmente a notacéo
escrita.

Paginas: 36-37

29) Escala (sua etymologia)
Definicédo, origem.
Pagina: 37

Escala
Pégina: 66

30) Grammatica de musica
Definic8o, temas da gramatica,
Relevancia da gramatica.
Péginas: 38-39

31) Lingua musical
Principios elementares da musica como linguagem.
Pagina: 39

32) Composicédo
Definicéo.
Pégina:39

Composicao
Pagina: 33

Composition
Pagina: 196
(1 volume)

33) Vozes

Definic8o, consideragBes sobre o canto, tipos de vozes
humanas (soprano, meio soprano, contralto, tenor, baritono,
baixo), tipos de vozes teatrais e suas extensdes (soprano
ligeiro, soprano dramatico, meio soprano, contralto, tenor
ligeiro, tenor dramatico, tenor de meio caracter, baritono, baixo
cantante, baixo profundo), nomes de celebres cantores em cada
tipo de voz.

Péginas: 40-44
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34) Explicacdo: sobre musicas, instrumentos e mais algumas cousas uteis.

\Valsa, Polka, Bolero, Mazurca, Scherzo, Quadrilha, Contradansa,
Gavotta, Minuetto, Pas de quatre, Xacara, Rondd, Sonata, Opera,
Orchestra, Oratorio, Tarantella, Modinha, Barcarolla, Bardos, Cancéo,
Cangoneta, Cant e outros autoreico, Aria, Romance, Symphonia,
Serenata, Siciliana, Céro ou coral, Concerto, Mestre de musica, Mestre
de capella, Maestro, Marcha, Cateretté, Polaca, Threnos, Viola,
Psalterio, Manicordio, Cravo, Lyra, Charanga, Pandorga, Pancadaria,
Pandeiro, Phillarmonica, Harpa, Carrilh&o, Seguidilha, Giga, Fantasia,
Fandango, Espinheta, Dithyrambo, Nocturno, Hymno, Euterpe, Elegia,
Lamentagéo, Instrumentos musicaes, Toré, Tarambote, Toques,
Professores de musica, Virtuosi, Mosaico, Pantomima, Canon, Tirana,
Melopea, Cithara, Coryphéo, Dactylido, Echometria, Conservatorio
(Conservatorio de Mildo, Carlos Gomes e suas operas, outros compositores
brasileiros e suas dperas).

Paginas: 45-56

Diccionario musical (Raphael Machado):

Mazurca (p. 117), Scherzo (p. 201), Quadrilha (p.185),
Contradansa (p. 38), Gavotta (p. 83), Minuetto, (p. 122),
Rond6 (p. 200), Sonata (p. 235), Opera (p. 149), Orchestra (p. 150),
Oratorio (p. 150), Tarantella (p. 244), Barcarolla (p. 19),
Bardos (p. 19), Canconeta (p. 25), Cantico (p. 24), Aria (p. 17),
Romance (p. 199), Symphonia (p. 241), Serenata (p. 208),
Siciliana (p. 210), Concerto (p. 36), Mestre de musica (p. 120),
Mestre de capella (p. 120), Maestro (p. 145), Marcha (p. 116),
Polaca (p. 171-172),Viola (p. 263), Psalterio (p. 183),
Manicordio (p. 116), Cravo (p. 45), Lyra (p. 114), Pandorga (p.
156), Pancadaria (p. 156), Pandeiro (p. 156), Harpa (p. 93),
Carrilhdo (p. 26), Giga (p. 85), Fantasia (p. 77), Espinheta (p. 70),
Dithyrambo (p. 76), Hymno (p. 96), Euterpe (p. 72), Elegia (p. 61),
Instrumentos musicaes (p. 101), Tarambote (p. 244),
Professores de musica (p. 176), Virtuosi (p. 266), Pantomima (p.
157), Canon (p. 23), Melopea (p. 119), Cithara (p. 28), Coryphéo (p.
45), Dactylido (p. 46), Echometria (p. 60).

Dictionnaire de
musique
(Rousseau):

Orchestre
(p. 62 —vol I1),

Oratoire
(p. 61-62 vol I1),

Barcarolles
(p- 85)

Fonte: Quadro elaborada pela autora com base em Rayol (1902); Machado (1842); Rousseau (1781a; 1781b);

Cattaneo (1861).

Os conteudos de Nogdes de musica encontrados também em Machado, Cattaneo e

Rousseau estdo em negrito. Como afirmou Rayol, a maior parte da compilacdo foi feita do

Diccionario de Machado, vindo em seguida a Grammatica de Cattaneo, ambos em lingua

portuguesa. O aproveitamento desse conteudo foi reproduzido de forma literal ou redigido com

outras palavras. Quanto ao Dictionnaire de Rousseau, observamos a presenca de seus conteidos

em Nocdes de musica, mas em menor quantidade e em menor grau de semelhanca, considerando

a escrita feita por Rayol.

As partes sem grifo sdo as que nao foram encontradas nos autores compilados, pelo

menos ndo da maneira abordada, sugerindo serem trechos de sua autoria. Essas partes sao mais

evidentes nos assuntos que compdem os Temas basicos de pratica musical — Intonacao, Cantar,

Solfejar, Ler musica, Respiracdo, Transposicdo, Grammatica de musica, Lingua musical e

Composicdo —, conforme a Figura 26, o que reforca a ideia deles terem sido elaborados de

acordo com a sua experiéncia profissional, afinal, desses nove tdpicos, sO quatro tiveram

compilacdo e essa foi somente sobre a definicdo de cada um. Bittencourt (2008, p. 182) tece

comentarios sobre essa questdo:

E certo que grande nimero dos livros produzidos pelos professores dessa
época apresentava poucas variagdes entre si, iniciando a pratica de plagio,
sistematica que passou a caracterizar a producdo didatica. Cabe ressaltar, no
entanto, o papel desempenhado pela experiéncia do professor na elaboragao
dos manuais escolares. As aulas que os professores ministraram foram espacos
onde iniciaram sua producdo escolar, constatando-se que alguns deles se
destacaram como inovadores dessa literatura. A organizagcdo de textos
didaticos ndo ocorreu, assim, desvinculada da pratica em sala de aula, como
simples adaptacOes simplificadoras dos textos eruditos.

Com essas observacdes sobre os conteidos dos textos, percebemos as variacOes e as
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continuidades estabelecidas por Rayol em relagdo aos autores que elegeu para a sua compilagéo.
Tomamos como exemplo de que esse tipo de préatica era comum em sua época, ao considerar
0s proprios autores selecionados: Cattaneo, explica em sua Grammatica que transcreveu licbes
de Asioli; Machado, em seu Diccionario diz ter copiado alguns artigos de diferentes autores,
incluindo Rousseau; Rousseau, em seu diario postumamente publicado, Confissbes (2008a),
declara ter usado alguns livros, inclusive da Biblioteca do rei no periodo, para compilar seu
Dictionnaire. Tanto Rayol quanto Cattaneo e Machado admitiram a adocdo dessa pratica por
ndo acharem ter recursos ou habilitagdes para escrever uma obra sem a ajuda de mestres
reconhecidos.

A despeito do autor esclarecer no texto “Aos Leitores” que o seu livro era uma
compilagio e de ser algo publicamente assumido®, além de ser uma préatica realizada por
diversos autores, ele foi alvo de duras criticas na imprensa da época, com alegacdes de que seu
livro era simplesmente uma copia e mal feita dos autores citados, contendo diversos erros e
partes truncadas. Apesar dessas divulgacdes serem discutidas na proxima se¢do, trazemos neste
momento um exemplo das criticas a Rayol que foi publicada na edicdo de 12 de maio de 1903
do jornal Pacotilha, conforme Figura 27 (ver transcricdo na Figura 28). No texto de Nocdes de
musica, Rayol ndo fez referéncia ao autor compilado, nem a pagina do livro consultado, pois,
nesse periodo,

[...] ainda ndo estavam disseminadas praticas como a de colocar entre aspas
0s trechos extraidos de outros autores — ou seja: as intertextualidades diretas
existiam, mas as suas fronteiras eram pouco explicitadas através de recursos
graficos — e mesmo o autor de um texto nem sempre estava particularmente
interessado em explicitar de maneira inconfundivel o que era uma
contribuicdo dele mesmo (BARROS, 2020, p. 127).

Figura 27 — Critica ao livro de Rayol

Nocoes de musica

Pessoa habilitada estad fizen-
do uwm wmioncioso cxame das
Neo¢oes de musica, quo 0 8T,

Figura 28 - Transcricao da Figura 27

Nocdes de musica

Pessoa habilitada estd fazendo um
minucioso exame das Nog¢des de musica,

Antonio R:yol, com uma auda:
ciz sowm limites, ha semanasia-
pingiu =20 publico marashense.

Sora um exame technico, 00
qusl se mostrarda a pre funds
igaor-ncia d~ sr. R yol da
mais elementares regras musis
cies.

Eatio ficario todos conhecsn
do qua o sr. R y 1 é iacompsé-
teats para dirigir uma Ricolade
Musica o mc=paz do preparar o
menor compendic.

1493

e

que o sr. Antonio Rayol, com uma
audécia sem limites, ha semanas impingiu
ao publico maranhense.

Serd um exame technico, no qual se
mostrard a profunda ignoréncia do sr.
Rayol das mais elementares regras
musicaes.

Entdo ficardo todos conhecendo que o
sr. Rayol é incompetente para dirigir uma
Escola de Musica e incapaz de preparar o
menor compendio.

Fonte: Pacotilha de 12 de maio de 1903. Fonte: Pacotilha de 12 de maio de 1903.

1 Em uma nota no jornal Pacotilha de 20 de dezembro de 1902, foi anunciado o breve langamento de Nogdes de
musica, especificando que a obra era uma compilagao.
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O que foi exposto aqui revela também a apropriacdo feita por Rayol dos autores com 0s
quais dialogou, colaborando para que sejam perceptiveis as permanéncias e as rupturas tomadas
por ele frente & diversidade de contelido presente nas obras consultadas. Quanto aos autores
Choron e Fayolle, cuja intertextualidade ndo foi identificada em NogOes de musica, ndo se pode
afirmar que um didlogo ndo tenha acontecido entre eles. Barros (2019, p. 280, 287) utiliza o
termo “fontes polifonicas” ou “fontes dialdgicas” para se referir aos textos de um autor que, ao
escrevé-los, precisou ler inimeros livros do mesmo género, podendo citar “alguns diretamente,
através de notas ou de referéncias explicitas. Mas pode ser que, mesmo sem cita-los
diretamente, ele dialogue intertextualmente com outros textos, com ou sem consciéncia da
ocorréncia desse didlogo.”

Barros (2020, p. 124) complementa esse assunto ao comentar que existe aquela
intertextualidade mais direta, a qual ocorre quando “[...] um autor cita o outro, verbalmente, ou
pronuncia uma frase deste autor anterior que seja suficientemente conhecida e que dispense até
mesmo a citacdo. Pode ser que, mesmo sem citar um texto ou outro autor, o escritor de um texto
deixe-se influenciar por estes”. Em Nog¢des de musica temos um exemplo dessa questdo quando
Rayol utiliza uma frase de Rousseau®, em uma nota de rodapé®3, sem citar o seu nome. Essa
mesma frase foi citada por Cattaneo (1861) no idioma original, o francés, e por Machado
(1842), mas traduzida para o portugués®, sendo que ambos fizeram referéncia a autoria de
Rousseau.

Assim, essa era uma afirmacdo de Rousseau conhecida no meio musical e partilhada por
outros autores. Nesse caso, como explica Barros (2020), poderia ser usada sem indicacdo do
seu autor por Rayol? Cattaneo (1861, p. 81) e Rayol (1902, p. 30) utilizaram mais uma frase de

Rousseau (1781b, p. 302) ao discorrerem sobre o tempo: “Le temps est I’dme du chant™.

%2 A frase original de Rousseau (1781b, p. 89-90), encontra-se no volume I do seu Dictionnaire de musique:
“C’est dans ['invention des Phrases musicales, dans leurs proportions, dans leur entrelacement, que consistent
les veritables beautés de la Musique. Un Compositeur qui ponctue & phrase bien, est un homme d’esprit: un
Chanteur qui sent, marque bien ses Phrases et leur accent, est un homme de goQt: mais celui qui ne sait voir et
rendre que les Notes, les Tons, les Tems, les Intervalles, sans entrer dans les sens des Phrases, quelque sir, quelque
exact d’ailleurs qu’il puisse étre, n’est qu 'un Croque-Sol .
% Rayol (1902, p. 31) usou a seguinte parte da frase de Rousseau: “Un chantéur qui sent, marque bien ses phrases
et leur accents est un homme de gbut; mais, celui qui ne sait voir et rendre que les notes, les tons, les temps, les
intervalles, sans entrer dans les sens des phrases, quelque exact d’ailleurs qu’il puisse étre, n’est qu 'un Croque-
Sol”.
% A traducéo para o portugués da frase completa de Rousseau, feita por Machado (1842, p. 167), foi: “He na
invencdo das phrases musicaes, na sua proporcao, e em seu entrelagamento que consiste as verdadeiras bellezas
da musica. Hum compositor que pontla e phraséa bem, he hum homem de espirito; hum executor que sente e
marca bem suas phrases e seu acento he hum homem de gosto; porém aquelle que exprime as notas, 0s tons, 0s
tempos e os intervalos sem perceber nem poder entrar no sentido das phrases, por muito justo e exacto que elle
seja, ndo passa de hum musiquim”.
% A tradugdo dessa frase é: “O tempo é a alma do canto”.
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Contudo, nessa Rayol citou 0 nome do seu autor. Outro ponto pode ser considerado quanto ao
uso dessas duas frases do fildsofo. Como elas foram citadas por Machado e Cattaneo, autores
dos quais Rayol aproveitou a maior parte das defini¢des para compor Nocdes de musica, poderia
ele ter feito uso dessas frases especificas de Rousseau via esses autores, ou seja, por meio do
que ja& estava posto por eles? Vale ressaltar que Rayol citou essas frases rousseaunianas de
forma idéntica a Cattaneo.

Um exemplo desses casos pode ser encontrado em Mello (2019). Nesse trabalho
Gustavo Benetti realizou uma pesquisa biografica do musico Guilherme Theodoro Pereira de
Mello e uma edig&o critica do livro desse autor, A musica no Brasil, publicado em 1922. Benetti
defende que Mello reproduziu em seu livro a ideia do evolucionismo social de Herbert Spencer
por meio da leitura de outro autor que o utilizava, Silvio Romero. Teria Rayol feito 0 mesmo

nessas duas frases em questdo?
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5 O LIVRO DE “SINGULARES CONHECIMENTOS”

Nesta secdo® sdo debatidos os aspectos que evidenciam a tese defendida de que Rayol
escreveu um livro diferenciado dos citados por ele. Dessa forma, foram analisados os topicos
de NocOes de musica, composto de trinta e quatro temas, mostrando a maneira como foram
tratados, bem como as semelhancas e as diferencas entre eles e outra obra do periodo, o livro
Elementos de theoria musical, de Leopoldo Miguez. Apresentamos ainda a analise do texto
prefacial, intitulado “Aos Leitores”, na qual observamos determinados conceitos utilizados por
Rayol que eram, em sua maioria, comuns a Rousseau (2021, 2008, 2005, 1999). Portanto, esse
paratexto foi analisado a luz de determinadas obras desse filosofo e dos textos prefaciais de
outros dois autores compilados por Rayol, Cattaneo (1861) e Machado (1842), procurando, por
meio do que ja estava posto no meio musical, compreender as concepcdes de Rayol sobre a
masica e seu ensino materializadas em seu livro.

Analisamos tambeém o conjunto de noticias publicadas nos jornais maranhenses sobre
Nocdes de musica, denominados de epitextos, buscando entender a recepcao desse livro pelos
sujeitos de seu tempo, e relatamos a experiéncia musical de dois alunos de Rayol, o flautista
Adelman Correa e o violinista Pedro Gromwell. Essas duas subsecdes permitiram a
compreensdo da prética existente em torno desse livro e a apropriacdo existente dos sujeitos em
relacio a NocgOes de musica. Assim, as pesquisas sobre livros didaticos permitem o
entendimento sobre “[...] projetos sociais, praticas de forma¢ao humana, formas de controle
social, politicas educacionais, processos de escolarizacdo, intencionalidades pedagogicas,

concepcOes didaticas, praticas escolares, entre outros” (PERES; MICHEL, 2018, p. 22).

5.1 CONTEUDOS DOS TOPICOS DE NOCOES DE MUSICA

Conforme exposto na se¢do anterior, sintetizamos os trinta e quatro tdpicos de Nogoes
de musica em quatro partes, as quais foram denominadas, respectivamente, de Temas
introdutérios, Temas basicos de teoria musical, Temas béasicos de pratica musical e Temas
complementares (ver Figura 26). Tomando essas quatro partes discriminadas e fazendo uma
relacdo com a quantidade de paginas dedicadas a cada uma, visualizamos os temas priorizados

pelo autor na composicao de seu livro. Os Temas introdutdrios ocuparam 19% do total do livro,

% A expressdo “singulares conhecimentos” no titulo desta segdo foi utilizada por Adelman Correa ao referir-se ao
livro de Rayol em um texto publicado no Imparcial de 23 de novembro de 1940.
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0s Temas béasicos de teoria 25,7%, os Temas basicos de prética 9,7%, e 0s temas
complementares 30,3% das paginas impressas. Diante desses dados, foi possivel elaborar o
Gréafico 1 que apresenta essas porcentagens dos assuntos discutidos. As demais paginas que
completariam os 100% correspodem aos paratextos da obra de Rayol.

Gréfico 1 - Porcentagem dos temas abordados em Nogdes de musica

[S5)
L

Temas complementares (30.3%)
Temas introdutorios (19%)
Temas basicos de teoria musical (25,7%)

Temas basicos de pratica musical (9,.7%)

Fonte: Grafico elaborado pela autora com base em Rayol (1902).

A partir desse grafico, o qual demonstra a distribuicdo da quantidade de paginas
dedicadas aos temas de forma geral e das consideracdes ja feitas quanto a intencdo de
abordagem diferenciada por parte de Rayol, analisamos o contetdo de cada um dos temas
abordados em seu livro, assim como também no livro de Miguez, pois foi a obra a qual Rayol
indicou na Adverténcia para complementar os contetdos de Nocdes de musica. Comecando
com a obra do tenor maranhense, foram analisados 0s trinta e quatro topicos presentes no livro,
incluindo as informacGes contidas nas notas de rodapé, a fim de encontrarmos elementos
comuns nas explicacdes dadas, ou seja, aquilo que foi priorizado pelo autor na sua elaboracéo.
Esses elementos compdem a microestrutura de Nogbes de musica e as categorias empiricas
encontradas nesta tese, conforme explicado na Figura 3.

Apos essa analise, identificamos cinco desses elementos que foram recorrentes, 0s
quais denominamos de: elementos conceituais, elementos explicativos, elementos histéricos,
elementos exemplificativos e elementos estéticos. A frequéncia com que eles aparecem nos

trinta e quatro topicos do livro estdo expostos no Quadro 7 abaixo.
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Quadro 7 — Elementos que comp&em os contetidos textuais de No¢des de musica

Elementos | Elementos | Elementos | Elementos Elementos Elementos
conceituais | explicativos | historicos | exemplificativos | estéticos

Topicos
1 !\/Iusicai, sua origem e X % % X

importancia
2 | Divisao real da musica X X X X X
3 | Subdivisdo X X X X X
4 | Som X X X X
5 | Intervalos X X X
6 | Acustica X
7 | Diapaséo X X
8 | Pauta X X X
9 | Das notas e sua origem X X
10 | Claves (sua origem) X
11 | Acidentes X X
12 | Compasso X X X
13 | Modos X X
14 | Quialteras X
15 | Signos X X
16 | Géneros X X X
17 | Sistema X X
18 | Sincopes X X
19 | Tempos X X X
20 | Contratempos X
21 | Tom X X X X
22 | Comas X X
23 | Intonacéo X
24 | Cantar X
25 | Solfejar X
26 | Ler musica X X X
27 | Respiracdo X X
28 | Transposicao X X
29 | Escala (sua etimologia) X X
30 | Gramatica de musica X X
31 | Lingua musical X
32 | Composicédo X
33 | Vozes X X X
34 | Explicagdo: sobre musicas,

instrumentos e mais X X X X

algumas coisas Uteis.

Fonte: Quadro elaborado pela autora com base em Rayol (1902).

Percebemos, considerando os aspectos elencados no Quadro 7, que os elementos

conceituais apareceram em todos o0s topicos, com excecdo do décimo, sobre Claves. O autor

conceituava o termo correspondente ao titulo de cada um dos topicos. Em seguida, vém 0s

elementos explicativos, denominados assim porque abrangem explica¢Oes diversas, como as
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classificagdes ou divisdes existentes para os termos estudados, as informagdes de sua utilizacdo
e a sua relevancia na masica. Rayol também relatava a origem dos termos, com acréscimo de
informacdes histdricas a respeito de cada um deles, 0 que nomeamos de elementos historicos.
Esses dois ultimos elementos eram bem presentes nos topicos apresentados, embora ndo em sua
totalidade.

Em menor frequéncia, Rayol apresentava exemplos, mesmo sem o uso da grafia
musical, para ilustrar o assunto exposto, os quais chamamos de elementos exemplicativos.
Ainda incluimos os elementos estéticos, que dizem respeito aos comentarios do autor que nos
auxiliam a definir a concepcdo estética da musica que Rayol defendia. A demonstracéo visual
da repeticdo de cada elemento selecionado por Rayol, dentro dos trinta e quatro topicos,

evidencia uma conformacéo desigual entre eles, como apresentado no Grafico 2.

Gréfico 2 — Frequéncia dos elementos elencados no texto de Noc¢des de musica

B Elemento conceitual (97%) O Elemento explicativo (58%)
B Elemento histérico (47%) M Elemento exemplificativo (23%)

B Elemento estético (8%)

Fonte: Gréfico elaborado pela autora com base em Rayol (1902).

Pelos dados apresentados, notamos que o elemento conceitual foi o aspecto mais
utilizado, pois ele esta presente em 97% dos topicos de NocGes de musica. Conforme Hardy-
Valléee ( 2013, p. 16-17), “[...] o conceito ¢ a unidade primeira do pensamento ¢ do

conhecimento: s6 pensamos e conhecemos na medida em que manipulamos conceitos”. O autor
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ainda complementa que “[...] a aprendizagem ¢ uma aquisi¢do de conceitos”®’. Portanto, definir
0 que vai ser estudado é algo relevante dentro do ensino, e foi priorizado por Rayol. Para
conceituar, € comum o uso de dicionarios, literatura que ele também priorizou ao escolher seu
apoio tedrico. Os elementos explicativos ocuparam o segundo lugar com 58% de presenca nos
topicos, pois cada tema abordado tem as suas classificagdes e a orientacdo de como deve ser
usado, ou seja, tem explicacdes a serem transmitidas.

Os elementos historicos foram bem representativos em meio aos contetidos, com 47%
de presenga, embora menos frequentes que os conceituais e explicativos. Eles estdo mais
ausentes nos temas que fizeram parte da “pratica musical”, conforme classificagcdo feita na
secdo anterior (ver Figura 26). Nesse caso, 0 autor pode ter pensado que, por ndo serem assuntos
essencialmente voltados a teoria, seria desnecessaria a presenca de comentarios historicos, até
porque acreditamos que essa parte foi escrita com base em sua propria experiéncia, o que
dispensaria outras complementacdes. Na propria questdo conceitual dessa parte, a compilacéo
de dicionarios foi usada somente em metade dos seus topicos, como é mostrado na subsecdo de
intertextualidades (ver Quadro 6).

Os elementos exemplificativos dizem respeito a uma presenca de 23% dentre os
topicos, bem menor do que nos anteriores, talvez pela justificativa dada por Rayol no texto
prefacial “Aos Leitores” de que ndo havia “tipografia musical” na cidade, assim seria dificil
fazer a ilustragdo com os simbolos da grafia musical. Dessa forma, 0s poucos exemplos
utilizados em Nocdes de musica limitam-se a citar tipos de instrumentos musicais, nomes de
cantores famosos, dentre outros, informagdes que ndo suscitariam problemas de compreensdo®.
Quanto aos elementos estéticos, em um total de 8%, a presenca deles ficou concentrada nos
trés primeiros tépicos do livro, pois esses topicos tratam de temas que permitem uma discussao
mais reflexiva sobre esse aspecto. Tais elementos sdo frequentes no texto “Aos Leitores”
analisado na penultima subsecdo desta tese.

A obra Elementos de theoria musical, de Leopoldo Miguez, recomendada na
Adverténcia de Noc¢bes de musica como um material complementar para o ensino musical
ministrado por Rayol na Escola Normal e na Escola de Musica, também foi analisada para
identificar os elementos priorizados em seu conteido. Ao indagarmos os motivos pelos quais

ele fez mencao a esse livro, considerando outros existentes, podemos supor duas respostas: uma

9 Hardy-Vallée (2013), explica que foram os filosofos que comecaram a desenvolver a nogdo de conceito.
% No caso dos t6picos Intervalos e Ler misica, foram dados exemplos sem a utilizag&o de pautas e notas musicais,
0 que seria mais apropriado.
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devido ao fato de Miguez ter sido um mdsico relevante no meio musical no inicio da Republica,
sendo contratado pelo governo para reorganizar esse ensino na capital do pais, assumindo
também em 1890 a direcdo do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro (antigo
Conservatdrio de Musica), uma instituicdo de referéncia nesse contexto®®; a outra por que seu
livro foi adotado nesse mesmo Instituto, que era de ensino profissionalizante, e aprovado pelo
Conselho Diretor da Instrucdo Publica para ser usado nas escolas primarias de 1° e 2° grau da
época, conforme informacdo na pagina de rosto da obra (ver Figura 29).

Figura 29 — Pagina de rosto de Elementos de theoria musical

Fonte: Miguez (19--).

Augusto (2010, p. 36), ao abordar diversos aspectos da masica da sociedade de 1846 a
1914, em especial no Rio de Janeiro, discorre sobre determinadas imposi¢des que Leopoldo

Miguez fazia ou propunha fazer, inclusive referindo-se a ele como “a propria personificagdo do

% Um exemplo de como esse Instituto era considerado relevante no meio musical pode ser percebido em um
comentério feito pelo musico maranhense Elpidio Pereira em sua autobiografia, o qual j& foi exposto na Introducéo
desta tese. Nesse comentério, Elpidio fez questdo de mencionar que havia enviado o seu livro de teoria musical
para ser analisado no Instituto Nacional de Msica, e que 0 mesmo tinha recebido aprovacdo desse estabelecimento
(PEREIRA, 1957).
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‘ditador republicano’ propalado pelos positivistas ortodoxos”. Esse termo “ditador” havia sido
utilizado por um professor do Instituto Nacional, fazendo referéncia a época em que essa
instituicdo estava sob a direcdo de Miguez, o que ocorreu entre 0s anos de 1890 a 1902, ano de

sua morte. Dentre outras acdes enquanto diretor do Instituto,

[...] expunha ao Governo a necessidade de unificar o ensino teérico elementar

da musica em todo o pais, ou pelo menos na Capital Federal. Neste sentido,
afirmava que, sendo o Instituto o estabelecimento modelo de ensino musical,
todas as escolas deveriam obedecer a seu programa e método de ensino
elementar, eliminando as insuficiéncias dos compéndios utilizados e a
‘opinido controversa dos professores’” (AUGUSTO, 2010, p. 38).

Apesar de ndo haver nessa proposta uma referéncia ao uso da sua obra Elementos de
theoria musical, percebemos isso implicito no pensamento de Miguez ao comentar que 0S
compéndios empregados ndo eram suficientemente bons para um ensino de qualidade,
conforme almejava. As criticas a varios de seus posicionamentos??, inclusive de masicos que
eram amigos bem proximos a Rayol, ndo impediram que tanto a sua obra quanto ele proprio
fossem reconhecidos no meio musical, afinal, ficou 12 anos na direcdo do Instituto. O seu
pensamento de padronizar o ensino de musica teve, de certa forma, na parte tedrica, um alcance
na capital maranhense, uma vez que seu livro foi indicado por Rayol para uso tanto na Escola
Normal como na Escola de Mdsica. Ainda, essa indicacdo continuou presente, pois integrou o
programa de ensino de 1916 do Curso Secundario da Escola Normal, em Sédo Luis, registrado
nos Trabalhos do Congresso Pedagdgico de 1922. Por quanto tempo ela deve ter perdurado?

Durante os primeiros anos republicanos, assim como no Império, Rayol viajava
frequentemente ao Rio de Janeiro e | participava de diferentes atividades musicais, incluindo
as ligadas ao ensino. 1sso deve ter proporcionado a ele o conhecimento das intencdes de Miguez
em relacdo a masica na instrugdo publica, bem como de seu livro. No altimo topico de Nocdes
de musica, Rayol tece elogios a algumas composicdes de musicos brasileiros, reconhecendo
entre elas, obras de Miguez. Dessa forma, a despeito do que circulava na sociedade musical
brasileira quanto a esse artista, a sua producédo, ou, pelo menos, parte dela, foi respeitada por
Rayol, chegando a ser recomendada em Noc¢6es de musica. A partir das consideracoes feitas,
situando a escolha de Rayol por esse livro, apresento os elementos encontrados na analise de

Elementos de theoria musical e a frequéncia de cada um deles no Quadro 8.

100 Para maiores esclarecimentos sobre esse assunto, ver Augusto (2010) e Andrade (2013).
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Quadro 8 — Elementos que compdem os contetidos textuais de Elementos de theoria musical

Elementos Elementos Elementos Elementos
Topicos Conceituais | explicativos | exemplificativos

1 | Da notagdo musical — Dos valores das notas X
2 | Dos valores das pausas X X
3 | Dos nomes das notas — Da escala X X X
4 | Da pauta — Das claves X X X
5 | Do compasso — Do travessdo — Dos tempos X X X
6 | Dos signos de compassos X X X
7 | Dos compassos simples e compostos — Dos tempos X X X

binarios e ternarios
8 | Da espécie de valores que entram em cada compasso X X
9 | Dos intervalos de tom e semitom X X
10 | Dos graus conjuntos e disjuntos X X X
11 | Do unisono X X
12 | Dos intervalos X X X
13 | Dos andamentos X X X
14 | Da suspenséo X X
15 | Da ligadura X
16 | Do ponto de aumento X X X
17 | Das altera¢bes — Armadura da clave — Acidentes X X X
18 | Dos semitons diacrénicos e cromaticos X X X
19 | Da escala diatbnica X X
20 | Da escala cromatica X X X
21 | Dos tempos e partes dos tempos X X X
22 | Das sincopes X X X
23 | Dos contratempos X X
24 | Das quialteras X X X
25 | Da enarmonia X X
26 | Dos diversos intervalos — nomenclatura X X
27 | Da inversao dos intervalos X X X
28 | Da tonalidade — Tom e Modos X X X
29 | Dos géneros X X
30 | Da intensidade e da articulagio dos sons —

Gradacfes — AcentuacBes — Tenuta — Legato — X X X

Staccato
31 | Dos ornamentos X X X
32 | Dos sinais de repeti¢do X X X
33 | Das vozes — sua extensdo e relagdo X X X
34 | Das abreviaturas X X X

Fonte: Quadro elaborado pela autora com base em Miguez (19--).

A quantidade de topicos utilizadas no livro de Miguez!® é igual em nimero a Nogoes
de musica, trinta e quatro, e 0s elementos elencados acima estdo nos dois livros, porém a

frequéncia em que aparecem ¢ diferente. De igual modo, Miguez utiliza os elementos

101 O livro de Miguez tinha um total de 48 paginas.
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conceituais em praticamente todos os tdpicos, com excec¢do de trés: Da nota¢do musical — Dos
valores das notas; Da espécie de valores que entram em cada compasso; Dos diversos intervalos
—nomenclatura. O contetdo tratado neles ndo necessitaria de definicdo, mas de explicagdo, o
que é apresentado pelo autor.

Os elementos explicativos também estdo bem presentes, pois acabam abrangendo um
campo maior onde estdo incluidas as classificacBes, as divisdes e a maneira como deve ser
utilizado o elemento em questdo na grafia musical. Por outro lado, os elementos
exemplificativos aparecem em nimero bem maior do que no livro de Rayol, podendo colaborar
para que o aluno tivesse um melhor aproveitamento na aprendizagem do conteldo,
principalmente por fazer uso de pautas e notas musicais, como demonstra a Figura 30. A
demonstracdo visual da presenca desses trés elementos nos trinta e quatro topicos esta
disponivel no Gréfico 3.

Figura 30 — Topico sobre semitons do livro Elementos de theoria musical

Fonte: Miguez (19--).
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Gréfico 3 — Frequéncia dos elementos elencados em Elementos de theoria musical

@ Elemento conceitual (91 %) O Elemento explicativo (85%)
@ Elemento exemplificativo (82%)

Fonte: Grafico elaborado pela autora com base em Miguez (19--).

Diferentemente de No¢Ges de musica, no livro de Miguez os elementos analisados séo
distribuidos de uma forma mais equilibrada dentro dos tdpicos, mantendo-se 0 elemento
conceitual ainda como preponderante em relacdo ao todo, com 91% de presenca. A
regularidade dos elementos explicativos, com 85%, e dos elementos exemplificativos, com
82% presentes nos topicos, favorecem o que ja foi exposto anteriormente, a questdo de um
entendimento melhor do assunto. Exemplificamos esse ponto levantado, ao mostrar a maneira
como os dois autores apresentaram o topico intitulado “Contratempos”. Rayol em seu livro
somente conceitua o tema e de maneira bem resumida, conforme Figura 31, ja Miguez amplia

0 conceito e exemplifica como este acontece na escrita musical, como na Figura 32.
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Figura 31 — Apresentacdo de Contratempos em Nogdes de musica

Fonte: Rayol (1902).

Figura 32 — Apresentacdo de Contratempos em Elementos de theoria musical

Fonte: Miguez (19--).

As diferencas existentes entre os dois autores a respeito do tratamento dado aos mesmos
assuntos podem ser percebidas nos outros topicos ao longo de seus livros, ja que ora um
estende-se mais nas explica¢des, ora o outro. Trazendo um exemplo a mais dessas diferengas,
mostramos como eles abordaram o tema sobre “Vozes”. Nesse caso, os dois conceituaram,
classificaram os tipos de vozes e deram explica¢des quanto a altura das notas musicais que cada
cantor alcangaria (extensdo da voz). No entanto, Rayol, dessa vez, estendeu-se mais no assunto,
provavelmente por ser cantor, ampliando as explicagdes em relacdo as caracteristicas de cada

VOz e aos tipos de vozes existentes, citando nomes de cantores famosos.
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Outro ponto que pode ser observado nessas figuras, enfatizando algo mencionado, € a
maneira como 0s autores explicaram a extensdo de cada voz. Rayol (1902, p. 41), na
impossibilidade de “tipografia musical” no local de origem, explicou por escrito a extensao de
cada voz, por exemplo, ao tratar do soprano ligeiro: “tomando na clave de sol o0 do da 12 linha
inferior até o fa do 4° espaco superior” (ver Figura 33). Miguez por sua vez, ndo fez essa
explicacdo por escrito, mas desenhou essa indicacéo da extensdo de cada voz com as referidas

notas na prépria pauta musical, como demonstrado na Figura 34.

ico sobre Vozes em Nogdes de musica

Figura 33 — Top

LRERAAS

Fonte: Rayol (1902).

137



Figura 34 — Topico sobre Vozes em Elementos de theoria musical

Fonte: Miguez (19--).

Ainda nessa discussdo € acrescentada a nossa proposta a divisdo dos tdpicos das obras
dos dois autores. Em NocgOes de musica, essa divisdo é exposta na Figura 26, em que
apresentamos o0s contetidos de Rayol agrupados em quatro partes: 0os Temas introdutorios; 0s
Temas basicos de teoria musical; os Temas bésicos de pratica musical; e os Temas
complementares. Analisando o livro de Miguez, em busca de agrupamentos que poderiam ser
construidos a partir de seus topicos, percebemos que os assuntos tratados por ele (ver Quadro

8) dizem respeito aos Elementos basicos da teoria musical'®?, Assim, 0 ponto em comum aos

102 Cabe ressaltar que Miguez engloba treze tépicos a mais que Rayol nessa parte da teoria musical. Sao eles: da
notacdo musical e dos valores das notas; dos valores das pausas; Dos graos conjunctos e disjunctos; Do Unisono;
Da suspensdo; Da ligadura; Do ponto de aumento; Da escala chromatica; Da enharmonia; Da inversdo dos
intervallos; Da intensidade e da articulagdo dos sons — GradagOes — Accentuacgles — Tenuta — Legato — Staccato;
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dois livros séo esses elementos da teoria musical, 0s quais ocupam a posi¢do central nessa
relacdo. As outras trés partes sdo exclusivas de Rayol (ver Figura 35), 0 que, de certa forma, ja
o torna diferenciado.

Figura 35 — Relagéo entre as divisdes propostas para os livros de Rayol e de Miguez

_\\
Nogdes de
Musica

Temas basicos de
pratica musical

j

Fonte: Figura elaborada pela autora com base em Rayol (1902) e Miguez (19--).

A partir de todos os apontamentos feitos até aqui, voltamos a primeira parte da
Adverténcia de Nog¢des de musica, secdo na qual Rayol (1902, p. 7) escreveu que o seu trabalho
era destinado “a facilitar o ensino pela arte de Leopoldo Miguez, onde [eram] encontradas as
demais explicacdes necessarias ao estudo theorico elementar”. O livro de Miguez mostra, pelos
exemplos e explica¢bes dadas sobre 0s assuntos, que tinha uma estrutura didaticamente mais
organizada do que a de Rayol. Entdo, novamente fazemos a seguinte pergunta: em que Noc6es
de musica facilitaria? Notamos que essa mencdo foi feita em um elemento paratextual, cujo
titulo era “Adverténcia”, indicando um aviso, algo para o qual o leitor teria a sua atengdo
voltada, nesse caso, para a intencdo do autor a respeito do seu livro, para o papel deste na

formacdo dos masicos das instituticdes em que Rayol era docente.

Dos ornamentos; Dos signaes de repeticdo; Das abreviaturas. Rayol, por sua vez, adicionou dois tépicos diferentes
de Miguez, que sdo Signos e Systemas.
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O resultado da anélise dos tdpicos existentes nos dois livros e dos elementos encontrados
em cada tdpico (demonstracdo nos Graficos 1 e 2, e na Figura 35) reforca a ideia ja comentada
de que Rayol se propbs a escrever um livro escolar que tivesse outros tipos de conteddo —
historicos, praticos e complementares, para além do “tedrico elementar”. Esse conteudo da
teoria elementar poderia ser encontrado no livro de Miguez, inclusive com mais explicagdes do
que o de Rayol. Alias, apesar da anélise aqui ter priorizado o livro de Miguez, afinal, essa foi a
indicacdo na Adverténcia de NocGes de musica, € possivel tragarmos alguns comentérios quanto
a outros livros do periodo com esse mesmo contetdo.

Dentre os que tivemos acesso'?®, citamos a Grammatica da musica de Cattaneo, Le livre
de musique de Augé e o Memorial theorico musical de Ignacio Porto-Alegre, pois foram os
autores citados por Rayol em sua obra e que tinham publicacGes direcionadas ao ensino musical.
O livro de Cattaneo circulava em S&o Luis, era bem didatico nas explicacdes e possuia varios
conteddos da teoria elementar distribuidos em 92 paginas. Esse livro também poderia ter sido
indicado por Rayol para complementar os estudos dos alunos, como havia sido pelo professor
de musica, Luiz Medeiros, que precedeu Rayol na Escola Normal, porém era um livro mais
antigo, cuja primeira edicdo datava da década de 1830.

Le livre de musique, com 176 péaginas, foi recomendado para os estudos de solfejo, por
ser rico nesse tipo de exercicios, mas, além disso, era um livro com muito conteudo teorico,
muitas ilustracBes e bem explicativo. Entretanto, era em francés, o que poderia dificultar a sua
leitura. A obra de Porto-Alegre, O Memorial theorico musical, ndo é a mesma sugerida para a
pratica do solfejo por Rayol em sua Adverténcia. Esse Memorial continha assuntos da teoria
elementar, segundo o programa de ensino do Instituto Nacional de Musica e das Escolas
Primarias de 1° e 2° grau, assim como o livro de Miguez, mas apresentando-os de forma bem
resumida, sem ilustracGes e em um total de 13 paginas. As observaces feitas sobre os livros
acima podem ser acrescentadas as justificativas comentadas até 0 momento sobre a preferéncia
de Rayol ao escolher o livro de Miguez para auxiliar os seus alunos nos estudos tedricos
elementares da musica.

Retornando a questdo de NogGes de musica ser um livro diferenciado de Elementos da
theoria musical, podemos ainda ressaltar outros aspectos como 0s conceitos. Neles, Rayol faz
uso de uma linguagem mais préxima ao Diccionario musical de Machado (1842), que era mais
antigo, do que a utilizada por Miguez. Outro aspecto a ser observado é que Elementos da theoria

musical ndo tinha prefacio, epigrafe, dedicatoria ou outros paratextos que antecedem o texto, a

103 As obras a que tivemos acesso encontram-se em Salomdo (2016).
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ndo ser a pagina de rosto®* e, tampouco, os que ficam apds o texto. O livro de Miguez foi
elaborado comegando diretamente nos assuntos musicais voltados para a teoria, ndo tecendo
comentarios sobre a obra e nem sobre 0 seu pensamento a respeito dela.

Podemos dizer que o livro de Rayol é um livro diferenciado em relacdo aos demais
citados por ele, pois apresenta temas diferentes, como se estivesse preenchendo lacunas. Para
isso apoiou-se em dicionarios, literatura em que é mais comum encontrarmos explicagdes com
aspectos historicos, além dos conceituais, incluindo a origem do assunto. Assim, ele
completaria as informacdes que achasse necessarias para uma boa formacao de musicos. Essa
poderia ser a justificativa para o uso do verbo “facilitar” na sua Adverténcia?

Outro ponto observado na escrita de Rayol diz respeito a certas opinides emitidas por
ele ao longo do livro. Essas opinides, se fossem omitidas, ndo iriam interferir no entendimento
das explicacGes dos assuntos abordados, como, por exemplo, no topico sobre Compasso,
quando comenta que “[...] alguns musicistas teem tentado fazer um compasso de cinco
tempos®®; mas, ndo é provavel que isto se generalise pela difficuldade do ouvido se adaptar ao
rhythmo quinquenario’®®” (RAYOL, 1902, p. 27).

Outro caso foi na exposi¢ao sobre Vozes, quando pondera que “[...] quando o canto era
uma arte, a missé@o do mestre consistia em desenvolver a voz do alumno para conserval-a”, e
que os compositores ndo sacrificavam o0s solistas exigindo que estes cantassem fora da sua
extensao. No entanto, chama a aten¢do de que isso havia mudado. “Nao se trata actualmente de
emitir bem o som por uma progressao bem dirigida, nem de vocalizar; procura-se cantar em
desafio com a orchestra a ver se sobresahe esta ou o cantor” (RAYOL, 1902, p. 40). Por meio
dessas colocacOes, percebemos que o autor se posiciona em relacdo a realidade existente,
demarcando seu lugar no pantedo, deixando as marcas de sua experiéncia perpetuadas em sua

obra.

104 Na digitalizacdo disponibilizada pelo setor de Obras Raras da Biblioteca Nacional ndo constam a capa e as
paginas guardas.

105 Os compassos mais comuns na miusica eram os binarios, como a marcha, o ternario, como a valsa, e 0
quaternario.

106 Atualmente, esse tipo de compasso é difundido amplamente em diversas composicdes, inclusive em obras de
Villa-Lobos.
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5.2 EPITEXTOS: A RECEPCAO DO LIVRO DE RAYOL

Nesta subsecdo séo considerados os epitextos que dizem respeito a Nogdes de musica,
procurando entender, por meio deles, de que forma fizeram uso do livro de Rayol. Portanto,
consideramos a sua recepg¢do no meio da comunidade ludovicense e no meio de seus alunos,
para os quais dedicou a sua obra. Dessa forma, devido a temporalidade impossibilitar a obtencéo
de informacgdes por via oral, percebemos pelos epitextos a histéria evidenciada por Chartier
(1990) sobre as praticas nas suas diferencas. Os epitextos sdo classificados como epitextos
publicos e epitextos privados, conforme exposto na Figura 1. No caso de Nog¢des de musica
encontramos epitextos publicos a partir dos jornais, como o Diario do Maranhdo de 25 de

novembro de 1902 e Pacotilha de 20 de dezembro de 1902, os quais divulgaram o langamento
do livro de Rayol (ver Figuras 36 e 37).

Figura 36 — Anuncio do langcamento de Nogdes de musica
————

«Nrc¢des de Musica» é o0 Hi-
tulo duma obra da lavra do ma-
estro Antonio Rayol, que breve-
mento sahirk do prelo do ¢Dia-
rio do Maraghdo». Compilagao
dos melhores autores italisnos,
francozes e brasileircs, esse li-
vro 6 destinsdo a auxiliar o en-
gsino de musica nas escolas Nor-
mal e de Musica, de que Anto-
nio Rsyol é lente catbedratico.

Annexo &s «Nogdes de Mu-
sican veem alguns tragos bio-
graphicos dos melhores compo-
sitores brasileiros.

e e S ——
Fonte: Pacotilha de 20 de dezembro de 1902.
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Figura 37 — Anuncio do impresso de Rayol

Vai ser imp-esso um livrinho —ou

‘arte de musica—para aprendizagem,
_Lrabalho preparado e compilado pelo
~sr. Antonio Rayol, professor na Es-
cola Normal e director da de musica,
do Estado. E' uma boa nolicia, que
damos, a quem se dedicar a spren-
der a divina aile.

Fonte: Diario do Maranhdo, de 25 de novembro de 1902.

No Diéario do Maranhao, nas edi¢des de fevereiro a maio de 1903, foi encontrado um
anuncio da publicacdo do livro de Rayol, conforme Figura 38, e varios sobre a sua venda (ver
Figura 39). Esse jornal era impresso pela Tipografia do Frias, a mesma que publicou o livro
mencionado, entdo, esse tipo de divulgacéo ja era algo de se esperar. O Federalista de 5 de
fevereiro de 1903 publicou um agradecimento a Rayol por este ter enviado um exemplar de seu
livro!®”, Da mesma forma, o jornal Pacotilha de 06 de fevereiro de 1903 agradeceu pelo

exemplar recebido, ao qual chamou de panfleto sobre a arte musical, como mostra a Figura 40.

Figura 38 — Anuncio da publicacdo do opusculo do Sr. A. Rayol

e ————— T——— —
e - -

Nogdes pe Musica  extrahidas
dos melhoies auctores, ¢ 0 titulo
do opusento que o s, . Rayol, co:
nhecido pralsssor de musics, ac<ha
de publicar, dedicado aos seus dis
cipulos das  Escolas de  Musiea e
Normal, o Estado, Aos leitores
explica o referido professor e auc-
tor 0s molivos que teve para Dzer
o traballio publicado, \

Agradecemos o exemplar que nos
foi offerecido,

|
|
n
!

- -
Fonte: Diario do Maranh&o de 05 de fevereiro de 1903.

197 Conforme Bittencourt (2008), essa era uma pratica comum quando os préprios autores se responsabilizavam
pela publicagdo de suas obras.
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Figura 39 - Anuncio de venda de Nogdes de musica

Nocoes de
YMusica

Extrahidas de excellen~
les auclores
~~POR —

Antonio Rayol

enlrega-se nesla typo-
graphia,

595—9
Fonte: Diario do Maranhao de 16 de fevereiro de 1903.

Figura 40 — Agradecimento da Pacotilha pelo exemplar recebido
o VTR ERA M O e TR

Recebemos um exemplar do
pamphleto que,sobre a arte my-
sical, acaha de publicar o ma-
estro Antonio Rayol.-

Nesse pamphleto acham-se
enfeixadas nogoes de musica,
extrahidas dos melhores aucto-
res. :

O sr. Antonio Rayol offerece
o seu trabalho, que ® essenci-
almente didacticn, aos sous
alumaog dag Escolas Normal e
de Musica. ‘ :

‘Agradecemos, ‘penhoradissi-
mos, 0 exemplar que recebe=
mos, :

Fonte: Pacotilha de 06 de fevereiro de 1903.

Assim, observamos que diferentes jornais anunciaram esse livro na capital
maranhense, formando os epitextos de sua divulgacdo, independentemente da tipografia onde
ele foi impresso. Entretanto, além desses epitextos apresentados, foram encontrados outros que,
conforme exposto no inicio desta subsecdo, possibilitaram a analise do modo como a

comunidade e os alunos de Rayol fizeram uso de Nog¢des de musica. Portanto, os epitextos
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foram divididos em duas partes: as criticas da comunidade em relacéo ao livro escolar de Rayol;
e 0 posicionamento de Adelman Correa, Unico ex-aluno de quem foi possivel achar escritos
sobre o assunto.

A partir de marco de 1903, ano posterior ao langcamento do livro, varias noticias que
circularam a respeito de No¢des de musica constituiram-se de duras criticas dirigidas a Antonio
Rayol, tanto no jornal Pacotilha quanto em A Campanha. Comeg¢amos entdo com algumas
edi¢des de Pacotilha, cuja coluna Literatura, Artes e Sciencias contém a opinido do professor
de matematica José Casimiro de Oliveira Fontes'%. O resumo das criticas desse professor séo
apresentadas no Quadro 9, em uma coluna intitulada “Conteudo do texto”. Nela, expomos 0
assunto tratado por José Casimiro, transcrevendo algumas de suas frases que demonstram o
pensamento desse autor em relagdo a Rayol. Incluimos também nesse quadro o numero da

edicdo do jornal, com a sua respectiva data de publicagdo e paginal®,

108 Na coluna “Secdo Geral” do Diario do Maranh&o de 9 de outubro de 1880 (p. 1) foi publicado um texto de
José Casimiro de Oliveira Fontes intitulado Lucubracdes. Ele o dedicou “ao povo e as familias”, pois, sentindo a
“necessidade de combater o fanatismo”, propds-se a ensind-los as ciéncias, nesse caso versando sobre a
Astronomia, apoiado em “auctoridades competentes”, como Newton, Voltaire, Lagrange, entre outros. O texto
comeca informando que nascera em 4 de margo de 1851, na capital maranhense e que, naguele momento, entéo
com 29 anos de idade, escrevia pela primeira vez ao publico, pretendendo “remover as difficuldades que encontram
as classes pobres quando querem se dedicar & esta sciencia”, a Astronomia, uma vez que ela era tratada como “um
bicho de setenta milhdes de cabegas” por exigir conhecimento de varias disciplinas. Mesmo assim, ndo deveria ser
ocultada ao povo, a¢do a que se propds fazer em quatro capitulos sobre o assunto. No entanto, no periddico O
Malho de outubro de 1880, uma crdnica mensal publicada em S&o Luis pela tipografia do Frias, encontramos uma
critica ao autor de Lucubracgdes, ocupando quatorze paginas. Os autores da critica comecam “elogiando” José
Casimiro, admitindo serem faltos no conhecimento dessa ciéncia e que ele havia trazido “uma nova ordem de
compreensdo” a ela. Em seguida, passam a comparar afirmagdes feitas em Lucubragdes com estudos de cientistas
renomados, alguns dos quais o préprio Casimiro havia citado, e entdo usam de franqueza com José Casimiro:
“vocé tem apenas 29 annos, ainda deve estudar e aprender outros 29 para vir ensinar sciencias” (p. 73-74).
Continuando, aconselharam-no a empregar “methodo, paciencia e aplicagdo nos seus estudos, mega e péze o seu
material de conhecimentos, compare-0 com as obras dos mestres, e s6 entdo apareca em publico no desempenho
do louvavel desejo de popularizar a sciencia, mas isto sem termos empolados, com syngeleza de estilo, sem
obscuridades” (p. 74). Ainda complementam que Casimiro viera “derribar de um sopro o trabalho paciente com
que muitas geragdes de sabios teem consolidado as leis da astronomia” (p. 75). No jornal Diario do Maranh&o de
29 de novembro de 1909, é dada a noticia do falecimento de José Casimiro de Oliveira Fontes, que se encontrava
em tratamento no hospital Santa Casa da Misericordia.

109 pela pagina utilizada para publicacdo dos textos, pode-se ver a relevancia dada ao assunto discutido. Assim,
estando na primeira pagina o destaque seria maior.
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Quadro 9 — Criticas de José Casimiro no jornal Pacotilha

Edicéo / ,
pagina Data Contetdo do Texto
“O diabo que me coma se houver alguém que fique sabendo o que significa, em
N° 00063 - musica, a palavra Tom, lendo o que a tal respeito diz o Sr. Antonio Raiol nas
- 16/03/1903 . ~ : »
Pagina 2 paginas 32 e 33 das suas — No¢6es de Musica —.

**A partir dai Casimiro expde o0 que Rayol escreveu sobre Tom em seu livro.
Como continuagdo do texto anterior, esse professor chama as definigdes de No¢6es
de musica de erradas, inexatas e absurdas, e enumera trés alegacdes que Rayol
“poderia” fazer em sua defesa: os autores de quem ele copiou é que erraram; o
sistema de cOpias era comum a época; e que o importante era ganhar dinheiro. A
essas supostas alegacBes Casimiro rebateu com outras cinco: que “ninguém é
obrigado a copiar as sandices, as asneiras, 0s erros, etc., etc. de quem quer que seja
[...]”; que o professor de uma disciplina deve sempre dizer a verdade e ndo vender
N° 00064 uma obra indtil para o ensino da musica; que é preciso ganhar a vida, mas nao por
Pagina 2 17/03/1903 | meios ilicitos; que Rayol ndo estava “em apuros de miséria extrema”, mas pelo
contrario ganhava muito bem como professor da Escola Normal e da Escola de
Madsica; que Nogdes de musica ajudaria a aumentar o mau conceito que geralmente
as pessoas faziam dos poetas e dos musicos; e que se o livro de Rayol fosse Util aos
estudantes, ele ndo o censuraria mesmo que tivesse erros, mas como estava
convencido de que a motivagdo para tal publicagdo era “a ganancia, o egoismo, a
sordidez e o desejo desenfreiado de ganhar dinheiro'' a custa” de seus alunos, isso
obrigava-o a “fazer estes ‘bombardeios’”. Finalizando o texto desse dia, Casimiro
comeca a explicar o que seriam tons na musica, segundo a sua Vvisao.

Casimiro continua a explicar os tons na musica como existindo 42 teéricos e 24
praticos, e sendo diferentes entre os povos, o que origina o “Sentimento tonal”. A
N° 00066 partir de dicionarios musicais™* do periodo, ele define Tom como tendo dois
Pagina 2 | 19/03/1903 | significados, Tom como “acuidade entre duas notas consecutivas” e como “um
complexo de sons formando uma escala”. Em seguida esclarece como se formam:
as escalas com sete notas musicais e a necessidade da utilizacdo dos sustenidos e
bemais; e consequentemente os Tons.

Continuando o tema dos “tons da nossa musica”, o professor de matematica explica
quantos sustenidos as escalas possuem e como os bemdis sdo uma “indicagdo
meramente nominal e ndo real”, uma vez que as notas bemolizadas sdo tocadas no
N° 00071 | 25/03/1903 | mesmo lugar de alguma nota sustenizada, embora comente que isso ndo ocorre nos
Péagina 2 instrumentos, “cujas escalas ndo sdo graduadas”. Classifica os tons como maiores,
aqueles que se prestam para musica alegres, e como menores, que Sd0 0s proprios
para as masicas tristes, apresentando depois a relagdo entre as escalas dos tons
maiores e dos tons menores.
Nesse texto o professor evidencia a diferenca existente na formagéo das escalas
N° 00072 | 26/03/1903 menores quanto a presenca de sustenic_ios e de bemc')Nis, explicando que, na forma
P4gina 2 ascendente, as notas possuem determinadas alteracdes e na despc_endente ou,tras.
Dessa forma, essas escalas possuem uma regra: entre a sexta e a sétima nota ha um
intervalo aumentado.
Casimiro nesse artigo trata dos tons “naturaes, reciprocos e relativos”, explicando
como cada um deles é formado. Os primeiros sdo aqueles que terminam em notas
N° 00075 | 30/03/1903 | sem acidentes, os segundos tém 0 mesmo nome pertencendo um ao maior € 0 outro
Pagina 2 ao menor, e 0s terceiros sdo 0s tons que possuem 0s mesmos acidentes mas também
diferem por ser um maior e 0 outro menor. Comenta ainda sobre as escalas
diatdnicas e as cromaticas.
Fonte: Quadro elaborado pela autora a partir dos jornais citados.

110 Casimiro comenta nessa nota que o valor cobrado na venda do livro de Rayol era de trés mil réis (3$000), uma
quantia alta para algumas alunas muito pobres, provavelmente referindo-se as alunas da Escola Normal.
111 José Casimiro explica que a palavra Tom tem diversos significados nos melhores dicionarios da época e depois
cita dois deles para fazer as suas consideragdes: 0 de Francisco Solano Constancio e o de J. I. Roquete.
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Essas criticas de Casimiro referem-se basicamente a parte em que Rayol trata do Tom,
termo para o qual é encontrado mais de um significado na musica. Conforme o autor das
criticas, os dicionérios da época definiam Tom de duas formas: uma como o intervalo entre
duas notas consecutivas e outra como 0 modo de formagao de uma escala musical'?. A partir
disso, Casimiro deteve-se mais na segunda definicdo, ou seja, no modo como as escalas sao
formadas e, consequentemente, nos modos aos quais elas pertencem. No entanto, Rayol, em
seu texto, abordou as duas definicdes de Tom'!3, mas ndo classificando-as separadamente, o
que ndo se tornou muito didatico'*, além de tratar de uma maneira bem sucinta do assunto e
com pequenas explicacdes histdricas®.

De certa forma, o professor Casimiro faz uma exibicdo de conhecimentos na intengéo
de completar o que Rayol escreveu, embora esse autor tivesse deixado claro que o seu livro era
composto de “nog¢des” de musica, 0 que ndo exigiria muito detalhamento dos temas tratados.
Além do mais, em seu texto prefacial “Aos Leitores”, Rayol admitiu que o seu trabalho era
resumido e incompleto, precisando de uma parte complementar que seria suprida pela prética.
Portanto, provavelmente, ele detalharia mais os conteudos do livro na prépria sala de aula, uma
vez que a sua obra era “exclusivamente destinada aos [s]eus discipulos” (RAYOL, 1902, p. 10).
Conforme mencionado, certos escritos intelectuais de Casimiro haviam sido questionados e
criticados decadas anteriores (1880), as suas Lucubragdes. Em relacdo a Rayol, Casimiro
assumia dessa vez a voz de acusador e o tenor de incompetente, uma inverséo das posi¢des? Ou
Casimiro continuava querendo “esclarecer” ao leitor determinados assuntos?

O posicionamento de Casimiro teve ainda continuidade no ambito da imprensa, quando

foram propagadas outras noticias. No jornal Pacotilha de 28 de marco de 1903 (p.2), a nota

112 Escala musical € uma sequéncia de notas musicais que obedecem a uma determinada ordem, conforme a sua
classificacéo.

113 Em Machado (1842), de quem Rayol tirou a maior parte de suas definicdes, tem-se: Tom como a nota da escala
musical sobre a qual se escreve uma musica, podendo ser no modo maior ou menor, totalizando a possibilidade de
formar trinta tons diferentes; Tono como o intervalo entre duas notas consecutivas; e Tons como algumas regras
do canto gregoriano referentes ao uso das escalas musicais. Nessas partes da obra de Machado (1842) encontram-
se as explicac@es utilizadas por Rayol.

114 Na visdo atual pode ndo se achar muito didatica a disposicdo exposta por Rayol, mas ressaltamos que se deve
ter cuidado nessa observagéo para evitar o anacronismo.

115 Em boa parte do assunto sobre Tom, Rayol refere-se & parte histérica, explicando, por exemplo, o sistema
antigo de afinacdo, que era obtido pela divisdo da oitava (oito notas musicais), por meio de um monocérdio,
experimento pitagorico constituido por uma corda, o qual Machado (1842) chamou de “sondgrafo”. Essas divisdes
eram representadas por fragcdes que compunham os intervalos entre os sons. O sistema de afinacdo temperado,
outro padrdo de divisao da oitava utilizado a partir do barroco, era presente na época de Rayol e tem a sua aplicago
até os dias atuais. Para maiores esclarecimentos desse assunto vide Harnoncourt (1998) e Menezes (2003). Uma
parte da explicacdo sobre a afinacdo antiga Rayol j& havia exposto anteriormente em Nog¢des de musica, quando
escreveu sobre o Som.
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intitulada “Desforc¢o vil”, assinada por Veritas (provavelmente um pseudénimo), noticiava uma
agressao fisica por parte do “pseudo e bojudo professor da Escola de Musica”, Antonio Rayol,
contra o professor Casimiro, que estava publicando “vibrantes artigos™ para provar a “inepcia
e ignorancia” desse musico. Na edi¢do de 30 de mar¢o do mesmo ano (p. 2), esse jornal publicou
uma outra nota sobre o0 assunto, na qual o proprio Casimiro explicava o atentado de agressdo a
sua pessoa, mas fez um adendo de que Rayol ndo tinha obtido éxito, apesar de ter espalhado
que lhe “tinha dado muita pancada”. Terminou 0 texto chamando-o de mentiroso em musica e
em outras coisas, deixando claro que “as suas quixotadas ndo me amedrontam: continuarei a
escrever contra elle”.

No dia seguinte, 31 de marco (p. 2), outra nota denominada “Raioladas” e assinada por
Jules Jacques David (provavelmente outro pseudénimo) fez critica a suposta agressdo fisica
realizada por Rayol e destacou que “[...] o Maranhdo em peso ja é conhecedor de sua
incapacidade em musica e muito melhor ainda aquelles que 0 acompanham e sujeitam-se a sua
batuta”. No jornal A Campanha de 30 de margo de 1903 (p. 2), apareceu, em uma coluna de
titulo “Rodellas”, uma anedota fazendo men¢ao a Rayol ¢ Casimiro: “- Entdo o Rayol foi as
bitaculas do Casemiro? — E real. — Porque? — Porque 0 Zé Casemiro ndo lhe quiz mexer a
panella de feijao”. Sendo bitacula a caixa onde guardava-se uma bussola, pode-se entender que
Rayol quis orientar Casimiro chamando-o para uma briga, ja que este criticou na imprensa seu
livro e a sua profissionalidade.

A seguir, no Quadro 10, continuamos expondo as criticas que citam o livro de Rayol,
embora 0s seus autores, que com excessao de Lentini devem ter usado pseuddnimos, ndo entram
em detalhes quanto aos assuntos técnicos da obra, como foi tratado por Casimiro. As cinco
primeiras notas sdo formadas, em suma, de criticas a Rayol por ele ter tido a coragem de
publicar um livro confuso e que era uma copia de outros autores, por ndo ter capacidade de
elaborar um compéndio, por obrigar seus alunos a comprarem seu livro e por ndo responder
publicamente as acusacdes que lhe eram imputadas na imprensa. Todas as criticas foram
elaboradas de uma forma hilaria e com tom sarcastico, a exce¢do do professor Lentini. As notas
de Zig-Pindoba e Wagner citaram o livro NocGes de musica, mas como um meio de referir-se
ao seu autor, identificando-o como um musico pouco recomendado em sua terra natal. A Gltima

nota, de M. Pitada, pareceu duvidosa quanto ao elogio mencionado.
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Quadro 10 — Criticas a Antonio Rayol na imprensa maranhense

PERIODICO

EDICAO
PAGINA

DATA

AUTOR

CONTEUDO DO TEXTO

Pacotilha

N° 00071
Pagina 02

25/03/1903

Sem
identificacdo

Essa nota, intitulada Protesto, é um “suposto” abaixo assinado
da parte dos autores em que Rayol apoiou-se, protestando contra
“o procedimento irregular e petulante do sr. Antonio Rayol, que
fez um mingau de varios trechos dos nossos livros, copiando-os
desastradamente, o que lhe trunca e altera o espirito”. Esses
autores intimam o diretor da Escola de Musica do Maranhéo a
“defendel-os das acusac¢Bes que lhe teem sido atiradas pelo sr.
José Casimiro de Oliveira Fontes”. O texto ainda censura Rayol
por utilizar os trabalhos desses autores para “fins mercantis”
obrigando os seus alunos pobres a comprar suas Nocdes de
musica, as quais chamam de transcricdo imbecil. Terminam
esperando ajustar contas com ele e assinando: R. L. Lavard; J.
A. Choron; A. R. Fauyolli; B. Artussi; J. F. Rousseau. N. C.
Cattaneo; R. N Machado.

Pacotilha

N° 00082
Pagina 02

07/04/1903

Cururuca

O autor aqui elabora com as letras do titulo do livro de Rayol
uma espécie de acrdstico, em tom sarcastico. Em seguida
anuncia ser essa a nova edi¢do da obra de Rayol, “adoptada em
todos os conservatérios da Oropa de Portuga e muito melhorada
pelo maestro Famecolli, Ami Rari”. No final d4 o nome e o
endereco da livraria onde essa obra estaria & venda,
provavelmente com nomes ficticios.

0 kypos p.piaaies
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A Campanha

N° 00076
Pégina 02

18/04/1903

Leopoldina

Sob o titulo de O maestro Raio, o autor faz mengdo & nota
publicada no jornal Pacotilha de 25 de marco de 1903, a
primeira descrita aqui neste quadro, chamando a atencdo de
Rayol por esse nao ter proferido nenhuma “palavra sobre o crime
que lhe foi imputado”, limitando-se a querer afrontar o invalido
professor Casimiro (autor das criticas expostas no Quadro 9).
“Leopoldina” chama Rayol de repudiado, pois nio havia “uma
alma caridosa” para estender-lhe a mdo, complementando que os
autores dos quais fez coOpia, assim como os compradores de
Nocdes de musica ndo se satisfaziam com o covarde siléncio
dele. Ainda no texto, escreve que os ‘“esfaqueados” e os
“ludibriados” exigiam a presenga dele no tribunal da imprensa:
“Querem que compareca em pessoa para ser julgado em
definitivo, como reu de peor dos atentados — o de larapio dos
produtos da inteligéncia de outrem”. Ao final arremata: “Arranje
ao menos um sympathico que o engrosse, sr. Rayo!”.

Pacotilha

N° 00111
Pégina 02

12/05/1903

X0

Por ser uma nota ndo muito extensa vamos transcrevé-la
integralmente. “Pessoa habilitada estd fazendo um minucioso
exame das Nogdes de musica, que o sr. Antonio Rayol, com uma
audacia sem limites, ha semanas impingiu ao publico
maranhense. Ser4 um exame technico, no qual se mostrard a
profunda ignorancia do sr. Rayol das mais elementares regras
musicaes. Entdo ficardo todos conhecendo que o sr. Rayol é
incompetente para dirigir uma Escola de Mdsica e incapaz de
preparar o menor compendio.”
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PERIODICO

EDICAO
PAGINA

DATA

AUTOR

CONTEUDO DO TEXTO

Pacotilha

N° 00112
Pagina 02

13/05/1903

Jodo José
Lentini

Assinada por um reconhecido musico e professor da capital
maranhense, essa nota, intitulada “Sobre um intrigante”, vem a
publico explicar que eram infundadas as acusag@es de Rayol de
que ele, Lentini, seria o verdadeiro autor das criticas a Nogoes
de musica, feitas na coluna de Literatura, Artes e Sciencias do
Pacotilha, assinadas por José Casimiro e ja demonstradas no
quadro anterior. Lentini afirma que ndo precisaria usar do nome
de outra pessoa para demonstrar as tolices escritas por Rayol,
uma obra, conforme ele, “eivada de erros”, uma “mixordia
descomunal”, umas “baboseiras sem nexo e pessimamente
copiadas, ou mal filadas de conhecidos auctores”, que, de
maneira desordenada, o “pretenso maestro” havia arrumado.
Encerra o texto dizendo ter carater suficiente para colocar seu
nome “debaixo de qualquer juiso que formasse das [...] anti-
diluvianas ‘Nogdes de Musica’” de Rayol.

Pacotilha

N° 00118
Pagina 02

20/05/1903

Zig-Pindoba

Nessa nota o autor faz um apelo ao Governo do Estado para que,
em nome da moralidade, retirem do saldo nobre do Teatro Sdo
Luiz, o retrato de Antonio Rayol, ja que esse ndo fazia jus de
estar ao lado do retrato de Carlos Gomes. Assim, cobram das
autoridades que tirem “a effigie do filante das NogOes de
Musica”, uma vez que seu retrato “ndo falla ao povo, nada
representa, pois que o original € um sujeito que por coisa alguma
se recomenda”.

Pacotilha

N° 00121
Pégina 02

23/05/1903

Wagner

O autor faz mencg&o ao termo dirigido a Rayol por Fran Paxeco,
de “tenor cana rachada”, e acrescenta outro chamando-o de “O
tenor bobagem”, que fica como titulo da nota. Comentando sobre
um concerto''® a ser realizado em Sao Lufs, com a participagéo
de um baritono, do qual o autor diz que Rayol “correu” de fazer
um dueto, e do pianista Americo Angelo, o qual ndo notaria “os
defeitos” na voz desafinada do tenor bobagem, escreve que:
“agora o cantador das Nogdes de Musica pode berrar & vontade
pois ndo se podera estabelecer o confronto entre a sua péssima
voz e a educada e suavissima do barytono Villaga”.

Pacotilha

N° 00076
Pégina 02

31/03/1903

M. Pitada

Intitulada Carta aberta ao meu respeitavel amigo e colega A.
Rayol, esse texto trata das notas publicadas na imprensa a
respeito de NogBes de musica. Dizendo-se recluso e entregue ao
servigo religioso, o autor faz mencéo: ao periodo que estudou em
Mildo juntamente com Rayol; a reforma que Rayol acabou de
fazer revolucionando o campo da orquestragdo de instrumentos;
o reconhecimento, em um “Congresso Universal de Musica”, de
alguns instrumentos da futura mdsica, como a marimba, o apito,
etc., o talento de Rayol em despertar o sentimento estético na sua
obra “abolindo o imprudente uso das claves e restaurando a
melodia dos Goytacazes e Aymorés”; e o assombro que teve ao
Rayol tratar do “genero vulgarmente conhecido como: A
retirada dos..”. No final despede-se desejando sinceras
congratulagdes ao seu amigo Rayol.

Fonte: Quadro elaborado pela autora a partir dos jornais citados.

116 S30 encontradas duas noticias no jornal Pacotilha fazendo referéncia a um concerto com a participagdo do
pianista portugués Americo Angelo. A primeira, de 22 de maio de 1903 (p.1), com o titulo “Concerto Americo
Angelo”, anuncia que o evento seria realizado na Escola do Estado, localizada na Rua Grande, local da Escola de
Mdsica, sendo organizado pelo maestro Antonio Rayol. A segunda, de 25 de maio do mesmo ano (p. 1), relata que
0 concerto anunciado foi uma excelente festa artistica realizada no dia 23 de maio, com um programa organizado
e executado de maneira correta, com a apresentagao de diversos masicos, incluindo Antonio Rayol, que fez solo e
um dueto com a senhorita M. Oliveira. Ndo h4 comentério sobre a apresentacdo de um baritono e nem de Rayol

ter “fugido” de um dueto com esse cantor.
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A seguir vamos nos ater as duas Ultimas notas do Quadro 10, quais sejam a que fez
mencéo a Fran Paxeco e a de M. Pitada. A primeira justificativa se deve ao fato de ambas as
notas terem ligacdo com outras publicacdes da imprensa do periodo e a explanacdo delas
auxiliard no proprio entendimento das mesmas; a outra € porque as notas sdo consideradas
relevantes nessa discusséo efervescente contra Antonio Rayol. A nota do suposto Wagner, que
em seu texto chamou Rayol de tenor bobagem, fez referéncia ao termo usado por Paxeco, de
tenor cana rachada. O uso desse termo por Paxeco foi encontrado na edicdo de 20 de maio de
Pacotilha, porém essa nota € uma continuacdo de outra que se encontra na edicao do dia 18 de
maio de 1903 (p. 2).

Comecamos entdo, por essa Ultima, na qual Fran Paxeco, por meio de uma nota chamada
O sr. A. Raiol, deu um aviso ao publico de que iria “escalpelar, em folha volante, o
primeirissimo tenor Antonio Raiol”, e que isso seria uma leitura &spera e desagradavel.
Entretanto, dois dias depois, dia 20 (p. 2), sob o titulo de O tenor Taboca, Paxeco retirou a
intengdo anunciada por conselho de amigos seus. “Fica, pois, sem efeito, por agora, o meu
sinistro intuito de furar o abdémen ao primeirissimo tenor, dono de uma linda voz de cana
rachada”. Finalizou aconselhando Rayol a pegar as malas e a sair de sua terra, pois nela ndo
havia “um tunico homem de bem” que o levasse a sério.

Por que motivos Paxeco posicionou-se tdo veementemente contra Rayol? Percebemos
que, embora ndo faca nenhuma referéncia ao livro de Rayol, pelas criticas feitas ao tenor,
declarando-o um incompetente, e por explicitar seu desejo de que ele fosse demitido dos cargos
publicos que ocupava, como exposto mais abaixo, inferimos que julgava também a sua obra
como algo malfeito e ndo digno do povo maranhense. Por essa razdo, detivemo-nos a essas
noticias com o intuito de que elas acrescentem algo mais aos assuntos ja discriminados no
Quadro 10.

Manoel Francisco Paxeco, o Fran Paxeco, nasceu em Portugal no dia 9 de marco de
1874 e faleceu em 7 de setembro de 1952 em Lisboa. Esse literato chegou em S&o Luis no inicio
do ano de 1900, quando passou a fazer parte da Oficina dos Novos, da Academia Maranhense
de Letras e de outras instituicdes culturais. Escreveu varios livros e atuou na imprensa
maranhense!!’ (PAXECO, 2008). Em 1901, um ano ap0s a sua chegada ao Maranh&o, foram
publicadas duas notas criticas de Paxeco a Antonio Rayol no jornal Pacotilha. Como essas

notas foram as primeiras encontradas nos jornais da época durante esta pesquisa, acreditamos

117 Esse relato foi escrito por Jomar Moraes na apresentagdo da obra O Maranhdo: subsidios historicos e
corograficos, de Fran Paxeco, reeditada pela Academia Maranhense de Letras em 2008.
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ser 0 assunto nelas tratado o motivo que deu origem ao posicionamento hostil que ele mostrou
ter em relacdo ao tenor maranhense nos anos seguintes.

A primeira delas, a do dia 15 de julho (p. 3) de 1901, informou que Rayol havia se
comprometido com a programacdo musical da sessdo comemorativa do dia 14 de julho,
promovida pela Associagdo Civica Maranhense!!®, da qual Paxeco fazia parte. A sessdo seria
realizada nas dependéncias da Escola de Mdsica, com a permissdo do Governador Jodo Costa.
Para as despesas desse evento, Rayol pediu a Associacao a quantia de 40 mil réis, porém, como
narrou o autor da nota, 0 “primeirissimo tenor” ndo apenas ndo cumpriu o prometido, como
também “nem um copo de agua limpa apresentou, nem sequer um panno decente para cobrir a
mesa” colocou. Para completar, nem compareceu a sessdo “para agradecer o voto de louvor que
& mesmo lhe propuz”. Contrariado, Paxeco ressaltou que Rayol tinha tido uma postura
totalmente diferente quanto a um concerto ainda a ser realizado, também na Escola de Mdsica,
pelo bispo da Diocese de S&o Luis, D. Xisto Albano. Para esse, ele ja havia providenciado varias
participacdes musicais''®. Ele terminou a nota sugerindo ao bispo que crismasse Rayol, porque
era disso que “esse diabo” precisava.

Na segunda nota, a do dia 17 de julho de 1901(p. 3), Paxeco iniciou o texto esclarecendo
que Rayol publicou, um dia antes, a discriminacdo dos 40 mil réis recebidos para a festa e
devolvido o saldo com honestidade, mas ndo havia apresentado nenhuma justificativa quanto a
alteracdo que acabou acontecendo na programacdo musical combinada. Ele acrescentou que o
publico deveria avaliar o procedimento de Rayol e o dele ao indignar-se e defender os interesses
da Associacdo na imprensa. Contou ainda que o diretor da Escola de Mdsica havia incitado os
alunos a seguirem-no até o meio da Rua Grande e a assoviar para ele, lastimando o ocorrido.
Censurou os alunos por ndo estarem seguindo 0s passos gque 0s antepassados desta terra haviam
ensinado sobre civilizacdo, e a Rayol, porque “alem de propelir os seus discipulos a uma insolita

manifestacdo, se calou miseravelmente em vez de vir desagravar em pessoa, Vvisto julgar as suas

118 O jornal Pacotilha de 12 de julho de 1901 (p.3) informa sobre o sarau literario-musical que se realizaria em
comemoracdo da Republica, da Liberdade e da Independéncia dos Povos Americanos, e que nessa ocasido haveria
a posse dos socios eleitos para os cargos administrativos da Associacdo Civica Maranhense. Dentre eles, Barbosa
de Godois, Raul Astolfo Marques, Manoel Ignacio Dias Vieira, Antonio Lobo, Fran Paxeco, e muitos outros. Na
edicdo do dia 13 de julho (p. 2) novamente aparece o convite ao evento, evidenciando a apresentacdo de trés
pianistas e de uma aluna da Escola de Musica que recitaria um soneto de Francisco Serra. Nao h4d mengéo a Rayol
como organizador da programacdo musical, mas as execuc¢des prometidas conferem com a reclamacao posterior
de Paxeco. Ja a edicdo do dia 15 de julho (p.2), relata que a festa ocorreu com a posse dos cavalheiros eleitos e
com os discursos de Ribeiro Gongalves, Alfredo Fernandes e Fran Paxeco, mencionando ainda a alteragdo no
programa devido suprimir-se a parte musical anunciada, cabendo a Paxeco o pedido de desculpas a plateia do
auditorio por esse inconveniente.

119 Esse concerto foi mencionado na terceira secdo desta tese, e corresponde a uma programacao litero-musical
realizado no dia 4 de agosto de 1901 com a coordenacdo de Antonio Rayol.
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preclaras e tdo notorias virtudes ofendidas”. Terminou desculpando as leviandades dos mogos
e deixando claro que qualquer agressdo fisica que sofresse Rayol o pagaria com juros.

Apesar desse posicionamento “justificavel” aos seus proprios olhos perante 0 publico,
Paxeco foi alvo de julgamentos no mesmo jornal em que langou criticas a Rayol. No jornal
Pacotilha de 16 de julho de 1901 (p. 3), repetido no dia 17 de julho (p. 3), dois s6cios da
Associagdo Civica Maranhense, Antonio Nunes Gomes e Celso Bandeira'?°, anunciaram que
iriam deixar de integrar a mesma por ndo concordarem com as criticas lancadas na imprensa
contra Antonio Rayol, em particular por ocasido da festa comemorativa de 14 de julho,
principalmente por parte de Fran Paxeco, para quem langaram sérias acusacdes pelo fato de o

mesmo ja ter ofendido a memoraveis maranhenses (ver a nota na integra na Figura 41).

Figura 41 — Nota de retirada de dois socios da Associagdo Civica Maranhense

Associacino Civica
RMaranhense '

Sendo nds socios, ao quo di-
zom, fundadores desta socio
dade, inaugurada por bonemo-
ritos rapazes decta torra, vimos,
por intermedio da impronsa, dof
alto destas columpas, declarar
quo do j&, por scrios motivos,
deixamos do fazor parte d’clla.
Em primoiro logar porgque, ostq
sociedade, levada por moero des-
poito, por um dos seus mais hu-
mildes socios, e mesmo inquali-
ficavel, magoou moralmonto o
illustre, sympathico e talontosol
primeiro tonor brasileiro Anto-
nic Rayol, e em segundo por
zer parte da sociodade, eujo fu
turo era tao propicio, o sr. [Fran]
Paxeco, quo ja tem tomado 4
¢des no Amasonas, no Parda o
terra natal, om Lisboa, sua pro-
Eria pelos seus altos feitos o qud

a toampos adultersu a inolvid
davel momuria do sempro veno-
ravol mestro Sotoro dos Reis,of
ffondendo tambom ao amoritg
educadormaranhonse Domingod
Machado, pelo que ia lhe cus-
tando uma sova; nds, om nomeg
da mocidadoe estudiosa de noss
terra natal, protostamos com.r:
a varrina do sr. Fran Paxoco
publicada na impronsa desta cnd
pital, cuspida na honrs do nos
s0 sympathico Mostro, talend
toso filho do Maraushiis, o pri-
moeiro tenor brasileiro Antunidy
Ray-« 1.

Maranhao, 168 de Julho dd
1901,

& Antonio Nunes (Gomes
2 Celso Bandeira

Fonte: Pacotilha de 16 de julho de 1901 (p. 3).

120 No jornal Pacotilha de 17 de julho (p. 3), Paxeco insinuou que essa atitude dos dois rapazes foi induzida por
Rayol, que eles ndo poderiam provar no tribunal as injarias feitas a ele, conforme consta na Figura 41. Ele
completou que sdo “mogos inexperientes, embora movidos por velhacos”.
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Outras duas criticas sdo encontradas no jornal A Campanha em relacdo a Paxeco, e,
apesar de serem casos diferentes do anterior, tém também o nome de Antonio Rayol envolvido.
A primeira diz respeito a briga no bonde, ja mencionada na secao trés desta tese, entre Leocadio
Rayol, que tomou as dores de seu irmao Antonio Rayol, e Manuel de Béthencourt. Apds ser
noticiada essa briga na imprensa pelo jornal Pacotilha de 15 de maio de 1902, Leocédio
solicitou a quatro pessoas que estavam presentes no bonde que escrevessem cartas relatando a
versdo de cada uma delas sobre o incidente ocorrido. Posteriormente, publicou as respostas
recebidas no jornal Pacotilha de 19 de maio de 1902 (p. 2). Os autores das cartas foram Fran
Paxeco, sobre o qual Leocadio disse logo ndo ter relacdo de amizade, mas, mesmo assim,
solicitava a sua explicacdo; Manoel Ignacio Dias Vieira; Alfredo Teixeira; e Carlos Coelho.

Nenhum deles defendeu Leocéadio, pelo contrario, relataram que ele havia atacado o sr.
Béthencourt e o seu primo, que tentava defendé-lo, diferente do narrado pelo jornal Pacotilha
ao noticiar o fato. Entretanto, A Campanha de 20 de maio de 1902, na coluna “Na casa alheia”,
foi contraria as narragdes desses senhores, relembrando o ja exposto pela Pacotilha e chamando
de contraditorios os relatos apresentados, em especial o de Fran Paxeco. Para eles, esse de
Paxeco era “uma verdadeira miseria e, por indecente que ¢, d’elle nao nos ocupamos”. O texto
termina com um lamento pelo incidente todo: “triste tempos e tristes homens™.

Outra critica de A Campanha contra Paxeco foi encontrada na edicéo de 6 de novembro
de 1903 (p.1), sem autoria. Ao iniciar o texto com o ditado “Quando urubu esta infeliz...”, o
autor relata um boato com ar de veridico sobre Fran Paxeco, que, apds ter quase apanhado de
alguns estudantes, enclausurou-se na casa do sr. Manoel Ignacio. No entanto, ndo querendo
mais sustentar essa situacdo, escreveu um oficio ao Governador do Estado para pedir que este
garantisse protecdo a sua vida e que também demitisse Rayol dos cargos estaduais que ele
ocupava, por bem da moralidade publica.

Entretanto, o Governador passou o0 caso para o senador Benedito Leite que, ndo estando
para gracas, chamou Paxeco de insolente e ndo lhe concedeu nada. Contrariado com essa
decisdo, o deputado Manoel Ignacio, citado entre os que responderam ao pedido de Leocéadio
no caso da briga do bonde, prometeu guardar a vida de seu amigo Paxeco. O texto termina
completando o ditado do inicio: “Quando urubu esta infeliz, ndo ha galho que o aguente...”,
chamando Paxeco de audacioso por querer tomar ares de diplomata, ameacando o governo
“com o pau do consulado portuguez”, pois foi dizer que recorreria ao consulado se nao tivesse

resposta favoravel do Governador.
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A (ltima nota exposta no Quadro 10, “Carta aberta ao meu respeitavel amigo e colega
A. Rayol”, registrada no jornal Pacotilha de 31 de margo de 1903, parece a primeira vista um
elogio de M. Pitada a Rayol e ao seu livro. No entanto, duas notas que foram publicadas poucos
dias depois em A Campanha colocaram em duvida a veracidade da mesma. Na edi¢do desse
jornal do dia 03 de abril de 1903 (p. 2), a pessoa que se diz ser o verdadeiro Manoel Pitada
escreveu uma carta “Ao publico e especialmente aos Srs. Musicos”, onde esclarece néo ter sido
0 autor da “Carta aberta” publicada no jornal Pacotilha, de nunca ter estudado masica, muito
menos em Mildo, de ndo entender nada do que musicalmente foi tratado na carta, de que até
tinha medo de apito policial, além de ndo ser religioso recluso em consistdrio de alguma
paréquia da capital maranhense, algo que era costume de seu primo Amancio Pitada, “talvez
d’ahi a troca de nomes”.

Em nenhum momento da carta Manoel Pitada expressa critica ou elogio a Rayol e a sua
Nocdes de musica, atendo-se somente a explicar o mal entendido. Por sua vez, no dia seguinte,
4 de abril de 1903 (p. 2), o referido Amancio Pitada foi quem acabou escrevendo uma nota
intitulada “Eu e o sr. Manoel Pitada”. Dizendo-se recluso e vivendo modestamente em um
consistorio, Amancio veio a publico dizer que foi vitima de um trapaceiro como Manoel Pitada,
o qual, por infelicidade, tinha 0 mesmo sobrenome, e que 0 mesmo procurou indispé-lo com o
maestro Rayol, “o festejado manipulador das ‘Nog¢des de musica’”. Acrescentou que €SSe
maestro era conhecido “em estraderices musicaes” e que ndo precisava do apoio moral de
Manoel Pitada. “Ja disse: o tal capadocio que procure um meio honesto de engrossar o sr.
Rayol”. Assim, entre réplicas e tréplicas dos Pitada, acreditamos ser a nota de Pacotilha mais
uma critica, embora disfarcada de elogio, ou, entdo, de um elogio falsificado. De qualquer
forma, foi a opinido de alguém que queria participar da discussdo acirrada da imprensa sobre 0
livro de Rayol.

Nas notas jornalisticas apresentadas e nas consideracdes feitas até aqui, observamos que
os jornais Pacotilha e A Campanha foram os que mais publicaram criticas ao livro de Rayol e
a sua pessoa, embora Pacotilha, em especial, também tivesse diversas notas com elogios aos
trabalhos desse musico. O que realmente teria gerado toda essa discussdo publica em torno de
um livro escolar, elaborado por um professor de musica conhecido na area artistica, mas que,
conforme expds no seu texto “Aos Leitores”, ndo tinha intencdes de que a sua obra tivesse uma
circulacdo ampla para fora dos limites de sua sala de aula? Teriam sido divergéncias meramente
pessoais que moveram esses diferentes posicionamentos? Ou questdes politicas? Ou uma

disputa de poder pelos cargos publicos que Rayol ocupava, afinal dentre outros, ele era diretor
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da unica instituicdo profissionalizante em musica do Estado? Sera que esperavam de Rayol um
livro mais detalhado e aprofundado, para além de uma compilagdo de “nog¢des” de musica?
Afinal, ele era uma figura notdria em meio a comunidade musical de vérias capitais, estudou
em Mildo e tinha uma bagagem de conhecimentos na rea, haja vista as suas composicdes.

Quanto a esse ultimo questionamento, fazemos aqui uma reflexdo. Como mencionado
na terceira secdo desta tese, houve uma divulgacdo no Diario do Maranh&o de junho de 1885
sobre o fato de Rayol ter elaborado um material para os seus alunos da Casa de Educandos e
Artifices, as NocOes geraes da arte musical. Algumas descri¢des feitas sobre essa obra no jornal
permitiram-nos tracar semelhancas com o seu livro de 1902 e suposi¢des de que o autor tenha
aproveitado esse material para compor Noc¢des de musica, talvez porque nédo tivesse
disponibilidade de tempo ou porque tivesse interesse em fazer somente uma compilacdo de
“nogodes” a partir do que ja estava encaminhado.

Assim, propds-se a completar com a sua pratica o que faltasse, além de recomendar o
uso de outros trés livros em sala de aula. Rousseau (2021) explica no prefacio de seu dicionario

121 que havia escrito quinze

de musica que aproveitou como fundamento para essa obra um texto
anos antes, mas fazendo varias corregdes e acréscimos ao anterior. 1sso era uma praticacomum?
Teria Rayol feito 0 mesmo? Acreditamos que isso pode ter gerado um peso critico em toda essa
discusséo.

E curioso notar o siléncio de Rayol frente a todos esses “ataques” pessoais na imprensa,
inclusive esse foi um ponto destacado em meio as criticas. Algumas edicdes do jornal Pacotilha
do ano de 1885 trazem noticias sobre o andamento de um processo judicial que Rayol moveu
contra o jornal O paiz por terem-no acusado de apropriar-se de uma Polka de outro compositor.
Essa musica tinha rendido uma homenagem ao tenor maranhense. Ao final, Rayol ganhou a
acdo por ter sido injuriado e o impressor de O paiz foi condenado, por permitir a publicacao de

uma noticia sem provas de sua veracidade!??.

21Rousseau (2008a, p. 317), em suas Confissdes, explica que esse texto fora escrito a pedido do escritor francés
Denis Diderot (1713-1784) para compor a Encyclopédie: “Quis ele que eu contribuisse para esse [...] trabalho e
me propds a parte da musica, que aceitei, e que executei muito as pressas e muito mal, nos trés meses que me
haviam dado, como a todos os escritores que concorriam para o trabalho”. Em seu dicionario de musica, Rousseau
(2021, p. 40) comenta mais a esse respeito, acrescentando que teriam sido necessarios trés anos “‘somente para ler,
extrair, comparar e compilar os autores de que necessitava”, e que executou o trabalho de modo rapido e mal para
ser fiel a sua palavra e amizade a Diderot, mesmo diante da “impossibilidade do sucesso”. Ele afirma que nao se
arrependia de ter cumprido com a sua palavra, mas “de ter sido temerario e de ter prometido mais do que podia
executar”. A partir da insatisfacdo dele com o seu proprio texto, resolveu reformulé-lo e fazer outra obra “tratada
com mais cuidado”, finalizando-a muito tempo depois como Dictionnaire de musique. A Encyclopédie foi editada
por Diderot e o filésofo Jean d’ Alembert (1717-1783), sendo produzida entre os anos de 1751 e 1772.
1220 jornal O paiz de 10 de fevereiro de 1885 divulgou uma noticia dirigida “Ao Sr. Antonio Rayol” e assinada
por “A voz do timulo”, pedindo-Ihe explicacdes de como uma polka recentemente composta por ele e tocada em
um espetéculo realizado na cidade poderia ser de sua autoria se ela foi executada em outro evento como
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Se nessa situagéo ele contratou advogado e empenhou-se em provar a sua inocéncia,
porque ndo teve a mesma atitude frente a todas as criticas recebidas pelo livro? Talvez porque,
diferentemente da acusacdo de ter roubado uma composicao, as acusagoes de copia de outros
autores ndao eram para ele entendidas como algo ilegal, que tivesse que ser justificado
publicamente, pois era uma préatica existente no periodo. Quanto aos conteudos selecionados e
a sua organizacdo, ele os fez conforme Ihe interessava, pois para ele, provavelmente, isso ndo
era algo a ser questionado. Enfim, seja por qual motivo foi, essa postura silenciosa por parte

dele incomodou os seus criticos na imprensa.

composicao do falecido Izidoro Lavrador da Serra. Uma pessoa morta havia quatro anos ndo poderia ter copiado
uma mausica do sr. Rayol, concluindo entdo que este deveria té-la roubado de Izidoro. Logo abaixo dessa nota, sob
a assinatura de “A voz da consciéncia”, foi publicada uma outra nota sobre o assunto, em que recomendavam ao
maestro Antonio Rayol, que recebeu uma homenagem pela polka em questéo, a atitude respeitosa de depositar a
coroa recebida na sepultura do verdadeiro dono, o lIzidoro, e de pedir desculpas. Na edi¢do do dia 05 de marg¢o do
mesmo ano, “A voz do timulo” relembrava a homenagem prestada a Rayol pela polka, no Theatro Séo Luiz, e
frisava novamente ter ele usado uma composicéo alheia como sua. A partir de entéo, o jornal Pacotilha comegou
a divulgar o processo movido por Rayol por essa callnia a seu respeito. O primeiro, de 11 de marco de 1885,
noticiou a exigéncia de que fosse exibido, diante do juiz de direito do 1° distrito criminal, o autégrafo responsavel
pelo dltimo artigo, ou seja, aquele que relembrava a homenagem. Na edi¢do do dia seguinte foi explicado que o
autdgrafo néo foi exibido porque o impressor do jornal, Rufino José de Magalhdes Barbosa, ndo havia recebido a
intimacdo em tempo habil, sendo a apresentacdo do autdégrafo transferida para outro dia. Como até o dia 23 de
abril ndo apresentaram o responsavel pelo artigo que injuriou a Rayol, este deu queixa contra o préprio Rufino,
responsabilizando-o pelo crime, conforme anunciou Pacotilha desse mesmo dia. A préxima noticia nesse jornal
sobre 0 assunto, na edi¢do do dia 21 de maio de 1885, comunicou que Rufino ndo compareceu a audiéncia e, dessa
forma, o advogado de Rayol requereu que o processo corresse a revelia, sendo chamadas algumas testemunhas.
Em 17 de junho de 1885, Pacotilha trouxe uma nota informando que a sentenca do caso havia sido dada e O paiz
apelou para o superior tribunal da relagéo. A ultima nota encontrada no jornal Pacotilha, referindo-se ao processo,
datada de 13 de julho de 1885, registrou a sentenca do juiz, que condenou ao impressor de O paiz. Nessa mesma
nota foram relatadas as condoléncias expressas pelo Diario do Maranhdo ao impressor, considerando-o um
inocente. Sobre isso, Pacotilha ponderou que o impressor condenado ndo cometeu o crime, mas ndo poderia
eximir-se da responsabilidade do ocorrido, pois admitiu a publicacdo de um artigo que comprometia a Rayol sem
nenhum escripulo e ndo apresentou o autor do mesmo. Pacotilha ainda complementou que a imprensa em geral
deveria passar a ser mais cautelosa ao admitir escritos e moralizar a questéo, que estava se tornando comum o fato
de um operério, como o impressor, ser declarado culpado pelo que outros fizeram, ressaltando ainda que o editor
e Unico responsavel pela publicacdo de um artigo deveria ser o proprietario do jornal.
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Outro questionamento levantado foi em relacdo as divergéncias politicas. Como foi
mencionado nesta tese, acreditamos que Rayol era liberal, progressista, republicano e
abolicionista. Durante os anos em que ele ocupou os cargos publicos de diretor da Aula Noturna
de Mdsica e, posteriormente, da Escola de Musica, e quando foi Inspetor do ensino, o governo,
segundo Meireles (2015), era liderado pelos Federalistas, tendo como lider desse partido o
deputado Benedito Leite'?® e como governadores Jodo Gualberto Torredo da Costa (1898-1902)
e Manoel Lopes da Cunha (1902-1906). O projeto de criacdo da Escola de Musica foi, conforme
Cerqueira (2019), de autoria de Benedito Leite, sendo aprovado no mandato de Jodo Costa. No
periodo das criticas ao livro de Rayol, esse governo também estava sofrendo censuras publicas.
Conforme Melo (2010, p. 60), “disputas partidarias, atos de violéncia e abuso de poder — esse
era o quadro politico do Maranhdo no inicio da Republica, isto €, um Estado que nascia sob o
signo da violéncia e do terror, dilacerado por querelas politicas locais [...]”, ndo promovendo o
desenvolvimento esperado.

O jornal A Campanha do més de fevereiro de 1903 publicou trés artigos referentes ao
ensino publico no Maranh&o. E, em todos eles foi citado o nome de Rayol. No primeiro, de 10
de fevereiro (p. 1), intitulado “Ainda sobre o ensino publico”, as institui¢des citadas foram a
Escola Normal e a Escola Modelo. Nesse artigo exigiam uma reorganizacdo do regulamento da
primeira. Criticaram Barbosa de Goddis*?* por gostar de pompas exteriores e ndo cuidar para
que o interior da escola correspondesse a tal. Quanto a Rayol, escreveram: “o governo que nao
se deixe enganar com os quadros doirados que o quixotesco Rayol, lhe apresentou. Contem
como attestado de applicacdo. Este Rayol, sr. governo, é muito pandego, gosta de trabalhar

pelos seus alunos”.

123 Conforme Silva (2017, p. 82), Benedito Leite foi jurista, professor e congressista maranhense, além de uma
figura influente do Partido Federalista do Maranhdo, sendo que antes da Republica ele era filiado ao Partido
Conservador. Comprometeu-se com a educacdo no estado, dentre outras questdes sociais, formulando um decreto
em 1895 para a reorganizagdo do ensino primario. Apesar de “sua preocupacdo com a instrugdo primaria”, ele
“ndo conseguiu de fato estender ou derramar o ensino em todas as localidades como sempre discursava,
justificando essa realidade a auséncia de recursos" para esse tipo de investimento publico, “fato duramente
criticado pelos seus opositores”.
124 Antonio Baptista Barbosa de Gododis foi diretor e professor da Escola Normal e da Escola Modelo Benedito
Leite no final do oitocentos e inicio de 1900, bem como lente do Liceu Maranhense. Foi um liberal engajado em
defesa da escola como uma instituigéo republicana, denominando-se um “pedagogista maranhense”. Para ele, “a
educacdo e politica andavam de médos dadas” (MELO, 2010, p. 49-50). Era o diretor de Rayol quando este
lecionava para os alunos da Escola Normal.
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O artigo seguinte de mesmo titulo, de 12 de fevereiro de 1903 (p. 1), ocupou-se de outras
queixas contra as duas instituicdes citadas acima, mencionando novamente a Godois e
referindo-se a Rayol como “o impagavel”, pois ensinava durante o ano letivo “hinos ridiculos”
as suas alunas, voltando-se para o Liceu Maranhense na parte final. Dessa instituicéo, criticaram
que o seu estabelecimento fisico, os seus lentes e 0s seus horarios eram divididos com o Ginasio,
colocando em duvida a capacidade de determinadas bancas examinadoras na avaliacdo de
algumas disciplinas, dentre outras queixas, e complementando: “[...] somente o que falta na
escola de musica € um pandego Rayol a fazer quadrinhos doirados para o sr. governador
examinar”.

O terceiro artigo com o titulo “Aos filhos de Momo” e assinado por Pierrot, de 21 de
fevereiro (p. 2), recomendava aos que nao tivessem imaginacdo quanto as brincadeiras
carnavalescas, que representassem certas figuras ludovicenses conhecidas do ensino publico,
fazendo referéncia a alguns ja citados nos textos anteriores, dentre eles, Godois e Rayol.
“Representae a Antonio Rayol que aos costistas'?®, diz que ndo tem politica, que é um homem
independente e bom” e “representae o Godois mandando arrancar o retrato de Rayol da aula de
musica e depois o tenor de braco dado com ele.”

Os trés artigos de A Campanha mostram que o nome de Rayol foi citado nas criticas ao
conjunto de professores e diretores que deixavam a desejar nas atividades educacionais
exercidas, chamando a atencéo do governo situacionista para a mudanca em prol de um ensino
adequado aos alunos das instituicdes publicas citadas. Na se¢ao anterior mencionamos o estudo
de Castellanos (2010), que abordou a questdo da Escola Normal ndo apresentar todos os
“resultados esperados” frente ao que estava proposto nos documentos oficiais. Portanto, a
realidade dessas instituicGes ndo era bem vista, assim como o governo que as mantinha. O jornal
Pacotilha de 6 de fevereiro de 1903 relatou a situacdo do Maranhéo, que passava por uma crise
financeira com os desmandos do partido dominante, aplaudindo o lider oposicionista Manoel

Bernardino Costa Rodrigues do Partido Republicano Federal do Estado.

125 Esse termo referia-se aos aliados do médico Manuel Bernardino Costa Rodrigues. Atuante no campo politico,
comandava o Partido Republicano no Maranh&o no inicio da década de 1890, partido que era composto em sua
maioria por ex-liberais. Apds a morte de Benedito Leite, em 1909, como resultado de um acordo entre
determinados politicos maranhenses, intermediado pelo entdo Presidente da Republica Nilo Peganha, ocupou 0
cargo de governador do Maranhdo Luiz Domingues e de vice-governador Costa Rodrigues (REIS, 1992).
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Nas duas primeiras criticas até poderia argumentar-se que, no que diz respeito a Rayol,
elas ficariam no campo profissional dele como professor. No entanto, no terceiro artigo ja
apareceu um apontamento de cunho politico relacionado a ele. Como visto, a expressdo
“costistas” referia-se aos aliados de Costa Rodrigues, que, nesse periodo, tinha o seu nome bem
presente na imprensa. Assim, a fala atribuida a Rayol, de que ele era alguém que se posicionava
como independente e sem politica, poderia dar a entender que ele ndo queria ser visto como
parte da oposic¢ao, pois ocupava cargos na situacdo e parecia fazer questdo de entender-se bem
com Godadis, que era seu chefe imediato, apesar deste ter mandado retirar o seu retrato da aula
de musica. Por outro lado, quem sabe, quisesse deixar claro ndo ter politica partidaria, nem
oposicao, nem situacdo, uma vez que o que poderia mové-lo nessa histéria seria somente a
realizacdo dos seus anseios musicais, como o de que S&o Luis tivesse uma escola de musica e
de que a musica estivesse presente no espaco do ensino publico. Esses anseios, de certa forma,
eram atendidos pelo governo situacionista.

A partir dessas observacdes feitas quanto aos Quadros 9 e 10, e a outras noticias dos
jornais, percebemos que 0s posicionamentos contrarios a Rayol poderiam ter sua origem em
divergéncias: pessoais, como parece ser o caso de Fran Paxeco; politicas, pois ele trabalhava
em um governo estadual criticado, em especial pela grave crise financeira na qual se encontrava
0 estado, com uma divida flutuante?®, motivo pelo qual Rayol era taxado de “o impagavel”;
intelectuais, a exemplo do professor de matematica José Casimiro; de poder, afinal algumas
notas chamaram a atencdo para o cargo dele como diretor da Escola de Musica, frisando que
ele ndo estava a altura desse posto e, até mesmo, a men¢do por duas vezes de “aos quadros
doirados” entregues ao Governador poderia ser, aos olhos dos opositores, comentarios de que
Rayol almejava algo fora da realidade maranhense, como alcancar o patamar de outras

instituicbes musicais brasileiras.

126 Segundo Meireles (2015, p. 366), essa divida era “pouco maior do que o dobro em que as encontrara a
Republica”.
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Enfim, os motivos dos diferentes ataques a pessoa do tenor maranhense podiam ser
originérios de uma dessas causas citadas ou de varias ao mesmo tempo, afinal, serd que para
Paxeco e Casimiro os interesses em critica-lo eram somente pessoais ou intelectuais? O jornal
Pacotilha de 13 de julho de 1885 (p. 2) comentou que havia na imprensa maranhense “umas
columnas publicas, onde se faz[ia] o despejo do odio, da intriga e da calumnia, mediante modica
retribui¢do pecuniaria”. Assim, as pessoas eram alvos dessas colunas, ainda mais se fossem
figuras publicas, como Rayol, cujo nome estava comumente na imprensa, ora sendo criticado,
ora sendo aclamado. Por meio dessas “praticas contrastantes [...] suas diferengas organizam-se
por estratégias de diferenciacdo ou imitacdo, e [...] os diferentes usos dos mesmos bens culturais
estdo enraizados nas predisposigdes estaveis proprias de cada grupo” (CHARTIER, 2006, p.
236).

Nesse momento, trazemos o posicionamento do musico Adelman Correa, que integra a
parte que diz respeito ao uso que os alunos de Rayol fizeram do seu livro, ou seja, como foi a
recepc¢do dessa obra na turma da aula de musica da Escola Normal e da Escola de Musica, como
anunciado no inicio desta subsecéo. No caso, o texto de Adelman em O Imparcial, de novembro
de 1940, foi o unico encontrado em que foi mencionado o livro Nog¢des de musica por um aluno.
Essa informacdo esta disponivel no Quadro 11. Existem outros textos escritos por ele sobre o

seu mestre, mas ndo fazem referéncia a obra em questdo e sdo tratados na Gltima subsecédo desta

tese.
Quadro 11 — Nota de Adelman Correa sobre Rayol
PERIODICO | “XSFO/ | pATA | AUTOR CONTEUDO DO TEXTO
O Imparcial | 007123 23/11/1940 | Adelman | No 36° aniversario do falecimento de Rayol, Adelman
Pagina 02 Correa Correa escreveu um texto em homenagem ao seu mestre

o qual foi publicado no jornal O Imparcial. Adelman
comeca narrando acerca dos fatos ocorridos na noite da
morte do tenor maranhense, em cujo local ele,
juntamente com outros amigos, se faziam presentes. Em
seguida, escreve “rapidos tracos biograficos” de Rayol
relatando a sua formacao, as suas atividades como artista
e docente, além de suas composi¢des musicais. Em meio
a essa apresentacdo, ele refere-se a Nogdes de musica
como um ‘“compendio de theoria musical”, em que
Rayol revelara “singulares conhecimentos”. Também
relata que as injdrias e callnias de seus conterraneos
conduziram-no ao desgosto, e que quando decidiu tomar
outro rumo e deixar a terra natal indo para a capital do
pais ja era tarde demais, o seu estado de salde agravou-
se vindo a falecer em S8o Luis.

Fonte: Quadro elaborado pela autora a partir do jornal citado.
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Nesse texto, trés pontos em especial chamam a atenc¢do. O primeiro é a postura dele em
relacdo a memoria de Rayol, pois, mesmo depois de 36 anos de falecimento, ele ainda
homenageava, defendia e admirava o seu professor. Conforme os relatos encontrados, Adelman
era muito proximo de seu mestre, esteve com ele nas horas finais de sua vida, carregou o seu
caixao no enterro, tocava nas orquestras regidas por Rayol e que, por vezes, dividia a regéncia
com esse aluno. Ao escrever esse artigo, ele tinha 56 anos de idade e exercia as atividades de
musico, advogado e jornalista.

O segundo ponto, foi a maneira como ele fez mengdo ao compéndio, “singulares
conhecimentos” revelados por Rayol. Diferentemente das demais opinides emitidas na
imprensa, as quais se referiam ao livro como uma copia mal feita, Adelman classificou-o como
Unico, inusitado, fora do comum em conhecimentos. Sera que estava defendendo o trabalho do
mestre sem imparcialidade, devido a amizade que o0s unia? Ou estaria destacando algo ja
discorrido nesta secdo, de que a forma de apresentacdo dos contetidos e a escolha de alguns
assuntos ndo eram comuns em outros livros do periodo? Ou, entdo, a maneira como 0 autor
evidenciou nos paratextos e no texto a sua concepgao a respeito da masica? Considerando esses
dois ultimos casos, teria emitido uma opinido sincera?

O terceiro ponto € a énfase dada quanto as caltnias e injurias sofridas por Rayol, que
chegou ao ponto de prejudicarem a sua saude, colaborando, de certa forma para a sua morte.
Apos esse texto de Adelman, podemos ter uma ideia da dimensdo que as criticas dirigidas a
Rayol tiveram sobre a sua vida. No texto ja comentado de Pacotilha de 12 de dezembro de 1904
(p. 1), em que um amigo de infancia de Rayol lamenta a sua morte, vemos mais um relato do
desgosto que ele teve ao ndo alcancar o reconhecimento esperado quanto a sua carreira de
cantor: “[...] provavelmente desiludido do seu sonho de gloria, afogado na materialidade
prosaica do professorado obscuro e mal pago, la se foi a dormir 0 somno eterno esse pobre

companheiro [...]”.

5.3 O TEXTO PREFACIAL “AOS LEITORES”

Conforme Genette (2009, p. 186)!?7, a forma mais comum do texto prefacial é um
discurso em prosa, elaborado em geral ap6s o término da escrita de todo o contetdo do livro,

ressaltando que o interesse ¢ informar “sobre a maneira pela qual o autor quer ser lido”. O texto

127 Genette (2009, p. 147) esclarece que “a maioria dos temas e dos procedimentos do prefacio existem desde
meados do século XVI”.
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prefacial pode ser autoral ou ndo, no caso quando escrito por outra pessoa ou pela editora, e
pode ter lugar antes ou apds o texto. Em Nogdes de musica, o texto prefacial intitulado “Aos
Leitores™, é autoral, localizado no inicio da obra, e composto de dez paragrafos que, nesta tese,
foram divididos em introducéo, desenvolvimento e conclusdo. Cada paragrafo foi estudado e
0s conceitos observados, grifados em italico e analisados com base em Rousseau (2021, 2008,
2005, 1999), Cattaneo (1961) e Machado (1842).

Dantas Filho (2007, p. 339), ao tratar de Nocdes de musica, conclui que o texto prefacial
“Aos Leitores” era, “em si, um postulado romantico, considerando aspectos historicos,
estéticos, sistematicos e estilisticos”. O que Rayol priorizou nesse discurso roméantico do texto
“Aos leitores”? De qual maneira ele gostaria de ser lido? Ao buscar essas respostas, procuramos
também estabelecer relacdo entre o que ele escreveu e as concepgdes musicais expostas nas
obras selecionadas de Cattaneo, Machado e Rousseau. Dentre esses trés, Rousseau'?® foi quem
mais abordou aspectos filoséficos e estéticos da musica, ndo s6 em seu Dictionnaire de
musique, mas em outras obras suas, como 0 Ensaio sobre a origem das linguas e o Discurso
sobre as ciéncias e as artes. Quanto das ideias do filosofo genebrino!?® e dos outros dois autores
estariam presentes nas concepgdes de Rayol, materializadas em seu texto prefacial “Aos
Leitores”?

Na parte introdutoria desse paratexto, formada por dois paragrafos, Rayol explanou
sobre 0s motivos que o levaram a escrever a obra, as dificuldades encontradas e as aspiracoes
guanto ao aproveitamento de seus alunos. No primeiro paragrafo, ele explicou que sua obra
tratava de nog¢oes redigidas “para iniciar [s]eus discipulos no mysterioso alcance da Musica”,
uma “ligeira compilagao” do que achou “bastante esthetico e indispensavel” para o objetivo ao
qual havia se proposto (RAYOL, 1902, p. 8). Observando o inicio desse paragrafo, €
interessante notar o motivo pelo qual Rayol queria iniciar seus alunos, “no mysterioso alcance

da Musica”.

128 O filosofo Jean-Jacques Rousseau, nascido em 28 de junho de 1712 na cidade de Genebra, na Suica, dedicou
boa parte de sua vida as atividades musicais. A maior parte dos seus conhecimentos nessa arte foi adquirido de
forma autodidata. Exerceu essas atividades como professor particular, compositor e copista, além de publicar obras
que versavam sobre a musica de seu tempo, incluindo criticas e sugestfes para o seu ensino (ROUSSEAU, 2008a).
129 N&o se pode afirmar ao certo, quais foram as obras de Rousseau lidas por Rayol, além do dicionario de musica.
Em um artigo de Adelman Correa, no jornal O Imparcial de 23 de novembro de 1940, ele informou que, quanto
ao idioma, Rayol manejava bem o vernaculo, assim como o francés e o italiano. Conforme Carvalho (2021), em
sua pesquisa sobre tradutores no Maranh&o, Alexandre Rayol, irmdo de Antonio, fez a traducdo para o portugués
do livro em francés Amor allemao, publicado em 1874 pela Typografia do Paiz. Entdo, o manejo dessa lingua era
algo presente na familia Rayol. Frente a essas observages e ao fato de Antonio Rayol ter morado na Europa por
um periodo, 0 acesso as obras de Rousseau ndo deve ter sido dificil.
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Buscando o significado dessas palavras, entendemos que o autor teve a intencdo de
ajuda-los a compreender ou de tornar evidente, de maneira mais facil, o alcance dessa arte,
sendo esse alcance a importancia ou o valor da masica. Percebemos entdo, que a compreensao
desejada aos seus alunos ndo tem como Unico fundamento os contetdos tedricos da musica,
mas sim a relevancia dessa arte, o seu valor, refor¢ando a tese de que Nog¢des de musica deveria
ir além dos conhecimentos teoricos oferecidos pela literatura escolar musical que circulava no
periodo.

Na continuacdo do primeiro paragrafo, o autor explica que seu livro é uma compilacdo
(assunto ja discutido na secdo anterior) e complementa que a obra seria composta do que ele
achava “bastante esthetico e indispensavel”. O uso do termo “esthetico” por Rayol pode ter dois
sentidos: primeiro, remeter ao que ele considerava ser de bom gosto, explicando aos alunos de
acordo com o seu juizo de valor; segundo, fazer referéncia ao que eles deveriam conhecer da
estética musical delimitada a um periodo. “A meta da Estética tem sido a de investigar o que ¢
Arte. Ela é reflexiva e pde em questédo a sensibilidade humana, que foi capaz de criar catedrais,
estatuas, pinturas, poemas e sinfonias” (BRASIL, 1984, p. 86)*,

Considerando esse ultimo aspecto, temos novamente a possibilidade de Rayol ter tido
um objetivo mais amplo ao elaborar seu livro, o de levar seus discipulos a ter “uma maneira
particular de ver, sentir e pensar a arte” de uma determinada época (CAUQUELIN, 2005, p.
13). Essa “maneira particular” poderia estar relacionada a estética romantica, escola que ele
defendia. Em suma, no momento em que selecionou o “mais estético e indispensavel”,
posicionou-se como conhecedor do assunto e certo de suas escolhas, priorizando determinados
temas em detrimento de outros. No entanto, apesar dessa postura estavel e autoconfiante, no
segundo paragrafo do texto “Aos Leitores”, ele reconhece suas limitacdes em produzir uma
obra musical “original” e declara ter ido buscar em outros tedricos da musica o embasamento
necessario para a producdo de Nogdes de musica.

A producdo de uma obra original neste género, demanda muitas e variadas
habilitagdes de que realmente careco. Neste proposito ndo me lamento desta
falta, porque nunca poderia achar em mim recursos melhores que os génios
transcendentes, que tém expendidos 0s seus sentimentos sobre o alcance e
verdadeiro fim desta arte. Contento-me pois em ter podido compreender as
apreciagOes destes génios superiores; e expondo-as taes quaes se acham, ter-
me-hei por muito feliz se as defini¢bes ou, antes, os quadros de que sou apenas

130 Cauquelin (2005, p. 12-13, grifo do autor) explica a estética como um termo usado em geral “para designar a
area de significacdo que se desenvolve em torno da arte”, palavra que permite compreender “coisas bastante
diversas quanto ao seu género, papel e sentido”. Essa autora aborda a estética como um adjetivo, que qualifica
comportamentos relacionados a atributos de uma atividade artistica, e como substantivo, remetendo a um “corpus
tedrico” em que os textos “definem o dominio especifico da arte, propdem analises, avaliam obras”.
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expositor, produzirem em meus discipulos as mesmas sensa¢fes que em mim
teem produzido (RAYOL, 1902, p. 8).

Rayol (1902, p.10) retoma esse assunto no ultimo paragrafo desse texto prefacial, onde
admitiu ter confiado “muito no prestigio das autoridades” consultadas, dentre elas cita “Savard,
Chorom, Fayolle, Artussi, Rousseau, Cattanco ¢ Raphael Machado”, assunto ja tratado nesta
tese, em especial na subsecdo da intertextualidade. Declara também nesse paragrafo que se
conseguisse atingir seus objetivos no ensino da musica seria mais pela “aptiddo, talento e
penetracdo dos [seus] discipulos” do que pela sua propria habilidade. Rayol se posicionou com
modeéstia ao fazer todas essas afirmagdes quanto ao apoio de autores renomados para lhe darem
suporte tedrico. Seria realmente sua intencdo assumir ser um autor de pouca habilidade, uma
vez que sua vida profissional era reconhecida nacionalmente, ou buscava por meio dessa
modéstia o reconhecimento de seu livro? Seriam dois pontos em contradigdo ou “multiplas
possibilidades da trajetoria de um individuo”? (HENRIQUE, 2009, p. 95).

Genette (2009, p. 185), a partir dos estudos de Lichtenberg (1947), exp6e que o prefacio
poderia ser denominado de “para-raios”, pois teria a fun¢ao de prevenir, neutralizar ou impedir
as criticas, algo que, como visto nos epitextos desta secdo, ndo funcionou com Rayol, pelo
contrario, a declaracdo dele de ter buscado apoio teodrico inflamou mais ainda os seus
adversarios, 0s quais insinuaram que ele, de certa forma, era um copiador desastrado de ideias
alheias. Santos (2012, p.35), ao analisar os prefacios de Alvares de Azevedo, comenta que “]...]
ele designa-se como um ‘pobre poeta’, que se desculpa por ser um principiante ¢ que
possivelmente espera, por meio da constituicdo de uma postura de falsa modéstia, alcancar o
favor dos leitores [...]”. Teria sido essa a justificativa da postura do tenor maranhense?

Retornando ao segundo paragrafo, merece atencdo um termo utilizado duas vezes,
quando Rayol se refere aos autores estudados por ele: o de génios, adjetivados de transcendentes
e superiores. Conforme Luciano Facanha®*!, o “Romantismo trata do génio a partir de
Rousseau”. Portanto, sendo Rayol um romantico e tendo Rousseau como um dos “génios”
consultados para elaborar Noc¢Ges de musica, buscamos esse conceito nos préprios escritos do
filosofo genebrino a fim de entender a sua utilizacao.

Rousseau (2021, p. 79-80, grifo nosso), no verbete “Compositor” do seu dicionario, cita
esse termo explicando que, para compor uma musica, € necessario mais do que 0s

conhecimentos dessa ciéncia, ela por si so “...] ndo basta sem o génio que a pde em pratica”, e

181 Professor do Departamento de Filosofia da Universidade Federal do Maranhdo — UFMA. O seu depoimento
foi concedido por meio de um encontro em sala virtual em abril de 2022.
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complementa que entende por génio o “[...] fogo interior que queima, que atormenta o
compositor contra a sua vontade, que, incessantemente, inspira-lhe cantos novos e sempre
agradaveis; expressdes vivas, naturais e que se dirigem ao coragdo [...]”. No verbete “Génio”,
0 autor ressalta:

N&o procure, jovem artista, 0 que é 0 génio. Se o tens: tu o sentes em ti mesmo.
N&o o tens: ndo o conheceras jamais. O génio do musico submete o universo
inteiro a sua arte. Ele pinta todos os quadros com sons; ele faz o préprio
siléncio falar; ele traduz as ideias por meio de sentimentos, sentimentos por
meio de acentos; e as paixdes que exprime, ele as excita no &mago dos
coracgdes. Por meio dele, a volupia adquire novos encantos; a dor que ele faz
gemer arranca gritos; ele arde continuamente e jamais se consome. Ele
exprime com calor as geadas e 0s gelos; mesmo ao pintar os horrores da morte,
traz na alma este sentimento de vida que ndo o abandona de modo algum, e
que ele comunica aos coragdes feitos para senti-lo. Mas que infelicidade! Ele
nada sabe dizer a quem ndo possui seu germe, e seus prodigios Sdo pouco
perceptiveis a quem ndo os pode imitar. (ROUSSEAU, 2021, p. 86-87, grifo
do autor)

Rayol também denominou os autores em quem se apoiou de grandes mestres e
autoridades de prestigio. Dentre suas producbes estavam obras tedricas e composicdes
musicais. No entanto, levando em consideracdo os verbetes de Rousseau citados acima,
acreditamos que, para Rayol, esses autores ndo eram somente pessoas transcendentes, que
possuem muito conhecimento de uma determinada ciéncia, mas eram sim dotados de uma
genialidade no sentido rousseauniano, ou seja, dotados de uma sensacao subjetiva que permitia
irem além do racional, do cientifico no campo musical, tanto que Rousseau, que admitia ter
esse génio®?, estava entre os escolhidos de Rayol. Sobre isso, vale ressaltar algo mais. Frente
as criticas de seu dicionario, Rousseau (2021, p. 43) desabafou: “[...] espero que os verdadeiros
artistas e os homens de génio encontrem pontos de vista Uteis, dos quais saberdo tirar proveito.
Os melhores livros sdo aqueles que o vulgo despreza e que as pessoas de talento aproveitam
sem deles nada dizer”. Rayol aproveitou-se desse dicionario. Seria ele um génio também, tendo

uma postura modesta?

132 Em suas Confisses, Rousseau conta que foi convidado por um amigo, Sr. Richelieu, para fazer modificagGes
nas Divertissements da obra Festas de Ramiro, composta por Voltaire e Rameau. Com a permissdo desses dois
autores, embora ndo mantivessem relacbes de amizade, Rousseau fez as modificacBes necessérias, inclusive
compondo por inteiro algumas partes, como a abertura e o recitativo. Sentindo-se feliz com o resultado final do
recitativo, ele escreve: “a lembranca dos dois homens aos quais se tinham dignado me associar elevaram-me 0
génio” (ROUSSEAU, 2008a, p. 310, grifo nosso). Essa confissdo pode ser melhor entendida a partir do verbete
Génio de seu dicionario de musica, onde ele explica que, ao alguém trabalhar depois de ter-se emocionado ouvindo
a obra de um génio, essa pessoa criard conforme o exemplo desse génio ouvido, e ele o exaltara: “¢ isso que faz o
génio, e outros olhos logo te devolverdo as lagrimas que teus mestres te fizeram derramar” (ROUSSEAU, 2021,
p. 86).
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Outro termo que é comum nos escritos de Rousseau e ndo aparece somente na
introducéo do texto prefacial “Aos Leitores” é a palavra quadros. Quanto a isso, Rousseau,
ainda no verbete Génio, esclarece que o génio do mdsico, ao submeter tudo a sua volta a arte
que produz, “ele pinta todos os quadros com sons”. Em sua Carta sobre a musica francesa, ele
repete esse mesmo pensamento quando se refere as obras-primas de génio que arrebatam o
publico, “que oferecem os quadros mais tocantes, que pintam as situagdes mais vivas”
(ROUSSEAU, 2005, p. 32, grifo nosso). No Ensaio sobre a origem das linguas, ele cita uma
grande vantagem do musico em relagdo ao pintor, a de que o primeiro pode “pintar as coisas
que ndo se podem ouvir”, enquanto o segundo ¢ impossibilitado de “representar aquelas que
nao se podem ver” (ROUSSEAU, 2008Db, p. 164).

De igual modo, Rayol escreveu que se contentava em poder compreender as apreciacdes
dos génios aos quais buscou, e que ficaria feliz se seus alunos, em contato com os quadros
desses génios expostos em seu livro, também tivessem as mesmas sensagdes que ele. Por mais
que Rousseau, em especial, se reportasse a quadros sonoros como resultado das pinturas dos
génios, isso ndo impede que os quadros, sem sons desses autores, expostos por Rayol em
Nocdes de musica, deixem de exprimir, de comunicar, de fazer o “siléncio falar” ao coragado
dos alunos. Portanto, essa linguagem ilustrativa utilizada pelo fildésofo, significando uma
mensagem, uma ideia, algo a ser transmitido, teria surtido efeito no autor maranhense?

Salientamos, também, como recorrente nos dois autores, a palavra sentimentos, e nessa
detemo-nos um pouco mais, pois ela faz parte da concep¢do musical que ambos defenderam.
Sendo assim, buscamos expor esse assunto a partir do conceito desenvolvido por Rousseau: “a
musica como a linguagem dos sentimentos”**® (FUBINI, [199-], p. 54-55 apud ROUSSEAU,
2021, p. 27). Para ele, a musica ¢ “mais a linguagem dos sentidos do que a do espirito. Por
conseguinte, dai ao musico muitas imagens ou sentimentos e poucas ideias simples a exprimir:
pois so as paixdes cantam; o entendimento nada faz sendo falar” (ROUSSEAU, 2021, p. 54).
Segundo seu pensamento, a arte do muasico consiste em “substituir a imagem insensivel do
objeto pelos movimentos que sua presenga excita no coracao do contemplador”. A musica nao
representara de forma direta o movimento dos objetos, mas ‘“excitard na alma os mesmos

sentimentos que experimentamos ao vé-las” (ROUSSEAU, 2008b, p. 164).

133 De certa forma, essa interpretacdo da musica como uma linguagem expressiva ¢ um prosseguimento do “que
jé havia sido explorado no periodo barroco” com a “Teoria dos Afetos”. Essa por sua vez, “muito deve a doutrina
do éthos, da antiga Grécia, com Platdo e Aristoteles, e que continuou a florescer” nos periodos subsequentes da
historia até o inicio do barroco. Pela doutrina do éthos eles explicavam como a masica influenciava na formacéo
do carater do homem, dai a sua utilizacdo na educagdo (FONTERRADA, 2005, p. 61, 45).
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Apesar de viver no periodo das Luzes, quando a razdo era tida como o fundamento sobre
0 qual a sociedade encontraria as respostas aos seus questionamentos, Rousseau concebeu que
somente o pensamento racional ndo poderia guiar a vida do homem. Conforme Luciano
Facanha®®*, a heranga de Descartes, “penso logo existo”, encontrou em Rousseau outro eco:
“sinto, logo existo'®”. Facanha acrescenta ainda que, para defender suas ideias sobre a relagéo
entre sentimento, linguagem e musica, foi preciso o fildsofo remontar as origens, estudando o
homem no seu estado de natureza. Para Tomas (2005, p. 77), Rousseau equivalia o conceito de
natureza ao “‘sentimento, espontaneidade, paixao, instinto, reacdo imediata, enfim, atributos
assentados em um ponto de vista subjetivo”. Nesse estado de natureza do homem, o fil6sofo
buscou entender a origem das linguas.

A partir desse estudo, Rosa (2002) explica que, para Rousseau, quando a lingua esta
perto do seu estado de origem, intensifica-se o poder expressivo que ela tem, comunicando
paixdes e sentimentos. O pensamento rousseauniano, sobre a liga¢do natural entre essas duas
artes, € retratado também por Fubini (2008, p. 119): “a musica e a poesia tem uma origem mitica
comum no canto primitivo do homem, em que, perfeitamente fundidas, realizavam a forma de
expressio mais auténtica”3,

Nesse ponto, chegamos entdo a origem ndo so das linguas, mas da sua conexdo com a
musica, na medida em que “a musica se apresenta como paradigma segundo o qual a historia e
a esséncia da linguagem ¢é pensada” (ROUSSEAU, 2008b, p. 55). Por conseguinte, uma vez
que, para Rousseau, musica e linguagem sdo comunicadores expressivos, entendemos afinal, o
vinculo com o terceiro elemento ja destacado, o sentimento. Dessa maneira, retornamos ao
conceito apresentado no inicio desta discussdo: “a musica como linguagem dos sentimentos”.

Rousseau (2008b, p. 157) explicita que “os sons, na melodia®*’, ndo agem em nos apensas como

134 Depoimento concedido por meio de um encontro em sala virtual em abril de 2022.
135 Esse sentir, poderia levar o homem ao “conhecimento intuitivo de si” e a “possibilidade de tornar-se um outro”.
Portanto, o sentimento ¢ “o ato que funda” a viabilidade “do conhecimento do eu” (FACANHA, 2006, p. 186-
187).
136 Fubini (2008) comenta que a separacdo entre essas duas artes, musica e poesia, ocorreu como consequéncia da
civilizagdo moderna.
137 Rousseau (2005, p. 8), na Carta sobre a misica francesa, explica que a musica compdem-se de “melodia ou
canto, harmonia ou acompanhamento, andamento ou ritmo”. Em seu dicionario de musica, ele considera que a
melodia “como uma arte da imitagdo”, cujo principio estaria na natureza, sendo “necessaria uma observagao mais
fina” e mais sensivel do observador, conseguiria “afetar o espirito com diversas imagens, comover o coragdo com
diversos sentimentos, excitar e acalmar as paixdes [...]”. No entanto, a melodia considerada “a partir das regras
das relagdes de sons e das regras de modo”, cujo principio estaria na harmonia, teria toda a sua for¢a restringida a
“agradar ao ouvido com sons apraziveis”. Para esse autor, “ndo se v€ nenhum expediente por meio do qual a
harmonia sozinha, e tudo o que vem dela, possa nos afetar” da mesma maneira que a melodia como arte da imitacio
(ROUSSEAU, 2021, p. 102). Jean-Philippe Rameau (1683-1764), um musico contemporaneo de Rousseau e
adepto do pensamento de Descartes, “via na harmonia, fenomeno eminentemente racional, o fundamento da
universalidade da linguagem musical” (FUBINI, 2008, 119). Tanto Rousseau quanto Rameau, acreditavam que o
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sons, mas como sinais de nossas afeicdes, de nossos sentimentos; é assim que excitam em nds
0s movimentos que exprimem, € cuja imagem reconhecemos”.

Para que uma musica se torne interessante, para que ela leve a alma os
sentimentos que nela se quer excitar, é preciso que todas as partes concorram
para fortalecer a expressdo do tema [melodia]; que a harmonia ndo sirva sendo
para torna-la mais enérgica; que o acompanhamento a embeleze sem a
encobrir nem desfigurar; que o baixo, por uma marcha uniforme e simples,
guie de certa forma aquele que canta e aquele que ouve, sem que nem um nem
outro disso se apercebam. Em duas palavras: € preciso que o conjunto nao leve
mais tempo que uma melodia ao ouvido e mais que uma idéia ao espirito
(ROUSSEAU, 2005, p. 21).

Assim, Rousseau acreditava na superioridade da melodia, principalmente quando esta
era expressa pelo canto, e ndo por instrumentos, pois estava mais proxima da lingua do homem
em seu estado de natureza. Apesar de crer que com a civilizagédo a lingua perderia seu carater
original, defendia a lingua italiana’®® como a mais proxima desse estado de origem, porque
falava mais ao coracdo — sendo mais apropriada para ser falada e ouvida, enquanto a francesa
falava mais a razdo — mais apropriada para ser escrita e lida (TOMAS, 2005). A discussdo
presente no lluminismo, entre a masica mais voltada para a expressividade e a mais voltada
para a raz&o'%®, chegou até o Romantismo, periodo da escola de Rayol. Como essas concepgdes
poderiam té-lo afetado?

Segundo Fonterrada (2005) duas correntes formaram-se no século X1X*°, Uma foi a

estética dos sentimentos, tendo a musica como linguagem dos sentimentos e o compositor

principio da harmonia estaria na natureza. No entanto, para Rameau esse principio estava mais no campo da razao,
pois acreditava no conceito de natureza como “um sistema de regras matematicas”, no qual a mdsica, nesse carater
imitativo, expressaria, “por meio de sua organizagdo do sistema harmonico, uma ordem de carater mensuravel e
universal”. No caso de Rousseau, “o conceito de natureza torna-se equivalente a sentimento, espontaneidade,
paix&o, instinto, reagio imediata”, caracteristicas assentadas “em um ponto de vista subjetivo” (TOMAS, 2005, p.
77).

138 No Ensaio sobre a origem das linguas, Rousseau (2008b, p.121) deixa claro que as linguas europeias na
modernidade ndo eram linguas musicais, pois perderam a acentuacdo natural. Entretanto, entre a lingua italiana e
francesa, a primeira se prestava mais para a musica do que a segunda.

139 Essas divergéncias tornaram-se mais acirradas por ocasido da “Querela dos bufoes”, uma discussio entre os
defensores da Opera francesa mais tradicional e os da dpera italiana, ocorrida na década de 1750 na Franga.
Rousseau (2008a, p. 350), em suas Confissdes, conta que, nessa discussdo, a capital francesa separou-se em dois
partidos: um “mais poderoso, mais numeroso, composto dos grandes, dos ricos e das mulheres, lutava pela musica
francesa”. Por outro lado, o da muisica italiana, era “mais vivo, mais altivo, mais entusiasta, [...] composto por
conhecedores da verdade, por gente de talento, homens de génio”. Esse ultimos, em menor nimero, estavam ao
lado a rainha (Maria Carolina Sofia Felicia Leszczynska), ja 0s contrérios pertenciam ao lado do rei (Luis XV).
Nessa querela, Rameau, por sua escolha mais voltada ao lado racional e defensora da harmonia, ficou ao lado da
musica francesa (TOMAS, 2005). Rousseau por sua vez, posicionou-se a favor da opera italiana, chegando a
publicar um artigo intitulado Carta sobre a musica francesa.

140 Segundo Fonterrada (2005), a estética de Hegel ajudou a formar essas duas correntes. Conforme Fubini (2008,
p. 125-126), na concepcao de Hegel a musica ¢ a “revelagdo do Absoluto na forma do sentimento”, porém, para
ele a fungdo principal da musica “ndo € experimentar os sentimentos particulares”, [...] mas exprimir o sentimento
in abstracto”.
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Wagner como um importante representante. Nesse caso, Rousseau colaborou para a
consolidacdo dessa estética romantica. Fubini (2008, p. 127), ao situar a obra de Wagner dentro
do “conceito romantico da arte como expressdo”, explica que ele retomou o pensamento
rousseauniano de “unido originaria da poesia com a musica”, chegando ao conceito de obra
total, materializado no “drama” (encontro da poesia, danga e musica), “a unica arte verdadeira,
completa e possivel”.

Na outra corrente, encontramos a estética formal'*!, em que “a musica simboliza[va] a
interioridade pura, isenta de conteudos”, sendo Hanslick o seu principal defensor
(FONTERRADA, 2005, p. 62). Considerando a primeira estética, Jardim (2005) explica que,
para 0 romantico, uma nota musical ou um intervalo musical, ndo eram apenas meros sons, mas,
além disso, continham uma mensagem a ser transmitida, ou seja, obedeciam a um critério
comunicativo (JARDIM, 2005).

A partir dessas consideracdes, relacionamos 0 assunto exposto com as escolhas de
Rayol. Sendo esse autor maranhense um romantico e um leitor de Rousseau, 0 que poderia ter
entendido e seguido em meio a essas tendéncias estéticas evidenciadas? Para tanto, trazemos
0s conceitos de musica apresentados por Rayol em seu livro, que ajudam a esclarecer o
posicionamento dele quanto a essas correntes. Na parte inicial relativa ao desenvolvimento do
texto “Aos Leitores” de NocGes de musica, formada por seis paragrafos, o autor escreve que
“[...] a Musica ¢ a arte mais energica que se conhece para despertar a sensibilidade, e
encaminhal-a pelo surto da phantasia, na esphera da elevacao dos sentimentos” (RAYOL, 1902,
p.8, grifo nosso). Ele retoma esse pensamento no primeiro topico do livro, intitulado “Musica,
sua origem e importancia”, defendendo a musica como “uma arte magica, a qual excita todas
as paix0es e inspira 0s mais nobres sentimentos” (RAYOL, 1902, p. 11, grifo nosso).

Nesse mesmo topico, encontra-se ainda, por duas vezes, a forma como Rayol explicava
a musica. Na primeira, ele comenta sobre o alcance do poder que tem a “suavidade da muisica”.
Podemos encontrar em Rousseau um comentario semelhante. Ao tratar do erro dos musicos que
veem somente “no poder dos sons a acdo do ar e o tremor das fibras”, conclui que os mesmos
estdo “longe de conhecer em que reside a for¢a dessa arte”. Ao agirem dessa maneira estao
aproximando a musica mais “das impressoes puramente fisicas” do que da sua origem, assim

como retirando “também sua primitiva energia”. Ao considerarem “somente as institui¢oes

141 A musica que ndo tivesse a intencdo de ser descritiva, como a que seguia a estética formal, era chamada de
musica absoluta, ou seja, ela “era composta para ser apreciada unicamente pelo que ¢”, uma composi¢do musical
(BENNETT, 1986, p. 60). Sobre isso, Harnoncourt (1998, p. 155) acrescenta que “infelizmente, nos foi demasiado
explicado que a musica que diz ‘alguma coisa’ [descritiva] tem menos valor do que a musica ‘pura’, absoluta”.
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harmonicas, a masica torna-se mais barulhenta para o ouvido e menos suave ao coragdo”.
Seguindo nesse caminho, ela ndo mais falard, nem cantara, e com essa valorizacdo dos acordes
¢ da harmonia, a misica “ndo tera mais nenhum efeito sobre nés” (ROUSSEAU, 2008b, p.
165).

Na segunda, Rayol (1902, p. 13, grifo nosso) refere-se a musica como uma “linguagem
mistica” que “encerra em si as vibragdes da ternura, os farpeamentos da dor, os estrondos da
colera, os estos da alegria; fala em fim dos sentimentos humanos t&o opostos entre si, soberbos
as vezes, grandes e inimitaveis”. Observamos nessa citagao e em outras encontradas em No¢oes
de musica, que o autor fazia uso da palavra sentimentos, como os defensores dessa estética. Do
mesmo modo que Rousseau e 0s romanticos dessa tendéncia, ele trata a masica como linguagem
expressiva.

Além disso, outra semelhanca ainda pode ser encontrada entre o discurso de Rousseau
e de Rayol. No caso, a preferéncia pela lingua italiana. Apesar de Rayol ndo escrever suas
composices somente nesse idioma, ele esta presente em varias de suas composi¢cdes. Dando

seguimento, destacamos o0 quarto e o quinto paragrafos do texto “Aos Leitores”.

Parece, porém, que as suas affec¢es encontram mais sensiveis as fibras do
selvagem e mesmo as de alguns irracionais, que as do homem civilizado. E
ndo deixa de haver razdo para isso, pois que a dogura deve ser tanto mais
sensivel e agradavel ao paladar acostumado aos amargos, quanto pode até
passar despercebida pelo paladar embotado pelo habito dos doces. Séo
semelhantes inconvenientes da civilizacdo que tornam tdo ardua a cquisicdo
da arte musical, e a tarefa dos mestres tdo dificil, e as mais das vezes —
impossivel. Nada poderdo conseguir, sendo despertar sentimentos; e a
grammatica com a oratéria, nenhum recurso lhes offerece para isso, pois que
0s sentimentos, quanto mais elevado for o grao em que se despertem, tanto
mais se tornardo indefiniveis. Os sentimentos s6 se exprimem pela mimica
que revela, ja o enlevo, ja o arroubamento, ja o extase; - da grammatica e da
oratoria apenas tomam algumas vezes as interjei¢cGes que, como todos sabem,
sG exprimem sentimentos indefiniveis. Foi por ter sido dado o sentimento ao
ser racional para ser affectado, e ndo para ser definido, que os antigos
recorreram & Fabula para sustentar o credito da Musica, entre 0s povos
civilisados. Para que o habito de ouvil-a, lhes ndo corrompesse o gosto,
tornando-os indifferentes aos encantos da melodia e da harmonia, trataram de
Ihes transmitir quadros que, por sublimes alegorias, lhes fizessem sentir o0s
divinaes effeitos da Musica sobre a sensibilidade do selvagem (RAYOL,
1902, p. 8-9, grifos nosso).

Esse bloco de dois paragrafos, pertencentes ainda ao desenvolvimento desse texto
prefacial de Rayol, é uma continuacdo do tema discorrido por ele até entdo sobre os sentimentos.
As afeccdes mencionadas nesse inicio dizem respeito aos efeitos da musica, que o autor citou
antes: sensibilidade, fantasia, sentimentos, os quais eram mais dificeis de serem sentidos pelo

homem civilizado. Ao ler os termos selvagem e civilizado nessa parte, retornamos aos escritos
171



de Rousseau e encontramos referéncia sobre eles com a mdsica nos seus estudos,
especificamente acerca da evolucdo da lingua e da escrita, conforme publicado no Ensaio sobre
a origem das linguas. Nesse estudo, o autor explica que as palavras surgiram das paixdes'*? e
isso fez com que os homens se aproximassem, suscitando dai a linguagem figurada. Essa
linguagem era formada de muitos sons e acentos que pertenciam & natureza, “cantar-se-ia em
lugar de falar” (ROUSSEAU, 2008b, p. 108). Novamente, vemos a relacdo de origem entre
natureza, musica, lingua e sentimentos.

Entretanto, para Rousseau (2008b, p. 111-112), com as mudangas na sociedade, “a
linguagem muda de carater” e, embora “mais apropriada”, torna-se “menos apaixonada”, pois
0s sentimentos sdo trocados pelas ideias ¢ a linguagem “néo fala mais ao corag¢do, mas a razao”.
Conforme o autor, essa transformacéo, para ele natural, pode ser registrada de trés maneiras
distintas na escrita, visiveis nos estagios de nagdes formadas pelos homens: “a pintura dos
objetos convém aos povos selvagens”, podendo ser feita de maneira direta ou por meio de
figuras alegoricas; “os sinais das palavras e das proposi¢cdes, aos povos barbaros”, como os
chineses; e “o alfabeto, aos povos civilizados”, no qual a palavra ndo € exatamente pintada, mas
analisada. Observamos, entdo, que aos selvagens estdo associadas tanto a linguagem original
figurada, mais proxima das paix0es, da musica e dos sentimentos, quanto a escrita mais
alegorica. Aos civilizados, tém-se a linguagem e a escrita da razdo, vinculadas a gramatica e
empobrecida quanto as expressoes.

Portanto, quando Rayol escreve que o selvagem seria afetado pela masica mais do que
um civilizado, estaria ele constatando essas premissas de Rousseau e, a0 mesmo tempo,
almejando que 0 homem pudesse, por meio da musica, vivenciar o estado de natureza onde 0s
sentimentos eram mais facilmente experimentados? Ja a gramatica e a oratoria, progressos da
civilizagdo!*®, na opinido de Rayol, nada poderiam oferecer, pois, como aparece no discurso
rousseauniano, essa lingua do civilizado torna-se “mais surda e mais fria” (ROUSSEAU,
2008b, p. 111).

142Esse ponto foi comentado anteriormente, quando tratamos da relagdo entre a origem da lingua, a musica e o
sentimento. “Nao foi a fome nem a sede [necessidades fisicas] mas o amor, o ddio, a piedade, a cdlera [paixdes]
que lhes arrancaram as primeiras vozes”. Nao ¢ preciso falar ao se procurar alimento ou no ato de comer, mas
“para comover um jovem coragdo, repelir um agressor injusto, a natureza dita acentos, gritos, lamentos. [...] As
primeiras linguas foram cantantes e apaixonadas antes de serem simples e metédicas” (ROUSSEAU, 2008b, p.
104).

143 Dantas Filho (2007, p.338) comenta sobre essa mengédo do termo selvagem por Rayol e a sua relagdo com
Rousseau: “Rayol estabelece o elemento de diferenca entre a musica e a lingugem verbal (gramatica e oratdria) se
utilizando de uma metafora ‘rousseauneana’: o selvagem e sua capacidade de desenvolver sentimentos livres dos
conceitos do mundo civilizado”.
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Ao acreditar que os seres mais civilizados podem encontrar-se menos sensiveis a essa
arte, Rayol complementou ser essa realidade, o que tornava tdo penosa a aprendizagem da
musica e o trabalho do docente, chegando, muitas vezes, ser impossivel de realiza-la. Nesse
comentério, podemos visualizar um momento em que, apesar da paixao pela masica e devocao
a0 seu ensino, conforme demonstrado na escolha de sua epigrafe!*4, o professor Rayol se depara
com uma realidade que poderia desanima-lo. Estaria ele expressando certas preocupacoes
inerentes ao ser humano, mas, muitas vezes, invisiveis nos relatos da carreira de um artista? De
acordo com Henrique (2009, p. 88), “[...] aspectos da biografia ou da trajetoria dos sujeitos que
dificilmente se encontram nos documentos oficiais”*.

No quinto paragrafo do texto “Aos Leitores”, Rayol (1902, p. 9) trouxe a informacéo de
que os antigos buscaram a fabula e as alegorias'*® como artificios para impedir que 0 homem
civilizado ficasse indiferente aos efeitos da musica, permitindo que ela agisse “sobre a
sensibilidade do selvagem”. Ao fazer esse comentario, estaria Rayol, mais uma vez, enfatizando
aquele lugar que pode existir dentro do civilizado, aquela esséncia imutavel que o traz de novo
ao estado originario, sobre a qual falou Rousseau, ou seja, de volta a “sensibilidade do
selvagem”? Essas alegorias lembrariam ao civilizado o que a musica poderia fazer ao homem,
o poder de agdo sobre as suas sensacOes e o despertar de sentimentos'#’, algo que, para
Rousseau, e para 0s romanticos como Rayol, deveria ser cultivado.

Nesse mesmo paragrafo, o autor de Nog¢des de musica também mencionou gque o gosto
poderia ser corrompido pela civilizacdo, afetando, dessa forma, a producdo e a percepcao
musical do homem. Essa constatacdo pode ser entendida no pensamento de Rousseau, pois,
para cle, nem todos sdo homens de gosto, “e 0Ss preconceitos do habito ou da educacdo, por
meio de convengdes arbitrarias, frequentemente mudam a ordem das belezas naturais”

(ROUSSEAU, 2021, p. 88-89). Com base no pensamento rousseauniano, Rosa (2002 p. 146)

144 Epigrafe de NogOes de musica: “Propagar a arte que cultivo — eis a minha vocagéo e ndo lhe posso resistir; -
tudo que se dirige a este fim € essencialmente bom” (FETIS apud RAYOL, 1902, p. 4).
145 Henrique (2009) faz esse comentario ao constatar, por meio de relatos em diarios intimos de pessoas, que
profissionais também se irritam e se desanimam, e que generais, no caso a patente do sujeito de sua pesquisa,
também tém medo.
146 Teria relacdo o uso de alegorias pelos antigos com a linguagem alegérica dos selvagens, como nos tipos de
escrita explicados por Rousseau (2008b)? Estariam os antigos fazendo essa relagéo para que o gosto dos homens
ndo se corrompesse, a fim de conecta-los ao seu estado de natureza? Notamos que, ao referir-se a essas alegorias,
Rayol utilizou novamente a palavra quadros, a qual teria o objetivo de fazer o civilizado “sentir os divinaes efeitos
da Musica”.
147 A respeito desse quinto pardgrafo, Dantas Filho (2007, p. 339) defende que Rayol desenvolveu “[...] sua
argumentacao fazendo referéncia & Doutrina dos Afetos em uma perspectiva ja coadunada com a expressdo
emocional do Romantismo [...]”.
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comenta que “deslocando [0 gosto] da Natureza para o plano das convengdes torna-se possivel
compreender os problemas que envolvem o julgamento da obra de arte .

Observamos também no quinto paragrafo, que Rayol referindo-se aos encantos da
musica fez mencdo da melodia e da harmonia. Como comentado, Rousseau priorizava a
melodia, entdo essa citacao, ao ressaltar os dois componentes da masica por Rayol, poderia soar
contrério a Rousseau, uma vez que se estd buscando ver o apoio que ele teve no filosofo
genebrino. No entanto, cabe ressaltar que Rousseau (2005, p. 21) ndo excluira a harmonia da
musica, ele ndo concordava era com a primazia dada a ela nas Luzes em detrimento da melodia:
“que a harmonia ndo sirva sendo para [tornar a melodia] mais enérgica”.

Antes de passar para o sexto pardgrafo, no qual Rayol explicita algumas das alegorias
usadas pelos antigos, cabe ressaltar ainda dois termos encontrados nos paragrafos anteriores, o
de transcendente, que foi usado junto a palavra génios, referindo-se aos autores em que se
embasou, e 0 de mimica, ao escrever que “os sentimentos s6 se exprimem pela mimica que
revela”. O termo transcendente, usado pelo autor bem no inicio do texto “Aos leitores”, assim
como génios transcendentes, ja foi discutido e entendido no sentido de algo além do comum,
de autores superiores estudados por Rayol. Entretanto, ao tratar do gosto'*® em Rousseau,
deparamo-nos com um ponto interessante que nos possibilitou querer alargar o entendimento
de génio e de transcendente.

Rosa (2002), esclarece essa ponderacdo do filosofo, ao explicar que o génio
possibilitaria 0 homem transcender na area da arte. Dessa maneira, 0 génio transcende 0S
preconceitos estabelecidos sem ficar preso as amarras da civilizacdo, que corromperiam o gosto.
Seria esse 0 motivo pelo qual Rayol se embasou em tedricos bem antigos? Por que o génio de
cada um deles transcenderia os determinismos estipulados nas diferentes épocas da historia,
podendo ser ainda referéncias no inicio do século XX?

Quanto a mimica, o significado desse termo em Houaiss e Villar (2004) é de uma arte
expressa por meio de gestos, semelhante a pantomima, que é uma cena teatral representada por
meio de movimentos corporais. Partindo desse conceito e da frase de Rayol (1902, p. 9), “os

sentimentos sO se exprimem pela mimica que revela”, poderia se entender que 0S sentimentos,

148 Em seu dicionario de musica, Rousseau define gosto de trés formas: o gosto particular que cada homem tem,
dependendo do que ele acha belo e bom; o gosto geral, o qual move, de maneira quase unanime, as pessoas que
sdo conhecedoras, sdo esclarecidas em um determinado assunto, emitindo opinido conforme as regras do tema
discutido; e 0 homem de gosto, cujo juizo emitido ndo obedece a “nenhuma razo sélida e comum a todos”, pois
“nem todos sdo igualmente bem esclarecidos, nem todos séo pessoas de gosto [...]” (ROUSSEAU, 2021, p. 88-
89).
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para ele, se exprimem pelo movimento, pelo gesto que é revelado nessa arte. Voltando a
Rousseau, em seu dicionario de mdsica ele ndo trata de mimica, mas sim do substantivo
imitacdo e da palavra mimesis, reportando-se a copia ou reproducdo de algo pela arte. No
entanto, ao conceituar imitacdo em seu dicionario, ele faz uso do movimento, explicando que
a musica “pinta tudo, mesmo os objetos que sdo apenas visiveis”, que essa arte tem “‘um encanto
quase inconcebivel, ela parece colocar o olho no ouvido, e a maior maravilha de uma arte que
somente opera mediante 0 movimento € o fato de que dele pode formar até a imagem de
repouso”. O filésofo exemplifica que “a noite, o sono, a soliddo e o siléncio estdo
compreendidos no niimero dos grandes quadros da musica” (ROUSSEAU, 2021, p. 99, grifo
N0sso).

Portanto, ele utiliza o movimento ao explicar a imitacdo que a mdsica realiza e, ao
mesmo tempo, 0 movimento que a presenca do objeto imitado pela masica suscita na alma do
ouvinte, pois “a musica atua mais intimamente sobre nds ao provocar, mediante um sentido
[audicdo], afetos semelhantes aos que podemos provocar por meio de outro [visdo]”
(ROUSSEAU, 2021, p. 99). Dessa forma, buscando relagdo entre o pensamento dos dois
autores, poderiamos dizer que, para eles: a musica imita diferentes imagens (concretas ou nao)
por meio de movimentos (sonoros) e excita no coracdo do espectador paixdes e sentimentos,
Ou seja, excita 0 movimento que essas imagens provocariam se fossem visualizadas, e nédo
somente imitadas sonoramente. Dando continuidade, retomamos o ponto em que se comentou
sobre as alegorias, as fabulas e passamos, entao, a apresenta-las como estéo descritas no sexto
paragrafo desse texto prefacial de Rayol.

E’ em taes quadros que se vé Orphéo impondo o silencio onde se achava,
acalmando os ventos, paralisando as arvores, suspendendo o curso dos rios, e
attrahindo a seus pés 0s animaes ferozes, sem excluséo dos tigres e dos ledes.
E’ tambem n’um quadro semelhante, que se ve Amphion edificando Thebas
ao som de sua lyra, dizendo-se que as proprias pedras vinham por si mesmas
& construccdo, para fazer sentir a facilidade com que ele, pelo prestigio da
musica, desenvolvia e empregava a actividade dos selvagens. Foi também
exaltado por semelhantes quadros que Tyrteo, pelo poder da Musica, poude
impor-se aos Lacedemonios, ja dissipando pelo seu canto a impressao
desagradavel que n’elles produzira a sua propria deformidade, ja inspirando-
Ihes enthusiasmo com a coragem indispensavel para que dessem a batalha
decisiva que os fez triumphar dos Messenienses (RAYOL, 1902, p. 9).

Rayol utilizou nessa parte figuras mitologicas ligadas a mdsica, exemplificando as
alegorias que teriam sido utilizadas para “sustentar o credito da musica entre os povos
civilizados”. A primeira figura citada foi Orfeu, personagem da mitologia grega, filho de Apolo

e da musa Caliope, que exercia um poder sobrenatural ao cantar e tocar a sua lira, acalmando a
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flria das pessoas, de animais e da propria natureza'®. Em seguida, Rayol cita Anfion, filho de
Jupiter e de Antiope, que aprendeu a tocar liracom Mercurio. Anfion, ao tornar-se rei de Tebas,
fortificou essa cidade construindo uma muralha. Diz a lenda que ele, quando tocava a sua lira,
fazia com que as pedras se movessem e tomassem lugar na muralha'®® (BULFINCH, 2001).

O terceiro personagem, Tirteu, foi um poeta espartano que viveu em meados do século
VIl a.C. Em suas elegias, exaltou a coragem do guerreiro®! em detrimento da sua morte,
caracterizando-o de “o heroi tirteano” (OLIVEIRA, 2012). No sexto paragrafo, o proprio Rayol
(1902, p. 9) explicou que o canto de Tirteu inspirou coragem, apesar desse poeta possuir uma
deformidade fisica. O relato dos poderes de Orfeu e de Anfion, e da inspiracdo do poeta Tirteu,
transmitido pelos antigos, descrevem os “divinais efeitos da musica” sobre o homem, que
deveriam ser relembrados ao civilizado.

Para Rayol, provavelmente, ele ndo deve ter tido interesse somente em relatar essas
alegorias como informacéo histérica do passado, mas, talvez, chamar a atencdo para a
relevancia disso sobre os civilizados do periodo em que vivia. Ainda levando em consideracéo
esses quadros de alegorias e da influéncia da musica, apresentamos o sétimo paragrafo do texto
“Aos leitores”. Nele, Rayol continua fazendo referéncia aos quadros que os antigos usavam
com o objetivo de sensibilizar os civilizados que poderiam ter o gosto musical corrompido, mas
salientando agora a utilizagcdo deles por outros mestres que ndo pertenceriam a antiguidade
classica, talvez musicos famosos mais proximos a sua época.

Taes quadros, mesmo os mais fabulosos, ainda ndo perderam completamente
a virtude, pois que os grandes mestres, reconhecendo que nao ha n’elles
exageracdo sendo na forma, ainda d’elles se servem para justificar a
omnipoténcia da Musica sobre a organisacdo moral, logo que se comsiga
exitar a sensibilidade, e despertar convenientemente o sentimento pelos meios
suggeridos pela inteligéncia que afinal possam levar o enthusiasmo ao espirito
e o surto — & fantasia (RAYOL, 1902, p. 9).

% Orfeu era casado com Euridice, que veio a falecer apds ser mordida por uma cobra quando fugia de um pastor
chamado Aristeu que tentou seduzi-la. Orfeu procura sua esposa na regido dos mortos e apresenta-se diante do
trono de Plutdo e Prosérpina, cantando acompanhado de sua lira, suplicando-lhes para que sua amada voltasse a
viver. Seu pedido foi atendido, mas a condi¢do exigida ndo foi cumprida por Orfeu e, assim, Euridice morre
novamente. Esse mito tornou-se tema de duas 6peras: Orfeu (1607) de Claudio Monteverde; e Orfeo e Euridice
(1762) de Christopher Gluck (BULFINCH, 2001; CARPEAUX, 2001)

150 Anfion e Zétus eram gémeos e a mée deles era rainha de Tebas. Licus, ao usurpar o trono de Tebas, tratou
Antiope com crueldade, juntamente com sua mulher Dirce. Assim, Anfion e Zétus ao nascerem, foram expostos
pelo casal usurpador no Monte Citéron, onde cresceram em companhia de pastores, sem conhecerem 0s seus pais.
Mercurio, por sua vez, ofereceu uma lira a Anfion ensinando-Ihe a tocar, enquanto seu irméo pastoreava rebanhos
e cacava. Posteriormente, Antiope conseguiu informar os seus filhos sobre o verdadeiro fato que ocorrera e pediu
a Anfion que a ajudasse. Entdo, com a colaboracéo dos pastores seus companheiros, 0s gémeos atacaram e mataram
Licus, e amarraram os cabelos da sua esposa na cabega de um touro, que a arrastou até a sua morte. Por fim, Anfion
tornou-se rei de Tebas (BULFINCH, 2001).

151 Em sua época, houve duas grandes guerras entre Messénia e Esparta. Tirteu exaltou em suas elegias a coragem
guerreira, incentivando os espartanos a lutarem com heroismo na Segunda Guerra Messénia, a qual durou cerca
de vinte e dois anos (OLIVEIRA, 2012).

176



Nesse trecho, Rayol incluiu dois termos no seu discurso, a moral e a virtude. A virtude
significa um poder de conseguir alcangar um objetivo, de produzir um resultado que, nesse
caso, diz respeito ao poder dos quadros, que séo as fabulas e alegorias mencionadas acima.
Essas fabulas e alegorias, conseguem produzir no homem os efeitos esperados, ou seja, 0s
“divinais” efeitos da musica. Esses termos também sdo comuns nos escritos de Rousseau,
porém, para o caso dessa citagdo de Rayol, vamos nos ater & moral*>2. No pensamento de
Rousseau, “a moralidade [...] ndo se trata de uma norma exterior ao homem, ou de um juizo
resultante da acdo da razdo, mas de uma impressdo da alma humana [consciéncia] as suas
sensagdes”, sendo ativada no homem em estado de sociedade ou civil*>® (LEAO, A., 2013, p.
53).

Assim, a consciéncia pode atuar sobre as sensagdes, despertando sentimentos de efeito
moral. “Para Rousseau as sensacdes tém um papel decisivo, pois serda através dos seus
sentimentos que o homem podera discernir o certo do errado. Sua consciéncia lhe fala a voz da
alma utilizando como meio os sentimentos” (LEAO, A., 2013, p. 54). Rousseau (2021, p.109),
considera que a “musica (imitativa)”, por meio de “inflexdes vivas, acentuadas e, por assim
dizer, expressivas”, consegue exprimir “todas as paixdes”, levar “até o coragdo do homem
sentimentos préprios para comové-lo”, e produzir efeitos morais sobre o homem. Portanto,
percebemos uma certa relacdo da musica com a moral no pensamento de Rousseau.

Os efeitos da moral suscitados pela muasica poderiam ser positivos ou negativos,
dependendo de como, frente as convencdes estabelecidas, 0 homem reagiria por meio de sua
consciéncia. Quanto ao papel da consciéncia, Facanha (2006, p. 211) lembra que Rousseau nao
era contrario a razao, mas ao seu mau uso, “pois o bom uso da razdo ndo toleraria dissociar-se
do ditame da consciéncia”. Sua defesa era a de que, apesar do homem ter saido do estado de
natureza®*, o que seria um caminho natural de acontecer, a sua natureza ndo deveria ser
corrompida pelas regras impostas pela sociedade, “conservando nele os valores morais e a
capacidade de discernimento [consciéncia]” (LEAO, A., 2013, p. 10).

Dessa forma, ao expor que os grandes mestres usavam as alegorias para “justificar a

omnipoténcia da Musica sobre a organizagdo moral”, Rayol (1902) poderia estar estendendo a

152 Ndo incluiremos a virtude em Rousseau, pois ela ndo tem relagdo especifica com esse ponto de Rayol. Conforme
o professor Faganha, a virtude para o filésofo, tratada no Discurso sobre as ciéncias e as artes, diz respeito ao
amor a patria, 0 amor ao povo, pois “um homem virtuoso exerce todas as atividades de uma cidade em decorréncia
daquilo que serve para todos” (Informagdo obtida por mensagens no WhatsApp).
153 para Rousseau, a moral se da no homem, ndo em seu estado de natureza, quando é solitario, mas no estado em
que ha a convivéncia com outros semelhantes, estado de sociedade ou civil.
154 | edlo, A. (2013) ressalta que Rousseau cogitava a possibilidade de que o estado de natureza poderia ser uma
hip6tese ndo comprovada.
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relevancia que a musica tem sobre a consciéncia e a moral ndo somente no aspecto individual
(homem), mas no relacionamento entre individuos (sociedade)? Estaria ele considerando
somente o0s efeitos morais positivos produzidos por essa arte?

Segundo a reflexdo de Rousseau, “o homem ¢ naturalmente bom; ¢ a sociedade que o
corrompe, afirmacdo que se funda em sua crenca de que a politica e a moral convencionais se
opbem e deturpam as condi¢bes biol6gico-naturais do comportamento humano”
(FONTERRADA, 2005, p. 50). Complementando esse ponto, Facanha (2006, p. 153) explica
que “na obra de Rousseau pode-se evidenciar que, no estado da natureza, sO existia a
desigualdade fisica e esta ndo refletia danos maiores ao homem tal como a desigualdade moral
e politica”, sendo essa ultima dependente da convengdo estabelecida na sociedade.

Outra possibilidade do uso da “organizacdo da moral” por Rayol poderia estar associada
ao discurso existente no Brasil, desde o Imperio, a respeito da relevancia de se promover o
principio da moral, principalmente no ambito social e educacional, sendo a musica uma arte
usada para esse fim. Estaria pensando nisso? Nesse ideal civilizatorio proclamado no Brasil,
em especial na instalacdo da Republica? Em busca de outros comentarios de Rayol a esse
respeito, localizamos dois: o primeiro, apresentado logo abaixo, foi retirado do topico “Musica,
sua origem e importancia” de No¢des de musica; e o outro do Relatorio ao Governador de 1901,
referente as atividades desenvolvidas na Aula Noturna no ano de 1900.

N&o é s6 0 homem civilisado que ella domina por seus efeitos admiraveis; ate
0 proprio selvagem para quem a sciéncia e as outras artes ndo teem encantos,
sente-se animado por ella —a musica adoca-lhe os costumes e modifica 0s seus
mais barbaros instinctos. [...] hoje é [...] empregada como um poderoso meio
de moralidade na educacao da mocidade (RAYOL, 1902, p. 11, 14).

Nesse comentario, repete-se novamente a questdo do civilizado e do selvagem.
Considerando a possibilidade mencionada quanto ao objetivo civilizatorio almejado pelos
republicanos, eles acreditavam na musica enquanto “poder” influente na atuagdo sobre o

(13 L9

civilizado e “até” sobre os barbaros instintos dos selvagens, termo que nesse periodo
correspondia aos nativos indigenas, os quais eram considerados menos evoluidos. Rayol
escreveu no Relatério de 1901 ao Governador Jodo Gualberto Torredo da Costa, poderia
complementar essa hipotese: “Da boda educacdo musical de um povo depende o seu
desenvolvimento moral e intelectual e o progresso de uma Nacdo gradua-se pelo seu
adiantamento nas bellas artes, especialmente na musica — a arte por excellencia”

(MARANHAO, 1901, p.6).
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O discurso civilizatorio presente nesse periodo tinha a masica e o ensino dessa arte como
seu grande aliado. Para os musicos republicanos autores da Gazeta Musical, um periddico
publicado no Rio de Janeiro, no inicio da década de 1890, “[...] a educagdo musical era vista
[...] como uma engrenagem essencial ao processo de civilizagdo do pais, auxiliando na
consolidacdo do sistema politico republicano e de enaltecimento do mesmo, na afirmacéo de
um patriotismo exacerbado e no desenvolvimento da educacdo moral e civica” (ANDRADE,
2013, p. 110). Percebemos que o uso do termo educacdo musical tanto por Rayol quanto por
Andrade dizem respeito, além do ensino da mulsica, aos aspectos morais e civicos presentes no
pensamento republicano (educacéo).

A partir dessas consideracOes, poderia ter Rayol pontuado no texto “Aos Leitores” a
relevancia da musica, defendendo dois posicionamentos, um mais na perspectiva da estética
dos sentimentos, considerando as ideias de Rousseau e consequentemente, dos romanticos, e
outro levando em consideracdo os ideais republicanos do uso dessa arte para 0 progresso da
nacdo? Acreditamos que Rayol, em seu texto prefacial “Aos Leitores” e em outros comentarios
publicados, utilizava-se dos pensamentos de Rousseau, embora ndo se saiba a dimensao desse
aproveitamento. No entanto, ele também compartilhava de determinados pensamentos do ideal
republicano quanto ao ensino da musica, que poderiam ndo ser conciliaveis com o filosofo
genebrino.

Adentrando no oitavo e Ultimo paragrafo do desenvolvimento desse texto prefacial, ele
trata da maneira como 0s musicos deveriam executar as composicdes. De certo modo, esse
paragrafo € uma continuacao do anterior, no qual Rayol, inspirado nos grandes mestres, volta-
se novamente para o poder da musica em despertar sentimentos, evidenciando nesse ponto o
tipo de execucdo de uma peca musical.

Entendem os grandes mestres que a intelligencia que se limita a execucao,
mantendo-se apathica na incalculavel esfera da Musica, e indolente no coro e
na orchestra de Euterpe, pode, pelos seus fortuitos desvios, fazer-se estimar
ainda muito abaixo do nivel do automatico realejo, se este instrumento se
achar organisado com artistica animacio e reconhecida regularidade. E
compenetrado de semelhantes convicgdes que aqui reproduzo suas defini¢cdes
e reflexdes, associando-as como parte a mais importante, s nogdes que aqui
se acham coordenadas (RAYOL, 1902, p. 9-10).

Rayol destaca que o homem, ao tocar ou cantar, deve explorar toda a expressividade
musical, evitando a apatia e a indoléncia. O homem deve ter sensibilidade e dinamica na

execucdo, pois, do contrario, mesmo sendo um masico de habilidade técnica, fara com que a
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mUsica soe mecanicamente, sem sentimento, sem alma, abaixo de um realejo*®, desde que este
esteja com a sua maquina regulada. Tocada dessa forma, a misica ndo cumprira o seu sentido,
o seu “poder”, o seu “efeito” sobre 0 homem. Além do realejo, ele inclui ainda nessa observacao
a figura simbdlica de Euterpe!®®, a musa da poesia lirica. Entdo, o mdsico que tem a sua
inteligéncia limitada a uma apresentacdo somente técnica e mecanica, seré indiferente em meio
ao coro e orquestra dessa musa.

De certa maneira, esse assunto engloba tudo o que foi discutido até entdo, e com o qual
ele concordava: a musica ndo é feita exclusivamente de notas escritas, sons fisicos, técnica
correta. Como resumiu Rousseau (2021, p. 109), ela ndo deveria agir “apenas sobre os
sentidos”, sem levar nada ao coragdo, ndo, absolutamente; ela deve levar “até o cora¢ao do
homem, sentimentos préprios para comové-lo”. Visualizamos entdo, um Rayol de postura
romantica, que acreditava na musica como uma oportunidade de elevacdo dos sentimentos nos
seres humanos, defendendo a estética dos sentimentos. Conforme Gomes (2004), ndo se deve
buscar esse fato, no caso do poder da musica, como uma verdade a ser comprovada, mas como
algo que o autor vé, sente e defende. Como escreve Henrique (2009, p. 59) “um exercicio de
liberdade”.

Na ultima frase desse oitavo paragrafo, Rayol (1902, p. 9) deixa claro que reproduziu
as definicOes e reflexdes dos grandes mestres, “associando-as como parte mais importante as
nogdes que se acham coordenadas™ por ele no livro. Essa frase pode ter duas interpretagdes:
uma de que o assunto discutido nesse texto prefacial foi considerado por ele como o mais
importante em relacdo as no¢Ges que compdem a parte tedrica no texto do livro, porque expde
as reflexdes estéticas com as quais ele concorda e que, na sua visao, sdo essenciais para um
bom mdasico; a outra interpretacdo, seria a de que ele considera as defini¢6es e reflexdes dos
grandes mestres, que foram aproveitadas em todo o livro, mais importantes do que a parte que
ele elaborou a partir de sua experiéncia.

Os dois altimos paragrafos compdem a conclusdo do texto “Aos Leitores”. Nela, Rayol
(1902, p. 10) reconheceu que sua obra estava incompleta, sendo necessario “suprir pela pratica”
a parte que faltava. Provavelmente, ele se referia a auséncia da grafia musical no livro, uma vez
que, ao solicitar que os leitores o desculpassem, justificou mencionando a “caréncia absoluta

de meios extrinsecos”, no caso, a auséncia de “tipografia musical” em Sao Luis. Essa falta faria

1% Realejo é um instrumento portatil movido a manivela.
15 Conforme Bulfinch (2001), na mitologia antiga, Jpiter e Mnemésine tiveram nove filhas, denominadas de
musas. Eram deusas responsaveis, individualmente, por algum ramo da literatura, da ciéncia e das artes.
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a diferenca somente na questdo da notacdo musical. Observamos ainda que o autor denomina a
parte que faltava de “complementar”, termo que pode remeter-nos a ilustragdes, exercicios ou
exemplos (partes que faltavam em sua obra), o que reforca a ideia dele estar se referindo a grafia
musical, pois essa sim possibilitaria essa complementacao.

Este resumido trabalho sahe, sem duvida, incompleto, pois Ihe falta a parte
complementar que tenho que suprir pela pratica; mas espero que os leitores
me relevem esta falta, atendendo ndo s6 — a que esta obra é exclusivamente
destinada aos meus discipulos, mas também a que, a confessada deficiencia
de meios intrinsecos, acresce a caréncia absoluta de meios extrinsecos, ndo
se achando ainda nem uma typographia musical, estabelecida entre nos.

N&o julgo, porém, que seja isso que me impeca de conseguir o fim a que me
proponho; pois confio muito no prestigio das autoridades que consultei,
entre ellas Savard, Chorom, Fayolle, Artussi, Rousseau, Cattaneo e
Raphael Machado de cujo dicionario copiei grande parte de definicdes. Com
tudo, se o conseguir, nunca deixarei de confessar que isso fora mais devido &
aptiddo, talento e penetracdo dos meus discipulos, do que & habilidade de
quem concorre com sua bda vontade, achando-se possuido dos mais ardentes
desejos do seu aproveitamento (RAYOL, 1902, p. 10, grifo nosso).

Outra justificativa utilizada é que NogOes de musica havia sido elaborado para uso de
seus alunos, dando a entender que ele teria oportunidade de corrigir essa falha nas aulas. Incluiu
também nas justificativas a “confessada deficiéncia de meios intrinsecos”. O uso da palavra
“confessada” leva-nos a crer que essa deficiéncia diz respeito aos seus conhecimentos, mesmo
porque explica em seguida que confiava nos autores que consultou. Por fim, concluiu o texto
“Aos Leitores” desejoso de que seus discipulos tivessem um aproveitamento de seu livro.
Interessante notarmos que nesses paragrafos finais ele admitiu que a sua obra era resumida,
incompleta, com faltas a serem supridas, exclusiva para seus alunos, além de confessar
deficiéncias pessoais e constatar limitagdes tipograficas, alem da necessidade de compilar
autoridades prestigiadas. Mesmo em face dessas observacdes e desabafos do autor, ele ndo ficou
isento das inGmeras criticas publicadas na imprensa.

Apos a apresentacdo de todo esse texto prefacial de Rayol e das reflexdes feitas, em sua
maioria com base em Rousseau, mostramos agora a relagdo encontrada entre esses dois autores
e o0 texto prefacial de Cattaneo, denominado “Introducdo”, e Machado, intitulado
“Advertencia”. No caso de Machado, ¢ possivel visualizar no primeiro paragrafo semelhangas
entre o seu discurso e o de Rayol, além, consequentemente, da estética defendida por Rousseau,
autor ao qual ele recorre ao longo do seu Diccionario musical, juntamente com outros. Nos
paragrafos restantes ele trata mais da explicacdo da obra em si, como ela foi elaborada, do que
das dificuldades encontradas e dos anseios de que ela fosse bem acolhida, apesar das faltas que
pudessem ser encontradas. A seguir, transcrevemos todo o paragrafo em questao.
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A Musica, essa sublime e estimavel Arte que em execucéo tem 0 magico poder
de representar todos os sentimentos da nossa alma, e de excitar por sua
influencia magnetica as paixdes humanas e desenvolve-las por differentes e
variados modos, segundo a imaginacdo mais ou menos viva do compositor, e
segundo a sensibilidade e penetracdo do executor; essa Arte que toca com
forca electrica ao coracdo do homem e que o torna accessivel a affectos
variados, ja despertando-o para a amizade, ja o 6dio, humas vezes arrancando-
o0 de profunda melancolia e engolfando-o em prazer, outras vezes avivando-
Ihe sentimentos ja quasi suffocados pela idade ou pelas enfermidades, que
modifica mesmo a influencia dos temperamentos, esta linguagem divina, em
fim, que explica todos 0s nossos pensamentos 0S mais reconcentrados, que
persuade, que convence, e, 0 que he mais, que chega ao ponto de levar a
coragem e o valor ao fraco e tornar bravo o pusillanime, data de antiquissimo
tempo, e tem sido cultivada com o maior desvelo e interesse por diversas
nac¢des do velho mundo, entre as quaes se nota, com particularidade, a antiga
Grecia, cujos sabios com tanto ardor e tdo profundamente se der&o ao estudo
d’esta Arte que a reconhecerdo fundada em principios de mathematica, € por
isso em grande apreco a elevardo a cathegoria de sciencia, mas ainda ndo
completamente desenvolvida, com o andar dos tempos foi adquirindo novo
brilho, maior progresso, e hoje possue hum dicionério de termos technicos
assaz longo, tanto em sua parte theorica como pratica. (MACHADO, 1842, p.
1-2).

Observamos em quase todo o paragrafo o uso de termos e reflex6es comuns a Rayol,
como a musica com poder magico para representar os sentimentos da alma, elevar os
sentimentos, excitar as paix6es humanas, a sensibilidade envolvida no compositor e no
executor, os afetos despertados, a imaginacdo, o reconhecimento de sua relevancia pelos
antigos, enfim, temas que ja foram discutidos a luz de Rousseau. Para o final, ele se reporta a
musica como ciéncia, mencionando 0 seu progresso, e termina apresentando o seu dicionario
como uma obra que viria colaborar no aspecto técnico, tedrico dessa arte. Portanto, ele encerra
0 paragrafo com um assunto voltado mais para a visdo cientificista do que naturalista e
expressiva rousseauniana.

Quanto a Cattaneo, no seu texto prefacial, ele trata da finalidade do livro, do modo como
ele esta dividido, e como foi elaborado, inclusive transcrevendo quase gue literalmente algumas
licbes da obra Principios elementares de musica de B. Asioli. No final, ele declara ao seu leitor:
“Vivei, pois, felizes, ¢ com o estudo da musica concorrei benemeritamente para a sempre
progressiva civilizacdo dos costumes, para cuja dogura ndo contribue pouco esta nobilissima
arte” (CATTANEOQ, 1861, p. IV). Esse autor faz uso de defini¢des de Rousseau no contetido
textual do livro, mas, em seu texto prefacial, ele ndo se refere aos aspectos da misica como
linguagem expressiva, assim como abordam os anteriores. Conforme mencionado
anteriormente e evidenciado na Gltima frase, a civilizacdo dos costumes por essa arte ndo é um

pensamento defendido pelo fildsofo.
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Percebemos que Rayol dedicou a maior parte do texto “Aos Leitores” a um discurso
sobre a musica, considerando a sua relevancia e poder, do que sobre a obra em si, como fizeram
Cattaneo e Machado. Dessa forma, retornamos ao questionamento colocado no inicio desta
subsecdo - de qual maneira Rayol gostaria de ser lido? Podemos inferir, principalmente a partir
de seu texto prefacial “Aos Leitores”, que ele gostaria que lessem e colocassem em prética as
suas no¢oes, imbuidos de um espirito romantico, pelo qual a mdsica despertaria sentimentos
estimulados pela sensibilidade, levando entusiasmo ao espirito e moralidade ao caréater. O aluno
ndo somente faria musica, mas sentiria a musica. Rayol fez uso de uma linguagem erudita com

discurso rousseauniano, romantico e, a0 mesmo tempo, com certos ideais republicanos.

5.4 ECOS AOS “ARDENTES DESEJOS” DE RAYOL

Rayol encerrou o texto “Aos leitores”, expressando o ardente desejo de que seus alunos
aproveitassem o maximo do que ele e 0s génios consultados por ele entendiam sobre musica,
concepcdes que eram teoricas e estéticas materializadas em seu livro escolar. Teriam esse
“ardente desejo” e essa “boa vontade” encontrado algum “eco”? Alguma resposta ao
entusiasmo do autor? Nesta ultima subsecdo da tese, trazemos as atividades musicais e
comentarios de dois maranhenses que foram seus alunos. Haveria algum indicio nesses relatos
quanto a indagacéo feita acima? Os alunos em questdo eram: Adelman Correa (1884-1947)%,
o primeiro aluno formado nos cursos de solfejo e teoria musical pela Escola de Musica, em

fevereiro de 1902; e Pedro Gromwell (1887-1964)*8, que concluiu 0s mesmos cursos dessa

137 Apés a sua formatura na Escola de MUsica, ele passou a atuar de maneira mais intensa na vida musical da
capital maranhense nas primeiras décadas do século XX. Compés obras de diversos géneros musicais, vendia
dancas de saldo de sua autoria, apresentou-se em diferentes palcos locais e de outros estados como flautista e
regente. Na década de 1910, atuou tocando e regendo em cinemas de S&o Luis e, na década de 1940, regeu durante
dois anos a orquestra contratada pela Radio Timbira do Maranh&o. Quanto a profissdo de docente, ministrou aulas
de musica, particulares e em instituicdes educacionais (S&o Luis, Belém e Cururupu), e de alemdo no Liceu
Maranhense (CERQUEIRA, 2019). Segundo Cerqueira (2019), Adelman compés pecas didaticas na década de
1930 para o Jardim de Infancia Musical de Lilah Lisboa, assim como hinos escolares para o ensino em geral na
cidade de S&o Luis. Além dessas atuacbes na area docente e artistica, Adelman formou-se em direito, trabalhou
como tabelido e foi jornalista, escrevendo criticas musicais em jornais locais, como Diario do Maranhao e Correio
da Tarde. Também foi redator-chefe na Folha do Povo. Escreveu o livro Os meus dias de cadeia, em que relata
ter sido um preso politico, pois considerava-se um oposicionista filiado ao Partido Republicano Maranhense
(PRM). Faleceu em 31 de janeiro de 1947 em S&o Luis. Obras suas encontram-se no Arquivo Pablico do Estado
do Maranhéo e também no Setor de MUsica da Biblioteca Nacional e Acervo Digital da Casa do Choro, ambos no
Rio de Janeiro (CERQUEIRA, 2019; CORREA, 2016; CACCIATORE, 2005).
158 Regente, compositor e professor de musica, Gromwell tocava violino, flauta e violoncelo. Ele atuava em
eventos sociais religiosos, festas particulares, soirées dancantes, festejos carnavalescos, bailes, etc. Também regia
grupos de musicos que tocavam no cinema Pathé, além de organizar grupos, incluindo seus filhos, para tocarem
em navios a vapor que circulavam no percurso S&o Luis — Para. Participou do Clube Musical Antonio Rayol criado
em 1905 e da Sociedade Musical Maranhense, ao lado de Adelman Correa, Ignacio Cunha, Antonio Ribeiro, José
Lentini e Marcelino Maia. Foi professor e regente da banda da Escola Técnica Federal de S&o Luis, atual Instituto
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escola, formando-se em dezembro de 1904. A primeira observacdo que se pode salientar dessa
relacdo entre mestre e alunos, € a de que Adelman e Gromwell se tornaram compositores, como
0 era Rayol.

No Acervo Jodo Mohana'®®, em S&o Luis, onde estdo guardadas composicdes desses
trés musicos, as partituras podem ser encontradas na forma de manuscritos autografos (escrita
original do préprio autor) ou de copias. Um detalhe interessante é que muitas copias dos
originais de Rayol e de Adelman estdo com a caligrafia de Pedro Gromwell. Avila (2022)
comenta sobre a proximidade entre esses trés musicos ao analisar a proveniéncia das pecas
musicais pertencentes ao Acervo e as coOpias existentes feitas por Gromwell, explicando
também que algumas dessas cdpias foram feitas contendo mais de uma musica na mesma folha
de papel. Sobre esse fato, Joaquim Antonio do Santos Neto®° cita um exemplo: ¢ a copia feita
por Gromwell, da musica “Pastorinhas” de Rayol (registro de nimero 0302/95), e a musica
“Joachristo”, de Adelman Correa (registro de nimero 0007/95), em que uma esta escrita de um
lado da folha e a outra no seu lado inverso.

Esses fatos podem reforcar a ideia de uma maior afinidade entre Rayol e esses seus
discipulos, e de que a préatica de Gromwell, (retrato na Figura 42) em copiar as partituras de seu
professor podem ter interferido na sua forma de compor. Como Rayol, as composicdes tanto
vocais quanto instrumentais dos dois alunos sdo formadas por diferentes géneros, dentre elas
obras sacras, populares urbanas (lundu, polka, maxixe, valsa), hinos etc., embora o mestre deles
tenha composto obras maiores, como missa, Opera e sinfonia.

Adelman e Gromwell viveram um periodo que ndo oferecia mais as mesmas
possibilidades de formacao de orquestras como foi na época de Rayol. Apesar disso, ainda
existiam grupos orquestrais participando em diversos eventos sociais, sob a batuta desses dois
musicos. Um exemplo desses eventos é anunciado na Pacotilha de 20 de setembro de 1923 que
Gronwell regeria uma orquestra no Cinema Olympia, em Sdo Luis (ver Figura 43). Conforme
Cerqueira (2019), eles fizeram parte da Sociedade Musical Maranhense (1918-1947), que
promovia varias atividades em artes na capital, inclusive ambos exerceram o cargo de

presidente dessa sociedade.

Federal do Maranhdo (IFMA). Faleceu em Sdo Luis em 17 de julho de 1964. Seu trabalho como compositor e
copista de outros compositores maranhenses encontra-se no Acervo Jodo Mohana do Aquivo Publico do Estado
do Maranhdo (CERQUEIRA, 2019).
159 Acervo localizado no Arquivo Publico do Estado do Maranhéo.
180 Informagéo concedida por meio de uma conversa informal.

184



Figura 42 — Retrato de Pedro Gromwell

Fonte: Acervo da familia Gromwell — reproducéo de Joaquim Santos.

Figura 43 — Anuncio de Orquestra regida por Gromwell

CINEMA OLYMEIA

Orchestra sob a direegio do profs Pedro @romwell

HOJE-Quartafeira, 19 de ¢ Setembro de mmu
SOIREE CHIC

Fonte: Pacotilha de 20 de setembro de 1923.

Como critico musical na imprensa ludovicense, Adelman (foto na Figura 44) publicou
na primeira pagina do jornal Correio da Tarde de 29 e 30 de novembro de 1911, um artigo
intitulado “Memorias”, em que recorda as atividades de seu mestre Rayol e expde um pouco da
realidade artistica de seu tempo. “Diversos concertistas nacionais e estrangeiros se fizeram
ouvir no saldo da Escola de Mdsica acompanhados ao piano por eximias professoras a convite
de Antonio Rayol. Ndo se lutava com a dificuldade de nossos tempos...” (CORREIO DA
TARDE, 29 de novembro de 1911, p.1). Também ressaltou que alguns instrumentos musicais
estavam sendo substituidos por outros nas formacdes orquestrais, como um bombardino no
lugar de um violoncelo ou de um fagote. “Imagine [...] o desgosto que este absurdo causa a um

regente consciencioso” (CORREIO DA TARDE, 30 de novembro de 1911, p.1).
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Figura 44 — Foto de Adelman Correa

Fonte: Cerqueira (2019).

Dessa maneira, notamos um engajamento de Adelman e Gromwell, como
compositores e regentes no meio artistico de Sdo Luis, assim como Rayol fazia durante sua vida
musical. Outra observacdo que demonstra relacdo entre eles é a pratica da docéncia. Adelman
e Gromwell ministraram aulas de muasica tanto particulares quanto em instituicdes
educacionais. Fizeram também parte do quadro de professores em algumas escolas de musica
criadas em Sdo Luis durante a primeira metade do século XX. Embora essas escolas tivessem
0 apoio da classe artistica, elas ndo tiveram uma longa duracdo, fecharam uma apos a outra,
como havia acontecido com a Escola de Musica de Rayol.

Cerqueira (2019) identifica Adelman como autor de uma critica publicada logo na
pagina principal do jornal Pacotilha de 7 de margo de 1922, com o titulo de “O ensino artistico”,
em que lamentava a situagdo desse ensino em seu estado. “O ensino artistico ndo tem progredido
no Maranhdo. A sua decadéncia é notdria. Tinhamos uma escola de musica e suprimiram-na”.
Ele lamentou o fato de que a escola na qual havia se formado estava bem reduzida quando
fechou (1912), e que “j4 ndo desempenhava, ao tempo de sua supressdo, a fungdo social, que
Ihe competia, de um pequeno conservatorio. Em vez de a remodelarem cortaram-na, entretanto,
sem piedade”. Complementou ainda que, desde entdo, os esforgos para ressuscita-la tinham sido
em véo.

Nessa critica, percebemos a preocupacdo de Adelman com a situacdo do ensino de
mausica da capital. Em outra ocasido, ele travou uma discussdo com o professor de masica Joao
José Lentini, que havia sido convidado para presidir a banca de exame de musica do Liceu
Maranhense nas provas finais do ano letivo de 1922. Essa discuss@o pode ser acompanhada por

meio de cartas abertas publicadas em algumas edi¢6es do jornal Diario de S&o Luiz, datadas de

186



novembro desse mesmo ano. Nelas, Adelman denunciava que os pontos sorteados para as
perguntas do exame em questdao, motivo do debate, ndo correspondiam ao programa oficial ja
votado por uma comissdo do Liceu para essa disciplina. Para ele, o presidente da banca, seu
amigo Lentini, deveria ter questionado e se posicionado em prol do mesmo. Além disso, teceu
severas criticas ao contetdo do programa que havia substituido o oficial, posicionando-se como
defensor de um ensino que abordasse os contetidos necessarios para uma boa formagdo musical.

Chamam a atencdo ainda, dois comentérios de Adelman que se encontram no artigo
denominado “Memorias”, um de seus artigos em que homenageava Rayol'®! postumamente.
No primeiro, ele escreveu que os grandes mestres, a0 comporem e instrumentarem suas
criacOes, as sinfonias e as dperas, traduzem nelas os seus sentimentos. Essa declaracdo remete
o leitor ao pensamento de Rayol de que a musica é a expressdo dos sentimentos. O segundo
comentario foi: “Tenho ouvido ultimamente pessoas que se salientam em diversos
instrumentos, mas noto em todas (e que ndo € pequeno o numero) a falta de expressao, calor
artistico, a alma de interprete” (CORREIO DA TARDE, 29 de novembro de 1911, p. 1, grifo
N0sso).

Nas ultimas observacGes pontuadas por ele nessa frase, podemos perceber uma
semelhanca com o discurso de Rayol quanto a necessidade e a relevancia da expressividade ao
se executar uma musica, discurso que se materializa no texto “Aos Leitores” de Nocdes de
musica'®?, quando ele faz referéncia as execucgdes apaticas e indolentes, comparando-as ao
realejo. Notamos que Adelman além de ter seguido uma carreira com atividades artisticas
semelhantes ao seu mestre, também defendia algumas de suas ideias musicais.

Quanto ao posicionamento de Gromwell em relacdo a musica, tem-se um comentario
dele em uma conversa informal com D. Felipe C. Pachéco, publicada no Jornal do Maranhao
de 5 de julho de 1959. Nesse encontro, o D. Felipe Ihe perguntou o que ele achava da musica
moderna de seu tempo. Tal indagacéo foi assim respondida por Gromwell: “A musica moderna

Revmo., esquece por completo dois elementos artisticos e exatamente o0s principais —a melodia

161 Nesses artigos, Adelman descrevia as conquistas realizadas por seu professor, reconhecendo-o como um artista
de renome em diferentes lugares do Brasil e na Italia, onde morou, mas relatando que, infelizmente, em sua terra
natal, ele ndo era prestigiado, ao contrario, sofria muitas injurias por determinados “musiquins” que ndo chegariam
ao nivel artistico de seu mestre. De certo modo, deixou registrada nessas publica¢des a histéria de Rayol para a
posteridade. Além do artigo “Memorias”, foram encontrados: “Antonio Rayol”, publicado no Diario do Maranh&o
de 21 de novembro de 1905; “Antonio Rayol”, em O Imparcial de 23 de novembro de 1940; “Pastores liricos”, no
jornal Pacotilha de 25 de dezembro de 1920. Nesse Gltimo, Adelman escreve sobre as inovagdes que Rayol havia
introduzido nas mausicas, vestimentas e cenarios dos Pastores, pecas teatrais realizadas nas comemoracoes
natalinas.
162 Apesar de Adelman ter concluido o curso antes da publicacio de Nogdes de musica, os conhecimentos de Rayol
e 0 seu discurso presente no texto prefacial “Aos Leitores”, deveriam estar sendo transmitidos em sua pratica
docente, mesmo sem ainda estarem impressos em sua obra.
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e a harmonia. Conserva um elemento s6 — o ritmo. E éste ¢ barulhento, exagerado, enervante”
(JORNAL DO MARANHAO, 5 de julho de 1959, p. 4). Com essa resposta, o Bispo concluiu:
E foram-se os irmdos Rayol, Marcelino Maya, Elpidio Brito Pereira, 0s irmaos
Parga, mestre Inécio Bilio, o fino Inacio Cunha, o culto e inspirado virtuose
Adelman Correia e outros. S nos resta, qual reliquia de um passado luminoso,
0 dedicado professor Pedro Gromwel dos Reis (JORNAL DO MARANHAO, 5
de julho de 1959, p. 4).

Quais musicas Gromwell e D. Felipe estariam denominando de moderna? Pelos
comentarios nesse texto do jornal, eram aquelas em que predominava o ritmo em detrimento da
melodia e harmonia. Ao citar os nomes de musicos conhecidos no meio musical maranhense
que ja haviam falecido, D. Felipe o faz em tom de lamentacdo, saudoso do tempo em que 0s
modelos composicionais ndo eram como os da musica moderna. E qual seria, entdo, essa masica
moderna, cujo modelo ritmico era objeto de insatisfacdo dos dois? Provavelmente, ambos
deveriam estar se referindo ao rock, musica popular urbana que circulava nos clubes, nos
cinemas e nas radios locais.

Conforme reforga o jornalista e pesquisador maranhense Zema Ribeiro!®?, “as décadas
de 1950 e 60 marcaram profundas transformacdes, ao redor do mundo, na musica popular. Em
meados da década de 1950 surgiu o rock’n roll, fruto das classes operarias ¢ da rebeldia de
jovens”. Esse género propagou-se mais ainda com “o sucesso do filme Juventude transviada,
estrelado por James Dean”. Esse género de musica em que o ritmo predomina, como Gromwell
argumentou, ndao tém relacdo com aquelas em que a linguagem era expressiva, em que 0S
sentimentos eram elevados e a sensibilidade despertada, como acreditava Rayol. Em relacdo ao
ensino de musica, foi possivel obter o depoimento por escrito de um ex-aluno de Gromwell, 0
Sr. Sebastido Franco!®*, o qual transcrevemos integralmente abaixo.

Fui aluno desse grande maestro no periodo de 1958 a 1961. Ele ministrava
suas aulas 2 vezes por semana, com a duracdo de 1 hora, dividida em prética
de violino e teoria musical. Morador do Bairro de Monte Castelo, na rua Roma
Velha de onde se deslocava de 6nibus até a Praga da Alegria onde saltava e se
dirigia a rua do Mocambo para ir a residéncia de 2 alunos, sendo o primeiro
Francisco Reis e em seguida, Sebastido Franco. Trajava-se sempre de terno e
gravata, levando consigo o violino dentro de uma capa de feltro marrom. Nas
suas aulas adotava 0 Método Préatico para Violino de Nicolas Laoureux (3 vol.)
e o Divisdo Musical de P. Bonna. Nessa época, ele fazia parte do Conselho
Regional da Ordem dos Musicos (OMB/CRMA). Tinha excelente didatica de
ensino, embora fosse muito exigente e rigoroso na cobranca de atividades,
conseguindo-se com isto uma evolugdo rapida na aprendizagem do
instrumento, sobretudo na técnica do arco. As partituras que disponibilizava

163 Comentario obtido por meio de uma mensagem de WhatsApp em maio de 2022.
164 Sebastido José Pinheiro Franco é engenheiro civil e professor aposentado da Universidade Estadual do
Maranhdo, residente em S&o Luis. Seu depoimento foi enviado por WhatsApp em maio de 2022.
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geralmente eram manuscritas por ele de forma bem legiveis, feitas com caneta
tinteiro. Em conversa com ele, mostrava-se um amante da musica e dizia
que era seu mundo, sempre elogiando o seu grande mestre Antonio Raiol,
e gue 0s cargos que ocupava no mundo da musica eram sempre com 0
intuito de divulga-la. O conheci através da indicacdo de uma prima que foi
sua aluna, além dele ser um amigo do meu av6 José Camilo de Aradjo Franco,
eximio flautista, conforme ele dizia. Em varias oportunidades o acompanhei
no violino em missa e casamentos 0 que era muito comum na época. Era um
homem simples, de féacil convivio e sempre disposto a transmitir seu elevado
conhecimento, reconhecido por sua versatilidade no ambito da muasica, pois
foi violinista, compositor e regente da mais alta qualidade e que jamais sera
esquecido.

A partir desse depoimento, fazemos alguns apontamentos a seguir. Em primeiro lugar,
chama a atencéo a idade de Gromwell durante esses trés anos de aula (1958-1961), 71 a 73
anos, tendo disposicao fisica para realizar o percurso necessario até a casa dos dois alunos.
Outra observacdo seria quanto a organizacdo do material para a aula, pois ele fazia uso de
métodos j& publicados, mas as partituras que fariam parte do repertorio a ser estudado eram
manuscritos seus, 0 que lembra a sua atividade como copista das obras de compositores
maranhenses. A pratica de incluir em eventos sociais 0 aluno tocando junto com o professor é
relevante na aprendizagem musical e, por fim, ressaltamos nesse texto o que colocamos em
negrito. Essa parte exp6s a admiragé@o e o reconhecimento de Gromwell por Rayol, mas, para
além disso, mostrou 0 que de seu mestre esse aluno pode ter herdado: o amor pela masica; e a
dedicagéo para a masica. Mohana (1995, p. 9) faz o seguinte relato:

Esse homem trazia uma biblioteca musical na cabeca, biblioteca feita mais de
vivéncia do que de livros. Pedro Gromwell participava ativamente do universo
musical maranhense e sabia quase tudo sobre aqueles que fizeram mdsica no
Maranh@o. Homem pobre, que vivia da arte e do violino [...].

No final do depoimento do Sr. Sebastido, ¢ relatado que, para Gromwell, “os cargos que
ocupava no mundo da musica eram sempre com o intuito de divulga-la”. Essa frase permite
tracar um paralelo com a epigrafe que Rayol escolheu para o seu livro: “Propagar a arte que
cultivo — eis a minha vocacdo e ndo lhe posso resistir; - tudo que se dirige a este fim €
essencialmente bom”. Percebemos entdo, por meio dessas frases, que a vocacdo para a musica
e a divulgacdo ou propagacdo dela, eram essenciais na vida de ambos, de Rayol e de Gromwell.
Enfim, as sensacBes produzidas em Rayol, por meio das apreciacdes dos génios que ele
compreendeu, teriam surtido efeito em Adelman e Gromwell? Teria o desejo do mestre se
concretizado? Isso é dificil afirmar, mas, pelas atividades e comentarios relatados acima,
podemos ver indicios de que a relacdo desses dois alunos com o seu mestre, ao qual tinham um

profundo aprecgo e admiragdo, deixou marcas em suas vidas musicais.

189



6 CONSIDERACOES FINAIS

Nesta tese propusemos analisar o livro escolar Nog¢Ges de musica de Antonio Rayol,
investigando a posicéo social desse autor em seu contexto e descrevendo 0s paratextos, textos
e intertextualidade implicita na obra. Ademais, analisamos 0s contelldos musicais e 0 texto
prefacial “Aos Leitores” em busca de aspectos que diferenciariam esse livro dos outros citados
por ele. Antonio Rayol foi um musico atuante no cenario artistico nacional e internacional, uma
vez que estudou na Italia por um determinado tempo, onde fez véarias apresentacdes. Essa
atuacao também se estendeu a area docente, tendo sido professor em Sé&o Luis, Recife, Salvador
e Rio de Janeiro.

Além dessas atividades, evidenciamos neste trabalho outros aspectos de sua vida social.
Dentre eles, destacamos a informacdo de sua atuagdo como poeta e prosador, embora por
pseudénimo, em meio a uma sociedade literaria maranhense reconhecida em todo o pais.
Ocupou também cargos burocraticos, assim como seu pai, 0 poeta Augusto Cesar dos Reis
Rayol, e seus irmé&os, os musicos Leocadio e Alexandre Rayol. Nesta investigacdo, salientamos
0 seu pertencimento as duas instituicGes, a Irmandade Bom Senhor Jesus dos Passos e a
maconaria. Quanto ao seu posicionamento politico, sem ser partidario, acreditamos que ele era
um liberal, progressista, republicano e abolicionista, devido a letra de algumas de suas
composicdes e as atividades desenvolvidas.

Tratamos ainda de algumas carateristicas suas, com as quais ele se identificava e era
identificado. Compondo essas identidades, abordamos o sentimento de pertencimento que ele
tinha em relacéo a “nacionalidade musical: era um brasileiro fruto da escola italiana; e era um
apaixonado pela estética italiana, que ja possuia em seu trabalho um caminho ao nacionalismo
brasileiro. Outra caracteristica identitaria estudada foi a sua profissao de masico, pois fazia
parte de seu cotidiano a funcdo de professor, cantor, instrumentista, autor, compositor, religioso,
brasileiro, romantico, enfim, essa identidade se concretizava em varias atividades.

A ultima caracteristica evidenciada é a do Rayol romantico. Nessa identidade foi levada
em conta a sua gravura com um laco ao pescoc¢o, a mesma que foi utilizada em varios lugares,
por exemplo em edicGes de partituras, como se fosse a imagem que deveria sempre identifica-
lo. Do mesmo modo, salientamos a sua vivéncia em um contexto musical ainda romantico e,
como caracteristica de seu romantismo, o repertério ao qual se dedicava. Dentre 0s aspectos
considerados em sua posicdo social, acreditamos que alguns colaboraram para a producéo de

NocGes de musica, como 0 pertencimento a uma sociedade literaria e a uma sociedade que
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promovia a publicacdo de livros escolares, e 0 seu engajamento nos ideais educacionais
republicanos.

NocGes de musica é um livro composto por diversos paratextos e a descricdo desses
elementos enfatizou determinados pontos discutidos no relato da vida profissional de Rayol. A
epigrafe, por exemplo, reforca a sua dedicacdo a masica e, consequentemente, a docéncia nessa
area, algo confirmado depois em seu texto “Aos Leitores”. Da mesma forma, a pagina de rosto
e a dedicatdria informam: para quem a sua obra havia sido elaborada, seus alunos; as
instituicdes nas quais trabalhava, Escola Normal e Escola de Musica; e os cargos exercidos,
professor catedratico e diretor, colaborando para a credibilidade de seu livro. A Adverténcia
exortava o leitor a buscar outras obras a fim de complementar os estudos dos assuntos tratados
em Nocdes de musica.

Em relacdo ao texto do livro de Rayol, o autor apresentou trinta e quatro temas, 0s quais,
denominados de tdpicos, abordavam diferentes assuntos musicais. Propomos uma diviséo
desses topicos em quatro partes, conforme os assuntos discutidos, e os classificamos como:
Temas introdutérios; Temas basicos de teoria musical; Temas basicos de pratica musical; e
Temas complementares. Eles formam a macroestrutura da obra. A partir dessa divisdo e da
quantidade de paginas dedicadas a cada tema, conseguimos visualizar os pontos nos quais Rayol
se ateve para compor as suas no¢des de musica. No caso, 0s de teoria e 0s complementares.
Percebemos também que o seu livro contemplava os conteidos apresentados no programa de
ensino da Escola Normal e da Escola de Musica.

Na construcéo textual de No¢bes de musica, identificamos uma intertextualidade, algo
ja especificado pelo préprio autor na pagina de rosto e em “Aos Leitores”, sobretudo quando
Rayol declara ser a sua obra uma compilacdo extraida dos melhores autores, 0s quais sdo
nomeados por ele. A partir desses autores citados, entrecruzamos 0s temas abordados e
constatamos que no seu embasamento tedrico foram utilizados o Diccionario musical (1842),
de Raphael Machado, a Grammatica da musica (1861), de Nicolau Cattaneo e o Dictionnaire
de Musique (1781), de Jean-Jacques Rousseau. Essa intertextualidade permitiu-nos evidenciar
a apropriacdo feita por Rayol desses trés autores, bem como a apropria¢do que Machado e
Cattaneo fizeram da obra de Rousseau. Apesar da compilacao realizada, percebemos que havia
topicos que ndo foram compilados, em especial 0s presentes nos Temas basicos de préatica
musical. Portanto, a experiéncia musical de Rayol também foi determinante para os temas

abordados por ele.
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Quanto aos conteudos dos trinta e quatro topicos do livro de Rayol, observamos que eles
foram construidos com diversos elementos, os quais classificamos como: elementos
conceituais, elementos explicativos, elementos historicos, elementos exemplificativos e
elementos estéticos. Esses elementos constituem a microestrutura da obra. Cada um deles
apresenta frequéncia varidvel dentro dos tdpicos abordados por Rayol, ficando com maior
frequéncia os conceituais, 0s explicativos e os historicos.

Essa mesma analise foi realizada com Elementos de theoria musical de Leopoldo
Miguez, livro indicado por Rayol para ser trabalhado conjuntamente com Nog¢des de musica,
tendo como resultado uma priorizacdo dos elementos conceituais, explicativos e
exemplificativos. Observando as analises feitas nos dois livros, verificamos que Rayol abordou
assuntos para além da teoria musical e comuns aos livros do periodo como o de Miguez.

Pesquisando sobre a recepcdo de Nocgdes de musica, encontramos diversas criticas na
imprensa ludovicense dirigidas a Rayol e ao seu livro. Analisando essas notas e 0 contexto em
que foram produzidas, identificamos que esses posicionamentos criticos poderiam ter diferentes
origens, como intelectual, politica, de poder e pessoal, afinal, Rayol era um musico reconhecido
por artistas nacionais e essa visibilidade faria com que fosse alvo de diferentes comentarios.

Talvez o reconhecimento que Rayol tinha no meio artistico fizesse com que o publico
esperasse dele um livro mais volumoso e aprofundado teoricamente, do que uma “simples”
nogOes de musica, muitas ainda compiladas. 1sso poderia ter gerado insatisfacdo. Quanto aos
posicionamentos favoraveis ao seu livro na imprensa, encontramos o de autoria de seu ex-aluno,
Adelman Correa, publicado trinta e seis anos apds a morte de seu mestre. Nessa nota, Adelman
faz referéncia as injurias e caltnias que Rayol havia sofrido levando-0 ao desgosto e a um
problema de saude, vindo mais tarde a falecer.

Na andlise do texto “Aos Leitores”, constatamos um discurso em que o autor apresenta
diversos conceitos comuns a Rousseau, evidenciando a sensibilidade, o génio, e a misica como
linguagem dos sentimentos. Esse Ultimo entende-se como a estética dos sentimentos no
Romantismo, escola com a qual Rayol se identificava. O autor também cita alegorias com
figuras mitologicas, utilizadas pelos antigos, para que a musica pudesse ter “efeitos divinais”
sobre o homem. Outros conceitos foram encontrados, como a moral, a virtude e o civilizado,
nesse caso referindo-se mais aos ideais republicanos de progresso, organizacdo moral e
civilizacao.

Nesse texto prefacial, Rayol expdem as dificuldades encontradas, admitindo deficiéncia

de meios intrinsecos, o que buscou suprir com o auxilio dos autores em que se embasou, e
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caréncia de meios extrinsecos, referindo-se a falta de “tipografia musical” na cidade.
Retomamos ainda “Aos Leitores” com 0s textos prefaciais das obras selecionadas de Machado
e de Cattaneo, destacando pontos em comum quanto ao poder da musica em relacdo aos
sentimentos, em Machado, e quanto aos ideais republicanos de civilizacdo, em Cattaneo.

Rayol almejava que seus alunos aproveitassem as concepgdes expostas em seu livro,
como ele havia aproveitado das autoridades que foram consultadas (teéricos). Buscando alguma
afirmativa a esse respeito, conseguimos relatos sobre dois de seus alunos, Adelman Correa e
Pedro Gromwell, por meio da imprensa, da bibliografia e do depoimento de um aluno de Pedro
Gromwell. Nesses relatos, observamos algumas continuidades nas atividades dos dois
discipulos em relacdo ao seu mestre, pois foram compositores, professores, musicos atuantes
em orquestras, grupos e sociedades artisticas.

Apesar das dificuldades enfrentadas para que houvesse uma permanéncia do ensino
musical nas instituicbes ludovicenses, em especial apos a morte de Rayol, notamos que tanto
Adelman quanto Gromwell defenderem esse ensino na capital maranhense. Dez anos depois da
morte de Pedro Gromwel, em 1974, foi criada a Escola de Musica do Estado do Maranhéo, que
funciona até a atualidade. Essa foi a primeira instituicdo publica depois da extinta escola da
qual Rayol foi o diretor. De certa maneira, podemos pensar que os alunos de Rayol sustentaram
a bandeira do ensino dessa arte em Séo Luis, praticamente até 0 momento do estabelecimento
dessa nova escola publica profissionalizante em mdsica.

Diante de todas as consideracdes feitas, podemos concluir que o livro Nog¢des de musica
foi elaborado de forma diferenciada dos demais estudados, pois, embora de maneira
simplificada, o seu autor abordou assuntos ndo comuns de serem tratados nesse tipo de
literatura, como: ao alongar-se sobre temas introdutdrios a teoria musical, no caso de conceitos
de musica, sua origem, sua importancia, introduzindo também aspectos da estética musical; ao
apresentar temas relacionados a pratica musical, em especial os que diziam respeito a sua
experiéncia profissional; ao acrescentar temas complementares, em que trazia definicdes sobre
diferentes instrumentos e géneros musicais, além de citar composi¢des de musicos brasileiros.
Dentro dos temas abordados, Rayol introduziu elementos historicos, enquanto outras obras
detinham-se mais aos elementos bésicos da teoria.

O texto prefacial “Aos Leitores” também colabora para essa producdo diferenciada,
pois, nela, Rayol expressou a sua concepcdo musical ao defender uma heranca cultural
adquirida em seus estudos e vivéncias, que era representativa de uma geracdo romantica

europeia do século XI1X. Ademais, trata da relevancia da masica, dos efeitos que ela exerce
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sobre o homem, ressaltando seu poder incondicional de elevacdo do espirito, despertando a
sensibilidade e a fantasia. Com isso, entendemos que, nesse texto prefacial, o autor projetou
uma imagem de si para fora do livro e, como sujeito do seu tempo, projetou imagens do contexto
para dentro do impresso.

Por fim, acreditamos ter alcancado 0s objetivos propostos neste trabalho e é comprovada
a tese defendida de que Nog¢des de musica de Antonio Rayol, em funcdo do conteldo
desenvolvido no texto, dos paratextos e da intertextualidade com os referenciais analisados,
demarca o ensino de musica proposto pelo autor e a diferenciacao desse livro escolar em relacéo
a outras obras usadas na época para esse ensino.

Esperamos que esta pesquisa contribua para os estudos da cultura material escolar,
oportunizando que sejam realizadas outras investigacdes pouco exploradas, como, por exemplo,
estender o periodo e o espaco que aqui foi delimitado, abordando livros de ensino musical das
demais décadas do seculo XIX e XX em Sé&o Luis e em outras cidades do Maranhéo, ou, ainda,
fazendo estudos comparativos entre as obras utilizadas nesse ensino na capital maranhense e

em outras localidades.
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ANEXO A — Obras de Giovanni Maria Artusi

Quadro 12 - Obras de Giovanni Maria Artusi

AUTOR OBRAS FONTES
o [’Arte del contrappunto ridotto in tavole. \Venise, 1586, F. J. Fétis'®®. Biographie Universelle
in-fol %%, des musiciens. Tome premier.
Deuxiéme édition. Paris: Librairie de
Seconda parte nella quale si trata dell’ utile ed uso dele Firmin Didot Freres, Fils et Cie, 1866a.
dissonanze. Venise, 1589, in-fol.
(22 edigdo dessa obra em 1598 com adig0es, in-fol.) La Grande Encyclopédie: Inventaire
Raisonné des Sciences, des Lettres et
e I’Artusi, ovvero delle imperfezioni della moderna musica. | 9es Arts —Tome Quatrieme.
ragionamenti due nei quali si ragiona di molti cose utile e | Paris: H. Lamirault et Cie, [1---].
necessarie agle moderni compositori, Venise, 1600, in-fol. | (Nessa obra ha a informacao de que
I’Arte del contrappunto e ’Artusi,
Seconda parte dell’ Artusi, ovvero dele imperfezioni della ovvero delle imperfezioni della
moderna musica, ragionamenti due nei quali si ragiona di molti moderna musica foram impressas em
cose utile e necessarie agle moderni compositori. Venise, 1603, in- | in-8°).
fol.
M. Pierre Larousse. Grand
e Difesa ragionata della sentenza data da Ghisilino Dictionnaire Universel du X1X*siecle.
ARTUSI Tome premier. Paris: Administration du

Dankerts, et Bartolomeo Escobedo cantori pontifici a
favore di D. Vicenzo Lusitano contro D. Nicola
Vicentino. Sans date, petit in-4°.

e Impresa del molto M.R.Gioseffo Zarlino di Ghioggia, gia
maestro di capella dell ilustrissima signoria di Venezia,
dichiarata dal R. D. Giov. Maria Artusi. Bologne, 1604,
in-4°,

e Considerazione musicali. Venise, 1607, in-4°,

e Discorso musicale. 1606.

Essa obra, que se encontra perdida, foi uma contestacdo a réplica de
Monteverdi diante das criticas de Artusi ao trabalho desse
compositor.

e Discorso secondo musicale. 1608, publicado sob o
pseudbénimo de Braccino da Todi.

Grand Dictionnaire Universel, 1866.

Enciclopedia Universal llustrada
Europeo-Americana. Tomo VI.
Madrid: Espasa- Cagpe S.A., [1---].

Paul Guérin. Encyclopedie Universelle
Dictionnaire des dictionnaire. Tome
premier. Paris: Libairies Imprimeries
Réunies, [1---].

Diccionario Enciclopédico Salvat.
Tomo Il. Segunda Edicién. Barcelona-
Buenos Aires: Salvat Editores, S.A.,
1945,

Gonzélez Porto-Bompiani. Diccionario
de Autores. Tomo |. Barcelona:
Montaner y Symoén, S.A., 1963.

A. Della Corte e G. M. Gatti.
Dizionaro di Musica. Torino: G. B.
Paravia & C., 1945.

Fonte: Quadro elaborado pela autora.

185 In-fol € 0 mesmo que in-félio, que na questdo de impressdo quer dizer uma folha que é dobrada uma vez ao
meio ficando com quatro paginas no final dessa impressao.
166 Choron e LaFage ([18--], p. 172) informam que Fétis publicou a primeira edicdo dessa obra (Tomo I) em Paris
no ano de 1835 com 151 paginas.
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ANEXO B — Obras de Alexandre Etienne Choron

Quadro 13 - Obras de Alexandre Etienne Choron

AUTOR OBRAS FONTES
e Dictionnaire historique des musiciens. Deux volumes. F. J. Fétis. Biographie Universelle des
Paris: Vallade, 1810 (Primeiro volume) e 1811 (Segundo musiciens. Tome deuxiéme. Deuxiéme
volume), in-8°. édition. Paris: Librairie de Firmin
Didot Fréres, Fils et Cie, 1866b.
Obra escrita por Choron e Fayolle.
Paul Guérin. Encyclopedie Universelle
e Principes d’accompagnement des écoles de Italie. Un Dictionnaire des dictionnaire. Tome
volume. Paris; Imbault, 1804, in-fol. deuxiéme. Paris: Libairies Imprimeries
Réunies, [1---].
Obra escrita por Choron e Fiocchi.
Enciclopedia Universal llustrada
e Principe de composition des écoles d’Italie. Trois Europeo-Americana. Tomo XVII.
volumes. Paris: Auguste le Duc, 1808, in-fol. Madrid: Espasa- Cagpe S.A., [1---].
e  Méthode élémentaire de musique et de plain-chant, a la La'Gran/de Encyclopedle: Inventaire
usage des séminaires et des maitrises de cathédrales. Raisonné des Smencef, des Lettres et
Paris: Courcier, 1811, in-8°. des Arts —Tome Onzieme.
Paris: H. Lamirault et Cie, [1---].
. " . A _— M. Pierre Larousse. Grand
o gflggtﬁge 1d8 616stmctmn primaire pour apprendre a lire et Dictionnaire Universel du X1X2 siacle.
' ' Tome quatrieéme. Paris: Administration
CHORON

Méthode concertante de musique a quatre parties. 1818.

Méthode concertante de musique a plusieurs parties,
d’une dificulte graduelle. Paris: 1817, in-4°,

Méthode de plain-chant, autrement appelé chant
ecclesiastique ou chant grégorien , contenat des legons et
les exercices nécessaires pour parvenir a une parfaite
conaissence de ce chant. Paris: L. Colas, 1818, petit in-4°
(28 pages).

Instruction abrégée sur ’organisation et la conduite
d’une école de musique, solfége et chant. Paris: 1819, une
demi-feuille, in-4°.

Solféges élémentaires, contenat les premieres legons de
lecture musicale a 'usage des commengants. Paris: 1820,
in-4°,

Méthode de chant a I’usage des éléves de I’école royale
de chant. Paris: 1821, in-4°.

Manuel complet de musique vocale et instrumentale, ou
Encyclopédie musicale. Six volumes.Paris: Librairie
Encyclopédique de Roret, 1836-1838, in-12 et deux
volumes d’exemples in-8° obl.

Obra escrita por Choron e J. Adrien de LaFage.

du Grand Dictionnaire Universel,
1869.

Fonte: Quadro elaborado pela autora.
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ANEXO C — Obras de Francois Joseph Marie Fayolle

Quadro 14 - Obras de Francois Joseph Marie Fayolle

AUTOR OBRAS FONTES
e Dictionnaire historique des musiciens, artistes et F. J. Fétis. Biographie Universelle des
amateurs, morts ou vivants, Paris, 1810, in-8°. musiciens. Tome troisiéme. Deuxiéme
édition. Paris: Librairie de Firmin
O segundo volume foi publicado em 1811 em colaboragdo com Didot Fréres, Fils et Cie, 1862.
Choron (ha exemplares que tem a data de 1817).
M. Pierre Larousse. Grand
e Notices sur Corelli, Tartini, Gaviniés, Pugnani et Viotti, | Dictionnaire Universel du XIX? siécle.
extraits d’une histoire du violon, Paris, Dentu, 1810, in- | Tome huitiéme. Paris: Administration
89, du Grand Dictionnaire Universel,
FAYOLLE 1872.

e Sur les drames lyriques et leur exécution ,1813.

e Paganini et Bériot, Paris, 1830, in-8°.

La Grande Encyclopédie: Inventaire
Raisonné des Sciences, des Lettres et
des Arts — Tome Dix-septiéme.

Paris: H. Lamirault et Cie, [1---].

A.Della Corte e G. M. Gatti. Dizionaro
di Musica. Torino: G. B. Paravia & C.,
1945.

Fonte: Quadro elaborado pela autora.
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ANEXO D — Obras de Jean-Jacques Rousseau

Quadro 15 - Obras de Jean-Jacques Rousseau

AUTOR OBRAS FONTES
o Dissertation sur la musique moderne. Paris: G.-F. F. J. Fétis. Biographie Universelle des
Quillau, 1743, in-8°. musiciens. Tome septiéme. Deuxiéme

édition. Paris: Librairie de Firmin
o Lettre d’um symphoniste de I’Ac. Roy. de Musique a Didot Freres, Fils et Cie, 1867.
ses camarades de I’orchestre. (Provavelmente publicado

em Paris em 1753), in-8°. A. Della Corte e G. M. Gatti.
Dizionaro di Musica. Torino: G. B.
Outras Edicoes: Paravia & C., 1945.

-Amsterdam: 1753, in-12.
-Provavelmente em Paris: 1754, in-12.
Traducdo:
-Sulzbach (Alemanha): Seidel, 1822, in-8°.
e Examen de deux principes avancés par M. Rameau
dans as brochure intitulée: Erreurs sur la musique
dans I’Encyclopédie. 1755.

Essa obra ndo foi publicada isoladamente, e assim como outros
escritos desse autor ela faz parte das colegdes de suas obras
completas publicadas apds sua morte.

e Dictionnaire de musique. Geneve, 1767, um volume in-

40,

Outras edicdes:

ROUSSEAU | paris: v. Duchesne, 1768, in-4°.

-Amsterdam:1768, 2 vol., in-12.

-Paris: V. Duchesne, 1774, un vol. grand, in-8°.

-Geneve: 1781, 2 vol., in-8° (edicdo utilizada nesta tese)

-Deux-Ponts: 1783, in-8°.

-Paris: Lequien, 1821-1822, 2 vol., in-8°.

Traducoes:

-F. Van Heyligert. Amsterdam: 1769, in-8°.

-W. Waring. Londres: 1771, in-8°.

-Abrégé du Dictionnaire de musique de J. J. Rousseau.

Toulouse: Bellegarrigue, 1821, in-12, 140 pages.

e Lettre a M. Grimm, au sujet des remarques ajoutée a sa
Lettre sur Omphale. Paris: 1752, in-8°.

o  Lettre sur la musique francaise. (talvez Paris): 1753, in-
8°.

e Lettre a M. le docteur Burney, auteur de L’Histoire
générale de la musique.

o Lettre a M. ’abbé Raynal, au sujet d’un nouveau mode
de musique.

o Essai sur l’origine des langues, ou il est parle de la
melodie et de ’imitation musicale.

Fonte: Quadro elaborado pela autora.
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ANEXO E — Obras de Raphael Coelho Machado

Quadro 16 - Obras de Raphael Coelho Machado

AUTOR OBRAS FONTES
e Diccionario musical. Rio de Janeiro, 1842. Enciclopedia Universal llustrada
Europeo-Americana. Tomo XXXI.
Outras Edicoes: Madrid: Espasa- Cagpe S.A., [1---].
-22 edicdo aumentada. Rio de Janeiro: 1855.
-32 edicdo. Paris: 1888. Enciclopédia Brasileira Mérito,
Volume 12, S&o Paulo: Editora Mérito
S. A.- Gréfica Editéra Brasileira Ltda,
1960a.
e Breve tratado d’harmonia. 1849,
Grande Enciclopédia Portuguesa e
Outras Edicdes: Brasileira, Volume XV, Lisboa/Rio de
-Paris: 1852. Janeiro: Editorial Enciclopédia
-Vérias reedicdes. Limitada, [1---].
e Principios de musica pratica para uso dos Dicionario Cravo Albin da Musica
principiantes. Rio de Janeiro, 1842. Popular Brasileira. Disponivel em:
MACHADO http://www.dicionariompb.com.br/rafa

e Methodo de afinar piano. Rio de Janeiro, 1845.

Teve vérias edicdes.

e ABC musical. Rio de Janeiro, 1845.

Teve vérias edi¢des.

e Methodo de orgéao expressivo. Rio de Janeiro: 1854.

e Elementos de escripturacdo musical ou arte de
musica. Lisboa: 1852.

e Chyrogymnasto das pianistas.

e Método de Oficlide. Rio de Janeiro: 1856.

e Cantos religiosos e collegiaes para uso das casas de
educacéo. 1857.

Traducoes:

-Grande método de flauta (compilacdo dos métodos de Frangois
Devienne (1759-1803) e Benoit-Tranquille Berbiguier (1782-
1838)). Rio de Janeiro: 1843.

-Método de pianoforte (de Franz Hiinten (1793-1878)). 1843.
-Escola de violino (de Jean-Delphin Alard (1815-1888)). 1853.
-Método completo de violdo (de Mateo Carcassi (c. 1792-1853))

el-coelho-machado. Acesso em: 25 fev.
2015.

Marcos Marcondes (ed.). Enciclopédia
da musica brasileira: erudita. Sdo
Paulo; Art Editora; Publifolha, 2000.

Fonte: Quadro elaborado pela autora.
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ANEXO F — Obras de Marie Gabriel Augustin Savard

Quadro 17 - Obras de Marie Gabriel Augustin Savard

AUTOR OBRAS FONTES
o Cours complet d’harmonie théorique et pratique. F. J. Fétis. Biographie Universelle des
Ouvrage adopté pour I'enseignement du Conservatoire Impérial de | musiciens. Tome septiéme. Deuxiéme
musique, Paris, Maho, 1853, deux volumes grand, in-8°. édition. Paris: Librairie de Firmin

Didot Fréres, Fils et Cie, 1867.

e Principes de lamusique. Paris, A. Durand, Libraire, et
Girod, Editeur de musique, 1861, um volume grand, in-8°.

Ha uma 112 edicio do ano de 1898. Paul Guérin. Encyclopedie Universelle
o  Manuel d’harmonie, Paris, Maho, 1853, um volume Dictionnaire des dictionnaire. Tome
grand, in-8°. VI. Paris: Libairies Imprimeries
SAVARD Réunies, [1---].
e Recueil de plain-chant d’Eglise, transcript en notation . . .
moderne et harmonise a trois et quatre voix. Paris, Enciclopedia Universal Illustrada
Reghier Canaux, sans date. Europeo-Americana. Tomo LIV.

Madrid: Espasa- Cagpe S.A., [1---].

A. Della Corte e G. M. Gatti.
Dizionaro di Musica. Torino: G. B.
Paravia & C., 1945.

e  Premiéres notions de musique. 1866.

Ha uma 252 edicdo de 1897.

o Etudes d’harmonie pratique. Sem indicacao de data.

Fonte: Quadro elaborado pela autora.
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ANEXO G — Obras de Nicolao Eustachio Cattaneo

Quadro 18 - Obras de Nicolao Eustachio Cattaneo

AUTOR OBRAS FONTES
e Grammatica della musica, ossia Elementi teorici di F. J. Fétis. Biographie Universelle des
Questa bell’arte. Milano, Ricordi, 1828, grand, in-8°, de | musiciens. Tome deuxiéme. Deuxiéme
62 pages, avec 6 planches de musique. édition. Paris: Librairie de Firmin

Didot Fréres, Fils et Cie, 1866b.
Ha outra edicdo publicada em 1832.

CATTANEO e Frusta musicale, ossia Lettera sugli abusi introdotti
nella musica. Milano, Presso Lugi di Giacomo Pirola,
1836, in-12° de XXIV et 189 pages.

e Intradamento all’ armonia, 0ssia Introduzione allo
studio del trattati di questa scienza (Introduction a
[’harmonie ou a ’étude des traités de cette Science).
Milano, Ricordi, sans date, I vol., in-8° de 126 pages.).

Fonte: Quadro elaborado pela autora.
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ANEXO H — Caricatura de Rayol

>

s

"POVO DA LYRA

GYRIA
Qual abascorpus nem nadi, seu cumpadre ! Vocd
que commigo tiram furinha ? Chiga ! S6 tomo
café condo, manata velho ! s
u caio no verde e arrasto o and
shieira. Nao preciso de
wuncho va folha que o vento leva — Bi
mesmo p'ra pinoia de chicana de pay
saber da gaita 2 Dobre 0 becco o v
outro rancho, ou enclo, U4 biio, deixa. ..
— Mas, seu Perereca,eu sei que voce 6 cuera p'ra
abyi 0 compasso, mas sempre ¢ bom preveni o es-
UgO.- . y i
Qual preveni qual histo!
constrange, eu sei dar o macio e nlio aperto o paiol
da digestdao com cagagos. Olhe, no arrastado da Rita
Mambembe, mal encavei, vi tudo grelado na sarcer-
rada gostosa’da xulipa. Mais um ! Trovei eu, e avan-
cei riscando um rabo de arraia que deu tres chinchas
cdous pés juntos, Ali ferveu a chaleira e o queigo
contou na marmita do passamento do Chico Botija
juc foi converst fiado com as*formiga. Abri o cham-
bre, guardei & manhosa e metti cabegn pelo morro
uféra, porque a canda vinha perto... Pois, seu chefe,
foi tudo p't'o grude, no estado maior e s6 escapei eu.
O mais bonito ¢ que os camarada quizeram arranjd o
al abascorpus, .dotd Irineu trocafiou uma arrevesa-
no papé e nenhum saiu p'va casa do sereno !
E olhe que inda estao de molho no xilin e eu i
{6ra no gostoso quebra beigo da vidinhi... De mais
4 mais sou eleitd phopborcecente. Inté logo, vou en-
ourar ali na esquina, uma chumbagio. ..

Crrco MALFEITO.

iguem me
de gar-

Suruba velho nfio

‘A MENDICIDADE

Eu 4 ndo caio nas unhas da

Prefeitura. .. Sou capitalista; nasci

na Capital Federal, com licenca do

Bardo. .. R :
Para a recitn que se realison em 15 do corrente
1o distincto Crus DRAMATICO DE 8. CHRISTOVAO, re-
cebemos delicado convite que muito agradecemos.

Pedimos desculpas por niio termos comparecido.
Devid® a molestia.inesperada da pessoa encarregada
de nos representar é que If nilo apparcceu o Zagarela,

| —

A rainha da
Era grandis
Um dia pass
Contrabando de
O viee rei de Marrocos
Aproveitando, u seu geito
Ganhou, sem pagac direito
Uma cesta de ovos chocos.

Quando o Barata Ribeiro
Era prefeito de |
0 nosso Pedro Prim
Q logo passur-Ihe a perng,
TFoi do largo do Rocio

Com grande tropa de gente
Para encalbar de repente

Nu bocee de Cabo Frio.

Governava Yucatan
Napoleiio Bonaparte

A quem Pedro Malazarte
Dava caf¢ de manha,

E mandiva de Ccnzonhas,
Dez leguas da Conchinchy,
Uma duzia de pamonhas
Euma garrafa de quina.

Andava Heredia de S
Damnado, mettendo as botas
Na rainha de Sabd

Que na eleigdo fez batotns,
Quando o Nunes litterato

E perfumista tambem

Disse que egse espalhofato
Nunca lhe cheirava bem.

Surgiu & peste bubonica

A primeira vez, um dia,
Nogolfo de Tessalonica

Um pouco além da Turquia
Don Nuno Fica primeiro.

Da hygiene protector

Foi dar queixa no conselheiro
De Nabucodonosor.

A primeira carraspana
Que Noé tomou na vida,
Foi junto a grande Avenida
Perto do rio*da Joanna,

O yelho Chico Chicote
Cafageste de md nota
Trocou logo uma velhota
Por um vil eacode péte !

Vivia o rei Marialva
No Palacio de Veneta,
N'uma profunda tristeza
Que punha rugas na calva,
O Senna que em Scena estava,
Correndo por Séea e Méca

. Veio ver se o consolava,
Mostrando a meia-careca.

Josué ao dar a prova
De que o sol pg,de parar,
Fez um calor de rachar

Por toda a Cidade Nova !
Depois desse desatino

Com o Luso, de brago dado,
Andava pelo Casino
Bebendo chopp gelado.

Quando as ilhas-Carolinas
Eram de Mathusalém
Inda vivia em Belém
O rei de todas as Chinas.
Foi nessa remota edade
Que o-corsario Falsacapa
Mandou para esta cidade
0O tal mercado da Lapa.

M. EreEREG

* AGUA MINERAL NATURAL

-~ DA
FONTE DE SANTA RITA
PROPRIETARIO
Alfredo’ Noguéira d’'Oliveira
—~ A melhor ¢ muis pura des aguas de meza
e amais barata

)
E
 Agentes : J. FERREIRA & COMP.
:
{
)
§

S s

PRACA TIRADENTES N. 3x
Telephone 698 | Cupital Federal )
RUA DA PRAIA N. 147 — NICTHEROY

A A N A AR A A~ A A A A,

IRV

. Ch 20 Nnosso conl d d
noticias sobre perseguigoes que se estdo fazendo con-
tra alguns dos empregados da Guarda-Moria da Al-
fandega, no intuito de se proteger a outros do agrado
de quem tudo manda.

YVamos indagar e depois fallaremos.

LIIL

ANTONIO RAYOL
Hoje fizura aqui na galeria

Esta figzura forte de cantor.
—TUm rouxinol que muito delicfa :

Apreciado, esplendido tenor! —— ——

BIOGRAPHO.

Os Srs. professores desde que perderam 0s passos
nas Suas pretengdoes na Pre(‘cltur_t\ devem se apegar
com 0 Sr. Arcebispo. Elle que interceda junto ao
verdadeiro e miraculoso Senhor dos Passos ; talvez
esse, mais entendido em coisis de instrucgdo, lhes
possa realisar o milagre que o ou da Prefeitura,
ndo quer ou nilo sabe fazer. 2

ultimn reuni%o do Congresso Dentario de Paris.
Vendese por atacado e a varejo no deposito
geral. Louis Hermanny & C.

65, RUA GONCALVES DIAS, 65

Fonte: Tagarefa de 19 de margo de 1903.
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ANEXO | — Notica sobre a morte de Antonio Rayol em Tagarela

ANTONIO RAYOL

Um telegramma de 22 do corrente
trouxe-nos a dolorosa noticia do fal-
lecimento deste artista brazileiro de
grande merecimento alliado a uma
suave modsstia, e cujo nomeserve de
tristissima epigraphe a estas linhas.

Antonio Rayol era uma dessas or-
ganisagoes artisticas przfundamente
aveéssas ao desejo ambicioso da cele-
bridade e passula na sua alma commu-
nicativa ¢ simples o cunho de uma
inexcedivel bondade. s

Em quasi todos os Estados do
Brazil, elle reunira, em concertos, a
mais distincta e culta sociedade onde
era excessivamente bemquisto.

Caracter exemplar, pai de familia
carinhoso e amantissimo, generoso e
sincero amigo, Antonio Rayol, em sua
ultima estada nesta Capital e em
Campos, onde a sua cardiopathia ma-
nifestara se - cruelmente, conseguira
grangear um crescente numero de
amizades e sympathias.

Era o typo do homem moderne,
fino, ‘cavalheiresco, afavel e insinu-
ante.

Filho legitimo de Augusto Cezar dos
Reis Rayol e D. Leocadia Alexan-
drina Bello, ultimamente fallecida,
nasceu Antonio Rayol na cidade de
S. Luiz do Maranhio a 23 de Dezem-
bro de 1863.

Orphao de pai a0s6 annos de idade,
seu 1rmao Leocadio Rayol, artista
muito conhecido em nosso meio, con-
tinuou a educal-o sob o mesmo regi-
men e assim, deixando mais tarde o
collegio, fel-o proseguir nos estudas
de humanidades no Lyceu daquella
capital.

Manifestando-se-lhe, porém, desde
tenra idade uma precoce e accentuada
vocagdo para a musica, Leocadio Rayol
ensinou-lhe a theoria elementar e o
solfejo € em seguida violino, tudo isto
aos 10 annos, revelando, entdo, no
solfejo uma voz de bello timbre, bas-
tante extensa e sobretudo muito afi-
nada, pelo que era sempre convidado

ara cantar as partes de contralto em
estas de Igreja. ;

Progredindo sempre no violino,
lembrou se aos 15 annos, de estudar
viola, dedicando-se com tanta alma a
este instrumento, em que se exhibio
em poucos dias, resultando-lhe um
contracto noEstado do Pard, paraonde
seguio em companhia do Maestro
Colés que muito o distinguira.
Antonio Rayol conservou sempre a

3 mesino na epocha de transigdo

Jeu inteiramente e aos 22

. ou menos, desabrochou
voz ardente e possante de
Uit dedern enor absoluto com a qual
¥ yu nesta capital em 188?
ainda os segredos da
- Era somente a manifes-
.lendido talento com que

£

£ 3 i be
arte oo ca
tacdo Uy ¢

a natureza o dotou! Nao tinha escola,

arte, devido a escassez lamentavel de
recursos do acanhado meio em .que
vivia! Com a sua extraordinaria in-
tuicao conheceu logo Autonio Rayol,
que lhe faltava alguma cousa e entdo
modesta e delicadamente apresentou-se
a alguns dos nossos maestros, que o
acolheram com carinho, alentando-o
no estudo e applicagdo, afim de poder
aproveitar os elementos que dispunha,
submettendo-se a uma escola.

Enthusiasmado com estes attestados
eloquentes, tratou de empregar os
nielos para ir & Europa, o que conse-
guiu 2 annos depois, gragas a inter-
vencdo generosa do benemerito St.
conde de Leopoldina que o mandon
para Milao.

Naquella cidade encarregou-se da
sua educagdo musical o reputado Ma-
estro Giovannini, do Conservatorio,
que muito o considerava e estimava

tanto que o admittio no festival do
centenario do celebre Maestro Rossini,
realisado no Scala, sob a regencia do

| immortal G. Verdi.

O ideal de Antonio Rayol era entrar
para o theatro, porém, educado sob
certa severidade de costumes, sempre
no seio da familia, onde a sinceridade
a lealdade e a boa fé presidem a todos
o0s actos da vida, e achando-se brusca
mente em um meio inteiramente di-
verso a que se ndo podia habituar,
resolveu abandonar semelhante idéa e
voltar 4-sua patria, onde comegou a
trabalhar como poude, soffrendo ainda
assim as contrariedades e decepgoes
peculiares a quem tem merecimento.

A molestia que o arrebatou ao tu-
mulo nunca se havia intensamente
manifestado, pois, pela sua natureza
pathologica deveria existir no orga-
nismo, sendo de crér que as decepgdes
por que passou ultimamente nesta
Capital, muito concorressem para tio
infausto resultado.

De volta da Italia fundou aqui na
Capital a: Erimeira escola livre de
musica, ‘confiando a direccdo ao distin-
cto maestro Cavalier.

ndo tinha as profundas regras da

como alumno de grande merecimento, |

Foi dessa brilhante iniciativa que se
originaram todos esses institutos par-
ticulares de ensino. .

Antonio Rayol casou-se aos 23
annos com a Exma. Sra. D. Zulmira
Rubim, filha de um official de enge-
nheiros e de cujo consorcio, deixou
cinco filhos menores.

Somos, porém, for¢ados a lamentar
o indifferentismo da imprensa carioca
tornando circumscripta a um simples
e laconico telegramma, a noticia da
morte deste grande artista, nesso
compatriota.

Si elle fosse entrangeiro e viesse,
como muitos desses carnavalescos me-
dalhges, cheios de rotulos e réclames,
teria, por certo, a competente tarja, o
retrato na primeira pagina com duas
columnas e meia de encomiasticos con-
ceitos necrologicos.

Que o espirito luminoso de Antonio
Rayol perdoe esta injustica e.muito
maior Ingratiddo, pois nas almas dos
seus admiradores e amigos elle se
reflectird sempre na grande <«saudade
que ¢ a memoria do coragdo I»

° 1

— O Acre! E nao poder eu exercer por 14
o meu rendoso commercio de fazendas hun-
garas!

Sexta-feira 2 do corrente ........-

LOTERIA ESPERANCA
HOJE 10:0008000 por $650 em quintos $150 HOJE |

150008000 por 1§300 divididosem 10°a 130

Sabbado 3 » » cvevsesye 10:000$000 por  $130 inteiros

Segundafeira § » » veeesen.. 20:0008000 por 1$300 divididosem 10°*a 130
Terga-feira 6 » » 15:000$000 por 1$300 » _» » »I30
Quarta-feira -7 » » e ... 12:000$000 por - $260 » » If2» 130,
Quinta-teira 8 » »  iiae.cers 101000$000 por  $650 » » 5% » 130

GRANDEE INCOM@ABAVEL LOTERIA
Inteiros a '184_00—N.A.TAL—-Meios a §700
1 Rremio 50:0008000—Inlegraes—2 [Premio 50:0005000

Extracedo a 15 de Dezembro de 190%

£

oy

Fonte: Tagarela de 1 de dezembro de 1904.
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ANEXO J — Regimento da Escola de Musica

Quadro 19 - Regimento da Escola de Musica — 1° artigo.

. HORAS | NUMERO [CONDICOES
SECCAO | CURSO | TEMPO DE DE DE _ PROGRAMA
LICAO | ALUNOS | ADMISSAO
Idade maior de Rudimentos de theoria, solfejos collectivos
Uma época 9 annos e nas claves de sol para 0 1° anno e para o
The(_)ria de doug Duas por llimitado  lelementos de segu_ndo anno_recapitulagéo da theoriz}
musical aN0S semana instruccio musical, solfejos nas claves de sol e f4 na 42
rimariga linha, calligraphia musical e dictados de
P rythmos faceis.
Elementar 1° anno: entoagdo, exercicios de intervalos,
solfejos em todas as claves, combinagdes
Habilitagéio em rythmicas variadas, dictados de entoacéo e
.SOITGJO Dous annos Duas por De 20230 [teoria r);thmos. sepgradamente; . .
individual semana elementar 2° anno: rudimentos de teoria de harmonia,
solfejos gradativos, transposicdo, dictados de
entoacdo e rythmos simultaneos, leitura a
primeira vista.
Doutrina elementar de musica, emissdo da
voz, entoacdo, exercicios de coros a duas
Duas partes para a 1% época; recapitulacéo da
Canto epochas de |Duas por limitado Habilitagdo em(doutrina musical, rudimentos de harmonia,
coral dous anos |semana teoria musical [pronuncia, canto a varias vozes de estylo
cada uma rigoroso e livre, leitura a primeira vista, coros
antigos e modernos dos géneros sacro e
profano.
S 12 epocha: emissdo, formacéo e
Vocal ;a;lllr:ga(é%o N9 ldesenvolvimento da Voz, respiracéo,
curso de exercicios de vocalizagBes faceis, exercicios
Trés solfeio de articulacdo e pronuncia;
Cantoa |epochas de |Quatro por 08212 . othe c’im ento 22 epocha: exercicios de vocalizagéo e
solo dous annos |[semana de teclado e ornamentos, colorido trecho de canto faceis
cada uma das linauas dos melhores autores;
francezga e 32 epocha: estudo de todos os estylos no
italiana género sacro e profano, grandes arias e trechos
classicos, pegas de conjuncto.
Teclado ou Quatro Quatro por ;a:rlllr:t)azzo no Desenvolvimento technico do piano, desde os
Piano anos semanap 16a20 Solfeio ou estudos elementares até a execucéo da
elementar cant g coral pequena sonata classica.
;zr[:gf:has de ﬁ\wzsmas dolidem (a0 Idem (a0 Desenvolvimento technico de instrumento até
Instrumental [Violino dous anos _|piano piano) piano) gaagsgzg%iim?gitgsdnaar?/?cfllecti de concerto. Na
cada elementar '
Flauta O mesmo |ldem (ao Idem (ao Desenvolvimento technico de instrumento até
do violino |violino) violino) 0 aperfeigoamento da musica de concerto.
Oboé e O mesmo |ldem (a Idem (idem a Idem a flauta
clarinete |da flauta |flauta) flauta)

Fonte: Saloméo (2016).
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