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Resumo: Este artigo visa discutir alguns aspectos da primeira producao pedagodgica conhecida de Luis
Alvares Pinto (Recife, 1719-1789). Seu manuscrito intitulado Arse de Solfejar (Recife, 1761) foi analisado
no contexto da histéria da educagao e da producao de textos tedricos em musica em meados do século
XVIII. Constatamos que a Arfe de Solfgjar reune informagdes valiosas sobre as principais dificuldades
enfrentadas por iniciantes na leitura musical e que a preocupagao central de Pinto era atender essas
dificuldades por meio da simplificacio das nog¢des basicas sobre musica e de exercicios praticos para
aprimorar a execucao do estudante. Observamos, também, que o tratado pode ser visto como um

elemento de afirmacao de Pinto num contexto de incertezas e inseguranga institucional.
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Abstract: The aim of this paper is to discuss some aspects of Luis Alvares Pinto’s (Recife, 1719-1789)
earliest known pedagogical work. His manuscript Arte de Solfejar (Recife, 1761) is analysed in the context
of the history of education. Its relation to other musical treatises from the mid-eighteenth century in
Portuguese language is also taken into account. We can affirm that Arte de Solfejar offers valuable
information about the main difficulties beginners encountered in elementary musical training. Alvares
Pinto’s main concern was to overcome these difficulties through the simplification of some fundaments
of the Solfege, and through the use of specific exercises for the beginning pupil. The treatise, moreover,
may be seen as an element of personal and professional self-assertiveness of Pinto in a context of

institutional uncertainty.
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X x>k

ufs Alvares Pinto nasceu em Recife em 1719. Ele era mulato, de origem humilde, filho de

Bazilio Alvares Pinto e Euzébia Maria de Oliveira. Juntamente com seus pais, fazia parte da

Irmandade de Nossa Senhora do Livramento, uma confraria religiosa formada por pardos.*
Apesar de ser pobre e mestico Alvares Pinto conseguiu se sobressair ante uma sociedade que valorizava
o berco, as riquezas e as influéncias politicas. Atingiu um importante patamar em sua terra natal,
conseguindo ainda seu espago durante o perfodo que permaneceu em terras lusas, aproximadamente de
1740 2 1760.

Ele estudou latim, retorica, filosofia e musica, arte a que se dedicou com maior afinco. Essa
formagao nio era condizente com sua origem humilde e ascendéncia mestiga. Contudo, com ajuda de
seus pais, de companheiros mesticos e da irmandade religiosa de que fazia parte, ele foi para Lisboa dar
continuidade a seus estudos musicais. Alvares Pinto estaria, assim, entre os primeiros musicos
brasileiros a obter este tipo de instrug¢do na Europa.’

Ao chegar a Portugal, teve a oportunidade de estudar com Henrique da Silva Esteves Negrao,

renomado organista e compositor da Corte. Apds algum tempo, ele se submeteu a uma prova de

4 As informagdes sobre a vida e obra de Alvares Pinto estio em DINIZ (1969:43-100). Ver também OLIVEIRA (2011).
>Nio ¢é possivel precisar a data de partida de Luis Alvares Pinto a Portugal, nem tampouco a data de seu regresso a
Pernambuco (DINIZ, 1969:44-45).

¢ Diniz menciona, sem citar a fonte, um compositor pernambucano do século XVII que teria ido estudar em Portugal.
Trata-se de Francisco Rodrigues Penteado, falecido em Sao Paulo em 1637. (DINIZ, 1969: 45)
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contraponto sendo aprovado com “louvores e mui lisonjeiros”. Foi ainda contratado pela Capela Real
em Lisboa para exercer a fun¢ao de copista e compositor (DINIZ, 1969: 44).

Pode-se afirmar que Lufs Alvares Pinto foi mais do que um compositor, ele foi também um
educador. Ao longo de sua vida profissional ele escreveu obras com fins pedagogicos. Em 1761,
quando foi elaborada a Arte de Solfejar, Alvares Pinto ja contava com 29 anos de experiéncia musical e
utilizava o manual em suas aulas.” Dele se conhece também o Muzico ¢ Moderno Systema para Solfejar sem
Confusao (1776), que, segundo Alexandre R6hl, se encontra na biblioteca particular de D. Pedro Gastao
de Orleans e Braganga, em Petrépolis, Rio de Janeiro (ROHL, 2013:70).Uma edigio moderna do
tratado ¢ parte integrante da tese de doutoramento de Alexandre Rohl. A principal diferenca entre os
dois consiste no maior detalhamento do de 1776.° Em 1784 Alvares Pinto publicou em Lisboa o
Diccionario Pueril Para o Uso dos Meninos ou dos que principiao o ABC, ¢ a soletrar. Segundo Pereira da Costa,
este trabalho surgiu para auxiliar Pinto na sua fungio de professor de primeiras letras (@pud OILVEIRA,
2011: 33).

As atividades e a producio de Alvares Pinto como educador, principalmente como formador de
musicos, sao o foco do presente artigo. Como se dava a formagao musical em Pernambuco na segunda
metade do século XVIII? Em que medida a formacdo em musica estava ligada a formagao em primeiras
letras? Os tratados de solfejo de Pinto estdo inseridos, do ponto de vista técnico, em qual tradi¢ao?
Qual ¢ a relevancia dos tratados do compositor para a educa¢ao em sua épocar

Os objetivos deste trabalho foram: caracterizar a atividade pedagégica de Luis Alvares Pinto,
analisar a Arte de solfejar do ponto de vista técnico e avaliar o impacto da sua producio na segunda
metade do século XVIII.

A metodologia adotada envolveu a revisao de literatura sobre educagdo no Brasil no século
XVIII, sobre educagio musical no mesmo periodo e sobre musica brasileira setecentista. Foi feita,
também, uma analise da Are de solfejar, especificamente dos exemplos musicais e das recomendag¢oes
feitas aos mestres pelo autor na se¢ao “Observagdes” do tratado. O objetivo da analise foi identificar as
questdes pedagbgicas e as ferramentas de ensino presentes na .Arfe, avaliando-as dentro de um
parametro historico. Isso nos permitiu entender a Arf no contexto da tradi¢ao musical da época e na
dinamica da formac¢ao musical de entio.

Discutiremos, primeiramente, os aspectos histéricos mais relevantes da educagio geral e musical

a época da elaboragao da Arfe. Em seguida comentaremos a produgdo teérica em musica no Brasil

7 Um exemplar do tratado encontra-se na Biblioteca Nacional de Lisboa, em um “manuscrito encadernado com outras obras
tedricas de outros autores”. (DINIZ, 1977:15) O musicélogo Jaime Diniz editou a obra e a publicou em 1977. A edigdo de
Diniz contém um estudo preliminar sobre a obra, trazendo a tona informagoes importantes em relagio ao passado musical
brasileiro, principalmente Pernambucano do século XVIII.

8 Neste trabalho vamos nos referir ao método de 1761 como Ar# e ao método de 1776 como Muzgico. Para uma comparagio
do conteddo dos dois tratados ver BINDER e CASTAGNA (1998:14-17) ¢ ROHL (2013 e 2016). Os tratados serio objeto
de discussdao mais adiante neste estudo.
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colonia e como se inserem neste contexto os tratados de Luis Alvares Pinto. Por fim analisaremos a

Aprte de solfejar e apresentaremos as conclusoes.

Aspectos da educagiao geral em Pernambuco em meados do século XVIII

As reformas pombalinas e os conflitos em Pernambuco

O periodo analisado aqui coincide com um evento de grande importancia para a histéria da
educacio. Em 1750, quando subiu ao trono D. José I, Sebastiao José de Carvalho e Melo, futuro
Marqués de Pombal, foi nomeado ministro e secretario de Estado dos Negocios Estrangeiros e Gente
de Guerra. Pombal implementou um grande conjunto de reformas para o fortalecimento econémico,
politico e cultural de Portugal, conhecidas como Reformas Pombalinas. No ambito da instrugdo, um
marco importante foi a publica¢do, em 28 de junho de 1759, do Alvard régio, que proibia as praticas
educacionais jesuiticas dentro do Reino e do Ultramar. A reforma teve como objetivo principal a
secularizagao da educa¢iao no Reino e em seus dominios, abolindo a hegemonia da Companhia de Jesus
(que estava praticamente no monopélio da formacao desde 1540) e de religiosos em geral, substituindo
seus métodos por uma nova dinamica racionalista. A inten¢do era transformar a educa¢io num
instrumento que atendesse as necessidades do Estado portugués.’

O infcio da execugio da reforma educacional é especialmente conturbado no Recife."’ Ha
documentacdo relativamente extensa, ja amplamente discutida na literatura especializada, que
demonstra a forte rejeicdo com que os professores régios — apontados pelo monarca e enviados de
Portugal para as colonias — e o novo método de ensino foram recebidos. A Pernambuco foram
enviados, j4 em 1760, dois professores régios: Manoel da Silva (ou Sylva) Coelho'' e Manuel de Mello e
Castro. > A populagio local, no entanto, bem como autoridades eclesidsticas e membros da
administracio da capitania, davam abertamente preferéncia aos mestres da terra” e a0 método que
vinha sendo usado quando os jesuitas ainda eram os responsaveis por boa parte da educagio

. 14 . . . . . .
oferecida.” Medidas concretas para impedir que os estudantes seguissem assistindo as aulas de seus

9 As mudangas na educagdo no contexto das reformas do Marqués de Pombal sio discutidas de maneira detalhada em
ANDRADE (1978). Ver também SILVA (2007) e CUNHA (2009). Para uma visao mais geral do ponto de vista histérico
ver NISKIER (1989:56-72).

10 Ver ANDRADE (1978:47-90), e SILVA (2007:62-80).

11 Segundo CUNHA (2009), nio se sabe ao certo de qual processo de selecio Manoel da Silva Coelho participou para se
tornar professor régio.

12Nos documentos a que SILVA (2007) teve acesso, ndo aparece o nome de Manuel de Mello e Castro. Ha apenas a
indicagdo de que Manoel da Silva Coelho veio com um companheiro para Pernambuco.

13 A expressao “da terra” ¢ usada nos documentos da época para designar individuos nascidos ou ja estabelecidos na colonia,
em oposi¢ao aqueles enviados ou recém chegados da corte. Usa-se, também, para alimentos e outros bens de consumo.

14O Bispo da capitania de Pernambuco, D. Francisco Xavier Aranha, pode ser considerado um dos grandes responsaveis
pela nio aceitagdo do novo método, pois defendeu abertamente a educa¢do nos moldes religiosos praticados até entio, se
contrapondo, assim, ao processo de laicizagio do ensino na capitania. Ver CUNHA (2009:100).
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antigos mestres e passassem a frequentar as classes dos professores régios foram tomadas, muitas vezes
em vao. Os alunos, obrigados a se matricular nas turmas dos dois professores enviados pela coroa,
simplesmente nao iam. Professores da terra, inicialmente autorizados a dar aulas para preencher o vazio
deixado pela expulsio dos jesuitas, eram descredenciados. Seguiam, no entanto, exercendo sua
influéncia junto aos alunos e parte das autoridades locais com o fim de manter sua antiga posi¢ao. Ao
fim, os dois professores régios enviados a capitania nao conseguiram se impor. Manoel da Silva Coelho
chegou a ser preso e, uma vez em liberdade, nao voltou a lecionar no Recife.

A crise era, portanto, grave a época em que Luis Alvares Pinto provavelmente retomou suas
atividades artisticas e pedagdgicas no Recife. Os jesuitas haviam sido expulsos, os professores da terra
estavam impedidos e os professores régios nao eram aceitos. A formacao foi praticamente interrompida

nos primeiros anos da reforma educacional em Pernambuco.

O ensino de musica

O ensino de musica se dava frequentemente nos mesmos espagos que o de primeiras letras.
Seminarios, igrejas matriz e catedrais eram locais onde usualmente se podia receber uma formagao
musical juntamente com a formagao geral. Outra opgio era tornar-se discipulo de um mestre de musica
independente. A institucionalizacido do ensino de musica no Brasil se da apenas em 1841 com a criagdo
do Conservatério do Rio de Janeiro (BINDER; CASTAGNA, 1998: 17-18).

Muitas vezes os mestres de musica eram também professores de outras disciplinas. Na
documentagao sobre docentes da capitania de Pernambuco que prestaram exame para mestres régios a
época da implementa¢io da Reforma Pombalina ha men¢io a outros trés mestres musicos que
lecionavam ou pretendiam lecionar primeiras letras além de musica. Um ¢ o padre Antonio das Virgens
que, embora tivesse sido reprovado no exame para professor de gramatica em 1760, “requerera, em
Santo Anténio do Recife, a 17 de outubro de 1762, ‘licenca para ensinar a Gramatica aos estudantes
que juntamente aprendem a solfa” (ANDRADE, 1978: 81). Seu requerimento foi aceito, decisao que
foi, depois, anulada (ANDRADE, 1978: 81). Outro é o também padre Antonio da Silva Alcantara,
mestre de capela da Sé de Olinda. Ele prestou exame juntamente com o pe. Antonio das Virgens e nao
foi aprovado. Considerou-se, em sua avalia¢ao, que acumular os cargos de mestre de capela e professor
de gramatica seria excessivamente demandante. O terceiro, igualmente reprovado no mesmo concurso,

4 . 15
¢é Pedro Correia Cardozo.

15 Segundo a documentagio levantada ROHL (2014), os trés candidatos ja ensinavam primeiras letras a seus alunos de
musica antes de prestar o exame.
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Para estes professores de solfa a reforma representou uma perda consideravel de rendimentos e
de prestigio. No caso do pe. Anténio das Virgens, mesmo os alunos de musica lhe foram retirados
(ANDRADE, 1978: 78). Os primeiros anos da reforma trouxeram, portanto, instabilidade e incertezas

aos professores de solfa que também lecionavam outras disciplinas no Recife.

A atividade pedagégica de Luis Alvares Pinto

E regularmente repetido na literatura sobre Luis Alvares Pinto que ele manteve uma escola de
musica e primeiras letras no Recife.'® Infelizmente ndo é possivel precisar quando ele teria iniciado esta
escola. Mesmo a data de seu retorno ao Recife é desconhecida.'” A Arte de solfejar é datada de 1761.
Diniz defende que Luis Alvares Pinto j4 estava lecionando no Recife antes de escrever sua Arte e que,
portanto, a escreveu nesta cidade (DINIZ, 1977: 13; DINIZ, 1969: 45-46). Isso significa que ele estaria
no Recife e lecionando por ocasido da implementagao da reforma. Rohl, baseando-se numa nota
biografica escrita no século XIX por J. Lopes Netto e constante do manuscrito do Mugico, considera a
possibilidade de que Pinto tenha retornado a Pernambuco com o objetivo de se tornar professor régio
de primeiras letras em fins de 1759 ou inicio de 1760 (ROHL, 2013: 71-72).

Conforme foi dito acima, os primeiros professores régios foram enviados de Portugal a Recife
em 1760. E interessante notar a auséncia de qualquer mencio a Luis Alvares Pinto na literatura sobre a
crise educacional em Pernambuco nesse periodo. Se, de fato, ele ja lecionava musica em Recife antes de
escrever a Arfe, como sugere Diniz, e ele voltou a Pernambuco interessado em assumir também o
ensino de primeiras letras, como sugere Ro6hl, seria de se esperar que seu nome fosse mencionado no
desenrolar da crise.

Deve-se considerar, também, que a associagdo entre o ensino de musica e primeiras letras era
recorrente, algo que chama ainda mais atencdo para a falta de referéncias a Luis Alvares Pinto. Se, de
fato, ele retornou ao Recife por volta de 1659/60, sua atuagio como educador tetia sido tao discreta
que ele teria ficado a margem das disputas. Pode-se supor que sua escola de primeiras letras e musica
teria sido aberta apenas apos o restabelecimento da ordem no contexto educacional de Pernambuco.

Isso parece ter sido possivel apenas depois do alvara de 1772."

16 DINIZ (1969: 46-47) baseia-se em Antonio Joaquim de Mello e Euclides Fonseca.
17 Ver nota 2, p. 2 acima.
18 Segundo SILVA(2007: 81), o periodo entre 1759 e 1772 ainda carece de estudos que precisem os processos de adequagio

48 novas normas.
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A produgio de Luis Alvares Pinto no contexto da tratadistica europeia e brasileira.

Quando olhamos para a produ¢ao musical brasileira no século XVIII consideramos, logicamente,
a tradi¢ao europeia na qual ela esta inserida. As obras musicais portuguesas podem ser consideradas o
inicio da histéria musical brasileira dentro da tradigao ocidental e as obras musicais brasileiras, a partir
da segunda metade do século XVIII, como expansio da cultura lusitana fora da Europa (CASTAGNA,
1995: 64-65). Isso tem sido observado pela musicologia desde a década de 80 do século XX. A partir
dai estudiosos da musica colonial brasileira deixam de estuda-la como um fenémeno puramente
autoctone e passam a buscar informagoes na cultura musical europeia para entender questdes da musica
antiga brasileira (CASTAGNA, 1995: 67). O caminho inverso — isto é, a percep¢dao de que a musica
brasileira poderia fornecer informagdes indispensaveis para o maior entendimento da musica
portuguesa e europeia — também se da."”

Fica claro, assim, que o entendimento da teoria musical brasileira passa necessariamente pelo
estudo da teoria musical lusitana. Vale ressaltar que a produgao tedrica portuguesa nao é a unica base
para a atividade musical brasileira. Tratados musicais de outros centros, como Alemanha, Franga e
Italia, entraram no Brasil via Portugal e ajudaram a compor o pensamento musical daqui. Por isso,
também se deve atentar no que acontecia em relagdo a produgdo tedrica fora da Peninsula Ibérica
(BINDER; CASTAGNA, 1998: 199).

Cabe rever brevemente a situagao da producdo em teoria musical em Portugal. No inicio do
século XVII, a musica nas terras lusitanas mantinha caracteristicas do século anterior, diferentemente
do que acontecia em outras partes da Europa como, por exemplo, na Italia. Fagerlande afirma: “Em
relagdo a teoria musical ha uma situagao de estagnacdo, no qual constata-se que tanto as regras do
contraponto como o sistema dos oito modos gregorianos sio transmitidos quase identicamente de
tratado a tratado. Ainda assim ha obras tedricas de valor indiscutivel” (FAGERLANDE, 2011: 34).

Entre 1580 e 1640 Portugal estava vivendo um periodo chamado de “dominio filipino”, durante
o qual esteve sob a dinastia dos Habsburgo da Espanha. Isso levou Portugal a um conservadorismo
cultural, deixando-o externo as transformagdes ocorridas nas demais partes da Europa, situacdo esta
que se prolongou até o inicio do século XVIII. Somente com Portugal se afirmando como um reino
independente é que surgiram condigdes apropriadas para um novo florescimento musical, tendo como

modelo o barroco italiano (DIAS, 2012: 29-30).

19 José Maria Neves, em seu trabalho A wiisica brasileira setecentista vista através de manuscritos pertencentes a arquivos portugueses
(1985) da a conhecer a existéncia de obras coloniais brasileiras em Portugal. Dentre elas hd um exemplo significativo para o
presente trabalho: a obra Eswla de Canto de Orgio (1759) do padre baiano Caetano de Mello Jesus. Um apéndice desta obra,
intitulado Discurso Apolagético, foi publicado pelo musicélogo portugués José Augusto Alegria em 1985. E o primeiro
exemplo da compreensdo, por parte dos musicélogos portugueses, de que a producio musical do Brasil colonia pode
contribuir para o estudo da musica europeia. Ver CASTAGNA (1995: 6, 12).
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Olhando especificamente para a tradicio luso-brasileira, podemos distinguir dois tipos de
tratados no perfiodo compreendido entre os séculos XVI e XIX: os puramente teéricos, que sao quase
inexistentes, e os de instrugao pratica. Os do primeiro tipo, que seriam os tratados propriamente ditos,
tém carater especulativo: seu objeto é a natureza da musica, seus elementos constitutivos do ponto de
vista conceitual, histérico e matematico, por exemplo. Os do segundo tipo, maioria na produgio
discutida aqui, sao textos voltados basicamente para a instru¢do pratica dos musicos: dedicam-se ao
ensino de “solfa” aos mogos do coro e cantores das instituicdes musicais (FREITAS, 2010: 40).

Binder e Castagna fizeram um estudo levantando cerca de 190 obras tedricas produzidas no
Brasil e em Portugal entre 1530 e 1850. Em relacdo aos tratados brasileiros é importante observar que
até 1808 era proibida a impressao na América Portuguesa. No Brasil iniciou-se a impressio de obras
teorico-musicais apenas apos a independéncia, sendo a primeira de 1823, A arte da muzica para uso da
mocidade brasileira por hum seu patricio, atribuida a Francisco Manuel da Silva. No que diz respeito ao
periodo colonial brasileiro, os autores descrevem nove titulos, incluindo textos perdidos (BINDER;
CASTAGNA, 1998: 1-3).

Dentre os nove tratados citados por Binder e Castagna estao incluidos: uma obra de Caetano de
Melo de Jesus, a Escola de Canto de Orgad (Lisboa, 1759-1760), e as duas obras de Luis Alvares Pinto
mencionadas acima, Arte de Solfegjar Recife, 1761) e Muzgico e Moderno Systema para Solfejar sem Confuzao
(1776).

No contexto deste estudo cabe uma mencao a Escla de canto de orgad devido, entre outros
motivos, 4 sua proximidade histérica com a Arte de Luis Alvares Pinto. Trata-se de uma das primeiras
obras brasileiras no campo da teoria musical; é o maior tratado de musica americano do periodo
colonial e um dos maiores ja escritos em lingua portuguesa (BINDER; CASTAGNA, 1998: 8). Essa
obra nio tem compara¢iao a nenhuma outra escrita no perfodo no que diz respeito a produgao tedrico-
musical em Portugal e no Brasil, devido a sua grande dimensdo e ao grande aparato bibliografico que
nela ha. Trata-se de um tratado teérico, no sentido pleno da palavra. F de se notar o amplo
conhecimento do Padre Melo de Jesus em relagao ao que estava publicado sobre teoria musical na
Europa. Foi escrita num periodo de prosperidade econoémica, social e politica na capitania geral da
Bahia. Se, por um lado, ela demonstra o grau de erudi¢do a que um musico nascido e educado na
colonia poderia chegar, por outro ela enriquece nossa compreensao da tradicao na qual os musicos da
colonia e da corte eram educados (FREITAS, 2010). O tratado é constituido de duas partes, Da Musica
Theorica ou Methodo Doutrinal, Parte 1, € Numeral ou Arithmetica— Da Theorica dos Intervalos, Parte 1I. No
“Prologo ao Leytor” ele expressa o desejo de, futuramente, escrever as Partes III e IV do tratado, que
seriam dedicadas, respectivamente, a0 método para o ensino do solfejo e ao estudo do contraponto e

da composi¢cao (FREITAS, 2010: 47-48). Além de fazer uma ampla revisao da bibliografia existente
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sobre musica, o Pe. Melo de Jesus mostra conhecimento sobre o sistema heptacordal, também
conhecido como solfejo francés. O tratadista reconhece as vantagens do solfejo francés em relagdo ao
método da solmizagao. No entanto, ele ndo o recomenda por razdes extramusicais de carater
dogmatico, teolégico e estético (FREITAS, 2010: 47-48).*" Retornaremos a questio dos diferentes
métodos de solfejo adiante.

Em relagio as obras musicais de Luis Alvares Pinto, nio hd um consenso quanto ao nimero de
tratados tedrico-praticos deixados pelo compositor pernambucano. DINIZ (1969: 65), em seu estudo
sobre Pinto, soma as duas obras mencionadas por Antonio Joaquim de Mello (Arte Pequena para se
aprender miisica e Arte grande de solfejar), uma terceira, a Arte de solfejar (1761). Ha ainda o Muzico e Moderno
Systema para solfear (1776), desconhecido a época do estudo de Diniz. Para BINDER e CASTAGNA
(1998: 9), nio ha duvidas de que a Arte Pequena e a Arte grande mencionadas por Mello equivalham
respectivamente a Arte de Solfejar (editada por Jaime Diniz em 1977) e ao Muzico ¢ Moderno Systema para

solfejar. ROHL (2013: 69-71) é mais cauteloso ao admitir 2 mesma possibilidade.

Caracteristicas gerais dos tratados de Luis Alvares Pinto

A Arte contém trés partes: 1. Proémio; 2. Preceitos; 3. Observacées. No proémio o autor
introduz seu método, apresentando suas principais inovagoes, que sao também suas principais
vantagens: a simplicidade em relagao ao método tradicional das mutangas e a consequente rapidez do
aprendizado. Ele afirma que nio sdo necessirias mutancas, dedugdes e propriedades™ e que no lugar
das sete vozes dos franceses ele usa nove: ut, re, mi, fa, sol, la, ni para as notas naturais, si para os
sustenidos e bi para os bemdis “fora da ordem” (DINIZ, 1977: 28).

Vale observar que tanto Pinto quanto o pe. Melo de Jesus foram educados no sistema tradicional,
com trés Propriedades, sete Dedugdes e o numero de Mutangas necessario para abarcar a extensiao
completa do que se esta cantando. As Deducdes e as possiveis Mutangas tinham que ser memorizadas e
eram aplicadas ao canto no momento da leitura.

Alvares Pinto afirma que testou seu método com alunos sem experiéncia musical e que estes, em
menos de doze ligdes, solfejavam com desenvoltura. Estes alunos, segundo o autor, nio foram

introduzidos no estudo de intervalos nem de compassos. Pinto completa que sua Ar% nio ensina

20 O manuscrito das partes I e II do tratado foi enviado a Lisboa para impressao em 1760.

21 Dedugio ¢ a sequéncia das seis vozes do hexacorde: ut-re-mi-fa-sol-la. Dentro do Gammant ha sete dedugées, uma para
cada Signo que inicia com UT. Ja Propriedade se refere ao estado do semitom do hexacorde que, dependendo da dedugio,
pode ser naturalis, durnm ou molle. A Mutanga se da quando, no decorrer do solfejo, se passa de uma dedug¢io a outra de
forma a manter corretamente a relagdo intervalar. Para uma descri¢do detalhada em portugués da teoria do hexacorde e da
solmizag¢io ver DOMINGOS (2012: 67-95).
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compassos ou intervalos com brevidade “porque sem o continuado exercicio do ouvido ¢é
impossibilimo conseguir-se” (DINIZ, 1977: 27).

Os Preceitos apresentam os elementos basicos do solfejo de forma concisa e esquematica. Sao
dezessete topicos que cobrem desde o nimero de linhas e espagos da pauta musical até o conceito de
sincope, passando por figuras, pausas, compassos ¢ as silabas do solfejo. Como o préprio autor enfatiza
no Proémio, a formulagdo é breve e simples para facilitar o entendimento e a memorizagao dos
preceitos.

As observagbes destinam-se aos mestres, nao estando, no entanto, vedadas a alunos que saibam
ler. Nelas Luis Alvares Pinto discorre em mais detalhes sobre os conceitos apresentados nos Preceitos.
De especial interesse sao as observagdes sobre a técnica de solfejo em si. Principiando pela explicagao
sobre a “cantoria natural” (sem acidentes, Observacao 9%), o autor enfatiza que é necessario mostrar ao
aluno a posicao da nota d6 na linha ou espago para cada clave nas diversas posi¢oes. Isso elimina a
necessidade de mutangas em cantos deste tipo. O uso das silabas SI e BI, bem como os dois tipos de
mutanga que Pinto utiliza, sao explicados na observagao sobre a cantoria acidental (DINIZ, 1977: 42-
43). Basicamente canta-se SI em todo sustenido que niao venha no lugar da voz Fa e canta-se Bl em
todo bemol que nao venha no lugar da voz NI. A mutanga se dd quando o sustenido vem no lugar da
voz Fa — quando se passa a cantar NI — e quando o bemol vem no lugar da voz NI — quando se passa a
cantar FA.

O Muzgico contém dez partes distintas: 1. Rezumo da Arte; 2. Dedicatéria a Senhora D. Maria
Joaquina Lourenca Justiniana dos Santos; 3. Carta ao Leitor; 4. Proémio; 5. Preceitos; 6. Observagdes;
7. 25 Ligoes de Solfejo; 8. 5 Divertimentos harmonicos; 9. Estampas; 10. Indice (ROHL, 2013: 74).

Rohl demonstra que o tratado de 1776 é uma versio revista e ampliada do de 1761 (ROHL, 2013:
74-83). Varios trechos sao copiados de forma quase literal. Nos dois Pinto lanca mio do formato
“Proémio — Preceitos — Observagdes”, com a mesma fun¢ao no que diz respeito a exposi¢io do
conteudo do método. No Muzico, Pinto resume os preceitos a doze. Estes, no entanto, englobam os
dezessete apresentados na Arze. F de se notar que no Muzico o tratadista inclui fontes do século XVIII
(ao contrario do que se passa na Arze, que s6 contém fontes anteriores, a mais recente do final do
século XVII) e se preocupa em cita-las textualmente (ROHL, 2016: 232).

O método de solfejo em si é o mesmo nos dois tratados, com uma pequena diferenca no nome
das vozes. No Muzgico a sétima nota natural chama-se SI e nao NI, como na Arze. A voz NI passa a ser
usada para a nota com sustenido fora de ordem. Ja a nota com bemol fora de ordem segue se
chamando BI.

Ha uma diferenca importante, a nosso ver, na distribui¢io do contetdo do método de 1776 em

relagdo ao de 1761. No Muzico, Luis Alvates Pinto acrescenta um preceito, o nono, intitulado “Da

10



MATOS, Ladson Ferreira de; SOUZA, Luciana Camara Queiroz de. Luds Alvares Pinto ¢ a formagio musical no Brasil na segnnda metade do século XTI Revista
Vértex, Curitiba, v.5, n.1, 2017, p.1-16

Mutanga” (ROHL, 2013: 76). Apesar da énfase na necessidade do abandono da mutanca, algo
defendido por Pinto como um elemento de modernidade do seu método desde a Arre, o autor
reconhece claramente, numa das se¢es daquela que provavelmente é a versao final do tratado, que a
técnica da mutanga é parte do seu método. Pinto, assim, nao apenas da um formato mais claro ao
método, mas também fornece aos mestres um ponto de apoio na tradi¢ao a qual estao habituados.

E visivel a importancia das obras de L. A. Pinto no desenvolvimento da teoria musical brasileira,
visto que ele foi um dois primeiros a tratar, utilizar e defender a pratica do sistema de solfejo “frances”,
para substituir a tradicdo do estudo do solfejo por solmizagio (ROHL, 2013: 87). As pesquisas ora em
andamento irao fornecer ainda mais elementos para uma avaliagio aprofundada da contribui¢ao do

compositor pernambucano neste particular.

Anilise de aspectos didaticos da Arte.

A Aprte é uma obra para iniciantes. Segundo Pinto, sua formulacao breve e direta destina-se, antes
de tudo, a facilitar a memorizagao e o aprendizado. A énfase na facilidade do método refere-se também
a seu manejo das mutangas. Essa facilidade, no entanto, nao resulta num método superficial. Tudo que
¢ exposto ¢ explicado.

Uma primeira observagao interessante no que diz respeito a didatica de Pinto é sua afirmagiao de
que testou o método com alunos sem experiéncia com musica e que estes em menos de doze ligdes
aprenderam a solfejar. Infelizmente nio hda como saber que tipo de linhas melddicas esses alunos
chegaram a cantar sem dificuldade. Nas Observagbes o autor da apenas trés curtos exemplos de linhas

melddicas para explicar o uso das vozes NI, SI e BL.
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Fig. 1 — Exemplos das Observagoes 11 (dois primeiros) e 12 (4ltimo), (DINIZ, 1977: 44-45).

Tomando por base esses exemplos pode-se supor que os solfejos realizados pelos alunos se

limitavam a demonstrar e exercitar a sequéncia de vozes (ut, re, mi, fa, sol, la, ni) e as duas
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circunstancias nas quais havia mutanga. As linhas melddicas estdo escritas majoritariamente em graus
conjuntos, com alguns poucos saltos de ter¢a maior e menor e de quarta justa. A extensdao se limita a
uma oitava. Isso aparentemente era o suficiente no ambito de um manual simplificado como a Arze.
Vale ressaltar que, segundo Pinto, esses alunos nao haviam aprendido ainda intervalo ou compasso. O
foco do aprendizado do iniciante parece ter sido o dominio do nome das vozes da solmizagdo, com sua
correta entonagao, ¢ a identificagao das situacdes de mutanga. O demais era abordado, provavelmente,
na proépria pratica da cantoria: o estudo aprofundado dos intervalos e do compasso depende de um
treino auditivo muito mais demorado.

A partir do momento em que Pinto reduz o nimero de mutangas a dois ele reduz também o
volume de informagao a ser dominado pelo iniciante, visto que o foco da iniciagdo é o conhecimento
das vozes da solmizacdo e a aplicagdo correta da mutanga. O ponto chave da mutanga, no entanto,
permanece: segue sendo necessario o uso de uma sequéncia fixa de intervalos para o correto
posicionamento do semitom no heptacorde.

Ainda em relacdo ao nivel dos solfejos realizados pelos iniciantes, pode-se supor que estes eram
escritos sem compasso. Ao explicar a cantoria acidental, Pinto recomenda: “4. Estando o principiante
bem certo neste uso de Mutangas e afinagao delas (que é o principal), passe-o o Mestre a execugao dos
Compassos” (DINIZ, 1977: 45).

Os preceitos e observagoes sobre compasso e intervalo nos dao uma ideia das principais
dificuldades do iniciante no contexto da educagdo musical no terceiro quarto do século XVIII, bem
como dos mecanismos para supera-las. Na observa¢ao sobre os intervalos, nosso tratadista argumenta
que estes nao podem ser explicados teoricamente: “quem deve explicar é o Mestre, e o instrumento de
tecla, como o Monocérdio™, o Cravo, o ()rgﬁo, etc.” (DINIZ, 1977: 41). Intervalos eram demonstrados
ao teclado e, provavelmente, entoados com o instrumento. Ainda assim Pinto se preocupa em

exemplificar cada um dos intervalos, ascendente e descendentemente, na pauta musical.

22 Monocérdio ou manicérdio eram as designagdes usuais para clavicordio em textos setecentistas em portugués.
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Fig. 2 — Exemplos do Preceito 8 (DINIZ, 1977:32 e 34).

A demonstragdo dos intervalos na pauta serve também de ferramenta para o exercicio da

entonagao:
9. O Mestre pelos intervalos que estdo na Arte podera ir exercitando aos discipulos,
passando-lhes outros por Minimas, Seminimas, etc. Eu os nio pus de toda a sorte de Figuras,
porque em alguns discipulos achei ser excusados. E se se encontrarem alguns que antecipem a

sua percepeao, passe-os adiante (DINIZ, 1977: 42).
E completa que as mesmas sequéncias podem ser usadas como exercicio de leitura:

10. Nao sera pouco util, se lhes for introduzindo esta Clave nas outras Linhas, e

mostrando-lhes o Ut de cada uma [..] Alguns solfejos fiz destes curiosos; quem quiser usar

deles pode procura-los, que muitos os tem manuscritos. (DINIZ, 1977: 42).

A mengao de que as sequéncias de intervalos apresentadas nos preceitos podem ser usadas para
exercitar a leitura e o solfejo refor¢a a ideia de que os solfejos iniciais eram escritos sem compasso.
Chama também atencio a afirmacio de que solfejos de sua autoria circulavam em manuscrito. E algo
recorrente na produgao musical dos séculos XVII e XVIII que obras e materiais didaticos de
compositores fossem disponibilizados em manuscrito apenas e que o compositor nao tivesse controle
sobre sua circulagio. Vale questionar por que Luis Alvares Pinto nio se interessou em compilar alguns
destes exemplos, ou mesmo escrever outros, para a Arfe. Pode-se supor que ele tenha escrito a Are
num espago muito curto de tempo, para suprir uma necessidade imediata. Pelo tom de sua afirmagao
devemos considerar também a possibilidade de que o circulo musical fosse tdo pequeno que os solfejos

mencionados pelo tratadista eram de muito facil acesso.
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Sobre o compasso, Pinto utiliza o “quaternario ordinario” como base para os demais. Ele explica
as relagbes matematicas que estdo por tras das fragoes e figuras ritmicas, mas enfatiza que “[tjodo o
Compasso tem dois movimentos, um no chao e outro no ar” (DINIZ, 1977: 31). Nas Observagoes ele
pondera que o movimento do chido é o mais seguro e facil de perceber e que o do ar é mais dificil para
iniciantes. E recomenda: “O Mestre tenha cuidado de exercitar ao Discipulo em fazer o Compasso
igualmente antes de cantar, para que lhe custe menos, quando cantar, a perceber o movimento superior
que é o mais dificil.” Pinto ndo descreve como seriam esses exercicios, 0 que sugere que a pratica usual
de transmissao e treinamento da execu¢ao do compasso era eficiente.

A principal dificuldade, portanto, esta na divisao igual do tempo, especialmente no movimento
para cima. Pinto, dando por referéncia “todos os Autores, nullo discrepante”, unifica a ideia de
compasso no movimento de tesis e arsis. No entanto, essa unificagdo nao simplifica a vida do iniciante,
especialmente nos compassos em trés. A dificuldade transparece na pratica de regentes de coro de dar
duas partes no ar nos ternarios, pratica essa condenada por Pinto. O compasso, reitera no ponto 7 da
14* Observagao, tem duas partes, no ar bate-se apenas uma (DINIZ, 1977: 40).

O problema da subdivisio em trés surge novamente na execu¢ao dos compassos compostos ou

de sesquidltera.

4. Os que cantam ou tocam os Compassos de Sexquialtera tardando na primeira Figura, erram [..]. O
Mestre ensine ao principiante a executar sem embarago o Compasso 3/8, e depois a exemplificar com este

o de Sexquidltera, porque deste modo um se utiliza, e o outro se mortifica menos (DINIZ, 1977: 48).

Aqui transparece a confusdo que o iniciante tendia a fazer na subdivisao do tempo. Tardar na
primeira figura gera uma subdivisao em dois, ndo em trés. Pinto sugere contornar essa confusio usando
o compasso de 3/8 como ponto de partida. A seguranca na execu¢io do ternario seria a base para a
precisio nos compassos compostos.

Em suas breves orientagoes sobre o ensino do compasso Pinto procura dar algumas
ferramentas que facilitem a compreensdao e, principalmente, a justeza da execucio do ritmo. Sdo
perceptiveis aqui as dificuldades na manutengao de um ritmo ao mesmo tempo preciso e musical por
parte dos iniciantes. Em suas observagoes Pinto deixa claro que ja desde a iniciag¢ao a leitura musical
esse problema pode e deve ser atacado por meio da analogia entre compassos mais simples de realizar e
aqueles mais complexos.

Através do formato da Arse e das recomendacdes de Luis Alvares Pinto podemos entender
como um musico interessado na agilizagio do aprendizado e aberto as inovagdes de seu tempo
procurava resolver as dificuldades recorrentes na iniciacdo em musica em seu circulo de atuagio. Isso é

muito claro em sua adaptagao do solfejo heptacérdico. Aqui Pinto busca suprir aquilo que ele vé como
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a principal dificuldade da iniciagao: entender e memorizar as deducbes e as situagdes de mutanga. Ha
aqui uma rede de permanéncia e re-significagio: permanecem a solmizagdo e a mutanga, re-significadas
na medida em que ha, declaradamente, um afastamento da tradi¢ao aretina. “3. O Mestre ao Discipulo
mostre sete lugares (dando-lhe solfejos por eles) em que se acha o Ut de C-ut [...]. E sabendo estes
lugares de Ut, esta vencida a dificuldade das Mutangas, porque nenhuma necessidade ha de a fazer do
Modo Arentino” (DINIZ, 1977: 42).

Cabe observar, também, que Pinto vai além dos rudimentos sobre compasso quando da aos
mestres dicas de como fazer o discipulo entender e executar com precisio o pulso em trés e os
compassos compostos. A mera exposicio das relagdes matematicas implicitas na notagao niao ¢
suficiente. Isso porque a execu¢io musical da métrica e do ritmo esbarra nas limitagcGes da
representacao grafica de compasso e ritmo. A énfase de Pinto para que se atente para o movimento em
dois nos compassos em trés ¢ um reflexo dessa limitagao. O movimento em dois torna a execugao mais
fluida; no entanto, dificulta a compreensio e percepcao do iniciante. Ciente dessa dificuldade, Pinto
procura unir os conceitos basicos de notagao aos principios basicos de fluidez ritmica.

Nos pontos destacados acima transparecem a experiéncia de Luis Alvares Pinto como
educador. A Arte é o primeiro documento a sintetizar essa experiéncia, que foi adquirida, pelo menos
em parte, fora de Pernambuco, no periodo que o compositor atuou em Lisboa.

Levantamos a possibilidade de que a Arfe tenha sido elaborada num curto espaco de tempo,
para suprir uma necessidade imediata. Isso devido nao apenas a extensio do tratado, mas também a
superficialidade nas citagdes de outros autores e a nio inclusiao de exercicios de solfejo que, segundo o
proprio tratadista, circulavam em manuscrito. Além disso, a Ar#e foi escrita num periodo de crise
institucional grave, como vimos na secio sobre educacio. Pode-se considerar que Lufs Alvares Pinto
sentiu necessidade de registrar sua pratica a fim de garantir sua autoria e a originalidade de seu método.
O manual de 1761 documentaria, portanto, um movimento de afirmagio do mestre de musica Lufs
Alvares Pinto num contexto duplamente adverso: o de reinserc¢io profissional em um momento de

crise educacional.
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