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“Dentro da totalidade que o envolve, 0 homem sentai pelo
sentido que nela insere. A presenca do homem emmsedo é
doadora de sentido. Em torno do sentido se estrutur
primeiramente o seu mundo. A prépria génese dao vk
mundo j& se instaura em funcdo do sentido que ehobusca
como orientacdo dentro da totalidade. O mundo ¢gaséntido
em sua manifestacdo seminal” (Ernildo Stein. Higtoe

Ideologia, PA, Movimento, p. 49)

1. Os primordios

A visdo retrospectiva que o tempo nos suscita perwiscernir em nossa propria atividade
intelectual e artistica trajetrias coerentes qum&m como que um discurso légico no bojo de
nossa luta em busca da consecucdo de objetivossapmre claramente formulados, mas que
acabam por nortear nossas ac¢oes e reacoes.

Eu iniciaria a interpretacdo dos primérdios da rainfarcha, funcdo precipua de um retrospecto,
com uma definicdo das mais elementares em matérivdade/ objetivo, qual seja, a dedicacao
a musica dentre as demais atividades artisticagaam as artes plasticas e a literatura, se bem
gue um dos meus sonhos infanto-juvenis tenha saqueologia. Desde os 10 anos o desenho me
absorveu, levando-me gradualmente ao interessaomaaio pela Histéria das Artes. Dentre as
leituras literarias, a ficcdo e a poesia ocuparamespaco significativo em minha vida interior e
nas minhas praticas artisticas juvenis, orientandoeomo um ima para 0S ensaios e a critica
desde cedo, e também para a historia da literatoneersal, especialmente para a literatura
brasileira.

Devo ao meu primo postico, o grande e saudosostasé&iarlos Burlamaqui Kopke (1916-1988),
a orientacdo dessas leituras. A pratica de escrediéds, s6 a desenvolvi nos meus também
assiduos diarios pessoais, pratica de inestim&eetieio de estilo e de bem escrever, laboratorio
inconsciente onde eu projetava os ensinamentosajue&é em Albert Albalat, cujbA Formacéo

1



do Estilo” cedo pousou em minhas méaos. Minha emi&msa vivéncia poética se forjou nos anos
1940, a sombra da producdo da chamada geracdo48e DOmingos Carvalho da Silva (1915-
2004), Péricles Eugénio da Silva Ramos (1919-198#)il Almansur Hadad (1914-1988), com
guem privei nos anos de meninice, e de cujo gr@sbcgpava Burlamaqui Kopke. E ficou quase
inteiramente inédita, pois ndo publiquei sendo ragpoemas, dentre eles os da “Revista
Invencéo”, dos poetas concretos, em 1963, e mamsnsal na “Revista Itacoatiara”, com o
companheiro de lides intelectuais de juventudeea amigo lves Gandra Martins.

A par da sensibilidade arguta de meu pai, que cedaafeicoou ao desenho, a audicdo seleta de
bom repertério erudito e ao estudo do violdo, djtia a magia de um violino atras de um sofa em
casa de meus avoés paternos talvez tenha despartaihtha vocacdo musical. O empenho de meus
pais em dar consecucdo a esse capricho infantipleonentou a fascinacdo e moldou o que
chamaria de primeiros passos de minha formacaocaludido esqueco a deliciodpassionata

de Beethoven, com que naquela mesma casa do vatt&® do sofa, uma prima mais velha, futura
esposa do meu preceptor Kopke, fazia vibrar meacéorainda crianca de 10 anos.

Os estudos de violino, iniciados com Rafael d’Aogé&varam-me, no devido tempo, a Orquestra
do Grémio da Universidade de Sao Paulo e ao p@cenisical, mestre e sempre amigo George
Olivier Toni, responsavel por minha formacao idi@amodéstia a parte, pela solidez dos meus
estudos musicais, por minha definicdo pela viglareconduzir-me a duas inesqueciveis figuras de
mestres: Martin Braunwieser (1901-1991) e Joham®elsner (1914-2010). Dai para a pratica

orquestral diversificada, para a profissdo mulditipada, foi um passo quase logico e redundante,
pois com 19 anos eu me tornei um profissional coaid) por necessidade, que ndo podia mais
tergiversar sobre qual das atividades artisticageela. Urgia participar do orcamento domeéstico.

Até aos 20 anos trabalhei sob a orientacdo do camejr® e mestre Claudio Santoro, em toda a
sua fase paulista, e com Eunice Catunda, e conttameando no coro da Sociedade Bach, com
Martin Braunwieser, com quem dei 0s primeiros passnestudo da viola e que me encaminhou
para Joahannes Oelsner, fazendo muita musica dara@aquarteto de cordas no Conservatoério
Dramatico e Musical de Sao Paulo, grupos de casraraasa de amigos e aficionados, Orquestra
Sinfénica de Amadores, com os maestros Moacir Serk@on Kaniefsky, e logo a Orquestra
Sinfénica da Radio Nacional de Sdo Paulo, a Orgué&shfénica Estadual e por fim a Orquestra
do Teatro Municipal de S&o Paulo. Ainda repercutertemente em minha alma os sons das
primeiras obras que toquei dentro de uma orquestéauta de Fingal, dbertura do Rienzi e o
Concerto A1 para piano e orquestrale Beethoven.

Entretanto, minhas leituras e praticas literamasgis se interromperam. Sao dessa €poca, também,
alguns artigos que escrevi em jornais da imprems&sdjuerda, de Sao Paulo, sobre a musica
nacional, Villa-Lobos, os problemas da educacadaals da profissao.

Tenho hoje, também, bem guardado, (para que ningugaja...), um caderno de cento e tantas
paginas, onde eu assentava impressfes e reflex@epagleria chamar de estéticas. Em plena
década de 50, minhas leituras eram, evidentemgrgy menos no campo ideoldgico,
especialmente marxistas, e lembro-me bem que t@ssal nelas a edicdo francesa da
“Contribution a I'esthetique”’de Henri Lefebvre (1901-1991), de 1953, e o pé&sa Zdanov,
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“Sobre a literatura, a filosofia e a musica”, d&b@9. Mas estavam presentes, também, Edouard
Lalo, “Notions d’Esthetique”; Taine, a “Philosophile I'art” e “Do ideal na arte”; Bosanquet, a
“Histéria de la Estética”, em traducdo espanhold@#9; Gisele Brelét (1919-1973), a “Esthetique
et creation musicale”, de 1948 e “L’interpretatmeatrice”, de 1951, e sobretudo Mikel Dufrenne
(1019-1995), a “Phenomenologie de I'Experience &gibhe”, de 1953, que tanto impacto exerceu
sobre a minha mente estudiosa; a “Vie des forntesHenri Focillon (1881-1943) e, alguns anos
depois, Abraham Moles, “Theorie de I'informationpetrception esthetique”, publicado em Paris,
em 1959, e que nos introduziu a todos na era dia @& informacao.

Li essa literatura, dentre outras obras, na dédadi) e a conservo ainda em minha biblioteca; os
mesmos exemplares, companheiros inseparaveis déssnindagacdes e aporias sobre o mundo
da arte. E uma literatura que vai do marxismo étieatfenomenoldgica; esta Ultima constituiu um
marco na minha formacdo e, passados 0s anos, d¢mrdume ao estudo da ontologia
hermenéutica e as correntes existenciais (naceegislistas).

Quis o destino, entretanto, que essa vertente dotrakalho intelectual, ininterrupta desde entao,
se mantivesse inédita, da mesma forma que a mathasa, mas intensa atividade poética. O teor
das obras citadas corrobora minha impressédo dewueria tido acesso a uma boa literatura de
estética e historia da arte. No mesmo ano de shécacio conheci e degustei, dentre outros,
Emile Male (1862-1954),"art religieux de la fin du Moyen Age en Fraficpublicado em Paris,
em 1949. Essa bibliografia foi aprimorada e amplipdr ocasidao de minha especializacdo em
Estética com a mestra incomparavel que foi GildMdm e Souza (1919-2005), quando retornei a
USP para terminar meu curso de Historia, anteriotenmterrompido por razdes profissionais e de
sobrevivéncia.

E dificil atinar com a raz&do destes desconcermsiesconcertos foram, ja que reflito sobre uma
realidade s6 por mim conhecida; teriam sido, petmas, opcdes desconcertadas... O certo € que
imperou dentro de um grupo a que fiquei pertencemeha espécie de preconceito pragmatista que
torcia o nariz para as atividades reflexivo-espaords, que so tinha vistas as atividades praticas,
tanto artisticas e musicais quanto organizacionessas, da profissdo e da atuacdo politica,
integrado que estava, entdo, nas lutas de esqlrdhria que naqueles dias a misséo primordial e
ingénua era a de contribuir para a evolucado dalRe&#0, que criaria tdo logo, acreditavamos, um
mundo mais justo, mais honesto, igualitario e feliE nessa luta ndo havia lugar para
tergiversacgdes. Isto pode ter ocorrido diferentégen@m outros grupos e em outros paises, mas
comigo e com 0S grupos a que pertencia, foi assgraqonteceu.

2. A vida profissional: os anos 50

Atravessei a década de 50 nos bracos da minhg tec@ndo todos os géneros de musica que se
pode imaginar, dos mais nobres aos mais pobresav@ona Orquestra Sinfonica do Teatro
Municipal, na Orquestra da Radio Nacional, faziartpto de cordas, gravacdes da MPB, cachés
de toda espécie, inclusive em bailes e restauramtesnstruia uma familia que so6 proliferou no
fim da década porque assim Deus quis, e um patiinmadesto que decidi permutar, no inicio da
década seguinte, por estudos na Europa, com naufileo estudando também.



Mas o final dagquela década foi o do retorno a Usidade. Por desencantos, talvez; benditos
desencantos. N&o posso negar que sentia na poofissastrumentista de orquestra uma caréncia
de dignidade e respeito que néo condizia com amgitla devocdo e a vibracdo interior da minha
alma jovem pelas coisas sagradas da arte. A credeppimentos de amigos e alunos que
decidiram persistir teimosamente na modalidaderdfispdo, ainda hoje, a profissdo de musico
executante padece desses mesmos males. Ingraieageddnodalidade em que aprendi e pratiquei
a musica barroca e contemporanea, com Olivier TraniQrquestra de Camara de Séo Paulo, o
barroco, com Mario Rossini, no Angelicum do BraBiliccini e Wagner, com grandes regentes
internacionais; a oportunidade de tocar sob a magéte Villa-Lobos, Katchaturian, Francisco
Mignone, José Siqueira, e com regentes como Jeaal Nideazar de Carvalho (1912-1996), Ernst
Krenek (1900-1991), e tantos outros.

3. O retorno a universidade: a década de 60

O retorno a Universidade foi proficuo. Ja no prnmeano, em 1958, me deparei com precioso
manuscrito musical do periodo colonial brasileegm pesquisa na Colecdo Lamego, coordenada
por Miriam Ellis, filha do historiador e mestre Adtlo Ellis Junior (1896-1974), meu examinador
no vestibular de Histéria. Esse constituiu o mdameiro trabalho de restauracdo musicoldgica e
que o0 mestre e amigo Olivier Toni, em 6 de dezemdrd960, incluiu em programa de concerto
no Teatro Municipal de Sdo Paulo, com a Orquestr€&@mara, tendo por solista a soprano Olga
Maria Schroeter, conjunto, alias, responsavel patelente registro fonografico que se realizou
sete anos depois, com a soprano Marilia SieglaVaase doRecitativo e Ariade compositor
andénimo da Bahia, datado de 1759, para soprang cadado em vernaculo, violinos e baixo
continuo e que publiquei pela primeira vez, na ‘iRavArt”, da Bahia, em 1971.

O estimulo daquela descoberta foi decisivo paratenan continuidade das pesquisas que entao
encetava, pois ainda no més de dezembro daquelelead®60, apds incansaveis pesquisas na
Cdaria Metropolitana de Sdo Paulo, eu me deparava @oconjunto quase completo do que
sobrevivera dos manuscritos musicais de André da Siomes (1752-1844), o mestre-de-capela
da Sé de Séao Paulo.

Naqueles tempos, a descoberta de manuscritos nsusitea uma conotacao diferente da de hoje.
Essas descobertas eram muito raras. Conheciafsmriddo colonial apenas o padre José Mauricio
Nunes Garcia (1767-1830) e os entéo relativametentes achados de Curt Lange (1903-1997),
em Minas Gerais, que se tornaram mais conhecides geavacoes que Edoardo di Guarnieri
realizou em 1958, com a Orquestra Sinfénica Briagil&Em Sao Paulo, sob a regéncia de Olivier
Toni, a Orquestra de Camara de Sao Paulo contrgariai a divulgacédo das descobertas de Minas
Gerais; estudamos e executamos aquelas obras eoghegentusiasmo e até apoiamos na imprensa
seu descobridor na celeuma que se estabelecera amtt@& ele e varios musicélogos e criticos
musicais da época.

Mas os acervos de manuscritos disponiveis eranrdadns. Nao havia sido publicado, ainda, o
“Catalogo Tematico das obras do padre José Mau(itgy0), de Cleofe Person de Mattos (1913-
2002) e as descobertas de Lange nunca foram reuemda@atalogo sendo recentemente (“Catalogo
Tematico’, R.Duprat e C.A.Baltazar, v. 1 e 2, 1991 e 1994)saa aquisi¢cdo, pelo governo

4



brasileiro, do acervo Curt Lange. A musicologiaciafi entdo, nada sabia de varios acervos
riquissimos existentes nas sociedades e arquivasinwé como Mariana, Sdo Jodo Del Rei,
Diamantina, Prados e Tiradentes; Sociedades e Sirgaeque, sem solucdo de continuidade,
conservaram, executaram e cultuaram aquele riaotjp por todo o decorrer dos séculos XIX e
XX, sem repercussfes musicoldgicas nacionais emiationais.

Com a continuidade das minhas pesquisas, a detazalemacervo de manuscritos de André da
Silva Gomes foi acrescida, no ano seguinte, de umiachado: o do acervo do maestro Verissimo
Gloria (1868-1952), que atuara em Sao Paulo, espsante, na igreja do Roséario dos Pretos,
desde o final do século passado. Ali encontrelugice, obras de Silva Gomes, que estdo hoje
integradas ao “Catalogo” Duprat (1995) que publigueda Editora Paulus.

4. Ainda a década de 60

A década de 1960 foi a dos estudos e pesquisasropd; preparando o doutorado que defendi na
Universidade de Brasilia, onde lecionei até a ajise assolou a instituicdo. Do inicio da década
datam as minhas primeiras publicacdes académicas.

Enquanto permaneci no Brasil, empreendi as pesgsidare os manuscritos de André da Silva
Gomes, microfilmei o acervo todo e iniciei a cagalgdo tematica e a transcricdo de uma das suas
mais notaveis partituras. Minha irresponsavel jtvea inspirou a escolha da grardessa a 8
vozes e orquestr&m mi bemol, que ainda hoje continuo a considemaa das mais magistrais de
todo o acervo e de todo o periodo colonial brasileGloriosa inspiracdo, pois eu nao possuia
entao os instrumentos necessarios para aqueldas@ole de esperar dez anos para grava-la; ela
jamais foi apresentada em concerto. A facanha gistre fonografico coube ao saudoso Irineu
Garcia, que a registrou em selo Festa, a Julio Mieda ao meu irmao Rogério que a prepararam e
gravaram nos estudios da “Vice-versa”’, com um $0 fazendo play-back.

Durante seis anos eu iria trabalhar naquele argdivacasardo da Praca Clévis Bevilacqua,
interrompido por duas viagens a Europa. Arquivoagg foram demolidos para ampliar-se a Praca
da Sé. O éxito da pesquisa deveu-se a compreenséinlez do conego Jodo Kulai, entdo diretor
do Arquivo da Cdria Metropolitana, e aos préstiniosondicionais dos seus funcionarios,
especialmente Cordeiro e Feitosa, respectivamestiaurador e encadernador dos milhares de
folhnas de documentos dos séculos XVII e XVIII quarquivo possuia. No casardo da Praca
Clévis, ninguém tinha noticia nem acreditava queatlesse haver papéis de musica. O acervo
organizado funcionava no andar térreo e era pestpisobretudo, por excelentes genealogistas,
com quem muito aprendi, alias, sobre a busca dedgrimarias; as reservas estavam no so6tdo, no
topo de uma escadaria de 50 degraus que levavam @atamar interior onde ficava a porta de
entrada do arquivo em organizacao e restauro. Biaque milagre preservou as folhas de Silva
Gomes, que jaziam justamente nas prateleiras nitais de um pé direito de cerca de quatro
metros. Empilhado, o acervo podia formar 1,5 meduma primeira morada apés a descoberta foi
um bal, onde depositivamos 0s manuscritos revelaelasbusca. A quantidade de papéis e
objetos era tdo grande que o achado ndo se competd@io em varios meses. Meus trinta anos
conheceram, entéo, a alegria de um menino. Eu gabi#inha todo o futuro para me ocupar...
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5. O Manifesto de Musica Nova

Mas a pesquisa era para as horas vagas. O ganhmaspdia mesmo no tanger as cordas da minha
viola. E nem tudo eram flores. Como grupo, a quavesintegrado, o interesse maior era pela
musica contemporanea. Viviamos, desde o final dad#e anterior, em permanente ebulicdo
criativa de pensamentos de vanguarda, de questaras da ideologia do nacionalismo e
superacao das estéticas conservadoras. Era a fag@ienas ideias que culminariam no Manifesto
de Mdusica Nova, de 1963 publicado na “Revista Igéei, dos nossos companheiros poetas
concretos, Haroldo e Augusto de Campos, Décio Rignadosé Lino Griinewald, Afonso Avila,
amigos que frequentdvamos e com quem compartilhdvamssas inquietacdes, contestacdes e
perspectivas; Rogério Duprat, Damiano Cozzellah€sib Mendes, Willy Correia, Julio Medaglia,
Sandino Hohagen, Alexandre Pascoal, todos co-gsigoat do manifesto de marco de 63:
“Compromisso total com o mundo contemporaneo”. Paés, ja comecava ali a pos-
modernidade...

Ir para a Franga, preencher lacunas da culturécivadl e mesmo participar de uma vanguarda
que resistia a uma radicalizagéo, cuja urgénaeaganuito clara para nés, sobretudo para Damiano
e Rogério que haviam vivido em 1961-62 o impactpaléicipacdo de John Cage (1912-1992) no
Festival de Darmstadt, coisa que muito se dis@rttéo, era de uma inutilidade irritante.

Muito do que ficou afirmado naquele Manifesto aindée, ou ainda ndo se consumou até nossos
dias: “anulagdo dos residuos romanticos nas atfksiindividuais e nas formas exteriores da

criacdo...”, do “mito da personalidade”..., da “ealgho como integracdo na pesquisa...”, do

“levantamento do passado musical como contribua@® problemas atuais...” Foi, entre nds, o

derradeiro manifesto de uma poética modernizandey@deiro manifesto vanguardista.

A vocacdo das vanguardas do nosso século foi undietmente ontolégica, como quer Gianni
Vattimo (“Poesia e Ontologia”, Mildo, Mursia, 198&p. I, pp. 33-72). S6 aparentemente elas sdo
formalistas. De fato, essa vocacdo é mediadorpedéutica, explicativa, que visa a expansao da
consciéncia social de simbolos que se disseminamaito lentamente, se os manifestos nao se
constituissem e tudo ficasse a cargo das obrastiGas dos grupos. O manifesto € a acao
mediadora da linguagem falada. A critica musicalbi@&m sempre o foi, e isso se deve a inegavel
funcdo fundadora da palavra. As poéticas cultivam ualor ontoldgico; as estéticas, ndo. A
inessencialidade da arte, a visdo dela como um guoo funcdo meramente lidica ou intuitiva,
culturalista, complementar a vida, tem origens ikmais (arte desinteressada) como atividade
secundaria e, portanto, marginal, que definiam @e&ncia artistica como a esfera que nao era
nem tedrica nem pratica, um limbo das atividade®i@tmem. E contra isso que se insurgem as
vanguardas do século XX, tentando a restaurac&bngensao ontologica da arte, do sentido da
arte.

O Manifesto de 1963 ndo deve ser interpretado ceimples e exclusiva proposta de renovacgao
das linguagens e das técnicas. O que afirma Vattiomo relacdo as vanguardas em geral, vale
para o Manifesto de 63 que se propunha a um reexkanproprio conceito de fruicdo estética,

questionando a leitura esteticista e prognosticanda presenca maior do homem, com seus
problemas contemporaneos na obra musical, ou @&ja,recuperacdo do carater ontolégico da
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arte, contra o sentimentalismo nacionalista e ocegoismo personalista do artista-musico,
impregnados de residuos romanticos.

Para o Manifesto, o entdo enfatizado engajamentmurado moderno, envolvia 0 compromisso

total com o mundo contemporaneo, que nao consag@nas na revolucdo da linguagem pela
incorporacdo dos serialismos e dos processos atéisticos. Implicava também na assimilacdo do
concretismo anti-idealista, na superacdo da arcapmmssicdo conteldo-forma, degluticdo dos
construtivismos, reavaliacdo positiva dos recuisésrmatizados e comunicacionais, inclusive

uma visdo ampliada da psicofisiologia da percepgdmpatibilizacédo da atitude global do musico

com as conquistas até entdo efetuadas pelo homem conhecimento do mundo, integrando

criativamente a probabilidade e as conquistassitzafde pds-guerra.

N&ao foram esquecidos, entdo, 0s compromissos gerumacao do passado podia honrar e
valorizar com 0S novos recursos estatisticos e atannais que ainda timidamente comecavam
a oferecer-se a nossa atividade, nem os libelogracan ensino prelecional e impregnado de
arcaicas posicoes pedagogico-didaticas fundadaseratransmissao de conhecimentos acabados.

A organizacao das estruturas proposta (“reformolatgi questdo estrutural”) previa, na verdade,
um repudio a qualquer pretensdo logico-dedutiva etdgituras tradicionais, optando por uma
visdo “analdgico-sintética”, entdo ja vista comatmmais dindmica e moderna, consentanea com
0 que se chamava o “plano piloto para a poesiaretaic do grupdNoigrandesNesse sentido, o
Manifesto era de fato, muito mais moderno do gye ke pensa, e até anti-estruturalista “avant la
lettre”...

O propor uma nova teoria dos afetos mais afetgpemi@emas novos do consumo e da criacao,
vertiginosamente precipitados no periodo do posrgugue diversificou o “topos” da presenca da
musica, deu ao Manifesto a licida nocdo da ne@aside um equilibrio entre o que se chamava
de informacdo semantica e informacéo estéticamemge encontrado em fase posterior, na década
seguinte, em que predominou o estruturalismo,

O Manifesto terminava com chave de ouro, citandoabtevsky (1893-1930): “sem forma
revolucionaria ndo ha arte revolucionaria”. Hojpo® 37 anos, tudo isto soa extremamente
ontoldgico, pois o fundamental para nés, naquetes,zera a revolucdo pela arte... E a revolugéo
era a reintegracdo da dignidade humana, de que neerhp entdo no centro das nossas
preocupacoes, € hoje tao carente.

6. A experiéncia europeia

Quando cheguei a Paris, a Franca lutava sob DdeGanritra a extrema direita que tentava manter
o dominio sobre a Argélia, nos ultimos redutos @aloralismo esclerosado e terrorista. O heréi da
segunda Grande Guerra voltava ao poder com umaiesjgunanimidade para vencer o pior.

Ali me deparei, pela primeira vez de forma ostemsg integral, com a universalidade e a
pluralidade. Mais que isso, com a naturalidade gom uma civilizagdo encarava e respeitava a
multiplicidade, condicdsine qua nonda democracia. Esse, talvez, tenha sido o chocpis m
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positivo que sofri entdo, ou que me chamava atemM@ssa sociedade brasileira era, e talvez ainda
seja, autoritaria, e o autoritarismo € irmao géaemtolerancia.

Ali encontrei uma sociedade mais igualitaria, oadkstribuicdo da riqueza ndo parecia apresentar,
aos meus olhos acostumados com as injusticas sodiférencas chocantes de niveis de renda.
N&o era, é claro, o paraiso, mas eu nao identdifesos concentrados de miséria absoluta a que
me acostumara desde os tempos de juventude entwpra am trabalhos sociais e politicos nas
favelas miseraveis de S&o Paulo.

Ja ao sistema educacional na Sorbonne, ainda quene&ecepcionasse por inteiro, reagi com
reservas devido a presenca quase generalizadaatieaptio ensino discursivo. Nao sei 0 que
minhas ilusées aguardavaniMas logo as condi¢des de trabalho integral comsidtaldo governo
francés (bolsa que devo ao empenho do saudoso tdodengrego da USP, Professor Robert
Aubreton), as aulas no Instituto de Musicologiagasevistas com Jacques Chailley, o trabalho
com Fernand Braudel (1901-1985) na Escola de H&titetes, e as aulas de Estética com Marcel
Beaufils (1899-1989), no Conservatoério, com Piémrancastel (1905-1970), na Escola de Belas
Artes e 0s contatos com colegas de varias naciatids; o apoio paternal do inesquecivel Luiz
Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992) e a gradumignacdo na vida cultural do pais foram
fatores decisivos para alegrar o desempenho defagague tinha pela frente. As pesquisas no
Arquivo Nacional e na Biblioteca Nacional, as asitnfindaveis as livrarias onde, pela primeira
vez, pude me familiarizar com um gigantesco esquedit@rial, e a assiduidade aos concertos,
incumbiram-se de vencer as derradeiras resistéaciastema.

Entretanto, perdurou durante todo o tempo de mp#renanéncia naquela cidade maravilhosa o
sabor levemente amargo de uma expectativa janedida, a de uma cultura geral e musical, que
nao fosse arraigadamente tradicionalista e conder&ae que soubesse projetar em todos 0s
momentos e locais 0s anseios indescritiveis de omdernidade pela qual lutavamos aqui
vanguardisticamente, mas também com fortissima d®semantismo juvenil...

A minha mente jovem nao apreendia a esséncia dalighde e se projetava, em certo sentido
negativamente, em meus julgamentos sobre a cditarreesa e europeia, ja que, na ocasiao, visitei
cerca de oito paises do continente, atitudes cam,edfinal, intolerantes e exclusivistas no que
tangia a modernidade, sem perceber que ela haaamare de coexistir com a tradicdo, como a
ideia do ser s6 ganha sentido e se explica coedgstiom a do ndo-ser...

7. Retorno ao Brasil

De retorno ao Brasil, em 1964, ja perdera sentidocar em orquestra. Foi quando o amigo e
mestre Claudio Santoro (1919-1989) me convidou pardniversidade de Brasilia, onde

organizava o Departamento de Musica, inicialmerstegestdo do reitor Darcy Ribeiro (1922-

1997), com quem privei nos anos 70, no Rio de dangiiando dava assessoria ao Museu do indio
e, em seguida, de Zeferino Vaz (1908-1981). Fdiance de encetar a carreira universitaria. Eu ja
estava com minha tese em fase final de redacam ptimeiro docente a apresentar uma tese de
doutorado na UnB; mas interesses que prefiro esguBzeram com que fosse a segunda a ser
defendida... Nela tive por orientador Sérgio Buarda Holanda (1902-1982) e por examinadores
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0 mesmo, e ainda Gilbert Chase (1906-1992), daddsidade de Tulane, New Orleans, e Claudio

Santoro, coordenador do Departamento de Musicanda O passar dos anos tornou irrelevante

aquela prioridade. O que permaneceu significatbra festimulo pessoal e constante de Zeferino
Vaz, a amizade e o apoio irrestritos de Santorpeagquisas que publiquei em colaboracdo com a
saudosa pianista e professora Nise Poggi Obind¢1995), o trabalho proficuo com os alunos e

o ambiente de euforia pedagdgica que ali reinowamy durou a grande epopeia de Brasilia,

enquanto o obscurantismo gratuito, bocal e trutolerdo decidiu medrosa e covardemente

extinguir a experiéncia e dispersar o seletissionpadocente ali reunido.

8. Os anos 70

Nos dificeis anos que se seguiram ao malogro, FARESP, Fundacdo de Amparo a Pesquisa do
Estado de Sdo Paulo, que me abrigou, aprovandaajet@pde pesquisa de pés-doutorado no Vale
do Paraiba. Visitei trinta e duas cidades do fadsguisando arquivos regionais e locais, e fiz um
levantamento exaustivo da mausica naquela regiame® curriculo assinala diversos trabalhos

publicados nos anos seguintes, que espelham sanddinidade de pesquisa daqueles dias.

O Vale do Paraiba, que se estende por 300 quilémetntre o complexo de duas serras, da
Mantigueira e do Mar, foi mais intensamente povoadgmrtir do segundo século da colonizacao,
desenvolvendo desde entdo, a par de uma econorsizghdisténcia, uma cultura baseada na cana
de acucar e depois no café. Isso gerou o surgintenbolmeras fazendas e nicleos urbanos onde
a musica, tanto religiosa como profana, desempenhoyapel significativo no contexto sécio-
cultural da regido. Fundamentalmente voltados paidentificacdo de manuscritos de musica
sacra, fomos atraidos pela frequente presenca.ersp \das partes vocais e instrumentais, de
musica para banda, que passamos a sistematizdelgar@nte a investigacdo principal, o que
gerou a abordagem, pela primeira vez na historiandaica popular brasileira, de produtos
instrumentais da segunda metade do século pasatdentdo, o repertorio conhecido da época
era composto de pecas para piano, eventualmentestrgdas modernamente sem nenhuma nogao
ou certeza dos recursos e técnicas efetivamentiegutas pelas bandas na época. As gravacdes
realizadas no Brasil pela Odeon Record so surgagmartir de 1903 e, a excecdo dos dobrados,
enfatizavam a musica cantada. O sentido da coleg&oregistrei com meu irm&o Rogério Duprat
a partir de 1978 sobre essa documentacdo do Valep ele ampliar a experiéncia auditiva
exumando a memoria das técnicas e processos imsttais e sonoros daquele passado, levando a
uma compreensdo mais profunda da MPB posteriorados 20 e 30, a idade de ouro da nossa
masica popular. Visava, também, mostrar o sineretislo mestre de banda com o mestre-de-
capela e, com ele, o sincretismo estilistico déuémicias reciprocas, numa interpenetracdo de
técnicas, géneros e formas, inclusive alienigenas.

A experiéncia abortada de Brasilia fez-me fugirUWaversidade; como se a todas elas fosse
inerente o risco da profanacdo do sagrado saaéarigue eu depositara as joias da especulacéo
intelectual... No afa de garantir a sobrevivénd¢eamperada com as alternativas que foram
surgindo, optei por um esquema que me avizinhavajdade em que nasci, o Rio de Janeiro, dos
recursos informatizados e me deixava horas liveeseninto esterilizado das minhas pesquisas e
leituras. De fato, em todo o periodo em que me in@arfbra da universidade ndo houve
praticamente nenhum ano em que tenha deixado diegualgum trabalho. Nessa fase, além de
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resenhas e artigos, publiquei minha tese de daildaras Estados Unidos, colaborei no “Grove’s
Dictionnary”, de Londres (Grove VI, 1980), e coarde a secdo de musica erudita da
“Enciclopédia da Musica Brasileira” (Art EditoreQ77).

9. Retorno a universidade

Retornei & Universidade por maos de dois grandégoamlosé Hondrio Rodrigues (1913-1987), o
grande historiador, e Carlos Moreira Neto (19307200 grande antropdlogo mestre de toda uma
geracdo em politica indigenista; com quem colabar@iMuseu do indio. Eles me conduziram
para a UFF - Universidade Federal Fluminense, eenegionavam, onde respondi pela disciplina
de Historia da Cultura Brasileira, nos cursos de-graduacdo. O periodo que antecedeu a esse
retorno foi rico em experiéncias profissionais #uwais que abrangeram desde a organizagédo da
documentacdo da Divida Externa Historica do Brasil computador, assessorias ao SPHAN -
Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacignam longo estagio de administracao cultural
no CNPqg e, em seguida, a coordenacdo de projetagaisl no CNRC - Centro Nacional de
Referéncia Cultural, onde colaborei com o sauddsis® Magalhdes (1927-1982), que pleiteou
do CNPq minha requisi¢do, além do exercicio dedatida Divisdo de Pesquisa de Manifestacoes
Culturais da Secretaria de Educacdo e Cultura dad&sdo Rio de Janeiro, esta, dirigida
magistralmente pela educadora Mirtes Wenzel, e divdgnos oportunidade de coordenar e
desenvolver cerca de 20 projetos histéricos e i@idtunos trés anos em que ali trabalhei.

O destino, entretanto, tramava silenciosamenteloreterno para Sao Paulo, apds dez anos de Rio
de Janeiro. Outra vez, por obra e graca de duamlggaamigas, as Professoras Maria Luisa
Marcilio, especialista em Histéria Demografica,WaP, e Neide Marcondes, professora titular e
artista plastica de primeiro gabarito e reputagdermacional. O convite integrou-me no Instituto
de Artes, da UNESP, nas disciplinas de Estéticas®ii da Masica.

Ai foram vinte anos de atividade intensa em quenéralunos na graduacédo e depois na pos-
graduacao; em regime de dedicacao exclusiva, matikmlade académica se avolumou. Nesse
periodo publiquei quatro livros, cerca de quareatdgos nas melhores revistas da minha
especialidade, apresentei comunicacdes em trinigressos da area e integrei cerca de trinta
Bancas Examinadoras para mestrado, doutorado,dogéncia e professor - titular. Submeti-me a
trés concursos, inclusive o de titular, e transcrmym vinte dos meus mais distinguidos
discipulos, cerca de oitenta partituras dos séc¥MBl e XIX, ensinando-lhes as técnicas e
processos de transcricdo e analise. Nos vinte antesiores eu transcrevera sozinho cerca de
guarenta obras. Integrei o Conselho Editorial daviRa ArteUnesp” por seis anos e a dirigi
durante quatro anos, ocasido em que pudemos pulcierea de uma centena de artigos de
docentes da casa e convidados. Integrei, igualmer@®nselho Editorial da “Revista Opus”, da
ANPPOM - Associacdo Nacional de Pesquisa e Posigcaid em Musica da “Revista Musica”,
do Departamento de Musica da ECA/USP, e da “RedstMusica” da UNIRIO. Gravei nesse
periodo, além dos sete discos registrados antexidan mais oito LPs com musica do periodo
colonial e romantico brasileiro. No mesmo periddd,coordenador do convénio com o MIOP -
Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto, para a ozggép, catalogacdo e transcricdo de
manuscritos musicais daquele museu, e onde cooydene colaboradores, o catalogo da Colecéo
Curt Lange e manuscritos musicais em 3 volumesP8 ¢ 3 volumes de partituras inéditas da
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colecédo. Por fim, fui coordenador do curso de pashgacdo em Artes, e classificado na categoria
de Pesquisador I-A do CNPq.

10. A Pés-graduacao em musica no Brasil

Como coordenador da poOs-graduacdo pude consolidanga experiéncia académica que se
iniciou nos bancos da Universidade de Sdo Pauld,®1. As primeiras universidades brasileiras
foram criadas a partir de meados da década de E®30.934, a Universidade de Séao Paulo, e em
1935, a Universidade do Distrito Federal, no Rialdeeiro. Esta ultima integrava, dentre outras
Escolas, o Instituto de Artes.

De maneira geral, todas as instituicdes discrimimaa musica. ISso ocorreu, também, com as
instituicdes setoriais como o SPHAN (Servico doriRdinio Historico e Artistico Nacional),
criado em 1937, por Rodrigo de Melo Franco (18989)9e que se seguiu a reestruturacdo da
antiga Inspetoria de Monumentos Historicos Nacmn&item-se, ainda, os Departamentos
Municipais de Cultura, do Rio de Janeiro e de Saold® Apesar deste ultimo, concebido e
dirigido inicialmente por Mario de Andrade (1893489, (que também concebeu a estrutura do
SPHAN) integrar amplas atividades musicais (OrgaeS§tinfénica, Coral Lirico e Coral de
Camara, chamado Paulistano, Quarteto de cordagypo @e Bailado) ndo houve preocupacao
com 0 ensino e a pesquisa. Nesse panorama preessalta a situacdo excepcional e privilegiada
do entdo Instituto Nacional de Mdusica integradoehopmo Escola de Musica, a Universidade
Federal do Rio de Janeiro.

A presenca da musica na universidade brasileirasiem gradual, insinuante, mas timida. Ela
surge, inicialmente, na paisagem académica estilaufelo gosto louvavel de uma elite de
fruidores da musica erudita, sob o signo da extens@ersitaria. O desempenho universitario da
nossa area, entretanto, ndo se deixou limitariacipro do fazer pratico, condi¢ao indispensavel e
até predominante nos cursos profissionalizantes, gueg deve ser promovida, pelo menos no
ambito da formacéo superior, de forma integradaseim dimensdo transdisciplinar, ou seja,
universitaria. O conceito de universidade nao iogpiheramente em coexisténcia fisica e universal
das especialidades dentro de uma mesma instituitads, sobretudo, na atitude universal diante da
nossa propria disciplina; na conviccdo saudavejudea solucdo de um problema especifico pode
estar frequentemente no campo contiguo ao do ramgrecimento; na atitude que privilegia a
capacidade reflexiva do homem diante da nature@a & proprio, das funcdes e tarefas de cada
especialidade. Dai a dimensao pragmatica ou praéisua adequada proporgao.

A pesquisa e a reflexdo sdo algo inerente a ateidaniversitaria. O ensino ndo é sendo a
integracdo de professor e aluno na atitude e @ostarpesquisa; mais que isso: 0 habito da
reflexdo sobre a pesquisa e sobre a dimensdo pliagnie todas as nossas atividades. Urge
erradicar o preconceito difuso e daninho de queistaando se prestaria ao raciocinio sistematico
e ao trabalho cientificamente conduzido, ultrapdssasiduo da estética romantica, de que a
funcdo do artista estaria limitada a intuir e aregpar por signos misteriosamente especificos e
inefaveis, os produtos de sua imaginacao.
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Os sistemas de pos-graduacao geram, inegavelncente, subproduto, dentre outros, a vantagem
de institucionalizar a pesquisa, viabilizar ecordare administrativamente programas e projetos,
listar prioridades e destacar especialistas pamaeda de reflexdo, culminando na formacéao de
recursos humanos. Mas o debate sobre a pos-gradeatdndsica ocorre em uma conjuntura
histérica negativa dos estudos pos-graduados nsilBEanotéria a convic¢do, na comunidade
cientifica, de que a pos foi implantada para corsgers lacunas e deficiéncias dos cursos de
graduacédo e que algo deve ser feito, com urgépara, que se corrijam os vicios e deformacodes
adquiridos em vinte anos de funcionamento do sestem

11. As musicologias a luz da hermenéutica

“Entender um texto € interpolar entre os predicadfsiossa situacdo todas as significacdes que
fazem o Welt fora do nosso (Umwelt... Cf. Heideggero que entendemos primeiro num discurso
nao € outra pessoa, mas um 'pro-jeto’, i. €, asénfam novo modo de ser-no-mundd?aql
Ricoeur, 1976, p. 37)

Na verdade, as musicologias se dedicam ao dissols@ 0s discursos e sobre a pratica musical.
Grosso modo, podem ser arroladas como atividadesds, contrapondo-se ao ensino, a execucao
e composicdo musical que supostamente compreemdesaatividades propriamente praticas
dessa nossa Arte.

O dedicar-se ao discurso sobre os discursos Ile¢g afpopularidade entre as demais atividades
que, nesse sentido, se considerariam mais ativais, produtivas, emprestando as musicologias
um depreciativo, para ndo dizer pejorativo, sabaragitario. E essa a nossa triste e alegre
realidade.

As musicologias desabrocharam no século XIX soblimacepistemoldgico do positivismo
cientificista sob cuja 6tica 0 conhecimento se &mentaria no pressuposto epistémico de que o
mundo pode ser conhecido pela aplicacdo das té&caio@todos de observacdo, experimentacao e
logificacdo das ciéncias naturais e experimentfdessse esquema epistemologico, as ciéncias
humanas e as atividades chamadas artisticas erh dpdireear-se-iam como intuitivas, e nao
racionais, objeto do que no século XVIII se passdenominar Estética.

No principio do nosso século as filosofias fenonh@gioas e da intuicdo - especialmente centradas
na obra de dois fildsofos do periodo, Husserl eg&8sr - tentaram reverter esse processo
sustentando que as atividades designadas comaivimsuintegravam a natureza do homem e
tinham um papel importante e significativo nas piaspatividades ditas cientificas. A contribuicao
ontologico-hermenéutica de Heidegger, discipuloHdsserl, que publicou “Ser e Tempo”, em
1927, carreou elementos ponderaveis para o desemeoito desse tema. As posturas
fenomenoldgicas se desenvolverpari passu com oS movimentos de vanguarda do século XX
gue, como as posturas fenomenoldgicas, ndo teridmsendo um grito de protesto contra as
interpretacdes cientificistas que abandonaram glaglusistematicamente a visdo ontoldgica de
valorizacdo do Ser do Homenv.gttimo: 1985)
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No inicio da década de 1960, surgiram duas obresdijganaticas estranhas ao cientificismo-
positivismo, a dialética hegeliano-marxista e adsfrdios do estruturalismo que se afirmou nos
anos 1970. Essas duas obras conheceram, desdewntfgestigio crescente junto a comunidade
cientifica internacional: trata-se de “Verdade éddé”’, de Hans-Georg Gadamer, e “A estrutura
das revolugdes cientificas”, de Thomas Kuhn. “ddele Método” constitui a primeira proposta
moderna a conferir a hermenéutica foros de unilideske, cujas formulacdes até entdo
regionalizadas disciplinarmente, consolidam a pastuplicita do autor, em trabalhos posteriores,
de tratar a Hermenéutica como uma disciplina fficad com abrangéncia universalizante
(Gadamer, 1976). A segunda propfe e analisa o mphy®elparadigmas' na pesquisa cientifica,
introduzindo um fator social e histérico-politiamda comunidade de praticantes de uma ciéncia,
entre os critérios de “verdade” do conhecimentohfiKuL962) em um verdadeiro reconhecimento
da historicidade da ciéncia e de tal forma queisteapologia se viria tornando, sempre mais, uma
sociologia da comunidade cientifica internacioNat{imo, 1994, p. 26 e 118).

12. A hermenéutica

Na atualidade, a hermenéutica vem sendo vista eaf@rescente como instrumento valioso,
especialmente entre as ciéncias humanas. Mas qfialadoos em hermenéutica € preciso ter em
vista a sua trajetoria histérica de formacao coisoiglina. Ela se inicia no século XVII voltada
para a preocupacdo exegetica dos textos sagradogoepara a interpretacdo dos textos da
Antiguidade classica e dos textos juridicos. A@ralos de suas possibilidades, corremos o risco
de aplica-la indiscriminadamente nas suas diversesbes representativas de estagios histéricos
de nitida preparacdo e construcdo de seu objatétedos especificos, quais sejam a sua fase
humanista classica, romantica, realista e moddduge ja se debate sobre o fato de que a
hermenéutica ndo deva ser vista como mero recanbatd da pluralidade de culturas e da
multiplicidade de interpretacdo. Isso resulta dgppa expansao do seu prestigio e dos conceitos
que expressa.

Reformulada e enriquecida nas décadas anterioms, $eus contatos com 0 pensamento
fenomenoldgico, culminando nas propostas heidegugsi do chamado circulo hermenéutico, a
moderna hermenéutica dos anos 80 interpretou deafativersa o binbmio racionalidade x
sensibilidade e o problema epistemolégico do canteto do mundo e sua interpretacdo. A
reflexdo sobre o problema do conhecimento e da mmENRao como um ato interpretativo ganhou
lugar de destaque ao repensar-se particularmeoidotogia heideggeriana e o conceito de pré-
compreensao superando a hermenéutica tradiciomafintica de Schleiermacher, da Escola
Historica e de Dilthey (Stein, 1988). A expansése dstudos gadamerianos seguiu-se a publicacéo
das traducdes inglesa, francesa e italiana de ‘aderé Método”, a que se seguiram os trabalhos
de P. Ricoeur, R. Palmer, J. Habermas e R. Rorty.

Dentre a propria literatura socioldgica e antropmé podemos distinguir atitudes de
reconhecimento das potencialidades da hermenéiltséfica para os procedimentos reflexivos
daquelas disciplinas (Wolff, 1975 e 1993); denommiss®e, mesmo, Sociologia e/ou Antropologia
‘hermenéutica’, ainda que valorizando as poss#éiks que diriamos ecléticas relativamente a
fusdo de métodos de hermenéutica com o estrutmmbso hegelo-marxismo. No caso do Brasil, a
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obra de Roberto Cardoso de Oliveira é emblematiessal visdo metddica enriquecida da
Antropologia.

Os sucessos da hermenéutica nos anos 80 sugeremesiotamento alternativo da visdo
estruturalista-positivista dos anos 70, no que eorca caracterizacdo do rol de acdes e praticas
das musicologias. (Treitler, 1982 e 1989). Uma nexigéncia historicista se sobrepde a entdo
recente hegemonia estruturalista que conferia umesumida neutralidade cognitiva ao
observador, numa verdadeira restauracdo positivistaexaustdo da moda estruturalista
corresponderia a nova fase das relagbes entreawitidental e as “outras” culturas, impondo-se
uma nova relacéo entre observador e observadariatt989).

Nesse sentido, e paradoxalmente, a ethomusicobogigeral foi responsavel por um importante
salto anti estruturalistaD estruturalismo havia prognosticado a liquidadés pontos de vista
eurocéntricos, mas tratava-se do estabelecimentonddialogo em que observador e observados
assumiam efetivamente suas posi¢cdes, ndo partimd@odturas puramente descritivas ou
antropolégicas. A hermenéutica confere essencddidaos conteldos e tematiza a posicao
histérica do observador redefinindo sua vocacagiraiia. Para Gadamer (1977), a interpretacéo
ndo € mera descricdo por parte do observador ‘ofeutras sim um evento dialégico em que 0s
interlocutores saem modificados do dialogo. Ai desum aspecto fundamental da posicdo
hermenéutica com relacdo ao estruturalismo, cujsgmeento tem como_“telos revelacéo e
posse, pela consciéncia observadora, de “ordeigsiladas segundo regras”, segundo codigos. A
atitude hermenéutica enfatiza que observador enrcdde® pertencem a horizontes comuns
(Gadamer, 1990), sendo a verdade um evento nogdi@otre ambos, numa fusdo de horizontes
(Vattimo: 1989, p. 41).

Coube a hermenéutica, inclusive, retomar e deseewa@ heranca critica existencial contra o
racionalismo metafisico hegeliano e o cientificispusitivista que, pelo menos em alguns pontos
essenciais, ainda repercutem no estruturalismo. mMrofologia tera sido, talvez, uma das
disciplinas ou campos da atividade pensante quanseciparam na reflexdo desses tdpicos
debatidos na literatura hermenéutica. Esta reiganda pertenca do “sujeito” ao jogo da
compreensao e ao evento da verdade, considerasel¢j@gar sendo jogado” como fase definitiva

e insuperavel do processo. Essa é a fusdo de htmizde que Gadamer fala em "Verdade e
Método". Para ele, interpretacdo nao € explicaigipontos obscuros de um texto, mas a busca
das perguntas para as guais a obra ja € uma r@sfesh isso jamais teremos acesso ao sentido da
obra que, alias, jamais deixard de ser polissénided.o préprio sentido que toma o “circulo
hermenéutico”, ou seja, a necessidade imperios&rdenossa finitude, procedermos sempre a
reinterpretacdo do pensamento gerado em nossaibligoquando falo de Historia, falo também
da minha histéria, com um modesto h minusculo...

Em “Fenomenologia da Experiéncia Estética”, (19588, Os valores estéticos) Mikel Dufrenne
comenta que “... peritos promovem processos derpddele para a Historia da Arte, mas nao para
a Historia dos valores. O artista trabalha paraitaga do sensivel, mas ndo para o advento do
valor”. Podemos aplicar essas consideracdes aeggoanusicologico da descoberta e transcrigao-
edicdo, escolha e restauracao, identificacdo daghe de obras do passado, tanto colonial como
romantico.
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A musicologia internacional também procedeu asdialvez se tenha diluido no tempo o ato
fundador auténtico na historia dessas paternidqdesseriam muitas, uma para cada grande obra
ou conjunto de obras. Emblematica disso € a reapiasao, a epifania d&aixdo Segundo Séo
Mateus de Bach, por Mendelsshon, em 1829. Esse ato tanthéarda até hoje o sabor da
dicotomia de Dufrenne sobre a superestimacao ttaadnte os estilos coletivos. O Romantismo,
com sua conduta de Museu, vai permanentementesseupmar com essas revelacdes. E tém sido
muitas, desde entdo. O século XIX culmina, em 1868) a exumacdo de Machault, e ndo ficou
nisso.

Nossa musicologia adentrou tardiamente a fase ricadsas revelacdes. Luis Heitor, “promove”

0 processo de paternidade (e valor) de José Mauni@ conjunto das atividades historico-
musicoldgicas da época (1928-1955) isso correspandempenho de nossa cultura em “lancar”,
no plano nacional e internacional, o0 nome de \libdos, como se langcaram 0s nomes de José
Mauricio e também o de Carlos Gomes, nos festgoemorativos do centenario de nascimento
do autor deO Guaranj com uma publicacdo coletiva de estudos, aliasrdemada por Luiz
Heitor, em 1936.

Haveria uma Historia da Musica Brasileira (HMB)paralelamente, uma Historia dos Valores da
Musica Brasileira (HVMB). A primeira € a dos proses de paternidade. Nesta (ndo cabe razéo a
Dufrenne ao separar processos de paternidade veafurd jA se embute a pretensédo de valor.
Porque o ato de revelagdo (a epifania) ja& vem igmaeo de pretensdo de valor. Ninguém se
aventura a revelar o que nao considera digno derae&o (no caso, nacional, nacionalista,
ideologicamente condicionado, politico, até: a pag@iovando e comprovando sua tradicao
competente, propria, seu passado “ja” independemnte pretendido alto nivel técnico e artistico
[“nds temos nossa prépria Histéria da Musica. c?)et

A “paternidade”, no inicio, € um ato solitario. Reg muita luta porque, ato fundador que é, logo
encontra indiferenca, ceticismo, resisténcia, tatea. A persisténcia relativa, profissionalizada o
sistematizada definira as proporcdes socio-culuri historicas das revelagbes, ou seja, a
sociedade aceitard, acatard, incorporara ou noocesso de paternidade” e a obra, ou conjunto
de obras reveladas. H4, portanto, uma “recepcapatinidade e da epifania.

O éxito social da(s) revelacao(s) condicionara rticoidade de revelagbes similares. Gera ou
estimula a profissionalizacédo e com ela a projeg@arreira publica e ou académica. E também os
epigonos, os continuadores, os imitadores e atéspsrtos improvisadores e 0s processos de
plagio com espurias pretensdes de “paternidade”...

Nossos pressupostos nacionalistas, forjados, swmloreh partir da fase que se segue a Semana de
22, consolidaram a exigéncia de originalidade nasif@stacfes culturais e artisticas em nosso
pais, repudiando tudo o que nao fosse efetiva supridamente original, ou seja, tudo que fosse
mera reproducao de posturas e configuracdes easopei

A postura nacionalista cedo se aplicou a produgdmodso periodo romantico musical. Passou-se,
entdo, a exigir de periodos histéricos anterior&oascientizacdo nacionalista” a pratica de acdes
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estéticas caracteristicas da nova postura. No mjmassou-se a buscar no passado imediato, no
nosso Romantismo, precursores da nova posturayezesplo-se as demais tendéncias como
espurias. O desprezo e repudio a producao music@lados Gomes, por exemplo, ja ocorria em
fase anterior a Semana, nas diatribes de Oswakhdede contrd® Guaranie as demais obras

No Nosso maior compositor lirico de todos os tempos

Passados os tempos de deslumbramento pelos achatkscobertas de Francisco Curt Lange,
chega a vez da musica brasileira do periodo cdlseidgualmente questionada nas suas eventuais
caracteristicas de originalidade ou mera imitaE&tretanto, quanto mais nos afastamos no tempo
e na histéria, menor se torna o peso do binbmiotidiede-diferenca, inclusive para os termos de
difusdo cultural das inovagdes musicais europegard da propria Europa dos séculos XVII a
XIX.

Os detratores da musica colonial, de quarentageieirta anos atras que partiam do pressuposto de
gue aquela musica fosse tecnicamente bisonhanpmida qualidade técnica inferior, tiveram na
atualidade de mudar o seu discurso ou entdo pregadeserto, pois hoje estd mais que
demonstrada a capacidade técnica dos nossos coonessle antanho.

Dou-me conta de que procuro desde os primordios imteapretacdo para explicar porque a
musica colonial foi como foi: copia fiel e compatedaquela da metropole. Esse é o n6 gordio da
questdo e ndo mais arrolar dados historicos papaanatividades musicais onde as houve e como
ou ndo. Nem mais também identificar partituras gadds, pois por mais antigas que sejam,
provardo sempre 0 mesmo: que eram copias fieisnpatentes, quanto mais competentes mais
fiéis.

Portanto, um apéndice da Histéria da Musica Podsgueu diria ibérica, pois a portuguesa
também o seria da espanhola... Mas assim, diriregatiamos a um grande ato falho. Tudo teria
sido inutil até agora e a propria expectativa deasodescobertas seria nula de promessas de
mudanca. Tudo que se venha a descobrir confirnrajgelavelmente que a nossa musica colonial
nada mais teria sido do que cépia fiel e compebente

Isto é uma tentativa de superacdo da atual fasesia musicologia do periodo colonial, centrada
na pesquisa de fontes historicas descritivas e alauigeritos, sua transcricdo-edicédo, publicacao,
gravacao, difusdo e analise.

Partimos do pressuposto de que com 0 processolal@zagao se iniciaria na musica 0 processo

paralelo de reproducao (cépia), com fidelidade rapmiéncia, das praticas da metropole. Passaria
a musica a constituir um instrumento docil, a irde@ processo da catequese? (Raminelli, 14).

“Aos indios caberia escolher entre o rigor da esdé® e a protecdo dos jesuitas. Comumente
escolhiam a segunda alternativa... tdo destrutiianip a primeira. Os padres interferiam... nos

costumes indigenas, fazendo-os abandonar pratcpstpadas por seus ancestrais... [O]s projetos
coloniais minavam os pilares da tradicdo tupinamlz&mo parte de um sistema resultante da

expansao comercial europeia” (Raminelli, 14)
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A organizacao social das atividades musicais soica a partir de 1549 com o primeiro Governo
Geral de Tomé de Sousa que funda também a coldmizagraz NObrega e seu grupo de jesuitas,
mas também traz mestre-de-capela para Salvadomdle&o havendo estreita integracdo entre o
processo de evangelizacdo e catequese dos jesuitasrganizacdo das capelas de musica das
igrejas, talvez seja licito supor que ambos osrdat@ram absorvidos por um mesmo projeto
“resultante da expansao comercial europeia” (Rdiiree de integracdo dos indios na cultura
europeia.

Numa primeira reflexdo sobre esse toOpico tem-sen@ressido de que as capelas de masica
competia atender aos colonos em sua vida religiaggual a masica tinha uma funcéo especifica e
evidente, sem prejuizo de incursdes subsidiariamimsica profana em geral; enquanto isso 0s
jesuitas se dedicavam a catequese do gentio; $&s gedia caber toda e qualquer pratica de
sincretismo musical entre as praticas peninsularas dos indigenas. Os eventuais desvios desse
padrao s6 poderiam ocorrer no desempenho dos pdai€empanhia e nunca no dos mestres-de-
capela. Estes, ndo s6 ja chegavam formados naasregr boa polifonia, como também eram
investidos e incumbidos de pratica-las e aplicadasservico religioso oferecido aos colonos;
apenas subsidiariamente, contavam com a preserigdide, o0 que, quando ocorresse, ja se supde
como casos-limite de adaptacéo cultural. Alid®) @0rreu sistematicamente entre os jesuitas das
Missdes do Sul, onde entre os padres contavam-de eélida formagcdo musical que edificaram
os indios na arte de cantar a muasica polifénicapaia, construir seus instrumentos europeus e até
compor a musica no estilo da polifonia barroca.a®ocdas miss6es do Rio Grande do Sul e do
Paraguai, repleto de jesuitas espanhois e alew@esjtui uma excecao, se considerarmos que as
pesquisas sobre o Brasil portugués, sobretudo m&aBaem Sao Paulo, parecem confirmar a
excepcionalidade da presenca da polifonia entjesodgtas, muito mais preocupados com a busca e
a exploracdo de esquemas sincréticos que se valedseaproveitamento das manifestacdes
musicais do indio, cruzando-as com textos liturgiaeligiosos, piedosos cristdos, tornando-os
mais palataveis. Nesse sincretismo, violento cooalgger sincretismo, tudo parece indicar, ndo
obstante eventuais e louvaveis interpretacdesiyesit de piedosas posturas humanitarias dos
jesuitas na resisténcia contra o processo de é&agawe do indio pelos colonos portugueses e
espanhdis, uma confirmacao de destrutividade da jagéitica em sua interferéncia nos costumes
e praticas musicais indigenas, elas mesmas intgradlidamente, indissociavelmente, em
contextos liturgicos e religiosos proprios...

Aplicadas aos tempos sucessivos, estas especulegidéisas aos primérdios da colonizacao
provavelmente seriam reiteradas no que concerfigngdes fundamentais dos servicos de musica
nas igrejas do Brasil no decorrer de todo o peraadianial.

Estes sédo, em sintese, alguns dos instrumentosliceté extra-metddicos que venho utilizando

nos trabalhos musicoldgicos que tenho publicadonaihente e com o0s quais encerro esta
reflexdo, com vista ao futuro de nossa disciplagradecendo novamente a Academia Brasileira
de Musica que me acolheu anos atras como seu membue hoje me formula este honroso

convite que muito me dignifica e me faz rejubi@ngracando-me com todos os presentes. Muito
obrigado.
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