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interesse despertado pelo primeiro nimero da revista Brasiliana, registrado em manifestacoes de leitores

e instituicoes do pais e do exterior — entre as quais uma solicitacio de autorizacio para reproducio de
matérias por parte de uma instituicao musical da Asia — nos traz a convicgao do acerto da iniciativa e das per-
spectivas para sua continuidade. Interesse demonstrado também pela quantidade e a qualidade das colabo-
racoes recebidas, que permitiriam até mesmo prever uma periodicidade mais freqiiente no préximo ano.

Neste segundo niimero, a par da valiosa colaboracio dos autores das diversas matérias, assinalamos a
contribuicio, na elabora¢io da capa, do artista plistico Glauco Rodrigues, o que poderi permitir a con-
tinuidade de uma experiéncia iniciada com Carlos Scliar ¢ que poderi prosseguir com a colaboracio de
outros mestres brasileiros da pintura e da gravura, consolidando assim um vinculo entre a miisica e as artes
plasticas, que de resto apresentam tantas interfaces.

Registramos ainda, neste niimero, a homenagem da Academia Brasileira de Musica aos 80 anos de
Claudio Santoro, um dos mais prestigiosos integrantes da instituicdo, presenca cada vez mais viva nio
obstante sua auséncia de 10 anos.

Assinalamos, finalmente, o processo de crescimento da ABM, com o lancamento de sua revista, a retomada
da série Brasiliana na Casa de Rui Barbosa, a criaciio da série Trajetdrias de palestras, coordenada pelo académi-
co Ricardo Tacuchian, a ampliacido da Bibliografia Musical Brasileira, sob a coordenaciio da académica Mercedes
Reis Pequeno e ja disponivel do site da Academia, e agora também, em fase inicial, a criacido de um Centro de
Informacdes de Musica Brasileira e de um Banco de Partituras de Miisica Brasileira para Orquestra, para atendi-
mento i demanda de partituras e materiais por parte de orquestras do pais e do exterior.

Finalmente, vale registrar que todos os concertos e palestras promovidos pela Academia estio sendo gravados do-
cumentalmente com equipamentos préprios, ji adquiridos, para o Arquivo Sonoro e Acervo de Memdria da ABM.

&dino Kyieger

Presidente da Academia Brasileira de Muisica
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A MUSICA DO
SECUIO XX NO ACERYO
JANACOPOUIQOS
UNI-R10*

Manoel Co

o
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O artigo é uma descricio parcial da colecao de partituras, conservada na Biblioteca da Uni-Rio, da cantora bra-
sileira Vera Janacopoulos (1892-1955), cujo papel na ditusiao da obra vocal de compositores como Stravinsky,
Prokofiev, Falla, Villa-Lobos, Milhaud ¢ Poulenc foi extremamente destacado no periodo que sucedeu a Primeira
Guerra Mundial. Entre as numerosas primeiras edi¢des, manuscritos e autografos, destacam-se manuscritos ori-
ginais de obras das quais V] realizou a primeira audic¢do: de Stravinsky, as instrumentacoes de 1923 para Pas-
torale e Tilimbom; de Prokofiev, a orquestracio de A Rosa e o Rouxinol; de Milhaud, os 4 Poemas de Catulo (para
voz e violino); de Villa-Lobos, a orquestracio de Viola. A presenca de uma copia autégrafa de Villa-Lobos, data-
da de 1920, dos Pribaoutki (de Stravinsky) permite novas hipéteses quanto ao conhecimento da miisica contem-
poranea no Rio, antes de sua primeira viagem a Paris em 1923; por outro lado, os programas e criticas dos reci-
tais de V] nos anos 20 trazem algumas precisoes a respeito de primeiras audicoes de obras de Villa-Lobos, e na
reconstituicio dos primeiros concertos com sua miisica em Paris. A colecdo revela duas transcri¢oes para orques-
tra inéditas e nio-catalogadas: de Prokofiev, a melodia A Rosa e o Rouxinol de Rimski-Korsakov, e de Villa-Lobos
a melodia Phidylé de Reynaldo Hahn. Deve ser observado o niimero e a qualidade excepcionais das dedica-
torias autogratas (Fauré, Ravel, Stravinsky, Roussel, Milhaud, Poulenc, Bloch, Markevitch, Mignone, Men-
gelberg, Mitropoulos etc.) que constituem um testemunho elogiiente da posicao alcancada por Vera Jana-

copoulos.

Obs: Os quadros analiticos referentes ao acervo Janacopoulos/Uni-Rio, que complementam o artigo (1-Obras dedi-
cadas a V], 2-Partituras de orquestra, 3- Manuscritos autégrafoes, 4- Manuscritos nao-autégrafos, 5- Colecao Stravin-
sky, 6- Colecao Villa-Lobos, 7- Compositores do séc. XX representados no acervo, 8- Partituras com dedicatorias

autégrafas) podem ser acessados via Internet no site da Academia Brasileira de Masica (www.abmusica.org.br).
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colecao de partituras da cantora brasileira
Vera Janacopoulos (Petropolis 1892 — Rio
de Janeiro 1955), atualmente preservada
na Biblioteca da Uni-Rio, constitui o prin-
cipal legado documental de sua atividade artistica.
Em seu esbogo biogrifico, datado de 1959, FEurico
Nogueira Franca declarava que “se houvéssemos de
escolher, entre os nossos artistas, o intérprete de
musica que jd alcangou maior renome universal,
seria licito optar, observadas a importancia e a latitu-
de das respectivas atuagoes, pela cantora de camera
Vera Janacopoulos™. De fato, a carreira internacional
dessa musicista de formagio muito completa —aluna
de George Enesco, Jan de Reske, Jean Périer e Lili
Lehman — e extremamente proxima de e||gn|‘|h‘ dos
principais compositores de seu tempo — tais como
Stravinsky, Falla, Prokofiev, Villa-Lobos, Milhaud ¢
Poulene — desenrolou-se entre 1914 ¢ o final dos
anos 30, com um sucesso excepcional, como o ates-
tam os expressivos testemunhos de seus contempo-
rancos: intérpretes, compositores (ver Quadro 8) ¢

escritores. Seu  repertorio de cimera e para

canto/orquestra se notabilizava por uma amplitude
histdrica sem precedentes (estendendo-se de Purcell
a Stravinsky), ¢ por uma versatilidade rara: mestra
consumada do lied', era ao mesmo tempo uma notid-
vel intérprete de musica francesa, espanhola e russa
(sendo, scegundo Francis Poulene', uma intérprete
“miraculosa” de Mussorgski). Se, por um lado, soube
impor a novidade, nas salas de concerto dos anos 20,
da presenca tanto de cantatas de Bach quanto da
entio jovem miusica do século XX, por outro demons
trou um forte interesse pelo canto popular, como
atestam as virias cangdes (principalmente brasilei-
ras, espanholas, francesas ¢ gregas) que incorporou
aseu repertorio e para as quais encomendou harmo-
I]i/.ill._'f)t‘\ e lH'l|HL‘\U'LIL_'()L'\. F.m seus concertos, cra
habitualmente acompanhada, ao piano ou na orques-
tra, por compositores — como Falla, Prokofiev, Pou-
lenc, Stravinsky, Milhaud, Villa-Lobos, Jean Wiener
— ¢ por regentes — como Mengelberg, Monteux,
Ansermet, Scherchen, Mitropoulos ¢ Narkevitch.
Apesar do longo periodo de residéncia no exte-

rior (sua mudanga deflinitiva para o Brasil s6 ocorre-

Agradecimentos a lsabel Grau na Biblioteca da Uni-Rio, ao prolessor Aloysio Alencar Pinto ¢ a Maria da Gloria Capanema por suas informagoes a respeito
de Vera Janacopoulos, a professora Mercedes Rels Pequeno por diversas sugestoes de pesquisa, ao maestro Turibio Santos ¢ a Cristing Pinto no
Museu Villa-Lobos, o prolessor Frangois Lesure pelas sugestaes de pesquisa no Departamento de Muasica da Bibliotheque Nationale, ao professor Claudio

Spies da Universidade de Princeton por precisoes a respeito de Stravinshy, 4 professora Noclle Mann dos Prokofiey Archives-Goldsmith Colleae, an
professor lvan Nommick do Archivo Manuel de Falla pela correspondéncia Janacopoulos-lalla ¢ programas de concerto, i protessora Myriam Chimenes por
informagoes em tormo de Poulenc; os maiores agradecimentos vio ao professor Jose Maria Neves por seu constante « stimulo ¢ numerosos conselhos

Este texto ¢ uma adaptagio de um artigo (1999) de maiores dimensaes, nio-publicado
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A COLEQAO DE PARTITURAS DE VERA JANACOPOULOS CONSTITUI

O PRINCIPAL LEGADO DOCUMENTAL DE SUA ATIVIDADE ARTISTICA,

ria no final dos anos 30, as vésperas da Segunda
Guerra Mundial) e de sua primeira apresentacio
publica (1920) ter sido posterior a suas estréias
curopdia ¢ americana, V] sempre acentuou sua
identidade brasileira: a masica brasileira foi parte
integrante de scu repertorio internacional, seja atra-
vés de melodias populares (e.g. harmonizadas por
Ernani Braga) seja através de obras de I, Braga, A.
Nepomuceno, T Oswald, L. Fernander, L. Gallet,
Mignone, ¢ sobretudo de Villa-Lobos, para cuja
projecio desempenharia — juntamente com Rubins-
tein — um papel tdo decisivo em Paris nos anos 20,
A esse respeito, VI The escereveria, em 1924, uma
dedicatdria significativa: "A V], a maior artista que
cu conhego, ¢ a melhor intérprete das minhas
obras.” No entanto, o aspecto mais notivel da car-
reira de V] foi sua forte vinculacao com muitos den-
tre os principais crigdores de seu tempo, dos quais
mereceu numerosas dedicacoes de obras (ver
Quadro 1) ¢ scu papel na difusio de suas composi-
¢oes vocais, das quais foi uma sistemitica realizado-
ra de primeiras audi¢oes (Stravinsky, Falla, Proko-
fiev, Villa-Lobos). Por ocasido de sua morte, em
1955, Alejo Carpentier situaria seu papel na miisi-
ca da primeira metade do século XX da seguinte
forma’: "Musicista admirivel [...[V] representou
para a musica de Prokoliev, Heitor Villa-lLobos e
Manuel de Falla [...] o que representaram as canto-
ras Maryva Freund para Schoenberg, ¢ Jane Bathory
para Erik Satie ¢ Darius Milhaud.” Anos mais tarde,
lgor Markeviteh ', referindo-se i primeira audicio
mundial de seu Psaunie em 1933, diria: “minha
solista foi o soprano Vera Janacopoulos, uma artis-
ta que se engajava com uma generosidade espléndi-
da nas obras que defendia. Quero aqui render
homenagem a essa mulher que tanto realizou em
prol da muasica de seu tempo, notadamente Stra-
vinsky ¢ Falla, o quem interpretava a perleigio.”

A proximidade com Stravinsky, Villa-Lobos, Pro-
kofiev ¢ Falla, mas também com Fauré, E.Bloch,
Ravel, Roussel, Milhaud, Poulenc, Mignone ¢ outros,
¢ clogientemente evidenciada pelos autégrafos
(Iﬂ;.iI‘ILJSCI'iT(]S Ou (lL'{'liCll[(a?-idh ¢m Pill‘l‘llll}';lﬁ fmpl't‘s—
sas) presentes na sua colegio de partituras, O presen-

te artigo estd limitado, em escopo, a uma descrigao

maito 99y
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nao-cxaustiva da parte relativa i musica do séeulo NN,
pl‘t‘lt’l‘it]t'ntl(l (](‘.‘ilil(ﬂ.l‘ allgunh (IL’ SCUS ilHl‘L‘Cl().‘i mitls
salientes, assim como a relevancia do Acervo Janaco-

poulos/Uni-Rio para pesquisas futuras,

DESCRICAO GERAL < Os arquivos e pertences
pessoais de V] Toram perdidos por ocasiao de sua
partida da Europa (onde residira dezenas de anos) ao
final dos anos 30 ¢ ndo puderam ser recuperados no
pos-guerra. O acervo da Uni-Rio consiste: alde sua
(‘()|cg;‘lu de partituras (que uln‘lmgv um vasto reper-
tario, do século XVII ao século XX); blum dlbum
comrecortes (IL’ _ft)l'l]‘dih (& I"r()grd“ulb‘ (lL' concerto (l[iH
anos 30: ¢luma pequena correspondéncia (ineluin-
do fotos autografadas), nos anos 30, com algumas
das personalidades musicais com as quais havia
lidado durante sua carreira profissional nos anos 20
¢ 30: dinumerosos cadernos com anotagoes, consis-
tindo em sua maior parte de programas radiofonicos
que organizou em Sio Paulo ¢ no Rio, ¢ com anota-
¢oes (e apostila) para um curso de interpretagio rea-
lizado no Conservatorio Nacional de Musica; ¢)
diversos (fotos diversas, livros, documentos do Cir-
culo de Artes Vera Janacopoulos .

A parte essencial do acervo ¢ constituida pela cole-
cao de partituras: no que se refere o século XX, a cole-
cao ¢ extremamente representativa da L'Umpnsigﬁn
vocal nas primeiras décadas do século, contendo
numerosas primeiras edicies (c.a.: o Pierrot Lunaire
de A. Schoenberg e Socrate de . Satie), manuscritos
autéeratos (ver Quadro 31, capias manuscritas inédi-
tas (ver Quadros 3 ¢ 4), partituras com dedicatorias
autogratadas (ver Quadro 8) ¢ partituras de estudo
anotadas por V]. Se, por um lado, os autégrafos
(Quadros 3 ¢ 8) documentam — ainda que de forma
fragmentiria — a qualidade do relacionamento de V]
com muitos dentre os mais representativos muisicos de
seu tempo, por outro, o conjunto aprecidvel de obras
especificamente escritas para V] e/ou dedicadas a ¢la
—que podem seridentificadas na coleciao — denota seu
grande envolvimento na producio musical contempoa-
rinea (ver Quadro 1: Obras dedicadas a V).

Duas outras caracteristicas importantes do perhl
musical de V] sdo espelhadas na colecao: alseu

hdabito de "trabalhar™ as obras diretamente com os
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compositores (Fauré, Ravel, Stravinsky, Falla, Nin,
Prokoliev, Villa-Lobos, Poulene, Milhaud), refletido
em suas numerosas anotacoes de ordem interpreta-
tiva® ; bla forte presenca de partituras para canto e
orquestra, nao raro acompanhadas de suas partes
orquestrais, que evidenciam sua condic¢io — como
ela prépria viria a se auto-definir em correspondén-
cia com Manuel de Falla — de “cantora de concer-
tos™ (por oposicio a “cantora de 6peras”), entenden-
do-se tanto o repertorio de cimera quanto o de
0|)T‘(15 \-‘()Cilis com l]C(HTlP;inh'd]ﬂcﬂl“ dL‘ ()l’(!LlL‘.‘\‘ll’&l
sinfonica (originais ¢ transcrigoes) (ver Quadro 2:
Partituras de orquestra).

A descrigio (parcial) do acervo, que serd feita a
seguir, se limitari a alguns compositores proximos a
V], que estao representados, na colecio, por manus-
critos e/ou autografos; dados complementares foram
obtidos junto a Biblioteque Nationale de Paris (eri-
ticas e programas de concertos relativos a V] do
Fonds Montpensier — adiante referido por *); aos
Prokofiev Archives do Goldsmith College (Londres)
— adiante referido por *%; a0 Archivo Manuel de
Falla (Granada) — adiante referido por %% ¢ ao

Museu Villa-Lobos (Rio de Janeiro).

V]/ IGOR STRAVINSKY <% O relacionamento de
Vera Janacopoulos e lgor Stravinsky data pelo menos
de 1915:em correspondéncia entre a cantora Marya

Freunde' (a futura introdutora do Pierrot Lunaire na
vida musical francesa) ¢ o compositor, sabe-se que
estavam em maos de V] os manuscritos dos recém-
compostos (1914) Pribaoutki. Em 1919, daria a pri-
meira audi¢ao americana dessa obra, cujo relato ao
compositor foi feito nos seguintes termos por Proko-
fiev': "Caro Stravinsky[...], ontem seus Pribaouthi
foram tocados pela primeira vez na América. Vera
Janacopoulos os cantou com enorme talento [....] e
belissimamente, com excecio talvez do Oncle
Armand, muito baixo para sua voz. O sucesso foi
grande, ¢ as cancoes foram todas repetidas.” Nos
anos 20, tornam-se NUMerosos 0s registros (progra-
mas de concerto™, criticas jornalisticas) de concer-
tos de V] com a quase totalidade da obra vocal da
“fase russa” de 1S: ela talvez fosse, na época, consi-

derada a principal “delensora” desse repertéorio, rea-
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lizando concertos memoriveis, acompanhada pelo
compositor ou por musicos do calibre de Jean Wie-
ner, Darius Milhaud, Ansermet,

A colecio de partituras do Acervo Janacopou-
los/Uni-Rio (ver Quadro 4) espelha bem a intimida-
de de V] com a parte da obra vocal do compositor
(."SL‘Ti‘H no pL’I‘fULI() d(’ l]Uin/(‘ danos SEILIle(? entre }:!”HI('
et Bergére (1907, quando ainda discipulo de Rimski-
Korsakov) e Mavra (1921, no limiar de sua fase “neo-
classica”). Entretanto, o nicleo de seu repertorio
(com excecio da Pastorale, de 1908) consistiria da
série de obras vocais de cimera, para canto/piano e/ou
pequenos conjuntos instrumentais, compostas entre
o Pdssara de fogo (1910) ¢ a primeira versio de Les
Noces (1921) — obras que se situavam entdo na
"ponlu" da \'unguul'da musical —¢ que constituem um
“espelho” de obras de maiores dimensaes como o pro-
prio Sacre, a Histdria do soldado e sobretudo Renard e
Les Naces. Sao os 3 Poemas da livica japonesa (191 2-
13), os Pribaoutki (1914), as Berceuses du Chat
(1915-16), as 3 Histdrias para criangas (1915-17) ¢ os
4 Cantos russos (1918-19), que formam uma sucessio
de obras-primas nas quais Stravinsky testou as prin-
cipais inovagoes ritmicas, lexturais ¢ harménicas
introduzidas durante sua “fase russa’.

A cole¢ao contém seis manuscritos (sendo dois
autografos) das seguintes obras :

1) Pastorale (dois manuscritos ): Transcricdo (rea-
lizada para V]) para canto/quarteto de sopros, da
obra originalmente composta em 1908~ para voz
(sem texto) e piano. Existem dois manuscritos: uma
partitura alut:igl‘uf.‘l nrigin;il. contendo as partes ins-
trumentais, e uma cépia manuscrita (de trabalho),
com diversas anotacoes (ver Quadros 3 ¢ 4),

2) Tilimbom (dois manuscritos): Transcri¢io
(também realizada para V]) para canto/orquestra
(1923) ¢ ampliacao da primeira peca (1917) das 3
Histérias para criangas, originalmente composta para
piano/canto. Existem dois manuscritos: a partitura
autoerafa acompanhada das partes instrumentais e
uma copia manuscrita (de trabalho) anotada (ver
Quadros 3 ¢ 4). Em carta a seu editor Harry Kling,
em 1924, 1S informaria que : ... por ser demasiado
curtala peca original para canto/piano| para formar

uma pega individual de coneerto, eu a ampliei ¢ adi-
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O CONJUTO DE PARTITURAS DA “FASE RUSSA” DE STRAVINSKY QUALIFICA A

COLECAO JANACOPOULOS COMO FONTE PARA FUTURAS EDICOES CRITICAS.

cionei alguns versos de meu praprio punho”; os
doze compassos adicionais, na transcricdo, sao ague-
les compreendidos entre os compassos 48 ¢ 60;
comparando-se a primeira edicao (Chester, 1921)
com a edicao deflinitiva de Tilintbom para canto ¢
piano (Chester, 1924, ambas presentes na colegio,
ohserva-se que esta foi adaptada para incorporar as
mudancas suscitadas pela orquestracao (inclusive
NOS COMPASSOs originadais).

30 Pribdoutki (um manuscrito): escrita original-
mente para voz e oito instrumentos (1914). Essa
copia apresenta duas peculiaridades notaveis: a) sua
data de 1920, anterior a edicio dehnitiva pela casa de
edicoes inglesa Chester, ainda que posterior a pri-
meira cdicdo suica, realizada durante a Primeira
Guerra; by o copista ser Heitor Villa-Lobos (as impli-
cacoes serdo discutidas na secao relativa a VL),

4) 3 Poemas da livica Japonesa (um manuscrito
incompletol: parte de piano da versio original para
canto/orquestra de cdmera (1912 /13).

\s circunstancias em torno da composicio dos
dois manuscritos autogralos (Pastorale ¢ Tilimbon)
¢ o motivo de sua presenca na colecio V) podem ser
definidos com precisio: as duas transcrigoes, reali-
zadas num mesmo momento, em Biarritz, e conclui-
das a quatro dias de distineia (16 ¢ 20 de dezembro,
1923: ver Quadro 3), parecem ter sido compostas
intencionalmente para uma série de concertos que
V] realizava regularmente em Antuérpia. A primei-
ra audicao mundial das duas pecas foi dada, menos
de uma més apds o término das instrumentagaes,
pela cantora sob a regéneia do autor, num mesmo
concertoem 7/ 1 /1924

Dai cada um dos manuscritos conter uma inseri-
¢ao a lipis, do punho de Stravinsky, atestando a
"propriedade” de V) (ver Quadro 3), com a datagio
“Antucrpia, 19247 18 se refere ao sucesso dessas
transcricocs em pelo menos duas cartas: a H. Kling
(19/1/1924): “...

da canciao Tilimbom (Trois Histoires pour Enfants)

acabei de terminar a orquestragio

{] que teve tao g!'zlmlc sucesso em meu tltimo
concerto em Antucrpia, a 7 de Janeiro..."; ¢ a Anser-
met (24/3/1924): * passei duas semanas em Barce-
lona onde regi [...] com enorme sucesso [... | algumas

pecas curtas recém-orquestradas (de novo para

S 5

Antuérpiallanacopoulos ): Tilimbont (com o tama-
nho duplicado) ¢ Pastorale”. Em sua autobiografia ',
[S faz as seguintes releréncias a esse concerto: “em
Janeiro [1924] fui para Antucrpia. convidado pela
Saocicte des Nouveaux Concerts, para dirigir um pro-

agrama com aleumas de minhas antigas obras ...

Mecus concertos na Bélgica [...| marcam [...], o ini-
cio de minha atividade como executante de minhas
proprias obras.” Subseqiientemente, V) apresentaria
l‘rcqiicnl’vmcntc as duas transcricoes, seja sob a
regéncia do autor (Amsterdam, Roma) ou de outros
regentes (e.g. Ansermet).

O conjunto de partituras de 1S, na colegio Jana-
C(IPUUIUS, Lll)l‘L'SL‘l][Ll um interesse hLl[‘]L‘lHCHlL]lA: I‘J

alguns anos, o prolessor Claudio Spies™, da Univer-
sidade de Princeton, chamava a atenc¢io para uma
scrie de lacunas nas edigoes de 1S, principalmente
nas obras da “fase russa” editadas pela Chester e,
conseqiientemente, da necessidade de uma reedi-
¢do critica dessas obras ou pelo menos do estabele-
cimento de uma lista abrangente de “errata”, che-
gando a dizer que: "até que as circunstincias permi-
tam uma cnmplclu dupumgﬁu das L'digl‘ws Chester
de Stravinsky, obras tais como os Pribaoutki ¢
Renard s6 serio conhecidas com seus persistentes
erros de impressao”. O fato de a colegio V)/ Uni-
Rio ser extremamente completa no que se refere a
esse periodo (ver Quadro 3), contendo, além de
manuscritos, diversas primeiras edigoes de quase
toda a obra vocal para solista escrita por Stravinsky
entre 1907 e 1921

tao proxima do autor quanto o foi V] —a qualifica,

¢ anotadas por uma intérprete

provavelmente, como uma fonte adicional para essa
discussiao. Por outro lado, a copia manuscrita dos
Pribaoutki sc reveste de uma especial autoridade:
pela qualificacio do copista (Villa-Lobos), por sua
anterioridade & edicdo Chester, ¢ pelo fato de ter
sido encomendada por uma profunda conhecedora
da obra (V]) familiarizada desde 1915 com os
manuscritos do proprio Stravinsky.

Em comparacio com os de outros compositores
do século XX, o conjunto de partituras de Stra-
vinsky aparece como o mais completo e preservado
da Colecio V]: por esse motivo, ele talvez possa

constituir um padrio de referéncia para outros con-
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O HABITO DE “TRABALHAR" AS OBRAS DIRETAMENTE COM OS COMPOSITORES

REFLETE-SE EM NUMEROSAS ANOTA(SZOES DE ORDEM INTERPRETATIVA,

juntos importantes (Debussy, Ravel, Falla, Proko-
fiev, Villa-Lobos, Poulenc, Milhaud). Sua conforma-
¢do sugere uma caracteristica de trabalho peculiar a
cantora, em obras representativas de seu repertdrio:
a utilizacio sistemitica de duplicatas, contendo
anotacoes de ordem interpretativa. Esse padrao se
reproduz em diversos casos ( e.g. Shéhérazade de
Ravel, Trois Ballades de Frangois Villon de Debussy,
Viola de Villa-Lobos, Bestizire de Poulenc, Six
Chants Populaires Hébraigues de Milhaud); a ausén-
cia desse padrio, no caso de compositores ¢ obras
que foram freqiientes em seu repertdrio (examina-
dos a seguir), aponta para o fato de que a colegao ori-
ginal era necessariamente mais ampla e diversifica-

da que a atual (ver Quadro 5 — Colegio Stravinsky)

V]/PROKOQFIEV < O contato de V] com Serge Pro-
kofiev data pelo menos de 1918, num momento em
que ambos estavam residindo em Nova York. V] e
SP mantiveram uma colaboragio muito estreita
como o atestam a dedicatéria”™ e o manuserito auto-
gmfu —que se encontra no acervo — da orquestragao
(inédita e nao-catalogada) de A Rosa e o Rouxinol de
Rimski-Korsakov. Nesse periodo, V] acompanhou
de perto a composicao da 6pera O amor das trés
laranjas, de cujo libreto foi co-autora”, ¢ realizou
diversos concertos com o compositor (SP acompa-
nhando-a ao piano) nos quais V] foi uma importan-
te divulgadora de suas cangoes.

Quando de sua chegada aos EUA, em 1917 (onde
permaneceria até 1921), SP ja havia composto os
Cinco poemas de Anna Akhmatova Op. 27, o Vilain
Petit Canard Op. 16; essa obras e as duas primeiras
pecas das Cinco melodias sem palavras Op.35 se tor-
nariam uma constante no repertorio de V).

Em 1921, no dltimo recital de uma série de qua-
tro concertos memoriveis em Paris™ (no mesmo em
que também foram, pela primeira vez, apresentadas
as Miniaturas de Villa-Lobos), V] realizou a primei-
ra audicio francesa dos Poemas de Anna Akhmato-
va, do Vilain Petit Canard, ¢ das duas primeiras
Melodias sem palavras Op. 35 — com enorme suces-
SO — num momento em que o compositor estava
sendo “descoberto” pelo piblico parisiense. Boris de

Schloezer diria nessa ocasiao: “Serge Prokofiev, ape-

o

nas hd trés meses, era ainda totalmente ignorado na
Franca: os cancertos Koussevitzki [...], os recitais de
canto da Sra. Janacopoulos, que tornaram conheci-
dos seus romances e melodias sem palavras, e [...] as
representagoes da companhia do Sr. Diaguilev [...]
revelaram bruscamente [...] o valor desse composi-
tor e a importancia de sua obra.” Anos mais tarde,
Alejo Carpentier se referiria a sua interpretagio do
Vilain Petit Canard nos seguintes termos : “quanto
A obra de Prokohiev, scus admiradores sempre recor-
dam sua insuperdvel versao da famosa composi¢io
inspirada no conto de Andersen”.

Seria natural, portanto, esperar que a colegao
contivesse (seguindo o padrio da colegio Stravinsky,
com varias duplicatas anotadas) aquelas obras de
cuja composicdo esteve tio pmxima (e.g. O amor das
trés laranjas) efou para cuja difusdo contribuiu de
forma tao singular (Poemas de Anna Akhmatova,
Melodias sem palavras, Vilain Petit Canard). V] tam-
bém acompanhou a composiciao da 6pera O anjo de
fogo, iniciada durante a estadia americana do com-
positor ¢ concluida em 1927 em Paris, como o ates-
ta correspondéncia Poulenc/Prokofiev.”

Apesar disto, deve ser notado que as duas tnicas
partituras de SP que constam do acervo sao de gran-
de significado, e sintomaticas do grau de proximidade
entre os dois artistas: trata-se, nos dois casos, de obras
inéditas (das quais uma ndo-catalogada e escrita a sua
intencio) e com material de orquestra completo:

a) Melodie (sans paroles): trata-se de uma trans-
crigdo inédita para canto orquestra da Melodia sem
palavras N°2 Op.35, originalmente escrita para
canto e piano. Sabe-se que ¢ anterior a julho de
1920, através de uma carta®™® de SP onde escreve:
“a noticia recente que mais satisfacio me deu foi
saber que a instrumentagio da 2" Melodia soa
bem.” O manuscrito (ndo-autégrafo) no acervo da
Uni-Rio consiste da partitura de orquestra ¢ das
partes instrumentais.

b) La Rose et le Rossignol: essa transcricao para
orquestra do Op. 2 de Rimski-Korsakov (La Rose et
le Rossignol foi realizada em 1919 por Prokofiev para
V], ver Quadros 3 ¢ 8). Trata-se de uma obra inédi-
ta e nio-catalogada, e o manuscrito da Uni-Rio

(partitura de orquestra e partes instrumentais) talvez
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As DUAS UNICAS PARTITURAS DE PROKOFIEV

SINTOMATICAS DO GRAU DE

PROXIMIDADE

NO ACERVO SAO

ENTRE OS DOIS ARTISTAS.

constitua o tnico exemplar conhecido.’
foi apresentada em 1920

fonico de V] no Rio de Janeiro®

' Essa obra
no primeiro concerto sin-

|, sob a regéncia de

&
J

como ji o havia feito com os poemas de

em Paris (Salle des Agricultenrs), lamentando nao 1é-

las pndidl) trabalhar dirctamente com o compositor,

Gauthier.

Francisco Braga, juntamente com Virgens mortas de
F. Braga ¢ Viola de Villa-Lobos, assim como outras
obras pira canto/orquestra cujas partituras fcom as
partes instrumentais) também se encontram no acer-

vo (Borodine, Mussorgski ¢ Duparc).

Apesar da obra jd ter tido sua primeira audicio
espanhola (1915) e francesa (1920), seria Janaco-
poulos quem a celebrizaria, acompanhada ao piano,
diversas vezes, pelo proprio Falla.

31 ELamor brujo (1915/6): V] passou a cantar as

duas drias do Amor brujo

. Cancion del amor dollido

VI/MANUELDE FALLA <

¢ Cancian del fuego futuo

1 . r)

Segundo os testemunhos f Fon AR pra Aadasi i a partir de 1926 (como se
—— £ Y fllll('rru{ﬁ" ;,‘
os mais diversos, V] foi uma E LT VoGl A48 Kot discutird mais adiante a
. — w Ly T . .
Interprete extraordindria de i frnet LT respeito do manuscrito da
: . 1y C oIy

Manuel de Falla. Tgor Mar- : XA Lini-Riol. As duas pecas
kevitch, em suas memarias, ‘ figurariam lreqitentemen-
destacaria seu papel na ' e em coneerlos da canto-
difusido da obra de Falla ', a . ra, sob a regéncia — entre
quem ela “interpretava | outros — de NMengelberg,
perfeicio”, enquanto Alejo ;I AT Ansermet e do proprio
Carpentier diria em seu %6 compositor ¥,
necrologio que “cantores 4] 4 A vida breve (1904 ):
de todas as nacionalidades B i a correspondéncia de V] a

acudiam o seu estiadio
parisicnse para se aperfei-
coarem na interpretagio
das Sete cancaes do mestre
espanhol, obra que ela
havia popularizado na

Europa. no periodo que

sucedeu i Primeira Guer-
ra NMundial”, ou ainda:
“Cantora admirdvel, dota-
da de um fisicol...] que lhe

permitia interpretar deliciosamente o personagem de

Trujaman no Retablo de Maese Pedro.”

A correspondéncia Junacopoulos/Falla ¢ progra-
mas (l(.' concerto (]Ll(’ s¢ encontram no ."\r(.'hi\‘()
Manuel de Falla de Granada” ajudam a localizar no
tempo a incorporacio, por parte de V], da obra
vocal de Falla em seu repertirio:

) 3 Poemas de Théophile Gauthier (1909), pelo
menos desde 1920 %,
(1914)

carta a Falla (23/8/1922)**% V] anunciava que as

2V 7 Cangaes populares espanholas em

CRE

cantaria I1L‘|Ll primeira vez em novembro de

maio 1999

Orquestragio de La Rose et fe Rossignol (1): obra
inedita ¢ nao-catalogada

Falla mostra, em mais de

uma ocasiao, V] estudan-

doa tnica dpera de Falla:
1922

em admite — em

que pese sua auto-qualifi-

o= 35 cagdo como cantatrice de
. ¥ concert € nao como canto-
vnﬁ?uuﬁcuw %

ra de dpera —, abrir uma

excecao com essa obra:

trabalhando

“estou sua

opera vida breve, |...]
estou sendo solicitada de diversos lados para fazer
opera, [..] trata-se de uma das raras pegas que eu
espero pader cantar, pois ela me agrada infinitamen-
1924 i

| cu gostaria de comecar |...| cantando em con-

certo, sobretudo em concertos sinfonicos, as duas
* Voct daria seu consentimento para

arias de Salud

separi-los. e nesse caso poderia indicar-me onde
marcar o inicio ¢ o im?”, em 1926, informaria Falla
de que: "Pedem-me, ainda que ndo seja uma realida-
de. que cu cante sua Vida breve no Rio de Janeiro,
Sao Paulo e Montevideo. Villa-Lobos ¢ o promotor

dessa idéia — Deus queira que ela se realize.” ***



A TRANSCRICAO PARA SOPRANO DAS ARIAS DO AMOR BRUJO FOI FEITA SOB MEDIDA

PARA OS CONCERTOS DE JanacopourLos coM WILLEM MENGELBERG.

5) Psyche (1924): pelo menos a partir de 1926,
em 26 de abril, V] cantou-a em Amsterdam sob a
regéncia de Mengelberg,

6) Retablo de maese Pedro (1919-22): V] foi uma
das mais famosas divulgadoras dessa obra essencial
da producio de Falla—na qual fez sensacio no papel
do Narrador (Trujaman) — tendo dado a primeira
audi¢io londrina num concerto” célebre no qual
Falla atuou como solista de seu recente concerto
para cravo (¢ no qual V]
deu a primeira audicio ’

Ay

ot

inglesa do Soneto a Cir-

doba, composto naquele

mesmo ano).

As partituras impres-
sas de Falla na colegao i
Janacopoulos/Uni-Rio

sao 0s 3 P()t’l”tlb’ ﬂ'l‘.’

Théophile Gauthier e uma gl el sad

reducdo para canto e it T
piano do Retablo. O "‘ hopr,
mesmo comentdrio feito a Gl : {

respeito de Prokofiev se s e,
aplica as obras que ligura- ..’

vam em seu repertorio,
notadamente das 7 Can-
caes populares espanholas.
Apesar de sua auséncia
na cole¢io, esta contém

um comentario precioso™

no que se refere ao anda-
mento da Jota: “[Falla] no
espaco de dois anos alte-
rou consideravelmente o andamento da Jota, M. de
FF. ¢ eu verificamos essa diferenga com o auxilio do
metronomo: o movimento indicado é 92 ¢ ele esta-
va tocando no mov. de 184.” A explicacio do com-
positor sendo que, superada a dificuldade técnica
inicial, abandonava-se a cautela, e passava-se instin-
tivamente a um andamento mais acelerado.

As partituras mais importantes da colecdo sao os
manuscritos das drias do Apor brujo (ver Quadro 4).
Gragas a correspondéncia no arquivo Falla, é possi-
vel identificar, com precisdo, sua origem: “Mengel-

berg [e V]| ... pretendemos apresentar a Suite do

58
J

. $Tenie Somg.
Kazbaodote R

Orquestragao de La Rose et le Rossignol (I1): manuscrito da
Uni-Rio talvez seja tinico exemplar conhecido

Amor brujo, londe] eu cantaria as duas drias que
adoro, mas como elas sido escritas para contralto,
necessitariam ser transpostas um tom acima. Pode-
ria dar-me um retorno quanto a isto ser possivel, de
forma que eu possa imediatamente encomendar a

transposicdo e o material a Eschig? [...] Se aceitar a

transposicio das duas arias |...| asseguro-lhe que serd
um grande sucesso, e tornara sua execugio mais ficil
¢ mais [reqiiente... os contraltos sio tio raros!” (carta
de 20/10/1926).%**
"1 A
|

soprano explica, portan-

transcrigdo  para

to, a razdao desses
manuscritos (partitura
de orquestra ¢ partes
oo : instrumentais) — feitos
sob medida para os con-
' certos de V] e com selo
1 ' da editora Max-Eschig —
estarem escritos em Ré
menor (respectivamente
um tom ¢ um tom e

— | meio acima do original).

i V]/GRUPQ DOS SEIS +»
A coleg¢io V]/Uni-Rio
i contém numerosas par-
1 tituras dos principais
%2l
P |

compositores do Grupo
dos Seis™

negger, Ge()rges Aiiie,

Arthur Ho-

[ SN

mas sobretudo de Darius
Milhaud ¢ Francis Pou-
lene, com os quais o relacionamento (atestado pelo
expressivo conjunto de autogratos no acervo) de V|
foi muito proximo a partir dos anos 20. V] foi a dedi-
cataria dos Deux Petits Airs (1927) de Darius
Milhaud, assim como da terceira pega (Ballet) dos
S Poemas de Ronsard (1925) de Francis Poulenc. Em
seu repertdrio, as obras mais freqiientes desses com-
positores foram — no caso de Milhaud — os Poémes
Juifs, os 6 Chants Populaires Hébraigues e os 4 Poe-
mas de Catulo e — no caso de Poulenc — o Bestiaire
(para canto e piano e/ou conjunto instrumental),

Algumas dedicatdrias desses dois compositores ilus-
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AS PARTITURAS DE POULENC NO ACERVO JANACOPOULOS CONSTITUEM UMA ADICAO

SIGNIFICATIVA A0 CATALOGO DO COMPOSITOR FEITO POR

&

CARL SCHMIDT.

tram seu relacionamento com a cantora: a) “.... Ah!
nossos concertos juntos com os Pribaoutki... esses
eram os bons tempos.” (Milhaud, 1954)*; b) "Ao
querido rouxinol do Brasil, a Vera Janacopoulos que
tanto amo ¢ admiro, seu amigo F. Poulenc,1925.™

De Milhaud, a colecio contém aproximadamen-
te quinze obras (compostas entre 1916 ¢ 1946), das
quais cinco partituras com dedicatorias (de 1922 a
1927}, assim como o manuscrito autdgrafo (1923)
dos 4 Poemas de Catulo, para canto ¢ violino, cuja
primeira audigio mundial foi dada por V] no mesmo
concerto da primeira audi¢iao das duas primeiras
pecas da Suite para canto e violino de Villa-Lobos™;
de Poulenc, cerca de dez obras (compostas entre
1919 ¢ 1955), cinco antologias (entre 1935 e 1948),
sendo onze partituras com dedicatdrias (de 1922 a
1948, ver Quadro 8).

No recente catilogo de Poulenc realizado por
Carl Schmidt (1995), este faz um inventdrio cuida-
doso das partituras impressas com dedicatérias auté-
grafas do autor: é interessante notar que o Acervo
V]/Uni-Rio representa uma adigdo significativa ao
L”dhil[)g(), O L]L]:Jl SO registra a existéncia de uma
copia com dedicatéria autégrala para os 5 Poemes de
Paul Eluard, Calligrammes, e as antologias Chansons
et Mélodies ¢ 12 Poémes de Guillawme Appolinaire ¢
nenhuma para o Bestiaire (na edicdo para canto ¢
sete instrumentos) e para as antologias 12 Chants
pour voix maoyenne, 12 Mélodies 1¢7 Recueil ¢ 12
Meélodies 2¢m Recueil. Na correspondéncia de Pou-
lenc”, V] é citada com freqiiéncia, ¢ um testemunho
clogiiente de sua projecio junto ao grupo de Pou-
lenc é dado por Pierre Bernac, grande amigo do
compositor ¢ um dos mais destacados cameristas
franceses: “Tratava-se de uma mulher admirivel.
Em minha mocidade, fiquei deslumbrado com os
concertos de Janacopoulos, e certamente foi em
grande parte por causa dela que eu desejei tornar-
me cantor, Eu me dizia: ‘¢ isto que eu gostaria de
fazer ; € assim que eu gostaria de cantar.™
VJ]/HEITOR VILLA-LOBOS - [ conhecido o papel
fundamental desempenhado por V], no inicio da
carreira internacional de Villa-Lobos, durante sua

fase parisiense (1923/24 ¢ 1927-30): através de

maio 1999

g

seus prestigiosos concertos, onde as composi¢oes
de VL. eram apresentadas ao lado das obras mais
recentes de Stravinsky, Falla, Prokofiev e dos Six, e
por sua influéncia® junto a casa de edicao Max
Eschig, que se tornaria a principal editora de sua
obra, e que entio ji publicava compositores como
Ravel, Falla, Nin, Milhaud ¢ Poulenc.

Entretanto, o relacionamento entre eles data
Pr(]\"}_l\"(,’lmentﬁ de ]")2(), qu'dn(_lU a cantora 1Cri'd
passado uma temporada no Brasil, apds muitos
anos de residéncia no exterior (Europa e EUA)™.
Nesta ocasido, ela realizou concertos em Petrapo-
lis, Sdo Paulo, Buenos Aires™ e Rio, estabelecen-
do contato com diversos musicos brasileiros (-
Oswald, Nepomuceno, Francisco Braga, Ernani
Braga ¢ Villa-Lobos*), dos quais veio a incorporar
virias obras a seu repertdrio. Foi nesse periodo que
Villa-Lobos compos e The dedicou as Historietas,
obra extremamente reveladora™ da evolucao de sua
linguagem no periodo situado entre as duas séries
(1918 e 1921) da Prole do Bebé.

A partir de entdo, e pelo menos até 1927,V]
seria responsivel por uma série de primeiras audi-
¢oes mundiais e/ou européias de obras de VL:
Miniaturas (trés pecas:1921), Historietas (duas
pecas: 1924), Suite para canto e violino (1923/4),
Poéme de I'Enfant et sa Mére (1924), Epigramas ir6-
nicos e sentimentais (1924), Trés poemas indigenas
(19271 Villa-Lobos deu intimeros testemunhos
de sua admiragdo por V]: a dedicagio das Historie-
ias (1920), da segunda pega [Quero ser alegre] da
Suite para canto e violino” (1923) ¢ do Poéme de
I'Enfant et sa Mére (1923) assim como as dedicato-
rias autégrafas que se encontram na colecio da
Uni-Rio (ver Quadro 8).

E interessante notar que, entre 1921 e 1924,
cinco dentre os primeiros” concertos importantes
com musica de Villa-Lobos realizados em Paris con-
taram com a participacdo ativa de V]: a) em
20/5/1921%, Salle des Agriculteurs, trés pecas das
Miniaturas (Cromo 2, Sino da aldeia ¢ Viola), no
mesmo concerto em que V] apresentou obras vocais
de Prokofiev em primeira audicao francesa; b) em
23/10/1923, Salle des Agriculteurs”, entre obras de

outros compositores, a primeira audi¢io das duas



CINCO DENTRE OS PRIMEIROS CONCERTOS IMPORTANTES COM MUSICA DE

ViLra-LoBos Em PARIS CONTARAM COM A PART]CIPAQ[&O ATIVA DA CANTORA.

primeiras pecas da Suite para canto e violine''segui-
das da primeira audicio dos 4 Poemas de Catulo de
Milhaud (cujo manuscrito original se encontra no
acervo), também para canto e violino; ¢) 9/4/1924,
Salle des Agriculteurs, no qual foi dado o Trio para
oboé, clarineta e fagote,
¢ onde V] apresentou
em primeira audi¢do
Dauas

canto e ]]ftl!ff} — prova-

melodias peara
velmente as pecas N
I e 3 das Historietas:
Solidae (Ribeiro Couto)
¢ Novelozinho de linha
(Manuel Bandeira)” —
seguidas de duas pecas
da Suite para canto e
violino — sendo a pri-
meira audicao mundial
de Sertaneja, a terceira
peca da Suite''—, ¢ obras
de Milhaud, Jean Wie-
ner e Stravinsky*'; d) em
30/5/1924, Salle des
Agriculteurs: nesse con-
certo, o primeiro total-
mente dedicado a Villa-
L(Jbl)}i, i (]n(l(‘ il()rlll]1
apresentados o Quarte-
to simbdlico, o Noneto, ¢
algumas pecas da Prole do bebé N” | (por Rubins-
tein), Vera Janacopoulos deu a primeira audigio
mundial do Poéme de I'Enfant et sa Mére (sob o titu-
lo Pensées d'Enfant), e a primeira audicio francesa
dos Epigramas irdnicos e sentimentais; ¢)11/4/1924,
Musée Galliéra: nesse concerto Villa-Lobos regeu a
transcricio para octeto das 3 Dancas africanas, e V|
apresentou (das Miniaturas) Sino da aldeia ¢ Viola
em sua versao original para quarteto de cordas.

A cole¢io Janacopoulos/Uni-Rio ¢ particular-
mente rica em obras vocais de Villa-Lobos escritas
entre 1916 (Miniaturas) ¢ 1926 (Serestas) — incluin-
do as Historietas (1920), uma parte dos Epigramas
ironicos ¢ sentimentais (1921) e das Chansons typi-

ques du Brésil (1919), assim como obras isoladas

§.

Vera Janacopoulus: * generosidade espléndida”™ na opinido de Markevitch

(Sertdo no estio. 1919) —, mas sobretudo por conter
onze manuscritos, dos quais cinco autdgrafos.

(s manuscritos autografos sio:

1) Viola: transcrigao, para canto/orquestra, da
scgunda pega (composta em 1916) das Miniaturas.
Esse manuscrito (com
aindicacdo: "Fim, ori-
ginal de Heitor Villa-
Lobos™) talvez seja o
nico existente dessa
transcricdo, cuja pri-
meira audicio foi dada
no Rio de Janeiro em
1920 por V], sob a
regéncia de Francisco
Braga™ (concerto ji
referido na seg¢io
V]/Prokofiev). Trata-se
(JL‘ Lma ”{)l’il L]L‘ i‘-_{l‘lln[l('
importincia no reper-
torio villalobiano da
cantora: além de ter
sido uma constante
em scus recitais dos
anos 20 e 30, figurou
em todos os seus pri-
meiros concertos com
obras do compositor
seja no Brasil (Rio,
7/8/1920, canto/or-
questra; e 14/8, canto/ piano), seja no exterior (Bue-
nos-Aires™, 13/9/1920 : Paris, 20/5/1921). Viola e
duas outras pecas das Miniaturas (Cromo 2 ¢ Sinos
da aldeia) seriam as primeiras obras de Villa-Lobos
apresentadas em concerto na Europa, e as que pro-
vocariam o primeiro interesse da critica francesa®
por sua musica (dois anos antes da primeira viagem
a Paris), notadamente o de Boris de Schloezer' na
prestigiosa Revue Musicale (Julho/1921): "0 Sr.
Villa-L.obos cujas Miniaturas a Sra. Vera Janacopou-
los cantou em um de seus tio interessantes recitais,
¢ um compositor brasileiro, absolutamente desco-
nhecido [...], na Europa; [...] As trés Miniaturas,
admiravelmente executadas pela Sra. Janacopoulos-

Staal — Chromo, Sino da Aldeia e Viola — nos reve-
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Copia autdgrafa de Villa-Lobos (1920), dos Pribaoutki:
pedls TLIDRUNERG:
documento do contato com Stravinsky trés anos antes

da sua primeira viagem a Europa

lam uma alma extremamente terna, inquieta ¢
vibrante. [...] essa musica, sem polimento e ao
mesmo tempo refinada, muito sincera ¢ que parece
feita de um s6 jato, revela um charme muito espe-
cial e verdadeiramente exdtico, distante de quais-
quer formulas préconeebidas.”

Obra nitidamente “nacionalista™ (sintomatica-
mente sobre um poema de Silvio Romero), suas
caracteristicas ritmicas’, se reproduziriam em diver-
sas obras futuras do compositor.

2) Poéme de I Enfant et su Mere: reducio para
canto e piano (19231 da obra originalmente escrita,
no mesmo ano, em Paris, para canto/flauta/clarine-
ta e violoncelo. Apresenta seu titulo original Pensées
d'Enfant (Pensamentos de crianca), sob o qual V] rea-
lizou a primeira audi¢io mundial (30/5/1924), no
mesmo concerto da primeira audicao do Noneto
obra que lhe ¢ muita proxima cronologicamente, ¢
com a qual apresenta numerosas afinidades de escri-
ta —, o qual provocou os seguintes comentirios de
Boris de Schloezer na Revue Musicale : “Até agora so
conheciamos de Villa-Lobos, o jovem compositor
brasileiro, algumas melodias.[....] pegas para piano e

um Trio [...]. No entanto, um concerto recente

dedicado inteiramente a suas obras, admiravelmen-
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te interpretadas por Vera Janacopoulos, Artur

s ¢
(s

Rubinstein [e orquestra ¢ coro] nos revelou algumas
de suas obras mais importantes entre as quais|...|

um Quatuor [...], um poema Pensées d'enfant para

canto, [lauta, clarineta ¢ violoncelo, e Noneto [...] a
diversidade e a complexidade métrica dessas obras
¢ extraordindria ¢ o jogo de timbres alcanca uma
rigueza ¢ um refinamento extremos. O talento ¢ a
faculdade de invengao de Villa-Lobos me parecem
incgiveis.” O manuscrito € importante em dois
aspectos: a) por apresentar variantes, na parte vocal,
em relacdo 4 edicao da NMax Eschig (de interesse
para uma lutura re-edicido); b) por conter importan-
tes indicagoes expressivas, feitas por V], de interes-
se para intérpretes da obra”

3) Papae Curumiassii: a terceira das dez Cangoes
tipicas brasileiras datadas de 1919, assinada Harmo-
iizacio de 7¢ Pid.

4) Phidylé : esse manuscrito, para baixo/coro de
seis sopranos e quatro tenores/ ¢ orquestra, com as
indicacaes autografas — “Instr. por H. Villa-Lohos.
Yio, 19217 ¢ "Fim: Rio, 4/8/1921, H. V. L.obos™ -
constitui uma obra ainda nio-catalogada do autor,

seéndo provavelmente uma transcricio encomen-

dada pela cantora. Trata-se da nona peca (dedica-



DEVE SER RESSALTADO O FATO EM SI NOTAVEL QUE FOI A PRESER\’AQ‘.;\O DA COLE(SI:F\O

DE PARTITURAS DE VERA JANACOPOULUS EM SUA QUASE TOTALIDADE

da a Marcel Proust) das Etudes Latines (1900) do
compositor ranco-venezuelano Reyvnaldo Hahn',
originalmente escrita para baixo, coro de seis
SOpranos ¢ quatro tenores com acompanhamento
(J(.' Piiln(] d q{li'l“'(} maos.

5) Pribaoutki: a presenga de uma ¢opia manu-
scrita assinada “Rio 1920, H. Villa-Lobos, Brazil”
dessa obra de Igor Stravinsky apresenta um interes-
se excepcional na compreensio: a) do processo de
assimilagio, por parte de Villa-Lobos, da musica de
seus contemporineos, quando ainda jovermn compo-
sitor no Rio de Janeiro; b) do papel desempenhado
por V], ndo s6 como difusora da masica brasileira no
exterior, como — na época da composicao das Hisio-
rietas —, de introdutora de obras européias recentes
a personalidades do meio musical brasileiro de 1920
(momento em que jd havia incorporado Falla, Proko-
fiev e Stravinsky a seu repertdrio), ji fortemente
marcado, em alguns ambientes, pela longa estadia
de Darius Milhaud (1917-19), ¢ pelos importantes
concertos que Arthur Rubinstein realizaria entre
1918 ¢ 19227 Segundo uma nogio corrente na
bibliografia villalobiana, o primeiro contato deste
com a obra de Stravinsky s6 se teria dado a partir de
1923, na BEuropa. Isto pareceria confirmado pelo
fato, bem mostrado por Bruno Kiefer (1981), de que
nenhuma obra importante de Stravinsky havia, até
aquela data, sido apresentada em concertos puiblicos
no Rio de Janeiro, apesar de duas longas temporadas
(1913 ¢ 1917) dos Ballets Russes™. Em compensa-
¢io, existem diversos indicios™ e testemunhos de
conhecimento da muasica de Stravinsky, no Rio de
Janeiro, na época, através da circulagio de partitu-
ras ¢/ou através de leituras musicais em ambientes
freqiientados por VL: o mais notdvel era o nicleo,
detalhadamente descrito por Milhaud™, formado
pelo compositor Oswald Guerra, sua mulher, a
excepeional pianista Nininha Velloso-Guerra (que ji
havia realizado a transcrigiio para dois pianos de uma
obra da complexidade de 'Homme et son Désir), ¢
seu pai Godolredo Ledo Velloso, professor do Insti-
tuto Nacional de Misica, com os quais Villa-Lobos
manteve lacos continuados™.

Numa entrada de seus didrios™, em 1918, tam-

bém relatada por Rubinstein, Claudel escreve = “A

noite, na casa dos Guerra, a Sagracio da Primavera
a quatro maos (Milhaud) e o Pdssaro de Fogo.” 1,
segundo o testemunho de Luciano Gallet: "por meio
de Milhaud, penetrei na musica moderna.|...] por
ele conheci as teorias adiantadas, Stravinsky e
Schoenberg, e a politonia [...] a concepgio dos
virios modernos e os processos usados.”™

A presenca prolongada no Brasil, em 1920, de V],
uma intérprete familiarizada — como poucos — com
a criacdo musical de seu tempo e que — junto aos
principais compositores brasileiros de entdo — nio
hesitou em solicitar-lhes obras, transcri¢oes para
orquestra e harmonizagoes de melodias populares,
nio poderia deixar de influir na circulagio de idéias
no ambiente musical brasileiro: no caso do manus-
crito dos Pribacutki, este fornece em relacio a Villa-
L.obos uma prova documental do seu conhecimen-
to detalhado (como o dd o exercicio da L'(in;l) de
pelo menos uma das obras "de ponta” de Stravinsky
{a meio caminho entre o Sacre e Les Noces), no Rio
de Janeiro, aproximadamente trés anos antes de sua
ida a Paris. Pela presenca de edigoes anteriores a
1920, na cole¢io de partituras, ndo seria tampouco
implausivel a hipdtese de ele ter tomado conheci-
mento, através de V], de obras como os Trés poemas
da lirica juponesa e as Berceuses du chat, assim como
de cangoes de Prokofiev que V] acabava de incorpo-
rar a seu repertirio nos EUA ¢ que estrearia na
['ranga no ano seguinte (que nio sdo sem afinidades
com as Historietas ¢ os Epigramas irdnicos e senti-
mentais), uma das quais, Souvenir du Soleil (N 3
dos Poemas de Anna Aklmatova) foi apresentada no
Rio seis meses antes da primeira audi¢do francesa.

Dentre os manuscritos nio-autdgralos, desta-
cam-s: a) duas melodias da série dos Epigramas ird-
nicos ¢ sentimentais: Pudor (N® 6) ¢ Verdade (N® 8)
com dedicatéria para V] datada de dezembro 1923,
com o titulo “Longa coletinea™; b) Viola, na versio
para canto/piano; ¢) Sertaneja para canto ¢ violino
(a terceira pega da Suite para canto e violino); d)
duas Serestas: Cancdo do carreiro e Cantiga de
vitivo, Entre as partituras impressas, destacam-se
as anotagoces de ordem interpretativa feitas por V]
em Mokocé-Ce-maka (primeira peca das Cangaes

tipicas brasileiras), e a errata (anotada a ldpis) nos
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SOBRE O REPERTORIO E OS COMPOSITORES QUE DEFENDEU AO LONGO DE SUA CARREIRA.

altimos compassos de Sertdo no estio (ver Quadro

6: Colegdo Villa-Lobos).

CONCLUSAO > A colecdo V[/Uni-Rio constitui
um conjunto extremamente representativo de face-
tas importantes™ da criacio musical, na primeira
metade do século XX @ a) madsica francesa: do
impressionismo de Fauré, Debussy e Ravel ao neo-
classicismo de leor Markevitch nos anos 30, passan-
do por Satie ¢ o Groupe des six (principalmente
Milhaud e Poulenc); by masica russa: dos continua-
dores da tradicio de Mussorgski e Borodine a Proko-
fiev, Stravinsky ¢ Nabokov; ¢) musica espanhola: de
Albeniz ¢ Granados a Manuel de Falla ¢ Ernesto
Halfter, passando pelas harmonizagoes ¢ composi-
¢oes de Joaquin Nin: d) musica brasileira: da gera-
¢ao de Oswald, Nepomuceno ¢ Francisco Braga i de
Villa-Lobos, Luciano Gallet, Ernani Braga, ¢ de
Lorenzo Fernandez e Mignone (ver Quadro 7: Com-
positores do sée. XN representados no acervo).

Mas. sobretudo, ela provavelmente constitui
uma das principais colecoes existentes no Brasil
de autégratos, manuscritos ¢ primeiras edi¢aes
de musica do século XX: se por um lado contém
obras inéditas das quais algumas nio-cataloga-
das (Prokofiev, Villa-Lobos) ou de dificil acesso,
por outro ela representa — em fungdo do grande
nimero de partituras a notadas |w|n cantora—um
importante conjunto de material de consulta para
intérpretesinteressadosnorepertariode V], espe-
cialmente aquelas que foram trabalhadas direta-
mente com seus compositores (Fauré, Debussy,
Ravel, Falla, Stravinsky, Poulene, Milhaud, Nin,
Villa-Lobos). Esse material de consulta ¢ igual-
mente de relevincia para futuras edigdes criti-
cas,notadamenteStravinsky ("laserussa”) e Villa-
Lobos (até final anos 20).

Deve ser ressaltado o fato em si notdvel que foi
a preservagio’™, através numerosas vicissitudes da
colegio de partituras de V] na sua quase-totalida-
de (as auséncias apontadas no caso de algumas
obras relevantes de seu repertério e carreira, espe-
cialmente Prokohev e Falla sdo pontuais e niao des-
caracterizam o conjunto), constituindo um teste-

munho extremamente ':lh!'ilﬂgk‘l'lfl.‘ (lL‘ seus gostos
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musicais ¢ de suas caracteristicas de intérprete, e
contendo informagaes preciosas a respeito de seu
envolvimento com a criagio musical de seu tempo.
Nesse sentido, ela traz aspectos particularmente
novos no que diz respeito a seu relacionamento
artistico com Villa-Lobos no periodo 1920/21,
Deve-se também notar que o acompanhamento da
atuacao de V) nos anos 20, através da eritica ¢ dos
programas de scus concertos (notadamente os que
se encontram no Fonds Montpensier) traz numero-
sas precisoes a respeito da primeira audicio de
algumas obras de Villa-Lobos ¢ primeiros concer-
tos com obras suas em Paris.

No que se refere ao conjunto de partituras de
musica do século XX do acervo V]/Uni-Rio. o pre-
sente artigo apenas fornece elementos prelimina-
res para uma catalogagio analitica e esti longe de
exaurir os temas que a colegio suscita: o que ele
pretende ressaltar ¢, por um lado, a relevincia
documental da colegio de partituras, ¢, por outro,
o extraordindrio papel desempenhado por V] na
musica contemporinea do periodo de entreguer-
ras, o que sugere que estudos mais aprofundados
de sua atuacio poderio abrir novas perspectivas e
precisies sobre o repertério e os compositores
(brasileiros ¢ estrangeiros) que defendeu ao longo
de sua carreira (ver Quadro 8: Partituras com

dedicatarias autogralas ). S
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NOTAS
v Eurico Nogueira Franga (1959).
2 Midriode Andrade (1933 ¢ 1934), Alejo Carpentier (1956);
o poema Vera Janacopoulos (1926-30) de Jan Engelman ¢
um dos marcos da moderna poesia holandesa.

3Numa criticade 30/9/1933, no Didrio de SP: "V] tem nessa
obra genial [0 Amor de Poeta, de Schumann] uma de suas
melhores criagdes [...] 65 mais minimos recantos de expres-
sividade surgem claros, evidentes, dominados na interpre-
tacao da grande artista. V] vive tudo, as idéias dos versos
como a sensibilidade das melodias com uma sensibilidade
admiravelmente lirica [...] E uma eriagdo notabilissima”,
ver Mario de Andrade (1993).

4 Necrolagio por Francis Poulenc sobre V], citade por Alejo
Carpentier (Caracas 1956, Havana 1980).

s Dedicatoria de Sertaneja, 3 peca da Swite para Canto e
Violino, Acervo Janacopoulos/Uni-Rio.

6 Alejo Carpentier (1956, 1980).
2 lgor Markevitch (1980).

8 Le Figaro (19/5/1921): "a Sra. Vera Janacopoulos | ..inter-
pretari melodias de Villa-Lobos, Maurice Ravel, Prokofiey
e Stravinsky ....] Queremos assinalar o fato importante de
que todas essas obras foram trabalhadas pela Sra. V] dire-
tamente com cada um desses quatro grandes compositores,
o que confere @ sua interpretagio o maximo de autoridade.”
gVercorrespondénciaV]/Falla(cartasde23/8/1922¢23/3/1927),
Archivo Manuel de Falla, Granada.

1o Cartade 18/ 10/ 1915, in Vera Stravinsky ¢ Robert Craft
(1978).

u Carta de 9/12/1919, de Prokofiev a Stravinsky, idem.

12 O manuscrito autagrafo de Stravinsky estabelece muito
claramente a data de 1908 para a composicao do original
para canto/piano, contradizendo alguns catilogos (ver Cace-
sar, 1982) que a situam em 1907.

13 Lgor Stravinsky: Chroniques de ma Vie [1935] 1 IS tam-
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hém informa que “um outro lestival dedicado as minhas
composi¢coes foi dado no Augusteo de Roma sob a diregao
de Molinari, com minha participagio ¢ a da excelente can-
tora Vera Janacopoulos. que participou igualmente de um

concerto com minhas obras de camera.”
14 Claudio Spies, in Perspectives... (1972)

15 "A Rosa e o Rouxinol [...] orquestrada para a Sra. Vera
Janacopoulos em consideragao de sua belavoz, e sua encan-
tadora interpretagio, o Autor, NY 1919" — Acervo Janaco-
poulos /Uni-Rio.

16 Michel Darigné (1994),

17 Algumas das quais haviam sido apresentadas, em 1920,
durante sua excursio sul-americana: na Argentina, as can-
goes N 1 Soleil dans la chambre ¢ N° 3 Souvenir du Soleil
tverprograma Teatro Odeon, Buenos Aires, Setembro 1920,
Fonds Montpensieri;no Rio, a 3 cangio (ver programa Tea-

tro Municipal, 31 Outubro 1920, Biblioteca Nacional, Ria).

18 Poulenc a SP (Jan. 23): "aguardo com ansiedade poder
ouvir o Anjo de Fogo. do qual me falou Vera...." in Myriam

Chimenes (1995).

9 Segundoinformacioda prol®. Noelle Mann, a qual encon-

trou a seguinte referéncia de SP a essa transericiao : "Tenho
também uma melodia de Rimski-Korsakov A Rosa e o Rou-
vinal. Bu a orquestrei ¢,com essa orquestragio, foi canta-

iris, Bruxelas. ete. Pedem

da ¢m Nova lorque, Boston,
me com |‘I‘U(\l‘lL"I‘lL‘iii 58 partitura, mas nao a cedo, porque
s6 possuo um anico exemplar (carta de 4/12/1923 a um edi-
tor de Leipzig)”.

20 Goneerto, no Teatro Municipal, em 7/8/ 1920 ver Brito
Chaves Jr. (1972).

u Segundo um levantamento Feito por Alexis Staal (carta a
Falla datadade 4/12/1926), V] havia cantado obras de Falla
em "exatamente 70 concertos em 50 cidades, sendo 8§ capi-
tais, sem contar a América...”, in cartade A. Staal a Falla
(4/12/1926) — Archivo Falla.

22 Gentilmente informados pelo prof. [van Nommick. do
Archivo Falla.

23 Por exemplo: Paris, Salle des Agriculteurs 29/5/1923
(com os trés poemas de Gauthierl; Salle Pleyel 14/5/1930,

Archivo Falla.

24 Sdo as drias: Vivan los gue Rien (17 Ato) /AU estd, Rivien-
di (27 Ato): a resposta de Falla foi: “sua idéia de cantd-las
me ;l‘i_,[mdd if‘ﬂ{‘n‘ii“"l'"l(’: penso, entretanto lIUQ' a.dvia llf) 2
ato scja difiicilmente separivel da agao cénica. Em com-
pensagio, adria do 17 Ato pade perfeitamente comegar na
pagina 22 ¢ terminar no 6o compasso da piagina 297 (rascu-

nho da carta enviada a V], no Archivo Falla).

:s Comentado por Stravinsky (19331, e Suzanne Demarquez
{1968) .

26 Vera Janacopoulos: Curso de interpretagio voeal (aposti-
la), Conservatorio Nacional de Musica ~ Julho/Agosto 45;

Acervo Janacopoulos/ Uni-Rio.

17 Contém numerosas partituras do "inspirador” do Grupo,
Lric Satie (¢ntre as quais uma | ediciao da redugao para

piano de Sacrate, ¢ o melodia Le Chapelier em manuscri-
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to), ¢ de compositores, como Henri Sauguet, que gravita-

vam em torno dos "Seis”

28 Foto autografada, no Acervo V]/ Uni-Rio.

29 Dedicataria autdgrafa da partitura dos 5 Poemas de Ron-
sard, cole¢ao Thierry Bodin (Paris); nesta colecio também se

encontramos S Poemasde Max Jacob, ver Carl Schmidt (1995).

3o Carta de Poulenc a Milhaud (Julho 1922) - “vocé sabe que
vou me hospedar com Vera Janaco (sic) durante 8 dias em
Salzburgo. Ela alugou uma villa por um més, a fim de tomar

20 aulas com Lili Lehman” in Myriam Chiménes (1997).

31 Depoimento (1972) de Bernac a Myriam Chimenes, in

Chimenes (1973)
32 Juntamente com Rubinstein: ver Vasco Mariz (1967).

33 Segundo Eurico Nogueira Franga: “[quando] o pai da can-
tora morre no Brasil.em 1919, ela regressa e sé retornaa Euro-

paum ano depois, reaparceendo a platéia de Paris em 19217

34 Luis Guimaraes (1972) cita a seguinte respostade V] a
uma engudte, realizada em 1920: “Residindo na Europa ¢
dando dltimamente concertos na América do Norte, nunca
ouvira a masica de VL, nem mesmo seu nome. S6 ao che-
gar [...] e me interessar pela masica de compositares bra-
sileiros, soube que existia aqui um jovem misico, que com-
punha obras que podiam figurar nos meus programas. Tive
ensejo de conhecer o jovem compositor, e apenas ouvia sua
miusica, comprendi que tinhadiante de mim um génio musi-
cal”. No Ensaio sobre a muisica brasileira Mario de Andrade
(1928) assim se¢ releriria a esse periodo: "Mesmo antes da
pseudo-musica indigena que VL era um grande composi-
tor. A grandeza dele, a ndo ser para poucos, sobretudo A

Rubinstein e V], passava desapercebida.”
35 Ver anilise de José Miguel Wisnik (19777,

36 No historico concertode 5/12/1927 (Salle Gaveaul, no quitl
foram também dadas a primeira audigao mundial da Profe N”
2. caprimeira audigio curopéia dos Choros X, com o seguin-
te comentirio de Henri Prunicres: "Nesses concerlo, a Sra.
Vera Janacopoulos cantou com uma arte consumada os trés
magnilicos Poemas Indigenas, tarela drdua pois o acompanha-
mento [da orquestral, longe de sustentar a vor s6 faz dispor
de tempos em tempos um acorde violentamente dissonante

para marcar o ritmo”, in Revie Musicale, Janciro, 1928,

37 A ‘pn'gu [A mening ¢ acanciol ¢ dedicada a seu marido
Alexis Staal.

slntreoutrosconcertos:irecital Tomas Teranem 14/2/1924,
Salle Erard: algumas pegas da Prole N° | Souza Lima et alii
em 4/4/1924, Musée Galliera: 3 Trio para Piano, violino ¢
violoncelo], ver Luiz Guimardes (1972); 0 3 Trio ji havia
sidoapresentado “privadamente” para convidados da Revue

Musicale, ver Souza Lima (1982).

39 Lisse primeiro concerto parisiense com obras de VL rea-
lizou-se dois anos antes da primeira viagem do compositar
(fato ji ressaltado em Wisnik, 1977), além das cangoes de
Prokofiev, o programa também consistia de Schéhérézade
de Ravel, ¢ dos

Pribaoutki de Stravinshy.

4o Nesseconcerto, [oitambém dadaa primeiraaudicio [ran-

<

cesa da 2 Sonata para piano e violino de VL,




41 Onde a pega N” 2 [Quero seralegre] foi apresentada com
o titulo Melodia sem palavras (ver programa do concerto de
23/10/1923, in Fonds Montpensier)

42 Nodepoimento de Di Cavalcanti(in Presen¢ade VL vol 8):
“Vera Janacopoulos apareceu para iniciar a parte de Villa-
Lobos. Cantou duas melodias: uma com versos de Ribeiro
Couto outra com versos de Manuel Bandeira”. A cantora
Maria Emma jd havia dado a primeira audicao mundial das

outrasquatromelodiasdas Historietas, Ver Guimardes| 1972].

43 Nio houve entio apresentagio completa da Swite como
relatado por Di, ¢ subseqgiientemente repetido na literatu-
ra e.g. Peppercorn (1991).

140 Programado Sixitme Concert Jean Wiener, de 9/4/1924
na Salle des Agriculteurs (ver Fonds Mantpensier-BN), con-
tradizaargumentacio de Béhague (1994 ) sugerindo tersido
esse o primeiro concerto em Paris exclusivamente dedica-
do a obras de Villa-Lobos, ¢ confirma a atribuigio original
feita por Vasco Mariz,

45 Concerto de 7/8/1920, T
Paiz: "A Sociedade de Concertos Sinfonicos do R], deu

ro Municipal: segundo O

ontem um concerto extraordinirio [...] com o concurso da
cantora brasileira Vera Janacopoulos. O programa foi real-
mente interessante, tendo sido executados trechos inédi-
tos para a nossa platéia, como os lieds russos, terminando
com cangoes brasileiras, entre elas Viola, de Villa-Lobos,

em primeira audigao”, citado em Luiz Guimaries (1972).

46 Le Figaro (19/5/1921): "o dltimo recital da série com-
portard, do ponto de vista vocal e musical, as obras de maior
dificuldade em toda a programagio da Sra. Vera Janacopou-
los. Elainterpretari melodias do maior masico moderno bra-

que ocupam o primeiro lugar na vanguarda de suas musicas

sileiro, Villa-Lobos, de Maurice Ravel, e dos dois russos |

nacionais: Prokofiev e Stravinsky.: La Victoire (Paul Lan-
dormy) assinala :*

Villa-Lobos, d:

¢ as outras duas apenas agraddve

~.aprimeira audigio de 3 Miniaturas de

s quais uma verdadeiramente encantadora,

", in Fonds Montpensier

47 No livro de Luiz Guimaraes (1972}, confundido com Pro-

kofiev; o engano € repetido em S. Wright (1992).

48 Viola seria,durante alguns anos, um referencial importan-
teparajovenscompositoresbrasileiros. LucianoGallet(1934),
no catilogo de suas obras, comenta a respeito da cangao A
Perdiz piou no Campo (1924): "Com o ritmo do Villa na Viola.
Confesso e pego perdio...”; b) a acusagio de pligio de Viola
feito a Lorenzo Fernandez por sua Cangao Sertaneja (1924)
foi veementemente rechagada por Mario de Andrade (1928)
¢ pela praprio Villa-Lobos, que via nos “ritmos ¢ processos
de harmonizagio [de Viola o] espirito sonoro da natureza ser-
ver Villa-Lobos (1946),

taneja do Brasil.™

49 Analisadas por Béhague (1994), a propasita de Cabocli-
wha, a 3 peca da Prale N° I (1918).

so Por exemplo, entre os compassos 30 e 85, a seguinte
sucessiao de indicagoes: doux, étonné, persiasif, ennuyé,
éffrayé. faché, avec regret, indifférent, impaticnté, mysté-
rieux, extasié et avec emphase.

stSuzanne Demarquez[1929] jid havia assinalado que: "[VL]
chegou a orquestrar melodias de Ropartz e Reynalde Hahn

tendo em vista sua execugio em concertos.”

17

s2 Rubinstein, que incluiu em seus concertos no Rio um
grande numero de obras de Debussy e Ravel, jaeraem 1918
{quando conheceu Villa-Lobos) extremamente lamiliariza-
do com diversas obras "avangadas” para orquestra (Strauss,
Debussy, Falla, Stravinsky) as quais reduzia para piano com
extraordindria facilidade (ver Rubinstein, 1973):em 1919
jd era o dedicatdrio da Fantasia Bética de Palla e de Piano-
Rag-Music de Stravinsky, ¢ em 1921 de seus 2 Movimentos
de Petrushka; em 1922, apresentaria em um de seus reci-
tais no Rio, umatranscrigio da cena linal do Pissaro de Fogo,
¢ de Prokofiev a Marcha (do Amor das trés laranjas) e Sug-

gestion Diabolique (ver Brito Chaves, 1972),

sz Narealidade, os programas dos Ballets Russes foram extre-
mamente convencionais, tendo como Gnicos compositores
"modernos” representados: Debussy (L'Apres Midi d'un
Faune) e Florent Schmitt (La Tragédie de Salomé), ver
Edgard Brito Chaves Jr. (1972), apesar de que uma apre-
sentagao "privada’ na Legagio da Franga foi dada de Para-
de de Satie, recém-estreada em Paris; ver Milhaud. Lisa
Peppercorn (1991), supde crroneamente, como jd aponta-

do por Kieler, que: “as apresentagaes dos Ballets Russes em

1917 (Petrushka, Pdssaro de fogo e Fogos de artificio) evi-
dentemente [sic] inspiraram VL a escrever um balé [...| o
Uirapurii. O mesmo equivoco de atribuir a apresentagao
no Rio, pelos Ballets Russes, deobrasde Stravinsky é repeti-
do por Tarasti [1995] ¢ Wright [1992].

s4 Convincentemente deduzidos por Béhague (1994).

55 Milhaud: Ma Vie Heureuse e Revue Musicale (1920); ver
BN,

Reis Pequeno (Catilogo exposigio Darius Milhaud

1977) e comentdrios de José Miguel Wisnik (1977).

s6 Segundo Adhemar Nobrega, o Coursde Composition Musi-
cale de Vincent d'Indy teria sido transmitido a VL. por Godo-
fredo Ledao Velloso: Nininha realizou trés primeiras audi-
¢oes de VL: a primeira pega da Simples Coletanea (Valsa
Mistica), a segunda peca da Suite Floral (Ume Camponesa
cantadeiral, e a terceira pega das Dangas Africanas (Kanki-
kis), da qual era dedicatiria; por ocasiio de sua morte pre-
coce, em 1921.VL escreveu alguns compassos, na [lustra-

¢ao Brasileira (Jan. 1922} intitulados Homenagem a Nininha.

s7 Ver entrada datada de 28/6/1918, in Paul Claudel: Jour-
nal (1968); sem mencionar o nome da familia, Rubinstein
relata (1980) : "Milhaud me apresentou uma familia extre-
mamente musical com quem costumavamaos tocar o Sacre
du Printemps e outras musicas a quatro mios. A filha da
casa era uma pianista excelente e ela e Darius nos deram
belas apresentacoes de sonatas para piano e violino, inclu-

sive uma muito bonita de sua autoria.”

58 Carta de Luciano Gallet a Mario de Andrade. citada por
Mario de Andrade na sua introdugio aos Estudos de folelo-
re (1934) de Gallet.

s9 Apesar do Pierrot Lunaire, a “grande ausente” é a Esco-
la de Viena, e compositores da Europa Central em geral
(¢.g. Bela Bartsk, Hindemith).

60 Que deve ser creditado ao Circulo de Arte Vera Janaco-
poulas, ao notdvel trabalho de organizacio realizado pelo
professor Aloysio de Alencar Pinto, e de conservagio pela
Biblioteca da Uni-Rio.
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MUSITCA

EXPERIMENTAL —~
AINDA EXISTE?

s

Jocy de Oliveira

A autora levanta algumas questoes sobre o experimentalismo na misica tanto no plano internacional como

brasileiro. Estas instigantes observacdes sio abordadas muitas vezes sob um prisma pessoal e baseadas na

sua propria vivéncia. Na sua carreira de pianista e intérprete de misica contemporinea, o contato com

Stravinsky, Messiaen, Cage, Santoro e Berio valeu uma fascinante bagagem de conhecimento e memoéria. A

autora também se refere a sua prépria obra oferecendo um testemunho de seu inquietante processo criativo.

24 ohn Cage disse que “a palavra experimen-

l"dl nao L!('\ (5 d{‘hL‘FL’\ erum ato em termos

de julgamento futuro quanto a seu suces-

/)

= .

so ou fracasso, ¢ sim sera pliul(!a aumato
cujo resultado seja desconhecido.”

Sem davida, o movimento precursor deste termo
foi o dadaismo no comeco do século ¢ particular-
mente a estética ¢ irreveréncia de Satie.

A divisdo se torna polémica entre os vanguardis-
tas (compositores europeus pos-seriais como
Boulez, Stockhausen, Xenakis, Berio) e experimen-
talistas que nio se prendem aos axiomas ocidentais
da tradiciao musical pas-renascentista — movimento
nos bstados Unidos com precursores como Varese,
Ives, que culmina com Cage.

Il interessante notar que Weberntambém foi
visto sob diferentes prismas pelos europeus ¢
americanos. Os vanguardistas (europeus) ana-
lisavamracionalmenteosprocedimentosseriais
de sua obra na construcgio de um sistema musi-
caltotalmentecontroladoecontroldvel. Enquan-
to isto, os americanos (experimentalistas) se

interessavam mais pelo pontilismo como uma

maio 1999
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espacializagdosonoranoquedizrespeitoaques-
tio som/siléncio.

Diga-se de passagem que Cage compos sua pega
Cheap Imitation bascando-se em elementos de acaso
no Sderates de Satie ¢ numa referéncia & técenica
composicional de Webern (klangfarbernmelodien).
Esta pega (para piano e orquestra) foi composta em
1972 ¢ eu fiz a primeira audi¢do com Lukas Foss, na
University of South Florida, em Tampa.

Em 1936, Varese afirmou: “Estou certo que che-
gard 0 tempo em que o compositor depois de escre-
ver graficamente sua partitura, verd esta partitura
automaticamente ser lida por uma méiquina que fiel-
mente a transmitird ao ouvinte.” Em 1937, Cage
completou: “se o ponto de discardia no passado foi
a dissonincia e consondncia, no futuro serd sobre o
ruido e som chamado musical”.

Cerca de 1920: experimentos com instrumentos
eletronicos para criar novas fontes sonoras foram ini-
ciados com Otto Luening, Pierre Schaeffer; ¢ em
1923, Theremim inventa seu préprio instrumento.

Quando trouxemos Stockhausen ao Rio em 1987,

o artigo de Rodolfo Caesar na Folha de S. Paulo
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Sequenza [V para prano; primeira versio ainda em progresso ¢ anterior a versio final editada pela Universal Edition

levanta novamente uma velha polémica ao reafirmar
o rumo mais radical (em relacio a pesquisa alema)
e o papel precursor desempenhado por Schaffer na
musica eletroacistica, o que é veementemente refu-
tado por Stockhausen (1).

No Brasil, a tio celebrada ¢ mistificada Semana
de Arte Moderna de 1922 certamente nio apresen-
tou nenhum indicio de experimentalismo musical.
Pelo contrario, ignorou o que havia de novo e revolu-
ciondrio nestas primeiras duas décadas no ambito da
criagdo musical internacional e s6 programou obras
antigas ¢ pouco representativas de Villa-Lobos.

Villa-Lobos viria a compor uma de suas melhores
obras — 0 Noneto — em 1923, assim como, nos anos
seguintes, Amazonas ¢ Uirapuru. Estas seriam pegas
marcantes, ousadas do ponto de vista timbrico que
coloriam a heranca do impressionismo com tonalidades
mais fortes e exdticas diante da estética européia. Se
Villa-Lobos conhecia a obra de Stravinsky antes de sua
ida & Europa, nao invalida sua originalidade ¢ mesmo
uma certa irreveréncia que torna sua obra tao especial.

Messiaen e Varése, ao me afirmarem a grande

admiracio que tinham pela genialidade de Villa-

Lobos, consideravam suas raizes e o marco que cle
veio a representar para a nossa musica. Messiaen,
entretanto, foi mais incisivo ao mencionar o impac-
to que a descoberta da obra de Villa-Lobos exerceu
no inicio de sua trajetoria musical.

Villa-Lobos ¢, de certa forma, um paradoxo,
pois, se analisarmos sua obra em relacio ao
momento instigante que ocorria na Europa nas
primeiras décadas deste século, ele passava a
margem destas correntes. Porém, se conside-
rarmosnossocalendirioemeioambiente,acora-
gemeliberdade quelevaramVilla-Lobosaseguir
sua intuicdo no Ltratamento e mistura de mate-
riais compositivos na busca por uma identida-
de fazem dele um transgressorno cendrio nacio-
nal e mesmo internacional.

Em 1939 Koellreutter, com um grupo de musicos,
criou o Grupo Muasica Viva, seguido posteriormente
de seus mais proeminentes discipulos: Claudio San-
toro e Guerra-Peixe, aos quais junta-s¢ mais tarde a
farca criadora de Edino Krieger. Em 1946, o Grupo
Musica Viva declara “apoiar tudo o que favorece o

nascimento e o crescimento do novo”.
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SEM PESQUISA E INQUIETACAO, NAO

DESCOBERTAS VIAS INSTIGANTES QUE

CONTRIBUAM PARA O DESENVOLVIMENTO DE UMA NOVA LINGUAGEM ARTISTICA MUSICAL.

Este movimento representa, sem divida, o gran
de passo que influenciard as proximas geracoes de
t‘(“‘ﬂ])“\ill)l'('\ |)|'l|.‘\i|L‘i[‘l)\ no \vt'nlid(' {]L' L"‘!(I"l'lL‘L‘L'T

uma ruptura ¢ indicar uma nova direcio que extra-

pole os modelos nacionalistas. Koellreutter, vindo da
Alemanha, trazia para scus scguidores o conheci-
mento do sistema dodecafonico.

Embora a primeira peca dodecalonica de Santoro

tenha sido composta em

Sabe-se que uma obra experimental nao significa
necessariamente ser uma (>}):}lf|\|'im\|A no entanto,
Sem uma pesquisa e inquietagdo, nio serdo descober-
tas vias instigantes que contribuam ao desenvolvi-
mento de uma nova linguagem artistica musical.

\ década de 60 nos trouxe um momento marcan-
te do ponto de vista de uma revolugio social, cultu-
ral ¢ sexual (marcante também para a mulher no

sentido criador), refletin-

1939, data de 1944
mesmo ano do primeiro
manilesto do Grupo Musi-

ca Viva sua obra mais

importante daquele perio
do: a Miisica Concertante
para piano e grande or-
questra, Esta obra foi
estreada por mim com a
orquestra da Radio Tele-
visdo Belga em 1964, ¢
nunca mais loi executada!
Embora escrita no sistema
dodecalomico, o composi

tor nela adota uma téenica

bem PL'\\(I‘Il € menos |'1}1i-

do na musica um retorno
ao liberto espirito dadais-
ta. Assim, para mim a
década de 60 foi como
um divisor de dguas.
Meu processo de contar
uma estoria nao-lincar
(usando teatro/miusica)
datade 1961 (Apague meu
spot light) num trabalho
em  colaboracio com
Luciano Berio, realizado
no Estidio de Fonologia
de Mi

sentou a primeira apresen-

ao. Esta obra repre-

tagao de musica eletrénica

da. Assim como Ives nos
Fstados Unidos, Santoro
.i|.ll‘m.i\.l (IlIL‘ S LIl‘hL'l)’
berta de uma técnica dodecalonica deu-se de forma
inteiramente intuitiva. Interessante notar que ele s
usava séries de onze sons ¢ jd se podia prever uma ten

déncia em direciio ao serialismo e pontilismo, evocan-

do Webern. O ano de 1999 marca uma década da sua

morte. Das ;||mJ\im;ld:m'wnu- 400 obras deixadas por
ele, a Miisica Concertante ¢ uma das muitas desconhe-

cidas no Brasil, entre tantas inéditas!

Voltando a Schaeffer, em 1948 cle apresentou
seu Concerto de ruidos (muisica concreta composta
com sons naturais e instrumentais) na Radio
Francesa. Quatro anos mais tarde, em 1952, Cage
aplica seus procedimentos de acaso na sua pega
William Mix, apresentando scu primeiro concerto
com miuisica eletronica ao vivo. Por conscguinte,

tudo indica que de 1948 a 1952 foram os anos de

maior experimentacao,
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Messiaen: descoberta da obra de Villa-Lobos exerceu

impacto no inicio de sua trajetoria musical,

no Brasil, nos Teatros
Municipais do Rio e Sao
Paulo durante a VI Bienal.

Nesta época, em setembro de 1961, organizamos
no Rio de Janeiro a primeira Semana de Musica de
Vanguarda, trazendo ao Brasil pela primeira ver
Berio, Pousseur, David Tudor, além de estréias no
Brasil de Stockhausen, Koellreutter, Cage

Para estas apresentagoes, a Phillips importou da
Holanda um equipamento para mixagem ¢ ampli-
ficacio do som. Até entao, ndo existia no Brasil
nenhuma possibilidade téenica para a difusio da
miusica cletroacistica em concertos e, portanto, a
mostra da semana teve grande relevincia para tra-
ser ao conhecimento do publico obras eletroacas-
ticas para lita ¢ misica mista.

Justamente por falta de condigaes téenicas para
a composicao e dilusdo da musica eletroactstica, era
desconhecida a pega concereta de Reginaldo Carva-

lho — Sibemol — composta em 1956,



Reproducao

ViLLA-LOBOS, UM PARADOXO: A MARGEM DAS CORRENTES RENOVADORAS EUROPEIAS

E TRANSGRESSOR NO CENARIO NACIONAL E

&

MESMO INTERNACIONAL.

Neste mesmo ano de 1961, o movimento Muisi-
ca Nova foi pela primeira vez apresentado ao publi-
co na Bienal de Sao Paulo. O Movimento Miusica
Nova de Sio Paulo. liderado por Gilberto Mendes,
Willy Correa de Oliveira, Damiano Cozzela ¢
Rogério Duprat, escolhe primeiro o caminho do
serialismo, seguindo a escola de Darmstadt, e depois
parte em direcio a Cage, com a
heranca de Satie e do dadaismo.

Durante os seus anos de expe-
rimentalismo (1963), como hoje
cle se refere, Gilberto Mendes
compoOe sua instigante pega
Nascemorre ¢ adota a poesia con-
creta de Haroldo de Campos.

Ainda em 1973, executo a
primeira audigio mundial do
Concerto para piano e orquestra
de Manoel Enriquez, no Outono
de Varsovia, e, no mesmo pro-
grama, Fleazar de Carvalho rege
Santos Football Miisica de
Gilberto Mendes, causando
forte impacto!

Nos anos 60, Santoro volta
para um periodo experimental,
explorando uma linguagem pas-
serial, meios eletroacusticos, fa-
zendo também uso de procedi-
mentos aleatdrios na sua musica.

Nesta mesma década, Stray insky, convertido ao
serialismo, me afirma que nio existe outro caminho
para a musica que nio este. Verdade que seu seria-
lismo serda sempre pautado por um cariter forte-
mente ritmico, isto €, stravinskiano! O que noto ao
trabalhar com ele os seus Movements para piano e
orquestra, quando apresentei sua primeira audigio
na Fran¢a com a orquestra da Rddio France, no
Theatre des Champs Elysées.

As breves observagoes que faco neste artigo sio
baseadas principalmente na minha vivéncia de mais
de trinta anos, permeando algumas vezes estes cami-
nhos chamados experimentais. Deixo aos tedricos a
possibilidade de analisi-los e de catalogi-los nao seu

devido tempo ¢ na sua devida importancia.

Cage, 1937: “ponto de discordia no futuro

serd o ruido e som chamado musical”

Como minha trajetdria no Brasil foi sempre um
pouco solitdria, sem afiliar-me a grupos, manifestos
ou coisas do género, gostaria de lembrar alguns
fatos que tém ficado & margem da pesquisa de nos-
sos musicologos empenhados na reconstrucao da
historia da musica contemporinea brasileira. Estoria
[ (para tape) foi minha primeira pega eletroactistica
pura, composta no Estidio de
Musica Eletronica da Washing-
ton University, St. Louis, em 66.
Focalizava uma investigacio da
silaba falada e suas propriedades
fonéticas e semanticas, que me
conduziu a uma rentncia do dis-
curso linear e ofereceu-me uma
riqueza de materiais com énfases
na qualidade essencial da pro-
pl’iil VOZzZ IlllI'[lﬂn;J. J\SSil“, com o
decorrer dos anos, ndo s6 me
preocupou a pesquisa por téeni-
cas vocais ampliadas, como a
manipulacao da voz por proces-
sos cletronicos, isto ¢, do trata-
mento analdgico, ela passa a ser
trabalhada através de processa-
dores vocais em tempo real, sam-
pleada e processada através de
téenicas numéricas, ou melhor,
por meio de codificadores vocais
ou vocoders como dispositivos de andlise/sintese.
Esta pesquisa me levou a procurar também outros
meios de expressio em diferentes culturas, criando
uma linguagem multicultural inteligivel.

Continuei minha investigacio em diversos cam-
pos, usando musica, teatro, video, texto, instalacoes,
numa convicgdo que a expressdo sonora € inerente
a todas as formas de vida, e tentando atingir um
desenvolvimento orginico da composigao/execucio,
sem [ronteiras entre vida e arte.

No periodo de 1967 a 1971, meu trabalho ten-
dia a eliminar o espaco do proscénio (palco versus
publico) em dire¢do a um teatro total, conceito este
que me levou a idéia de espacos/ambientes contro-
lados. Naquela época, me preocupava em desenvol-

ver processos com estrutura e resultado indetermi-

BRASILIANA



EM 1961 ACONTECERAM A PRIMEIRA SEMANA DE MUsica pE VANGUARrDA (Ri0 DE

JANEIRO) E O LANCAMENTO DO MOVIMENTO MUsica Nova (SAo Pauvro).

S8

nado que envolviam o piblico numa ativa participa-
¢io. Nesta diregio, concebi uma série de pecas para
multimeios — Probabilistic Theater ¢ Polinteragaes.
Estes trabalhos foram editados por Source Music of
the Avant Garde, uma publicacio criada por uma
cooperativa de compositores na Califrnia, da qual
passei a fazer parte. Source tinha uma filosofia inter-
disciplinar, visando a pecas experimentais para mul-
timeios que enfocassem um aspecto gritico visual ¢
denotassem uma pesquisa em relagdo a notagio.

Source Music of the Avant

9

Segundo Julio Plaza, o realismo conceitual do sis-
Lema NUMErico nos permite representar o que se
sabe do objeto, ¢ ndo somente o que se Ve,

Continuando, Arlindo Machado lembra que a
pintura cldssica do ocidente representa apenas as
faces que sdo visiveis a um observador hxado num
determinado ponto do espago. E explica que o siste-
ma digital (midia cletrdnica, video/computer), entre-
tanto, retorna a grande tradi¢io da arte oriental ou da
Europa medieval, que consiste em pensar a represen-

tacio como um diagrama

Garde ¢ um documento

internacional da maior
importincia sobre o expe-
rimentalismo  daquelas
décadas de 60 ¢ 70,

Em colaboragio com o
compositor americano Ron
Pellegrine, apresentamos
em 1972, pela primeira ves
no Brasil, na Sala Cecilia
Meireles, um concerto de

musica eletronica ao vivo,

e Msiea W

estrutural do uhjctl) B a
imagem, como visualizagio
do conceito que forjamos
desse objeto. As mandalas
orientais sdo isto: um
esquema pictorico do que
sabemos sobre o mundo, e
|1¢‘lll (l() L|l]L‘ vemaos nk‘!t’
através da modelacao lumi-
nosa. Num certo sentido,
as imagens ¢ materiais

sonoros do sistema digltaﬂ

sdo mandalas conceituais.

onde sintetizadores con-

trolavam um laser.

Em 1987 montei mi-

nha opera Liturgia do

espaco, ao ar livre, na

Isto também se aplica a

musica nova, porém o

publico tem mais dificul-

i dade em perceber auditiva-

Lagoa (Rio de Janeiro),

| | mente do que visualmente.

quandopelaprimeiraver
no Brasil um video com-
putadorizado era utiliza-
do em tempo real captando e processando ima-
gens da cena que eram simultancamente vistas
em grandes teloes. Com isto, a imagem passa a
representar o presente, ¢ ndo o passado — o
“retorno do morto”, como se refere Barthes ao
registrofotogrilico,cinemdtico, televisivo. Minha
intencio era estimular e ampliar o desenvolvi-
mento da pereepeio do ouvinte/espectador em
dire¢io ao evento total, lembrando o que alir-
maofilésolofrancés Bergson —"opoderdo espa-
cial sobre o linear estd na capacidade da intui-
¢io. Quando vocé tem uma intuicdo, vocé ana-

lisa todos os elementos como um todo.”

maio 1999

ta
[}

Muisica Concertante, de Claudio Santoro.

Nas minhas seis operas,
o processo de compor a mi-
sica e escrever o roteiro fo
simultaneo, e, portanto, dirigi-las foi uma decorréncia
natural, uma vez que, como mandalas musi-
cais/visuais, minha concepedo € totalmente integrada
e vaiem (.Iircq{ln a um evento total.

Meu método de trabalho tem me levado a agru-
par musicos, atores, bailarinos, tentando construir
uma linguagem coerente, onde processos aleatorios
sdo combinados a outros estritamente determina-
dos. Meu propasito tem sido encontrar um equili-
brio entre a tecnologia ¢ os elementos naturais ine-
rentes ao desenvolvimento da pesquisa timbrica
instrumental ¢ vocal, na justa medida entre as

diferentes dreas de interpretagio/execucio.



VIVEMOS NUMA CULTURA VISUAL, MAS NOSSOS CONCERTOS NAO MOSTRAM NENHUMA PI'\!EO(?UPAQ.';\O

COM O ATO TEATRAL DE UMA PERFORMANCE. O MUSICO NAO Vi E 0 PUBLICO OUVE CADA VEZ MENOS.

Nestes tiltimos cinco anos, tenho me dedicado a
compor e escrever uma Gpera-trilogia com enfoque
nos valores do feminino, utilizando vozes, instru-
mentos actisticos, meios eletroacusticos e video.

Acredito que naés, artistas, procuramos por um
momento de intui¢do poética. Um momento de
verdadeira cumplicidade entre a criagio e publico.
Um momento em que nossa percepgio do tempo e
espaco se amplie ¢ mergulhe no nosso préprio
interior. Eu, afinal, escolhi trabalhar com a visao
atemporal dos mitos. Entretanto, como estimular
intérpretes e espectadores/ouvintes a expandir sua
percepgio de espaco/tempo?

A informagio e os mecanismos da midia eletroni-
ca tém afetado nossa visio do mundo e, portanto,
interferem também na concepgio e construgio do
formato de uma ;7(4(1[():‘1;;11}2((’. A arquitetura do tea-
tro estd ainda por ser redefinida. Nés vivemos numa

ClJItlJr‘d ViSLl‘(ll. Enlrclantm nossos concertos nio

s
e

mostram nenhuma preocupagio com o ato teatral de
uma performance. O musico sé ouve , nio vé; ¢ o
publico s6 vé, ouve cada vez menos.

Em nenhum outro periodo historico houve um
tal distanciamento entre a verdadeira criacio musi-
cal e o ouvinte,

O pensamento de Boulez exprime muito bem a
posicao do artista em relagdo @ musica experimen-
tal: “Nada é baseado numa obra de arte, num ciclo
fechado, numa contemplagdo passiva, num prazer
unicamente estético. Musica é uma maneira de ser
no mundo, uma parte integrante da existéncia,
inseparavelmente ligada a ela; uma categoria ¢tica,
e nio meramente estética.”

Muisica experimental, ainda existe? Acho que
nio. O que existe é um somatério de pesquisas
musicais, muitas vezes quase anonimas, que
refletirdo este final de milénio e o artista como a

dltima utopia da criacio. S

PROXIMAS EDICOES DE
BRASILIANA

Setembro 1999

Edicdo especial em homenagem aos 40 anos da morte de Heitor Villa-Lobos
¢ I g

Janeiro 2000

Faca ja sua assinatura utilizando a ficha encartada nesta edi¢ao ou contactando

diretamente a Academia Brasileira de Musica
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REPERTORIO
BRASTIEIRO PARA PTANO
(195021990

Salomea

o O s

andelman

O artigo apresenta um breve panorama do repertério pianistico brasileiro composto nas quatro

ultimas décadas, abordando aspectos composicionais, estéticos e interpretativos de algumas

obras representativas das diferentes tendéncias que marcaram a misica desse periodo.

om o sub-titulo Pianolatria, na pdgina
de “chronicas [)LIl)liL'clLlcl na revista Kla-
) xon, n? | de 15 de maio de 1922, Mdrio
(I(' \l‘lLIl’-‘lLl{’ escreve:
I)“‘w‘!l“lllli‘w nossa 1"1('(".\ lll_‘ I'hl[lil comao, certo, a ,'\['I'li_'fi\_'(l dll
\ll[ nao lll"ll"\l'[ll.l outra., \inl\ nao ¢ 0 I“"J’\_’"['N\U Hﬂ"'{(h oy L'l
do piano, agui uma das causas do nosso atrazo musical? [.
Dizer masica, em S, Paulo, quasi signilica dizer piano
Qualquer audigio de alunos de piano enche saloes... Qual-
quer pranista estrangeiro tem aqui acolhida incondicio-
nal......) Mas qual! hi uma fada perniciosa na cidade que

acada infante di como primeiro presente um plano ¢ como

tnico destino tocar valsas de Chopin!..

Nesse texto, Mirio de Andrade lamenta a falta do
que chamou de “tradi¢io do instrumento”, referindo-
se ao estudo de outros instrumentos que nio o piano,
¢ a conseqiiente auséneia, em S. Paulo, de socieda-
des de concerto, clubes musicais, conjuntos cameris-
ticos ¢ orquestras sinfonicas. Mesmo levando em
conta o estatuto social na ¢poca conferido ao piano
{que justilicava, até um certo ponto, o prestigio que
gozava), nio se pode deixar de reconhecer o interes-
se que, a partir segunda metade do século XIX, ainda
no periodo romantico, o instrumento vem exercendo
sobre os compositores brasileiros, que a ele tém

dedicado substancial ¢ extensa producio.

malo 1999

Do enxerto de temas loleloricos brasileiros em
contextos harmanico-melodico-ritmicos oriundos
da LEuropa — onde fizeram sua formagio ou aperfei-
coamento —, as rupturas produzidas por influéncia
de Mirio de Andrade ¢ a Semana de Arte Moder-
na ¢ das mudancas politicas, ideolagicas, culturais
¢ estéticas que se seguiram em ritmo acelerado até
a década de 90, os compositores brasileiros regu-
larmente dedicaram uma parcela considerivel de
sua forca criadora ao piano.

Pas-romantismo, impressionismo, neoclassicis-
mo, expressionismo e movimentos de vanguarda
expressos através de dodecafonismo, serialismo,
construgio a partir de intervalos, minimalismo,
aleatorismo, uso de agdio cénica — estéticas e técni-
cas concebidas na Europa da primeira metade do
século XX como solucdes desviantes, mas também
como respostas a erosio do sistema tonal — foram,
a partir dos meados da década de 40 e, em diferen-
tes momentos, incorporadas por nossos composito-
res ¢, posteriormente, combinadas com liberdade,
segundo necessidades expressivas, formando textu-
ras heterogéneas que marcam o ecletismo do pos-
moderno. As relagaes com seu tempo e cultura ¢ a

disponibilidade de um rico painel de opcoes vao
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Exemplo 2: Intermiténcias 1 para piano, de Claudio Santoro

refletir-se, no trajeto do compositor, na passagem
por diferentes fases nas quais determinada tendén-
cia ¢ téenica sdo mais (ou menos) ressaltadas.

O repertario pianistico brasileiro dessas décadas
¢, pois, extenso, variado ¢ marcado por multiplici-
dade de tendéncias estéticas, apesar da continuida-
de do veio nacionalista — ja nao mais predominan-
te — manifesto ou latente (a que Mirio de Andra-
de denominou “sentimento nacional” ¢ “incons-
ciéncia nacional™), incluindo signos (e os efeitos
correspondentes) até entdo pouco usuais, que
abrem caminho para a indeterminagao ¢ improvisa-
¢ido e ampliam os recursos sonoros do piano, pela
utiliza¢ao, quando couber, do interior de sua harpa
(emprego de diversos tipos de ataque diretamente
sobre as cordas) ¢ de sua caixa acustica.

Do ponto de vista do idioma, no repertdrio
enfocado, combinam-se livremente tonalismo,
modalismo, atonalismo livre; misturam-se diato-
nismo, cromatismo, harmonias triddicas, acordes
de 3" sem fungio tonal, acordes por quartas e elus-
ters. A esse idioma tio eclético podem associar-se

elementos do folclore infantil, rural e da muasica

s

tn

popular urbana. Também a téenica dodecafanica

¢ empregada sem ortodoxia. No campo ritmico,

a dissolucio da tonalidade corresponde a gradativa perda do
sentido de regularidade do tempo: variam permanentemen-
te as fFarmulas de COMPAsso, 840 l'ruq'[lenlus as divisoes irre-
gulares de tempo, os agrupamentos andmalos das divisoes,
as polirritmias, os ritmos aditivos, prosodicos, assim como
o tempo pulsativo ou motdreo combinado ou em alternin-

cla com o ametrico,’

Como materiais geradores podem ser usados
desde temas populares ou a eles alusivos, a cita-
¢oces, texturas, timbres, jogos de registros, interva-
los, séries, gestos, movimentos, ressonancias ¢
siléncios.

Entre os géneros mais cultivados destacam-se a
sonata, algumas delas em apenas um movimento
na forma sonata — bastante livre, com segmentagao
pouco prccisn, ;_{crahﬂt'ntt‘ com dois temas contras-
tantes — , a suite, o tema com variagdes (também
muito livres), o ponteio, o tango, a valsa (o que evi-
dencia a relagio com a musica popular), o estudo
e colecaes de natureza diddtica, tanto do ponto de
vista da formacio pianistica quanto da introducio

as linguagens e téenicas contemporineas,

BRASILIANA
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PODEM ASSOCIAR-SE

ELEMENTOS DO FOLCLORE INFANTIL, RURAL E DA MUSICA POPULAR URBANA

§

Os comentdrios a scouir ilustrardo as questoes

acima El!)()l‘dild‘dﬁ.

Caracteristicas estéticas e téenicas do Neoclas-
sicismo, entre elas, objetividade tafastamento da
musica programitical, contencio expressiva, clare-
za de motivos e idéias, eserita polifonica ¢ imitati-
vit, transparéncia da textura, presenga de polos
harménicos, emprego de material origindrio da
propria cultura ¢ de formas clissicas ¢ barrocas
lsonata, suite ¢ concerto f-_"i’().\‘h'()) marcam ()]‘)I‘l’lfﬂ tais
como as Sonatinas (0ito, as cinco tltimas escritas a
partir de 1958) ¢ Sonata, de Camargo Guarnieri
(1907-1993), Sonatas (duas ¢ mais uma para piano
a quatreo maos) e Sonating, de Edino Kricger
(1928), Sonataus (duas) ¢ Sonatinas (duas), de
Guerra-Peixe (1914-1993) ¢ as Sonatas (cinco) de
Korenchendler 1 1948), entre outras.

A Sonata N° 2 de Guerra-Peixe, composta em
1967, ¢ uma obra surpreendente sob mualtiplos
aspectos ¢ ilustra de Forma expressiva a deseri-
¢do acima. Escrita em trés movimentos — Viva-
ce (forma sonata), Largo (forma lied) ¢ Allegro
(Fforma rondd) —, o autor propae, no tltimo, uma
solugao engenhosa: o estribilho ¢ uma Marcha
entre cujas reapresentacoes, sempre variadas,
inserem-se estrofes representativas da masica
popular, Polca, Frevo ¢ Cabocolinhe ¢ a longa
coda conclusiva, uma cita¢io integral do primei-
ro temad dll I l11()\i|ﬂL‘n“). encerra-se com um
breve retorno do estribilho .

Do ponto de vista melodico-harmanico, Guerra-
Peixe combina materiais de natureza modal ¢
tonal, os quais, além de intensa cromatizagio,
também trata segundo principios expostos em seu
liveo Melos e harmonia aciistica.”

Nessa obra, os modos, em constante oscilagcio,
nem sempre definem-se com clareza. Podem-se, no
entanto, ()I)SL'l’Villv liglll‘nilS SilLlilg(‘)L‘.\ mais L'I(fll";lh: no
1" movimento, ld dérico (ostinato do baixo — com-
passos 1 a 23 — ¢ suas repeticoes), no 2%, mi mixo-
lidio com oscilagdo ao dérico (2 tema, se¢io cen-
tral —¢s. 25 a 28 ), e no 3%, sol edleo e sib lidio com
a 7 abaixada (respectivamente tema da Marcha

es.l a5, e tema de Cabocolinhos —cs. 124 a 131).

malo 199y

>

Apesar da riqueza temitica, a Sonata ¢ construi-
da com extrema economia de meios, o que lhe
garante grande unidade em meio a diversidade. A
célula do estinato inicial, no baixo — li-si-la-do —
submetida a tratamento contrapontistico (inver-
sao, retrdgrado do original, retrogrado da inversiao
e variagoes ). ¢ facilmente pereebida ao longo dos
trés movimentos, sobretudo nos dois primeiros.

A repeti¢io de notas também ¢ tator de coesio.
Ela ocorre em inicio de temas, como no 1 movi-

0

mento, 1° tema (¢s.13-14): ¢ no 2%, 1% ¢ 2° temas

(es ] a4 ¢ 25 a 29); ou em pontos de repouso,
como no 1Y movimento, 2° tema (cs. 56-37 e 66-

1] 20

67); no 2% 1" tema (¢s. 3 e 4): ¢ no 3°, em Cabo-
colinhos, a partir do ¢. 124, a cada dois compassos,
sempre que se apresenta o tema principal.

Do ponto de vista ritmico, a Sonata ¢ rica e
forte, ndo s6 pela variedade de conhiguracoes, pro-
prias dos géneros populares explorados ¢ também
alusivas a outros, como pela natureza pulsativa de
seus longos ostinati. A excecao das secoes externas
do 2" movimento, em compasso composto, as
demais partes sdo escritas em compasso simples,
com [reqiientes mudangas de farmula. Sincopes,
configuragoes acétalas, acentos deslocados, dife-
rentes organizacoes das subdivisoes (embora pre-
valega a divisio da unidade em quartos de tempo),
indicacoes de articulagdao, mudancas internas de
andamento que acompanham ¢ caracterizam cada
um dos temas e Llaingas criam contrastes ¢ contri-
buem para o interesse e vigor ritmico da obra.

A textura da Sonata varia de natureza ¢ densi-
dade. segundo o material que a tece. No 19 movi-

mento, a superposicio de ostinati, no 1° tema,
produz um eleito absolutamente diverso da clara
polifonia do 2° tema. |4 no 2° movimento, a densa
polilonia da 2* idéia do 1° tema (¢s. 11 e 12) cede
avez para uma nao menos densa textura harmoni-
ca do 2 tema (c. 25), uma cantoria encontrada
nas folias de reis (a mesma textura ¢ também
observada no Preliidio tropical N 1, intitulado
Cantiga de Folia de Reis).

30

A textura do 3" movimento ¢ densa ¢ pode ser
entendida como mista; as linhas melodicas que

marcam as diversas segoes soam com destaque no
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A Sonata N° 2 pE GUERRA-PEIXE, COMPOSTA EM 1967, E

UMA OBRA SURPREENDENTE SOB MULTIPLOS ASPECTOS.

SOpPrano, embora imitagoes ocorram em outras
vozes. Contudo, os demais planos, por suas carac-
teristicas ritmicas dilerenciadas ¢ em luncio do
registro em que aparecem, também gozam de rela-
tiva autonomia.

Ao pianista, a obra

olerece alguns desalios;

§

Para Mariu Aparecida Ferreira

mento; a celesta, como indicado pelo compositor, a
um clemento de transicdo (es. 55 a 58], no 2% movi-
mento: e finalmente, os timpanos as notas repetidas,
na Marcha, suas reapresentagoes e desenhos seme-
lhantes; o rufo do
tarol a Polca (¢ em

outras se¢oes), nas

—————SONATANED

para enfrenti-los, um

breves e velozes pas-

para piano

mergulho em géneros A _ I sagens cromaticas na
L et mem — —— — GuereaPaielion?) - o
populares tanto flexibi- B3 g regiao grave; a intbia,

liza a dicg¢ido ritmica

aos Cabocolinhos, ¢

quanto estimula a ima-

ginacio para os timbres

¥

um conjunto de me-

o

tais, ao Frevo, no 3

ge o

dos instrumentos com

movimento, possibili-
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0s quais, habitualmente,

sdo executados. Realcar

O contraste entre 0os mo-

vimentos, entre seus te-

mas e entre o estribilho

==

ta tornar a paleta tim-

brica do intérprete
mais viva ¢ variada.

Concluindo, a obra

demanda energia fi-

sica do pianista, boa
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abertura de maos —
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de expressividade (defi-

to largo — flexibilida-

nido através da modali-
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de de pulso ¢ ante-

a5t

dade de toque associada
a dindmica) sdo dados
estruturais dos respecti-
vos materiais, donde a
importincia de uma
escolha apropriada. Os acentos, naturais ou des-
locados, ¢ as indicagoes referentes as articulacoes,
por trazerem efeitos inesperados, sio fatores que
contribuem para a vitalidade da obra e refor¢am o
cardter das secoes. Assim, o 1” ¢ 3 movimentos
tém grande impacto ritmico, enquanto o 2° ¢ de
indole lirica. Os temas do movimento inicial con-
trastam, igualmente: o 1°, percussivo, movido por
vigorosos ostinati, ¢ o 2° lirico, como uma canti-
lena. No 2° movimento sucedem-se uma toada ¢
uma cantoria que se distinguem mais por sua tex-
tura. Quanto ao 3°, sud caracterizagao esta estrei-
tamente ligada aos géneros em que se inspira.
Associar o surdo e o pandeiro ao tema inicial, ¢ a

baixaria de um violio e a [lauta ao 2° tema, no 1°movi-

I
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Exemplo 1: Sonata N. 2 para piano, de Guerra-Peixe

braco para a realiza-
¢ido de acordes repe-
tidos ¢ de longas se-
qiiéncias de acordes
de 7% ¢ de 6, preci-
sao nos saltos e desenvolvimento de velocidade,
particularmente dificultada quando a parte interna
da mio executa um tipo de movimento diferente
daquele da parte externa, o que ocorre enfaticamen-

te na apresentagio do 1 tema do 1? movimento.

O dodecalonismo, entre as décadas de 50 ¢ 90, jia é
uma téenica usada com grande liberdade. No caso de
Claudio Santoro (1919-1989) e Edino Krieger (1928),
apos a passagem de ambos pelo dodecalonismo, nos
anos 40, ¢ pelo nacionalismo realista, nos anos 50, o
emprego da série de doze sons vem reinvestido de um
sentido estético diferente daquele da década de 40.

A Sonatina N" 2 (1964) de Santoro ¢ uma peca

curta e viva em trés movimentos — Allegro modera-
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A SONATINA

N" 2 DE SANTORO £ UMA PECA CURTA E VIVA

EM TRES MOVIMENTOS EVOCATIVOS DA SUITE BARROCA

o, Andante ¢ Vivace — evocativos da suite barroca
em vista do cardter de danga neles impresso. O 1

¢ 3" movimentos sio construidos sobre séric apre-
sentada em sua forma original nos compassos ini-
ciais do 3% movimento (C B Db ' Gh Eb G Ab A
D E Bb)eo 2% sobre uma outra (E Ebh Gb D C#
C G F BABbAb)

da como a inversiao da 3° transposi¢io da 1" série

. que tamhém pode ser entendi-

(uma 6" maior acima)

cujos trés primeiros ele-

&
J

inicio de compasso delinciam o clima expressivo.
Da série sao usadas as formas original, a 11* trans-
posi¢io e alguns de seus elementos ¢, no fugato, a
inversio da 2* transposicio (2° maior acima). Con-
trastia com o moyimento anterior nio s pelo anda-
mento, mas pela natureza do compasso — compos-
to no 2 ¢ simples no 1" — e tipo de articulagiao -
hasicamente legato cantabile no 2° e staccato no 1°,

0 3” movimento, um

moto-continuo em for-

mentos foram transteri-

ma terndria, sugere uma

dos para o scu final.

giga. O ternarismo da di-

Na peca, do ponto de

visdo da pulsacio ¢ per-

vista estrito da técnica,

turbado pcl;l dispul'sfin

Santoro comete “trans-

de componentes dessa

aressoes’ como repeti-

pulsacio por registros

distintos, dai resultando

l“‘:i‘(] LlL‘ Lema, notas ¢ i)l(]-

f‘* F= uma divisio bindria, e

¥ . v -..t.r
cos harmonicos, forma- ) v ll

cio de ostinati, permuta-

¢ao e omissdo de cle-

hm.ou; .

pela introducio, no

final, de compassos em

—

mentos da série e em-

7/8 ¢ 5/8. Além da forma

Ty -—lrr'-w.-'i'FlsF 5t

prego de fragmentos da

original, a série se apre-

mesma. Via de reara, a

senta transposta e inver-

segmentagio pode ser

tida. Na

I* seqiao desse

percebida em funcao da

movimento, o staccato ¢

a articulagdo hdsica,

presenga ou auséncia de

ostinato, da mudanca de

(’Il([ll'dn['() que na 2% um

sua configuracio ¢ de
registro ¢, conseqliente-
mente, das notas-pedal
(que funcionariam 2
maneira de paolos), da variacao dos tipos de articu-
lagao e da transposicao e modalidade da série.

O 1" movimento, em forma bindria, apresenta um
tema nitido nos quatro primeiros compassos, repe-
tido no inicio da reexposicao (c. 30) e na coda (¢.

Aregularidade ritmica sugerida pelas colcheias
do ostinato ¢ permanentemente perturbada pela
interferéncia de sincopes, contratempos, mudancas
de formula de compasso, de articulagdes e tipos de
agrupamento das divisoes da pulsacio. Sao empre-
gadas apenas transposicoes da série original.

O 2° movimento ¢ uma pequena forma terndria
que conclui com um fugato a trés vozes, na qual a

configuracio ritmica da siciliana e as pausas de
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Exemplo 3: Vento noroeste, de Gilberto Mendes

ostinato sobre nota pedal,
prevalece o legato; na 3%,
combinam-se ambos os
Lipos. Apenas nesse mo-
vimento sio empregadas as intensidades [ e [f; nos
dois demais, p ¢ pp.

[ uma obra sem maiores dificuldades pianfsticas
em que os contrastes de andamento, de cariter de
cada uma das partes, de tipos de toque — mais per-
cussivo ou mais cantabile —, a diversidade de articu-
lagdes — legato, staccato —, e as pequenas ligaduras,
acentos deslocados e demais perturbagaes ritmicas
devem ser atentamente observados, a SCIVICO de

uma realizagio artistica viva, enérgica e convincente.

Em pecas como A caixinha de miisica, da Mini-

suite das trés mdquinas (1977) de Aylton Escobar

(1943) ou O metrénomo dodecafonico. do caderno

Beprodingdes



Bririum C-9 (1965) pE GILBERTO MENDES F UM EXEMPLO RADICAL DE ALEATORISMO

N5 de Cromos (1988) de Osvaldo Lacerda (1927),
atéenica dodecafénica ¢ usada com fins deseritivos;
na Mini-suite N° 1, (1968) de José Penalva (1924),
formada por Introdugdao, Ciranda, Modinha ¢ Valsa,
sua aplicagiio resulta em parddia. No Preliidio N° 2
(1975), de Willy Correa de Oliveira (1938), a séric
se apresenta combinada a material harménico e
melddico origindrio de diversos compositores, como
Wagner, Chopin, Scriabin, Schoenberg, Stravinsky
LIL'IL‘

¢ a4 citagoces

mesmo (do Prelidio

e

como reacido ao nacionalismo, a téenica dodecafo-
nica e ao serialismo integral. No que tange ao
repertorio para piano, indeterminagdo controlada,
colagens e atuacgio cénica sdo recursos explorados
em obras de Gilberto Mendes, Jorge Antunes,
Claudio Santoro, Aylton Escobar, Willy Correa de

Oliveira, Marcos José Mesquita ¢ outros.
Sem davida, Blirium C-9(1965) de Gilberto Men-
des (1922) ¢ um exemplo radical de aleatorismo, resu-
mindo-se a partitura a

um conjunto de instru-

N I, do Improptu g ¢oes precisas e detalha-
para Marta ¢ do Life & X = das prescritas pelo com-
2 oz u GIMTILAR DE ESTRELAS 2 Ripeboatotitcid e . A
Madrigal, esta tiltima, a, Il 2 positor, a serem realiza-
|4
pega para coro). Pro- 73 - das com grande presen-
B 0 3 o i . .
cedimento semelhan- A = ca de espirito e rapidez
- ‘ - ———— =7 .
te — série e outro(s) g oy o de respostas pelo intér-
material (materiais) — @ pomidpninl } A= |# 1L prete, que passa 4 ser,
também ¢ empregado Bl S X9 4= __,,”—-=—1 o - naverdade, co-autor da
por Jos¢ Penalva na ¥ R=_—A 73 — pega. Além de decisaes
i . . NTO WL o Ry - S &~ = = i
Mini-suite N° 2 st ey TrTY ik R quanto a alturas, dura-
(1969), composta de { -'a Lﬁfsun‘ = = == coes, dindmicas e re-
b
\ e 1 - e '< B tpticts s VA gistros, o pianist:
Cana-verde, Ponteio e C 4 s g gistros, o pianista deve
Sincopado, onde blo- : %‘;—_“"" ser capaz de incluir,
e ==L = = : .
cos de 4% ¢ uma Pl e Wy - BEY o em suas improvisa-

“série ornamental”,
secgundo designacio
do proprio composi-
tor, sio usados com a
na sua Sonata N” 1 (1970)

em dois movimentos, Seresta e Desafio, na qual a

série dodecatonica; e

série integral, parcial e motivos dela extraidos sdo
usados simultaneamente com seqiiéneias de semi-
tons e blocos resultantes de dobramento da série
(ou uma de suas derivadas) por 4*. E outros exem-

plos mais poderiam ser citados.

Na década de sessenta, influéncias de Cage, de
poetas concretistas, dos festivais de Darmstadt e
Donaueschingen ¢ mesmo de experiéncias criati-
vas levadas a cabo no V Curso Internacional de
Férias em Teresapolis (1954) atuam nos processos
criativos dos compositores do Grupo Musica Nova
de Sio Paulo (Damiano Cozzella, Willy Correa de

Oliveira, Rogério Duprat ¢ Gilberto Mendes)

o

=]

Exemplo 4: Suste mirim, de Ernst Widmer

coes, citacoes de qual-
quer género, mesmo
de composicies para

outros instrumentos.

A busca de novos resultados sonoros e de for-
mas mais abertas, traco marcante das pecas em
que ocorre indeterminagio em maior ou menor
grau, gerou a invengio de novos signos. No campo
da notagdo (e por conscguinte de novas propostas
sonoras) sdo particularmente criativas as parti-
turas de Jorge Antunes (1942) ¢ Claudio San-
toro. Em Graforismas | (1970), por exemplo,
Antunes grafa doze tipos de ag¢io sonora (a cada
uma das representacoes grificas o autor dd a
designacio de graforisma) sobre fita de papel
vegetal translicido, com possibilidade de leitu-
ra em ambos os lados, propondo duas possiveis
maneirasdeorganizaraexecucaodapeca,depen-

dendo da escolha da posi¢ao inicial da fita-par-
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NO CAMPO DA I\'()T.A("!;\() SAO PARTICULARMENTE CRIATIVAS AS

PARTITURAS DE JORGE ANTUNES E Craunio SANTORO

titura. Caso estejaaberta, aversdo se constitui-
ri em dois movimentos; caso seja lechada com
adesivo transparente & maneira de uma super-
ficie de Moebius, aversdo tera apenas um movi-
mento, porém mais longo. Na execugdo da pega,
além do uso convencional do piano, suas cor-
das sio diretamente acionadas com auxilio de
haquetas de timpano, cerdas de arco de violi-
no, palmas das mios ou raspadas com algum
objeto, produzindo-se, tanto no interior do ins-
trumento quanto no teelado, efeitos ¢ intensi-
dades os mais variados.

Em uma entrevista, Santoro manilestou seu
ponto de vista quanto i indeterminacao, ponde-
rando que o acaso ¢ o aleatério sempre estiveram
presentes na musica, inclusive na agio interpreta-
tiva, idéia que ampliou em obras como lutermitén-
cias [, Aleatdria (1967), Duo N" 2, para dois pianos
(1982) ¢ Mutationem 11, para piano e fita (1970).
Em lutermiténcias I, a apresentacio grifica ¢
extremamente interessante ¢ pictorica: as pautas
por vezes sdo expostas na diagonal das folhas e se
entrecruzam ¢, na maior parte dos casos, sdo des-
continuas, a cada trecho correspondendo um
determinado acontecimento musical. O gralismo,
expressivo ¢ clegante, transmite com clareza a
intencao do autor. O intervalo de 2* menor melo-
dica (e seus derivados) ¢ harménica (clusters de
virias densidades), em diferentes espacializacoes,
registros, duracaes, intensidades ¢ formas de ata-
que — no teclado ou diretamente nas cordas — pro-
picia, na peca, uma pesquisa timbrica, enquanto o
siléncio funciona como fator de segmentacio e
vivéncia sensivel do tempo. A inclusio de um
disco de papelio sobre as cordas, combinado a
pedal cuidadosamente indicado, acrescenta mais

uma s possibilidades de exploracao timbristica.

Em entrevista concedida a Walter Salgado, no
Caderno 2 do jornal A Tribuna de Minas (Belo
Horizonte) do dia 3/1/1989, Gilberto Mendes afir-
ma: ‘meu espirito ¢ integracionista. Fundir ¢ fazer
uma grande geléia de tudo.”

Comentando aleumas obras de Gilberto Men-

des, em seu artigo Trés compaositores brasileiros nos
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anos 70 ¢ 80: Rodolfo Caesar, Gilberto Mendes ¢
Almeida Prado, Carole GubernikolT mostra comao a
economia de materiais e a téenica de corte e mon-
tagem com que opera o compositor resultam numa
producio ao mesmo tempo complexa e solisticada,
“na qual a ironia age como negagio do sem fundo,
do todo sonoro, em nome de um deslizamento pela
superticie, de uma ascese do sonoro.™

A propasito de Uma odisséia musical — dos
mares do sul a elegianeia poplart déco (titulo sinto-
mitico ¢ expressivo), livro autobiografico em que
Gilberto Mendes se compara a Ulisses — “signo do
viajante, aquele que desliza na superficie dos
mares ¢ escapa ileso das prolundidades abissais”
—, GubernikofT observa que o texto fuz uma “nar-
rativa das viagens entre estilos, tendéncias ¢ in-
fluéncias musicais, sob o signo da liberdade cria-

dora e da militancia radical, tanto politica quanto

estética, [ao mesmo tempo que| reforga a idéia de

passagem e transitoriedade.”

Em O pequeno pomo ou a histaria da nnisica do
pos-modernismao, Buckink escreve:

(...]"do ponto de vista modernista ainda hid o ou
isto ou aquilo™ [grifos meus|.

Para o pomo

¢ isto e aquilo. (.0 Entdo o pomo fez um grande cozido com
um ¢ de expressionismo, um g de neoclassicismo, um ¢ de
vanguarda, um ¢ de modernismo moderado, um g de
romantismo, um g de classicismo, um ¢ de barroco, um g de
Idade Meédia, um g de oriental. um g de cultura africana,
um ¢ de pop e de rock tsem esquecer dal misica sacra ¢ de

cinema, (portanto) uma verdadeira nao-revolugao.’

O substrato da declaragio de Gilberto Mendes,
mais os textos de Gubernikoll e Buckink apontam
para as idéias de inclusividade, multiculturalismo,
polietnia, ambivaléncia e superagio de dualidades -
tradigio/ruptura, consonincia/dissondncia, tonal/ato-
nal, popular/erudito, nacional/internacional, ociden-
tal/oriental, velho/novo, cfémero/permanente.

Trata-se, pois, no pos-moderno, de nova con-
textualizacao de signos ji conhecidos ¢ explora-
dos, ou seja, de novo suporte para elementos
oriundos da tradi¢ao, uma fusio. uma amilgama
entre o conhecido ¢ o desconhecido, condigio,

alids, para a possibilidade de comunicagio.



NoO QUE TANGE AO REPERTORIO PARA PIANO, 0 GRUPO MUsica Nova EXPLORA

RECURSOS COMO INDETERMINACAO CONTROLADA, COLAGENS E A'I'UA(;IA() CENICA.

&
5
Vento noroeste de Gilberto Mendes integra elo- Do ponto de vista pianistico, a concepeao global
qiientemente, em um tecido coeso, algumas das da pega ¢ complexa. Além do aspecto rapsadico
dualidades jd referidas. Em sua Odisséia musical, (fragmentagio), o compositor nio indica formulas
0 compositor escreve: de compasso, as mudancas de andamento sio fre-
qiientes, a diccio ritmica ¢ livre ¢ plistica, bem
Outra chave para a compreensio de Vento noroeste ¢, até ssstie Ao ol sloi uied la ol \
mesmo, de Saudades do Parque Balnedrio Hotel [ pega para propria do clima nostalgico € sonhador da obra. s
saxolone alto] ¢ o meu Blirium C-9. A observagio minucio- criacio de atmosferas evocativas dos virios estilos
s que tiz, nesta pega, do com- requer do inlérprctc nio
portamento  das - citagoes ) heci )
tonais/modais permitidas em . W 75 s0 seu conhecimento pre-
(o cabn, e wiie versels ae S

meio ao resultado atonal da
indicacao aleatoria das notas
de Tundo (feita pelo ponteiro
de segundos de um cronome-
tro) me fez compreender como
trangiiilamente possivel uma
convivéncia do tonal ¢ do ato-
n..ll Nnd Mesma nlL‘lhlL'il: com-

preender o universo atonal

@ Borbe)
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vio, como uma rica palhe-
ta de intensidades e tim-
bres, uma escuta permea-
da de fantasia e um con-
trole apurado do piano, do

ponto de vista téenico ¢

do uso do pedal.

COmo UIMa exXtensiao do univer-

+—+

——F=

so tonal, ao longo do fendmeno o

Dentro da tendéncia

actistico da ressonidncia.

j#._%jﬂpﬁh .i;r.u'm_u‘r! BEees

Obra escrita em 1982 a

pos-moderna inclui-se

Ernst Widmer

pedido do pianista Caio Paga-

no que fez sua estréia no Fes-

1990).

de seu livro Widmer, per-

Na apresentagao

tival de Miami, Vento noroes-

" mwt_m—-% %ﬂ? =

fil estilistico, 1lza Noguci-

te ¢ uma forma rapsodica = ra escreve:
o « (8 . « ‘ — I—— {ﬁ‘ﬁ'y—'—‘ ——!, I 7777 T 7-- « - - .
(A/B/C/BYDIE/FICTAYG) ‘@ """ —= —— ﬁ’jﬁﬁi

composta em téenica serial
que combina, segundo refe-
réncia do compositor em
sua Odisséia musical, seqiiéncia de tons inteiros,
sua inversio, sobreposicio dessas duas seqiiéncias
—resultando um fracionamento em meios-tons — e
sud compressio numa outra seqii¢neia por meios-
tons. Vindo do noroeste da regido, o vento quente
¢ seco que sopra sobre o mar de Santos traz a evo-
caciao de texturas sugestivas de Chopin, Schu-
mann, Liszt, Debussy, neue Musik, bossa-nova, da
cinema musical alemao de Friedrich Hollaender
dos anos 30 transportado para Hollywood, costura-
das 2 textura do compositor — linhas melddicas liri-
cas, oniricas, acordes semantizados — pelas tergas
duplas do Estudo Op. 25 N 6 de Chopin.

Assim, dentro de um todo harménico, o com-
positor logra tornar complementares o que, segun-
do a perspectiva do "ou isto ou aquilo”, seriam

caracteristicas excludentes.

Exemplo 5: Savanas, de Almeida Prado

Membro fundador do Grupo de
Compositores da Bahia, Widmer
foi mentor intelectual de uma
geracio de compositores brasi-
leiros de distintas tendéncias,
com um trago em comum, entretanto, que se tornou o dis-
tintivo da produgio musical do Grupo: o ecletismo. "Cons-
ciente ¢ intencionalmente eclética”, como diz o musicalo-
po brasileiro José Maria Neves (Neves 981,170, a produ
¢iio do Grupo da Bahia concilia a renovagio e a tradicio, o
nacional e o internacional, ¢ assume uma posigao de equi-
Iihrio, que se configura como uma de suas caracteristicas
fundamentais. Sobre a intengao eclética, Widmer explica
“naverdade, ereio que dualismo, antagonismo e contradicao
pertengam ao passado, O movimento do Grupo permitiu-
me [ ] vislumbrar que [ ... o temido choque de estilos esti
virando ecletismo. Ecletismo como ‘estilo’ de uma época
sinerética (Widmer, 1981.170). O ecletismo L‘t|l|i|\hr.ld€l.
fundamentado na liberdade de escolha sem preferéncias,
“distingue o Grupo da Bahia de todos os outros grupos bra-
sileiros” (Neves 1981,173)

LUDUS BRASILIENSIS — Cinco cadernos de pecas
progressivas para piano (1966, ano de publicagiao)
¢ Kosmos Latinoamericano — em quatro cadernos,

uma revisio do conjunto anterior (1985, ano de
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COMPOSITOR-PIANISTA, ALMEIDA PRADO MANIFESTA EM SEUS

TEXTOS PARTICULAR PREOCL'PAQIAO COM CORES E TIMBRES.

publicacao) — sao obras com declarada preocupa-
¢ao pedagogica, influenciadas por Bartok, visando
aintroducio do estudo do piano. ao conhecimen-
to de linguagens contemporineas, de novos sig-
nos, do lolelore de diversos paises ¢ ao estimulo
da criatividade.

Indeterminagio controlada, exploracio de
recursos timbristicos do piano, de sua harpa ¢
caixa acustica, de ampla gama de intensidades,
emprego de grafismos e bulas explicativas sio
recursos aplicados em obras como Rondd mobi-
le Op. 54 (1968), Entroncamentos sonoros Op.
75(1972), Ludus 153 Op. 77, Teliirico (1972) ¢
Suwave inari magno (1975). Em Entroncanientos
sonoros, o aspecto performdtico do pianista ¢
ampliado através do canto, assobio e uso da oca-
rina’; evocag¢io de cantorias ¢ improvisagoes
modais podem ser percebidas no Ludus Op. 77,
Na Suite mirim, "o eterno e o cotidiano” (1977),
colecio de ¢inco pequenas pecas poéticas, des-
critivas ¢ com climas bastante diferenciados, os
momentosdeindeterminacioindicadospormeio
de grafismos pictoricos convidam o intérprete
(provavelmenteoautortinhacomopossivelintér-
prete o pianista-mirim) ao exercicio da eriativi-
dade ¢ da descoberta.

Procedimentos usados na escrita dodecafdnica,
como dispersao da linha melddica por diversos
registros, emprego de pausas ¢ contrastes bruscos
de intensidade combinam-se com o tema da cangiio
que dd nome a peca E doce morrer no mar — trés
variagaes sobre wma melodia de Dorival Caymmi

(1977}, uma homenagem a Lindembergue Cardoso.

Segundo Bryan R.Simms", entre os composito-
res do pos-guerra, Olivier Messiaen (1908-1992) ¢
aquele que melhor exemplifica o espirito do ecletis-
mo. Sua musica retine numerosas fontes preexis-
tentes, algumas das quais ele cita no preficio do seu
livio Technique de mon langage musical: “passaros,
musica russa, Pelléas et Mélisande, canto gregoria-
no, ritmos hindus, as montanhas de Dauphing, ¢,
finalmente. aquilo que evoca vitrais e arco-iris”™

Mas os materiais a que Messiaen se relere rara-

mente sio apresentados de maneira direta, mas
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o

transformados ¢ reconstituidos como seu praprio
idioma. Ainda em seu Technique de mon langage
musical refere-se a esse processo de transformacio
como “um prisma deformante” através do qual
(IC\L‘”1 PHHNJ“' l“d‘]h 05 seus Ini]l(‘|‘iili5<

Almeida Prado (1943), como Messiacn, uti-
liza materiais de diferentes naturezas; assim é
que combina serialismo, tonalismo — diatonis-
mo ¢ cromatismo — ¢ modalismo em um tecido
noqual. segundo palavras do compositor, hi uma
nostalgiadotonal, manilestanaevocaciodeuma
cadéncia, ou via transtonalismo (emprego de
acordes tonais sem funcionalidade, taoindepen-
dentes quanto os atonais, conforme definicio do
autor) ou, ainda, pela construcao deliberada de
referenciais e pontosde apoio paraaescuta. Pre-
sente, passado ¢ futuro fluem a medida que os
materiais sdo apresentados, retornam ¢ criam o
desejo do que estd por vir, nao daquilo, até um
certo ponto previsivel do sistema tonal, mas de
uma nova solucao. No campo do ritmo, suce-
dem-se"métricarcgular, métricairregular, métri-
ca livre do gregoriano, polirritmias complexas,
ritmica aditiva ¢ variagoes constantes de agagi-
ca”" Mesmo as formas mais longas, as Sonatas,
sio flashes, momentos que se encadeiam, com-
postos a partir de uma especulacio abstrata, de
um poema, de uma angdstia, de uma passagem
da Biblia, de umavivénciareligiosa ou experién-
ciamistica, do interesse pelo mundo mitico e da
natureza, de impressoes visuais ¢ titeis.

Compositor-pintor, manilesta em seus texto s
particular preocupacio com cores ¢ timbres. Em
suas obras ¢ comum o emprego de expressoes
como luminoso, orquideal, musgoso, solar, igneo,
noturnal, fulgurante, transparente como uma
aurora, foral, cintilante com densidade pétrea,
minerdlica, como uma espiral de fogo, granitico,
estelar, argénteo, como uma manha lavada depois
da chuva, metilico, incandescente, leérico, gritan-
te como uma bigorna de fogo ¢ assim por diante.
expressoes que despertam, no intérprete, impres-
soes e fantasia para o som. Sua escritura revela o
pianista e improvisador que é, senhor do instru-

mento, conhecedor de suas possibilidades, da



A ESCRITA DE ALMEIDA PRADO REVELA O PIANISTA E

IMPROVISADOR QUE E, SENHOR DE SEU INSTRUMENTO.

maneira como outros grandes pianistas e composi-
tores (Chopin, Liszt, Debussy e Villa-Lobos)
desenvolveram o pianismo ¢, sobretudo, dotado de
uma escuta |1ar[iculalt‘mcmc sensivel e eriadora em
relagdo & percepeio e instauracio do tempo e a
vasta gama de recursos de dindmica, timbres ¢ res-
sondncias que o instrumento pode produzir.

A busca do timbre e das ressonancias ¢ particu-
larmente abordada em sua tese de doutoramento
apresentada ao Departamento de Artes da Uni-
camp em 1985". Nela, Almeida Prado propae o Sis-
tema Organizado de Ressondncias, que considera
como uma tentativa de colocar juntos experiéncias
atonais ¢ o uso racional dos harméanicos superiores
e inferiores, através do estabelecimento de quatro
zonas de percepgao das ressondncias, para cuja for-
macdo considera decisivo o fator redundancia.

A exploracio das zonas de ressonincia, Almei-
da Prado alia uma forma sensivel de espacializar
os elementos sonoros, usar os registros, tecer as
texturas, controlar as tio variadas gradacaes de
dindmica e agogica, sugerir formas de ataque, de
articulagiio, de tipos de toques, ¢ pensar o uso
dos pedais, inclusive o tonal. como mecanismos
fundamentais para a criagio de timbres e resso-
niancias. Evocagao do canto de piassaros, devozes
e tropel de animais, do vento, da dgua, de sinos,
simulacao da sonoridade de instrumentos como
contra-fagote, trompas, violao e citara indiana
promovem uma estimulante pesquisa timbrica.

Em suas obras, concepgio musical e téenica
sio indissociaveis, quer na produgio sonora, quer
na energia mental e fisica dispendida na realizagao
de muitas delas. Tremolos, glissandi. extensas fio-
rituras ¢ ressondncias das quais emanam embrides
meladicos, acordes arpejados ¢ plagués de grande
extensio e repetidos por longos espacos de tempo,
exigem do pianista um preparo especifico e boa
dose de resisténcia. De um modo geral, os casos
de indetermina¢io restringem-se ao nimero e
tempo de repeticio de determinado evento, repe-
ticio que se prende nio so i producio de resso-
nancias, mas que atua como fator realimentador
da memdria. A nao ser na Sonata N° 2, em que

Almeida Prado faz uso direto do interior do instru-

&
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mento, ¢ em Savanas, onde indica o uso de um
bambu colocado entre os dois suportes internos do
piano de cauda ¢ percutido com duas baquetas
duras de xilofone (sugestio de mbira, espécie de
xilofone portitil de origem africana), o compositor
logra extrair, a partir do teclado, um rico e podero-

so manancial sonoro. S
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IEMBRANCAS
TMPORTANTES DE
UMA AMIZADE MUITO
TMPORTANTE

s

Heitor Alimonda

5

A criacio do compositor Claudio Santoro se confunde com sua prépria vida nos arroubos liricos

e sentimentais que o envolvem. Seja no seu tremendo romantismo que lhe prega pecas pela vida

adentro, seja pelas herancas genéticas e geogrificas que em muito moldaram sua personalidade.

urioso o bEdino ter me consultado sobre

() p— algo pura os oitenta anos do Clau

/3 dio Santoro. O assunto estava na minha
mente, na minha memdria, eu lembrando

mil coisas. Mas o gatilho havia sido muito especial.
Quinze ou vinte dias passados, num bate-papo
com velhos amigos, o assunto enveredou por culind-
ria. Este Prato, glllllL‘lL' prato, ¢ de repente [M;_',me

lembrou “e a macarronada do Santoro!” Foi como

abrir uma comporta: cada um lembrava uma comida
do Santoro, aquela coisa de atirar um fio de macar-
rio no azulejo da cozinha para testar o cozimento do
mesmo, os biles ao marsala, saladas monumentais. F
as bebidas para acompanhar cada um desses acepi-
pes, no que “dom Claudio™ era um mestre.

Com minha familia vivi o ano de 1960 em lon-
dres, com apartamento alugado, um ano de estudos
na Roval Academy of Music ¢ algumas apresenta-
coes comao pianista. Al Claudio chegou e ficou uma
temporada. Terminou a sua Sétima Sinfonia (dedica-
da & Jeannette) ¢ ajudou-me a copiar o meu Trio
1960 (piano, violino e cello) com o qual concorri ao

concurso da Radio MEC naquele ano. Orgulhosa-

ML 994

mente obtive um tereeiro lugar. Quem olhar essa
primeira capia, notari a caligrafia do Santoro espa-
lhada em algumas pdginas.

Como estudante de composicio, consegui algu-
mas aulas com o Claudio, Mas aprendi muito assis-
tindo-o compor, a improvisar ao piano — quando in-
ventava tremendos ¢ assustadores efeitos, ou quando
se deixava invadir (com muita freqiiéncia) por uma
profunda tristeza e ai ficava esticando longas ¢ melan-
colicas melodias. Lembro-me de ter, algumas vezes,
trabalhado, coma exercicio, a produgio de melodias:
grande cuidado com o movimento dos intervalos.
Mas para o Claudio, mais interessava que cu apresen-
tasse uma composicao ¢ a discutissemos. L, por incri-
vel que possa parceer, discutiamos muitas das suas
proprias obras, principalmente musica para piano,

Sim, conheci bem o Santoro. Dentro do carinho
[raterno que nos ligava, jamais olhei para ele sem
reconhecer o grande compositor. E por causa deste
[raternal carinho, tivemos discussoces sérias com
relacdo a nacionalismo em musica: as suas “contor-
¢oes” lassim eu as denominava) estéticas ¢ politico-

sociais. Para mim valia a producio: o que acontecia



\imonda

Claudio Santoro: sua grande caracteristica era a soma das experiéncias musicais ¢ vivenciais que deixava extravasar na composicao

com a musica que Claudio ia escrevendo — ¢ muita,
A grande caracteristica era a soma das experiéncias
musicais ¢ vivenciais que Claudio deixava extravasar
na composicio — a sua personalidade. Mesmo as for-
mas que utilizava sdo, a meu ver, muito mais ¢cmo-
cionais, subjetivas do que objetivas, mesmo quando
se aproximam de esteredtipos, a fala influi na figura
¢ o resultado ¢ marcante — nio ¢ a forma que diri-
ge, mas sim a emogio ¢ que deline, delineia a forma.

Mas ¢ bom retornarmos a 1949, quando Santoro
volta da Europa apés dois anos de estudos na
Franca, com Nadia Boulanger, ¢ esporidicas viagens
aos arredores da “cortina de ferro”. Por um ano,
torna-se fazendeiro, ou capataz de fazenda, ou sim-
plesmente colono. Sdo as rédeas da sobrevivéncia
que retém o potro na sua carreira. Mas ele acaba
concluindo que ¢ melhor passar fome vivendo pelo
seu ideal, do que alimentar-se de ovos ¢ leite fresco

deixando o ideal ir as Favas.

o
N

L de 1950 para a frente que nossa convivéncia se
intensifica ¢, em intimeros locais geogrilicos, esta-
remos juntos até o fim. Nesse momento, estaria
tendo inicio a sua fase nacionalista ¢ muita discus-
sdo, entre nas, par isso mesmo. Muito de perto
acompanhei esse ir ¢ vir do Claudio & procura de
uma nova linguagem. Nessa procura, muitas verzes,
cle agredia a sua propria natureza, forcando solu-
¢oes. m 1948, a Batucada foi uma das saidas, ¢ em
1951 as Dangas brasileiras N | ¢ 2, que o préprio
Claudio reconhecia como uma espécic de treino de
brasileirismo. E cu, na verdade, nao aceitei essas
duas pecas, uma das quais foi dedicada a mim.

Mas, ainda em 1950, havia escrito a lindissima e
definitiva 4 Sonata para violino e piano. Segue-se a
3" Sonata para cello e piano, |1'5|1ci1;'|\'c1 ¢ cheia de
momentos de brasilidade. Frevo, um rétulo com
aleuma individualidade, fugindo um pouco ao regio-

nalismo ¢ as 7 Paulistanas.

BRASILIANA



Muito pa I\IPRO\-’IS:\QKO DE SANTORO TEM DO OBSCURO DE BRAHMS. QU/\\'DO SENTAVA-SE AO

PIANO PARA INVENTAR OU TOCAR REPERTORIO QUE AMAVA, LA VINHA O INTERMEZZO Op. 117 N° 2,

9

Fstas com altos ¢ altissimos bons momentos ¢
ampla variedade de impressoes, estados emocio-
nais, tudo cercado, agora sim, de molduras regiona-
listas, mas que ndo se restringem ao “paulistismo”,
pois a sexta delas ¢ um choro bem “carioquista” ¢ a
tltima, uma formal Sonrata, em um movimento,
cheia de otimos eleitos pianisticos. Ambas muito
dificeis, pianisticamente.

Mas toda essa procura acabou por ter eleitos salu-
tares ¢ de verdadeiro rendimento artistico. Em 1954
a Tocata, grande obra de cunho nacionalista na qual
Santoro permitiu que a sua personalidade, seu
humor, ¢, especialmente, seu lirismo estivessem
audivelmente presentes, somando um soberbo resul-

i

tado. O mesmo acontece com a 3" Sonata para piano.
Dai para frente, a 4 Sonata, a 2 Sévie de prelidios,
¢ 0 nosso querido Santoro mostra para que veio.
Voltamos ao Claudio, sentado ao piano, improvi-
sando ou tocando seus autores preleridos. Nao
I][)LI\'L‘ uma vez (.lL|l' Silnt“r(] sentou-se ao Piil”ﬂ ©
comegou a inventar ou tocar o repertario que conhe-
cia ¢ amava, que ld ndo viesse o Intermezzo Op. 117
N" 2 de Brahms. Muito da improvisacio do Santoro
tem do obscuro, do profundo de Brahms. I, no
geral, poder-se-ia dizer que a trama harmonica. os
longos pedais, a variedade ritmica, resolugoes que
demoram a chegar na obra sinfonica do Claudio,
estariam mais para Brahms do que para Beethoven.
Ainda continuo nesse campo da improvisacio an
piano. Para conlirmar alguns comentirios ji leitos,
chamo 4 atencido o fato de nio ter ouvido, arrisco-me
a dizer nunca, Santoro brincando em “brasileiro”. A
niao ser quando inventava melodias bossanovistas
que caracterizam as suas cangoes. Nenhuma impro-
visacio em cima de modelos métricos esteredtipos.
Mas, as cangdes... as cangoes de amor, dedicadas
a Lia. Cangoes que se transformam em Preliidios
para piano e vice-versa. Nos dois casos, intimeras
dedicatarias — pour Lia. Coisas que aconteceram
em 1957, quando Claudio participa do Congresso
Mundial de Compositores em Moscou ¢ excursiona
pela Rassia regendo concertos, tendo por guia uma
Lia. Basta ouvir os Preliidios ¢ as Cangoes para per-
ceber a paixiao que os dominou, ou dominou o Clau-

dio. Ou ouvi-lo em desabafos desesperados, tentan-
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do tirar a moca da Rassia. Mas de concreto, desse
episodio, resultaram o convite a retirar-se da Rassia
e a separagio da primeira esposa.

E, entao, em 1960, ele aparece em Londres e lica
uma temporada com a gente. Para nossa grande ale-
gria. Em 1963 ¢ele encontra Gisele (Serzedelo Cor-
reia) com quem se casard mais tarde. Residéncia:
Brasilia. Darey Ribeiro o tinha chamado para a
Universidade. Neste pais de loucos, onde pouquis-
simas coisas sio previsiveis ou garantidas, onde os
governos primam por evitar que coisas com futuro
li cheguem, ji vamos encontrar Santoro na Ale-
manha ecm 65/66, com estdgios em Berlim, incur-
SOes PL‘|.‘1 eletroacistica e outras correntes novida-
deiras: a curiosidade sempre dominando ¢ criando
caminhos. Brasilia e a nossa querida Gisele foram
muito importantes. Houve uma notdvel producio
musical e, melhor ainda, a produgio de trés filhos:
(ji.wlinhél. Alessandro ¢ Ralaelo, Ela no mundo do
balé e os dois na musica.

Como somos gratos & Gisele por tudo que cla
deu a Santoro ¢ por ter entendido e, talvez, supor-
tado essa poténcia criadora ¢ inquicta que pode ser
de convivéncia exigente ¢ até desgastante. Com-
pondo, viajando, indo de ci para i ¢ de 1 para cd.
.‘\Igum lempo um emprego, muito tempo sem
emprego. Mas agora, com o problema maior de
uma familia que come, cresce, precisa de cultura e
educacio, tudo exigindo além de todas as estabili-
dades, a estabilidade seogrilica.

A procura dessa estabilidade, Claudio se candida-
tou a um cargo de prolessor na Escola Superior de
Musica em Heidelberg NMannheim. Com honras ¢
foguetirios, obteve o cargo. Ai permaneceri de 1970
a 78. Enlim, um pouco de tempo para planejar o pro-
prio tempo. A vida que di tempo para cuidar da fami-
lia ¢ a cla pertencer de verdade. Foi muito importan-
te para o Claudio poder coneretizar, nesse cerca de
oito anos, essa coisa inata nele, a necessidade do lar
— que sempre procurou construir, fossem as cir-
cunstancias mais, ou menos, plausiveis. B, realmen-
te, o que encontramos ao visitd-los em Schriesheim,
cidadinha entre Mannheim e Heidelberg, foi uma
familia (o italiano Santoro rindo de felicidade) com

todos os problemas do dia-a-dia, mas positiva, defini-



{lu‘ numa L‘i\’ili/@l{g‘ﬂ(] {lllL' ”U(.lLlL'lL' lL'mp() |.L|”L'i”|li]\ el
com uma certa cocréncia. Todos tinham uma [un-
¢do, uma obrigacio, um trabalho.

Poucas vezes na minha vida encontrei alguém com
tanta habilidade mental € manual. Manejar botdezi-
nhos, era com ele. Maquinas de todos os tipos, ripido
entendia o seu funcionamento: relggios digitais (até
h(}j(' nao C()nﬁig() SL‘{IU('T |T|led.|' 8] h()l'l‘l]‘i() d(' Verao no
meu Citizen), gravadores; fornos, fogoes e outros arte-
fatos para divertir e enriquecer o dia-a-dia.

Naturalmente todos os aparelhos do laboratério de
acustica. Claudio, presente, estaria dando um banho
no povo dos computadores, das Internets da vida.

Ter Claudio como amigo nunca foi mondtono.
Ser amigo dele era também uma forma da gente sen-
tir-se mais rico — Claudio amava a vida com uma tal
intensidade que esse amor transhordava e banhava
quem estava ao seu lado.

Antes de terminar esse artigo, quero mencionar
algo mais. O tempo todo em que estas lembrangas
passaram da minha memdria, do meu espirito (diga-
maos llSHlel}‘ [);1[‘;1 0 Plll"{‘l. dlllifi constantes Pr(‘SL‘ng‘dH
existiram: Guerra-Peixe ¢ Edino Krieger. Por associa-
¢io a elementos vivenciais comuns, a lagos de respei-
to ¢ amizade, para mim eles se unem & higura de San-
toro. Existe um elo de bom, de bem, entre esses trés.

Quero deixar registrado, ainda, a revolta que sinto
ao notar o desconhecimento, por parte da maioria de
estudantes ¢ professores da musica para piano, des-
tes trés tdo importantes compositores de uma fase
marcante da nossa historia musical. Existem outros
compositores muito bons mas, para mim, estes trés,
cada um com a sua bagagem especitica, tém funcio
especial no nosso crescer musical.

Terminando: acabei de falar do meu irmao, meu
amigo indiscutivel. Um grande musico, uma grande
pessoa. S0 sei de gente que o amava. Nio teve ini-
”1ig()5 € F(]r(l Lllng”S Pr(]l)l('n1ii5 (_IC L'()ILlnil, nao teve
problemas de satde, que eu saiba. Aqueles que
nuncad t£’|11 Pr(]l)i{‘ll1.‘15 d{‘ Skll‘!lJL'. (lllil”dl) Lm Pr{‘]l)lt"
ma sério advém, podem morrer. Os que nunca tive-
ram inimigos, nio sabem lidar com eles e quando
um aparece, podem mesmo morrer,

Claudio partiu no dia 27 de margo de 1989, em

pleno trabalho... como sempre. S

Visite a
Academia
Brasileira de
Musica na

Internet

www.abmusica.org.br
No site da ABM, vocé encontra
informagdes gerais sobre
a instituicao, retrospectiva
historica,biografias de patronos e
acadeémicos, noticiario e a Bibliograha
Musical Brasileira, (banco de dados
on line em construcao reunindo as
publicagées sobre musica brasileira
em nosso pais e no exterior).

Faga-nos uma visita!



MUSICA DODECAFONICA
Y SERIALISMO
EN AMERTCA TATINA*

S

Graciela Paraskevaidis

§

A miusica dodecatonica foi introduzida na Argentina em 1934 por Juan Carlos Paz, no Brasil, em 1937,

por Hans-Joachim Koellreutter, num momento em que despontava uma geracio nacionalista no con-

tinente. A Agrupacion Nueva Misica ¢ o Grupo Misica Viva lancaram o dodecafonismo com obje-

tivos e resultados diferentes, sendo que o grupo brasileiro produziu manifestos altamente progressis-

tas e provocou reacoes violentas em nivel nacional, em que estética e ideologia eram discutidas lado a

lado. O dodecafonismo s6 chegou ao resto da América Latina por volta dos anos 40 ou depois da Segun-

da Guerra Mundial. Neste caso, nao se tratava mais de uma opc¢ao subversiva contra a estagnacao musi-

cal, e sim do envolvimento com a vanguarda, havendo graus diferentes de criatividade e de epigonismo.

= inalizadas las guerras independistas e
@ vadas a cabo durante el siglo XIX en
) muchos paises latinoamericanos, la cul-

|

tativa \ L'Pi},’“lhl!. I]L‘L'ii(] que no “-“l'lll‘t'[H]L‘ siocon-

tura continud siendo dependiente, imi-

sideramos la situacion politica, cconémica v social
de nuestros paises. ln muchos de ellos habia (y
todavia hay) mavoria de poblacion no blanca (negra,
indigena v sus mezclas, también con la blanca), pero
que era [y todavia es) ;_1()|M'|‘n.|d[| por una elite blan-
cay eristiana, de [uerte inlluencia eurocentrista y su
consiguicnte dependencia cultural, junto con una
actitud de prolundo desprecio hacia cualquier otra
forma o manifestacion o sobrevivencia de las cul-
turas asesinadas. La cultura europea siguid siendo la
tinica cultura existente, la cultura “universal™ s

superior por excelencia en v de todo ¢l mundo.

Esta elite blanca o a veces oscura’ atn vive; un
buen ejemplo de ello podria ser la clase alta argenti-
na del siglo XX, que todavia cree que Paris y — mids
recientemente — Nueva York son los omblicos del
mundo Gy lo son para su mundo!)”.

La misica culta o de concierto, como parte de
esta cultura fuertemente curopea, participo en la
imitacion v multiplicacion de los modelos impor-
tados de los centros imperiales de poder v no logra
productos realmente creativos durante el siglo XIX.
lecicén v oa partir de 1925 aparece una generacion
pionera de compositores, cuvos nombres ms
importantes son: Silvestre Revueltas (1899-1940)
en Meéxico, Amadeo Roldian (1900-1939) v Alejan-
dro Garcia Caturla (1906-1940) ¢n Cuba, Luciano
Gallet (1893-1931) en Brasil v Eduardo Fabini

(1882-1950) en Uruguay.

Lste articulo Tue escrito ¢n 1984 v se reproduce en su version original

maio 1994



“MANIFESTO:

O grupo Musica Viva surge como uma porta que se abre & producdo musical

contemporanea, participando ativamente da evolugdo do espirito.

A obra musical, como a mais elevada organizagdo do pensamento e sentimentos humanos,

como a mais grandiosa encarnagdo da vida, estd em primeiro plano no trabalho arfistico do

Grupo Misica Viva.

Musica Viva, divulgando, por meio de concertos, iradiagdes, conferéncias e edicées a

criagdo musical hodierna de todas as fendéncias, em especial do continente americano, pretende

mostrar que em nossa época fambém existe misica como expresséo do fempo, de um novo

estado de inteligéncia.

A revolugdo espiritual, que o mundo atualmente atravessa, nGo deixard de influenciar a
producdo contempordnea. Essa transformagdo radical que se fez notar também nos meios
sonoros, & a causa da incompreens@o momentanea frente & mdsica nova.

Idéias, porém, sGo mais fortes do que preconceitos!

Assim o Grupo Msica Viva lutaré pelas idéias de um novo mundo, crendo na forca criadora do

espirito humano e na arte do futuro”.

1° de maio de 1944

Aldo Paristo, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Egidio de Castro e Silva, Jodo Breitinger, Hans-Joachin Koellreutter,

Mirella Vita e Orlando de Almeida.

En el Manifesto Muisica Vivase sefialan claramente las inequivocas metas culturales a que aspiraba el grupo

Estos compositores, si bien presentan solu-
ciones muy diferentes al problema de la depen-
dencia cultural, conforman ¢l punto de partida en
la historia de la (nueva) musica culta en América
Latina. Su obra representa el rompimiento real con
la tradicion heredada e impuesta de la masica
europea v la hisqueda de un lenguaje propio que
apunta hacia una identidad cultural, hasado en el
profundo estudio e investigacion de su propia
musica y cultura, liberado del consumo lorzado de
una musica perteneciente cada vez mds al pasado
europeo. Todos ellos tienen en comun la inte-
gracion de clementos populares mestizos v/o
indigenas-alricanos, generando un nuevo pen-
samicnto formal v estructural, nuevos colores
meladicos v timbricos v un lenguaje original
fuertemente expresivo,

Este primer comienzo creativo — que coloca a la

musica culta latinoamericana en una situacion de

avanzada, en la que la conciencia politica se daba
la mano con la responsabilidad histérica, v que pro-
dujo ademds la musica mids notable de la época
(hasta 1940) — coexiste casi con la introduccion y
comienzos de la musica dodecaldénica en América
Latina, y con una fuerte corriente pscudo naciona-
lista representada por compositores como Villa-
Lobos v Chivez, epigonalmente devotos de viejos
modclos curopeos’. También es significativo el
hecho de que en los paises donde esa busqueda de
un nuevo lenguaje en la musica culta era muy
fuerte (por ejemplo, México y Cubal, la masica
dodecaldnica aparece en un momento posterior.
s necesario senalar un factor decisivo — también
consecuencia de la situacion neocolonial — es decir,
el doble aislamiento y falta de comunicacion entre
IHS Pr()l)i“ﬁ L'r(‘;id()l'('ﬁ lillil1()ll|11('rici|n()s: P(”V tn |Qlll(l,
en sus propios paises v, por otro, entre los paises lati-

noamericanos ¢n }_{L'HL‘I"(II.
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MUSICA DODECAFONICA: PRIMERA ETAPA Y
DIFUSION < El dodecafonismo es introducido y
practicado por primera vez en América Latina por el
compositor argentino Juan Carlos Paz (1897-1972)
en 1934% Paz es el tedrico musical mds importante
que tuvo Argentina hasta ahora, un compositor ri-
guroso y una personalidad pionera en el campo de la
ensenanza v de la difusion de la musica nueva.
Pertenece a la misma generacion mencionada mas
arriba, pero — al igual que Acario Cotapos (1889-
1970) y Garlos [samitt (1887-1974) en Chile'— Paz
sigue su propio camino, un largo camino que lo lleva
de un lenguaje postromintico v luego neoclisico a la
musica dodecalénica en 1934 v, linalmente, a las
mis extremas abstracciones de los procedimientos
seriales a partir de 19507,

En 1937, Paz funda la Agrupacion Nueva Musi-
ca, que nuclea principalmente a sus alumnos, pero
que no solo se dedica al dodecafonismo, sino que
cultiva la musica contempordnea en general v posi-
bilita, a través de conciertos periadicos, la ¢jecucion
de obras importantes de muchos compositores
curopeos v de la joven vanguardia latinoamericana.

En estos afnos, precisamente en 1937, Hans-
Joachim Koellreutter (1915) — flautista, director de
orquesta v compositor alemin — llega a Brasil sal-
vando su vida del nazismo y se convierte en la per-
sonalidad mis decisiva del pais en el campo musical.
Su trabajo teorico v pedagigico, como asi tambicn
su talento organizativo v su ininterrumpido compro-
miso politico v social influyeron v adn influyen a
compositores, intérpretes, directores, pedagogos v
musicos populares brasilenos.

En 1937, este alumno de Hermann Scherchen
trac consigo la semilla del dodecafonismo v la
difunde en Brasil. En 1939, funda ¢l Grupo Musica
Viva, similar a la Agrupacion Nueva Musica v com-
partiendo sus objetivos, pero con un punto de parti-
da politico mds fuerte v definido, que no sélo marco
sus actividades sino que culming en 1950 con una
controversia cultural v politica a nivel nacional.

Los escritos, ensavos y libros de Paz hablan
clocuentemente de la lucha por hacer conocer las
nuevas ideas v la nueva musica. Bl aislamicnto pro-

ducido por el chogue de este dambito conceptual pio-
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nero con el contexto culturalmente tradicional v
politicamente reaccionario en los paises mismos, era
enorme v comprensible, tal como habia ocurrido con
la corriente representada por la generacion paralela,
prematuramente desaparecida.

La Agrupacion Nueva Nisica argentina contin-
ud durante muchos anos bajo la influencia de Paz.
Sigue existiendo hoy, con una posicion que ha
traicionado los principios de su maestro, debilita-
da ademds por el habitual drenaje de cerebros de
compositores argentinos hacia los centros metro-
politanos, hecho que podria explicarse por la orien-
tacion curopea y cosmopolita del grupo '

El Grupo Masica Viva brasileno tuvo una vida
mucho mis corta v mis violenta f);ljt) clircunstan-
cias muy complicadas, que también fueron provo-
L'H(lﬁlﬁ l‘(”l t‘l |.UC|‘lL' L'”n!l}r(]ﬂ‘liﬁ[} P(ll“ic” |)rL'HL'|]l{'

en sus actividades.

LOS MANIFIESTOS BRASILENOS % Para com-
prender mejor el proceso histérico del dodecafonis-
mo en Brasil, es necesario relerirse a los manifiestos
del Grupo Musica Viva.

LD manifiesto de 1944 fue firmado por Aldo
Parisot, Claudio Santoro, César Guerra-Peixe, Lgi-
dio de Castro ¢ Silva, Jodo Breitinger, Hans-Joachim
Koellreutter, Mirella Vita v Oriano de Almeida. En ¢l
se senalan claramente las inequivocas metas cultu-
rales a que aspiraba el grupo, muy consciente de su
papel historico y compromiso politico: “"El Grupo
Musica Viva surge como una puerta que se abre a la
produccion musical contemporidnea, participando
activamente de la evolucion del espiritu (...) divul-
agundo — por medio de conciertos, audiciones radi-
ales, conlerencias v ediciones — la creacion musical
de todas las tendencias’, en especial del continente
L”“L’]'j{‘klrﬂ)l I)[‘L‘lL‘“(IL' mostrar LIUL' ¢n nuestra L“P(]L‘;l
también existe musica como expresion (...} de un

La revolucion

nuevo estado de inteligencia'. |
espiritual por la que el mundo atraviesa actualmente
no dejard de influir en la produccion contemporinea,
(...) Las ideas, sin embargo, son mis [uertes que los
prejuicios. (..) Bl Grupo Masica Viva luchard por las
ideas de un mundo nuevo, crevendo en la luerza

creadora del espiritu humano v en el arte del futuro.”



(koellreutter!

Daniela Fuentes

Reprodugao (Paz

KOELLREUTTER Y MUsicA VIVA CONSIDERABAN QUE LA UNICA POSICION COMPATIBLE CON

EL MARXISMO ERA LA DE UNA PERMANENTE Bl:‘SQL‘I;'Dp\ DE

El manifiesto de 1946" firmado entre otros™ por
Claudio Santoro, César Guerra-Peixe, Edino Krieger,
Funice Katunda, Heitor Alimonda y Koellreutter, es
atin mds explicito y profundiza atiin mds en la funcidn
social del arte y la musica v en el compromiso revo-
lucionario v la responsabilidad del artista. "La musi-
ca es un producto de la vida social (...), el arte musi-
cal aparece como superestructura de un régimen
cuya estructura es
de naturaleza pura-
mente material (...)
¢l arte musical es el
reflejo de lo esen-
cial en la realidad
(...) Musica Viva
t'(llTIl)lll(' P(?r Ii‘l miui-
sica que revela lo
eternamente nuevo,
es decir: por un arte
musical que sea la
expresion real de la
época y de la so-
ciedad (...) Musica
Viva desaprueba el
asi llamado arte
académico (...) Musica Viva apoyo todo” lo que
favorece el nacimiento y crecimiento de lo nuevo,
cligiendo la revolucion v rechazando la reaccion (...)
no hay arte sin ideologia (...) Musica Viva propone la
sustitucion de la ensenanza tedrico-musical basada en
prejuicios estéticos erigidos en dogmas, por una
ensenanza cientifica basada en estudios ¢ investiga-
ciones (...) v apovard la utilizacién artistica de los
instrumentos radio-eléctricos™ (...). Muasica Viva
estimulard la creacion de nuevas formas musicales
que correspondan a las ideas nuevas (...) Muasica Viva
re-chaza, al mismo tiempo, el formalismo (...) v el arte
por el arte, pues la forma de la obra de arte auténtica
corresponde al contenido en ella representado.”

Ademas, el Grupo Musica Viva se pronuncia por
“un concepto utilitario del arte”, por “socializar la
funcion de la misica” v estd “contra el falso”
nacionalismo en musica: aquél que exalta las ten-
dencias egocéntricas e individualistas que separan

a los hombres, originando fuerzas disruptivas.”

i

Paz funda la Agrupacidn Nueva Miisica en 1937, el mismo ano que

Hans-Joachim Koellreutter llega a Brasil.
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INNOVACION TECNICA.

El Grupo Musica Viva también “cree en la impor-
tancia social y artistica de la musica popular y apoyard
toda iniciativa dirigida a desarrollar y estimular la
creacion y divulgacion de la buena musica popular.”

Finalmente, el Grupo Muasica Viva desea una
“cooperacion entre los artistas v las organizaciones
profesionales (...) comprendiendo que el arte so-
lamente podrd florecer cuando el nivel artistico co-
lectivo' haya lo-
grado un deter-
minado grado de
evolucion (...); es
consciente de la
mision del arte
contemporineo
frente a la socie-
di](l ]1 umana y
acompana el pre-
sente en su cami-
no de descubrim-
iento v conquista,
luchando por las
ideas nuevas de un
mu nd” nuevo, crey-
endo en la fuerza
creadora del espiritu hu manoyen clarte del futuro.”

Esos “sentimientos de superioridad nacional-
ista” v esas fuerzas “disruptivas” conspiraban con-
tra el Grupo Musica Viva v contra el simbolo en ¢l
que se habia convertido, situacion agravada por el
hecho de que varios de sus integrantes eran miem-
bros activos del Partido Comunista Brasileno o, al
menos, allegados a él. Pero el golpe final vino —
como a veces sucede — desde adentro.

Uno de los antecedentes es el Segundo Congre-
so Internacional de Compositores v Criticos Musi-
cales realizado en Praga entre el 20y el 29 de mayo
de 1948 y organizado por el Sindicato de Composi-
tores Checos. Finalizado el mismo, los participantes
dieron a conocer un manifiesto”. El Congreso
recomendaba, entre otros puntos, los siguientes™:

— Los compositores deberin tomar conciencia
de esta crisis v encontrar un camino fuera de su
tendencia hacia una extrema subjetividad, para

que la masica se convierta en la expresion de las
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EN BRASIL DE LA DECADA DEL CUARENTA, EL DODECAFONISMO REPRESENTO UN FUTURO DENTRO

DE UN NUEVO ORDEN SOCIAL Y UN OBJETIVO A LARGO PLAZO, MAS ALLA DE SU PRACTICA REAL.

nuevas v grandes ideas progresistas y emociones
d(' IL!S ;111][)“.‘1.‘-; masds _\. (J(' [”(_l(] |(l l|l.l(.' ¢S pr()grt,‘-
sista en nuestro tiempo.

— Los compositores deberdan aliarse mas estre-
chamente en su obra con las culturas nacionales de
sus paises, defendi¢ndolas contra tendencias falsa-
mente cosmopolitas; pues el verdadero interna-
cionalismo en musica puede alcanzarse solo a traves
del desarrollo de sus caracteristicas nacionales”.

De ningtin modo es casual que este encuentro
hava tenido lugar cuatro meses después de la con-
ferencia de musicos organizada por el Comité Cen-
tral del Partido Comunista en Moscd (enero de
1948) v en el cual Andrei Zhdinov jugé un papel
tristemente decisivo, en particular con respecto al
asi llamado "formalismo” — al cual exhorta combatir
— v a las normas (llamadas a menudo zhdano-
vianas) del asi llamado "realismo socialista”, dnicas
segin él aplicables a la musica.

:Fue el de Praga, entonces, un cuestionamien-
to de las conclusiones soviéticas y una respuesta a
sus decisiones?"

Este manifiesto — muy claro en sus sugerencias
V puntos referentes a las tarcas del compositor —
provocd la crisis final dentro del Grupo Misica
Viva, cuya situacion interna va era tensa v conflicti-
va. El mismo habia sido publicado en la revista del
Grupo” en agosto de 1948 (apenas tres meses
después del Congreso de Praga).

:Fue entendido equivocamente? :Hubo con-
fusion entre ambos congresos (Mosct y Praga)?
:Se leyo el texto de Praga queriendo extraer errada-
mente de ¢l lo que habia sido indicado por Mosc,
tal como ocurrié en otros paises?

Koellreutter y Musica Viva consideraban que la tée-
nica dodecalénica no estaba contra el marxismo sino
que, por el contrario, la tnica posicion compatible con
¢l marxismo era precisamente la de una permanente
bisqueda de innovacion técnica y que la musica, tal
como la ponia en prictica el grupo, seguia perfecta-
mente los postulados del materialismo dialéctico™.

Santoro (1919), uno de los alumnos de Koell-
reutter’ regreso de FEuropa en 1948, luego de haber
estudiado con Nadia Boulanger en Paris y de haber

asistido — aparentemente — al congreso de Praga™.
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Fue el primero en abandonar el Grupo y convertirse
al nacionalismo, seguido de Guerra-Peixe. Poco
después, la mavoria de los compositores se alejaron
de Musica Viva, que dejo de existir hacia 1949,

El golpe de gracia fue dado desde fuera por
Mozart Camargo Guarnieri (1907) a través de su
Carta abierta a todos los masicos v criticos musi-
cales de Brasil, |m|)|icudu en el diario O Estado de
Sdo Paulo ¢l 17 de diciembre de 1950~

He aqui un excelente ejemplo de ideologia fas-
cista en su apogeo”. Guarnieri acusa a Koellreutter
de pervertir a los jovenes musicos con las ensenan-
zas de la téenica dodecafdnica, que es "una tendencia
formalista que lleva a la degeneracion del caricter
nacional de nuestra musica”, es “antinacional, anti-
popular”, es “un refugio de compositores mediocres”
y “de seres sin patria”, es “una caricatura de la mu-
sica” v solo sirve "para nutrir el gusto pervertido de
pequenas clites de rebuscados v paranoicos. (...
Lo considero un crimen de lesa patria.™

El 13 de enero de 1951, Koellreutter replica
con una carta abierta publicada en el periédico
Folha da Tarde de Porto Alegre, en la cual no sélo
utiliza un modo de expresarse totalmente difer-
ente, sino que da explicaciones y razones: “la
miusica dodecafénica es una téenica y no un esti-
lo 0 una tendencia estética” v ataca ¢l nacionalis-
mo exaltado v la demagogia de Guarnieri, que
silo “originan fuerzas disruptivas que separan a los
hombres. (...) La lucha contra estas fuerzas que
representan el atraso y la reaccion, la lucha hon-
esta y sincera en pro del progreso v de lo humano

en elarte, es la dnica actitud digna de un artista.”

(EL DODECAFONISMO COMO ALTERNATIVA DEL
NACIONALISMO EPIGONAL? <% La musica dode-
caldnica (al menos como concepto tedrico) aparecio
bastante Llempranamente y con bastante fuerza casi
al mismo tiempo en Argentina y Brasil.

<A qué obedece este hecho? :Como se lo explica?
¢Fue mera casualidad? Fue, por un lado, el azaroso
e inesperado arribo de Koellreutter a Brasil v, por
otro, la experiencia personal de Paz en Europa?
:Qué significa el dodecafonismo en el contexto cul-

tural y musical latinoamericano de la década del
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LA INTRODUCCION DEL DODECAFONISMO EN ARGENTINA Y BRASIL SIGNIFICO UN

ANTIDOTO CONTRA LA MUSICA

REACCIONARIA DE CORTE NEOCLASICO.

treinta® :Qué relacion tiene con estos paises, que
estaban tratando de liberarse de la fuerte depen-
dencia cultural metropolitana, pero siendo presio-
nados al mismo tiempo y cada vez mds a través de la
agresion neocolonial v de la dependencia econdmi-
ca de y hacia los paises metropolitanos?

|‘:I1 Pri[‘nL‘l‘ I“gi“-. SL‘I.I’EI in'\Pflr[l“]T.(.‘ SCﬁElLl[V Ill.‘;
diferencias entre estos dos paises — Argentina y
Brasil —en lo referente a su
aplicacion del método dode-
cafénico y las razones para
adoptarlo.

Paz, cuyo horror frente al
nacionalismo argentino de
salén, amable, superficial,
pseudo heroico v postromiin-
tico—en el cenit en la década
del treinta — era muy fuerte,
encontrd en el dodecafonis-
mo un medio de expresion
mediante el cual hacer frente
a esta fiebre nacional y tam-
bién al neoclasicismo (princi-
palmente de corte stravin-
skiano), que ¢l mismo habia
practicado anteriormente. Un
medio de expresion que libe-
rara a la masica del lastre del
“programa’, del falso nacio-
nalismo y del peligroso neo-
clasicismo, v que él aplico
consecuentemente en su musica entre 1934y 1950,

En lo que se refiere a Koellreutter, toda la cues-
tion para €l, para el Grupo Musica Viva y para sus
discipulos v seguidores, estd intrinseca y dialé-
cticamente ligada a una vision marxista del mundo,
un compromiso ideoldgico que envolvia v compro-
metia ademas a toda la intelligentsia brasilena de
aquellos afos, muy marcada por el gobierno po-
pulista de Getdlio Vargas.

No puede decirse, como en el caso de Argen-
tina, que no habia un nacionalismo “real” en
Brasil (en el sentido de Revueltas v Roldan) en
esa época. Luciano Gallet habia tenido tiempo —

antes de su temprana muerte en 1931 — de

5

Camargo Guarnicri: golpe de gracia en el

Movimento Musica Viva
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establecer, musical v tedricamente, algunos
modelos que podian enfrentarse al nacionalismo
burguds y curocéntrico de Villa-Lobos ("Le folk-
lore ¢’est moi™). Pero cuando Koellreutter llego
a Brasil, el trabajo v las ideas de Gallet habian
sido va silenciadas.

Ls evidente que Koellreutter con y a través del
Grupo Musica Viva — como lo expresan claramente
los manifiestos — intenta
lograr un objetivo mds im-
portante, para ¢l cual el do-
decafonismo es solamente
un medio. Pero no el anico
y exclusivo, segin se com-
probara ya por el hecho de
que ninguno de los compos-
itores se cnmpr()mclid real-
mente con el dodecalonis-
Mo y su practica, y ninguno
de ellos (ni siquicra Koell-
reutter) lo adoptd estricta v
ortodoxamente .

El dodecafonismo llego a
ser sindnimo de vanguardia
contra el academicismo y ¢l
nacionalismo estancado, rep-
resento un futuro dentro de
un nuevo orden social v un
objetivo a largo plazo, mads
alld de su prictica real. Debe
ser considerado en el Brasil
de la década del cuarenta bajo este punto de vista.
Salo asi quedard claro por que un procedimicento tan
elitista y hermético procedente del centro europeo
de poder cultural fue capaz de agitar la intelligentsia
musical al punto de desencadenar una controversia
que, en realidad, estaba cuestionando conceptos
estéticos desde un punto de partida ideologico. En
este sentido, fue un éxito completo, porque reunio
— por primera vez abierta y pablicamente — estas dos
categorias: estética e ideologia, para una mejor com-
prension v consideracion de una a través de la otra.

En 1984, al escribir este trabajo, podria ser obvio
que el dodecafonismo — de puro origen europeo —

habia sido un producto elitista pensado también
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[LAS TECNICAS SERIALES SE AFIANZARON COMO LA AFIRMACION DEL VIE]JO

EUROCENTRISMO SIEMPRE LATENTE, DESEOSO DE INSTALAR UNA FALSA VANGUARDIA.

como ¢l medio que haria posible — como decia
Schoenberyg — “la supremacia de la musica alemana
durante los préximos cien afos” (no durd tanto, ni
siquicra en Alemania o Austria).

Pero a traves de la acusacion de pertenecer al
“arte degencerado”, se convirtia en un lenguaje sub-
versivo v clandestino, practicado sceretamente
hasta 1945 vy, por consiguiente, sélo conocido den-
tro de pequenos circulos.

Paraddjicamente, fue aplicado durante este
mismo periodo en Argentina v Brasil, mientras per-
manecio prohibido y casi desconocido en Europa
entre 1933 v 1945, donde tuvo un ascenso algo
lento en su comienzo, seguido de una explosian casi
epidémica durante los primeros anos de la Escuela
de Darmstadt, a partir de 1946,

La introduccion del dodecafonismo en Argentina
v Brasil signiticé un rompimiento con el falso na-
cionalismo v un antidoto contra la musica reaccio-
naria de corte neoclisico. En el momento en que fue
introducido en Sudamérica, representaba una sa-lida
del estancamiento del lenguaje musical, en aquellos
paises en que la masica nueva estaba amenazada de
asfixia por este nacionalismo estercotipado.

Por otro lado — como se observd anteriormente —
el dodecafonismo llegé mas tarde a aquellos paises
como Cuba y Mexico (donde el nacionalismo juga-
ba el papel de la verdadera vanguardial, como resul-
tado de la difusion general de la musica nueva euro-
pea después de la segunda guerra mundial.

Ln este caso, no solo sirvio de modelo la téenica
de Schoenberg, sino que éste se vio sobrepasado por
el serialismo mids elaborado de Webern, coinci-
dente con el segundo momento de la generacion
vanguardista curopea, que descubrio a Webern
después de la muerte de éste.

Ademis, los objetivos existentes en las décadas
del treinta y cuarenta en Argentina vy Brasil

habian cambiado.

DODECAFONISMO POSTERIOR Y MUSICA SERIAL
EN AMERICA LATINA -3 Alrededor y a partir de
1950, el dodecafonismo comenzo a surgir en otros
paises fuera de los dos mencionados hasta ahora,

seguido del serialismo en todas sus variantes.
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El compositor v pianista holandés Fré Focke
(1910) v el compositor austriaco Stefan Eitler
(1913-1960) lueron co-responsables de la ensenan-
za v difusion del dodecatonismo en Chile. Focke
habia estudiado composicion con Webern en Viena
en los dltimos anos de la década del treinta y
comienzos de la del cuarenta, v estaba familiarizado
con ¢l método dodecafonico. Llego a Chile en 1946
y permanccia alli hasta 1957, desarrollando activi-
dades de compositor, pianista y profesor de piano en
Santiago de Chile™. Eitler arribé a Buenos Aires en
1936 vy participd activamente en la vida musical
local, entré a la Agrupacion Nueva Musica en 1941
v partio para Chile en 1950, En 1957, se radico en
Sio Paulo, dende murid tres anos mds tarde”

En 1952, Focke v Eitler, coneretando una idea
del primero, fundaron el Centro de la Musica Con-
temporanea ¢n Chile, que desarrollo actividades
y conciertos presentando no sélo misica europea
sino también latinoamericana. Posteriormente,
se convirtié en ¢l Grupo Tonus. Como explica
Focke™, la téenica dodecaldonica va era conocida
en Chile, pero la composicion dodecafonica no se
practicaba (atin) regularmente”

En México, la prictica del dodecafonismo fue
introducida por el exiliado espanol Rodolfo Halffter
(1900) a comienzos de los afos cuarenta, pero
recién durante los cincuenta compuso ¢l mismo su
primera musica dodecalénica,

Dan Malmstrim senala en su tesis de grado™ que
la musica dodecalénica no era desconocida en Meéxi-
co antes de 19500 Schoenberg v otros compositores
que utilizaban esta téenica ya habian sido ejecutados
alli, pero fue después de las obras de Gonzilez Avila
(alumno de Halffier) v del propio Halffter que el dode-
cafonismo comenzé a interesar a los compositores
mexicanos. Domind la creacion musical en la década
del cincuenta y en casi toda la del sesenta, pero hacia
1970 el seria-lismo ya estaba fuera de moda — como lo
estuvo en otros paises de Latinoamérica — desplazado
por nuevos procedimicentos en boga.

Otro compositor alemidn, Gerhart Muench
(1907), también ensend la téenica dodecafonica en
México: y podria ser probable que la breve presen-

cia de Bisler en México” v la proximidad geogrifica
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EN 1952, FRE FOCKE Y STEFAN EITLER FUNDARON EL

CeENTRO DE LA MUsica CoONTEMPORANEA EN CHILE

de éste v de Schoenberg en California durante la
guerra, luego de su forzada emigracian de Alemania,
pudieran haber contribuido a su difusion.

En Cuba, fue el compositor espaniol José Ardévol
(1911-1981) quien se intereso por las propuestas
schoenberguianas, pero -
segtin €l — fue Argeliers Ledn
(1918) el primer compositor
cubano que adopté sistemati-
camente el serialismo.

En Perd fucron también
dos europeos, el alemin
Rodolfo Holzmann (1910) y
el francés Andrés Sas (1900-
1967). quienes difundicron
esta técnica™.

Al finalizar la década del
cincuenta y comenzar la del
sesenta, otros Pi“'fit'h kl(IL"
mas de los citados, como
Venezuela, Colombia, Puer-
to Rico, Panamd y Guate-
ﬂ]“lf]‘ L‘()n[il])ill] con com-
positores familiarizados con
la técnica dodecafdnica y
aplicindola mds o menos
regularmente pero, en la
mayoria de los casos, con bastante ingenuidad.

Muchos compositores de la generacion mis
vieja y mis joven de América Latina — por lo ge-
neral, en las capitales mds “avanzadas”™ y mis
expuestas a la influencia cultural europea —, esta-
ban sumergidos en las téenicas seriales con dife-
rentes niveles de creatividad y originalidad, con
diferentes grados de ortodoxia y rigor, con dife-
rentes propuestas en la aplicacion de las posibili-
dades scriales y sus derivados.

Algunos de ellos procedian de un lenguaje neo-
cldsico o nacionalista, otros, no tenian “pasado” v
comenzaban directamente a partir del pensamiento
serial. Algunos eligieron seguir ¢ imitar los senderos
de Schoenberg v Webern; otros, aceptaron el juego
v se divirtieron jugindolo sin ningtin tipo de cues-
tionamiento. Otros, supusicron haber encontrado la

I'(_'SPUCSHI d P]‘()b]t‘lﬂil.‘; PL[[’ill‘l‘It‘l'llL‘ [é(’]\i('()ﬁ, ()l\'iLll;I'\-
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Luctano Galler: ideas ya silenciadas cuando

Koellreutter llego a B rasil

dose de los verdaderos problemas. Otros, muy
pocos, desarrollaron un lenguaje fuerte v expresivo,
utilizando un espiritu serial personal, libre de repeti-
cion mecanica, respondiendo asi — creativamente
a esa nueva especie de vanguardia neoacadémica

Pero, en general, las téc-
nicas seriales se afianzaron
no como una opcion histori-
ca subversiva, no como una
|HC|1:J contra i(IL‘ElS reac:
cionarias ¢n musica, sino
como la afirmacion del viejo
curocentrismo  siempre
latente, deseoso de instalar
una falsa vanguardia, basada
esta vez en la reproduccion
de modelos seriales asi como
anteriormente se habia basa-
do en el naciona-lismo “exoti-
co” pero “a la Bach”.

La musica serial en
América Latina se vio en-
frentada en los afos sesenta
a una paradoja: se habia con-
vertido en la vanguardia
establecida contra el nacio-
nalismo y el neoclasicismo.
Pero dentro de esta vanguardia reconocida existen
contradicciones dialécticas .

Para los fantasmas zhdanovianos, las téenicas de
la Escuela de Viena son rasgos decadentes de la
pequena burguesia (tal como lo fueron antes para la
ideologia nazi). Pero Luigi Nono dird” que “la van-

. La ide-

ologia no debe entenderse como un oasis idealista,

auardia no consiste solo en la téenica {

lejano v alejado de la realidad viva y muy a menudo
en contradiccion con clla vy, por consiguiente, ten-
diendo a imponerse sobre la realidad hasta astixiar-
la —a la manera de Zhdidnoy —, sino que debe enten-
derse como conciencia, no como un velo que ocul-
ta la verdad, sino como un instrumento de verdad.”

Para algunos compositores de la vanguardia neoa-
cadémica de los afios sesenta, el material serial se
convierte en un velo para esconder su mediocridad

(como antes lo habian hecho el neoclasicismo o el
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falso nacionalismo) v no en un instrumento de ver-
dad, con ¢l cual se pueda combatir las ideas regre-
sivas — incluido el serialismo neoacadémico —y pro-

ducir obras creativas realmente verdaderas. S
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NOTAS
i La “hlanca” estd en algunos casos levemente "oscurecida”y
]il “U\‘L‘l“’ll" |l'\‘('[T‘l(‘nlL\ “lllil“lluclldsln. pero en lle“ Casn esas
elites son culturalmente “blancas”, es decir curopeas.
2 Cf. Arturo Jauretche: El medio pelo en la sociedad argenting.

.\PNHH‘,\ parda \UL'J:H[H(‘_:IU H”(I””““r \ |’l'l-|él |.1‘[|U. I‘lllL‘Il(L‘-

Aires, 1967,
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zLosnombresde Carlos Chivez ( 1899-1978)de Méxicoy Heitor
Villa-Lobos (1887

JURLo Con oLros :)|(‘~r:n:\ MEeNos NOLorios, pertenecen a la misma

1959) de Brasil no figuran en L lista previa:

generacion recien mencionada v oen algin momento pudieron
||th'|‘\k' .\Uil“(,‘(! I(l(‘ﬂ{l“CdL!H‘\ con l;l I)l]\lru{‘(iii l'”lnlin. Pi”'(l
traicionarla después v abusar de su fuerte poder politico, ocu-
pando cargos privilegiados e influyentes, sirviendo asi al poder
colanial v enviando coloridas tarjetas |mr.1;1[v~. con elementos
locales, fundidos en potes neoclisicos v estructuras barrocas,

que les aseguraban éxito inmediato en Paris v en Nueva York.

4 Histaricamente, la fecha corresponde al periodo conocido
como la "década infame” (1930-1940), momento en que la

lzligurqllf.‘l u‘nnuduru v la elite intelectual de la .\l’gL‘l]li!yl s0n

marcadamente pro britdnicas,

s Isamitt es ¢l primero en utilizar el dodecalonismo en Chile
en 1938 v el primero en incorporar a sus composiciones can-
ciones indigenas con sus textos originales, recogidos in situ

por ¢l mismo.

6 Paz es una personalidad multifacética. Su estilo ensayisti-
cotes apasionado, ingenioso v pleno de sarcistica ironia. A
H]L‘ﬂlid(l 5C L‘Ilﬂll‘ii(JiL't‘ o I(J I;il'g” lI{,' |l)5 {ll-“)!\ \ d veces se dL'j,i
llevar por sus fuertes inclinaciones y desagrados, todo lo cual

¢s hecho siempre con profunda conviccion.

7 Pazmencionaa los siguientes compositores miemhbros de la

Agrupacion Nueva Misica: Carlos Roqué Alsina, Edgardo

Cantan, Enrique Belloe, Jorge Rotter, Carlos Rausch, Nelly

Moretto, Francisco Kraptl, Mario Davidovsky, Susana Bardn

Supervielle, César M. Franchisena, Eduardo Tejeda, Luis
Zuhillaga. Otros miembros esporidicos (también menciona-
dos por Paz) fueron Stelan (Esteban) Eitler. Michael (Miguel)
Gielen, Daniel Devoto, Mauricio Kagel, CFL Juan Carlos Paz:
Introduccion a la miisica de nuestro tiempo. Sudamericana,
Buenos Aires, 1971, p. 493,

§ Cl. José NMaria Neves: Miisica contempordnea brasileira,

Ricordi Brasileira, Sao Paulo, 1981, p. 94.

g Un punto a ser tomado en consideracion como la pruecha
mas [ehaciente en contra del concepto de una sociedad cer-

IV.IL{.I ysecreta, lll'(“('&l(l“ \Uinl”ll'”ll' L]l Ll‘![lL‘Cl!I-lli‘li‘§n1(l.
1o Tal vez un nuevo concepto en el marco de un future nuevo
orden social?
i CL Neves, ibo, pp. 942906,
iz Seatin Koellreutter en carta del 15 de agosto de 1984,
13 Subravado en el original.
E n 946!
14 Bisto, jen 6
15 Hlll\]‘nl}ill{(] on l'] fl|'|}l|”31|,
16 ldem.

vz Fue lirmado por Hanns Eisler (Austria), Arnaldo Estrella
l|’>|‘.15iJ‘e,\vsv]in.\lniulm\%Ihngllri.lJ.:‘\nlmﬂnh;‘n'||r.1._l:irll<|;i\
Tomisck, Frantisck Alois Kypta v Stepan Lucky (Checoeslo-
vaquial, Roland de Candé (Francia), Alan Bush v Bernard
Stevens (Gran Bretana), Marius Flothuis v Ernst Rebling
{Holanda), Denes Bartha (Hungria), Oskar Danon v Natko
Decic (Yugoslavia), Zola Lissa { Polonia), Alfred Mendelsohn
(Rumania), Marcel Bernard (Suiza), Tijon Jrénnikov , Boris
larustovski y luri Shaporin (URSS).

18 Considerando que “la musica v la vida musical de nuestro
tiempo parecen debatirse en una profunda crisis™. que “la asi

lHamada miasica culta se estia convirtiendo — con respecto a



sus contenidos — en cada vez mas individualista y subjetiva y
cada vez mds complicada y mecinicamente construida en

cuanto a su forma”y que "la asi llamada musica de entreten-
imiento se va haciendo cada vez mas superficial, mas llena de

lugares comunes y estandarizada v es, en algunos paises, pro-

ducto de una industria de entretenimiento monopolizada”,
Cf: Proclama y resolucion. Manuserito en inglés.

19 Hanns Eisler representaba a Austria y era, al mismo tiem-
po, el presidente del Congreso. El manifiesto fue principal-
menteohrasuya. CI HannsEisler. Musikund Politik. Schriften.
1948-1962. 111/2. Textkritische Ausgabe von Giinter Mayer.
VEB Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig, 1982, p. 28.

20 CF. ib., misma pdg. Mayer cita al Oesterreichisches Tage-
buch, N° 18, octubre 1948, p. 32: "En el Congreso Interna-

cional de Compositores y Criticos Musicales en Praga, la dis-
cusion sobre el problema de la misica contempordnea, que
surgiera a través de las decisiones musicales soviéticas, fue
clausurada con el siguiente manifiesto.”
21 También se difundio rapidamente la versian castellana,
publicada en la Revista Musical Chilena.

12 Cf. Neves, ib., p. 86.

23 Cliudio Santaro v César Guerra-Peixe habian sido los
primeros discipulos de Koellreutter. A ellos siguicron mis
tardeotroscomo Eunice Katunda, EstherScliar, EdinoKrieger,
Damiano Cozzella, Roberto Schnorrenberg, para mencionar
salo a algunos pocos de los innumerables misicos que se for-
maron con Koellreutter, varios de los cuales pertenecen inclu-
so al terreno de la musica popular.

2¢ Aunque no firmé el manifiesto. El pianista brasilefio Arnal-
do Estrella, que silo firmé, nunca habia estado conectado con
el Grupo Musica Vivay, en esos afios, estaba radicado en Fran-
cla.

25 Un muisico que posaba de progresista, pero que compartia por
partes iguales actitudes reaccionarias, xenofdbicas y mediocres.

26 Politicamente, era el momento inmediato anterior al ter-
cer gobierno de Getilio Vargas.

27 CL. Neves, ib., pp. 121-124.

28 Cf. este lenguaje con algunos ejemplos escritos durante el
Tercer Reich: “La decadencia de la vida espiritual y artistica ale-
mana en los anos 1918-1933 no se detuvo tampoca ante la miisi-
ca (...), un arte considerado el mas alemin de todos. Fue nece-
sario (...) eliminar las causas de la enfermedad y los sintomas
cuidando las reales fuerzas artisticas de nuestra misica alem-
ana”, Goebbels, discurso durante las Jornadas Musicales de
Diisseldorf, 1938. O: "La pura atonalidad estd enterrada. Todo
el movimiento atonal se opone al ritmo de la sangre y del alma
del pueblo alemin”, Rosenberg. Ambos en: Joseph Wulff: Musik
im Dritten Reich. Ullstein, Frankfurt, 1983, pp. 462y 230.

29 Neves, ib., pp. 125-127.

30Cl AlejoCarpentier: Tientosydiferencias. Ediciones Unién,
La Habana, 1966, vol. 111,

31 Como explica Neves, ib., “el dodecafonismo se convirtia
en la negacion del academicismo combatido v en tabla de sal-
vacian. A veces se lo adopté superficialmente y existe tam-
bién una aparente incompatibilidad entre esta téenica y la
exuberancia del temperamento brasileno. La verdad es que
ninguno de los alumnos de Koellreutter perseverd de hecho
enestadireccion. Algunos adoptaron un lenguaje atonal, pero
la mayoria se volcé a un tonalismo mis directo, prefiriendo
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un populismo frecuentemente primario al hermetismo elit-
ista de las obras de ese periodo, llegando a ser posteriormente
apasionados defensores del nacionalismo”, p. 86.

32 Fré Focke, en carta del 12 de julio de 1984.

33" Comocompositor,eraunfaniticoacadémicododecaldonico”,
escribe Koellreutter en carta del 15 de agosto de 1984,

34 Focke, ib.

35 Algunos de los alumnos de Focke fueron: Leni Alexander,
Ida Vivado, Ledn Schidlowski, Juan Allende-Blin, Celso Gar-
rido-Leccea, Abelardo Quinteros, Miguel Aguilar, Tomis
Lelever, Roberto Falabella,

36 Dan Malmstrom: La maisica mexicana del siglo XX. Fondo
de Cultura Econémica, México, 1977, p. 207. Cl. también la

version original inglesa: [ntroduction to 20th Century Mexi-

can Music. The Institute of Musicology, Uppsala University,
1974.

37 Malmstrom no lo menciona, pero es probable que Eisler
haya ensenado principios dodecafionicos a su breve paso por
el Conservatorio de México, segiin senala Wilhelm Zobl (cf.
programa del concierto con obras de Eisler, Viena, 19 de

noviembre de 1984).

38Quedaclaro,entonces,quelaemigraciondemisicoseuropeos
alos paises latinoamericanos alrededor v a causa de la segun-
da guerra mundial, tuvo un papel decisivo en la difusian del

df)dt’(‘il[.(llliﬁﬂ"li).

39 Bl uruguayo Héctor Tosar (1923), por ejemplo, utiliza a
comienzos de la década del sesenta téenicas seriales,
“tratamientos melddicos basados en series de nidmero vari-
able de sonidos, series que pueden ser repetidas o combi-
nadas entre si”. CF. Coridn Aharonian: Tosar 1961-1966.
En: Clave, Montevideo, abril 1967, Otra expresion creati-
va es la del chileno Gustavo Becerra (1925), quien ¢labora
unnueve procedimiento derivado del dodecafonismoy luego
del serialismo, que él denominé "policordio complemen-
tario”, v que usévaa fines de ladécada del cincuenta. Becer-
ra no estuvo cerca del Grupo Tonus, sino que cligié su pro-
piocamino, aplicando el pensamiento dodecalénico primero
enformaespordadicay luego cadavez mis sistemiticamente.
Elargentino Alherto Ginastera (1916-1983) también utilizo
procedimientos seriales hacia el mismo periodo que los ante-
riores, pero mis fuertemente ligado a modelos europeos. Es
importante senalar que Ginastera nunca pertenccia a la
Agrupacion Nueva Misica, sino mis bien se le opuso, proce-

dente en primera instancia de un exitoso neonacionalismo.

4o Una vez mas, se trata aqui de la falta de una nueva base ide-
ologica, de un marco adecuado, antes que del fracaso de un pen-
samiento teérico. Como indica Eisler: “El sistema dodecaldni-
codentrodel cual Schoenberg trati de organizar el nuevo mate-
rial musical (...) encontrd seguidores en todo el mundo. Ide-
olégicamente, ha desarrollado en algunos compositores carac-

teristicaspequeno-burguesas,talescomolamagiadelosnimeros,

la astrologia, la antroposofia. (...} Pero no sélo el aspecto ide-
olagico es peligroso para el imitador (...). La logica musical, el
desarrolloy la continuacion de las ideas musicales se ha mecan-
izado. (...) Entonces se mecaniza el material artistico y se lo pre-
senta en forma no dialéctica.” Hanns Eisler: Gesellschaftliche
Grundlagen der modernen Musik. En: Hanns Eisler, ib., p. 18.

41 Varios: Luigi Nono. Musik-Konzepte N° 20, Miinchen, julio
1981, p. 17
42 En América Latina y, por supuesto, en Europa y en
Norteamérica y en el Japon.

) 4

BRASILIANA



"METRICA DERRAMADA:
PROSODIA MUSICAI_
NA CANCAO

BRASTIETRA POPUIAR_

§
Martha Tupinambd de Ulhoa
§

O texto trata da sincronizacdo entre canto ¢ acompanhamento ¢ da acentuagio na cancio, apresen-
tando o conceito de métrica derramada. Na cancio brasileira popular, a nocio de compasso como
acontece na concepcio temporal européia é mantida, mas este compasso é flexibilizado tanto nos seus

limites quanto na sua estrutura interna, que ¢ modificada em termos da hierarquia das pulsacdes.

m dos parimetros musicais mais discuti-

dos por Mirio no Ensaio sobre a imisica

brasileira, e um ponto-chave que permeia

toda sua obra ¢ a questio do ritmo. No
Brasil, a performance musical seria influenciada
principalmente pela maneira de acentuar as palavras
na fala, cujos “valores prosodicos transfiguram a
melodia” (p. 23). Esta ritmica se torna tio sutil que
¢ quase impossivel registrd-la através da notagio tra-
dicional. Nirio de Andrade observou esta maneira
“lantasiosa” de ritmar principalmente nos exemplos
nordestinos que examinou,

Um dos principios bisicos da concepgio ritmi-
ca européia, em processo de estruturagio na época
do achamento do Brasil, como diria Manuel Veiga,
¢ a concepeao de compasso, ou verticalizacio
métrica da estrutura musical. O compasso permi-
te que vdrias vozes possam apresentar um discurso
homogéneo ao propor a organizacio interna das
pulsacaes em tempos fortes, propulsores de ener-
gia ¢ tempos [racos ¢ incrciais. Neste caso o inicio

do compasso ¢ muito importante, pois pressupic

maio 1999

uma nogio de tempo linear, de energia que progri-
de organizada e previsivelmente.

(___)u;lml() ¢sta ordem aceita como natural é ques-
tionada ¢ a frase comeca num tempo [raco e se pro-
longa no tempo forte seguinte, se diz que surgiu uma
“sincopa’”. Para existir a sincopa ¢ necessirio, por-
tanto, a presenca de uma estrutura de COMpassos
com os tempos hierarquicamente colocados para
que esta configuracio de poder da métrica possa ser
desaliada |3L‘|u deslocamento dos tempos fortes.

Como diz Mirio de Andrade no Ensaio: "A
musica brasileira tem na sincopa uma constin-
ciamas ndo umaobrigatoriedade” (p. 30). O con-
ceito escolar de sincopa, isto é, "som articulado
sobreumtempofracooupartelracadeumtempo.
prolongado sobre o tempo forte ou a parte forte
do tempo seguinte” (delinigio do Aurélio) nem
sempre corresponde ao que acontece de fato em
situagoes de performance.

Na musica brasileira ocorreria um contlito entre o
processo de concepeiio ritmica curopéia tradicional,

que buscaria a simultaneidade de um tempo linear ¢
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a concepcio de um tempo circular amerindio ¢ afri-
cano. No caso amerindio com certeza, e possivel-
mente no caso alricano, supoe Mario de Andrade, a
ritmica derivaria diretamente da fala (p. 30). Essa
“ritmica orataria”, livre da nocao de sucessio previsi-
vel de compassos, entraria em conllito com os pro-
cessos ritmicos tradicionais europeus, que [uncio-
nam numa estrutura métrica coneehida como pos-
suindo um sentido musical auténomo.

O brasileiro fez desta ambivaléncia "um ele-
mento de expressio musical” (p. 32), sendo que
muito do que ¢ chamado de sincopado na realida-
de ndo seria sincopa na concepeio tradicional do
termo, mas sim “ritmos de quem aceita as determi-
nacoes hsioldgicas de arsis e tesis, porém ignora (ou
infringe propositalmente) a doutrina dindmica falsa
do compasso™ (pp. 33-34). As melodias das can-
¢oes nio seriam sincopadas, a ambivaléncia emer-
gindo da contraposicio com o acompanhamento,
que acentuaria o tempo. O fluir da melodia seria
ndo-métrico, a acentuacdo sendo dirigida por uma
“fantasia musical, puro virtuosismo, ou precisio
prosodica... um compromisso sutil entre o canto
recitativo e estrofico” (p. 36).

Neste texto amplio alguns aspectos levantados

por Mario de Andrade, colocando para discussio
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uma hipétese sobre a prosodia musical da cancao
brasileira popular, o conceito de métrica derramada,
que se relere tanto a aspectos de sincronizagao
entre canto ¢ acompanhamento quanto a questoes
de acentuacdo na cancao.

Na cancio popular, melodia e letra interferem
estreitamente uma sobre a outra. Existem clemen-
tos na letra, especialmente sua qualidade narrativa
ou lirica, que conduzem a diferentes tipos de melo-
dia; existem particularidades na melodia, especial-
mente seu contorno melddico e tipos de intervalos
empregados que marcam o carater da cangio. Um
estudo completo da prosédia musical — incluindo
entonacdo, acento, melodia, ritmo e priticas inter-
pretativas especificas — foge aos limites deste arti-
o, que se limita a discutir melodia, melodia e lin-
gua falada ¢ a relacao melodia e acompanhamento

nd L';IHL"SI(I h!‘il,‘;ilt'tl'nl P(JPLI'&I}'.

MELODIA < A melodia da cangiao popular é geral-
mente composta a partir da repeticio ou agrupamen-
to de motivos meladicos curtos, espécie de formulas
melddico-ritmicas que funcionam como “blocos de
signilicacio”, como coloca Gino Stefani, prontos
para serem incorporados, repetidos, combinados ou
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() CONCEITO ESCOLAR DE SINCOPA NEM SEMPRE CORRESPONDE AO QUE

ACONTECE DE FATO EM S[TL’AQC)ES DE PERFORMANCE DA MUSICA BRASILEIRA.

Melody: a Popular Perspective, Stefani descreve um
modelo de "melodias-tipo”, que aflora do que chama
de “competéncia meladica comum”, ou seja, a habi-
lidade das pessoas de reconhecer e avaliar a cancao.
Em primeiro lugar, melodias populares sio “musica
cantdvel”, em segundo lugar, emergem de uma *-
matriz oral” conectada a voz cantante e a um sentido
de prazer primdrio. Numa referéncia abvia i psicand-
lise freudiana, Stefani considera a voz que canta,
especialmente quando vocalizando, ou seja, cantan-
do vogais, correspondente ao “principio do prazer,
assim como a voz que fala corresponde ao principio
da realidade” (Stefani 1987:23). Uma hipétese a ser
inferida deste pressuposto ¢ que a melodia cantada
pode conotar sensacoes dificeis de ser expressadas
verbalmente, tornando-se um veiculo poderoso para
a comunicagio de sentimentos profundos, enraiza-
dos, at¢ mesmo ocultos ou inconscientes, além de
valores morais ¢ visoes de mundo.

Portanto, a melodia é o ho condutor que identifi-
ca uma cancdo ou uma musica popular. Quando
esta misica tem uma letra, temos que as vezes can-
taroli-la para poder descreve-la ou relembri-la. As
letras das cancoes sio [eitas para serem cantadas,
adquirindo um sentido somente quando uma voz
translorma seus versos em canto.

A melodia esti geralmente associada a voz
humana, pensamos nela em termos do som conti-
nuo do canto. O canto por sua vez utiliza a lingua-
gem verbal, cujos componentes minimos sdo as
vogais e consoantes. Um canto feito somente com
vogais entoadas numa linha melodica continua
produz uma melodia no seu estado mais proximo da
sensibilidade humana.

Uma qualidade de frases caracteristicamente
meladicas ¢ o seu lirismo. Mesmo uma [rase instru-
mental pode ter uma qualidade meladica quando as
notas musicais fluem numa seqiiéneia de graus
relativamente proximos uns dos outros de modo a
nio quchrar o movimento. Uma melodia livica tem
um contorno melodico usualmente ondulado. Sal-
tos entre as notas sio usados de forma economica,
para énfase ou expressao.

A continuidade deste Hluxo sonoro ¢ transformada,

impulsionada, quebrada por um outro parimetro

maio 1999

musical, o ritmo, que dd 4 melodia vitalidade e card-
ter (Toch, 1985). O ritmo se caracteriza por descon-
tinuidades temporais. No canto sio as consoantes
que vém quebrar a fluidez do discurso melodico.

ILuiz Tatit no seu trabalho sobre a cancio discu-
te bem o papel das vogais e consoantes na cangio.
Segundo Tatit (1996), as vogais sdo responsdveis
pelo que chama de “tensividade passional”, produzi-
da tanto pela estabilizacao da curva meladica quan-
to pela entoagio discursiva da fala. Num outro pro-
cesso de tensividade, agora “somitica” ou “temati-
ca’, as consoantes geram movimentos, delineiam rit-
mos, constroem personagens, estabelecem géneros.

Na concepeio brasileira da cancido, a melodia é o
ponto de partida para a composicio, sendo 0 acom-
panhamento ritmico e harmonico elementos de
suporte melodico. A harmonia, nesta concepeao,
amplia as possibilidades expressivas do canto melo-
(liL'()‘ I)l)(]{.‘ﬂdl) 08 iﬂSlI‘LI mentos ElC()InPiinhlln[CH criar
outras melodias em contraponto i melodia principal,
I'L‘S|N)I1(|L'I1L](l oLl L'()”U'i!])()nd‘]*ﬁt' d Cli']. J‘\ L"ﬂlILISL‘ na
melodia € tdo marcante que todas as notas que a
compoem sdo essenciais para a identidade da can-
¢io, incluindo aquelas que seriam consideradas
ornamentos superficiais na musica clissico-roman-
tica curopéia que tanto influenciou a masica brasi-
leira papular. O que poderia ser considerado supér-
fluo para a avaliacao melédica, como notas estranhas
a estrutura harmonica bdsica na cangido (grupetos,
mordentes, appoggiaturas) tem uma importancia
funcional na cangao brasileira popular.

Fsta autonomia da melodia aparece com grande
freqiiéncia na tradicao de cangiio romantica no que
chamo de cancoes tipo modinha. Na pw’_,{‘nrmcuzca
de modinhas o solo vocal se sobressai a frente do
arranjo, com o acompanhamento harmonico ins-
trumental espalhando uma estrutura conhecida e
IH‘C\'iSI'\ L'l‘ um IL'E[(J Pilril [$] dL‘ﬁ\"L']i‘lnlL‘n[U d(! ITIL']U’
dias liricas ¢ onduladas.

l,inll’(‘[;lnl()‘ com a I)()HSU.’”(J\"L[ ]1()“\’(‘ um dCSIU'
camento estético nesta relacio entre melodia ¢
harmonia na cancio. Antes da “revalucio” bossa-
novista, a harmonia funcionava principalmente
como suporte para uma melodia relativamente

autonoma. () aparccimento da bossa-nova, com



AO TRANSMITIR SENSACOES DE DIFICIL EXPRESSAO VERBAL, A MELODIA CANTADA TORNA-

SE VEICULO DE COMUNICACAO DE VALORES MORAIS E VISOES DE MUNDO,

sua énfase num estilo “parlando” e canto colo-
quial, bem como seu uso de progressaes harmoni-
cas complexas, representou uma ruptura com o
estilo romantico da época, que se tornara cliché.
Bossa-nova privilegiava uma diccdo mais cool e
contida, com intengaes artisticas e literdrias.

Este afastamento da melodia hossa-nova para
extensdes mais restritas ¢ estreitas ajuda-a a se
despir das qualidades melodramiticas do samba-
cancao das décadas anteriores. Na realidade o con-
torno melddico da bossa-nova estd muito mais pro-
ximo das raizes do samba tradicional com sua énfa-
se no texto e nos ritmos e entonagdo da linguagem
falada. A atitude em relagao as letras é no entanto
de uma natureza diferente, pela intengio de distan-
ciamento da “necessidade”, numa postura “desinte-
ressada”, como diria Mario de Andrade. De fato, a
bossa-nova cumpre no samba urbano o ideal moder-
nista-nacionalista preconizado por Mirio: o de tor-

nar “estético” o “funcional”.

MELODIA ELINGUAGEM FALADA -3 Para melhor
entendermos como a linguagem falada ¢ a lingua-
gem musical se entrecruzam na cangio brasileira
popular vamos lembrar alguns aspectos do portu-
gués, especialmente como falado no Brasil. O por-
tugués brasileiro, como muitas outras linguas, usa
o acento silibico como um meio de identificacio
fonolégica. Uma das caracteristicas principais de
seu padrio de acentuagdo ¢ a presenca de um
namero grande de palavras paroxitonas. Isto dd a
lingua, ¢ conseqiientemente ao paradigma musical
para estruturacao métrica/prosadica, uma tendén-
cia ou sensacao anacrustica.

Na musica ocidental se diz que uma [rase é ana-
criistica quando comega antes e termina depois do
primeiro tempo do compasso. Para cada inicio ana-
cristico temos uma terminacio dtona ou “feminina”
L‘L]Ui\‘illt‘l'l[t'. Os lingiiistas chamam esta sensacio
anacrustica de “proeminéncia a direita”, numa refe-
réncia a direcao da acentuagio em cada frase (Ester
Scarpa, comunicacio pessoal).

A prosodia brasileira ¢ silibica, os versos sendo
especificados pelo seu nimero de silabas (de uma

a doze, geralmente, contadas até a altima silaba

g
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acentuada): cada tipo de verso tem um nimero
fixo de silabas, limitado por um acento tonico
final obrigatdrio. Embora cada palavra possa ter
suas silabas tonicas e dtonas, ¢ a logica da senten-
¢a que prevalece. Dependendo da sua localizacio
num verso ou frase, uma palavra ou silaba acen-
tuada pode ter seu acento negligenciado, ou variar
em termos de limites silibicos, podendo inclusive
as silabas serem prosodicas ou métricas, como na
palavra luar, que pode ser contada como palavra
monossilibica, como “luar”, ou dissilaba, como
“lu-ar” (Carvalho, 1970). A escangio, ou separa-
¢io e contagem de silabas, vai depender do niime-
ro total de silabas do verso. Um outro aspecto bas-
tante importante em termos de organizacio estru-
tural da senten¢a é que palavras de significado
mais importante se localizam mais para o final da
frase: como comenta Cimara Jdnior, "o Gltimo
membro de uma enunciagiao tem um contetdo de
informagao maior” (1972:222).

Na versificacio portuguesa, o verso ¢ a medida
métrica, enquanto as silabas, as pulsa¢des minimas,
sao combinadas em agrupamentos ritmicos variados.
Comparando esta organizacdo métrica da lingua
falada e a organizag¢io métrica musical ocidental ¢
nao-ocidental, podemos dizer que a prosédia do
Verso portugués estd mais para uma nogao meétrica
africana sub-saariana (composta de periodos ou
“time lines” sem acentos recorrentes), que para uma
nogio métrica européia clissico-romintica (cujos
compassos de limites determinados se sucedem
regularmente). Na concepgao métrica portuguesa o
tamanho dos periodos ¢ as subdivisdes das silabas
sdo variaveis, de maneira que temos uma métrica
“flexivel”. Também existe a tendéncia de colocar
énfase na parte final dos enunciados, o que se dis-
tancia da compreensio ocidental de compasso,
cujos inicios sdo metricamente proeminentes.

[ interessante notar que, em certas linguas euro-
pc&ias, como no inglés, 0s padr(‘)es de acentuacao sao
isGeronos, isto €, usam uma mesma quantidade de
tempo entre uma silaba e outra acentuadas (Crutten-
den, 1996:24). Portanto, pelo menos no caso da lin-
aua inglesa, a prépria linguagem falada parcce ser

organizada em “compassos” regulares. Esta caracte-
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SUPORTE PARA UMA MELODIA RELATIVAMENTE

AUTONOMA.

ristica aparcce de uma forma bastante marcante no
rap (iniciais de rhythne and poetry, ritmo ¢ poesia)
onde um texto ¢ declamado sobre uma base ritmica.
Nos primeiros raps utilizados nos bailes funk no Bra-
sil, 0 inglés era imitado ou sobreposto por onomato-
pcia (ver Vianna, 1988). Tanto nestas “melos” quan-
Lo no caso do rap em portugucs viao aparccer duas
questoes prosodicas: primeiro, a

utilizacdo no portugués de uma

métrica propria do inglés, isto ¢,

&
pal

Outro tipo de organizacio temporal que marcou

e influenciou muito a formagao da masica brasilei-
ra popular foi a concepeao de organizacio ritmo-
temporal africana, que ¢ polirritmica. Nesta concep-
¢do, se tem partes independentes, mas entrelacadas.
Cada parte repete uma “frase” ritmica, desencontra-
da uma da outra, que vai fazer sentido, exatamente,
pelo entrelacamento entre todas

clas. O praprio samba tradicio-

nal, como podemos observar nas

de acentuacoes téticas regular-

mente espacadas, o que contribui

para uma sensacdo de compassos

primeiras gravacoes com este

nome, cra formado pela repeti-

cio de pequenos padroes melo-

I'(.fng]Lll'('S. HL‘}_{UI‘I{J(L éa (|LIL'H[:§()

das rupturas sucessivas proprias

dorap, produzidas pelos seratchs,
o que faz da muisica mais uma
“parceria ritmica” do que um todo
interligado de letra ¢ melodia (ver
Rose, 1997: 207-8).

METRICA DERRAMADA < A
cangio popular ¢ um canto
acompanhado. A interleréncia
do ritmo da palavra lalada na
organizaciao temporal nio traz
nenhum problema para o canto
monadico, mas se torna um ele-
mento complicador para a perlormance da cangao,
exatamente por dilicultar a sincronizacio entre a
melodia ¢ 0 acompanhamento. Deparamo-nos aqui
com um problema de incompatibilidade ritmica
entre a liberdade prosadica do canto e a regularida-
de medida do acompanhamento,

Um dos principios bdsicos da concepeio rit-
mica européia ¢ a nocio de compasso, ou ver-
ticaliza¢ao métrica da estrutura musical (-
Copland. 1974). O compasso permite que virias
vozes possam apresentar um discurso homogé-
neo ao propor a organizag¢io interna das pulsa-
goes em tempos fortes, propulsores de energia
¢ tempos [racos e inerciais. Neste caso, o ini-
cio do compasso ¢ muito importante, pois pres-
supde uma nocio de tempo linear, de energia

que progride organizada ¢ previsivelmente.

malo 1994

tn

Concepeio temporal européia: partes sincronizadas,

divisdo de tempos regulares

Metrica dervamada: tempos fortes deslocados,
Mexibilidade no limite dos compassos

ra

dico-ritmicos.

O que é bastante proemi-
nente na musica alricana sub-
saartana ¢ o estabelecimento
de uma ordem temporal basea-
da na interagdo de partes mualti-
plas que produzem uma textura
polirritmica. A orvanizac¢io rit-
mica se cstrutura a partir de
agrupamentos assimétricos de
unidades de tempo minimas ou
“pulso mais ripido”, como
explica Kwabena Nketia no seu
'”!t’

(1974). Nido existe um alinha-

livro Music of Africa
mento vertical dos inicios dos tempos, como nas
nogaes curopéias de compasso. Como explica
Simha Aaron no seu trabalho sobre polirritmia na
Africa central (1994), nio hd um padrio regular
nem niveis intermedidrios (como compassos ¢ tem-
pos lortes) entre a pulsacio e o periodo musical.
Lste periodo, formado muitas vezes pela adicao de
padroes ritmicos de tamanho variado, pode ser
externalizado através de palmas que marcam os
passos da danga ou por um instrumento-guia que
toca o que se conhece como time-line. A malha
sonora resultante de um conjunto de percussio
africana ¢ bastante complexa do ponto de vista de
L‘m|‘L'!m;umc|m» ¢ de textura, emhbora as frases rit-
micas individuais de cada parte possam ser o agru-
pamento repetido de motivos bastante simples. O

sentido ritmico-musical emerge na musica alrica-



(s PADROES DE ;\CENT'U.-\(S'..‘() ISOCRONOS DO INGLES FAZEM A LINGUAGEM

FALADA PARECER

na do entrelacamento das partes, sendo que o
miusico encontra sua entrada ndo contando tem-
pos, mas s¢ ajustando as outras partes que sio
independentes, e muitas vezes em agrupamentos
métricos diferentes dos scus.

Na cangdo brasileira popular, a nogio de compas-
S0 como acontece na concepeio temporal européia
¢ mantida, mas este compasso é flexibilizado, tanto
nos seus limites quanto na sua estrutura interna que
¢ modilicada em termos
da hierarquia das pulsa-
coes. Os focos de ener-
gla nestes compassos
|)l“_|‘.'[.n ser (I('HI(IL‘-‘]LI“H
ou diluidos. O exemplo
mais evidente deste
“derramamento” ¢ o
samba, onde se tem um
compasso bindrio, mas
com a acentuagio
transferida do inicio do
compasso para a sua
segunda metade.

I significativo que numa das primeiras manifesta-
¢oes a adquiric “foros de nacionalidade”, segundo
Mario de Andrade, apare¢a um exemplo de métrica
derramada. E o lundu de Céndido Indcio da Silva, Ld
no largo da Sé velha, composto na primeira metade do
século XIX e discutido por Mario em 1944, Para um
texto estréfico ¢ criada uma melodia com “acentos
brasileiros”, identificados por Mdrio como "antecipa-
cdo sincopada, passando dum compasso para outro,
em movimentos cadenciais” (p. 27). A solugio prose-
dica ¢ realmente feliz: ao juntar uma melodia ondu-
lada, quase operistica, a um texto curto ¢ de ritmo
ripido, nao teria sentido ficar esperando a chegada
do tempo forte do compasso seguinte para colocar a
silaba proeminente. O trecho é: “cobra feroz que
tudo ataca / té d'algibeira tira a pataca”. Os acentos
tonicos estao em “roz” de feroz, “ta” de ataca, "bei” de
algibeira e "ta” de pataca. Somente em “algibeira” o
acento métrico da melodia e letra coincidem. Nas
outras instancias Candido Indcio da Silva “derrama”
a métrica para aceitar a exigéneia ritmica do portu-

gués nao somente em termos de acentuagio silibica,

1
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Caetano Veloso: “magia da palavra cantada a moda brasileira”

“"CoOMPASSOS” REGULARES.

mas também em termos de “cardter”. O autor nao
podia compor uma modinha, que aceitaria melismas
e um encompridamento do texto, para falar de suru-
cucus numa gaiola de ferro no largo da S¢, e, princi-
palmente, sugerir uma certa critica irdnica ao falar no
estribilho de “especulacio” e “progressos da nacio”.

No Brasil, o dominio técnico-estético do cancionis-
ta foi aos poucos sendo refinado 2 medida que melo-
dia ¢ letra se libertavam dos padroes formuliicos
emprestados da cancio
estréfica tradicional ou
da dria de opereta ou
opera. Para isto basta
escutaras primeiras gra-
vagoes da Casa Edson ¢
depois a producio dos
anos 30 e mais tarde as
da bossa-nova ¢ MPB,
para ter um exemplo de
momentos dilerentes
desse processo.

Da prosadia dura
das primeiras grava-
coes, onde na maioria das vezes se escutam cantores
como Cindido das Neves ¢ Bahiano tentando adap-
tar letras criadas a formulas meladicas ja existentes,
passamos por um “canto falado” fluido ¢ malandro de
cancionistas como Noel Rosa e outros sambistas, na
voz de cantores como Aracy de Almeida, Carmem
Miranda, Nelson Gongalves, Linda Batista e outros,
para chegar, principalmente pela condugio maestral
de Jodo Gilberto, a uma espécie de "fala cantada”,
uma retérica essencial da sensibilidade brasileira —a
destilacio de virias trajetdrias marcadas por visoes de

IﬁLlH[I(J e (It‘ maneiras tlLf SL'["H()’IIHII]L'(‘-‘ (liI.L'I'UIHCS.

METRICA DERRAMADA E PERFORMANCE - A
métrica derramada aparece muito na performance da
musica brasileira popular, nio s6 na can¢iao como no
samba, na bossa-nova ¢ na chamada MPB, como tam-
bém em miusica essencialmente instrumental. No
choro instrumental, por exemplo, existe uma relativa
independéncia das partes, que se entrelagcam sem se
[undirem numa massa sonora sincronizada em termos

de divisao temporal. Na cancio, um exemplo muito

BRASITIANA
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SE TORNA UM

5

ELEMENTO COMPLICADOR NA PERFORMANCE DA CANCAO.

marcante de métrica derramada ¢ a performance de
Elis Regina para Amor até o fim de Gilberto Gil, onde
canto ¢ acompanhamento parecem “descolados” um
do outro, numa sincronizacio relaxada. Como Miirio
de Andrade diria, a sensacdo geral ndo ¢ de sincope,
mas quase que de independéncia de vozes.

A can¢ido comeca numa métrica ‘musical”, isto é.
com uma acentuacio clara do tempo forte do com-
passo, mesmo que subvertendo o portugués, como
na primeira frase, onde a palavra amor comeca num
tempo forte (d-mor), em vez de utilizar a acentuagio
oxitona usual (a-mar). (Ex. A).

Parte deste problema (aloumas pessoas chamariam
de “erro de prosodia”) ¢ que tanto o canto solista
quanto o alcnmpun]mmcnlu comegam no tempo forte
do compasso. Esta pode ser inclusive a razdo por que
tantas cangoes brasileiras populares tém uma intro-
duciio instrumental: para dar ao cantor ou cantora o
tom da musica ¢ permitir-lhe comegar em anacruse.
No caso de Amor até o fine, no entanto, a proeminén-
cia dada a amor, em vez de um erro, parece uma ten-
tativa deliberada de trazer um certo frescor para uma

referéncia tio gasta e abusada na cangdo popular.

| .
» ——
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Ex . A: Frase infcial de Amor aré o fim

Cerca de cinquenta segundos depois de come-
cada a cancio (Ex. B), parece que melodia ¢ acom-
panhamento se separam, numa relagdo aparente-
mente bastante “sincopada”. Agora ¢ a letra (Pra
crescer, pra crescer) que comanda a performance, o
acompanhamento acentuando a melodia. No
exemplo a seguir a parte inferior mostra a bateria
nos dez segundos finais e mais importantes da
cancio, antes da recapitulacao de material prévio.
E significativo que tanto a letra quanto a musica,
no momento de maior “discrepincia” entre a melo-
dia cantante e 0 acompanhamento, articulam uma
anacruse anunciadora do ponto principal feito pela

letra (a rosa do amor tem sempre que crescer/ a
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o

rosa do amor nido vai despetalar/ Pra quem cuida
bem da rosa/ Pra quem sabe cultivar).

LA Privgler (1995), ao testar o conceito proposto
por Charles Keil (1995) de “discrepancias participa-
tivas” (participatory discrepancies), documentou comao
existem espacos minimos de tempo entre os ataques
de notas de baixistas e bateristas de juzz. Fstes espa-
¢os metricos sio muito dificeis de demonstrar com a
notagio ocidental convencional. Etnomusicalogos
1{"”] Ci‘iild(.'l sinais I)le‘(l ('\l]l’L‘SHilr estes Ell(l({LlL‘H “ﬁldi“]n'
tados” ou “atrasados”. Hi um momento especifico na
performance de Elis Regina, juntamente com César
Camargo Mariano (piano), Luizio (baixo) ¢ Toninho
(bateria) de Amor até o finr, no entanto, em que este
espaco entre solo ¢ acompanhamento pode ser clara-
mente anotado, pois dura quase meio tempo. Obser-
ve-se também como no exemplo B, abaixo, quando
Llis canta A rosa do amor ela mantém o padrio de
acentuacio de proeminéncia i direita da linguagem
falada, se considerarmos o principio de deslocamen-
to adiante ou métrica derramada, i.c.. a dilui¢ao do
compasso, pois proeminéncia ¢ dada ao segundo em
vez do primeiro tempo. Observe-se que ¢ uma proe-
minéncia, € ndo uma acentuacio dinimica, uma ver
que, especialmente no portugués brasileiro, os acen-
tos das palavras sio bastante atenuados pela entoacao
“macia e cantada” da prontincia falada no Brasil.

A nota si ¢ também o ponto mais agudo em fre-
quéncia na pega. A tensio, que Tatit chamaria de
tensividade passional, ¢ intensificada pela “discre-
pancia participativa” entre solo e acompanhamen-
to. O dltimo articula uma hemiola abaixo da silaba
final de “cres-cer” ¢ A ro-sa”, a principio com ata-
ques simultdneos e depois quase como um cco de
rosa. Finalmente, a bateria toca uma virada, antes
de gradualmente retornar a uma certa regularidade

métrica do acompanhamento.

Ex. B: canto e bateria em Awmoraté o fim
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BOssA-NOvA, MPB E NA MUSICA ESSENCIALMENTE INSTRUMENTAL.

Uma outra instancia da utilizacio da métrica der-
ramada aparece em virias interpretacoes de Milton
Nascimento. Como disse em Carvalho (1990), ele
expande ou comprime o andamento do canto, nao
para ajustar as palavras a uma melodia mais longa
ou curta, mas para CUMPrir suas exigéncias expres-
sivas em termos de sonoridade ¢ significado. Em
Cangao da América as palavras
expandidas por saltos com ou
sem portamento, melisma, tre-
molo, appoggiaturas as mais
diversas, mordentes ¢ grupetos,
realcam o contetido emocional
da cancio: o coraciao chora pela
purlidu — 0 sentimento preso no
peito — ¢ para reestabelecer os
lagos de amizade tem-se que
ouvir o coragao, niao importa o
que acontega. (p. 325-10).

Estes gestos retoricos, bem
COmMO 08 CSpacos entre os ataques
ou finais de nota dos musicos
numa performance m usical, contri-
buem enormemente para fazer as
pessoas moverem seus corpos de
maneira especilica, ¢ para escutar
o "grio” da cangao. A fricgio, dis-
crepincia, desequilibrio entre
melodia ¢ acompanhamento na
cancdo tem o efeito de agarrar a
atencio do ouvinte, solicitando sua
participacio em compartilhar um
nivel de tensio e energia intensifi-
cada no momento da performance.
Fvidentemente, estas inderteminagoes devem apare-
cer em momentos significantes, na hora ¢ locais em
que a letra ou contetdo emocional da cangio os exi-
gem. Algumas performances podem soar muito “dis-
tantes” e frias se o intérprete homogeniza sua métrica,
p()sici()n;mdn sistematicamente seus atagues sempre
afrente, em cima ou depois do pulso. Ao derramar pelo
Ccompasso a estrutura de tempos fortes ¢ racos e acei-
tar a cocréncia prosodica ou “magia da palavra canta-
da 2 moda brasileira”, como diz Cactano Veloso,

ganha-se em “fantasia”, vitalidade ¢ frescor.

Carmem Miranda: “canto falado” anterior

a “fala cantada” de Jodo Gilberto

A
A

Devemos estar alertas, no entanto, que isto ¢ um
principio muito amplo. Frases musicais, mesmo da
tradicdo clissico-romintica, assim como na prosa
falada, aparecem em tamanhos diferentes, de modo
que nem sempre € obrigatério que todos inicios de
compasso sejam proeminentes. BExiste muito espa-
co para flexibilidade e inovacio quando se trata de
prosodia, seja cla falada ou
musical. As articulacoes do dis-
curso podem ser construidas de
diversas maneiras, nio somente
por acento dinimico, mas tam-
hém com a entonacio ou caesu-
ra. Na articulacdo falada, outros
aspectos prosadicos além do
volume (duracio, altura e quali-
l]il(ll.' \()L’ill H('n(]U ill}_"llnﬁ d{‘lL'SJ
podem contribuir para dar a cer-
tas silabas proeminéncia (Crut-
tenden, 1996). Na masica medi-
da tonal, embora a dinimica
tenha um papel central, duragao
e freqiiéncia (tanto em classe de
altura quanto harmonia) tam-
hém contribuem para a acentua-
¢iao musical,

Na musica de tradicio euro-
péia cldssico-romantica, a articu-
lagao da frase pode ser inferida
na partitura escrita, pelo menos
nos seus aspectos mais Gbvios,
como duragiio, colocacio métri-
ca, ritmo harménico, cadéncias,
direcao meladica, ete. Entretan-
to, muito do significado musical s6 emerge durante
o momento da performance. Na performance, ¢ prin-
cipalmente no caso da cancio popular, cantores
usam sua habilidade interpretativa para articular ¢
salientar o contetido emocional de cada cangio. O
estilo vocal de alguns intérpretes brasileiros, comao
Linda Batista, Elis Regina, Jodo Gilberto ¢ Milton
Nascimento, para nomear apenas uns poucos, ¢ tao
importante para a eficicia da cancdo quanto as pro-
prias composi¢oes. Primeiramente, eles podem jogar

com a métrica, usando ou evitando os tempos fortes
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F MANTIDA, MAS FLEXIBILIZADA, O MELHOR EXEMPLO DESTE "DERRAMAMENTO” F O SAMBA.

dos compassos, ou ampliando ou contraindo seus
limites. Depais, podem acentuar determinadas pala-
vras mudando a duracio da nota que desejam enfa-
tizar, seja no valor da nota ou por ornamentagio,
finalmente, outro movimento interpretativo pode ser
uma mudanca em freqiiéneia; notas mais agudas
apresentam mais lensiao ¢ aparecem mais ue notas
mais graves: saltos atraem mais atengio que movi-
mento em graus conjuntos. Portanto, ao considerara
pritica interpretativa da cangio, devemos ter em
mente que a prosodia musical nio ¢ somente uma
questio de tempos fortes ou fracos.

Em termos ritmicos, a concepeiio de métrica der-
ramada tem a ver com as nocoes de metro tanto alri-
canas quanto ocidentais, Na musica medida de tradi-
cao europcia todas as partes tendem a se sincronizar
precisamente: o tempo ¢ contado em pulsagoes regu-
lares, geralmente contidas em compassos hindrios ou
ternirios, cujos limites sio representados por barras
(]L' L‘UI‘I'IPil.\‘S(). com uma L]('L'l1ll]£l(;ﬁ.() no comego (l('
cada compasso. Na musica alricana que teve um
impacto na musica brasileira popular industrializada,
partes independentes se entrelagam. Os tempos dina-
micamente mais lortes nido tém uma funcao divisiva,
ocorrendo mais pela adicao em volume quando algum
instrumento tem uma nota do seu periodo musical
L’irL‘Ll|;lT L‘”inL’iLIC‘”[C com a {IL‘ outro il]R(I‘llmt‘nt{). Nll
métrica derramada hi um deslocamento do tempo
forte no compasso {como acontece no samba), assim
como uma Hexibilizacdo nos limites do mesmo
lenguanto o alcnm|)‘<ln|1;lmvnln gcmlmvnlt‘ mantém
uma certa regularidade em termos do tamanho de
cada compasso, a voz solista pode amplii-lo ou com-
primi-lo). E repetindo para o conceito as palavras de
Mirio de Andrade, ao encerrar seu artigo sobre Cin-
dido Indcio das Neves ¢ o lundu: "Nio ¢ branco mas

Jd ndo ¢ negro mais. nacitmul."s
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ANTONIO CARLOS GOMES:
CARTEGGI ITALIANI 11

Gaspare Nello Vetro. Edigoes Tesaurus.
Brasilia, 1998. Prefacio de Maria Euterpe Nogueira.

272 pagnm_c.

@ autor ¢ um conhecido especialista em Carlos

musicélogos italianos que produziram, em 1977, o

Gomes na ltdlia, Toi coordenador ¢ um dos

excelente livro Carteggi ltaliani, editado pelo Consu-
lado Geral do Brasil em Milio por iniciativa da dire-
tora do Centro Cultural Brasil-ledlia, Maria Futerpe
Nogueira. A correspondéncia entio publicada e os
ensaios incluidos naquela valiosa edicio (que teve
tradugdao brasileiral, além de esclarecer virios aspec-
tos da vida de Carlos Gomes na ltalia, trouxe signi-
ficativo testemunho de Nello Vetro, Marcelo Cona-
ti e outros musicalogos italianos contemporineos
sobre a real importincia da contribui¢io estética e
musical do compaositor brasileiro para a dpera italia-
na ao final do século XIX. Vetro publicou também
um belissimo livro sobre O Guarani, editado em
1996, aléem de um dicionario dos compositores do
ducado de Parma, cidade onde reside.

Em julho de 1998, a segunda série de cartas de
Carlos Gomes veio & luz em Brasilia ¢ foi lancada
também no Rio de Janeiro em sessiio especial da Aca-
demia Brasileira de Musica, da qual o autor ¢ mem-
bro correspondente. Recordo ainda que o dr. Vetro
foi também o coordenador da bela edi¢io italiana da
minha biografia de Heitor Villa-Lobos (Parma, 1988),
editada por ocasiao do centendrio de nascimento.

A publicagio ora em apreco se inicia por uma por-
menorizada cronologia de Carlos Gomes a partir de
sua chegada a ltalia em 1864, Segue-se uma colecio
de 93 cartas, bilhetes ¢ telegramas em italiano do
Compositor campineiro, Com pequenos comentdarios
do dr. Vetro. Devo dizer, entretanto, que esta nova

colegiio de cartas ¢ mensagens niio ¢ tdo rica quanto
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aquela publicada em 1977, mas mesmo assim inte-
ressa vivamente o leitor. Na parte final do livro fieu-
ra a traducdo portuguesa dessa correspondéncia.

Aterceira parte da obra foi dedicada aos teatros ita-
lianos onde foram encenadas as dperas de Carlos
Gomes, com os respectivos anos de representagiio. A
lista é impressionante e seria utilissimo realizar igual
levantamento em outros paises, a comecar pelo Bra-
sil. A quarta parte da obra oferece numerosa hiblio-
grafia de Gomes na Itdlia ¢ a quinta parte contém
uma longa lista de intérpretes que cantaram suas 6pe-
ras na llll]!(l I:il1il|ll1L'l1lL‘, uma sexta ‘H“‘l(‘ |V{‘P|‘()l|u/
curiosa lista de transcrigoes, fantasias e pot-pourris
sobre a musica de Carlos Gomes editadas na ltilia.

Considero que esta obra é certamente das mais
importantes ¢ interessantes publicadas sobre o
(.'(}H]Pl)sil()l' P(H‘ ”L‘el."iiﬁ” (IU L'(‘nlt‘ﬂ&il‘i() Lll' sua morte
¢ justifica plenamente o atual renascer de sua
musica em nivel mundial.

VASCOMARIZ

JOSE MAURICIO NUNES
GARCIA: BIOGRAFIA

Cléofe Person de Mattos. Rio de Janeiro: Fundagdo
B

iblioteca Nacional, 1997.

lcofe P. de Mattos ¢ a decana da musicologia
C historica brasileira ¢ a maior especialista em
tudo que se refere ao padre-mestre José Mauricio
Nunes Garcia. Estes titulos jd seriam suficientes
para justificar o irrestrito aplauso do meio musicold-
aico brasileiro pelo lancamento de sua biografia do
grande compositor carioca. O livro, entretanto, ¢
razio ainda mais clogiiente, ¢ merece este registro,
embora tdo atrasado.
O percurso da pesquisadora em seus estudos sobre
a musica de igreja e de saldo no hm do vice-reinado,
durante o reinado ¢ nos primeiros anos do primeiro

império tem comeo origem a forte influéncia exercida
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por Luiz Heitor Corréa de Azevedo sobre jovens alu-
nos do entdo Instituto Nacional de Musica, atual
Fscola de Musica da UFR]. Em sua citedra de folclo-
re (ele foi o inaugurador da pesquisa sistemdtica na
universidade e criador do Centro de Pesquisas Folelo-
ricas) ¢ em sua atividade de pesquisador e professor de
historia da musica, Luiz Heitor preocupou-se nio
apenas com suas pesquisas ¢ com a difusio da produ-
¢io musicologica (através da Revista Brasileira de
Miisica, principalmente ), mas desejou também formar
jovens pesquisadores. Dentre seus alunos, duas jovens
musicistas deveriam destacar-se de modo muito espe-
cial. tornando-se suas co-autoras na famosa Bibliogra-
fra musical brasileira. Foram elas Cleofe Person de
Mattos ¢ Mercedes Reis Pequeno (mais tarde, a cria-
dora e primeira diretora da Se¢iio de Muasica e Arqui-
vo Sonoro da Biblioteca Nacional). Luiz Heitor havia
sido um dos primeiros musicologos brasileiros a langar
olhar mais interessado sobre a musica na corte do Rio
de Janeiro, inclusive no importante 150 anos de nisi-
ca no Brasil, e foi a partir de seus estudos preliminares
que Cléofe P. de Mattos realizou seu proprio mergu-
[ho na obra do padre-mestre.

Em mais de quarenta anos de pesquisa, que leva-
ram a grande musicologa a todos os arquivos musicais
brasileiros € a muitos dos centros de documentacao
musical de Portugal, Espanha, Franga e ltilia (para
citar apenas aqueles que guardam maior proximidade
com a producio musical brasileira de seu periodo de
eleigio), muitos foram os frutos colhidos, enriquecen-
do de modo definitivo a compreensio sobre o estado
do ensino, da criagio e da execugdo musical nas alti-
mas décadas do século XVIT e das primeiras do
século XIN. F para explicar a realidade carioca, a pes-
quisadora teve que fazer diversas incursaes sobre a
vida musical de outras regioes brasileiras, em particu-
lar sobre a zona das Minas Gerais, o que possibilitou-
Ihe visio de conjunto indispensivel e insubstituivel,

A faceta mais importante da atividade musicolégica
desta pesquisadora foi, certamente, a produgio de

muitas dezenas de revisoes criticas de partituras musi-
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cais. k nisto ela ¢ fortemente inovadora. Ao contrdrio
de tendéncia dominante na musicologia européia de
meados do século XX, que colocava o musicdlogo
como um erudito bastante afastado da misica enquan-
to realidade sonora, esta pesquisadora aliava sua busca
em arquivos ¢ a restauragio de documentos a inegivel
vocagio de intérprete, que, através das corporagoes
musicais que dirigiu (primeiro o coro feminino Pro
Musica e depois a famosa Associacio de Canto Coral
do Rio de Janeiro), foi fazendo consecutivas estréias
contemporineas das principais obras do padre José
Mauricio ¢ de algumas das heuras dominantes da
musica colonial mineira (foi com este dltimo coro que
foi gravada a colecio chamada Mestres do Barroco
Mineiro e a Missa a 8 vozes do padre Jodo de Deus, para
citar apenas dois exemplos). Foram dezenas de obras
restauradas, quase todas elas executadas em publico,
muitas delas editadas ¢ gravadas, formando colecao
que, por si so, jd asscguraria lugar privilegiado para a
pesquisadora no conjunto da musicologia hrasileira.

Mas ela tratou também de trazer contribui¢ao aca-
démica na forma de artigos para revistas especializa-
das ¢, sobretudo, através de dois livros da maior
importancia. Seu Catdlogo temdtico da obra de José
Mauricio foi a primeira destas contribui¢oes decisi-
vas. Neste livro, a totalidade da informagio disponi-
vel no momento ¢ minuciosamente discutida, sendo
estabelecida listagem clara das obras de autoria com-
provada e daquelas de autoria provavel. Este foi, cer-
tamente, o primeiro catilogo do género produzido no
Brasil, ¢ a formula nele utilizada influenciou obras
congéneres publicadas mais tarde por outros pesqui-
sadores. Desde sua edigio, este Catdlogo temdtico foi
sendo aperfeigoado, e, quando reeditado a partir das
anotacoes preparadas pela pesquisadora, serd muito
mais preciso que em sua primeira versio.

O grande volume de José Mauricio Nunes Garcia —
biografia ¢ o coroamento de toda uma vida dedicada
amusicologia e, particularmente, ao estudo da vida e
da obra do padre-mestre. Cingiienta anos de pesqui-
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carioca entre 1767 ¢ 1830, situando o jovem apren-
diz, o musico principiante, o mestre de capela, o
compositor ¢ o homem no contexto de seu tempo.
Mas esta biograha nio se esgota no relato da vida do
musico, abrindo sempre espaco para a musica que ia
sendo feita por ele ¢ por seus contemporineos. A
lista de obras que encerra o volume representa a sin-
tese atualizada da informaciao sobre a produgio do
padre-mestre, corrigindo pequenos enganos do pri-
meiro catdlogo. Mas este estudo ndo tem por ponto
final a data de falecimento do compositor, pois que
busca saber o destino de sua produgio ao longo do
século XIX ¢ na entrada do século XX,

O rico relato biogrifico ¢ altamente enriquecido
com as sessenta paginas de notas que, passo a passo,
viio fornecendo as fontes utilizadas pela pesquisado-
ra, ¢ que incluem depoimentos de contemporineos,
documentos civis e religiosos, referéncias bibliogri-
ficas ¢ informagies derivadas de deducoes que ape-
nas pesquisador com a erudi¢io de Cléofe Person de
Mattos pode oferecer.

Por todas estas razoes, esta obra de Cléofe Per-
son de Mattos ¢ monumento fundamental para a
musicologia brasileira contemporinea e releréncia
indispensavel para o estudo da vida e da obra do
padre Jos¢ Mauricio.

JOSE MARIA ‘NEVES

BALLADE DURE
JORGE ANTUNES.
SISTRUM EDICOES MUSICAIS.

gravadora Sistrum, de Brasilia, acaba de
lancar seu terceiro mini-CD, com uma
obra do compositor Jorge Antunes. O maestro bra-
silicnse uma vez mais surpreende o ouvinte com
Ballade Dure, obra composta em 1995 no GRM
parisiense, sob encomenda do INA (Institut Natio-

nal de 'AudioVisuel).

A peca apresenta perfeita sintonia com a tematica
extra-musical ¢ no caso, o desemprego —e com a evo-
lucio timbristico-estrutural, fundamentada em dois
materiais sonoros distintos: um som de origem eletro-
nica constantemente transformado ¢ “a voz de um
desempregado que pede esmola no interior do metro
de Paris”. A obra também demonstra a maestria de
Antunes na arregimentagio de seus segmentos, cons-
tituidos por uma introducao, trés se¢oes intermedid-
rias ¢ uma C(Jdll. l,‘ muito le)uru CS5eS :\‘L‘gmunl(}s
necessariamente mantenham o seu vinculo temitico
e timbristico-estrutural, o compositor optou pela des-
continuidade da organizacao composicional no que se
refere 4 seqiienciagio desses mesmos segmentos.

Ainda que as sonoridades eletronicas sejam pre-
dominantes no desenvolvimento da pega, hi que se
destacar o tratamento eletroacistico dado i voz. Evi-
denciam-se, aqui, trés momentos fundamentais: em
um primeiro momento, a fala deste “personagem” é
apresentada com suas caracteristicas sonoras origi-
nais; ou seja, sem a aplicacio de recursos eletroacus-
ticos. Em um segundo momento, as palavras profe-
ridas pelo mendigo surgem alteradas eletroacustica-
mente: aqui, sua voz, na presenca dos sons vertigi-
nosos do metrd, sucumbe gradativamente as miria-
des sonoras criadas por Antunes. Mas, em um ter-
ceiro momento, hia um detalhe ainda mais signilica-
tivo no que diz respeito a organizacio timbristica da
pega: a apresentacio isolada do timbre eletronico —
que € aplicado simultaneamente i segunda aparicao
da voz — reitera o fato de que o apelo do mendigo
(representado primeiramente por sua voz original) ¢
suprimido por essa sonoridade eletronica, como se
sua condicio social fosse ignorada pela sociedade
que, por sua vez, ao colocd-lo nesta situagio de
desampare e opressio, obstrui toda ¢ qualquer pos-
sibilidade do exercicio de sua cidadania.

No tocante a temdtica extra-musical, tais carac-
teristicas colocam Ballade Dure ao lado de compo-
Antunes, notadamente

sicoes anteriores de

Proudhonia (para coro e fita magnética, 1972) ¢
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Flegia Mioleta para Mansenhaor Romero (para
coro infantil, piano, duas criangas solistas ¢
orquestra, 19801 também nessas obras o com-
positor opta por evidenciar temas vinculados @
justica social ¢ & dignidade humana. No que
diz respeito a organizagio composicional pro-
priamente dita, prevalecem as palavras do
maestro Edino Kricger acerca de duas outras
composicoes de Antunes (Isomerisne, para
orquestra de cimara, 1970 ¢ Catdstrofe Ultra-
Violetu, para coro masculino, orquestra ¢ trés
fitas magncticas, 1974): "hd [uma] alquimia
na prolusio de sonoridades, na mistura exata
de timbres, na dosagem quase cientifica de

densidades...” Ballade Dure, entendemos,
passa a integrar o ji grande repertorio da cria-
cdo musical de vanguarda que usa temas extra-
musicais incontestavelmente polémicos e con
temporaneos, tais como avioléncia, os crimes
ccologicos, a riqueza ¢ a miséria. No caso
especilico da peca de Antunes, o préprio
nome evidencia uma caracteristica dbvia de
nossa sociedade, isto ¢, a contradi¢io: o termo
ballade, remetendo-nos ao scu signilicado
intrinseco — ou seju, a uma melodia lenta e
suave — contrapoe-se ao adjetivo dure (duro).

Ballade Dure apresenta, pois, em seus vinte
minutos de duracio, um exemplo ticito de que
a producio atual de masica eletroacidstica mos-
tri-se estreitamente vineulada & nossa época
tsem, contudo, demonstrar um cariter panfleta-
riol. Tal fato ocorre nao apenas no que se rele-
re a utilizacio de tecnologia musical de dltima
geracdo ou de recursos composicionais renovi-
dos: apos uma audicao cuidadosa de Ballade
Dure, o ouvinte poderid constatar que o contato
intimo com uma autentica obra de arte faz com
que nos “desossiliquemos” tutilizando-se aqui
de um termo cageano), colando-nos, através da
significagiio estético-musical, diante da angiistia

¢ da maravilha da nossa condicao humana.

PAULO MOTTA
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Atividades recente:

ARNALDO SENISE Comentidrio analitico do C1D Furio
Fravceschini ¢ seus hetdrpretes — piano da série Acervo Funarte
da Misica Brasileira, Destaque para o deta-Thamento da estru
tura da obra Detradugdo ¢ fuga Didependéncia, Ldigio ¢ estréia
da Abertura Werther. de Alexandre Levy, pela Osesp, partitura
descoberta a partic de registro musicologico realizado pelo

académico em pesquisas sobre Luiz Levy

EDINO KRIEGER Programagio comemorativa dos 70 anos: con-

certos no Centro Cultural Banco do Brasil, Sala Cecilia
Meireles, Teatro Sesiminas (MG, Theatro NMunicipal do R
Orquestra Sinfonica Brasileira, Orquestra Sinfonica Nacional,

l'eatro Carlos Gomes (R]), Teatra Carlos Gomes (SCH lareja
L 2

Evangclica — Brusque (SCL Espago Cultural da Paraiha — Joao
Pessoa (PR Auditorio do TBELU (R, Abadia d'Aulne (Bélgical

Concerto para 2y ioloes e cordas, estréia CUTOPeLEcom Solistas!
)A

Sergio e Odair Assad). Palicio Gustavo Capanema, 34, Festival
de Musica Nova, Escola de NMuasica da UFNG | Teatro lzabe
Hendrix (NG, Planetdrio ()0, Theatro Sao Pedro (RS 1, Teatro

Niteroi (R, Espaco Cultural Finep

Municipal Jodo Caetano

[R]), Cine Teatro Ouro Verde — Londrina (PR, IV Festival Lizst
(R, Teatro Municipal de Niteroi (R0, Museu da Repablica (R]),
Konzertsaal Muosikhoschschule (Colonia, Alemanhal, Gran
Teatro de Cordoba (Espanhal, delmonte, Santarém ¢ Lishoa
(Partugal)

\leoa de

Vlisica Erudita Brasileira. Orquestra de Camara Villa-Lobos.

Lancamento de CI: [dine kricger— Colegan

ERNANI AGUIAR

Composicaes: Psalmus EXNVIT (coro dupla), Cinco Passos
I'\I:H'In\

Lan¢amento de CD (como regente): Colombo, de Carlos
Gomes. UI'R)-NMuasica. Inicio de Nonno, baritono, Fernando
Portari, tenor, Carol MacDavitt tsoprano). Coros ¢ Orquestra
Sinfonica da Escola de Musica da UFR]

Obras gravadas em CD: Psalmus CL, Aleluia, Violoncelada,
Psalwius C L. Stafonietta Prima
Composi¢coes publicadas: Psalmns CLo- versio para trés
vozes femininas realizada por Alherto Grau ¢ Donald Patriquin.
Ed. Farthsonas (EUAT ¢ Cantinela (versio Para coro misto red-

lizada pelo antar. RioAre, B)

TANCAMENTOS EM CD

Evio Keiwarw [ dicao ospec o el Moot veliense VD do Sevie Aeoa e

s B sl Sesnincios

Miissea By

¢ Obrasde EDING KRRIBEGER (Clioro para fl

Brasthemes, Awcdann i, Tey s

de Nowa Fridmirga, Divertemento pan

Orquestra de Camra VillasLobos

orgftiesteat de cordis © Seresta )

ErnNESTO Nazarerw Sclo Hepertorio Badio AMEC Soarosec - Obras de FRNESTO
NAZARE TH Avpaldo Bebello (pianot

| Viemra Braspio selo Nepertino VREY Sagmmec. Cthras de JOSE VIEIRA

BRANDACY Ohiartero de Cordas i Radio MECS Fernanda Lopes, There Gomies

Cirosso, Ve Brandio o Crstima Manstany

CEsar GUERRA-PEINE Silo Heperton Radio MEC Suarmec Obras de GUERRA
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EUDOXIA DE BARROS Prémio APCA Melhor Recitalista 1997
Lan¢amento de CD: Fste Brasil que tainto amo (obras de
Ernesto Nazareth, Gottschalk, Osvaldo Lacerda, Mignone e
Gilsond ¢ Lima). Cangaes de camara (obras de Osvaldo
Lacerda, com a participagio do tenor Tomasino Castelli) e O
despertar da montaithe (obras de Eduardo Souto). Disponiveis
pelo telefone (0113 335-5518

Recitais: 29, em todo o Brasil. A segunda parte dos programas
¢ sempre dedicada a compositores brasileiros.

JORGE ANTUNES  Assinou contrato com a Universidade de
Brasilia para lancamento, em setembro, do disco com gravagies
feitas pelo GeMUnB em 1975, na Luropa,

Composi¢aoes: Rimbandiannisia MCMXCV (para coro infan
til, solistas vocais, mascaras, luzes ¢ conjunto de cimara) sele-
cionada para o Festival ISCN World Music Davs 1999, Estréia
mundial da Cantata dos Dez Povos (para quarteto vocal solista,
onze declamadores, coro misto, orquestra ¢ fita magnctica)
encomendada pela Universidade de Brasilia, com apoio da
Comissio Binacional dos 300 anos do Descobrimento

Obras gravadas: Dranatic polimaniquexie, o guinto
movimento para wae sitite implacavelmente longa e erotica grava-

da pelo Quarteto Bartok (Chilel.

OSWALDO LACERDA Em janeiro deste ano, participou do Latin
\merican Music Festival do Bard College de Nova York como
compositor convidado ¢ teve um concerto da Manhattan
Chamber Orchestra dedicado a suas obras.

Gravagdo de obras: Brasiliang N"4 (piano a quatro mios —
Sania Maria Vieira ¢ Maria Helena de Andrade), Brasiliana N
Sara Cohen ¢ Mirian

Bragal, Cancoes de Camara (Tomasino Castelli, tenor, e

4 ¢ Brasiliana N 8 (piano a quatro mios

Fudaxia de Barros, piano).

Composicaes mais recentes: Choro-seresterro e uga (clar-
ineta e violal, Cince Variagdes sobre Escravos de o (piano),
Pensamentos (ducto vocal ¢ piano — trovas diversas), Concerto
para xilofone e orguestra e Suite para orquestrade cordas.
RICARDO TACUCHIAN Em 1998, professor visitante de
Composicio ¢ Regéncia na State University of New York at

Mbany durante o primeiro semestre letivo. Begen concertos em

Nova York € Albany. Fes conleréncias sobre musica brasileira
na Winona State University, University of Hartford, Yale
University, Southern Sound Community College ¢ State
New  York  at

Personalidade do Ano de 1998 pelo Board of laternational

University  of Oswewo. Lol escolhido
flescarch do American Biographical Iustitute. Houve 23 apre
sentagdes ao vivo de sua obra, sendo dez no exterior. Cantata
de Natal transmitida pela TV Cultura.

Obras gravadas: A wm passarinho, Estruturas Verdes, Os
Mestres Cantores da Lapa, Subiirbio Carioca, Retreta, Terra
\berta

Lan¢amento de CDs: Série Rio de Janeiro, pela editora Uni-Rio.

SERGIO DE VASCONCELOS CORREA Apds 40 anos alastado dos
palcos. retomou em dezembro de 97 a carreia de pianista com
recital no Centro Cultural de Sao Paulo

Composicoes: Sinfonia N | para sopros, contrabaizos ¢ per-
cussan fencomenda do Conservatério Dramatico ¢ NMusical de
Fatui).

Obras gm\'adas: Desafio [para [Tauta e violao): CD L"um_ll‘\m
brasileira. José Ananias. llauta, ¢ Edelton Gloeden, violio,
Paulus, Presenga de € rapira (para ibralone solol. André Juarer,
vibralone. Eldorado. Amoroso (Chaoros N* | para duas clarine-
tus e fugote], Trio Botelho.

Participacdo em bancas de concurso: NI Concurso de
Bandas ¢ Fanfarras da Cidade de Itaquaquecetuba, N
Campeonato Estadual de Bandas ¢ Fanfturras (ltapira, SP) NI
Campeonato Nacional de Bandas ¢ Fanfarras (Guaratinguetd,
ltapira e Sdo Jose dos Campos)

Revisio de obras antigas para publicacio.

Continuidade wo livro (tese) Coma estudar piano.

SONIA MARIA VIEIRA Apresentagoes no lham, Instituto
Brasileiro de Cultura Hispinica, Musicativa, concertos diditi-
cos no Centro de Artes Calouste Gulbenkian para rede muni-
cipal de ensino, EFRGS. Participagao no Congresso da Unesco
em Aarhus, Dinamarca

Duo Pianistico da UFR]J: Lancamento do CD Saran de
Sinhd (Sonia Maria Vieira e Maria Helena de Andrade) ¢ apre-
sentagcoes no Pago Imperial, Embaixada de Portugal, Palicio da

Cidade (Festival Liszt), Concertos para a Juventude

PEIXE
Stnfonica Nacional da Ridio MEU

Elione Medeiros, Jose Botelhor Kleber de Sower o Lenir Siqueira, Orguestrg

Regentes Fmam Aguiar, Alceo Bocchino, Guerra

Peine. Orquestra de Camarg da Radio NIEC Begentes Guide Mansuing ¢ Mirgo

Lavares: Maria de Lourdes Crae Lopes, Paulo Aflonso de Moura Perroira

Lorenzo Fernanpez: Vou Searmee. Obras e

ai 1 Selo Reperivnia Biidin M
LORENZO FERNANDLZ Quintets de Sopro da Radio MEC, Anna Candida: Quaneto

de Clordas da Ridio MEC, Niguel Proengs, Margurida Martins N, Leonora Gondim

LoreNZzo FERNANDEZ: Vorume U Selo Hopertdrio Beadio NEC Soarmec Obras Je

LORENZO FERNANDEZ Orquestra Sinfanicn Brasileirg Regente: Alcon

Bocching, Leonor de Macedo Costa, Mara de Lourdes Cruz Lopes, Geraedo Parente

Vartos: Caro Pacano At fowogrfea Sene Avenva Punarte deo Mastea
Cwas e CAMARBRGO GUARNIERL KOELLREUTTER, 'GILRERTO

MENDES, FEAVIO OLIVEIRA. Caio Pagano tpranot

Prasileieu

CAMARGO GUARNIERE: SONATAS PARA VIOLONCELO E PIANO Vg formgin

frcal Siirte Acervo Funarte de Musioa Brasilern Olbras die CANMARGO GUARNIERI

Antonio Del Claro tviolaneelind ¢ Lais de Soea Brasil (piann

Carios Gowmes: CovomBo  Foole e Mawa  de UFR]

coros ¢ Orquestra Sintonica da Escola de Musica da UFR], Regéncia de
Ernani Aguiar. Solistas: Tniicio de Nonno, Carol MeDavit, Fernandi Porarn,

Mauricio Luz, Flivi Fernandes, Antomin Pedro de Almenda ¢ Phomar Nascomento

o1
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Bidii Saydo (1902-1999)

soprano. Balduina de Moreira nasccu no Rio do

Janciro em 11 de maio de 1902, Aos [8 anos cantou
no Palicio Real da Roménia. terra natal de sua professora
Flena Theodorine. 1im 1922, foi para Franga e li estudou
com o tenor Jean de Reszke. Fez sua estréia no Opera de
Paris com Ronieu ¢ Julicta

Em 1928, fez sua primeira apresentagao profissional no

Brasil. Depois de virias temporadas européias, foi convidada

por Toscanini  para  apresentacdo com a  Orquestra

]

Filarmonica de Nova York no Carnegie Hall, Em 1937, estre-
ou no Metropolitan Opera House, como Manon, tendo sido
e (}l"ual‘fulsi aos elencos estiveis da casa, usulruindo de todas
as glarias, Desde entiao passou a residir nos Estados Unidos

Durante a Segunda Guerra, Bidi Savio foi aos campos como

voluntaria cantar para os soldados. Em 1958, encerrou sua car-

reira. Um ano depois, a pedido de Villa-Lobos, cantou pela ltima
vez no Carnegie Hall, quando foi apresentaca a suite A Floresta do
\mazonas, em cuja gravagdo também atuou. Em 1973, integrou o
jtiri do Concurso Internacional de Canto, no Festival Villa-Lobos.
Foi enredo da escoli de samba Beija-Flor em 1995, quando des-
filou na Marqués de Sapucai. Becebeu virias homenagens em
vida, dentre elas o Ordem Nacional do Mérito
Foi casada com o baritone taliano Giuseppe Danise ¢ nao teve
filhos. Bidu Sayio luleceu em murgo deste ano, aos Y6 anos. Ela

ocupava a cadeira nimero trés da Academia Brasileira de Musica.

Brasil na Beélgica

conteceu no més de janciro o IV Festival de Masica de
Camara Sul-americana na cidade de Gent, na Bélgica.
O certame homenageou [Heitor Villa-Lobos ¢ apresentou pegas

de Almeida Prado, Edson Zampronha, Livio Tragtemberg,

Gilberto Mendes, Alberto Nepomuceno, Luis Carlos Vinholes,

Gui-lherme Bauer, Breno Blauth, Paulo Chagas e Alvaro

Guimardes. O Sextonr Mystique ¢ o Quatonr *Clwlm!u;ln‘. de

Villa-Lobos, interpretados pelo Het Spectra Ensemble foram

transmitidos pela VR'T-Radio 3.

Curtas

ai em junho o segundo disco da Sociedade Brasileira de
Musica Lletroacustica com composicoes de Fernando
lazetta, Edson /4|n|:|‘nni'w:y Jorge Antunes, Frederico Richter,
José Maria Neves, Conrado Silva, Rodolfo Coclho de Souza ¢
Jonatas Manzolli. ® O Castelinho do Flamengo ¢ a prefeitura do

Rio de Janeiro oferecem d comunidade um Programa de Musica

Erudita, com aulas gratuitas. ® A Goldberg Edicaes Musicais
ch]gln'l’g‘” nutecnet.com.br) diy lllg.i SeuU L llldlus_m. destacando as
obras seriais dos gnlu'ilnh Celso Loureiro Chaves, Clodomiro

Caspary ¢ Fernando Mattos

pN i
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Sociedade Internacional de Musica Contemporined sele-

cionou ohras de Roberto Victorio (Letha), Calimerio

Soares (Toccata Longa), Jorge Antunes (Rimbandiannisia MCMX
CV) para a programagio oficial de seu festival anual, em setem-
bro. Wellington Gomes e Roseane Yampaolschi foram recomen
dados pelas comissdes artisticas, L a primeira vez que o Brasil

participa, em 77 anos de existéncia do lestival.

Premios

Casa de las Americas (Cuba) recehe até 17 de setembro
inscrignes para a sétima edigio de seu Prémio de Musi-
cologia, que acontece entre 25 e 29 de outubro, O prémio desti-
na-se a liveos sohre historiografia musical, teoria ¢ pritica do ensi-
no de musica, estética, sociologia ¢ antropologia da musica. Para
lelo ao premio, acontecerd o 'm‘m,nm Internacional Musicologia ¢
Globalizagio, que tem inscrighes abertas até 15 de agosto. Infor-
magoes adicionais na Casa de las Americas, 3ray G, Ll Vedado,

Ciudad de La Habana, Cuba, ou na embaixada em Brasilia.
\ l.\{_(]

inscrigaes para o [ Prémio Guerra-Peixe de Composiciao Musi

a de Muasica Villa-Lobos recebe até 30 de junho

cal e, até 30 de julho, as inscrigoes para o 11 Prémio Esther Scliar
de Pesquisa em Educagio Musical. Regulamentos ¢ informagaes

|'~'L"1l\ telefones (021 221-7879/232-6405 ¢ [ax (0211 253-3029

ﬂtivi({ac_{és da ABM

Academia Brasileira de Mdsica oreanizi, ao longo de todo o

ano de 1999, duas séries mensais. Os concertos da série Bra
silicoa acontecem no auditorio da Casa de Bui Barbosa (R]) sempre
na ltima quinta-teira do més, com entrada franca. A programagio
retine Marcello Verzoni (abril), Nailson Simoes (maio), Sonta Maria
Vieira & Maria Helena Andrade (junho), Turibio Santos (julho),
Claudio Cruz tagosto), Coro Infantil do Rio de Janeiro (setembro),
além de um concerto de muisica eletroacdstica (outubro) ¢ uma
homenagem aos 80 anos de Claudio Santoro (novembro)

Ja a série Trajetarias recebe, na prapria sede da Academia,

Mirian Bamos (abril), Osvaldo Lacerda tmaio), Almeida Prado
tjunho), Aloysio de Alencar Pinto Gjulhol, Mario Ficarelli Gagosto),
\lceo Boechino (setembro), Guilherme Bauer toutubrol ¢ Mario
Favares (novembro). Além de um depoimento (gravado para o
Arquive Sonoro da ABN, os musicos debatem com a platéia.
Outra iniciativa da ABM ¢ a organizagio de um Banco de Par
tituras de Muasica Brasileira para Orquestra Sinfonica e de Cama-
ra, O ‘)nH\L'U |'i'l'L'IK' ll“‘\ L‘“”\J"U¥|IUI7L‘\ ou ‘Il'l'k‘l'””\ HL[["'E"\“:ILIU\
partituras ¢ materiais impressos ou digitalizados — prontos para
utilizagao imediata — ¢ partituras ainda nao Impressas nem digi
talizadas ioserem |lt‘l'E|.|\;LL‘;1\ Pl'l“ hanca 4pos dprovacdo de
uma comissio, Contatos para envio de material ou maiores infor

In.l("i‘ll"v Nna ‘\(‘{It‘ kInI .\L'AIL!L‘HIIAI.
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2 ITMPORTANT MEMORIES OF A

-

i / VERY TMPORTANT FRIENDSHIP
' / Heftor Alimonda

’

The work of composer Claudio Santoro is inextricable from his own
life, both heing marked by lyrical and sentimental raptures. His
tremendously romantic nature, partly inherited and partly geo-
}lriil!l“\:il“\.' (1{'(['””“1{'{], Was a major L'Ulnpl'nll'”l |)|- h!‘h jit:l‘h(ll‘lil']l}'.
and was for him a constant source of trouble. Nineteen ninety-nine
is both his cightieth birthday and the tenth anniversary of his death.

“W. TWELVE-TONE MUSIC

" AND SERIALISM IN LATIN
AMERICA

Graciela Paraskevardis

Twelve-tone music was introduced in Argentina in 1934 by Juan
Carlos Paz and in Brazl in 1937 by Hans-Joachim Koellreutter.
coincidently with a pioneer nationalistic generation in the conti-
nent. The Agrupacian Nueva Masica and the Grupo Misica Viva
impulsed it with different aims and results, the lawer producing
highly progressive manifestos and provoking strong reactions at a
national level, where aesthetics and ideology were discussed

hand in hand. In other Latin American countries, dodecaphon-

ism appeared more slowly around the forties or after the second
world war. In this case, it no longer meant a subversive choice
against music stagnation but an involvement with avantgarde

where different degrees of creativity or epigonalism are present.

! N f S1C:
v’ ? _—I—‘-/ EXPERIMENTAL MUSIC

— DOES IT STILL EXIST?

Jocy de Oliveira

The author raises some issues concerning experimentalism in
music, both in Brazil and on the international level. Her insight-
ful ohservations are often marked by a personal touch and
informed by her own experience. She is a pianist and an inter-
preter of contemporary music, and her contacts with Stravinsky,
Messiacn, Cage, Santoro, and Berio have given her a lantastic
repertoire ol knowledge and memory. Oliveira also discusses her

own work, pru\'iding i p,|i|npm.' into her own restless creativity,

20'THCENTURY MUSIC IN THE VERA
JANACOPOULOS COLLECTION

=

I~

ManoerL Correa po Laco

‘I I‘(‘ I“'['\[‘n[ PilP('r ill[(’n'lpl‘,\ a Pllf[ii“ LIL‘S[(il)li(lf} (Illl]i[l'l! to lhtf
XXth century) of the Brazilian singer Vera Janacopoulos’
(1892-1955) Scores Collection, pru,\vnll_\' located at  the
University of Rio (Uni-Rio) Library. The description is focused
on few composers (Stravinski, Prokoliev, Falla, Villa-Lobos,

o s e
——

RESUMOS EM INGLES

Milhaud and Poulenc), with whom V] had a close personal
and prolessional connection, having played an important role
in the diffusion of their vocal work, on the wake of World War
One. The collection is extremely representative of the vocal
repertoire written in the [irst decades of the century, and is
particularly rich in 13" editions, manuseripts and autographs
{manuscripts and signed printed copies). Among its highlights
are the autograph manuscripts of Stravinsky ‘s 1923 instru-
mentations ol Pastorale and Tilimbom, Prokoliev's orchestra-
tion of La Rose et le Rossignol, Milhaud's 4 Poémes de Catulle
(for voice/violin), and Villa-Lobos™ Viela (orchestral transcrip-
tion), all of which were written for V] and premiered by her
[he presence of a 1920 Villa-Lohos autograph copy of
Stravinsky's Pribaoutki throws some new perspectives on the
composer's awareness of contemporary music before his 1923
trip to Paris; on the other hand. programs and criticism of V]
concerts in the 1920, bring new elements with respect to

first auditions and earlv concerts with Villa-Lobos music in

Paris. The collection reveals the existence of two non-cata-
logued orchestral transcriptions: Rimski-Korsakov's La Rose et
le Rossignol by Prokoliev, and Reynaldo Hahn's Phidylé by
\'I”U"L“hl)h; 1 ?\h”ll]d -l],‘-” hL' nUtl'l[ lhn” lhl' extent iI“LI i.ll.lsiii'
ty of the autograph signed copies (Fauré, Ravel, Stravinsky,
Milhaud, Markevitch,
Mengelberg, Mitropoulos, ete) are an eloquent testimony to
and Obs:

Deseriptive Tables (of the Janacopoulos/Uni-Rio Collection)

Roussel, Poulenc, Bloch, Mignone,
b

Vera Janacopoulos’ role musicianship. the

which complement this paper (1- Works dedicated 1o V], 2-
3- 4- Other

Manuscripts. 5- Stravinsky's Scores, 6- Villa-Lobos” Scores,

Full-Scores, Autograph  Manuscripts,
7- XXth-Century Composers represented in the Collection, 8-

Signed Copies)  can be acessed  via Internet in the site

www.abmusica.org.br .

BRAZILIAN REPERTOIRE FOR THE
PIANO (1950-1990)
Salomea Gandefnan
This article is a briel introduction to the Brazilian piana reper-
toire of the last four decades, including an examination of com-
positional, aesthetic, and interpretive aspects of works represen-

tative of the different trends of the period.

MALLEABLE METER:
MUSICAL PROSODY IN BRAZILIAN
F‘v}ﬁr" POPULAR SONG

Martha 'l":gpinnm!ﬁi de Ulhda

I'his text is concerned with the synchronization hetween voice
and accompaniment and with stress patterns in song, and intro-
duces the concept ol malleable wieter. In Brazilian popular song,
the notion of measure is taken over from the European concept
of time, but it is made more flexible as regards both its limits and

its internal structure, where the hierarchy of beats is moditied.

BERASILIANA
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SALOMEA GANDELMAN ¢ professora de piano

¢ praticas iterpretativas nos cursos de graduagao ¢ mestrado
em muisica brasileira do Instituto Villa-Lobos da Universidade
do Rio de Janeiro, Uni-Rio. Alem de artigos publicados nas
revistas Are (da Escola de Muisica da UFBa), Brasileira de
Muisica (da Escola de Muisica da UFR]), Debares (cadernos do
programa de pos- graduagdo em muisica do Centro de

Letras ¢ Artes da Uni-Rio) ¢ em Anais da Associagdo
Nacional de Pesquisa ¢ Pos-graduagao em Muisica
(ANPPOM) fez a introdugdo ¢ organizagdo do liveo Estetica,
dos professores H. J.Koellreutter ¢ S. Tanaka (Novas Metas,
S. Paulo, 1983) ¢ escreveu 36 Comipositores Brastleiras: Obras
para Prane (1950 - 1988 ), ( Funarte/ Relume Dumard,

Rio de Janeiro, 1997).

HEITOR ALIMONDA ¢ professor emérito da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, em total atividade
na Escola de Muisica como professor titular de piano ¢
orientador nos cursos de mestrado. Em 1991, 0 jornal O Globo
assim o deftniu: “uma das masores autoridades em materia de
ensino do seu instrumento, Alimonda ¢ tambent um dos
valores mais firmes da cultura brasileira, na triplice fungao de

recitalista, compositor ¢ camerista”.
COIC QN S32 CIC 9 DN HE CIC 3

GRACIELA PARASKEVAIDIS (cidadi
uruguaia nascida na Argenting ) realizou seus estudos de
miisica em Buenos Aires ¢ em Freiburg, Alemanha. Tem
desenvolvido ampla atividade composicional, docente ¢
nm.s’:‘mhiqim. esta tiltima prgﬁ'mlrcnn‘mf no dmbito da
nutsica erudita latino-americana do século XX, Colabara
reqularmente em publicagoes especializadas da América
Latina ¢ da Europa. E co-editora do World New Music
Magazine, orgao oficial da Sociedade Internacional de

Musica C onfemporanea.

maio 1499
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MANOEL CORREA DO LAGO ¢ bacharel em
cléncias economicas pela UFR] (1977) ¢ Master in Public and
Intermational A flairs (M.P.A., 1980) pela Woodrow Wilson
School da Universidade de Princeton. Estudou teoria musical
com Annette Dieudonné e Esther Scliar, piano com Madeleine
Lipatti, Arnaldo Estrella e Heitor Alimonda, orquestragio com
va'iqrrc Morelembaum, hm'u1m:m/mﬂwpmlm com Nadia
Boulanger ¢ Michel Phillipot, composigio/analise com Nadia
Boulan 0t ¢ 105 Pro-Seminars in Music Composition de

Claudio Spies ¢ Milton Babbitt, em Princeton.
| OO0 3 LN SBIZ (0 3 N W2 O 3 LS|

MARTHA TuPINAMBA DE ULHOA ¢
doutora em musicologia pela Cornell University ¢ professora
titular da Uni-Rio junto ao Instituto Villa-Lobos ¢ Programa
de Pos-graduacao em Muisica, onde leciona musicologia ¢ eto-
musicologia, Como pesquisadora tem-se dedicado aos estudos

da muisica popular, em especial na drea de estetica.

L0 3 0k FHE OO0 N S O 2 9k |

Jocy pDE OLIVEIRA csti envolvida com uma
vartedade de midias desde o indcio dos anos 6o, convicta de
que @ expressdo sonora ¢ universal. Tem utilizado
instrumentos actisticos ¢ eletronicos, teatro nusicado,
instalagoes, textos, grafismos, video, publico ¢ danga,
aproximando-se de um desenvolvimento organico de
performance ¢ composicao. E a compositora mais
proeminente do Brasil, com seis aperas ¢ pecas para teatro
musicado apresentadas com éxito em diversas produgaes pelo
mundo. Como pianista, tem dezessete discos langados com
obras suas ¢ de outros compositores contemporaneos. Autora
de quatro livos publicados no Brasil ¢ nos EUA, ela
tambem criou ¢ produziu diversos videos. Recebeu diversas
bolsas ¢ premiagoes como Rockfeller Foundation, CAPS, New
York Council on the Arts, Pan American Union, Vitae e

RioArte. E membro da Academia Brasileira de Musica.
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TELEBRAS

Visite a Divisao de Musica
e Arquivo Sonoro da
Biblioteca Nacional na
Internet.

Conheca biografias de
compositores, fotografias,
partituras digitalizadas em
MIDI e acesse de casa os
catalogos on-line.

Website:
http://info.Incc.br/dimas/

E-mail:
dimas@omega.lncc.br

Fundacao Biblioteca Nacional
Departamento de Referéncia e Difusdo
Divisao de Musica e Arquivo Sonoro
Rua da Imprensa, 16/3° andar

CEP 20030-120 - Rio de Janeiro - R]
Tel: (021) 262-6280 Fax: 220-4173

MINISTERIO DA CULTURA ‘
Fundacio BIBLIOTECA NACIONAL :
Departamento de Reteréneia ¢ Ditusio

g 5 L ; MININTERIOH
Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro DA G R
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PREFEITURA DO RIO
SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA

HOTEL GLORIA

Rio de Janeiro

THEATRO MUNICIPAL

GOV ERNO DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
SECRETARIA DE ESTADO DE CULTURA

FUNDACAO  TEATRO . MUNICIPAL

MsTisLAv ROSTROPOVICH - violoncelo
SINFONICA DE BUDAPESTE

TaMAs VASARY - regente
17 de abril

Les PERCUSSIONS DE STRASBOURG
17 de maio

LAZAR BERMAN - piano
30 de junho

ORCHESTRE PHILHARMONIQUE
pE RADIO FRANCE

MAREK JANOWSKY - regente
30 de julho

Jose VAN DAM - baritono
17 de setembro

OcteTo DE CORDAS DA

FILARMONICA DE BERLIM
19 de setembro

ORQUESTRA DE CAMARA DE Moscou
CONSTANTINE ORBELIAN - regente

18 de outubro
‘-_--.;;‘ ' JESSYE NORMAN - soprano
i 06 de novembro
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