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om este quarto nimero de sua revista Brasiliana, a Academia Brasileira de Misica saiida o ano 2000

e 0s 500 anos do Brasil e pede passagem para um renovado esforco em favor da musica brasileira.

Encerramos 1999 com algumas conquistas relevantes, como a Bibliografia da Miisica Brasileira,
agora em fase de instalagio na Internet, a digita¢io das primeiras obras para o Banco de Partituras de Muisica
Brasileira para Orquestra (com apoio da Secretaria de Miisica e Artes Cénicas do Ministério da Cultura), o
lancamento do selo fonogrifico préprio ABM Digital ¢ a continuidade das séries Brasiliana ¢ Trajetorias, ja
em scu segundo ano, e que terio prosseguimento e possiveis desdobramentos este ano. Assinale-se também o
interesse despertado, no Brasil ¢ no exterior, pelo terceiro niimero da nossa revista, dedicado a Villa-Lobos
pelos 40 anos de sua morte.

Neste quarto nimero, valorizado em sua capa pela bela gravura de Sonia Santoro sobre fragmen-
tos de partituras de seu pai, Claudio Santoro, e em seu contetido por um elenco de matérias e informacaes
relevantes, assinala-se a renovacio do quadro de Académicos, com a eleicio de Cecilia Conde, educadora
musical emérita, que passa a suceder Bidu Sayao na Cadeira N° 3, ¢ de Amaral Vieira, brilhante compositor
e pianista, sucessor de Maria Silvia Pinto na Cadeira N° 39. Ampliado foi também o quadro de Membros
Correspondentes, enriquecido com a eleicio de trés grandes amigos da musica brasileira, como sio David
Appleby, dos Estados Unidos, Gerhard Doderer, da Alemanha e Portugal, e Stanley Sadie, da Inglaterra.

Renovado foi também o mandato da atual Diretoria da ABM, por sugestio de virios académicos e
deliberacio formalizada em dezembro, tendo em vista que nenhuma candidatura foi inscrita. Entre os desafios
que a Diretoria reeleita se propora neste novo biénio de mandato que ora se inicia, inclui-se a conquista de
uma sede propria, a criacdo de um sistema eficiente de distribuicao da produgio editorial e fonografica inde-
pendente da misica brasileira e a regularizacio do recolhimento e da distribuicio de direitos autorais de com-
positores brasileiros de misica de concerto. Desafios que esperamos poder enfrentar e superar com o apoio
dos Académicos e de instituicdes e pessoas que compreendem o papel relevante da musica brasileira no con-
texto do desenvolvimento cultural e econémico do pais, e a certeza de que a cultura ocupa um lugar cada vez

mais importante neste limiar do novo século e do novo milénio.

Edino Krieger

Presidente da Academia Brasileira de Maisica
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‘REFLEXOES A
ARGEM DOS 500 ANOS:
IDENTIDADE SONORA

DO ‘BRASIL

o

Edino Krieger

s

A identidade musical brasileira ja existia antes do Descobrimento, nos cantos dos passaros e nos cantos ¢ dancas
J 3

rituais dos indigenas, e foi se modificando & medida que chegaram, com descobridores e colonizadores, outras

manifestacdes sonoras. Caracteristica da identidade sonora do Brasil é o sentido de unidade que a pluralidade

de expressdes alcancou. Assinale-se a formacdo comum da identidade nas trés vertentes da criacio musical

brasileira: folclérica, popular urbana ¢ classica, com sua multiplicidade de formas, linguagens e expressoes.

mais abstrata das artes — a muasica — ¢

‘ talvez a mais concreta manifestacao do

que se poderia chamar de identidade
L cultural brasileira. A musica antecedeu

em séeulos, talvez milénios, a chegada do navegador

portugués a este territério que passaria a ser chama-
do Brasil. Uma identidade sonora primitiva jd existia
entiio, embora sem registro consciente, no canto dos
pissaros, nos gritos dos animais ¢ nos cantos ¢ dancas
rituais das centenas de tribos que o povoavam. Com
a chegada do “descobridor” e dos virios contingentes
de colonizacio, uma nova identidade sonora foi sendo
construida ao longo dos anos ¢ dos séculos, fruto da
miscigenacdo das diversas culturas musicais que aqui
aportaram, c¢m scu processo paulatino de confronto,
interagdo ¢ integragao.

O primeiro momento desse processo terd sido a
celebracio da primeira missa em Porto Seguro, quan-
do o canto gregoriano terid alcangado pela primeira
vez s ouvidos surpresos dos tupinambis. Esse
primeiro encontro de culturas musicais iria iniciar,
com a calequese, o processo antropofigico de

redefinicio e recriacao da identidade sonora do pais

janciro 2000

que entdo se formava. O canto gregoriano, utilizado
na catequese por meio da substituicio dos textos ori-
ginais em latim por palavras das linguas indigenas, ¢
da utilizagio de cantos indigenas com textos cristios,
seria a primeira experiéncia de interagio, no Brasil,
de duas culturas musicais, ¢ de sua transformagio
pelo processo dialético de encontro, conlronto ¢ sin-
tese. Esse encontro dos modos gregorianos com o
modalismo primitivo dos cantos indigenas terd gera-
do, quem sabe, a semente da qual germinariam os
modos nordestinos, utilizaodos até hoje nas cantorias
dos repentistas ¢ na musica popular regional do
Nordeste.

Com a colonizacio, outras dezenas, centenas de
expressoes sonoras aportariam aqui ¢ se submete-
riam, gradual ¢ inexoravelmente, a esse processo de
transformacao, amdlgama e sintese, que resultaria
nesse imenso maosaico de ritmos, inflexoes, formas,
cantares de diversificadas caracteristicas expressivas,
que compdem em seu conjunto os contornos de uma
identidade sonora a um tempo multiforme ¢ con-

ceitualmente unificada.



Resulta interessante pensar, com um olhar retros-
pectivo, como algumas dessas transformacaes se teri-
am processado. Como, por exemplo, a cangio [rance-
sa Sur le Pont D' Avignon tout le monde passera, aqui
chegada certamente numa das invasoes francesas, iria
ser apropriada pelas eriangas para se transformar,
quem sabe quando e como, na brasileirissima cangio
de roda infantil Surupango da vinganga ou Passa passa
savido, todo mundo passard. Ou como a dria de crote
italiana, muito em voga em toda a Europa e trazida
para cd pela corte portugucesa, iria aqui adquirir novos
acentos expressivos na modinha brasileira, cantada
primeiro a0 som do cravo ¢ espineta nos saloes
nobres, para logo depois ganhar as ruas ao som do vio-
ld0; ou como os acentos sincopados da habanera
espanhola iriam ganhar manemoléncia e sensualidade
a0 cruzar f]][iﬁicilll]]('l1l(' com o h“fd” (I(.' ()l'ig(_’m
africana, dando origem ao maxixe: ou coma o shottish
europeu transformaria aqui em duas expressoes
equivalentes, porém diferenciadas, como sio o xote
nordestino e o chote gaticho, ambos frutos da mesma
semente; ou ainda como o ritmo marcial do paso doble
espanhol resultaria aqui no dobrado brasileiro, e,
quem sabe, por aceleragdo, no frevo pernambucano.
Ou como a valsa curopéia, que Ernesto Nazareth
assimilou através das harmonias cromiticas de
Chopin, se tornaria uma das mais tipicas expressoes
do cilido melodismo brasileiro; ou como o ritmo
simétrico ¢ saltitante da polca curopéia vai-se
amaneirando no piano carioca de Chiquinha Gonzaga
até adquirir a ginga sincopada e brejeira do nosso
chorinho instrumental. Sem falar da extraordiniria
forca da ritmica africana, certamente um dos condi-
mentos mais importantes da cultura musical
brasileira, que iria desabrochar aqui em dezenas de
ritmos e manifestagoes sonoras tipicamente nossas,
dos batuques, congadas e candomblés ao samba em
todas as suas variantes, promovendo inclusive uma
africanizacio crescente do samba carnavalesco cario-
ca, originariamente mais melédico e agora predomi-
nantemente ritmico. I todas as maltiplas pulsagaes
adjacentes da ritmica afro-brasileira, dos maracatus,
cateretés, jongos, catimbds e outras dancas folclori-
cas aos ritmos afro-baianos e outras dangas urbanas
de hoje, do pagode carioca ao forré nordestino.

Uma das caracteristicas marcantes da identidade
sonora do Brasil é o sentido de unidade que esse
amdlgama adquire em sua fascinante multiplicidade.

E tdo reconhecidamente brasileiro um xaxado da

Paraiba quanto uma rancheira gaticha, ou uma toada
sertaneja de Sao Paulo ou Mato Grosso, ou um cho-
rinho carioca, ou uma valsa de Nazareth ou Zequinha
de Abreu, ou a modinha Quem sube? de Carlos
Gomes ou até mesmo a mineirissima O Minas Gerais,
nada mais que uma cang¢io napolitana naturalizada.

Caracteristica é tamhém a origem comum das trés
vertentes da criagdo musical brasileira — a folcldrica,
a popular urbana ¢ a clissica. Sao as mesmas fontes
primirias, as mesmas formas ¢ expressoes surgidas do
processo  antropofdgico  das  culturas  musicais
curopéias ¢ africanas, que alimentam a formacao do
caldo de cultura da musica folcldrica, com sua extra-
ordindria diversidade ¢ riqueza, ¢ que se projetam
também na musica popular urbana ¢ na musica clis-
sica brasileira. O nascimento da modinha se registra
nao apenas nos cantares de Domingos Caldas
Barbosa, mas também em piginas do Padre José
Mauricio e de Carlos Gomes; ¢ o fascinio dos ritmos
africanos  seduziria nao sé Joaquim Calado e
Chiquinha Gonzaga, mas também seus contempori-
neos Alexandre Levy ¢ Alberto Nepomuceno; e a inte-
gracdo entre o regional ¢ o nacional, entre o folclore e
a musica popular urbana, encontra na vertente da
miuisica clissica brasileira, com a obra magistral de
Villa-Lobos, a sua expressio maxima de sintese e de
interacdo entre o inconsciente musical coletivo ¢ o
génio criador individual.

Bela Bartak disse certa vez que as influéncias de
outras culturas musicais recebidas durante séculos
pela misica hdngara nio conseguiram destrui-la, pois
acabaram sc incorporando a ela. Também no Brasil, a
forca e a vitalidade de sua identidade sonora, ji soli-
damente estabelecida, permitem prever que ji nio
sera destruida, niio obstante o esforco nesse sentido
representado pela avalanche de lixo musical importa-
do que os meios de comunicagio de massa — notada-
mente o riadio ¢ a televisio — despejam diariamente
em nossos ouvidos indefesos. O crescimento do inte-
resse pelos ritmos brasileiras, do samba ao forrd, do
choro as poleas e valsas de antigamente, da musica
colonial de José Mauricio e dos mestres mulatos de
Minas a Villa-Lobos e 4 miisica cldssica de hoje, com
sua rica e diversificada gama de linguagens, formas e
procedimentos, atestam a vitalidade de um processo
de criagdo ¢ de formagio de uma identidade sonora
que tem origem milenar e que se consolidou nesses
500 anos de Brasil.

BRASILIANA



As METAFORAS DA

™M UsicA

Frederico Ric

s

s

ter (Freridio)

Este artigo versa sobre as intencionalidades dos compositores ao escrever misica e a semintica par-

ticular das linguagens artisticas. Os novos compositores precisam desenvolver suas capacidades de

criacdo através da metifora e os intérpretes, aprofundar os estudos da metifora aplicada a lin-

guagem musical, para interpretar corretamente as obras musicais. E o binémio DECODIFICAR, isto

¢, saber as escritas e as regras da misica e INTERPRETAR, quer dizer, saber as intencionalidades

dos compositores, que permite desvendar a VERDADE de sua miisica através da metdafora musical.

NTRODUCAO <& Estudando a musica
como linguagem, encontramos, surpresos,
em diversos artigos, de diferentes autores,
opinides que querem rehaixar a mdsica a
sons somente, sem significado. Os sons exprimiriam
somente vibracoes, nada mais — todo o sentido subli-
me da linguagem musical, sua espiritualidade, seu
SL‘I][imt‘nl(}, o Eing“'{l}_{(’“l mesmo, (‘H[‘driél L‘()[ﬂpﬁllﬂt.’li-
da e teria um s significado: o som pelo som. Como o
nosso estudo ¢ sobre metiforas em musica,
recordemos: A palavra exprime a realidade direta-
mente ¢ forma a linguagem comum com que nos
comunicamos diariamente. Mas... serd que a lin-
guagem comum sc conforma somente com o expri-
mir a realidade? Ou serd que queremos exprimir algo
mais, que ndo scja somente a realidade vista e posta
diante dos olhos, ou tem algo mais que sentimos ¢
que ndo esti diante dos olhos diretamente, mas no
nosso sentir? Todos os lingiiistas concordam que para
isto existe a metafora, uma forma comparativa de se
exprimir, que é uma verdade sentida por nés, interior,
e que nada tem a ver com a realidade vista ou com a
semantica exata das palavras.
Fsta nova linguagem ¢ uma manifestacio do

espirito, extra-realidade, que possibilita a nova visdao

janeiro 2000

do que queremos exprimir. Jd ndo se trata mais da
realidade vista mas, de uma verdade sentida — ¢ que
sobrepae a realidade vista. Vejamos: “Maria ¢ jovem ¢
hela.” Nesta frase exprimimos uma realidade vista:
vimos que Maria ¢ jovem e bela. Mas, se usarmos
uma metifora diremos uma verdade: “Vocé é o creme
do meu café” (esta metiafora encontramos no artigo de
Maria Auxiliadora R. Kneipp citado na bibliografia
deste trabalho). O objeto de nossa realidade contém
algo que sentimos, uma verdade nossa, oculta dentro
da realidade. Entao as palavras dirdo mais do que a
sua semantica exprime. Eo significado em linguagens
como as artisticas, por exemplo, ¢ que vai além da
simples realidade vista ou posta diante dos olhos.

Toda obra de arte ¢ uma metifora: o que cla nos
traz ndo ¢ isto mas estd no lugar daguilo. O desvio do
sentido sont pelo som para algo que deve exprimir algo
mais, torna a arte metaforica.

Dizer que a descricdo de um rio — o rio Moldau,
descrita musical e metaférica por Smetana — nao ¢
nada disso, ¢ ser ndo-musical pois as cataratas
descritas, os alargamentos do rio descritos por ondas
de sons, se nio sentidos pelo ouvinte, denotam falta
de sensibilidade musical. Ou serd que as metdforas

literarias — “Julieta é meu sol” — deveriam ser expli-



Tasrat

Cecl_n'est pas une Pomme, Magrirte ( 1964) : expressdo metaforica da pintura assemelbazse i da muisica.

cadas aos pobres de espirito? Nao acontecerd, entio,
o mesmo em relagcio & musica, & pintura que ird além
do simples desenhar uma maga? [sto ndo ¢ uma maca
(Magritte) como dizer magd ndo o é também! Seu
som nos dd, semanticamente, a designagio da fruta
chamada maci. E em musica? Ela precisa se expri-
mir metaforicamente ou nido terd nenhum sentido
além de vibracoes sonoras. Serd que a arte, seja sono-
ra, pictérica ou teatral, gestual ou visual nio tem
outro sentido além daquele expresso pelos seus ele-
mentos constitutivos — linha, som, gesto, represe-
ntagio, seu aspeto exterior?

A arte ¢ uma manifestagio representativa das real-

idades concretas ou abstratas da evolucio do homem.

Todas estas manifestacoes devem ser compreendidas
pelo espirito. Nisto incluimos a compreensio semin-
tica das palavras ou dos desenhos que expressam
coisas concretas. I as abstratas? Como teriamos de
fazer para descrevé-las? Nao seria pelo sentir? “A
apreensio abstrata é um sentido superior do homem.”
(Vygotski). Enunciemos alguns fatos relacionados
com metalora:

I — A seméntica se vale da identificacio sonora na
palavra enunciando o nome do objeto. No desenho,
esta identificagido se dd por tracos ¢ linhas formando
a figura do objeto. Ambos expressam a realidade vista
¢ posta diante dos olhos. Na musica, isto nio ¢é pos-

sivel porquanto os sons musicais (sons musicais sao

BRASILIANA



Escuremos o QUE FALAM AS ARQUITETURAS VESTIDAS DE SONS E APRENDAMOS A ESCLUTAR

A MUSICA COM 0§ OUVIDOS DO CORA(;IF\O.

aqueles usados na arquitetura musical) ndo enunciam
objetos, cles expressam vibragoes sonoras medidas
em Hertz.

II — Toda metdfora vai além da semiantica das
palavras, dos tragos, desenhos ou das vibracaes dos
sons. A metifora contém uma verdade subjetiva que
deve ser sentida, pereebida e que ultrapassa a reali-

dade concreta, vista. Transcrevemos este trecho
encontrado na Versdo preliminar dos pardmetros cur-
riculares nacionais (do Brasil) para terceiro e quarto
ciclos do ensino fundamental para drea de artes, pigi-
nas, 18 ¢ 19:

" obra de arte pode significar coisas diferentes, resul-
tanites da experiéncia de apreciagao de cada win... A percepedo
¢ condicio para compreensio estética ¢ artistica. O processo
de conhecimento advém, entdo, de significagaes que partem
da percepedo das qualidades de linhas, texturas, cores, sons,
movinentos, temas, assuntos, apresentados elow construidos
entre obra ¢ receptor, Quando Guimaries Rosa escreveu:
‘Nuvens, fiapos de sorvete de coco’, crion uma metifora na
qual vewniu elementos de naturezas diversas que se juntaram
nuna })':L\‘t- poctica lm'iu agdo criadora do artista, Nessa apre-
clagan estética, importa o exercicio da habilidade intelectiva e
a capacidade do leitor para deixar-se tocar sensivelmente via
percepgdo de: cico. Ao mesmo tempo, a experiéncia que essa
pessoi tem o ndo de observar nuvens, de gostar on nio de
sorvete de edico, de saber ou nao que é wma metdfora, faz
ressoar as inagens do texto nas swas proprias imagens e per-
mite criar significagies particulares que o texto revela. As sig-
nificacdes ndo estdo, porlanto, na obra, mas nas inlencaes
complexas de natureza perceptiva.”

Vemos que a intencionalidade do autor se dirige ao
receptor, cuja imaginacio faz ressoar suas préprias
experiéncias. Concluimos que a intencionalidade
provoca no receptor a percepgio do que existe inter-
namente numa obra de arte. Pierre Schaetfer em seu
Tratado dos objetos musicais, na pag. 510 diz: "... o
sonoro ndo é jamais complexo o bastante para ser
interessante se ele ndo trouxer em si (ndo sabemos
como, mas saberemos por qué), a marca imprevista

muito simples agora, de uma intencgio inteligivel (o

grilo é nosso). Se for necessdrio, ele a inventard”,

E a realidade vista e a verdade sentida ¢ imagina-
da. Devemos observar, no entanto, que, para a imagi-
nacao atuar eficientemente, todos os itens expressos
anteriormente, tais como sensibilidade, intuicio,

emocgdao, devem estar presentes € o conhecimento ou

janeiro 2000
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conhecimentos sio um fator muito importante para
desencadear as imagens internas “em contato com as
imagens da obra de arte”. Quem “encaixa” tudo pre-
cisamente, para formar a imagem metalérica, ¢ a
emocio ¢, principalmente, a intui¢io. Ainda
Schaetler, na pendltima se¢io, O alvo, de scu Tratado
dos objetos musicais, faz a seguinte observagio: ... a
Muisica... ¢ uma arquitetura que fala™,

O homem sempre procurou dar significado ao que
criou ¢ a musica, essa arquitetura que fala, se valeu do
insight metafdrico para criar, recriar, construir ¢ trans-
mitir suas intencionalidades expressas claramente nas
obras musicais. A ciéncia talvez tenha nos iludido, ou,
fomos iludidos, querendo substituir o insight, a inspi-
ragao superior por formulas frias. Devemos procurar
0 novo para nio correr o risco de instituir a banali-
Mas

esquecamos a cultura, o conhecimento da tradicao e,

dade como nos adverte Schacffer, nio
acima de tudo, a emocio, de onde nos vem este céu
sublime que é a musica que fala a0 nosso coracao,
afetuosa, doce e alegre. Cultuar o amor aos sons, as
construcoes sonoras que devem “lalar” aos coragacs
humanos, representativos de nossas emocaes, deve
ser o nosso alvo. Escutemos o que falam as arquite-
turas vestidas de sons ¢ aprendamos a escutar a miisi-
ca com os ouvidos do coragcio. Com o estudo da
metdfora queremos desvendar e aclarar, nao sa as
intencoes dos compositores, frente aos ouvintes-
receptores. mas mostrar o verdadeiro sentido da lin-

guagem musical.

CONSIDERACOES HISTORICAS E NOVAS
TeORIAS / As ORIGENS METAFORICAS DA
MUSICA <= Para explicar certas origens e fazer
renascer estilos e eventos do passado, na auséncia de
uma pesquisa cientifica de confianga, os miisicos
tiveram de usar a imaginagido e o que se costuma
Os
Camerata Florentina que aconteceu na ltilia no fim
do século XVI 1580)

Antigiiidade cldssica cerca de 3% de informacoes

chamar de fantasia. estudos  histéricos da

(em torno d(.‘ tiveram na

musicais para se apoiar e 95% de especulagio apoia-

da nas informacdes das outras que vieram dos gregos



A MUSICA VALE-SE DO PROCESSO METAFORICO PARA CRIAR O DESCONHECIDO ATRAVES DE

INFORMACOES INDIRETAS E/OU ESCASSAS.

para a nossa civilizagio. A metifora serviu a imagi-
nacdo, do predicativo ¢ da distincia, de uma psicolo-
oia da imaginag¢io reprodutiva, para reescrever o
mundo musical. Como diria Paul Ricoeur, “numa
referéncia indireta construida sobre as ruinas da
referéncia direta” (O processo metaforico como cog-
nigdo, imaginagdo ¢ sentimenio). A respeito da metd-
fora, juleamos que nido ¢ importante neste caso
somente  entendé-las, mas  sim, interpreta-las,
aproveitar seu potencial construtivo para recriar o
obscuro, o incompleto, para nos dar o novo, apoiado
no passado ¢ preencher assim lacunas. Recordemos o
que é metifora: A é igual a B, mas A ndo é B. Disto,
Lemos o Pl‘()(lLll() novo, o [{[,’K(‘Hllh(ﬁ('iﬂ'”. Est(‘“ l’(’SLl][a-
do de uma comparacio predicativa, ¢ essencial para
que possamos compreender a arte que ndo usa a
palavra para se fazer entender, mas cuja linguagem ¢
carregada de intencionalidades e cuja verdade, nao é o
sentido literal que a sua realidade nos coloca.

Os gregos fizeram um apanhado cultural e assimi-
laram tudo o que puderam da Antigiiidade, dos per-
sas, sirios, assirios, sumdérios, hebreus (especial-
mente) ¢ nos passaram esta cultura. Foram uma
“ponte” entre civilizagoes. Apos a queda de Roma e de
Constantinopla, entramos na civilizacao do Ocidente.
E de onde veio a misica? [Hd um longo caminho, do
ponto de vista da muasica, muito obscuro e impreciso
a percorrer. E por que sé do ponto de vista da musi-
ca? As artes em geral, principalmente as representati-
vas visuais sio fartamente vistas em museus,
ilustradas em livros, filmes ete., nao importa quao dis-
tantes estejam de nos em séculos ou em milénios...
na musica isto nido acontece. De fato, ndo havia disco
(referimo-nos ao

£ movimento da rova, ecendo

registro da musi-

¥

(combinacéo técnica verso-musica, fazendo equivaler
na musica os acentos fortes e fracos das palavras do
verso). Esta escrita musical ndo tinha precisio de
detalhes tais como timbre, oitavas definidas etc., uma
grande lacuna no registro dos sons. E por isso que
Curt Sachs fala (A wuisica na Antigiiidade, pig.88),
dramaticamente, na “sombra de uma sombra”, citan-

do Platdo, uma verdadeira metafora da imprecisiol

EXAMINEMOS A ARTE DOS SONs: A MUSICA
@ A miusica ¢ como a dgua — tem fluidez, calmaria,

agitacdo, e sobretudo movimento real — impossivel de

se alcancar na producgio de um quadro ou numa
escultura que tem movimento virtual. A Histaria que
tem movimento real foi registrada em seus momentos
culturais pelas artes em geral. O mesmo ndo aconte-
ceu na musica, porque nio havia uma escrita que fi-
xasse este movimento real em movimento virtual —
seriam os registros histéricos e as fixagoes dos sons
em uma escrita musical. Assim, grandes periodos da
histéria universal passaram sem registro na musica.
No entretanto, o espirito humano ¢ inesgotivel em
inven¢ao. Com o espirito e através das informacoes
das outras artes ou de registros histéricos, literdrios
(estes ultimos, muitissimo escassos) ou da tradicao
oral, o homem recriou na musica estes espagos sem
registro preciso. Este processo de criar o desconheci-
do através de informacdes indiretas ¢/ou escassas
chama-se processo metafirico. Falamos da Camerata
Florentina: seus intelectuais, poetas e dramaturgos,
misicos e compositores usaram  informacdes que
vieram do passado sobre o teatro antigo grego. Sahiam
que as tragédias de Séfocles, Euripedes e Homero

cram apresen-

ele

tadas com muisi-

=i

b 3

..g ” ., - i—;—.Tf'

ca em disco
fonogrifico). A
escrita musical,

Movimento do nactanhio

quando existia, é:kéﬁ:i ,%_:-.——:#:_-: E .

era imprecisa ¢

resumia-se a al-
guns sinais mais

prosédicos
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Dois exemplos de metaforas musicais em Schubert: Gretchen am Spinnrade (movimento
da roca) e A truta (movimento do riachinho).

ca. Tudo era re-
citado numa es-
pécie de recitado-
I falado, chamado
de m(’x'()pt"iu (em
grego melos sig-

nifica canto). Dis-

to nasceu (6]
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O SEGREDOS NAO-VERBAIS DA MUSICA PRECISAM DA METAFORA POR ESTAREM ESCONDIDOS NAS

RELAgﬁGES QUE O COMPOSITOR FEZ EM SUAS INTENCIONALIDADES.

recitativo operis-

A sensagiin de e gria quando chegamos ao camps

tico. Poderiamos

. . Te—
0})_|L‘1d|' que 1sto

seria imitacdo:
mas, imitacao do
qué?

O

mos do classicismo vienense:

que dire-

vienenser  Lsteti-
camente serig, na verdade, grego. Toda a belesa,
arandiosidade e sua imponéncia refletem metaforica-
mente o que as artes visuais gregas nos sugerem. Sio
modelos estéticos. Na musica, o romantismo quebra
esta forca, com o nacionalismo ¢ outras tendéncias,
até regionais, como ¢ o caso dos Strauss, suas polcas,
valsas e marchas — isto sim, seria Lipicamente um
“classicismo” vienense, enquanto da cidade de Viena.
Porque as intencionalidades do chamado classicismo,
falsamente vienense, foram dirigidas para a estética
grega pelos compositores clissicos ¢ este classicismo
foi descrito como vienense apenas porque, geograli-
camente, aconteceu em Viena. Quem nos da estas
pistas seria Walt Disney no seu filme Fasrtasia. Como,
por exemplo, Beethoven imaginou na 6 Sinfonia
(Pustoral ) os solos de oboé no terceiro movimento: a
miisica tocada por seres mitologicos gregos (no filme)

a metifora musical foi pereebida por Walt Disney ¢
imaginada visualmente. Beethoven era um estudioso
da arte grega — suas aberturas refletem esta cultura.
Gluck, em Aleeste ¢ outras dperas, nos dd exemplo de
cringdes metaforicas inspiradas predicativamente na
cultura grega, especialmente na mitologia, Lem-
bramos que as artes visuals e arquitetonicas com toda
a beleza de sua estética nos deixam exemplos e for-
mas grevas para transferiv & musica, metalorica-
mente, Aristoteles disse: "fazer boas metiloras ¢ con-
templar semelhangas™ Ver ¢ contemplar as belezas
gregas, suas colunas daricas (que tém correspondén-
cia nos modos musicais gregos) conduziu os autores
musicais a “transcrever”, a “traduzir” isto para a misi-
ca. Paul Ricoeur define, falando da metdfora ¢ seus
Processos:

‘Essa ¢ a fungdo primetra da imaginacao no processo de
inovacdo semdntica. A inaginado ainda ndo foi considerada
.‘:UI,J senl I:‘S!?C(‘r“ j’(’i'(‘(,",”:"i'(‘l. C{”H.\ﬂ atico muas .\UI’? sen (1\‘!5(’(‘“1
quase verbal. Entretanto, o iiltimo ¢ condicio para o primeiro.

Antes temos de entender unia imagsen, de acordo com
g
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Na Sexta Sinfonia, Beethoven usa toda sua arte para induzir wma tempestade, com

trovaes e chuvas — ela se inicia, s desenvolve, chega ao auge ¢ termina.

Bachelard e

— | t,b_{?g Poetics of Space,
.:\_,/-/ s = COMIO Ut ser per-

lin-
gitagen . () proxi-

tencente

mo passo serd de
HICOrporar o segu-
de aspecto da inag-

inagdo, a Stk

dimensdo pictirica, na semintica da metdfora... Este ¢, por-
tanto, o momento de lembrar a observagio feita por Kant de
que wna das fungies do schema & a de prover imagens para
unt conceito na asstinilagdo predicativa... algo aparece ¢ a par-

Lir l!(‘l’l' i’(’J‘('[’J”["'i”U.\ toROva COREXAo. )

Esta nova conexao ¢ que produz o novo, o desco-
nhecido no processo metafarico. Nos dirfamos ape-
nas que a sensibilidade ¢ a emogio do conhecimento.

Na verdade, trata-se de um ato de percepedo que
cria signilicacoes particulares na obra de arte — acon-
tece entre esta ¢ o receptor através das intencionali-
dades dirigidas a sensibilidade do receptor, motivan-
do-lhe a criatividade imaginativa. Ele, assim, cria uma
semantica nova sobre a realidade que rui para dar

lugar & nova conexio.

AS LINGUAGENS DAS ARTES <> As obras de arte
530 um meio — nao um objeto. Esta qualidade da arce
lica clara quando se a explica como metdfora. Toda
obra de arte ¢ uma metifora representativa da s
realidade. A sua realidade ¢ a sua verdade indicada
pelas suas intencionalidades entre a obra e o receptor.
Porque a obra de arte representa uma realidade par-
ticular a cada obra,

O produto das intencionalidades dadas aos sons ¢ a
stier verdade.

A linguagem musical nio vive sem a metidfora. Ela
¢ nao verbal. Para existir precisa de uma semintica
que ndo pode ser a da palavra: porque seus segredos
ndo sio verbais. Estao escondidos nas relacoes que o
compositor fez em suas intencionalidades, entre a
obra ¢ o receptor, imaginando o que lhe vai pelo
insight do momento. E isto ¢ o sentido metaférico que
faz o som existir como linguagem entendivel pelo

ouvinte (o receptor),
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O SILENCIO

Jorge

} o

r

ntunes

Neste artigo, Jorge Antunes desenvolve raciocinios e reflexdes acerca dos conceitos de ruido e de siléncio.

De acordo com a sua teoria da Correspondéncia entre os Sons ¢ as Cores — que estabeleceu as bases da

miisica cromofonica — Antunes afirma que os ruidos sio cinzas e que o siléncio, a auséncia de luz (cores)

é preto. Mas o autor demonstra que o siléncio absoluto nio existe. Sendo a obra musical um conjunto de

signos desejados e organizados, o autor conclui que ruido ¢ siléncio siio conjuntos de signos nao-desejados.

O pano de fundo sobre o qual se inserem as misicas, nada mais seriam do que um mundo de siléncios rela-

tivos que sdo ruidos. As argumentacdes levam & constatacio de que os siléncios mudam de cor e que a

busca de uma melodia de siléncios seria um projeto pertinente. As reflexdes apontam para a necessidade

de um maior empenho dos compositores na busca, na construcdo e na organizacao de novos siléncios.

UIDO E SILENCIO <@ Os avancos
gue a ciéncia ¢ a tecnologia recebe-
ram no século XX nos trouxeram um

universo de novos conhecimentos

que influiu decididamente nas novas linguagens
musicais. O ouvido humano, como eficiente antena
que nos serve para detectar o mundo, passou a ga-
nhar maior acuidade e melhor capacidade de obser-
vagao.

O ruido e o siléncio sio os dois fendomenos obser-
vados pelo ouvido humano que mais se destacaram
como objeto de novas anilises cientificas e filosofi-
cas. Novos estudos determinaram que aqueles dois
velhos idolos ganhassem novas conceituagoes, bas-
tante revoluciondrias. Os novos conecitos, coerentes
com a observacio, a avaliacio e o julgamento de ouvi-
dos mais atentos e informados, induzem a con-
statagio de que existe uma identifica¢do, ou uma
familiaridade. entre os dois fenémenos. Para que se
entenda esta afirmagio, fago a seguir algumas con-

sideracdes e andlises sobre cada um deles.

O Novo CONCEITO DE RUIDO &> A 'Teoria

da Informacdo introduziu uma nova acepgio do

janeiro 2000

termo ruido, que revolucionou toda a conceituacio
em torno do fendmeno da comunicagio e, em parti-
cular, do mundo da mensagem musical. Ruido, moder-
namente, vem a ser todo sinal “indesejivel” na trans-
missio de uma mensagem através de um determina-
do canal. Ou seja, ruido é qualquer perturbagio pre-
sente no processo de comunicagio de uma men-
sagem. Assim, durante uma emissdo radiofonica, é
ruido qualquer som parasita produzido por um relam-
pago ou por uma fagulha qualquer (a provocada, por
exemplo, por um interruptor que é acionado). A
palavra ruido se refere & perturbacio da transmissio
da mensagem, seja ela sonora ou visual. Portanto ¢é
também ruido qualquer mancha, na tela da televisio,
que nio pertenca i mensagem visual original trans-
mitida. Da mesma forma, sio considerados ruidos:
uma mancha de tinta sobre um jornal, um rasgio de
uma pidgina de um livro, ou mesmo a sombra de um
espectador sobre a tela do cinema.

O conceito de ruido, no contexto de um determi-
nado sistema de comunicagdo, apresenta uma rela-
tividade que aparentemente ¢ paradoxal. Imagine-se
uma sala de concertos onde uma orquestra sinfonica

interpreta a 5 Sinfonia de Beethoven. Um longo
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Detalhe de ]r_]ﬂ‘rna do Muisico (do triptico de Bosch O Jardim das Delicias).

dCesso {lL‘ tosse (l{‘ uim L'Hl)t‘L'[ild(]!‘ sera um Flll’(l(l
extremamente significativo, perturbador do mecanis-
mo de comunicacdo musical. Imagine-se, entretanto,
um telefonema através do qual um amigo nos passa
uma il‘nPl)l'lnl”li’SSilﬂLl int‘(ll‘ln{.lgﬂ(], no mesmo momen-
to em que alguém, de nosso lado, toca um disco da 5*
Sinfonia de Beethoven com muitos decibéis nas
caixas de som. Beethoven, neste caso, é o imperti-
nente ruido. A 5% Sinfonia perturba a recepeio da
|]1C[]hilg('l11 lL'ICF(‘)niL‘ii.

Quando assistimos a um concerto e qualquer pes-
soa da platéia bate palmas apds a execucio do
primeiro movimento de uma sonata, todo o resto do
puiblico reclama do indesejavel “ruido de palmas” que
perturbou a ainda nao terminada mensagem musical:
a sonata na integra. Em contraposi¢cio, o mesmo
“bater de palmas” nio é ruido ao final da execucio da
sonata: neste momento ele passa a ser o canal da
mensagem que o publico transmite ao intérprete.

Na pecga teatral o personagem entra em cena furi-
bundo batendo a porta com violéncia. A mensagem é
plenamente transmitida pelo “canal” teatral, sem
qualquer ruido: o sinal actstico produzido pela porta
fez parte da mensagem. No entanto, terrivel ruido
pcrlurlmr;i 0 L'spc[ii(‘llh_) se ‘d]gum L‘S[)cclud()l‘ retar-
datdrio entrar apressado na sala, batendo a porta de

entrada do teatro.

SILENCIO: UM CONJUNTO DE SONS QUE
NAO DESEJAMOS <> Em 1976, durante a Semana
da Pitria, a Orquestra Sinfonica Brasileira esteve em
Brasilia para um concerto popular no Gindsio de
Esportes. O programa incluia a Abertura Leonora N°
2 de Beethoven. O regente realizou breve siléncio
antes de dar a entrada para o trompete off-stage.
Siléncio? Foi ouvido "siléncio” naquele siléncio?r Nao!
Naquele siléncio foi ouvido o vozerio do piiblico mis-
turado ao reque-reque de gente comendo pipoca. Na
sala de concertos mais silenciosa, freqgiientada pelo
ptblico mais silencioso, ai também o “siléncio” nio
existe. Se as pausas que o composilor escreve na par-
titura nio forem preenchidas pelo ruido de alguém
que folheia o programa, o serio, no minimo, pelo
ruido da respira¢io do vizinho ao lado.

Todos os importantes centros de pesquisa actisti-
cas do mundo possuem em suas instalacdes uma
Camara Anecoica: uma sala especial totalmente
revestida de material com alto coeficiente de
absorgdo, com isolamento sonoro de quase 100% e no
interior da qual verifica-se o maior siléncio possivel.
Em 1951 John Cage visitou a Camara Anecéica do
Laboratdrio da Ampex para uma de suas experiéncias
no estudo da problemitica do siléncio ¢ do indeter-
minismo. Apds a experiéncia John Cage afirmou que,
no interior da Cimara, ao tentar “ouvir’ o siléncio,

ouviu dois ruidos inusitados inteiramente novos para
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Na CAMARA ANECOICA DA AMPEX, EM 1951, JOHN CAGE OUVIU 08 RUIDOS DA CIRCULACAO DE SEU

SANGUL E DO FUNCIONAMENTO DE SEU SISTEMA NERVOSO.

cle: o ruido da circulacio de seu proprio sunaue ¢ o
ruido de funcionamento de seu praprio sistema ner-
voso. Acabava Cage de verificar experimentalimente
que o silencio absoluto nio existe. O homem. ao ten-
tar verificar a existéncia do siléncio, constata que este
nio existe porque cle, o praprio homem, interfere no
fendmeno introduzindo ruidos: o homem tem ruido: o
homem ¢ ruido.

O principio da incerteza estabelece que qualquer
medida contém um erro, contido na prapria medicao,
que nio pode ser superado, independente da com-
plexidade dos aparelhos de medida. Do ponto de vista
da fisica macroscapica, o principio da incerteza ¢ uma

defini¢ao estranha ¢ seu significado sé sera com-

preendido completamente, através de consideracaces
sobre o proprio ato hidsico da tentativa de medicio.
Quando se mede a posicio de uma particula, ¢
necessiario, no proprio processo da medicio, “manter
imobilizada™ a particula por aleum meio. Podemos
lazer saltar, da particula, um féton de luz, para que
!‘()Hfﬁl}‘n(lh‘ \'f:"lﬁl4 oLl P(lLIL'n'!l)S C(ll“L‘i‘]'EH ¢m uma ('5'7(’"
cie de caixa rigida ¢ pequena, cuja posicio seja co-
nhecida. I dhvio que este procedimento perturba
particula, a tal ponto, que sua quantidade de movi-
mento ndo serd mais a mesma que ela tinha antes da
medida de sua posicio. Portanto, se se realizam duas
medidas consceutivas — a primeira de posicio e a
segunda de quantidade de movimento —a precisio da
primeira medida (de posi¢io) serd destruida pela
manipulagio a que foi sujeita a particula durante o
medida da quantidade de movimento.

O Principio de Ileisenberg, como demonstrou
Fritz Winckel, sc aplica também ao estudo do feno-

Meno sonoro:
“Nao ¢ possivel determinarines ao neso teripo, con pre-
cisdo rigorosa, a altira ¢ a duracao do som.”

Assim, o conceito clissico de determinismo nao ¢
vilido na fisica atdmica ¢ nao ¢ aplicivel na nova
musica que utiliza infinitesimalmente todo o continn-
i sonoro. Desta forma, bem se identilicam mecini-
ca quantica ¢ musica de vanguarda: ambas impoem
interpretagoes probabilistas.

A experiéncia de John Cage é hem capaz de levar

qualquer misico aos devancios lilosalicos. Poder-se-

janeiro 2000
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ia concluir acerca de uma alianca hiunivoca entre
silencio e ruido? E por que nio acerca de uma "iden-
tidade™ entre siléncio e ruido? Em altima anilise,
concluirtamos que siléncio, tal como ruido, ¢ um con-
junto de sinais actisticos que nido descjamos: e que
miisica ¢ um conjunto de sinais actdsticos que dese-
jamos ¢ organizamos. A miisica ¢ um fendémeno que
flui no tempo, simultancamente ao [uir de um silén-
cio que ndo ¢ siléncio, mas sim um ruido (ruido de
fundo). Ouvir masica ¢ filtrar, ¢ selecionar: ¢ compor
tamhém o ¢

Com relagio a filtragem e a selegio de que o ouvi-
do humano ¢é capaz, cis o que diz Alain Daniélou no
livro Sénantique Musicale

‘Nosso aparelho wental funciona cona waa ndgiina de

calenlar qgne — tao logo os dados de v problena the sdo

Jornecidos — contina a frocionar até a descoberta de wnia

solugdo weeitavel. Nos ignoramos completumente wm grande
mitmero de elemerntos sonoros quaitdo eles nao se conectan em
wnt conjunto inteligivel. Entretanto, nds podenios sravar sons
Hameitle, mesio mito frmlguy emitidos enr e contexto
sotoro pmnito nuis rlenso, desde gue existan agenciamentos
lagicos entre eles. B este nwnr dos motivos pelos quais sonos
capazes, por exemplo, de acompanhar wma conversa em
tugar muito barulhento”

GRAVACAO ANALOGICA: SOUFFLES E
SUPLIDOS @& Nos anos 60 ¢ 70 o perleccionismo
dos compositores de musica  eletroactstica se
voltavam permanentemente i ()hsvr\';lgﬁn ¢ aatengiao
para com os ruidos de fundo. A relagcao sinal-ruido de
uma fita magnética era uma permanente preocupacio
e o cuidado com a qualidade téenica da obra provo-
Cavie constantes parandias no compositor.

Os franceses estavam sempre atentos para criticar
um compositor — ou o estidio em que a obra havia
sido realizada — fazendo observacaes irdnicas acerca
do souffle. O mesmo faziam os argentinos, atentos ao
terrivel suplido. A fixacao eritica contra o backeround
noise fazia com que se adotassem cuidados especiais
no que diz respeito @ mixagem definitiva da obra ¢ as
suas copias sucessivas. No Instituto de Sonologia da
Universidade de Utrecht, Holanda, adotava-se o
norma de serem feitas duas mixagens, para que se
produzissem duas matrizes originais. Uma ficava com

0 L‘l)l]][?l).‘ifll\r ¢ a outra 1a Parda 05 arguivos Lll?
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EM MOMENTO IMPORTANTE DA MUSICA ELETROACUSTICA, COMPOSITORES LATINO-AMERICANOS

ABANDONARAM O PRECONCEITO CONTRA O RUIDO DE FUNDO.

Instituto, localizados em sala rigorosamente controla-
da em suas condi¢des de temperatura ¢ pressio.
Houve um momento muito importante na histéria
da misica eletroacistica latino-americana em que
alguns compositores, conscientes da condi¢io ter-
ceiro-mundista, abandonaram destemidamente o pre-
conceito contra o ruido de fundo. O tabu passou a ser
desafiado conscientemente, em razio da assumida
precaricdade tecnolégica dos paises latino-ameri-
canos e da completa auséncia de apoio as novas
pesquisas musicais por parte dos governos. Aquele
grupo de compositores, que chegou a receber a
denominacdo de “geracio Revox”, passou a praticar
uma espécie de estética da precariedade através da
qual o ruido de fundo era usado musicalmente, inte-
grando-s¢ 4 matéria sonora principal e recebendo
tratamento  estético-

musical.

Exemplos significa-

tivos desta atitude sdo

encontrados e¢m il]gll-

mas de minhas obras e Tdes!

nas do guatemalteco

Joaquin Orellana. Virios F
de meus primeiros tra-

balhos assumiram con- r

4}

A obra Trés estudos cromofénicos foi estreada em
1966 em um concerto no Saldo Leopoldo Miguez da
Escola de Musica da Universidade do Brasil (atual
UFR]), quando eu ali era um simples jovem estu-
dante de violino e de composi¢ao musical. A peca
causou enorme estupefacdo no grande puablico — basi-
camente constituido de professores e alunos da
Escola — que desconhecia totalmente o vasto re-
pertério internacional, ji entdo existente, no dominio
da nuisica concreta e da wisica eletrdnica. Estou me
referindo a uma época em que a expressio muisica
eletroaciistica ainda nio estava em voga.

Foram virios os mestres e colegas estudantes que,
apds o concerto, vieram me cumprimentar calorosa-
mente pela “experiéncia”. Abrindo parénteses, regis-
tro que um dos mais esfuziantes foi meu colega

Arnaldo Cohen, hoje considerado

um dos maiores pianistas do

mundo, e que na ¢época era um
" jovem estudante de violino ¢ de
piano com 18 anos de idade. Na

platéia estava o saudoso musico-

L logo brasileiro Luiz Heitor Corréa

b de Azevedo, que até o ano anteri-

EEEERERE or dirigira o Servico de Muisica da

mpsr UNESCO de Paris, e que em

scientemente o deste-

mor com relacdo ao
ruido de fundo, na

medida em que cle era

o Eied

1966 voltava ao Rio de Janeiro
para reassumir sua cdtedra de

Folclore Nacional na Escola de

~ Musica. Luiz Heitor, entusiasma-

inevitavel. Isto aconte-
ceu no inicio dos anos
60, quando dava os
primeiros passos no do-
minio da mudsica ele-
tronica, utilizando equi-
pamentos amadores, vi-
rios deles construidos
por mim mesmo. Al-
aumas destas obras: Pequena peca para Mi bequadro ¢
harmanicos (1961), Valsa sideral (1962), Muisica para
varreduras de fregiiéncia (1963), Contrapunctus contra

contrapunctus (1965) e Trés estudos cromofdnicos (1966).

Cinta Cita, de Jorge Antunes: ruido branco emoldurando siléncios,

do, ofereceu-se para encaminhar
aquela minha pega, represen-
tando o Brasil, a 'Tribuna Inter-
nacional de Compositores (T1C)
da UNESCO em Paris. Para tanto
solicitou a ajuda institucional de
outro musicélogo muito ligado as
relacoes culturais entre Franga e
Brasil, o jovem Flavio Silva.

No ano seguinte, 1967, vim a saber que o delega-
do brasileiro na TIC de 1966 havia sido o flautista
Celso Woltzenlogel, na época bolsista em Paris. Com

ele me informei sobre a receptividade de minha peca

BRASILIANA
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na Tribuna. De acordo com a informacio de
Woltzenlogel, minha composigio eletronica Trds estu-
dos cromofonicos havia sido muito elogiada no que diz
respeito as L|LI‘(I|iL|;idCH musicais, mds unanimemente
criticada pela total auséncia de qualidades téenicas:
le .\‘m{j-ﬂ(* cra demasiado.

No bi¢nio 1969/70, quando bolsista do Instituto
lorcuato Di ‘Tella de Buenos Aires, realizei a obra
Auto-retrato sobre paisaje porteno com condigoes tée-
nicas altamente ])I'Ul‘issi()nuis no  Laboratorio do
CLAEND (Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales). Apesar de trabalhar com as tecnologias
avangadas do Estadio, ainda estava relutante com o
preconceito vigente. Assim, ainda abracando a cor-
rente da estética terceirontundista, iz uma verdadeira
ode ao ruide de fundo utilizando, como um dos mate-
riais sonoros de base, os ruidos e chiados de um velho
disco de 78 rpm da orquestra de tango de Francisco

Canaro.

ANALOGICO E DIGITAL: DOIS SILENCIOS?
@ Com o advento da gravagio sonora digital, os
profissionais do som comegaram a se encantar com os
novos siléncios “puros”, sem chiados, e com a possi-
bilidade de capias sucessivas sem comprometimento
da qualidade téenica,

Alguns compositores e tedricos eletroactsticos,
cansados da luta contra le souffle, passaram a enalte-
cer exageradamente o avanco teenoldgico que per-
mite a auséncia do velho e extremamente audivel
ruido de fundo, usando as expressoces siléncio digital e
siléncio numérico, na tentativa de diferenciar os dife-
rentes graus de “pureza” dos siléncios obtidos na
gravacdo analdgica e na gravacio digital. Eis a opinido
de Philippe Mion

“Neste tipo de nnisica (eletroaciistica) o verdadeiro silén-
cio foi sempre pervertido. Excetun apenas as obras realizadas
apds o surgimento do siléncio numérico’. O chiado da fita,

ruido de fundo do suporte, eu o chamaria de sussuro da

duragio acusmitica.”

Estou convencido de que, em muasica, ndo

podemos falar de siléncios supostamente mais silen-
ciosos que outros. Siléncio, em musica, ¢ a auséncia

proposital de sons. Os siléncios do Opus 27 de

janeiro 2000

Webern, por exemplo, serdo sempre os mesmos se
cscutarmos uma gravagio da obra em fita cassete com
muito ruido de fundo ou se os escutarmos acompa-
nhados de tosse do piblico em uma sala de concerto.

O ouvinte atento ¢ capaz de realizar uma filtragem
de modo a separar a musica do ruido, desde que as
caracteristicas deste, com relacio ao espectro ¢ O
intensidade, ndo provoquem o emascaramento acts-
tico dos “sons desejados™. Em outras palavras, em
geral o ouvido humano exercitado pode separar os
sons que se deseja ouvir dos sons simultancos que
nio se deseja ouvir.

Na musica eletroacdstica em fita analdgica o
ruido de fundo que acompanha os siléncios ¢ o

mesmo ruido de fundo que acompanha os sons dese-

jados. Na musica eletroacistica numcérica, o ruido de

fundo que nio acompanha o siléncio ¢ o mesmo que

ndo acompanha os sons desejados. Poderiamos até
mesmo dizer que, na masica eletroacustica digital, o
ndao-ruido de fundo que acompanha o siléncio ¢é o
mesmo ndo-ritido de fundo que acompanha os sons
desejados. Assim, o ruido de fundo  é permanente,
igual, estivel e imutdvel, embora simultinco aos
siléncios ¢ aos ndo-siléncios, Nestas condigoes cle
adquire uma monotonia, com baixissima quantidade
de informacio, que pode implicar em sua retirada de
foco no ato de escuta, sendo totalmente desconside-
rado pela atencio e pelo sistema auditivo.

A demonstraciio deste fenomeno ¢é corriqueira. Se
entramos em um ambiente silencioso, iluminado com
lampadas neon, ¢ nele permanecemos um  hom
tempo, s6 pereebemos que o ouvido esteve exposto ao
incdmodo ruido das lampadas quando se apagam as luzes.

Sendo tudo relativo, o ruido de fundo que ¢ sem-
pre igual e permanente — ora fortemente perceptivel
nos “siléncios”, ora muito ou pouco escondido (emas-
carado) — funciona como um siléncio relativo, pano
de fundo para a muisica. Portanto, passa a ser total-
mente ilogico e incoerente o conceito de siléncio

numeérico ou siléncio digital,

OQUVINDO O SILENCIO <& ) desenvolvimen-

to do ouvido musical, com vistas a um aperteicoa-
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FUNDO OU EM SALA DE CONCERTO COM TOSSE DO PUBLICO.

mento da percepedo musical, tem sido permanente-
mente uma das grandes preocupacdes de todos os
conservatorios ¢ escolas de muasica de todo o mundo.
Infclizmente, na maioria das classes de Percepcio
Musical existe ainda a preocupacao tnica com a
escuta de acordes, de contrapontos melodicos ¢ de
timbres dos instrumentos tradicionais. Saber distin-
guir um obo¢ de uma flauta, hoje. ¢ muito pouco. O
novo ensino musical deveria estar exercitando a escu-
ta dos estudantes, de modo a que eles pudessem tam-
bém distinguir facilmente, por exemplo, uma onda
il‘L'”r("(l(".\'(’f'nl‘ (IL‘ Lima (]l]dil (.]”(Idr{fdﬁ.

O mesmo  se
refere & escuta e a
|)('|‘L'L'|)L"i‘l() d() \‘”t""”‘
cio  ou, melhor
dizendo, dos dife-
rentes Usiléncios”
A profundidade ¢ a
importancia deste
nivel de escuta, tao
bem preconizado
por Brian Dennis,
Sell ¢

Schater,

George
Murray

infelizmente ainda

nio  foram sufi-
cientemente compreendidas pelos prolissionais da
Educagao Musical. Sua pritica estabelece um impor-
tante aprendizado que leva nio apenas ao desenvolvi-
mento da sensibilidade musical, mas também a uma
maior sintonia com o mundo e com a natureza.

O compositor ¢ educador canadense Murray
Schafer, criador da palavra soundscape (paisagem
sonora), corrente artistico-sonora, filosofica ¢ peda-
gogica que hoje tem muitos adeptos, afirma:

‘O siléncio ¢ a caracteristica mais cheia de possibilidades
da nnisica. Mesmo quando ele cai depois de wm som, rever-
bera com a matéria deste e essa reverberagdo continua atd que
outro som o desaloje. on até que ele se perca na memdria.

Lovo, mesmo encoberto, o siléncio soa.”

Em Busca DE uMA TIPOLOGIA DOS
SILENCIOS <& O siléncio ¢ elemento que tem sido

7M_

Flixco (uminoso para sons brancos 1 ( 1963), niisica eletronica déjﬂrge Antunes .

bastante negligenciado na musica eletroactstica. Nao
¢ grande o ndmero de obras musicais cletroactsticas
em que podemos identilicar um tratamento musical
deliberado e consciente do siléncio, como matéria
cheia de potencialidades, Em meu trabalho de
pesquisa sobre a correspondéncia entre os sons ¢ as
cores , desenvolvido entre 1962 ¢ 1965, uma premis-
sa surgiu de modo imediato: o siléncio é preto. L
abvio que qualquer tentativa de associagio fard com
que relacionemos a auséneia de sons com a auséucia
de luzes e, portanto, com a auséncia de cores.
Murray Schafer tambhém ¢ categdrico:

“Algins dizem gune o
siléwcio ¢ de ouro,
Mas isto nio passa de
wima  figure de lin-
gnagem. De futo, o
siléncio — anséncia
de som — ¢ negro.”
Arthur - Rimbaud,

em seu pocma

i Vinelles, asso-ciou,
para estupefacio de
wbis todos os estudiosos
do simbolismo, o
negro a vogal "A”,

Mas o

Rimbaud ¢ aquele

negro de

das carapagas do
besouro, do escaravelho ou das moscas varejeiras
(mouches éclatantes), que provoca a difracio da luz
explodindo em belissimos arco-iris, com todas as
gamas do espectro visivel. AT estd a potencialidade do
negro ¢, também, do siléncio. A variedade ¢ a riqueza
dos siléncios é tao grande, que entre meus projetos
engavetados, a espera de tempo, estd aquele em que
pretendo realizar uma obra utilizando uma melodia de
siléncios.

Dentre os compositores de musica eletroactistica
que exploram musicalmente o siléncio, com maestria,
destaco o francés Frangois Bavle. Em duas de suas
recentes obras, Fabula (1990) ¢ La fleur future (1994)
da suite La main vide, Bayle trabalha o siléncio com
dois tipos de tratamento:

I- siléncio como suporte limpido sobre o qual siao

BRASTLIANA
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pintados expressivos  rabiscos  sonoros  (siléncio

L'l]l!'('{‘(ll'hltl(l por eventos sonoros |)['L‘\t’?~&3;

bl

2- silencio relativo, em que ressondncias de sons
anteriores sao sutilmente L'()I]}_'('J;ulus - gLII]l]klI](!(J
quantidade de informagio proxima de zero — servindo
de suporte para novos rabiscos sonoros.

Digno de mengiao ¢ também o trabalho realizado
por Christian Zandsi na obra cletroacistica intitulada
Glrend bruit, composta em 19900 Nesta pega Zandési
clabora uma sintaxe inventiva de sons breves e lon-
gos, com material sonoro produzide por trens elétri-
cos. Para alojar este discurso, ele elabora uma pai-
sagem sobre a qual destilari aquela sintaxe feita com
sons na regiao média ¢ aguda, A paisagem de fundo,
que tem caracteristicas de siléncio relativo, vem a ser

verdadeira

uma Cons-
trucdo de vasto ¢ variado Sy i
o i A7 el
riticdo de fundo realizado 6l

. - 7171
basicamente com virias -?-W, !',.
“ v b (=~ WA
tonalidades™ de  um = yara

) 1 E/‘l
ruido branco. Tudo se ® W<

pdssa como s¢ o autor,

ild(]t'dﬂ{l() a antes men-

i

cionada estéiica lerceiro-

trabalhasse

mautidiste,

musicalmente o indese-
jado souffle.

Outro tipo de trata-

mento musical do silén-

cio ¢ aquele em que um elemento sonoro o entrecor-
ta esporadicamente com repetidas apari¢oes isoladas,
Os

“espacamentos” de siléncio que emolduram cada

ora distantes ora préximas umas das outras.

apari¢io do elemento sonoro ganham importéincia
musical na medida em que o compositor organiza
suas duragdes, de modo a criar uma expectativa com
relagiio 4 previsio das intervengdes seguintes.
Exemplo bastante eficaz deste procedimento
encontramos no inicio da obra Tabou, da compositora
francesa Micheéle Bokanowski. O objeto sonoro usado
pela autora, de pequena duragdo, tem inicio sutil,
pouco intenso e iterativo, ganha uma brusca ¢

impetuosa forma dindmica crescente, para terminar

janeiro 2000

Distribuisin dos inslrumnton antre 5 8 satrimecd o
Distribatian of e wstrymonty sming Ho 8 wrtrwmedalits

g

com um cardter explosivo ¢ “redondo™ A sucessiio de
aparicoes  espordadicas do objeto ¢ oreanizada no
tempo de tal forma que a atencao do ouvinte lica
tomada por intensa expectativa. A audicdo passa a ser
dominada pela pergunta: "Quando vem o proximoz” A
escuta de cada exibicio do objeto sonoro di origem a
tentativas de adivinhagio ¢ o espera de seu proximo
surgimento, a¢io mental que provoca sucessivas satis-
facoes e frustracoes. A emocio ¢ inevitivel. A atencio
se aguca se prendendo fortemente na escuta dos
siléncios intercalados entre os objetos. Cada siléncio
tem seu inicio coloreado pela extingao da reverbe-
racio artilicial de cada objeto.

Como disse antes ndo ¢ muilo comum, no
repertorio eletro-actistico, encontrarmos o trato sutil,

meticuloso, delicado, do

NUNE PO TIGHT PEPSINS PLANING TWINGS Iy Y . 1 .
ar e siléncio. Em geral o dis-
._:’_ :.-4 - aa_sas s s
rr - . -, .
o CLUTrso ('l('[r()*ichlHllC()
¥ 2 * acon-tece aos “borbo-
. . oo T .
e 4 U toes’, com sintaxes e
e e transformagoces  sonoras
e e prOgressivas, incansa-
e : L

Music for eight persons playing things, de | Antunes: didlogo rusdos-siléncios.

veis, sem retomadas de
folego.
Em algumas de mi-nhas

obras  eletroacusticas

abdiquei daquela habit-
ual impetuosidade sono-
ra, para dedicar-me a
construcio de se¢oes com o predominio do deta-lhis-
mo e da fragilidade de pequenos sons que desfi-lam
ou dialogam soltos no negro infinito dos siléncios.
Destaco a pendltima segio de Auto-retrato sobre
paisaje porteito (1969/70), a se¢do central pontilistica
de Para nascer agqui (1971) ¢ ainda a introdugiio ¢ a
coda de Vitraux MCMXCV (1995).

Em Auto-retrato sobre paisaje porteiio, obra realiza-
da no Instituto Torcuato Di Tella de Buenos Aires,
pequenas nuvens de pontos construidas com materi-
al vocal (a minha propria voz) dialogam estereofoni-
camente — com baixa intensidade sonora e de modo
esparso no tempo — criando um clima de apreensio e

expectativa que dd expressividade ao profundo silén-




O REPERTORIO ELETROACUSTICO NAO DEDICA TRATO SUTIL AO SILENCIO.

EM GERAL O DISCURSO ACONTECE SEM RETOMADAS DE FOLEGO.

cio sobre o qual as micro-montagens flutuam.

Em Para nascer aqui, obra realizada no Instituto
de Sonologia da Universidade de Utrecht, o mesmo
critério composicional ¢ utilizado — com micro-mon-
tagens de sons eletronicos sintetizados —, mas com
aparicoes veementes, agressivas, explosivas, enfiti-
cas. As células, em forma de nuvens de pontos, sao
também jogadas sobre o largo, profundo e negro
suporte de siléncio. mas com o uso de variados graus
¢ tempos de reverberagio que dao diferentes per-
spectivas ¢ profundidades as células.

Exemplo significativo de siléncio relativo estd pre-
sente no linal de minha obra Cinta Cita (1969), rea-
lizada no Instituto Torcuato Di Tella de Buenos Aires.
A evolugio de um longo e largo ruido branco, filtrado
continua ¢ gradualmente do grave para o agudo (filtro
passa-alto), desemboca em um rarefeito agregado de
sons senoidais que se “congela” ao fundo do panora-
ma sonoro. Sobre este fundo estaciondrio aconte-
cerdo, em primeiro plano, didlogos estereofonicos de
uma célula de micro-sons que sofre constantes trans-
formagoes. Cada transformacio estd emoldurada de
silencio. Cada siléncio abre uma janela que permite a
observacio do agregado estitico do fundo. O fundo
“congelado” adquire carater de siléncio relativo,
porque o ouvido se prende a expectativa do surgi-
mento de cada nova célula de micro-sons, descon-
siderando a existéncia do cendrio sonoro estitico do
fundo.

Em MCMXCV,

Bourges, Franga, o material sonoro utilizado ¢é bas-

Vitraux obra realizada em
tante peculiar: ruidos de vidraga se quebrando.
Mintsculos objetos sonoros agudos, brilhantes,
cristalinos, de diferentes densidades, se amontoam
em micro-células esparsas no tempo, realcando o
fundo negro de um siléncio que, a cada momento,
muda de “cor”. Aqui se ensaia aquilo a que eu chamei
anteriormente de melodia de siléncios. O final de cada
célula reverberada da lugar a um longinquo, frigil e
rico espectro, que colore o siléncio consecutivo. Um
determinado grau de concentracio, durante a escuta,
permite que possamos fazer abstracdo das células, as

desconsiderando, voltando a ateng¢io para os siléncios

w . - .

coloridos que as rodeiam e se sucedem.
O siléncio era considerado, por John Cage, como
sendo o conjunto dos ruidos nio organizados. Foi em

sua obra jd cldssica, 4'33", de 1952, que ele chamou
a atengao de musicos e leigos para o mundo sonoro
que nos cerca, abrindo espago para a contemplaciio
dos sons ambientes. Esta contemplagio é politica-
mente correta ¢ ecologicamente recomendivel, mas
acredito que fazer mdsica ¢ construir e organizar o
mundo dos sons e dos siléncios. As novas tecnologias
tém dado, aos compositores, sofisticadas e eficazes
ferramentas para a fabricacao e a construcio de sons.
Creio que seria necessdrio, a0 mesmo tempo, maior
empenho dos compositores na busca, na construcio e

na organizacio de novos siléncios.

‘Noins e MLREN(;MS BisLiocrArcAs

1. WINCKEL, Fritz: Viwes nouvelles sur le monde des sons (Dunod,
Paris, 1960, p. 4.

2. Dantévou, Alain: Sémantique Musicale (Hermann, Paris, 1967,
p- 15).

3. Mion, Philippe: Intervengio no debate "Une spécifité des
Musiques Acousmatiques?” (in Du Temps a 'Oeuvre, Actes du
Séminairede  Recherche INA-GRM 1992-1993, INA-GRM,
Paris, 1994, p. 96).

4. SCHAFER, Murray R.: Ear Cleaning, notes for an experimental
music course (Berandol Music Ltd, Ontario, 1967, p. 7).

5. ANTUNES, Jorge: A correspondéncia entre os sons ¢ as cores
(Editora Thesaurus, Brasilia, 1982).

ANTUNES, Jorge: Ruido geral emancipado (in Sensus N° 2, MC2,
Brasilia, 1978).

Cuarces, Danicl:  John Cage et la question du silence {in Cahier
2, Maison de la Culture de Nevers et de la Nievre, Nevers, 1971,

pp. 30-38).

Mouvgs, Abraham: Théorie de l'information et perception esthétique
(Denoél/Gonthier, Paris, 1972).

Lere Lores, José: Introdugdo i teoria atémica da matéria (Livro
Técnico Ltda., Rio de Janeiro, 1959).

BRASILIANA



Rio ANTIGO:

As PEQUENAS ‘BANDAS DE
MUsICA E O “PERIGO ALEMAO”

§

Carlos Webrs

§

Nem todos os miltiplos aspectos de que se compunha a vida musical do velho Rio de Janeiro foram

ja estudados exaustivamente. O autor recorda aqui o papel desempenhado pelos pequenos conjuntos

musicais que atuavam na cidade na segunda metade do século XIX e desapareceram na segunda déca-

da do século XX. De virias origens, contribuiram em muitas solenidades e outras ocasides, empre-

stando-lhes um toque festivo, além de divulgarem as novidades musicais européias, em uma época

em que ainda nio se sonhava com a radiodifusio e a indastria fonogrifica comegava a engatinhar.

‘ apodo de “cidade dos pianos”, dado ao

Rio de Janeiro em 1856 por Manuel de
Aratjo |’m‘tn~f\|cgrvl, tinha razao de ser.
Charles Expilly, que visitou a cidade em
1861, observou que “... as ruas sio iluminadas a gds ¢
hd um piano em cada casa.” Justificava-o o elevado
nimero desses instrumentos com que contava entao
a capital do Império. Mas niio s6 pianos havia em pro-
fusio: igualmente rabecas, flautas, violoes, oficlides ¢
outros instrumentos de musica existiam por aqui as
mancheias. O movimento musical era intenso. A
cidade, embora vitima anual de epidemias de febre
amarela, recebia continuamente, durante o Segundo
Reinado, especialmente contratados do exterior, com-
panhias liricas e artistas avulsos de elevado padrio.
Além da miusica produzida nos teatros e nos saldes
das residéncias senhoriais, era feita, também, em
moradias menos requintadas, nas confeitarias e
sorveterias, nas igrejas, nos clubes. Até mesmo nos
logradouros publicos, ruas e pracas, podiam ser apre-
ciadas melodias, eruditas e populares, isso sem falar

nas serestas, tio em uso. Pode-se afirmar que o Rio
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daquela época vivia ¢ vibrava ao som do bel-canto e
do toque dos instrumentos. Neste contexto estio
incluidos, evidentemente, os numerosos professores
de musica, instrumental e canora, as diferentes cor-
poracoes de executantes (orquestras e bandas) e o
ativo comércio da especialidade. Prova insolismivel
do que afirmamos estd no fato de que Louis Moreau
Gottschalk, em 1869, em sua estada por aqui, pode.
quase da noite para o dia, reunir 650 bons execu-
tantes para seu monumental concerto! Estimava-se,
por esse tempo, a populagio do Municipio Neutro
(Rio de Janeiro) em cerca de 275.000 habitantes,
apenas.

Com o advento e a divulgagio crescentes dos
fonégratos, os hibitos da populagio comecaram a
madificar-se e, passadas algumas décadas, com o
surgimento de hoa amplificacio sonora, elétrica, do
aperfeicoamento da técnica das gravagoes e repro-
ducao, acabaram desaparecendo quase por completo
das casas os instrumentos com que até poucos anos
antes se entretinham os moradores, durante os longos

serdes cariocas, alumiados a luz do querosene ou dos



Rua do Ouvidor, c. 1890: Rio de Janeiro da belle époque vibrava ao som do bel canto e do toque dos instrumentos.

bicos de gas. Muitas das casas espagosas foram tam-
hém substituidas pelos apartamentos, em que o
primeiro mavel a ser sacrificado seria o piano...

Se todos esses aspectos mencionados ja tém sido
objeto de palestras, artigos na imprensa, teses ¢ livros,
onde quase exaustivamente foram ventilados, o
mMesmo Nao aconteceu com 0s pequenos conjuntos
musicais purlicu]arcs que havia por ai, ¢ aos quais nao
se dedicou até o momento, segundo nos consta, a
merecida atengio, uma vez que também eles concor-
reram para alegrar a vida carioca, dela tendo partici-
pado ativamente.

Esses conjuntos eram, a época, bastante
numerosos e seu apogeu estendeu-se por quase toda,
ou mesmo toda a belle époque. Eram bem conhecidos
da populagido e bastante apreciades em sua maioria,
dada a boa qualidade na execucao das pegas de seu
repertério, muitas vezes tocando em primeira audicio

no Rio, musicas de Strauss, Lehar, Kalman e outros

compositores, a4 propor¢do que eram lancadas no
Velho Continente, divulgando-as por aqui. Nio admi-
ra que, para certas festividades eram contratadas
essas pequenas bandas, algumas origindrias do Harz,
maci¢co montanhoso & margem leste do rio Weser, na
Alemanha. Trabalhando com bons instrumentos,
inclusive bumbo e caixa clara, quase sempre ausentes
nos conjuntos nacionais (porque estes niao sabiam
produzir corretamente o rufo), quando solicitados
esses conjuntos executavam também em pequenos
saloes, musica de cordas. Costumavam atuar no
pavilhdo do Passeio Publico nas tardes e noites de
domingo, onde as familias se reuniam, quando o
tempo o permitia. De um desses conjuntos participou
também o pai do conhecido concertista Charlie
Lachmund. *

Em 1873 o governo imperial decidiu-se pelo ajar-
dinamento do Campo de Sant'Ana. O emitente pai-

sagista e botanico dr. Augusto Francisco Maria
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ALEMAES INTEGRAVAM A MAIORIA DOS PEQUENOS CONJUNTOS MUSICAIS PARTICULARES FORMADOS

POR ESTRANGEIROS, APRESENTANDO PRIMEIRAS r\L'l,)]QC)I:'S NO Rio DE STRAUSS, LEHAR E KALMAN.

7_._ .

Glaziou, por ordem do conselheiro Joiao Alfredo,
entdo ministro do Império do Gabinete Rio Branco,
incluiu nas obras também a colocagio de dois pavil-
hoes de musica, a suficiente distancia um do outro,
um a cada lado do grande parque. Cada custou R$
10:000$000 (e o parque todo BS 1.102:000%$000).
Eram constru¢oes permanentes ¢ nido como as outras
alé entao levantadas, em madeira, de uso efémero. Os
demais pavilhoes de muasica da cidade vieram mais
tarde, em ferro, desmontados e bem embalados, da
Inglaterra, a exemplo de Belém do Pard, que os
importou em grande nimero e onde ainda hoje cons-
tituem atragio. Esses pavilhdes, conhecidos como
coretos, de formas diversas, geralmente em estilo
eclético destinavam-se a receher conjuntos musicais.
Nas pequenas cidades do interior, quando nao havia

bandas militares, utilizavam as particulares

locais, mas no Rio de Janciro,

}”ﬂ.)';‘.r
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Reproducio do artigo de Jota Efegé publicado no jornal O Globe em

10/01/1979, relatando conflito com banda alema.
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tal do pais, eram reservados as bandas das forcas
armadas, dos bombeiros, da policia etc., que ali se
faziam ouvir para deleite dos moradores das
redondezas. As retretas neles realizadas eram periadi-
cas ¢ atrafam sempre grande publico: hoje porém, os
coretos que sobrevivem i renovacio urbana foram
quase esquecidos pela administracao da cidade
grande ¢ pelo povo, nio despertando o mesmo inte-
resse de outros tempos. Perderam a atragao para cam-
pos de Tutebol, playgrounds, feiras hippies etc., mas
constituem simbolo de épocas tranqiilas, de vida
ordenada ¢ pacata, ¢ as pracas que se localizavam
exerciam, mais do que hoje, importante funcio
1914, em

prefeito do Distrito Federal, lida na sessio do

comunitdria. Ainda em mensagem  do

Conselho Municipal dizia ele que continuava

~a envidar os seus melhores esforcos no sentido de
chamar concorréncia aos logradouros piiblicos que estao sob a
stta guarda. Com efeito, ndo hd jardim que nao possna o seu
pavilhdo de nnisica, ¢ no entanto, sé aos domingos, vracas o
boa vontade das corporagaes militares, consegne a Prefeitura
ver ds suds pracas L'j]t’i(lS ({t' VUI'U‘ (’”(' ar acorre as retretas.,
Assim mesmo, nem sempre he é facultado proporcionar este
divertimento ao piiblico.." (pref. Bento Manuel Ribeiro
Carnciro Monteiro)

Mas havia entao, jd a partir do século passado ou-
tras apresentagoes musicais, portanto anteriores as
mencionadas: eram  os  conjuntos  particulares,
pequenos e alinados, e deles se tem noticia, no Rio,
desde os meados do século XIX, onde se exibiam
tanto em ambientes fechados como ao ar livre.
Algumas dessas bandas vieram da Europa ja formadas
na regiio de sua origem; somente muito mais tarde
elas decairam em qualidade, por receherem como
integrantes desertores de bordo, ante as vacancias
originadas pelas epidemias, principalmente de febre
amarela e gripe espanhola. Seus componentes cram
estrangeiros: havia bandas de espanhois ¢ portugue-
ses. entre as menos representativas musical e numeri-
camente, vindo depois, num crescente, as de italianos
(eram bem conhecidas a “Real Banda de Muasica
[taliana”, dirigida pelo maestro Vincenzo Amibile, ¢
uma outra do maestro Pascual Puzone) , franceses
("Reunido Lyrica”, diretor M. Morvilliers, sediada na

rua da Assembléia, 44) ¢ de alemies (que incluiam




Nos ANOS 20, 0 NOMERO DE CONJUNTOS SE REDUZIU DEVIDO A GUERRA NA EUROPA, A0 PROPRIO

ACIRRAMENTO ENTRE BANDAS E AS GRAVACOES FONOGRAFICAS,

também musicos hingaros e austriacos). Alguns des-
SCS CONJUNLOS TATAMENLe dpareciam em pragas ou ou-
tros logradouros, mas niio as alemas, das quais havia

sempre, durante toda a belle épogue, virias disputan-
do entre si oportunidades de serem contratadas, pois
eram profissionais ¢ era esse seu meio de subsistén-
Cia.

As “bandas alemas” seguiam para onde se as con-
tratasse: Petropolis, Niterdi, para bordo das barcas
Ferry para levar ou receber uma pessoa de bordo de
algum transatlintico, saraus, piqueniques, bailes, ce-
rimonias civicas, encerramento de cursos, festas de
igreja,  torncios

esportivos,  banquetes.  Aluisio

Azevedo refere-se, em Casa de Pensio’, escrito em
884, (no cap. XXI) a um festim: *.aguardava o cole-
ga a saida do jiri, para o conduzir em triunfo ao Hotel
Paris, onde havia a sua espera um almoco e a banda
de musicos alemies”™. Mantinham também contratos
com empresas comerciais, de modo que as vezes,
durante longos periodos podiam ser encontradas a
certas horas em locais conhecidos. Assim, na Imperial
Fibrica de Cerveja, localizada na rua do Riachuelo,
78, tocava uma “handa alema”, todos os dias. das
cinco da tarde até as dez da noite.

Outro conjunto desse género era ouvido cinco
vezes por semana pelos fregiientadores do jardim da
fibrica de cerveja da rua da Guarda Velha, das trés da
tarde em diante. Mais outra banda podia ser aprecia-
da no Pavilhiao do Passeio Publico, ¢ novamente, lem-
bramos Aluisio Azevedo, desta vez em A condessa
Vésper (cap. XXXV ) que recorda: ... e aos ouvidos
do boémio chegava o cco da musica dos alemaes
tocando no Passcio Piblico”™. Esse conjunto, que perio-
dicamente anunciava o “Grande Concerto dos Misicos
Alemaes” sob a dire¢ao do maestro Joseph Schrader,
em 1869 compunha-se de catorze figuras, trazidas
da Europa. Curt Lange  chama atengao para a
“fungao social ¢ até patridtica dessas bandas alemas”,
transcrevendo uma noticia da imprensa:

A banda de nisica alema visitou a corporacdo du Praca
do Coméreio, demorando-se Jjuitto ao edificio da nesia praga,
onde executou vdrias pecas de miisica, precedidas pelo Hino
Nacional - Esta banda, quando festejava a patrictica

Associacido Comercial as vitdrias de Paissandin, Riachuelo,

4}

Cuevas ¢ outras gque iniciaram a Guerra do Paraguai, anin-
v S(’J”pi‘L' a concorréncia lh_) Pi”]”f(i CONE STAs ”H'l'f')(“”.\ niiar-
ciais.”

Bastos Tigre, por sua ver, como nio poderia deixar

5 “ . - . i -
de ser, colocou em suas Reminiscéncias ', no capitulo
O Amorim, o toque pitoresco que The era peculiar, na
informaciio que nos legou, escrevendo:

"o Porque esse tempo havia wm grupo de paisicos ans-
triacos que percorria as ruas, paranido aqui ¢ ali, a tocar val-
Sas  vIenenses. (:!HH”IH‘(“”'\(’. f-i”}?i'n{”'i(l”1’('.’”(' o ‘I?(“l{l’(l
Alema’.

A banda — dizia ele (Amorim Jiinior, funciondrio postal ¢
reparter d' O Pais) — ndo toca em frente de leiterias. Se esta-
ciona defronte dos bares. I que nestes ehoven SCIpre iguels
no pires do homen do rabecao. O pessoul e bebe leite ¢
triste, desilndido da vida, ndo acha prazer em nada. Torna-se
egoista ¢ pao-diro.”

Até mesmo Machado de Assis, no conto “Ponto de

. " ¥ . o . . 15 . “ . -
vista® (in Histdrias de meia-noite) , diz: “A cidade esta
hoje muito alegre; andam bandas de musica nas ruas:
chegaram boas noticias do Paraguai.”

Na época em que se desenrolava a Guerra da
Triplice Alianga o ponto de maior movimento, no que
se refere a esses conjuntos, foi no entanto o Pavilhao
Fluminense, localizado na rua dos Invdlidos, 2, na
esquina do Campo de Sant'Ana, onde mais outra
banda alema sc apresentava, ¢ que os empresirios do
Pavilhdo em seus andncios nos jornais faziam apare-
cer como a “nica banda alema” da cidade, conduzi-
da pelo maestro Conrado Brill. Neste pavilhio rea-
lizava a Sociedade Terpsicore os seus bailes periadi-
cos, ao som do citado conjunto. Este, em verdade,
mantinha sua sede na rua dos Barbonos, atual
Evaristo da Veiga, 50.

E ainda outra “banda alema”, tendo como diretor
C. Koppelmann, estava estabelecida na rua dos
Invilidos, 90, ¢ dai, talvez o motivo dos empresirios
do Pavilhdo Fluminense, srs. Levre ¢ Rodrigo, insis-
tirem ser a banda regida por Brill a “tnica alema’,

. g lo
sempre fazendo ressaltar suas qualidades.

Por volta de 1880 figurava entre as handas atu-
antes no Rio a de H. Weihe, sediada na rua das
Mangueiras {depois de Visconde de Maranguape),
26, tendo ji desaparecido algumas das acima men-

. 18 . 3 &
cionadas.  Assim, foram-se sucedendo umas as ou-

tras, chegando até a segunda década do século XX,
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A CLTIMA BANDA RECEBEU A NADA CARINHOSA ALCUNHA DE “PERIGO ALEMAO”, DERIVADA DA CAM-

PANHA ANTIGERMANICA OU DA MA EXECUCAO DE SEUS COMPONENTES.

U

quando seu nimero  se

]
reduziu, em virtude da
guerra na Europa e do

proprio acirramento entre
bandas, capelas, grémios,

clubes, ¢, principalmente Tres mezes depois, a e

devido a maior divulgagao
¢ L,

das grava-¢oes fonogrificas. Os estudantes formiz

Nio somente entre as &ll("

maes, mas tam-

XX1

seola polytechnica e a eseola de
medicina apresentavan o quente aspecto de uma sedi-
— Avineio fora absolvido.

bassem de panhar wma victoria, O nome do nortista cra
repetido com transporte ; wm grupo enorme de rapuzes,
capitancado pelo Paiva Rocha e pelo Simoes, acvardava

un assanhados ecomo se

mal, “assassinando” um
repertorio em  que pre-
dominavam trechos de
operetas vienenses. Iinda
a musica, estendiam um
pires em que recolhiam
aloumas moedas entre o0s
acn-  circunstantes. Apesar de
muitas vezes glosada e

ironizada essa ban-

hém entre as de

outras nacionali-

o collega 4 sahida do jury, para o conduzir em trinmpho
ao Hotel Paris, onde havia 4 sua espera um almogo e a
banda de musicos allemaes,

da pela imprensa,

constituia ainda

dades. Ainda du-
1914-18,

ruas, ha-

rante a guerra d(’

exibindo-se pelas

CESD,

via um pequeno conjunto

vergonha

musical de instrumentos de
corda, composto de seis
espanhdis cegos, guiado por
um  patricio vidente, que
também se encarregava de
receber os 6bolos. Como a
orquestra tocava hem e o
publico sempre tivesse muita comise-ra¢iao daqueles
infelizes, conseguiam coletas generosas. Triste foi
assistir, depois da epidemia de gripe de 1918, os trés
sobreviventes tocando pelas ruas. Também o dltimo
conjunto de msicos alemaes ticou reduzido a apenas
quatro integrantes, e quc recebeu a nada carinhosa
alcunha de "perigo alemao” , dada pelo povo certa-
mente derivada do tempo da campanha antigermani-
ca, movida na cidade a partir de 1917, ou mesmo
antes. Executavam mal, valente e tenazmente, as suas
melodias desenxabidas, contrariando o gosto dos
ouvintes. Logo desapareceu, pois constituia quadro
nada honroso para os alemies, ficar disputando as
magras esmolas com os cegos espanhdis.

Ainda em 1979 o jornalista Jota E['Cgéi“, Jodo
Ferreira Gomes (1902-1982) recordava um desses
conjuntos alemaes, talver o dltimo da cidade, préximo
ji da extingdo. O fato passara-se em 1917. Os miisi-
Cos armavam suds estantes com as partituras em

locais de intenso movimento. Naquele ano jd tocavam

janeiro 2000

curdas; a defrza de Amancio principion & meia-noite e
acabon s seis da manha, O advogado, que « estava
'l"“?; GO0 NN v, iﬂll‘l-‘l ﬁlll"iv"it'l“ |I'[l£l']]h'“‘-L“l"“"‘
ircumslanein para afestoar o remate de sea pon-
pos0 discurso @« Nao queria que o rel dos astros se on
r com aquelle nojento espectaculo de pegue-
nas miserias! Nio queria que o sol tivesse de corar de-
fronte de similhante tolina! Pedia que se varressem de
prompto as consciencias ; que se desearresasgem os espl
ritog, para que limpamente recchessen a esplendida
visita da auroral — Ali chegava o dia! abi checava a

Casa de Pensdo: Aluisio Azevedo descreve festim com banda alema

22

um atrativo pito-
resco da cidade, heranca
Pro-

e

de outros tempos.

curando  adaptar-se
agradar ao publico, pas-
saram a tocar musicas em
voga, nacionais, entre elas
as de Chiquinha Gonzaga.
Dispunham de trombones,
violinos, bumbo etc., mas
estavam ja reduzidos a
apenas sete ou oito figuras. O jornalista, neste curioso
artigo de O Globo (datado de 10/01/1979), mostra em
pequena foto esse conjunto atuando em via publica,
com seus componentes uniformizados e de quépe.
Recorda entio pequeno conflito  havido em
24/04/1917, quando marujos ingleses do cruzador
Glasgow aqui desembarcaram e, percorrendo a
cidade, na rua da Conceigao penetraram num bote-
quim acompanhados de mulheres de casas de rotulas.
Entusiasmados com um maxixe a essa hora executa-
do pela “banda alema” ali casualmente, entraram ¢m
conflito com um zeloso guarda civil, que quis manter
a moralidade naquele logradouro sob sua responsabi-
lidade, logo tendo sido auxiliado por outros policiais.
A “banda”, temendo as sobras do entrevero, encerrou
a audicio e desarmando rapidamente suas estantes,
azulou, ficando sem a coleta almejada, que prometia

ser boa.
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AMARGO G UARNIERT:

‘MESTRE, O M UsICO,
‘Homem

§

Eduardo Escalante

S

Além da criacdo de uma vasta obra musical, essencialmente brasileira, alicercada num estilo

muito pessoal, Camargo Guarnieri elaborou uma estrutura pedagégica consciente e consis-

tente, fruto de suas préprias reflexdes, estudo, anilise, propiciando o surgimento de toda uma

geracio de compositores que ampliaram substancialmente o acervo da nossa cultura musical.

do ¢ dificil estabelecer parimetros
entre a figura de Camargo Guarnieri
e as manifestacoes em geral da

historia da masica universal no

decurso do século XX, Nesse sentido, em primeiro
lugar, devemos perceber a impropriedade de com-
pard-lo a um Falla ou o um Bartok, cujas linguagens
foram a conseqiiéncia do despontar de um novo sécu-
lo, decorrentes da historia das nagoes européias, da
consolidacao de cada pats ¢ das transformagoes politi-
cas, principalmente.

O eslorco no sentido de classificar Camargo
Guarnieri como neo-nacionalista esharra numa reali-
dade —a brasileira — diversa daquela cuja conscienti-
zacdo as vezes lica no olvido, em face do anseio de
nos estabelecermos como nagio a par das do velho
mundo. £ nesse sentido esquecemos que nossa idade
apenas esti chegando a metade de um milénio, priori-
sando-sc ainda a precariedade dos primeiros séculos.

O Brasil ¢ um pais de tradicoes essencialmente
orais. Nio conheceu a evolucio das tendéncias de
transformagido que tentavam suplantar estruturas
mondrquicas pela reivindicacio da valoragao e ascen-
sio das classes populares ¢ o estabelecimento de sis-

temas republicanos — a partir da Revolucio de 1789,

janeiro 2000
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Disto resultando, especilicamente, a valorizacio do
sentimento popular — do que denominamos “cultura
espontinea’.

Quanto ao Brasil, embora no século XIN tenha-se
implantado uma monarquia, nio existiu, em termos
de arte, uma cultura letrada, crudita, da classe domi-
nante, Houve, sim, a capia, o 11‘;1|15p|;mlu do que se
fazia na Europa, como modelo evidente da arte uni-
versal. Nio tivemos uma personalidade  estética
propria.

Nesse contexto, no crepusculo do chamado “sécu-
lo longo™, prolongado por uma década e meia — até a
eclosio da primeira guerra mundial — desponta no
23, Qe

22, tivéramos
tradi¢ao cultural propria, era chegada a hora, no sécu-

Brasil a Semana de nao uma
lo que prometia profundas mutacoes. de dispararmos
o reldgio ¢ iniciarmos a nossa. Foi esse, basicamente,
o anelo dos participantes do movimento. E quanto i
miusica, o de Heitor Villa-Lobos.

Em 1922, Camargo Guarnicri, um jovem oriundo
de familia humilde, nascido em Tiete (SP) em 1907,
estudante ainda, sequer sonhava vir a constituir-se no
principal expoente da filosofia da Semana, cujo men-
tor intelectual era o escritor, historiador, masico ¢

poeta Mirio de Andrade.
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A isica de Mozart Camargo Guarnieri ¢ awténtica, profunda e valiosa manifestacio de brasilidade,

Dois anos mais tarde, quando a familia Guarnieri
muda para a cidade de Sao Paulo, o jovem de dezes-
sete anos assume a missio de trabalhar com o pai
pelo sustento da numerosa familia, fazendo, como
meio de sobrevivéncia, o que melhor dominava e era
sua avassaladora vocagio — a musica.

Tocando ¢ também experimentando a veia criati-
va, trabalhou no cinema mudo ¢ em loja que vendia
partituras musicais no centro da cidade. Ali conheceu
Ernani Braga, que se tornou seu mestre e, ante a pre-
cariedade econdmica do discipulo, passou a minis-
trar-lhe gratuitamente aulas de musica.

Mirio de Andrade aparece em época conse-
giiente. Percebendo, de imediato, o imenso talento
do jovem musico, a ele se afeicoa, nascendo sélida
amizade entre ambos. Dessa convivéncia, oriunda de
ideais coincidentes, porque o que fora pensamento
do escritor comungava o misico, alicer¢ou, este dlti-
mo, com a seguranga que o apoio do primeiro lhe
brindava, a sua linguagem musical: a que iria se pro-
longar e estabelecer definitivamente a partir dessa
segunda metade de inicio de século.

Quanto a comunhio de pensamentos, nio pode-
ria ter sido de outro modo: Guarnieri trazia o germe
da cultura popular vivenciada na infincia e na ado-
lescéncia, na pequena cidade do interior paulista — no
convivio com cantadores, com as festas populares,
com a muisica folclérica em geral, no habitat que The

fora familiar.

As bases, diziamos, de uma linguagem artistica
nacional, da nossa realidade socio-cultural, verificava-
Malfati, Di

Cavalcanti), na literatura (Oswald ¢ Mirio de

-se  nas artes plasticas  (Tarsila,
Andrade ), na arquitetura (Warchavchik). Por que nio
haveria de ser o mesmo quanto a musica? Se a rup-
tura de estruturas politico-econdmicas tinha, entre
outras metas, a de estabelecer uma identidade
nacional, ndo no sentido de uma imposicio sob
padroes intelectuais supostamente lgicos, mas a de
sermos realmente nés mesmos, coerente seria, por-
tanto, exercer o direito a expressio da prépria lin-
guagem.

Assim é que, com apenas 21 anos de idade,
Camargo Guarnieri apresenta a Mario de Andrade
uma obra primorosa que seria o proto-modelo da sua
criatividade, o germe do que iria se constituir na
expressiva manifestacdo de sua arte: a Danca
Brasileira, obra esta orquestrada posteriormente, que
teve interpretagdo (e gravacio) cuidadosa de Leonard
Bernstein.

A partir desta obra, que contou com a admiragio
de Mirio, segue-se uma série de composi¢coes que
foram concretizando um estilo muito pessoal, forte,
consubstanciado nas constancias da cultura espon-
tinea, embasado numa envolvente emotividade ori-
unda nao s6 do cardter da musica folclérica, mas prin-
cipalmente de sua prépria interioridade — evidente-

mente enraizada naquela das suas origens.
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GUARNIERI QUESTIONAVA A BUSCA DE VALORES ARTISTICOS MAIS UMA VEZ ORIUNDOS DO VELHO

E ESTRACALHADO CONTINENTE.

Neste sentido ¢ essencial ressaltar a importincia
do cancioneiro nacional, para o qual Guarnieri con-
tribuiu no decorrer de toda a sua carreira — ou scja, da
sua prapria vida. Aquilo que iria se legitimar em 1937,
no Congresso Nacional da Lingua Nacional Cantada
(outra iniciativa admirdvel de Mario de Andrade), ou
seja, os padroes que se faziam necessarios a boa inter-
pretacio do canto em lingua verndcula, jd era uma
das preocupagies do compositor: estava convencido
que a boa cangio brasileira deveria ser singela, espon-
tanca, emotiva. A participagiio instrumental teria de
confirmar o ambicnte: aquele gerido pelos cantadores
e violeiros ¢ que tem aceitacao popular.

Neste instante devemos trazer 4 tona um ponto
crucial com relacao ao estilo de Camargo Guarnieri e
em defesa do mesmo: tem sido ponta de lanca de
scus adversdrios a critica incisiva quanto a comunhio
do mestre com as constancias do nosso populirio,
considerando-as pobres, irvisorias, ridiculas até. L a
sua utilizacio resultaria, segundo esses, acanhados e
forgados intentos patrioteiros. Ora estes conceitos
partem de um canhestro determinismo que tem gera-
do, lamentavelmente, a busca de linguagens cere-
brais, sem espontaneidade e, em suma, esteticamente
duvidosas. A misica de Guarnieri, em contrapartida,
¢ auténtica, prolunda ¢ valiosa manifestagio de
brasilidade.

Refletimos ainda mais: qual o engajamento da
obra artistica no consenso histdrico ¢ social de uma
nacao? Qual a sua importancia? Qual o papel que
assume como patriménio de um povo? Se fosse inten-
to demorar-nos quanto a estas indagagoes, irfamos
longe demais, o que nao quer dizer que devamos nos
abstrair destes fascinantes temas. Mas a percepeio
da nossa realidade como nacio do “nove mundo” nos
permite vislumbrar, ao menos, algumas premissas,
das quais: a de que o artista poderd, honestamente,
ser impelido a vibrar em unissono com a “alma popu-
lar". E se assim ocorre, onde reside o pecado? Na
democritica vontade de se expressar livremente?

Quanto as citadas manifestagoes do povo, temos
em mente que poderdo ser, para alguns, alheias @

propria formagao cultural. Pois € ali que reside a vir-
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tude de Camargo Guarnieri: cle conseguiu fazer eco
das referidas constincias e engrandecer a mensagem
artistica. Nio foram poucas as criticas elogiosas que
The valeram no Brasil ¢ no exterior.

Quanto i aceita¢io dos violeiros, temos a lembrar
gue foi 0 mestre quem primeiro utilizou o termo pon-
teio como sindnimo de prelidio. I, portanto, o estilo
solistico da nossa viola, o gerador do prelidio em for-
mas brasileiras. Guarnieri, a partic de 1929 até a
década de 60, compos 50 ponteios para piano, edita-
dos em cinco dlbuns pela Ricordi Americana. Eles
retratam mais de trinta anos de carreira do composi-
tor ¢ a evolucio decorrente do amadurccimento do
artista, desde a contribui¢io cultural de Nlirio de
r'\nLll-il(lt" d(’_l I]Ll:\'(_‘i_l d(_' i]p]‘jI‘I‘I(]I’il]”L’“l() lL"L‘l‘IiL'U Nl
El”‘l)]){l‘ ilt(" (8] [‘['C(lnh(_‘(_‘ilnk'”ll) COomao gl‘il|1({(' (',\P()L'lllt’
da musica nacional.

Embora sob a tutela de um grande escritor ¢ pos-
teriormente de um brilhante maestro, Lamberto Baldi
— regente italiano que chegou ao Brasil na década de
trinta —, nao faltou ao compositor a humildade em
buscar aperfeicoar-se com notiveis mestres: vencedor
de um concurso, embarca para a Franga a im de
estudar com Frangois Ruhlmann, Charles Minch,
Nadia Boulanger ¢ Charles Koechlin — orientador
fundamental de sua carreira.

E interessante frisar que, da escola deste Gltimo,
destacava-se, como fundamento bésico, a prioridade
da polifonia, a pritica do contraponto, o apego intran-
sigente a forma.

Adestrado pela dedicagio extrema e o intuito de
aproveitar ao maximo a Crm(|ig‘ﬁ() desse contato com
Koechlin, Guarnieri retorna da Europa com téenica
madura, consistente — um jovem de 32 anos, com o
estofo de um mestre. Na década que se segue pode
escrever ininterruptamente muitas das suas melhores
obras, tais como o Concerto para violino e orquestra, a
Abertura concertante, o 2° Quarteto para cordas ¢ a
opera Pedro Malazarte.

Chegava-se a metade do século XX, A Segunda
Guerra Mundial, que dizimara parte da Europa,
provocou a emigragio de indmeros profissionais das
mais diversas dreas, em busca de condi¢oes propicias

as suas atividades.



Reprodugao

A CARTA ABERTA A0S CRITICOS E MUSICOS DO BRASIL HA DE SER RECONHECIDA COMO LIVRE

EXPRESSAO DE QUEM TEM CONSCIENCIA DO QUE DIZ E DO QUE FAZ.

No ambito da musica, com a chegada de instru-
mentistas, professores, téenicos, o Brasil, terra em
busca de uma identidade (formativa e informativa),
com satisfacio aceitou ndo apenas a contribuicio
desses profissionais — que julgou valiosa — os quais
trariam o que de mais avancado havia no velho
mundo, como também, no &mbito da cria¢io musical,
uma bagagem de experimentagoes, proposi¢oes,
reformulagoes conceituais.

Ao séeulo que conhecera o primitivismo  de
Stravinsky, o impressionismo de Debussy, a politona-
lidade (¢ polimodali-
dade) de Milhaud e mais
outras tendéncias de
reformulagio, somava-se
o Pl‘()l}”SilUl'&.l LI(' (I[?(ICL‘H’
fonismo  da  Sceunda
Escola de Viena.

Indo a0 embate dos
conceitos evolutivos do
tonalismo, do modalis-
mo, cm suma do critério
de se estabelecer um
patamar condizente com
a cvolucao histarica e
social, a referida proposi-
tura, (.l“(' dL‘h(‘lT\I)ii|.L'L]\"i.l
no Brasil, propunha uma
nova conceituacio  fi-

losofica para a linguagem

Vi 4

musical e a busca da

absor¢io por parte da-

quele a quem essa lin-
guagem destinava-se — o ouvinte,

No intuito de reformular o mundo (leia-se: a
Europa ), de "atualiza-lo”, de emergir distintamente
daquilo que  desastrosamente acabara, pensava-se
que seria premente o surgimento de uma nova
filosofia. Mas, reflitamos, qual a parte tocaria ao
“novo mundo™? E ao Brasil em particular?

Caberia realmente — indagava Guarnieri — a
necessidade, em termos de arte, de uma busca inte-

lectiva de valores; mais uma vez oriundos do velho e

Retrato de Oswald de Andrade (1922), de Tarsila do Amaral
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estragalhado continente? Por que partilhar daquela
busca frenética® E ainda mais se lembrarmos que a
linguagem que se propunha originara-se bem antes
daquela guerra aniquiladora — no inicio dos anos 20,

Ante o esforgo de se compelirem os jovens com-
positores a adotid-la como linguagem nacional, achou
Guarnieri que haveria necessidade de um alerta.
Pensava o mestre que o Brasil mal balbuciara cul-
turalmente, mal esbogara uma linguagem cocrente
com a sua propria idiossincrasia e ji se pretendia
impor uma realidade alheia, estrangeira, que nada
tinha em comum conosco. Em
contrapartida, a muasica seria
tanto mais valiosa quanto mais
refletisse a nossa realidade, a
nossa personalidade. Portador
também da capacidade de
muito  bem  expressar suas
idéias, lancou a famosa Carta
Aberta aos Criticos ¢ Musicos
do Brasil, na qual registrava,
com veeméncia, uma posi¢io
antagonica ao dodecafonismo
(tive u|m|‘lunidalt|c de acom-
panhar, na época em que fui
seu aluno, a redacio de uma
carta  dirigida a0 critico
Caldeira Filho na qual expu-
nha virios pontos de vista
polémicos, ¢ constatar a lu-
cidez com que jogava no papel
A SeUs pensamentos, registran-
do-0s, sem hesitacao ou erros,
na sua miquina de escrever).

Se a carta lhe valeu inimigos e, durante toda a
vida, criticas desairosas por parte de seus detratores,
estes terdo de reconhecer, se forem honestos, que foi
um ato de coragem ¢ o reflexo da livre expressao de
quem tem consciéncia do que diz e do que faz.

Para validar o que publicara, mostrando a honesti-
dade e o dircito de fazer aquilo que julgava mais
importante para sua pidtria, abriu Guarnieri as portas
para 0s jovens que comungavam com seus ideais, ao

iniciar o que se denominou Escola Camargo

BRASILIANA



A INTUITIVA I‘I-ZR(IIZP(‘L»‘\O pE CAMARGO GUARNIERI ORIENTOU UMA (,'ljR,-\(sff\{) DE COMPOSITORES

QUE AMPLIOU IMENSAMENTE O ACERVO DE NOSSA MUSICA.

Guarnieri de Composicio Musical, escola essa que
foi a primeira ¢ tnica no Brasil.

Seu interesse era essencialmente ideolagico.
Respeitando a condicio econdmica de cada aluno,

s

nada cobrava i quase totalidade dos mesmos. (Coisa
tao diferente daqueles que traziam de lora outras
metas, visando criar legiges de seguidores — de uma
pretensa indastria cultural. Dizia que, como Ernani
Braga ministrara-lhe aulas gratuitamente, sentia-se

no dever de Tazer o mesmo com os que, como ele, ndo

tinham condicoes de pagar.)

wi =

estolo de sua orientacao. Mas, em tracos ripidos,
ressaltamos a importiancia que dava ao trabalho pes-
soal de cada aluno, munido de uma intuitiva per-
cepeao que Ihe permitia sentir a intencio profunda
de cada um. E desta forma, sem jamais desrespeitar
ou adulterar o caminho que estava sendo eshocado
pelo discipulo, buscar, dentro dele, a melhor solugao
em termos artisticos. Assim sendo, jamais impos o
scu proprio estilo, a propria maneira de se expressar.
Limitava-se estritamente a mostrar qual scria o mel-

hor caminho, a partir do proprio trabalho que se The

Retratos do seculo XX primitivismo de Srmvius@f (L'.\'q.),i mpressionistio de Debussy (centra) ¢ politonalidade de Milbaud (dir.).

Embasada numa estrutura pedagdgica consciente
¢ consistente, [ruto de suas proprias reflexoes e
pesquisas, de sua prapria vivéneia e andlise do que
deveria se priorizar em termos de téenica composi-
cional, Camargo Guarnieri atingiu resultados exce-
lentes e propiciou toda uma geragio de compositores
que ampliaram imensamente o acervo de nossa miisi-
ca. Foram seus alunos (por ordem alfabética): Achille
Picchi, Alceo Boechino, Adelaide Pereira da Silva,
José Antonio de Almeida Prado, Ascendino T
Nogueira, Aylton Escobar, Domenico Barbieri, .
Benedito de Camargo, . César de Figueiredo, Kilza
Setti, Lina Pires de Campos, Marcelo Homem de
Mello, Marlos Nobre,

Lacerda, Pérsio Moreira da Rocha, Raul do Valle,

Nilson Lombardi, Osvaldo

Sérgio Vasconcellos Corréa, Sylvio Luciano de
Campos, Sylvio Luciano de Campos Filho, Antdnio
Tavares. E cu |m’»|)rinl.

Se fossemos enumerar as diretrizes bisicas da sua

Escola teriamos de nos estender sobremaneira, tal o

janeiro 2000

apresentava,

[niciando por pequenas composicoes, ia o aluno
Cr(.‘."(‘(fﬂd() I);ls.\;(] el ])leS(]. S(.'}_{lll‘n(_l(l I](_'l()"i mais {Ii\'('l"
sos agrupamentos instrumentais, penetrando pelos
géneros e formas — das mais simples as mais com-
plexas — sentia que esta conduta desempenhava um
papel soberano ¢ imprescindivel a elaboragao de uma
consistente composicio musical.

Ao lado da composicao, desenvolvia um trabalho
téenico fundamentado em exercicios de contraponto,
de andlise ¢ pela sugestio — diferente para cada aluno
— de estudar importantes obras dos grandes mestres.
No meu caso particular, solicitou a andlise do Ludus
Tonalis de Paul Hindemith  (vislumbrando que o
género fuga seria, na minha carreira, o ponto agudo),

Lembra Osvaldo Lacerda que “Guarnieri tinha
muita for¢a mental e espiritual, o que fazia que sua
simples presenca transmitisse ao aluno uma grande
scauranca, além de um intenso desejo de se clevar

artisticamente.”



ALEM DE UMA TECNICA IMPECAVEL, O QUE MAIS SE DESTACA EM SUA LINGUAGEM E A PROFUNDA

EMOTIVIDADE, CALCADA EM CADA COMPASSO E CADA NOTA.

7w_ S

Retornando a carreira do mestre, o historiador
poderd encontrar nela viirios pontos relevantes: como
¢ o caso do convite, em 1956, do ministro Clovis
Salgado para ocupar o cargo de assessor téenico de
Assuntos Musicais do Ministério da Educacao e
Cultura, o qual vigorou até 1960. Esse periodo desta-
ca-se pela composiciio da Sinfonia N° 3, da Suite 1V
Centendrio, do Chore para piano e orquestra, da
apera Um homem s6 ¢ da gravagio do Choro para clu-
rinete ¢ orquestra pela Orquestra Sinfonica Nacional
de Washington.

“Produzia uma arte inconfundivel”, afirma Vasco
Mariz, "na qual se sente de imediato a origem étnica
pelo perfume que traz sua manifestacao artistica.”

Outro ponto relevante foi a contratagio como
diretor e regente da Orquestra Sinfénica do Teatro
Mumicipal de Sao Paulo.

Muitas sdo as obras das décadas 60/70: dentre
tantas o Concerlino para piano ¢ orquestra, o 3°
Quarteto, a 4% Sinfonia, Homenagem a Villa-Lobos,
Seqiiéncia , Coral ¢ Ricercare ¢ o Concerto N° 3 para
piano ¢ orquestra. .

Certamente o que mais se destaca ao lado de uma
téenica impecdvel na linguagem de Camargo
Guarnieri ¢ a profunda emotividade, calcada em cada
compasso, em cada nota, em cada elemento plasma-
do na partitura musical — convite a uma interiorizagio
reflexiva do intérprete. E isto foi observado por
Caldeira Filho, em 1971, quando da estréia da sua
Abertura festiva. Registrara o critico:

“Sente-se a vitalidade de wma inspiragdo original, sempre
nova, arejada, profundamente brasileira, genuinamente
&lsquo; a la Guarnieri', isto é, essencialmente emotiva,”

O terceiro fato significativo na vida do compositor
foi o convite, em 1975, para organizar e dirigir a
Orquestra Sinfonica da Universidade de Sao Paulo, a
frente da qual permaneceu por dezoito anos: até o fim
de sua vida, em 1993.

Uma dltima consideracio ¢ cabivel nesta tra-
jetoria do mestre, do musico, do homem: a persona-
lidade marcante de Camargo Guarnicri. Sua forca é o
que se destaca — scja pelas imutidveis convicgdes, seja

pelo rigido critério de suas consideragdes quanto a

g

misica ou pela honestidade que o caracterizou em
todas suas atitudes, percebia-se claramente a se-
riedade com que encarava sua profissio ¢ sua im-
portancia como criador ¢ pedagogo.

Mas com esse temperamento forte, as vezes vul-
cinico, convivia uma significativa face emocional,
humana, fraternal, de uma generosidade impar, muito
bem condimentada por uma espirituosa perspicicia
que sempre o levava ao centro das atengaes de todos.

A sua vida foi marcada por seguidas lutas, por tra-
balho incansidvel, por uma produtividade marcante —
até¢ o altimo dia de sua existéncia. Foi um homem de
grande valor. E nada melhor, para sintetizar a sua
importincia do que relembrar o que escreveu Vera
Camargo Guarnieri, a esposa:

“Swa nuisica traduz profundo amor por seus pars,
Mensagem de fé repleta de honestidade. forca, lirismo. Canto
de Paz. Miisica que contém a esséncia da brasilidade. Miisica
wniversal.”

OTAS

1 Relagio elaborada pelo praprio Camargo Guarnieri,

2 “Meu professor Camargo Guarnieri”, in: Revista da Sociedade

Brasileira de Miisica ( ‘ontempordnea. 3:03,1996. p.ol.

3 MARIZ, Vasco. Historia da wiisica no Brasil. 4.ed.R]: Civ. Bras.,
1994. p.291.
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CARLOS GOMES E SUA ‘M USICA

NO ‘B
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1
RASIL‘N OVECENTISTA

Vicente Salles

Conferéncia pronunciada no Museu de Arte de Belém, em

s

12/9/1996, na semana

comemorativa do centendrio de morte do compositor. Enfatiza a posiciao de Carlos

Gomes no contexto histérico brasileiro no momento da emergéncia do Romantismo.

ALA PRELIMINAR <& Machado de

Assis foi um dos primeiros criticos a

reconhecer e a aplaudir o talento de
Antonio Carlos Gomes.

Teatro ¢ musica lizeram o bom gosto de Machado
de Assis, que exercet competentemente a critica da
vida mundana do Rio de Janeiro desde o comeco da
sua prolissio de escritor. Bom gosto permanente, que
o acompanhou por toda a vida.

Aos 22 anos de idade, cronista e critico de arte, na
época da expansio do teatro lirico no Rio de Janeiro,
conlessou:

“Dizent que a gente experimenta una ceria mudanca
moral de sete em sete anos, Consultando a minha idade, vejo
que se confirma en mim a crenca popular, ¢ que en entrei
ultimamente no periodo livico. E isso o que explica hoje a
minthe preferéncia pelas representagoes deste género, e gue ne
faz wnr adepto fervente da nuisica. Como se vé, nio me devo
em parte lastinar, porque com esta mndanea coineidin o
movinento livico, que se vai observando wa atualidade”.

Lste “adepto fervente da masica”, amigo do jovem
pianista Artur Napoledo, entusiasta da arte da
(Rosina) Stoltz, Lagrange ¢ Teresa Parodi — belas e
admirdveis mulheres —, nos scus arroubos de mogo,

chegou a ser um dos “cavalos tempordrios” do carro
da prima-dona Augusta Candiani, puxando-o, com
outros rapazes, a saida do teatro lirico.

Muitos anos depois recordaria o episodio e a figu-
ra da grande cantora. Dela disse outras coisas memo-
raveis:

A Candiani nao cantava, punha o cdu na boca, ¢ a boca

no mundo. Quando ela suspirava a Norma era de por a gente
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fora de si. O piblico fluminense, que morre por melodia como

nacaco por banana, estava entdo nas suas anroras liricas,
Onvia a Candiani e perdia a nogao da realidade. Onalguer
;

badameco era wm Pindaro.”
Ja velho ¢ cansado, o eseritor se lastimava com o

Aires: "Como eu ainda gosto de miasica.” Ainda,
expressio carresada de fadiga ¢ de tempo.

Aires, sem davida, fala pelo seu criador. O3 advér-
bio “ainda”, na frase citada, tem a forca de um gosto
permanente, profundo, irremovivel.

Renato Almeida informa que ele era, em 1882,
bibliotecario do Club Beethoven, a mais importante

sociedade musical da época.

CARLOS GOMES: UMA BATUTA DE OURO <>
Machado de Assis manifestou certa feita o desejo de
escrever a histdria do teatro lirico no Rio de Janeiro.
Nio voltou ao assunto. Mas numa das cronicas de
1861 deu-nos o apanhado geral do movimento artisti-
co do ano ¢ informagoes importantes sobre as ativi-
dades dos compositores brasileiros que estavam sain-
do do casulo: Elias Alvares Lobo, autor de Noite de
Sdo Jodo, primeira 6pera brasileira (musica ¢ libreto
de autores brasileiros) representada pela Empresa da
Opera Lirica Nacional, Teatro S. Pedro de Alcantara,
[4/12/1860, regida pelo jovem Carlos Gomes; o
paraense Henrique Fulilio Gurjao, que prometera
\'[’hlll’ dt' sua terra PHl‘i] {‘H/('r cantar na corte hlll‘ll‘d (]C
suas quatro Gperas, compostas na ltilia, terra da

musica e dos mestres”, promessa jamais satisfeita; o



ey

No Brasil novecentista, o movimento em prol da arte ¢ dos artistas nacionais clegeu o jovent Carlos Gomes como o sew maior representante.

proprio Carlos Gomes que acabara de receber uma
batuta de ouro, na cena aberta do Teatro Lirico
Fluminense, na noite de 4/11/1861, por ocasiao da
estréia de sua dpera A noite do castelo; regente, maes-
tro Jilio José Nunes, companheiro do Conservatério
de Musica, espécie de substituto do maestro Joaquim
Giannini.

Giannini, iniciador do movimento do canto lirico
em idioma nacional, com a cantata Véspera dos
Ciararapes, libreto de Manuel de Araidjo Porto
Alegre, 1856, niao chegou a aplaudir o primeiro fruto
do seu discipulo, talento verdadeiramente talhado
para o teatro lirico. Faleceu no Rio de Janeiro em
15/8/1860.

Melhor produto desse movimento, a obra de
Carlos Gomes teve larga repercussio. Ayres de
Andrade afirma:

"Sé percorrendo s jornais da época ¢ que se poderd ter

idéia da sensacao provocada pela dpera de Carlos Gomes, Ui
trimfo, nao s para o conmpositor, Como parda a propria isi-
ca brasileira, que via despontar no plano da composicao
dramtico-musical o sen primeiro grande valor,”

A dpera estreou no dia 4 de setembro de 1861,
Nove vezes subiu ao palco do velho e desajeitado
Teatro Lirico Fluminense, ou Teatro Provisério, do
Rio de Janeiro, do qual nos deu sugestiva imagem a
pena de Henrique Fleiuss.

A segunda récita deu-se no 7 de setembro, noite
de gala.

A sexta, 23 de setembro, foi a festa artistica do
compositor, que receheu estupendas homenagens.
Lntre elas uma coroa de ouro ofertada [‘IL']&I Sociedade
Musical Campesina.

Finalmente na noite de 4 de novembro, dltima
récita, recebeu a famosa batuta de ouro, que trazia
gravados os nomes de 40 senhoras que a ofertavam.

Uma batuta de ouro para Carlos Gomes.

BRASILIANA



NAO EXISTE DOCUMENTO QUE REGISTRE A PARCERIA ENTRE MACHADO DE ASSIS E

CARLOS GOMES NA ZARZUELA AS BODAS DE JOANINHA EM 1861.

O registro desse acontecimento, feito pelo moco
cronista Machado de Assis, tem o sabor das letras lapi-
dadas. Assinala mais do que o comeg¢o de uma car-
reira brilhante. Simbolicamente, como nos  ritos
solenes, assinala a passagem do bastio do comando
das mios do veterano Francisco Manuel da Silva, o
mestre ¢ ilustre antecessor, para as maos do jovem
discipulo. Caberia a Carlos Gomes, doravante, con-
duzir os espeticulos mais gloriosos da musica
brasileira. Com uma batuta de ouro.

Machado de Assis viu com otimismao as perspecti-
vas desse emergente teatro lirico:

“Creio que podemos dizer: — temos nmisica. I mais: —
Lemos animacdo para os principiantes’. 7

O encontro de Carlos Gomes com Machado de
Assis, nesse ano de 1861, foi mais do que cordial. Foi
o encontro da inteligéncia que o piblico do Teatro
Lirico Fluminense aplaudiu calorosamente na noite
de 8/7/1861. Aconteceu na estréia da zarzuela em ]
ato de Martin Allu, libreto de Luis Olona, As bodas de
Joaninha, traduzida do espanhol por Machado de
Assis, regéncia de Carlos Gomes.

O entdo estudante do Imperial Conservatério de
Musica, algado a primeiro regente da Companhia da
Opera Nacional, fez mais do que isso porém. Compos
muisica para a dria final da zarzuela, cujos versos eram
originais de Machado de Assis. A parceria tem regis-
tro histérico indiscutivel, mas o documento que a vali-
daria estd perdido.

Ayres de Andrade colheu de “um jornal™ da época,
nao mencionado, a seguinte nota;

O final da dpera ¢ composicdo do artista nacional Sr.
Antonio Carlos Gomes, hdbil wogo, que teni de ser breve-
mente julgado pela partitura da Noite do castelo, dpera que
estd em ensaios”.

Algum tempo depois, esse “adepto fervente da
muasica” colocard a expressio “A vida é uma dpera” na
boca de personagens vencidos pela vida: Luis Batista,
no romance Ressurreicdo (1872); no 1X capitulo (A
dpera) de Dom Casmurro (1899), lembranga de um
velho tenor italiano e, finalmente, quase magoada
evocagio de Aires, no dltimo livro, Memorial de Aires
(1908).
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NACIONALISMO OU UMA ATITUDE ROMAN=
TICA. <& O romantismo despertou em muitos pai-
ses o nacionalismo literdrio que se associou, imedi-
atamente, ao nacionalismo musical, Esse nacionalis-
mo significou, fundamentalmente, o estudo c¢/ou a
valorizacdo da cultura popular.

O estudo sistemitico da cultura popular organi-
rou-s¢ logo em disciplina, o folelore, palavra proposta
em 1848 pelo arquedlogo inglés William John Thoms,
logo adotada em muitos paiscs.

O folclore surgiu e se desenvolveu como estudo
de certos fendomenos culturais tipicos  dentro da
sociedade dita “civilizada”™, nos paises curopeus
industrializados que estavam perdendo contato com a
massa camponesa. Lssas sociedades ainda nio
haviam eliminado as contradi¢oes entre o campo ¢ a
cidade.

O folclore passou a cuidar da cultura entendida
como patrimonio coletivo, andnima ou sem autor
reconhecido, desprotegida de direitos pessoais, regu-
lada tao-somente pelos mores. Cultura que exprime o
saber e o fazer das camadas populares ¢, a0 mesmo
tempo, se liga as raizes étnicas dos povos e revela a
propria identidade nacional.

Organizando-s¢ no bojo do romantismo, a nova
disciplina também passou a ter importincia politica
na expressio da arte e da literatura empenhadas na
unificagio do pais ¢ no delincamento da identidade
nacional.

() [‘()]C}()]‘C esta ]]()rlilnl() na l)ilh‘(' d() l1E|L'i(J]‘]E|IiS]]\().
Ele define a identidade de cada povo. O povo se
reconhece no seu folclore.

A nova disciplina estimulou pesquisas e coletas de
pr()([lll(}s dil CUI[U]‘-‘! PUPU]L]]'. NLlll‘iLl G ‘Lllnp“(')U 0s
conceitos da diversidade cultural, mas também foi
abusivamente manipulada debaixo de anomalias de
cariter politico, como o etnocentrismo e o nacionalis-
mo exacerbado.

O artista também pode se reconhecer no folclore
d() seu [)()\‘"U.

Em fevereiro de 1857, registrando os primeiros
passos do jovem mdsico Antonio Carlos Gomes,

entio com 21 anos de idade, o jornal Correio



A CAYUMBA £ A GRANDE NOVIDADE QUE 0 MOCO CARLOS GOMES OFERECE A CONSTRUGAO

DO NACIONALISMO MUSICAL BRASILEIRO.

Paulistano publicou uma nota em que pressagia seu
futuro brilhante. Em junho ¢ julho daquele ano, o
mesmo jornal estampou, com destaque, antincios de
seus trabalhos: A rainha das flores, valsa, Bela ninfa de
minha alma, romance sentimental, e A cayumba, dada
como “danca dos negros, musica original ¢ de um
gosto todo novo, para piano”.

Carlos

Penteado de Resende, que dedicou todo o cap. X de

Esses andncios foram recolhidos por
Tradi¢oes musicais da laculdade de Direito de Sao
do IV
Centenidrio de Sdo Paulo, 1954, p. 91-100), a Carlos

Gomes entre os jovens académicos.

Paulo  (edi¢io ilustrada, comemorativa

A cayumba é a grande novidade que o moco
Carlos Gomes oferece a construcio do nacionalismo
musical brasileiro. Ao apresenti-la ele indica “tempo
de chula”, isto é, mostra certa familiaridade com o
folclore de sua regiio, porque “cayumba” ou “caium-
ba” era um dos nimeros da congada, do tipo de chula,
danga lasciva e incisiva, que contrasta com a chula
sentimental ¢ modinheira para canto, como uma
introducao "Andante”.

A presenga ¢ a data de A cayumba, 1857, alteram
certamente os dados que marcam o inicio do nosso
nacionalismo musical, isto ¢, a projecao do folclore na
misica erudita. E apresenta Carlos Gomes como pio-
neiro desse nacionalismo.

Redigindo o texto de apresentacio do LP
Momentos musicais, gravado em julho de 1980 pelo
pianista Joel Bello Soares, selo FENAB, o musicélo-
go José Cliver Filho enumerou os seguintes precur-
sores deste nacionalismo musical: O amor brasileiro,
1819, primeira obra do género, capricho para piano,
de Sigismundo Neukomm ; noticia de 7/8/1855
acusa a presenca de Bananeira, cangiio caracteristica,
no recital do pianista Geraldo Antonio Hora; data de
7/8/1857 o antincio de A cayumba, de Carlos Gomes;
em 24/9/1865 Henrique L. Levy comunicava estar a
venda a pega Variacoes ficeis sobre uma melodia
brasileira, o Miudinho, por ]. M. N. Parejo. S6 a
17/6/1869 foi anunciada A sertaneja, de Brasilio
Itiberé, que Renato Almeida e outros indicam como

primeira obra erudita de cariter nacionalista.
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A cayumba terd outro tratamento pianistico de
Carlos Gomes, na quadrilha Quilombos, que retine
cinco temas inspirados no folclore dos negros: 1. A
cayumba, 2. Bananeira, 3. Quingomba, 4. Bamboula,
5. Final,

Na segunda versio, primeira parte da “quadrilha
brasileira”, Carlos Gomes encurtou, simplificou ¢
modificou o tema da danca negra, principalmente em
seus aspectos ritmicos. Devemos a gravacio integral
desta quadrilha ao pianista Fernando Lopes.

Mirio de Andrade’ registra “bambula”, danga
antilhana de origem africana cujo nome, segundo
Krehbiel ', deve ser derivado de um tambor, bambu,
usado para ritmar a danca. Ele também consignou
bambuld, da lingua de Angola, instrumento de origem
africana, espécie de guitarra dos quimhundt)s.u

O pianista ¢ compositor norte-americano  Lufs
Morcau Gottschalk, que esteve no Rio de Janeiro em
1869, ¢ ai faleceu dia 18 de dezembro desse ano,
divulgou entre nés a peca para piano Bamboula, seu
Opus 2.

Carlos Gomes desde 1863 estava morando em
Mildo. Mas o musicélogo Bruno Kiefer afirma que ele
tirou seu material tematico da peca de Gottschalk,
sem a menor preocupacao de disfargar a origem.
Neste caso, a quadrilha teria sido composta depois de
1870, o que coincide com a primeira visita de Carlos
Gomes ao Brasil quando veio mostrar o seu [
Guarany. Teria entio entrado em contato com a obra
de Gottschalk e se apossado sem-cerimoniosamente
da Bamboula, que talvez encontrou impressa, prové-
vel edi¢ao de 1869, por Filippone & Tornaghi.
Contudo, a versio de Carlos Gomes ¢ mais curta ¢
mais atraente.

O critico Andrade Muricy vai além, considerando
que a Bamboula, danse de négres (ou Bambola), Op. 2,
de L. M. Gottschalk "ainda teve alcance mais direto
para a nossa linguagem pianistica. Certas das [6rmu-
las que ali aparecem terdo influido até em Ernesto
Nazareth, nos seus tangos brasileiros e nas suas val-

sas, estas muito afins com as de Gottschalk.”

BRASILIANA



O ImpERIAL CONSERVATORIO DE MUSICA NAO CRIOU UMA ESCOLA DE CANTO NO BRASIL, MAS

AUMENTOU A DEPENDENCIA AO PADRAO EUROPEU.

A CARENCIA DE UMA ESCOLA NACIONAL DE
CANTO <> Uma das mais importantes conseqiién-
cias da estética nacionalista estd no fortalecimento da
lingua nacional. Significa também fortalecimento do
moderno estado nacional burgués. Na mausica, pode
expressar a nacionalizacio da dpera.

Entre nds, com todo o entusiasmo dos “adeptos

g

verndculo, Era de crer que, com ela, surgiria a dpera
nacional, como em todos os paises europeus, inclu-
sive na antiga Russia, onde o canto em lingua
nacional tornara-se uma imposigio da identidade
nacional de cada povo. Estimulou o canto em por-
tugués, mas certamente nio conseguiu concluir a

nacionaliza¢io da dpera.

ferventes da  miusica”,
como Machado de Assis,
a experiéncia européia do
canto  em  vernaculo
comegou sob o estimulo

do italiano  Joaquim

HOSANA AO CRIADOR

"Pastorinha de Santarém™ - Jornada n" 1 - ANJO
Musica de "Il Guarany", de Carlos Gomes

Cantavam-se  em

portugués  temas

europeus. O préprio

Carlos Gomes con-

Coleta de Wilson Fonseca
Santarém - Para

tribuiu  para esse

equivoco, nas duas

dperas em vernacu-

Giannini, apoiado pelo

espanhol d. José Amat.
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Manuel de Aratjo Porto

anistas tratados pe-

Alegre, criada em 1856,
D. José Zapata y Amat
foi o principal animador
da Imperial Academia de Musica e Opera Nacional,
criada em mar¢o de 1857, E compositor de inspiradas
modinhas. Algumas com versos de Gongalves Dias.

Nesse momento o Rio de Janeiro conheceu um
dos maiores movimentos em prol da arte e dos artis-
tas nacionais. Verificou-se um surto de nacionalismo
que incentivou os artistas jovens e deu ao Brasil o seu
maior representante no género — Antdnio Carlos
Gomes.

A Imperial Academia de Musica ¢ Opera
Nacional teve entre seus animadores o jovem escritor
Joaquim Maria Machado de Assis, que produziu tex-

tos originais e traduziu outros para serem cantados no
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Mativo de O Guarani rcgfsrradb pelo magstro Wilson Fonseca
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los rominticos com
a visdo do coloniza-
do. Estd neste caso o libreto da épera Moenma ¢
Paraguacu, de Francisco Bonifacio de Abreu, musica
do italiano Sangiorgi, representada no Teatro Lirico
Fluminense em 29/7/1861. Na mesma temporada,
portanto, da estréia de Carlos Gomes.

Mas, além dos temas, aconteceu o desastre maior:
a auséncia de escola de canto no pais (o que nio ocor-
reu na Huropa, onde até na Rissia havia excelente
escola de canto nacionalizada).

A corte portuguesa, transplantada em 1808,
impos o costume do canto italiano, principalmente
sob a influéncia de Rossini, forcando nossos composi-

tores agregados aos servicos da corte, prestadores de

Reprodugao



QuANDO JoANA DE FLANDRES ESTREOU FICOU PATENTE QUE O PUBLICO NADA ENTENDIA

DO CANTO EM PORTUGUES.

vassalagem, a imitarem o modelo europeu.

Ainda que tivéssemos, antes da instalagio da
corte portuguesa no Rio de Janeiro, 1808, prentincios
de um teatro nacional, ¢ a ampla difusio de teatros
entio denominados Casa da (")pem‘ essa experiéncia
nio produziu efeitos que resultassem numa escola de
canto, efeitos tais, como aconteceu na literatura, que
resultou na manifestacdo da legitima fic¢do nacional
~ Memdrias de um sargento de milicias, publicado em
dois volumes em 1854-5.

A criacio do Imperial Conservatdrio de Musica,
em 1848, por Francisco Manuel da Silva, nio signifi-
cou a criacio de uma escola de canto no Brasil.
Significou maior dependéncia ao padrio europeu,
principalmente italiano. Mas dai partiu a iniciativa de
Joaguim  Giannini em promover a criacio do
repertario lirico em lingua nativa.

A Imperial Academia de Musica e Opera
Nacional — também citada como Companhia da
Opera Nacional — formulou, apesar da caréncia de
uma escola nacional de canto, a proposta do canto em
lingua nacional. Mas as poucas vozes brasileiras
recrutadas estavam todas modeladas no canto itali-
ano: Luiza Amat, Marieta Siebs, e José Ribas, sem
duvida as mais brilhantes.

Nio tinhamos escola de canto; menos ainda can-
tores disponiveis. A musica continuava sendo de
inspiracio européia e um dos erros da Companhia da
Opera Nacional consistiu em forgar o canto em por-
tugués por cantores que muita vez nada entendiam do
idioma.

Em 1863, quando Carlos Gomes apresentou sua
segunda dpera, Joana de Flandres, cantada em por-
tugués, ficou patente o grotesco da situagio: o publi-
co nada entendia do canto “em portugués”, ji que os
cantores eram todos italianos, que nao falavam o por-
tugués.

Pouco depois, na apresentacao de O vagabundo,
de Henrique Alves de Mesquita (1830-1906), libreto
original em italiano, mas traduzido para o portugués e
encenada em 24/10/1863, comentou-se que os intér-
pretes estropiavam as palavras horrivelmente: “um era

polaco, outro espanhol, a prima-dona francesa e o

4}

resto i[aliﬂn()“, C()nf()fﬂ1(‘ anotou f\er‘S (JC f\l1dr&ld(‘.“

Para Carlos Gomes o canto em italiano, — podia
ter sido em qualquer outra lingua, — foi uma im-
posicao da conveniéncia. Ele acreditou que sd
alcancaria o dominio pleno do seu talento conquis-
tando a platéia italiana. Nao foi uma capitulagao. Foi
uma determinacio. E claro que s6 nesse idioma pode-
I”iﬂ concorrer com os L‘()]n])()ﬁiu]]‘(‘ﬁ itilli}lﬂ(]ﬁ. comao
concorreu, vitoriosamente, nos seus proprios teatros.
Nio poderia ter agido de outra forma.

Mas esse exemplo foi considerado pelos demais
compositores brasileiros como uma regra. £ todos
cles, a partir de entdo, abandonaram o verndculo ¢
danaram-se a compor em italiano. Viciaram a proso-
dia de tal modo que, por iniciativa de Mirio de
Andrade, reuniu-se em Sio Paulo de 7 a 14/7/1937, o
I Congresso da Lingua Nacional Cantada que pro-
duziu um documento expressivo: “Normas para boa
prontncia da lingua nacional no canto erudito”™.

Quer isto dizer: ainda ndo tinhamos, como ainda

ndo temos até hoje, uma escola nacional de canto.

A MUsICA DE CARLOS GOMES NO BRASIL
NOVECENTISTA. <@ Carlos Gomes demonstrou
que a lingua nacional ndo constituia barreiras para
sua inspiragio. Ele aprendeu a usid-la muito jovem.
Em 1848, contando apenas doze anos de idade, deu
um concerto de piano e cantou modinhas em ltu. Ele
sempre cultivou o canto, foi falsetista emérito ¢ a voz
amadurecida se fixou no registro de tenor, Os bid-
grafos assinalam a beleza de sua voz de tenor e seu
gosto pela modinha.

A passagem por Sao Paulo, a convivéncia com os
estudantes da Faculdade de Direito, foi importante
para a tomada de decisio quanto ao futuro. Havia
muito vigor ¢ muita originalidade na sua mdsica.
Havia principalmente um certo trago ristico, que
associava toadas, modinhas e dancas rurais com uma
experiéneia muito proveitosa na banda de musica e
nos coros de igreja.

Extensdo da Europa, o Brasil — como de resto o

chamado Nove Mundo — sempre importou da
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PArA CARLOS GOMES O CANTO EM ITALIANO FOI UMA IMPOSICAO DA CONVENIENCIA.

NAO FOI UMA CAPITULACAO E SIM UMA DETERMINACAO.

Luropa, com regularidade, pacotes de cultira ¢ civi-
lizagdo.

A musica nacional de cada pais ¢ resultado de
mudancas qualitativas operadas no decorrer do
processo historico.

Ja vimos que em Sio Paulo, iniciando a grande
aventura da vida, Carlos Gomes deu a conhecer oy
primeiros frutos do seu talento, producio que inclufa
modinhas, valsas, mavurcas ¢ transcricoes de temas
folcloricos negros, como A caimmnba, danga, ¢ outros
motivos populares que utilizaria em “ramilhetes de
quadrilhas”, com destaque da quadrilha intitulada
Quilombos. Além disso fer transericoes de temas fol-
claricos, como o conhecido "Vem ed, bitu”, para ban-
dolim ¢, ji velho, 1894, surpreendeu com uma das
poucas pegas puramente imstrumentais gue pl‘n(hl/iu
para conjunto de camara, a Seiata e Re, cujo dltimo
movimento, monotematico, ¢ um vivace, 2/4, em sol.
Tem o curioso titulo Burrico de pan, alusivo a um
brinquedo infantil, que ele descreve musicalmente
numa sequcencia de saltellato, o arco saltando nas cor
das.

Tais manifestacaes nio foram levadas em conta

pelos analistas ¢ criticos, quase todos propensos a de-
monstrar o capitulacao cultural de Carlos Gomes
frente o melodismo italiano.

Lm trabalho publicado pela Funarte por ocasiao
do sesquicentendrio do compositor demonstrei a larga
difusao de sua obra, principalmente O Guarani,
accitacao que se manilesta em temas loleldricos em
quase todo o pais. Alem daqueles citados, duas con-
tribuicoes posteriores me chegaram ao conhecimen-
to, o motivo de O Guarani registrado na pastorinha de

Santarcm, Pard, pelo maestro Wilson Fonseea, ¢ o

documento registrado pelo compositor-folclorista
potiguar Oswaldo de Sousa em Paratinga, médio Sao
Francisco, em 13/9/1949. A linha meladica desse
documento faz lembrar a Cancao do aventuieiro, de O
Crarani ¢ indaga: "Seria possivel que Carlos Gomes
tivesse adotado na sua dpera esta melodia-tipo fre-
guicntemente usada entre os cantadores populares?
Assmala que Mario de Andrade tamhém achou o
mesma coincidéncia melodica em uma toada por ele

registrada no Parand (Ensaio sobre niisica brasileira, p.

Janeiro 2oon

db

801, dizendo ainda possuir “um documento da
Amazonia em que esta frase aparece”.

As

alcancaram larga popularidade. Desde as coletineas

modinhas  de  Carlos  Gomes  também
mais antigas, de Joaquim Norberto ¢ Melo Moracs
Filho, at¢ os célebres Tolhetos da Casa Quaresma do
Rio de Janeiro, estas modinhas tém interessado aos

1K
seresteiros de todo o [ais.

EXPANSAO DA MUSICA DE CARLOS GOMES NO
BRASIL NOVECENTISTA. <& A\ muisica de Carlos
Gomes se espalhou no Brasil novecentista por diver-
sos meios ¢ modos. Resumidamente: processos for-
mais ¢ informais. No primeiro caso, a produciao de
espetdeulos, edicio de partituras, livros, ete. No seeun-
do. pelos caminhos das ruas, principalmente na voz dos
seresteiros ¢ nas retretas das bandas de musica. |

O impresso possibilitou a chegada de partituras
aos mais longinquos rincoes. Fontes seoauras de
pesquisa desta produgio siao os catdlogos de editoras,

As primeiras musicas impressas foram noticiadas,
a partic de 1837, no jornal Coreio Panlistano, ¢
Henrigque Luiz Levy Toi seu primeiro editor. No Rio
de Janeiro, Raphael Coelho Machado editou o lihre-
to e a partitura de A neoite do casielo, em 1861, em
duas versoes reduzidas, para canto ¢ piano ¢ piano s6;

] C.

pecas avulsas. A firma sucessora de Pierre Lalorge

Meireles, editor da Gazeta Musical, imprimiu

estampou na colecio Prazeres do baile, provavelmente
em 1860, a schattiseh para piano Angelica, dedicada a
d. Angélica Maria Corrca do Lago, esposa do seu
amigo Lmilio Eutiquiano Corréa do Lago.

Esta ¢ a producdo impressa no Brasil antes da
conquista da gloria nos teatros italianos.

O levantamento das edicoes estranuciras pode ser
iniciado pelos catdlogos italianos, principalmente da
Ricordi, a editora oficial, que incorporou os dircitos
da casa De Lucca, primeira proprictiria de )

Giarani.,

l'(.‘

Littérature Musicale, monumental catilogo de Franz

Importante, também, ¢ o Mauel Universel de

Pazdirck.
Os catilogos brasileiros mais nutridos sio os da

Casa Arthur Napoledo, editores desde 1868, que



NAO EXISTE UM CATALOGO DAS EDICOES IMPRESSAS DE CARLOS GOMES, COMO EXISTE O DA

DISCOGRAFIA POR SERGIO NEPOMUCENO.

incluem pegas originais de Carlos Gomes e arranjos
como fantasias, transcricoes, divertimentos ete. de
Pinzarrone, Fumagalli, Celega, Lagos, Becucci,

Levbach, .

Napoleio,

Beyer, Canonica, Ancker,
Streabbog, E.
Bussmeyer. Piano a 4 maos, por Menozzi e G, Walter.

Outro Casa

Bevilacqua, fundada pelo genovés Isidoro Bevilacqua,

Acton,
Arthur Lambert e

importante  catilogo ¢ o da
chegado ao Brasil em 1835, Comegou a imprimir
misica no Rio de Janeiro em 1857 associado a
Narciso José Pinto Braga. O catdlogo desta editora
chegou a cerca de 9.400 pecas ¢ s6 foi ultrapassado
pelo catilogo de Arthur Napoleao que foi além de
dez mil.

Tao importante para a divulgacio da obra de
Carlos Gomes foi a Casa Arthur Napoledo que, sé de
fantasias de Il Guarany, Mercedes de Moura Reis
Pequeno recenseou mais de 30 de autores nacionais
¢ estrangeiros. Acrescentam-se a isto trechos de
partes de canto, ¢ motivos extraidos de outras operas.

Ainda ndo existe um catdlogo das edigoes impres-
sas das obras de Carlos Gomes, como existe o catilo-
go da discografia claborado por Sérgio Nepomuceno
Alvim Corréa, editado pela UNICAMP, 1992,

O GUARANI — UMA FORCA INDOMITA «= O
estupendo sucesso em 1870 de O Guarani, a partir do
palco do alla Scala de Mildo, ditard normas para
quase todos os paises do Novo Mundo, que refletiam
a cultura curopéia pela expansio do dominio
curopeu. Uma formula que deu certo e teve muitos
imitadores.

A for¢a da musica de Carlos Gomes, principal-
mente a partir de O Guarani, tera que ser (re)vista em
consideragdo ao que nela hi de duradouro. Essa
musica reflete a vanguarda de sua época ¢ as tendén-
cias de um pais carente de consumo de suas préprias
potencialidades.

Mas a miisica de Carlos Gomes, que a critica exi-
gente nunca aceitou como expressdo do sentimento
nacional, “popularizou-se” em toda a parte. Entre nés,
“baixou” ao nivel do folclore nas pastorinhas, nos

bumbis, até mesmo nos terreiros da umbanda. De O

g
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Guarani fizeram-se intimeras fantasias, arranjos ¢ pot-
pourris, executados pelas bandas de musica de todo o
pais. Fenomeno interno? Nao. A mesma repercussiio
ocorreu no exterior. Pelo menos em termos de “fan-
tasias’, seja para piano, seja para outros instrumentos,
a carreira de O Guarani, o capolavoro do nosso itali-
ano nascido em Campinas, teve boa fortuna.

Vimos que s6 o catdlogo da Casa Arthur Napoledo
do Rio de Janeiro mostrou para a pesquisadora
Mercedes de Moura Reis Pequeno nada menos de 30
modalidades de aproveitamento da protofonia de O
Guarani.” Apenas para piano, excluidas as edigoes
para pequena orquestra ¢ banda de musica.

O Guarani circulou com arranjos para piano pro-
duzidos por Joao Portaro, F. Bever, Arthur Napoledo,
(4
Cacorica, Dorn, Fumagalli, Streabbog, Guzman,

Pinzarrone (2 ¢ 4 maos), Menozzi maios),
Leybach, A dos Santos, Lagos, Becucci, Alassio,
Coletti ¢ Souza Lima.

Canto e piano: Pinzarrone e as adaptagoes do
poeta paraense Carlos Marinho de Paula Barros do
Coro dos cacadores, Ave Maria, Sinto wma forea
indomita, Era wma vez um principe, Virgem branca,
nos teus olhos e Canto doaAventureiro.

Violino: Boccalari, Camerino Salles.

FINAL: A IDEIA BALANCA NO TRAPEZIO <&-
Tenho insistido em virios trabalhos no aproveitamen-
to de melodias de Carlos Gomes pelas bandas de
musica, pelos compositores da MPB urbana ¢ o nivel
miximo da consagragio, a vivéncia folclérica.

Neste particular, revivemos, com o computador,
alguns desses exemplos coletados em virios pontos
do pais, mostrando que hoje, como no século da sua
criagdo, a masica de Carlos Gomes causa tremendo
impacto social.

Machado de Assis jovem, Machado de Assis
velho, teve a idéia fixa, desde o primeiro romance,
Ressurreicdo, 1872, cap. XX: “A vida é uma dpera bufa
com intervalos de mdsica séria. O senhor estd num
intervalo.”

Luis Batista, que pronuncia a idéia, acrescenta:

“delicie-se com o seu Weber até que se levante o pano

BRASILIANA



O GUARANI REFLETE A VANGUARDA DE SUA EPOCA E AS TENDENCIAS DE UM PAIS CARENTL

DE CONSUMO DAS PROPRIAS POTENCIALIDADES.

para recomegar o seu Offenbach™

A idéia balangou no trapézio ¢ saltou adiante, no
Dom Casmuerro, cap. N, A (/)PL'I"(I”, numa construcao
mollo expressiva:

“Avida ¢ uma dpera e uma grande opera.” E “uma
arande dpera” enlatiza a recordacao do velho tenor
italiano. Musica séria nos intervalos da dpera bufa,
que ¢ a vida, acrescenta Aires, o memorialista, no

final da jornada.
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TDENTIDADES ‘BRASILEIRAS E
‘REPRESENTACOES ‘M USICAIS:

M UsIcAS E IDEOLOGIAS DA
ACIONALIDADE

§
Samuel Aratijo
§

Os debates em torno de uma identidade nacional brasileira experimentaram relevincia vari-
davel ao longo do século XX. Ao discutir os possiveis envolvimentos da miisica e do discurso
musicoldgico em tais discussdes, lanca-se mao de no¢des como valor ¢ mercado, entendidas
como categorias que transcendem seu usual entendimento no campo das ciéncias econémicas.
Assim, procura-se¢ desenhar um quadro em que a misica e o discurso a ela associado sio con-
formados — e, simultaneamente, ajudam a conformar — ideologias distintas da nacionalidade.

“Laossos defeitos impedent que as nossas qualidades se manifestem em eficdcia. Por isso que o Brasileiro ¢ por enguanto

wm pove de gualidades episodicas ¢ de defeitos permanentes.” (Mdrio de Andrade, Ensaio sobre nuisica brasileira, 19281
ste trabalho procura discutir o uso ¢ o formam a cada dia. Se esta diversidade parece garan-
poder da musica como representacio  tida pela pritica cotidiana ¢ independente de discur-
de identidades sociais, concentrando- s0s ou incentivos oficiais, 0 mesmo nido acontece com

a busca de unidade nacional, sendo notivel, na

se em um caso mais especifico, a cons-

trucio de uma unidade sicio-politica complexa ¢ a-  grande maioria de agdes nesse sentido, o escamotea-

brangente, uma nagio chamada Brasil, por sobre a mento de questdes como a exclusio, a assimetria do

grande diversidade e desigualdade encontriveis em poder ¢ o arbitrio. Por outro lado, certos espiritos

seus limites. Sabe-se que até mesmo o que nela existe atentos desconfiam da insisténcia de alguns sobre a

de aparentemente mais uniforme, a referéncia a uma construgio da nacdo, quando, no mundo todo, o

lingua dominante, se encontra de fato consideravel-
mente segmentado, gracas a simultancidade ¢
influéncia de diferentes sistemas de produgio,

padroes culturais ¢ hierarquias sociais que se trans-

papel dos velhos estados nacionais parece se desinte-
grar diante da crescente multiplicidade e importancia
de relagies sociais, econdmicas e culturais de dmbito

SLIPI'ElﬂilL'i(Hl.‘lI. |"l'(‘ﬂ[(.‘ d tl]{]() 1$80, Nao (](_‘\ ¢ causar

" Nersan revisada ¢ expandida de texto apresentado onginalmente a mesa redonda “A Musica comn Representagio do Seeulo XX no dmbito do XXI Encontro du Associagio
Brasilewra de Antropologia em Vitora, FS, O autor agradece os comentarios de Ralael José de Menezes Bastos e Mari Elizabeth Lucas (coordenadores), Anthony Secger (debatedor
¢ Tago de Oliveirs Pinto (co-expositor)
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Representagdcs musicais recolocam a questdo da identidade nacional em termos que desconcertam os mais ideafistas.

estranheza que se considere o século XX como marco
simultineo do auge ¢ decadéncia de esforgos em prol
da unidade nacional brasileira, tendo neles a miisica,
como argumentaremos a seguir, um papel destacado.

Nio pretendemos, obviamente, responder aqui de
modo exaustive as complexas questdes acima colo-
cadas, mas as tomaremos como pano de fundo para
discutir a utilizacdo da misica como representacao de
concepeoes diversas e, por vezes, contraditérias do
que seja uma identidade brasileira ou, abreviada-
mente, “brasilidade”. Assim partiremos de uma
reflexdo inicial sobre termos teoricamente potenciais
contidos no titulo deste trabalho — que ndo por acaso
aparecem como temas “quentes’ nas ciéncias
humanas como um todo e, particularmcnte , em estu-
dos académicos sobre a misica, procurando ressaltar
aspectos importantes da relagio necessdria entre o
que alguns autores denominam produgio simbélica e
a existéncia de um mercado. Em seguida abordare-
mos alguns casos, entendidos com significativos, do
emprego da musica como ferramenta de construcio
de uma identidade nacional brasileira e examinare-
mos algumas questaes por elas suscitadas. Nesta dlti-
ma se¢do, busco questionar simultaneamente a
autonomia da producdo simbélica' e o determinismo

de certos autores que véem a misica sempre
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refletindo algum aspecto da vida social. Em outras
palavras, tento mostrar que as representagoes musi-
cais de identidades sociais cumprem muais eficiente-
mente seu papel pela via da ambigiiidade, podendo
até mesmo surpreender aqueles que pensam  as

manipular.

ANTES DE MAIS NADA, UM SaMBA CON=
CEITUAL <= £ importante assinalar que, por ser a
nacionalidade uma idéia abstrata buscando lastro
numa realidade que por sua vez envolve a producio
de idéias, nem sempre ¢ possivel identificar movi-
mentos de determinagdo entre idéias e priticas soci-
ais, embora as correlagdes entre ambas sejam quase
sempre notdveis. Ndo reconhecendo, portanto,
posicdo de precedéncia ou determinagio de qualquer
dos termos propostos — i.e. identidade, representacio,
ideologia, musica, nacionalidade — optamos por
seguir uma forma de associagio livre entre as
definigoes de cada um que propomos em seguida.
Assim, a compreensio aqui adotada do termo “ide-
ologia” diz respeito ao poder de formulacio e controle
de uma acio social. Sem pretensio de (nem com-
peténcia para) fazer uma resenha exaustiva das con-
trovérsias conceituais sobre o termo nas ciéncias

humanas, enfatizamos aqui 0 movimento de oculta-
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mento dos aspectos mais polémicos ou mesmo
impasses de uma formagio social que  pareee
necessdrio as grandes empreitadas coletivas. Lste
ocultamento envolve nogoes correlatas como a de
manipulagio (da consciéncia de uma classe social em
Marx), consentimento (estratégia de aliangas de uma
classe revoluciondria em Gramsei) ou eufemizacio
(scaundo Bourdicu, sublimacio de tensoes internas
observadas nas praticas rituais cotidianas de um
arupo social). Por exemplo, no esforco pela adesao
das massas urbanas ao projeto politico estado-novista,
parcce logico que focos de aglutinacio popular como
as escolas de samba fossem incentivados a ordeira e
pacificamente se expressar musical e coreografica-
mente em competicaes oficiais, de modo compardvel,
guardadas as devidas proporcocs, as grandes concen-
tracoes oficiais de estudantes para a pritica do canto
orfednico organizadas por Heitor Villa-Lobos. Jamais
s¢ questionaria, porém, a notivel assimetria de poder
entre os dois campos sociais, ressaltada pela diferen-
Clagao entre os respectivos contexto de apresentacao
(carnaval x datas civicas) ¢ grau de legitimagio (pre-
senga de representantes subalternos do poder x pre-
senca pessoal de autoridades miximas de governo e
sociedade civil): cada um “sabin o seu lugar”

Ja o termo “identidade” remete a um conjunto de
valores assumidos, de fato ou presumidamente, por
uma coletividade ou sociedade, evocando as nagoes
correlatas de memdaria compartilhada ¢ de cultura,
cuja raiz latina, lembrada por Bosi (1992), indica a
memoria de um trabalho comum realizado. Note-se
ainda que o exercicio de ocultamento ressaltado
acima ¢ um dos fortes componentes da formagio de
uma identidade, justamente por sacrificar ou relevar
eventuais dissencoes ¢ facilitar a busca do que é
“comum”. Ressalto aqui, a titulo de ilustracdo, o caso
dos conjuntos de flautas-de-pa da comunidade
aymara em Conima, nos Andes peruanos, estudada
por Turino (1993), em gue os musicos especialistas
jamais criticam ou zombam publicamente da eventu-
al incficiencia dos musicos ad hoe, que sao membros
nio-especialistas da comunidade instados a participar
de apresentagdes publicas. A nao-participacio desses

musicos chega a ser interpretada como sinal negativo
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na avaliacio de ocultamento ¢ acomodagio provisoria
de uma série de tensoes em beneficio da participacao
ampla dos membros da comunidade e continua recri-
acio de uma identidade aymara, muito mais impor-
tante que uma execucao musical considerada correta
ou de exceléncia,

Mas ao tratar dos dois primeiros termos ainda nos
vemos circunscritos a um processo de formulacio ¢
manipulagio de valores em uma coletividade que. por
aleum motivo, se pensa ou ¢ pensada como tma enti-
dade homagénea. Um conjunto humano que se dife-
rencia ou se julga diferenciado de outros, formados
por processos muitas vezes andlogos. Suas diferencas
se evidenciam (e hi quem pense estar proximo o dia
em que isso nio mais ocorra) por uma série de signos,
da linguagem a cconomia, da religido & musica, que
substituem, onde quer que se apresenten, a existen-
cia propriamente da tribo (os shona), do grupo (os

punks), da rua (520 S, do bairro (Candeal) ou da
nacio. Lsta “existéneia por algo” nos leva ao verbo
representare (lat.), apresentar, por diante dos olhos (¢
ouvidos), apresentar a imagem {tornar audivel) ou
semelhanca de e dai chegamos a representatio, paga-
mento em dinheiro, imagem (sonoridade) ou retrato;
e, de modo inescapdvel, nos remetemos ao mercado
onde encontram-se expostas mercadorias que serio
pagas em dinheiro, representacio de um valor atribui-
do a um determinado produto. Sendo o produto
gendrico de que tratamos, a idéia de “brasilidade”™ pas-
sada através da masica, vamos constatar que seu con-
tetido tem variado consideravelmente a partir de
fatores como a vivencia de seus produtores ou as
especilicidades historicas e contextuais dos mercados
providos por este produto. Assim, as relagdes entre
idéias, priticas musicais ¢ contexto determinados,
que serdo sinteticamente apreciadas o seguir, procu-
ram ilustrar a dindmica de representacio da nacional-

idade brasileira.

BRASILIDADES: NARRATIVAS FUNDADORAS,
REPRESENTACOES MUSICAIS <@ As discussoes
em torno da defini¢ao dos atributos que marcariam os
tracos definidores de uma nacionalidade brasileira se

intensificam ¢ refinam em meio 4 emergéneia do
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regime republicano na virada do século passado pela
de um sem-nimero de intelectuais, alguns deles
influenciados pelo pensamento positivista e seu
corolirio, o chamado social-evolucionismo se lancan-
do pioneiramente ao estudo sistematico da cultura
em sentido amplo (ver, por exemplo, Mattos 1994). A
partir dai iremos encontrar uma série de formulacoes
do cariter nacional, muitas das quais se encontram
inventariadas e analisadas na excelente sintese critica
de Dante Moreira Leite (1992). Seaundo este autor,
poderiamos enxergar tais esfor¢os ao longo de um
continuo que parte de um profundo pessimismo (de,
por exemplo, um Silvio Romero) a um progressivo
otimismo  (como  exemplificado pela obra de um
Gilberto Freyre), tendo se achado mais recentemente
um  balanco entre aqueles extremos na obra de
autores em geral pesquisadores, de formacao univer-
sitaria, que incorporam, de um modo ou de outro, o
instrumental tipico das ciéncias sociais (um Florestan
Fernandes) e, principalmente teorias de andlise da
dindmica social inspiradas em Marx (um Caio Prado
Jr.). Seria por demais ambicioso realizar um exame
detalhado dessas tendéncias de pensamento, mas
cumpre tdo somente apontar aqui o impacto deste
movimento mais abrangente sobre as discussoes
sobre o cardter nacional na musica brasileira, bem
como ressaltar a rolag&n intrinscca entre esses estu-
dos ¢ o processo especifico de industrializacio
brasileira, também, de inicio, timida e insegura quan-
to ao papel politico do setor em meio a4 heranca
agrdria ¢ patriarcal ainda dominante nos centros de
poder.

Jd na primeira histéria da masica brasileira, publi-
cada originalmente em 1908, seu autor, Guilherme
de Melo, procura reverter de algum modo o pessimis-
mo de intelectuais de seu tempo, sublinhando seu
“desejo ardente de mostrar... com provas exuberantes
que ndo somos um povo sem arte e sem literatura,
como geralmente dizem, e que pelo menos (grifo
deste autor) a misica no Brasil tem feicdo caracteris-
(Melo 1942:5).

Inspirando-se teoricamente no pensador positivista

tica e inteiramente nacional.”

francés Edmond Schérer, Melo declara ter procurado
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“achar as leis émicas que presidiam a [sic] formacao
do génio, do espirito e do cardter do povo brasileiro ¢
de sua musica, bem como ainda de sua etnologia; isto
¢, como o povo portugués sob a influéncia do ¢lima
americano ¢ em contato com o indio e o africano se
transformou, constituindo o mestico ou o brasileiro
propriamente dito."(idem: 6). A organizacao dos capi-
tulos ¢ significativa: a influéncia indigena através da
compila¢ao de relatos histdricos de viajantes: a
influéncia jesuitica através dos autos; as influéncias
portuguesa, africana e espanhola, como observadas
nas praticas populares; a influéncia bragantina, como
um estudo detalhado da modinha; um capitulo sobre
“o periodo de degradagao”, em que sio analisados o
desprestigio da pritica ¢ do ensino na misica culta ¢
a proliferacio de espetdculos liricos de gosto duvi-
doso: e, por dltimo, em se¢io intitulada nativismo,
uma apreciacio da vida musical erudita no Rio de
Janeiro ¢ dos grandes compositores brasileiros, com
destaque para Carlos Gomes e sua repercussio inter-
nacional, encerrando-se o texto com uma nota sobre
as modinhas de Carlos Gomes.

Em A nuisica no Brasil sdo encontrados ao menos
duas posicdes que exerceriam influéncia duradoura
na literatura sobre a cultura (incluida a musica)
brasileira. A primeira delas diz respeito ao mito das
trés ragas formadoras (msica popular, “flor amorosa
de trés racas tristes”, cantou um dia Olavo Bilac) do
cardter nacional brasileiro, ressalvando o papel da
influéncia portuguesa como transformadora ¢ reorde-
nadora das demais. A outra, assumida por omissio, se
refere a desconfianga quanto ao papel das praticas
populares urbanas (envolvendo, no caso da musica, a
produgio de poleas, valsas, tangos, maxixes, mazur-
cas, schottisches etc.) no processo de nacionalizacio
da musica brasileira. O siléncio sobre a producio de
um Calado, uma Chiquinha Gonzaga ou um
Nazareth reflete, de algum modo, o naoe-reconheci-
mento do fato de que estes compositores ji haviam
construido em sua musica, antes dos chamados
artista eruditos, pontes sélidas entre as diferencas
¢tnicas e sociais. Em contraposi¢io, para Guilherme

de Melo, o canto erudito em verndculo, principal-
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mente o operistico, o folclore musical, aparente-
mente conhecido pelo autor em sua Bahia natal, ¢ o
indianismo de gabinete teriam valoracao positiva na
defini¢io da singularidade brasileira. Na esfera erudi-
ta, os compositores mais importantes da virada do
século também sio reverenciados como fundadores
de uma arte nacional maidscula, sendo o critério basi-
co a relacio com temiiticas literdrias brasileiras e um
vago “assunto musical” igualmente nacional. Com
relacdo, por exemplo, ao poema sinfonico Marabd de
Francisco Braga, diz Guilherme de Melo ser “obra-
prima da arte brasileira” pelo “perfume nativo que
dele a todo momento se desprende; os regatos que
Murmuram sdao o0s nossos regatos; os Llroncos que
gemem impelidos pelo sopro dos ventos, sdo os
majestosos ¢ frondosos troncos de nossas drvores...”
(Melo 1942: 307 )

A luz de A nuisica no Brasil, um olhar retrospecti-
vo sobre a obra de um Heitor Villa-Lobos encontrard
relaghes interessantes, como a manutencdo de uma
relacdo muito mais intuitiva que racional tanto com o
indianismo — assinalado por alguns autores (por
exemplo, Andrade 1928, Wisnik 1977, Behague
1994) como apenas imagindrio, apesar de jd existirem
fontes para uma utilizacio mais sistematica de cle-
mentos da masica indigena — como com o chamado
folclore musical, do qual ji se aproveitam melodias e
ritmos percussivos. Quanto ao aproveitamento do fol-
clore, aligs, lembremos que Nepomuceno jd o havia
experimentado, aparentemente sem impressionar
Guilherme de Melo. Outra relagao notavel, porque
em flagrante desacordo com a omissio da musica
popular urbana pelo autor baiano, ¢ a referéncia a
propria em obras como a Suite popular brasileira
(1908-1912) para violdo solo, mas notadamente nos
Choros (1921-1926). No registro fonogrifico do
Choras N° 1 (LP Villu-Lobos: O intérprete; MVL 002),
[cito ao violdo pelo préprio autor, verifica-se a sutileza
na construcio de multiplas nuances interpretativas,
notadamente agogico-dinimicas, possivel apenas ao
intérprete plenamente familiarizado com o respectivo
idioma. Tal elemento de “novidade” se introduz na

musica de concerto paralelamente a expansdo da
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atividade industrial no Brasil — e, em particular, da
producio de discos comerciais centrada na musica
popular urbana do Rio de Janeiro.

Se esse impacto é perceptivel na prépria formagao
musical de Villa-Lobos, ele nao é menos notivel na
intelectualidade (ver Vianna 1995) e, particular-
mente, na musicologia brasileira. Citaremos aqui ape-
nas dois exemplos exponenciais, Mirio de Andrade ¢
Luiz Heitor Corréa de Azevedo, que, apesar das evi-
dentes reticéncias na aprecia¢io da musica urbana, jd
discernem, sob a influéncia variada de correntes
musicoldgicas e séeio-antropoldgicas, a originalidade
de um Nazareth ou de uma Chiquinha Gonzaga.
Mirio, como notado por Wisnik (1977), ainda man-
tinha firme a crenca — tragdvel, acrescentariamos, aos

pré-roménticos alemaes do Sturm und Dang — de que

somente o estudo sistemdtico do folclore pudesse
gerar as bases metodoldgicas de uma arte simulta-

neamente singular (porque nacional) e universal. Para
tal abjetivo pouco teria a contribuir a musica popular
urbana ji amplamente conformada a padroes famili-
ares ao mercado ocidental como um todo (metros
bindrios ou terndrios, dualidade tonal maior/ menor,
escala temperada ete.).

Por seu turno, Luiz Heitor expressa em algumas
oportunidades seu desalento e reprovagao ao encon-
trar, em plenos anos 40, os sucessos do ridio vindos
do Rio, entio Distrito Federal, sendo apresentados
“em servil imitacio” (ver Azevedo 1943: 4) por vio-
leiros, rabequeiros e outros musicos populares pelos
quatro estados (Goids, Minas Gerais, Ceard ¢ Rio
Grande do Sul) em que realizou trabalho de docu-
mentacio sonora Em seu "Preambulo” a Relagdo dos
discos gravados no estado de Goids, o musicologo aler-
ta o leitor que

“Nem todos os documentos que colhenos tem ignal valor

folelorico. A propagacio de marchinhas de carnaval, pelas

grandes radio-difusoras, atingin a imaginagao poético-musical
de certos bardos da regido, que pensavam elevar a sua arte,
moldaido-a pelos padraes mais cultos que vém do Rio ou de
Sao Paulo.” (Azevedo 1950: 3-4)

Uma leitura  possivel dessas duas musicologias,
fundamental ao debate sobre a representagio da

brasilidade, chegaria ao seguinte paradoxo: antes de
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possuir uma lace reconhecivel. o Brasil caminhava sobre a identidade brasileira nos anos 40 ji trans-
rapidamente, em fungio da cultura de massas, para a cende os limites da polémica interna. O sucesso
desfiguracio cultural. internacional estrondoso de uma Carmen Miranda a
Voltando, no entanto, & cena musical dos anos 40, partir de 1939, via Hollywood ¢ Departamento do
vamos encontrar também o emergéncia de formu- Listado dos EUA. reequaciona a questio du identi-
lagoes de identidade que colocam em cheque as dade cultural brasileira em termos radicais. Qualquer
nogoes endagenas de nacionalismo. No campo da idéia de brasilidade esharra, dai em diante. com a vir-
muasica erudita, aparece uma profunda cisdo entre tualidade de uma imagem comercial simultanca-
adeptos do dodecafonismo, associado a emergéncia mente instigante (ao menos para os padroes culturais
de uma cultura supranacional, ¢ os defensores do mais puritanos) ¢ ingénua, verdadeira ¢ falsa, sub-
idedrio de Mrio de Andrade, uns ¢ outros vislum- missa e libertadora, bem-sucedida ¢ fracassada. Entre
brando. quando muito, remotas possibilidades de o caté do passado agririo ¢, pouco mais tarde, o fute-
compromisso (ver Neves 19801, Parte dessa dltima bol antoprofigico. o samba urbano do Rio de Janeiro,
tendéncia ¢ a tentativa efémera de conciliacio entre incensado internamente pelo populisma, passa a sim-
atonalismo ¢ misica popular urbana. que levaria um bolo pitrio no mercado internacional e veiculo de sin-
Guerra-Peixe @ um conllito pessoal, comentando teses e formulagoes nido menos antropofigicas de
informalmente tempos mais tarde nos seguintes ter- brasilidade, como pode se depreender do testo de um
mos: historico samba-enredo dos Académicos do Saleuciro:
Eutrei o dodecafonismo até o ponto que achei que esta-
va seihor da matérie. Depois, ndo nte esquecendo da ligao de Brasil fonte das artes 1 1954
Mario de Audrade, tentei nacionalizar o dodecafonismo; ¢ & Dijabima Sabid, Eden Silva o Nilo Moreiv
medida que mais me aproxinava dessas iddias nacionais fui
abundonado u téenica dos doze sons. Entdo a conclusio losi- Es Brasil fonte das artes
ca & que para fazer nnisica nacional, tent-se que abandonar o Bereo de rignezas mil
dodecafonisme.” (Guerra Peixe apud Faria Jr. 1998:71). I os nossos selvagens
No terceiro movimento da Suifte violao de 1946 Jd se fuziam notar

4 ] . B . Depois veio a civilizagan
(ver Figura 11, por exemplo, um atonalismo nao-seri- ) [ - i
b as acadentias dando nova formacio
al se encontra mesclado a certas constincias ritmicas a filosofia rudinevtar
que remetem ao universo do choro, retrabalhadas por
; = ; . Tewmos obras de orande taleto
Guerra-Peixe de modo a evitar a obviedade da repro- ; SlH
| ) | | Que vém de longiuguas eras
dugao integral dos mesmos clementos. lenios obras antivas ¢ modernas

E indispensidvel notar, entretanto, que a discussio

Em exemplo que permite paralelos com outras

Allegretto alla breve

formagoes nacionais (ver Hobshawn 1998), as

leituras muitas vezes ironicas de livros textos esco-

lares, em que a historia do pats se encontra mitifica-
da ¢ reinventada, levam os sambistas a eriar uma nova
forma poético-musical, o samba-enredo, sintetizando

elementos de tradi¢do popular com as necessidades

de um espaco siocio-politico em transformacao ¢ das
relagoes identitdrias entre o Brasil e o resto do mundo
(ver Aratijo 1992 ).

Fiigura 1 Choro da Suiie para_vigiie (1946) de Guerra =Peixe (com=

passos 127).
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CINQUENTA ANOS EM CINCO? MUSICA E O
FETICHE DA MODERNIZACAO <2&> Dos anos 30
a0 comeco dos anos 60 o Brasil politico se debate
entre apelos & modernizagio ccondmica, politica ¢
cultural e pressoes a (_‘.H(|L1L’l'(.|'d por reformas estrutu-
rais que eliminassem a exploracio ¢ a miséria.
Enquanto a primeira tendéncia
fetichiza a nocao de modernidade ao
ocultar propositalmente as cres-
centes relagoes de dependéncia
externa ¢ a exclusio de grandes
parcelas da populagio embutidas
em tal processo, pode-se dizer que
as correntes a clas contrdrias por
vezes simplificam demasiadamente
tais implicagdes, incorrendo muitas
veres em andlises xendfobas incon-
sistentes em relacio i propria for-
macio da sociedade brasileira.

No plano da musica erudita
reclamava-se cada ver menos o sta-
tus de representacio da nacionalidade,
sem que isso significasse tampouco uma rejeigao
absoluta a representd-la efetivamente isto é, através

de uma eletronica ou mesmo a possiveis influéncias

de elementos nacionais no sentido andradeano (ver

Neves 1980). Ainda assim, as relacoes intrinsecas
ente pesquisa sistematica do folelore musical ¢ cri-
acio artistica, preconizadas por Mario de Andrade,
obtinham  ressondncia em  pouquissimos  composi-
tores. Uma dessas excecoes, Gésar Guerra-Peixe, se
vé cada vez mais isolado na condicao de seguidor do
escritor ¢ musicologo paulista.

Prossegue, porém, o processo de consolidacio do
samba carioca como simbolo nacional, jd incorporan-
do uma boa por¢io da versio hollywoodiana, o que
era visivel por indicadores como sua inser¢io cada ver
maior no show business (vide os pioneiros shows de
revista na Zona Sul carioca apresentando dangarinas
mulatas) e o surgimento das primeiras gravagoes rea-
lizadas por membros de escolas de samba, algumas
das quais realizadas por iniciativa de produtores

estrangeiros. A ressondncia do samba se torna ainda
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de capital importincia, através da tomada de alguns
de seus elementos como objeto de transformagio ao
final dos anos 50, na defini¢io de rumos da producao
de musicos ligados ao que mais tarde se rotularia
como bossa-nova . Chesa de saudade se constitui nao
apenas em estopim, mas no proprio lema do movi-
mento formado em torno dos clubes
noturnos ¢ lares de classe média alta
da Zona Sul do Rio de Janeiro. O
sucesso internacional da bossa-nova,

Miranda,

cria novos esteredtipos de brasili-

como no caso Carmem
dade, agora incluindo padraes de
“modernizagao” e “sofisticagdo” sem
precedentes. Em gravacao pioneira

1963 (Getz/ Gilberto, LP
810048-2) a

Ipanema a caminho do mar — desen-

feita em
Verve, Garota de
hada pela imbricagao  polirritmica
voz/ violao de Joao Gilberto e pelo
sutil piano de Antonio Carlos Jobim

alcancaria o mundo como Girl

from Tpanema — marcada pelas acomodagoes ritmicas

exigidas pela versdo inglesa cantada por Astrud
Gilberto e a timida improvisagao cool, em que Stan
Getz, talvez com receio do mar, pouco se aventura
além do tema.

O produto desse novo momento passa a ser
polemizado ndo mais por via exclusiva de uma pro-
ducao literdria (para um exemplo significativo desta,
ver Campos 1968), mas, principalmente, através da
emergéncia de uma critica jornalistica militante de
um José Ramos Tinhordo, um Sérgio Cabral ou,
durante os anos 60, um Muniz Sodré . Parte central
da polémica, a no¢io de autencidade, apontada por
Tinhorio (1974) em priticas como o samba, o [revo
ou o baido, ¢ contraposta ao suposto pastiche do jazz
norte-americano empreendido pelos representantes
da bossa-nova (Tinhordo 1966, 1968).

Mas, a partir do final dos turbulentos anos 60 ¢
seguindo pelos anos 70, a maneira dual de polemizar
da

I')T'ElSiIL‘il‘i] se lransforma €m ill\‘(] de um movimento

as representagdes  musicais nacionalidade
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intelectual que, pensando o Brasil de modo mais
amplo, reconsidera antropofagicamente — formacio
de uma identidade a partir da degluticao de infor-
magoes  sem  restricio a fontes  determinadas,
nacionais ou quaisquer outras — a questdo da identi-
dade. Apoiando-se¢ muito mais em Oswald de
Andrade que em Mirio e rebelando-se contra a cor-
re¢do ¢ o bom comportamento de ambos os lados da
desgastante polémica, a Tropicilia (hoje ja uma “mu-
lher de trinta”) passa a incluir herancas antes
proibidas ou impensadas pelos formuladores de iden-
tidades nacionais, como a musica erudita de vanguar-
da, a musica estrangeira (latina, rock etc.), a musica
roméntica agucarada (boleros, sambas-cangoes) e,
mal-dos-males, o chamado ié-ié-ié. Tal atitude torna
vidvel, entre outras possibilidades, fazer chegar a uma
audiéncia pretensamente refinada, a busca de ousa-
dia, um Coragdo de mae de Vicente Celestino (LP
Tropicdlia), em orquestacio que lembra a musica
concreta (com tiros de canhdo e outros efeitos
sonoros que evocam o cotidiano); uma cancio, enfim,
que aquela mesma audiéncia provavelmente repu-
diaria em sua versio original como melodramitica e
de extremo mau gosto. Como diria, em tom irénico, o
locutor de radio nos anos 50: “Isto ¢ Brasil!” Em tem-
pos de extremo endurecimento e violéncia politica, é

proibido proibir.

IDENTIDADE BRASILEIRA HOJE (OU QUEM
Sou Eu Pra Ter DireITOs EXCLUSIVOS
SOBRE ELA) & Nio poucos observadores tém
sugerido que, em tempos de globalizacio, clonagem e
virtualidade, a tendéncia que parece encerrar o sécu-
lo desde os anos 80 é a de um crescente descolamen-
to da pratica musical de projetos definidores de uma
identidade nacional brasileira. Ainda assim, enten-
demos que a possibilidade de eventuais correlacoes
desse tipo nio estdo absolutamente descartadas.
Sugerimos, portanto — e em conclusdo —, duas dis-
cussoes que trazem a tona questdes potenciais para o
tema central de nosso debate. A primeira seria sobre
a representatividade e importancia dos muitos merca-

dos de difusdao musical no Brasil e o predominio neles
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do chamado produto nacional sobre o produto impor-
tado. Descentrando a definicao de mercado do raio
de acdo dos produtos gerados a partir do Rio de
Janeiro ou Siao Paulo, encontra-se uma realidade
muito mais rica de embates por autonomias expressi-
vas. Procurar conhecer as caracteristicas e ideologias,
concorrentes do grande mercado, as de seus diversos
segmentos (ver, por exemplo, Aradjo 1987) e as de
seus concorrentes em menor escala pode ser um
caminho de estudarem-se os processos de redefinicio
de identidade em curso nesta virada de século.
Cumpre ai desvendar caminhos de producio de sen-
tido extremamente complexos e vertiginosamente
paradoxais, como evidenciado, por exemplo, nos tex-
tos das cangoes de um Amado Batista, como a
emblemitica Desisto (Sio coisas que eu/ Nao posso
esquecer/ Mas pretendo abandonar).

Uma outra questdo, intrinsecamente ligada 2
primeira, diria respeito a crescente visibilidade,
importincia ¢ independéncia de mercados outrora
dependentes do eixo Rio-Sao Paulo (por exemplo,
AM, PA, CE, BA, PE, MG, RS). Da “Noite da Bahia”
do festival de Montreux ou da apresentacio do reggae
do Cidade Negra no Sunsplash Festival em Kingston,
Jamaica, a uma inser¢iio do Boi Carrapicho ao lado de
um perplexo Chico Buarque na TV a cabo francesa
ou um concerto heavy metal da banda Sepultura em
qualquer palco, em qualquer lugar, simbolos como a
bandeira ou a camisa da selecio de futebol sinalizario
ligagdes ora fortes, ora difusas com uma referéncia —
a brasilidade ~ em permanente mutagio.
Dispensando ideologias totalizadoras da nacionali-
dade, representagdes musicais as mais variadas se
lancam ao mundo sem mais passar necessariamente
pela intermediagdo dos centros hegeménicos de legi-
ti-magdo da producdo de pensamento, se tornam
objeto de infinitas leituras fragmentadas e reorgani-
zadoras de sentido (ver Lucas 1996), além de recolo-
car a questio da identidade nacional em termos que

desconcertam os mais idealistas.
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O CRAVO BRASILEIRO
Rosana Lanzelotte, cravo.
Edigie UNIRIO/ Sof Maior.

solmai@ibm.net

m O crave brasileiro, produzido em setembro de
(EJ‘J‘)H. com apoio da UNIRIO, Rosana Lanzelotte
traz uma importante contribuiciio & producio fonograli-
ca no Brasil. O cravo, por sua préopria histéria, tem a voz
intrinsecamente  associada 4 linguagem  barroca
europ€ia, embora nido se possa pensar o repertério
cravistico sem este importante segmento da histéria da
miuisica, a integragio deste instrumento no panorama
musical brasileiro ¢ de fundamental importincia, A pro-
dugao nacional de obras para cravo esti qualitativa-
mente muito bem l'crn‘csvnhldu, mas (|l|'¢|nlil;lti\';lm(‘mu
¢ ainda incipiente. Ronaldo Miranda, no excelente texto
que compoe o encarte para o CD, menciona algumas
obras mais importantes como Macaira, a pescaria fantds-
tica de Almeida Prado, ¢ Estrias VI {(cravo em escultura
sonora ) de Raul do Valle. Cabe ainda mencionar entre as
mais bem-sucedidas o Mapa ritmico de Almeida Prado ¢
Mutationen | para o cravo ¢ [ita magnética, de Claudio
Santoro,

A principal qualidade deste CD estd na escolha do
repertorio, que impoe uma interessante  transformacio
a linguagem cravistica, revelando em sua sonoridade car-
acteristicas genuinamente  brasileiras, sem que haja
perda dos elementos intrinsecos 4 natureza do instru-
mento.

Das pegas que se apresentam aqui sio originais para
cravo: Sonata, de Osvaldo Lacerda, Suite, de Antonio
Guerreiro, Pegas de ocasido, de Ernani Aguiar ¢
Convulsaes delicadas, de Caio Senna. As outras sio orig-
inais para piano, escolhidas cuidadosamente entre pecas
perfeitamente compativeis com as possibilidades do
cravo, de maneira a nunca deixd-lo parecer distorcido,
travestido ou expatriado, como fregiientemente acon-
tece com essas adaptagoes.,

A Sonala de Osvaldo Lacerda ¢ sem divida a pio-
Miranda.

Juntamente com o Mapa ritmico de Almeida Prado e a

neira, como define corretamente Ronaldo
Suite & antiga de Souza Lima, foi composta por
encomenda do curso-festival de cravo, realizado no
MASP em 1975. Nesta obra, Lacerda realiza com natu-
ralidade uma interessante fusido entre as caracteristicas
timbristicas do instrumento, que determinam grande

parte dos procedimentos do barroco, elementos da masi-
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ca nordestina e belos momentos de seresta, No primeiro
movimento (Allegro), a alternancia entre trechos de livie
expressio agogica e oulros vigorosamente ritmicos, laz
lembrar algumas fantasias de C. Ph. E. Bach, quando
stua musica oscila entre o rigor advindo da austera for-
macao luterana do autor ¢ a alegria palaciana da ambi-
entacao pré-clissica. Na sonata de Lacerda soma-se
ainda a riqueza modal das melodias nordestinas.

O segundo movimento (Andante) estd muito bem
caracterizado no texto Ronaldo Miranda, que o descreve
[

Andante algo provocativo, no didlogo entre a extrema

como “reminiscéncias de sabor urbano”. neste
sericdade da melodia e a velada ironia do acompan-
hamento.

O Allegro Viva, do terceiro movimento, ¢ um desafio
ao intérprete, que tem a oportunidade de demonstrar af
suas qualidades téenicas, unindo virtuosismo a expres-
sividade ¢ espontancidade  dos motivos, mais uma ves
inspirados na musica nordestina.

A Suite de Antonio Guerreiro, dedicada a Rosana
Lanzelotte. revela grande cuidado e sutileza na elabo-
ragdo e na procura por um tratamento cravistico i escri-
ta bastante pessoal, que evidencia a excelente formacio
e forte influéncia do mestre Guerra-Peixe. Entrada,
Forrd urbano, Cantiga e Ponteado e borddo formam as
quatro partes desta suite. Entrada ¢ Cantiga, a primeira
com o peso de uma Surabanda, a segunda evocando uma
seresta urbana, sido dois momentos de grande beleza. No
Forrd wrbano um pandeiro traz & musica uma picante
contribuigao, ¢ o cravo adquire uma nova sonoridade,
I]al(l‘d })ill'l'(.‘rL"d, CIM pPdssagens LIL’ ;.IC()I'(_[U:-‘. |u||';|](*|(n~;‘ LInia
espécie de famx-bourdon que conduz a momentos em
que os acordes repetidos assumem uma caracteristica
asperamente ritmica. O Ponteado ¢ bordao ¢ o movimen-
to mais sofisticado desta suite, vigoroso ¢ surpreen-
dente, com suas sincopes ¢ células ritmicas, rapidas e
jocosas.

A scrie Momentos  brasileiros de  Dawid
Korenchendler, composta originalmente para piano, em
1991, inicia-se com uma Conversa informal, um chorin-
ho que se interrompe algumas vezes para se desfazer em
comentadrios que desaliam a forma cstabelecida, retor-
nando logo adiante a ambientagao original. até que final-
mente, nos compassos finais, extrapola todas as formas,
como realmente acontece em conversas de fim de noite.
Na Conversa informal ¢ no Allegro ma non troppo, sdo
evidentes as influéncias de Ernesto Nazareth ¢
Chiquinha Gonzaga. Ji em Folias em  Eisenach,
Korenchendler redne com delicioso senso de humor a

melancolia charmosa da musica popular brasilcira com a
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rigorosa erudi¢io bachiana, em uma linda inven¢io a
duas vozes.

O proximo bloco desta produgio ¢ dedicado a
Lrnesto Nazareth. Fssa mudsica, pianistica por excelén-
cia, tem algumas caracteristicas que a fazem perfeita-
mente adaptivel ao cravo, ¢ na escolha do repertario
estd o maior mérito de Rosana que, com conhecimento
¢ dominio total de seu instrumento, selecionou alguns
titulos perfeitos para serem reproduzidos no cravo. A
semelhanca do timbre com os violdes ¢ cavaquinhos, a
transparéneia ritmica que dele resulta pela caracteristi-
ca um lanto percussiva dos instrumentos de corda
pincada, tudo isto foi considerado por Rosana. Dos gua-
tros titulos: Batuegue, Fon-fon, Escorregando ¢ Odeon, o
que melhor resultou nesta gravacio foi Fon-for, onde a
cravista se mostra completamente d vontade, ¢ consegue

transmitir toda a alegria ¢ descontracao desta masica. A

participacio de Fernando Maciel de Moura na per-

cussfo lras um logque extremamente pessoal a csses
chorinhos, que por vezes, como no caso de Odeon, adi-
ciona uma certa rigides ao didlogo com o cravo.

Nas proximas laixas. Rosana lentamente se alasta do

repertorio que de alguma maneira relaciona o cravo com
a misica barroca em geral. Das Pecas de ocasido de
Ernani Aguiar, De viola sent rabeca faz a alusao a Guerra-
Peixe — como informa Ronaldo Miranda — com um pedal
inicial que lembra uma de suas Suites nordestinas, ¢ no
titulo, que evoca a sua De viola ¢ rabeca, para violino e
violao. Em Meio choro, Rosana tras sua contribuicio
pessoal, demonstrando competéncia, na delicada regis-
tragiio que otimitiza os recursos do cravo,

Para comentar Convulsoes delicadas de Caio Senna,
nio poderia encontrar melhores palavras que as cscritas
por Ronaldo Miranda no encarte: "sio uma saudavel ilha
de atonalismo no contexto tonal e modal que predomina
no atual CD. [ ... | Para o titulo da obra em questio, ele
propositalmente reuniu dois nomes Opostos: a adjcli\-‘o
delicado refere-se ao cravo que, no seu entender, ¢ um
instrumento que sempre sugere uma certa delicadeza; o
substantivo comvulsoes diz respeito a textura sonora da
obra, de ininterrupta e cerrada obstinagio ritmica.”

Encerrando a selegao, nos Prelidios N* 1, N* 7 ¢ N°
|2, escritos entre 1946 ¢ 1963, Claudio Santoro elabora
das

brasileiras do movimento da bossa-nova, O cravo se

as harmonias & maneira cancgoes  populares
adapta perfeitamente a esta linguagem, que o enriquece
sobremaneira.

Rosana Lanzelotte, que ji alcancou excelente repu-
tagio como intérprete da masica barroca, prova com

este CD que tem personalidade e flexibilidade para con-

Janeiro 2000
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quistar novas linguagens para o seu instrumento.
Iniciativas como esta fazem com que a presenga do
cravo se torne mais efetiva no panorama da masica con-
temporinea ¢ contribuem

positivamente para o

enriquecimento do repertario nacional para o instru-

mento.

Helena Jank

| .
% CALIOPE

z

- Direcdo: Juilio Moretzsohn
75 | mfiqpf@a(i‘:‘mcx.cmn.b.r

e

nimero expressivo de CDs que vém sendo
lancados  abordando  a  musica  colonial
brasileira vem provar que nossa misica do passado nao
¢ uma arte morta, apenas passivel de estudos musi-
cologicos, mas uma musica viva que da possibilidade a
leituras diversas por parte dos diferentes intérpretes.

A mais recente contribuicio nesta darea ¢ o CD do
conjunto Caliope, dirigido por Jilio Moretzsohn, langa-
do em julho de 1999,

0 CD consta apenas de pegas para Semana Santa.
[nicialmente (faixas 1-8) a Missa a 4 vozes para Quarta-
Leira de Cinzas com violoncelo obbligato composta em
1778 por Emerico Lobo de Mesquita (1746-1805), o
mais importante compositor mineiro do periodo colo-
nial. A Missa, com suas texturas verticais tipicas, olerece
a possibilidade ao conjunto de explorar uma sonoridade
homogénea ¢ afinagao impecivel. O clima de serenidade
da composicio ¢ também transmitido com sucesso pelo
Caliope. Um dos problemas mais comuns a serem
enfrentados pelos executantes de misica do periodo
colonial brasileiro esti na brevidade de muitos dos movi-
mentos que integram as pegas. Lnquanto que um movi-
mento longo tende a se impor pela sua continuidade, o
que torna mais simples a tarefa de um intérprete,
demanda um movimento breve, como por exemplo o
Agnus Dei da Missa, uma grande concentragio para que
a informagio seja transmitida plenamente em tio curto
espago de tempo. Jilio Moretzsohn consegue um dtimo
resultado nesta concentracio dos movimentos curtos
bem como no seu encadeamento. Destaque-se ainda na
Missa o desempenho da vieoloncelista Maria Alice
Brandio, cuja sonoridade ¢ fraseados contribuem decisi-

vamente para o resultado final.



Scja mencionado ainda que a gravagio desta Missa ¢
fruto de uma profunda pesquisa musicoldgica feita por
Julio Moretzsohn, que estabeleceu desta obra uma
edi¢io critica ¢ a submeteu a reflexdes sobre questoes
de pritica de execugio.

José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) esta re-
presentado no CD através de cinco motetos: Gradual
para Domingo de Ramos, In Monte Oliveti, Dowine tu
mihi lavas pedes, Judas Mercator Pessimus ¢ Sepulto
Domino (faixas 20-24).

Uma nova gravagdo destas pecas traz a tona a dis-
cussao sobre as pesquisas em torno da pritica de exe-
cugio de nossa misica do passado. Se comparamos a
presente gravagdo com outras, como, por exemplo, a
nossa com o Coro de Camera Pro-Arte, a do Ensemble
Turicum, ete., constatamos que os andamentos diferem
enormemente, especialmente no Gradual para Domingo
de Ramos ¢ no fudas Mercator Pessimus. Ficam as per-
guntas por parte do ouvinte que compare estas
gravagoes: ndo ha indicagoes precisas sobre estes anda-
mentos nos manuscritos? Nao hd convengoes de época
que associem o resultado sonoro com os termos utiliza-
dos ou as figuracoes ritmicas encontradas? Ficam estes
andamentos apenas a critério do intérprete atual? Estas
questdes ainda ndo foram definitivamente enfrentadas
pela musicologia brasileira ¢ fica para o ouvinte, por
hora, a frui¢do estética das multiplas leituras destas
obras, o que traz um interesse especial.

Mas nio sd a miusica colonial brasileira estd presente
no CD Caliope. No segundo bloco encontramos o com-
positor portugués Jodo Rodrigues Esteves (ca.l1700-
ca.1755), Mestre de Capela da 5S¢ ¢ do Semindrio da
Patriarcal de Lisboa. Seu Stabat Mater (faixas 9-19) ¢é
obra barroca expressiva e de félego, no mais puro estilo
italiano, com solos virtuosisticos, que sdo enfrentados
com grande musicalidade e bravura pelos integrantes do
conjunto, todos cantores pr()rissinnais.

Sejam finalmente mencionados a qualidade técnica
da gravagio, ressalvando-se apenas um certo excesso de
reverberagio, o que se entende quando se conhece o
local em que a gravagio foi realizada e o cuidadoso tra-
balho grifico do encarte, em portugués e inglés, pleno
de inf()rmagﬁcs importantes para o ouvinte ¢ para o estu-
dioso.

Carlos Alberto Figneiredo
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ERNST WIDMER,
PERFIL ESTILISTICO

1/za Maria Costa Nogueira.
LTS E UFBA , Salvador, 1997 (198 pig).

24 de setembro dltimo viajavamos de trem para
ﬂZuriqu ¢ paramos na estagdo ferrovidria de Aarau,
pequena cidade suica. Veio-me entio & meméria toda a
histéria de Ernst Widmer, nascido em 1927 naquela
comunidade, na época em que a Suiga nao era ainda a
grande poténcia financeira que ¢ hoje. Rapaz de talento
e ambi¢do, Widmer tratou de estudar no Conservatério
de Zurique, que ficava a meia hora de trem de sua
residéncia. Ld ele foi pincado por HL.J. Koellreutter, que
estava na Europa em 1936 & caga de talentos para levar
a Bahia. Com 19 anos apenas ¢ sem muitas alternativas
de futuro, Ernst deixou-se tentar pelo desafio. Nao se
desiludiu ¢ ficou fascinado pelos encantos de Salvador.
Tinha vindo para ensinar piano, mas acabou lecionando
uma duizia de matérias diferentes na Escola de Misica
da UFBA, onde galgou todos os degraus universitdrios.

Sentiu-se tao bem na Bahia que acabou se naturali-
zando brasileiro em 1964. Li ganhou uma dizia de
prémios de composi¢io ¢ escreveu uma centena de
obras, além de haver desempenhado importante papel
como prolessor, organizador ¢ chete de escala. Entre
scus alunos em  Salvador, lembro Lindembergue
Cardoso, Fernando Cerqueira, Milton Gomes, Jamary
Rinaldo Walter
Smetak, Agnaldo Ribeiro, Rufo Herrera e outros.

Oliveira, Rossi, Nicolau Kokron,

De¢ um modo geral, sua obra se caracteriza por arro-
jadas proposicdes estéticas, resultado de intensa
pesquisa em busca de um novo idioma musical, Por
vezes caiu no cerchralismo, mas a sensibilidade de
Widmer convence o ouvinte, transmitindo-lhe notavel
tensdo espiritual. Tudo isso ressalta no livro da ilustre
professora llza Nogueira, ex-aluna de Widmer ¢ agora
ensinando na Universidade da Paraiba, em Jodo Pessoa.
A obra consta de duas partes: a primeira dedicada a vida
do mestre, com consideracdes gerais sobre sua obra. Na
segunda parte, a autora nos ofercce cinco estudos
analiticos de obras  importantes do compositor suico-
brasileiro, tudo com ilustragdes e exemplos musicais,
por vezes de dificil leitura. A dra. Nogueira incorporou
ainda o catilogo de obras completas de Ernst Widmer,
discografia e bibliografia, de muita utilidade para os
estudiosos. Trata-se de um livro que deve constar de
toda biblioteca musical brasileira moderna.

Viesco Mariz
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m atendimento a um dos seus objetivos
estatutdrios ¢ a sua vocag¢do natural, a
Academia Brasileira de Muasica vem pre-
stando apoio @ edi¢io de diversos CDs dedicados a
difusdo da masica brasileira. Entre eles, a série de
quinze discos da Colegio Ridio MEC, editados pela
Soarmec e a Acerp com o apoio também da prefeitura da
cidade do Rio de Janeiro; o CD Piano brasileiro — 70 anos
de histéria, da pianista Miriam Ramos, editado pela
Paulus; Villa-Lobos, sua muisica, suas idéias, editado pelo
Museu Villa-Lobos; Concerto em Kiev, com obras do
jovem compositor carioca Sergio Barboza, ¢ os quatro
titulos da série "Compositores brasileiros”, com obras de
Jocy de Oliveira, Ricardo Tacuchian, Ronaldo Miranda,
Ernani Aguiar ¢ Henrique Dawid Korenchendler, em co-
edicio com o RioArte.

Com este mesmo objetivo, a ABM inaugura o seu
proprio selo fonogrifico com as Cinco sonatas para violi-
o ¢ piano, de Claudio Santoro, um dos mestres maiores
da criacio musical brasileira de todos os tempos.

Valorizadas pela qualidade técnica e artistica de suas

TANCAMENTOS CDs

intérpretes, a violinista Mariana Salles e a pianista Lafs
de Souza Brasil, estas gravagoes certamente contribuirio
para o maior conhecimento de um conjunto de obras
extremamente representativas do imenso talento musi-
cal de Santoro em suas diversas configuracoes estéticas.
E talvez indiquem o despertar de um reco-nhecimento
pleno da importincia desse mestre, jd considerado inter-
nacionalmente um dos grandes clissicos da criagio

musical brasileira deste século.

Ronaldo Miranda

Co-edigin

Irajetoria
RioArte/ABM ® Ricardo Tacuchian - Estruturas
Coedican RioArte/ABM ® Lais de Soura Brasil
piano !, Mariana Salles (violino| - 5 Sonatas de
Claudio Santore - Sonatas N 1, 2,3 4 ¢ 5 - Selo
\BM Digital ® Jocy de Oliveira - Hlud Tempus
Ca-edican RioArte/ABM

Marcus ViaNA (VIOLINO) E
MAriA TeEresa MADEIRA
(P1ANO). Cliguinha Gonzaga.
Obras de Chiquinha Gonzaga: Corta

Jaca, Lua Brapca, Menina Fuceira,

B Vtraente, Amapd, Quadrillia, Yayd
Fazenda, Ete ¢ Tal, Cananéa, oceiro, Niao Insistas
Rapariga, A Corte na Roga, Fogo Foguinho, Morena, Tim
Tim, Bijon, Bionne. Selo Sonhos ¢ Sons.

lel:(31) 281-4789 — 281-3356.

Duo FOorRTEPIANO: SARA
Conen & MiriaN Braca.
Brasileiras.  Obras  de Radamés

Gnattali (Graciosa), Osvaldo Lacerda
(Brasiliana ~ N"  4),
Mingnone (Landu, No fundo do wien

Francisco

quintal, Congada), Osvaldo Lacerda (Brasiliana N° 8),
Octavio Maul (Cirandinha), Edino Krieger (Sonata),
Ernst Mahle (Suite Nordestina). Edi¢ao 'Tons ¢ Sons da
UFR]J.

t<r a <« bs| HERMETO PASCOAL. Eu ¢ Eles.
Obras de Hermeto Pascoal: Cherinho

B o Mec, Viva  Jackson do  Pandeiro,

‘ Caminho do Sol: Tributo ao Papagaio

Floviano, A sua Bengao Brasil, Fauna

P a8 e o U Upiversal Vi i Chimarrdo:

janeiro 2000

Dedicado o Borghettinho, Miscelinia Vanguardiosa,
Linguagens ¢ Costumes, Marcosom, Boiada, Capelinha &
Lembrangas: Dedicado ao Trmdo de sont Miles Davis,
Parquiche do Passado, Presente e Foturo: Dedicado as
Criangas ¢ aos Parques, Selo Ridio Mec.

Tel: (21) 221-7447

ORQUESTRA SINFONICA
BRrRASILEIRA/ Y. SCHAROVSKY
(REGENCIA). Cuarlos  Gomes

Aberturas ¢ Preliidios. Obras de Carlos
Gomes: Salvador Rosa, O Guarani:
abertura, O Guarani: Preliidio, Noite
no Castelo, Maria Tudor, O Escravo: Prelidio, O Escravo:
\lvorada, foana de Flanders, Condor ¢ Tosca. Edigao
patrocinada pelo Programa de Apoio as Orquestras do

Ministério da Cultura.

ORrRQUESTRA DE  CAMARA/
EpuArpo TORRES (REGEN-
CIA) . Remeiros do Rie Sdo Francisco.
Obras de Ernst Widmer (Marujadas,
loada  do Médio Sao
Francisco, Op. 141; Divertimento V1,

Reisado ¢

Op. 57; Concerto para [agote, orquestra de cordas ¢ per-
cussdo; Toadas dos remeiros do Rio Sdo Franciseo) e
Dorival Cavmmi/Joree Amado (E doce morrer no wiar).
Edi¢do Paulus. (www.paulus.org br)



Cia. BACHIANA BRASILEIRA
i (CorRO DE CAMARA)/RICARDO
RoCHA (REGENCIA). Brasil u quatro
vozes. Obras de Sergio Vasconcellos
= Corrca (Moacareta ¢ Orubd-Orubd),
= Odemar Brigido (Canto de [nhuma),
Guerra-Peixe (Série Xavante), Ernani Aguiar (Psalnius

CL), Luciano Mendes Lima (Ave-Maria), Henrique de
Curitiba (Aleluia, Paz na Terra), Carlos Alberto Pinto
Fonseca (Ponto de Oxum-lemanja), Marlos Nobre (Agd-
Lona), Ernst Mahle (A Arca de Noe), Djavan (Sina) e
Gilberto Gil (Refazenda). Edicao independente.

» Coro INFANTIL DO Rio bpE
JaNEIRO/ ErzA LAKSCHEVITZ
(REGENCIA). Bambambulelé. Obras
§ de Jos¢é Vieira Brandao (Cangoes fol-
cléricas brasileiras), Ricardo Tacuchian

(A um passarinho, dos Trés Cantos
Mario (Noturno), . Dawid
Korenchendler (Velha Anedota), Denise Mendonca
(Quem mora?), Marcos Leite (O Barco), Oscar Torales
(Pim Pam Pum), Ldino Krieger (Os Sinos de Belém),
Ernani Aguiar (Aleluia), Ronaldo Miranda (Borba Gato),
Osvaldo Lacerda (Uma Palmada Bem Dada), Jose
Siqueira (lerceira Swite das Cantigas Folcloricas do
3rasil), Villa-Lobos (Selecoes do Guia Pratico). Edicio
independente.

Simples), Ficarelli

ANNA MAariA KIEFER (MEIO-
soPRANO), Davip KuLLock
(BARITONO), MARIO SOLIMENE
(BAIXO), RUBEN ARAUJO
(TENOR), GRUPO ANIMA. Toatro
do Descobrimento: Miisica do Brasil
nos séculos XVI e XVII. Edi¢ao Akron Projetos Culturais
e SESC Sao Paulo.

DRAMA E FETICHE: VoDUM,
BUMBA-MEU BOI E SAMBA NO
BENIM. Pesquisa de Marcos Branda
Lacerda, realizada no Benim (Africa).
Edi¢io do Centro Nacional de Folclore e

Cultura Popular/EUNARTE.

DA QUIXABEIRA PRO BERCO DO
R10. Obras de autores de comunidades
do interior da Bahia. Cultura Popular
Volume 2. Edicao Nova Pesquisa e
Assessoria em Educacio.

Z DA QUIXABEIRA
PRO BERCO DO RIO

MUSICA BLETBOM (3T 3 SBASHEIRA

Mtsica ELETROACUSTICA BRA-
SILEIRA VOLUME II. Obras de Edson
Zampronha (Modelagem XI), Jorge
Antunes (Hombres tristes v sin titulo

rodeados de pdjaros en noche amarilla, vio-

TaANgcaAMENTOS CDs / LiVvROS

leta y naranja), Jonatas Manzolli (Acqua Viva), Fernando
lazetta (PerCurso), Rodolfo Coelho de Souza (O que acon-
tece embaixo da cama enguanto Janis estd dormindo?),
Frederico Richter (Metamorfoses, Sonhos ¢ Fantasias),
Conrado Silva (Equus), José Maria Neves (Un-X-2).
Edi¢do Sociedade Brasileira de Miisica Eletroacistica.
Tel.: (61) 368-1797, antunes@unh.br

GRUPO SEXTANTE DE MATO GROSSO. Grutas
e e heyal 1ermitidas — ao vivo. Obras de Roberto

B \ictorio  (Planalto  Central), Lau
Medeiros (Vi e Vem), Beth Alamino
(Sardas), Marcelo Palhares (Absolo),
Tavgoara Nunes (Microtemas), Pio
Toledo (Arvore (Ser)), Roberto Victorio
(Sentinelas de Pedra). Ediciao independente
(65) 627-3525.

Teletax:

MARrIA HELENA DE ANDRADE (PIANO). Mestres

Obras  de  Lorenzo
Fernandez (2% Suite Brasileira e 3% Sufte
Brasileira), Francisco Mignone (Senata
N? 1), Heitor Villa-Lobos (Festa no
Sertdo ¢ Valsa da Dor). Edi¢ao patroci-
! nada pela Lei de Incentivo a Cultura do

Brasileiros.

MinC.

GRUPO ANIMA (Isa Taube, Ivan Villela, Joao Carlos
Dalgalarrondo, Jose Ldcesa e cancoes
tradicionais irlandesas. Edi¢ao indepen-
dente. Tel.: (19) 256-7409. (nuca@cor-
reionet.com.br)

Livros

ESQUECA(M): ME-MORIAS

CAso ME

MUSICAIS. Volume 1 (1935-1982).
Jos¢ Alberto Kaplan. Jodo Pessoa.
“Casa me esquegaimy” | C0lecdo Pdginas Paraibanas/ Secretaria
o de Educagio e Cultura/ Quebra-quilo.
1999. 301 p.

ERNST WIDMER E O ENSINO DE
" E  sm=w= COMPOSICAO MUSICAL NA BAHIA.
- Paulo Costa Lima. Salvador. FAZCUL-
TURA/COPENE. 1999. 360 p.
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C ARTA AOS (E DITORES

@ numero 2 desta revista inclui um artigo da composito-
ra uruguaio-areentina Graciela Paraskevaidis, denomina-
do Miisica Dodecafinica v Sertalisio en América Latina.
Nele, a autora se relere, de maneira grosseiramente insul-
tuosa, aos dois maiores compositores brasileiros de séeu-
lo XX, Guarnieri ¢ Villa-Lobos (este, justamente, o fun-
da Academia Brasileira de Muasica, de

dador que

Brasiliona ¢ um periodico!), Nao posso, portanto, deixar
de manilestar 0 meu maior repiidio a essa leviana

agressio de além-fronteiras.

Osvaldo Lacerda. compositor

BrasiLiaANAS

Ak

DO A EDICAO N° 3

@ (ltimo nimero da revista Brasiliana nio trouxe o currfcu-

lo de

Maria Célia Machado, autora do artigo “A harpa segun-

do Villa-Lobos”, reproduzido a seauir:

\NI(H}I [ L(J(JF('CIHLIH’.I (!U‘v [U'i)|(‘|ll\ () SIS :’[i {}li’l}‘(ﬁ alraves (h‘ ERIT] pro-

posta fenomenologica, Projeta Bevimban ¢

Harpas/UFR]L vem realizando concertos ¢ conferéncias no |

Orguestra Brasileira de

rasil ¢ em

congressos no Mexico, Lstados Unidos. Venezuela ¢ Repablica Teheca

Mestre em Educagao pela UFR]L obteve prémio de publicagio de suatese

Heitar Villa-Lobos, tradican ¢ venovagan na paisica brasileira, Exerce magis

tério na Escola de Muasica/UTR], tendo exercido a direcio desta unidade

universitiaria

Membro  da Sociedade  Brasileira de Nusicologia.

Representante no- Brasil da Sociedade Harpista Ludovico (Espanha).

Membro do Comité Organizador dos Encontros Latino-americanos de

IHarpa.

Presidente do departamento Rio de Janeiro da American [larp

Society [EUA).

OgiTtuArio - ‘Maria Syivia Teixeira Pinto

eri;l Svlvia Texeira Pinto nasceu em Sapucaia (R]), mas
considerava-se carioca, por ter vindo cedo para o Rio de
Janeiro. Foi educada por uma tia, que tinha estudado canto
¢ que a encaminhon a atimos professores de musica. Com
oito anos, iniciou estudos de piano com Henrigue Oswald,
que a encaminhou para o exame final do entdo Instituto
Nacional de Muasica (atual Escola de Muasica da UFR]).
Antes da realizagio das provas, morreu o professor, e ela
passou a estudar com Luciano Gallet, que também faleceu
poucos meses depois. Sob a orientacio do pianista J.
Otaviano Gongalves passa na prova final do curso superior
de piano, concorrendo em seguida ao Prémio de Medalha
de Ouro, que ganhou por unanimidade. Pouco depois,
incentivada por sua tia, partiu para Paris, onde teve aulas
com Philippe ¢ com Alfred Cortot.

De volta ao Brasil, ¢ ainda animada pela tia, Maria
Sylvia procurou o famoso professor Murilo de Carvalho,
para ter aulas de canto. Este entendeu que apesar da
pequena voz, cla poderia cantar bem, dedicando-se i muasi-
ca de camara. I esta serd a principal caracteristica da can-
tora Maria Sylvia Pinto.

Sua estréia deu-se na riadio Mayrink Veiga, em um pro-
grama de cangdes francesas. Sua estréia em concerto deu-
se no Instituto Nacional de Muasica, em programa compaos-
to exclusivamente de musica brasileira. Diversos criticos
registraram este fato excepeional, considerando um gesto
de coragem da jovem cantora. Realizou concerto de
cangdes foleloricas harmonizadas por grandes composi-
tores.

Sua carreira jd estava perfeitamente definida: cantora ¢

janeire 2000

pianista especializada em musica de camara, particular-
mente acompanhando outros cantores. Realizou tournées
pelo Brasil, Franga, Portugal, Uruguai ¢ Argentina.
Acompanhou alguns dos maiores cantores  brasileiros

(Maria Lucia Godoy, Fitima Alegria, Lia Salgado, Amim

s, Lrmelindo Castelo Branco, Lauricy Prochet. Nilze
Mirian de Aradjo Viana) e foi acompanhada por pianistas de
recnome (Fritz Jank, Ermelindo Castelo Branco, além de
muitos compositores pianistas como Francisco Mignone,
Camargo Guarnieri, Alceo Bocchino ¢ Helza Cameo).
Constituiu uma das melhores musicotecas do pais, particu-
larmente rica em miusica vocal, onde destacavam-se
dezenas de obras dedicadas a cla. A colegio esti na bibli-
oleca do Centro de Letras ¢ Artes da UNIRIO.

Sua carreira no magistério superior iniciou-se no
Conservatario Nacional de Canto Orfednico, no tempo de
Villa-Lobos, convidada para lecionar [isiologia da voz ¢ 1éc-
nica vocal. Ensinou também folclore, sucedendo  Brasilio
Itibere 1. Continuou no Instituto Villa-Lobos da UNI-RI1O
quando o antigo conservatorio foi transformado em institu-
to ¢ assimilado pela universidade.

Ali terminou sua carreira, quando a aposentadoria com-
pulsoria forgou-a a abandonar o ensino. Em 1986, publicou
o livio A cangdo de camara, com sua experiéneia de canto-
ra, de pianista acompanhadora ¢ de professora.

Entrou na Academia Brasileira de Musica na categoria
especial de Membro Intérprete, passando depois a Membro
Titular quando, em reforma de estatutos, aquela antiga cate-

goria foi extinta.



Edino Krieger

Brazil's musical identity was something that already existed
before the Portuguese Discovery and could be discerned in the
warbling of birds, as well as in Indian chants and ritual
dunces. Other musical influences arrived together with the
colonists, bringing about some changes. The sense of unity
that this plurality of expressions occasioned is a characteristic
of Brazils mnsical identity. 1t is woteworthy that the general
basis of this identity has been formed through the mixture of
the three major sources of Brazilian musical creativity — folk,
wrban pop and classical music, with all their diversity of style,

language and expression.

™

THE SILENCE
Jorge Antunes

In this article, Jorge Antunes develops his reasoning and
reflections on the concepts of noise and silence. According to
his theory about the Correspondence Between Sonnds and
Colours — which has established the basis for chromophonic
music — Antunes claims that noises are grey-colowred and the
sileiice, the absence of light (colour], is black. However, the
author demonstrates that absolute silence does not exist. Since
any musical work is a set of desired and organised signs,
Antunes implies that noise and silence are a non-desired set of
signs. The common background upon which music is laid is
nothing more than a world of relative silences, which are
actually noises. His arguments lead to the conclusion that
silence changes colours, and the quest for a melody made up
of silence is also a pertinent project. His reflections point
towards the need _,l'ur a greater conmitntent I?}' composers i

the search, construction and organisation of new silences.

BRAZILIAN IDENTITIES AND
= MUSICAL REPRESENTATIONS:
MUSICS AND IDEOLOGIES OF
NATIONALITY

Samuel Aratijo

Debates about the concept of a Brazilian national identity
have been held with various relevance in the twentieth-cen-
tury. o discuss the possible involvement of miusic and musi-
cological disconrse in such debates, it is necessary to resort to
notions such as value and market, seen as categories that tran-
scend their usual understanding in the field of economic sci-
ences. Thus, Araiijo endeavours to picture a scene in which
music and its discourse are established — and, at the same

time, help to establish — distinet ideologies of nationality.

ABSTRACTS
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CARLOS GOMES AND HIS MUSIC IN
NINETEETH-CENTURY BRAZIL
Vicente Salles
A conference held at Musen de Arte de Belém on 12
September 1996, during the week in commemoration of the
hundredth anniversary of the composer’s death. It emphasises
the position of Carlos Gomes in the Brazilian historical con-

text at the moment of Romanticisins rise.

OLD-TIME RIO: SMALL MUSIC
ENSEMBLES AND THE “GERMAN
DANGER”
Carlos Wehrs

Not all the divers aspects of musical life in ofd-time Rio de
Janeiro have been sufficiently studied. The author recalls here
the role played by small musical ensemibles in the city along
the second half of the wineteenth-century, which disappeared
in the 19205 Coming from various origins, they played at cer-
emonies and other festive occasions, lending them a cheerful
aspect, besides diffusing European niusical novelties, at a time
when broadeasting was something witheard of and the record

industry was still an incipient business.

METAPHORS IN MUSIC
Frederico Richter ( Ereridio)

This article deals with the intentionality of composers when
writing music and the particular semantics of artistic lan-
guages. New composers need to develop their capacity to cre-
ate through metaphor, while performers are supposed 1o delve
into n.'t.'mphm‘ studies upp.'im' to musical Iunguugm S0 h’uj
can play musical pieces correctly. It is the relation existing
between decoding, that is to say, the knowledge of musical
writings and rules, and performing, nanmely to perceive the
intentionality of composers, which allow one to unveil the
truth of their music through musical metaphor.

CAMARGO GUARNIERI - THE
MASTER, THE MUSICIAN, THE
MAN

Eduardo Escalante

Besides the creation of a vast musical work, essentially
Brazilian, founded on a very personal sivle, Camargo
Guarnieri developed a very conscious and consistent pedagog-
ical strueture, a result of his own reflections, studies, and
analyses, paving the way for the rise of a whole generation of

composers that increased substantially our musical heritage.

BRASTLIANA



CarrLos WEHRS, 1927, médico ¢ doutor em
Medicina (UFF ), socio titular do Instituto Historico e
Geogrdfico Brasileira; autor, entre outros livros, de
Meio século de vida musical no Rio de Janeiro, 1889
~ 1939 (Inst. Hist. Geogr. Bras., 1990 ¢ Machado de

Assis ¢ a magia da musica (Sette Letras, 1997,

Detentor de diversos titulos honorificos e condecoracaes

de natureza cultural.

Epino KRIEGER

Catarina, em 1928, estudou violino inicialmente com

nascen em  Brusque, Santa
see pai e depois no Conservatério Brasileiro de Miisica

do Rio de  Janeiro, estudon  composicio com
Koellreutter, Aaron Copland, Peter Menin ¢ Lennox
Berkeley, no Rio de Janeiro. em Tanglewood, Nova
lorque e Londres, exercen diversos cargos piiblicos na
drea da nnisica e em 1998 foi eleito presidente da

Academia Brasileiva de Muisica.

EDUARDO ESCALANTE ¢ compositor, regente, fol-
clorista, professor universitdrio (Inst. de Artes - Univ
Est. Paulista), autor de mais de 300 obras. ‘Tendo com-
posto para quase todos os géneros musicais, da sua pro-
dugio destacam-se a Sinfonia N° 1, o poema coral-sin-
fonica Sertaes, trés Concertantes, quinze Prehidios
para piano, quinze duos para instrumentos diversos,
trios, quartetos, intineras pegas para instrumentos solis-
tas ¢ uma dpera (O pagador de promessas).

eescala@mandic.com.br

FrREDERICO RICHTER (FRERIDI10O) compositor ¢
regente gaticho, nascen em 1932, Doutor em muisica
pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul ¢ pds-
doutor em nuisica eletrénica e composicio musical pela
MacGill University de Montreal, Canadd. I professor
pesquisador na Universidade Federal de Santa Maria

(RS), criador e fundador da Orquestra Sinfonica de

janeiro 2000

CorasoraraMm ‘NEesta ‘EpIicio

56

Santa Maria, junto a Universidade. Suas obras sio
apresentadas na Luropa, Ameérica, Asia e por todo
Brasil. Seu nome apdrece em diciondrios de misica,
desde 0 Who's Who in Music de Cambridge até os

diciondrios nucionais.

JORGE ANTUNES ¢ compositor, regente, professor ti-
tular do Departamento de Miisica da Universidade de
Brasilia ¢ membro efetivo da Academia Brasileira de
Miisica onde ocupa a cadeira wiimero 22, E doutor em
estética musical pela Sorbonne, Université de  Paris
VI Foi precursor da miuisica eletronica no Brasil em
1962 ¢ criador da téenica cromofonica de composigao
musical que utiliza a correspondéncia entre os sons ¢ as
cores. Atualmente é pesquisador do CNPqg ¢ presidente

da Sociedade Brasileira de Miisica Eletroaciistica.

SAMUEL ARAGJO Ph.D. em Etnomusicologia pela
(EUA), de

Etnomusicologia da Escola de Muisica da Universidade

Universidade de  linois professor
Federal do Rio de Janeiro, pesquisador do CNPq e du
FAPER], membro do conselho diretor do [nternational

Council for Traditional Music - TCTM.,

VICENTE SALLES ¢ antropologo, folelorista e histori-
ador. Nascen no Pard em 193 1. Muito jovem ligou-se
banda de wiisica de Castanhal. Na capital do estado,
interessou-se pela literatura ¢ pelo folelore. Em 1954,
transferiu-se para o Rio de Janeiro, completando a for-
magdo académica na Faculdade Nacional de Filosofia.
Publicou livros sobre folclore, historia, wnisica e
colaborou na produgdo de cerca de 40 discos, divulgan-
do miisica popular e foleldrica, o repertorio brasileiro de
banda de wuisica. Membro da Academia Brasileira de

Muisica e do Instituto Historico e Geogrdfico Brasileiro.



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 0s
catalogos on-line.

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

E-mail:
dimas@omega.lncc.br

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

CEP 20030-120 - Rio de Janeiro - RJ]
Tel: (021) 262-6280 Fax: 220-4173
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l ! MINISTERIO DA CULTURA i
Fundagio BIBLIOTECA NACIONAL

— |T 1 o n Departamento de Reteréncia ¢ Ditusio
rELEBRAS
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- g T 5 z MINISTERIO
L. _.é}L 1 Vam L™, Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro DA CUFTLRA
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