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= '}{quniﬁo Testiva \ A Opem Setecentista de Antonio José, o Judeu

! Paulo Roberto Pereira

A“datas redondas, referentes aos acadé-
icos Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, 7 Paulo Bosisio e a Academia Brasileira de
Francisco Mignone e José Siqueira, foram ¢ Mibsica
comemoradas pela ABM nos dias 23 ¢ 24 de Monique Cardoso
setembro de 2007.

No dia 24, na sede da Academia, os acadé- 14 Pedro CMalazarte, uma Opera CModernista
micos participaram dos langamentos de novos Lutero Rodrigues

produtos da ABM (CDs e livros) e prestaram

homenagem aos 70 anos da Académica Eudéxia 22 Rogério Duprat (1932-2006)
de Barros e aos 80 anos do Académico Osvaldo Régis Duprat
Lacerda. Na ocasido, o Académico Paulo Bosisio
tomou posse da cadeira n® 8 (D. Pedro 1), em 32 Livro - Resenha
substituicio ao saudoso Académico Arnaldo
Senise. A jornalista Monique Cardoso fez a re- 33 Lancamentos CDs
portagem do evento que reuniu as figuras mais
representativas do meio musical brasileiro. 34 Noticia

Importantes textos do Professor Paulo
Roberto Pereira e dos Académicos Lutero Ro- 35 Em CMembria
drigues e Régis Duprat completam o n® 26 da Aloysio de Alencar Pinto

Brasiliana.

O Editor




Pavuro RoBErRTO PEREIRA

Reunidas sob o nome de Teatro
Comico Portugués, as oito 6peras do
escritor setecentista luso-brasileiro
Antonio José da Silva, foram
resgatadas em 1940 pelo pesquisador
Luis de Freitas Branco. Mais tarde o
musicologo Felipe de Souza confirma a
parceria do Pe. Antonio Teixeira como

autor das musicas.

The Sixteenth-century Opera
by Antdnio José, the Jew.

Gathered under the name of Theatro
Comico Portuguez, eight operas
written by dramatist Antdnio José da
Silva, born in Brazil to a Portuguese
family, were rescued by researcher
Luis de Freitas Branco in 1940. Later,
musicologist Felipe de Souza confirms
his partnership with Pe. Anténio

Vieira in the music writing.

A Opem Setecentista de
(Antonio José, o Judeu

legado da musica teatral em Portugal na primeira
metade do século XVIII caracteriza bem as con-
tradi¢oes inerentes ao longo reinado de D. Joio V
que, aclamado rei a primeiro de janeiro de 1707, sé veio a ser
sucedido por seu filho D. José em 1750. A musica religiosa
e profana foi, devido a prosperidade econdmica advinda do
ouro e dos diamantes do Brasil, uma das atividades culturais
que recebeu um decisivo apoio mecendtico, tanto da familia
real quanto de nobres esclarecidos e mesmo de alguns burgue-
ses que investiram seus capitais em eventos musicais. A sua
difusio deu-se, sobretudo, a partir da criagio do Semindrio
da Igreja Patriarcal de Lisboa, que se tornou, durante todo
o século XVIII, a principal escola de musica em Portugal,
por preparar e enviar como bolsistas para se aperfeigoarem
na Itdlia uma série de ralentosos compositores. Alia-se a essa
iniciativa a contratagio de musicos estrangeiros de prestigio,
que beneficiaram o pais, colocando-o no circuito do que de
mais atual se produzia nas principais capitais européias. E,
“a partir de 1733, a par do culto da pompa religiosa, de que
a musica ¢ parte integrante, comegam a cultivar-se, com mais
regularidade, vdrias formas de musica dramdtica.™
Nao custa lembrar, com Tedfilo Braga, que “D. Joao V
tinha uma paixao exclusiva pela musica religiosa, merecendo-
lhe a maior simpatia o cantochdo, para o qual fundou uma
escola em S. José de Ribamar, dirigida por um frade veneziano.
Os seus principais cuidados foram para o engrandecimento da
sua Capela Real e a transformagao sumptuosa da Patriarcal em
competéncia com a capela pontificia.” Mais recentemente,
Mirio Vieira de Carvalho e Manuel Carlos de Brito destacaram
esse gosto musical do rei “Magninimo”, que preferia a “6pera
ao divino”, ou seja, os espetdculos religiosos  musica laica —a
opera buffa ou a opera séria —, tendo, inclusive, a partir de certo
momento do seu reinado, proibido montagens musicais oriun-

' CARVALHO, Mdrio Vieira de. Trevas ¢ luzes na dpera de Portugal setecentista, p. 322. In: SANTOS, Maria Helena Carvalho dos
(Coord.). Congresso Internacional: Portugal no século XVII - de D. Jodo Vi Revolugio Francesa. Lisboa: Sociedade Portuguesa de Estudos

do Século XVIII, 1991.
* BRAGA, Tedfilo. Anténio José da Silva. In:

Moeda, 1984, p. 113. (Primeira edi¢io em 1918)

- Histdria da literatura portuguesa. Os drcaeles. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da
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das do estrangeiro, antes mesmo da doenga que o para-
lisou.” No meio século de seu governo, freqiientaram a
corte de Lisboa importantes figuras do cendrio musical
europeu, como Domenico Scarlatti(1685-1732), que
viveu em Portugal em data incerta, entre 1719 ¢ 1729, ¢
D. Manoel, Barao de Astorga, musico italiano de grande
prestigio na época, que mereceu um grande elogio no
livro Musa pueril, de Joao Cardoso da Costa, publicado
em 1736, que traz, entre os autores de poemas encomi-
dsticos, o proprio Antdnio José da Silva e o Conde da
Ericeira.” Alguns estudiosos, sobretudo os que exaltam
o reinado do “Magnéanimo”, defendem que a principal
personalidade a apoiar as atividades musicais era a filha
do monarca, a princesa Maria Bdrbara, que depois se
tornou rainha de Espanha. Sob o reinado de D. Joao
V — cujo simbolo do fausto talvez seja a construgao do
convento de Mafra, suntuosa edificagio composta de
paldcio real, igreja e convento, ¢ possuidora de uma
escola de musica, que lembra o Escorial dos Filipes —,
houve um grande incremento de bolsistas para se dedi-
carem ao aperfeicoamento musical. Mas, independente
desse apoio, surgiram nessa época musicos de grande
talento, como o organista e vice-mestre da Capela Real
e Patriarcal José Antonio Carlos de Seixas (Coimbra:
11/06/1704; Lisboa: 25/08/1742), contemporineo e de
existéncia abreviada, como Antonio José. Carlos Seixas
¢ a principal figura musical portuguesa desse perfodo e
pode ser considerado o mais proeminente compositor
barroco em Portugal, por suas musicas para drgao e
cravo, obras religiosas e orquestrais. Além de Seixas,
devem-se destacar outros musicos do reinado joanino
que propugnavam pela estética do barroco ornamental,
como o padre Antonio Teixeira e o organista Francisco
Antonio de Almeida que, como pensionistas do governo
portugués, estudaram na Idlia.

Como se insere nesse xadrez musical o escritor
setecentista luso-brasileiro Antonio José da Silva? A
sua obra, embora seja mais conhecida como “éperas

do Judeu”, em razao de suas comédias serem um tea-
tro musicado numa parceria entre o autor e o miisico,
possui uma autonomia que sobrevive sem a musica
original. A antonomdsia de “Judeu”, que acompanha
o seu nome, ¢ como o publico que assistia ao seu tea-
tro passou a identificd-lo apés a sua condenagio pelo
Tribunal do Santo Oficio da Inquisicao, por reincidir
na fé judaica, sendo execurado em Lisboa, aos 34 anos,
a 18 de outubro de 1739. A sua obra é composta de
oito comédias e dois poemas, havendo ainda dois
outros textos de autoria duvidosa que lhe vém sendo
atribuidos. A sua dramaturgia completa, reunida pela
primeira vez em 1744, foi publicada com o nome de
Teatro Comico Portugués e organizada de acordo com a
ordem cronoldgica de sua subida a cena nos cinco anos
em que 0 autor escreveu esses textos.’

As oito “6peras do Judeu”, denominadas de “joco-
sérias”, por lembrarem os recursos hibridos da tragi-
comédia, foram levadas 4 cena, através dos recursos
de marionetes, no Teatro Publico do Bairro Alto de
Lisboa, de 1733 a 1738: Vida do grande D. Quixote de
la Mancha e do gordo Sancho Panga, em duas partes,
1733; Esopaida ou Vida de Esopo, em duas partes, 1734;
Encantos de Medéia, em duas partes, 1735; Anfitrido
ou Jupiter e Alemena, em duas partes, 1736; Labirinto
de Creta, em duas partes, 1736; Guerras do alecrim e
manjerona, em duas partes, 1737; Variedades de Proteu,
em trés atos, 1737; Precipicio de Faetonte, em trés atos,
1738.

A relagao entre Antdnio José e a musica foi um
assunto polémico que levou longo tempo para ficar
esclarecido. A questio ¢ que o seu teatro, como possui
partes musicadas formadas por drias, duetos e coros,
que se intercalam com as falas das personagens no
transcorrer das cenas, foi denominado de “6pera”. Isso
motivou incertezas por nao se saber quem era o autor
das musicas para essas comédias. Desde que se comegou
a estudar a sua obra dramdtica, propalou-se, sobretudo

* NERY, Rui Vieira e CASTRO, Paulo Ferreira de. Histéria da muisica. Sinteses da cultura portuguesa. Lisboa: Imprensa Nacional-
Casa da Moeda, 1991, p. 84-98; BRITO, Manuel Carlos de. Da dpera ao divino i dpera burguesa: a miisica e o teatro de D. Joido Va
D. Maria I, p. 315-318; e CARVALHO, Mdrio Vieira de. Trevas e luzes na dpera de Portugal setecentista, p. 321-332. In: SANTOS,
Maria Helena Carvalho dos (Coord.). Congresso Internacional: Portugal no século XVII — de D. foao V it Revolugio Francesa. Lisboa:

Sociedade Portuguesa de Estudos do Século XVIII, 1991.

* COSTA, Joao Cardoso da. Musa pueril. Lisboa: Oficina de Miguel Rodrigues, 1736, p. 333-340.
> PEREIRA, Paulo Roberto. A miisica e a marionete na comédia de Anténio José, O Judeu. Revista Convergéncia lusiada. Rio de Janeiro:

Real Gabinete Portugués de Leitura, 22: 49-61, 20006.
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a partir de Tedfilo Braga,” que ele, além de autor, era
também o compositor da parte melédica das pegas e
que esta seria baseada em modinhas brasileiras ou em
cangoes populares de sua época.

Essa crenga de que o autor dramdtico Antonio José
poderia ser um modinheiro avant la lettre se deve em
parte ao fato de que as partes cantadas, particularmen-
te as drias, empregam o verso curto ou breve, base da
métrica popular, utilizando "versos de pouca extensio
sildbica (entre quatro ¢ sete silabas)”, nas composi-
goes cantadas das oito comédias. E esse equivoco foi
ampliado por “Miguel-Angelo Lambertini e Bernardo
Valentim Moreira de 54 (que) afirmam sem hesitar que
0 Judeu era maestro-compositor.”®

Essa celeuma durou longo tempo até ficar escla-
recida e, como lembra Mozart de Aradjo, “a primazia
de (Anténio José) haver sido o nosso primeiro mo-
dinheiro” é uma tese insustentdvel.” No entanto, o
grande musicélogo brasileiro, pdginas adiante no seu
excelente livro, comete 0 mesmo equivoco de outros
historiadores de musica, que acreditavam ser o Judeu
o préprio autor da parte musical das suas dperas,'
engano jd suficientemente demonstrado por mais de
um especialista, a partir da descoberta, em 1940, das
partituras que acompanhavam as “6peras” do Judeu.
Bastava, porém, ler com atengao o prélogo “Ao leitor
desapaixonado”, que antecede a edigio das comédias de
Antonio José, desde a primeira edigao, para se perceber,
como afirma o dramaturgo, que na encenagao das suas
pegas participavam o préprio autor do texto, o musico
e o cendgrafo, os trés elementos que compdem o teatro
musicado:

“Contigo falo, leitor desapaixonado, que, se o nio

és, ndo falo contigo, pois nem quero adulagio dos

amigos, porque o 530, nem € justo que os que 0 nao
sdo queiram ser drbitros para sentenciarem estas obras

BRASILIANA

no tribunal da sua critica. Nao hd melhor ouvinte que
um desapaixonado, sem afeto ao autor da obra, sem
inclinagio ao da miisica, sem conhecimento do arquiteto
da pintura.”" (Grifo nosso)

Quando, em 1733, sobe a cena, no Teatro do Bairro
Alto, a sua primeira épera, a Vida do grande D. Quixote
de La Mancha e do gordo Sancho Panga, Antonio José
quebrava uma tradi¢ao de mais de dois séculos, em que
o teatro em lingua portuguesa fora basicamente escrito
em Verso sem conter partes em prosa e, sobretudo, sem
utilizar a musica como parte de sua estrutura. Assim,
nascia a primeira 6pera cantada em lingua portuguesa e
desempenhada nao pelos cantores italianos que serviam
ao reatro real do Pago da Ribeira, mas por fantoches.
Nao custa recordar que também, nesse mesmo ano de
1733, representou-se no Paco da Ribeira a primeira
verdadeira opera buffa portuguesa, La pazienza di
Socrate, do género comico, ainda escrita em verso,
sendo o libreto italiano adaptado de autoria do pau-
lista Alexandre de Gusmao e a musica do compositor
operistico portugués Francisco Anténio de Almeida,
contemporineo de Antdnio José da Silva.

Por esta senda se encontra outra caracteristica
inovadora do teatro musicado de Anténio José. Parale-
lamente aos saraus de muisica vocal e instrumental e ao
aparecimento da 6pera cldssica italiana, que interessava
familia real e 2 aristocracia, o comediégrafo cristio-novo
contrapunha para o espectador a sua pera joco-séria,
fundamentada nas caracterfsticas estruturais da tragi-
comédia. Assim, esse género, utilizado pelo Judeu em
lingua portuguesa, pode ser associado a longa corrente
de épera comica popular que germinara na Europa den-
tro do espirito de resgate das raizes nacionais: a zarzuela
espanhola de Pedro Calderén de la Barca (1600-1681),

que escreveu a primeira pega desse género, £l jardin de

¢ BRAGA, Tedfilo. O martyr da inquisicio portugueza Antonio José da Silva (O Judeu). Lisboa: Typographia do Commercio, 1904,

especialmente p. 13.

" CHOCIAY, Rogério. Antbnio José da Silva, o fuden: wma antecipagio da liberdade no verso. Rhythmus, So José do Rio Preto. 16:1-

29, 1992.

8 BRANCO, Luis de Freitas. O Judeu miisico. In: Arte Musical. Lisboa: ano 5, n® 162, 30/06/1935.
? ARAUJO, Mozart de. A modinba e o lundu no século XVIII. Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1963, p. 31.10.

" Idem, p. 76-77.

"' SILVA, Anténio José da (O Judeu). Obras completas. Volume 1, p. 5.

“Na montagem de uma pega concorriam trés colaboradores: o autor do texto, o autor da musica e o pintor dos cendrios. Bastaria

este passo para rebater a afirmagio de ser o autor o compositor da musica, ou de que a parte musical das “6peras” eram modinhas

brasileiras.” Nota de José Pereira Tavares na sua edicio das Obras completas de Antonio José da Silva.
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Falerina, de 1648, com muisica de Juan Risco; a ballad
opera da Inglaterra, que deve seu impulso inicial ao
compositor barroco Henry Purcell (1659-1692), que
musicou algumas comédias de John Dryden, mas cujo
representante mais famoso ¢ The Beggar’s Opera, de John
Gay; o Singspiel, opereta melodramdrica germanica,
que no género produziu a pantomima Die Zauberflite
de Mozart; o vaudeville, 6pera comica francesa satirica
e maliciosa, que muito provavelmente deve muito
as comédias de Jean-Philippe Rameau (1683-1764),
principal compositor francés de sua época; a opera buffa
italiana, criada por Alessandro Scarlatti, com a subida
a cena, em 1718, de // Trionfo dell'onore, em que se
tem a presenca determinante do bufo — criado jocoso
equivalente ao gracioso hispano-portugués —, que se
prolongou até o final do século XVIII, renovando-se
no teatro de Carlo Goldoni.

Essa 6pera comica popular destinada a classe média
dos burgueses, em oposigao a épera de corte, se caracte-
rizava por empregar poucos recursos cénicos e musicais.
E, devido ao uso sistemdtico da parddia e da sdrtira nos
textos cantados, prenunciava o alvorecer do [luminismo
em Portugal, na medida em que se foi substituindo
gradativamente os personagens mitoldgicos, histéricos
e aristocrdticos por burgueses e figuras populares, facil-
mente identificdveis pelo puiblico que tinha no gracioso
uma espécie de porta-voz de suas aspiragoes.

Assim, havia a épera popular, que nem sempre era
representada por atores. No caso especifico do Judeu,
o seu teatro tinha como intérpretes bonecos (bonifrates
ou fantoches), marionetes de cortiga movidas por ara-
me, equivalentes a0 mamulengo nordestino brasileiro
ou, como ele préprio explica: “A alma de arame no
corpo da cortiga’,'* o que permitiu utilizar no seu teatro
uma magquinaria fantdstica que ndo teve limites para a
inventividade.

Em 1940, o compositor Lufs de Freitas Branco
descobriu, no arquivo do Paldcio Ducal de Vila Vigosa,

a musica original de duas pegas de Antonio José da
Silva: Guerras do alecrim e manjerona e Variedades de
Proten. Afirmava ele que as partituras foram escritas
pelo compositor portugués Antonio Teixeira, contem-
porineo do dramaturgo, e que pertenciam ao periodo
do barroco ornamental."” A partir dessa descoberta
incrementaram-se os estudos sobre Antonio Teixeira,
compositor dramdtico e religioso que os estudos de
vdrios musicélogos acabaram por algar i condigio de
um dos principais compositores portugueses do século
XVIIL. Sabe-se que nasceu em Lisboa em 1707 e que
morreu em data posterior a 1770. Aluno da escola de
muisica do Semindrio da Igreja Patriarcal de Lisboa, por
revelar excepcionais dotes musicais, foi enviado como
bolsista real para Roma, entre 1717-1728, tendo sido
discipulo, entre outros, de Alessandro e Domenico
Scarlatti. De volta a Portugal, foi nomeado, em 11
de junho de 1728, para o cargo de capelao cantor e
examinador de cantochdo da Sé Patriarcal de Lisboa.

Diogo Barbosa Machado, no seu monumental
diciondrio editado na época do compositor, atribui
ao padre Antonio Teixeira inimeras obras musicais e,
dentre elas, sete peras,'” provavelmente as que escreveu
para as comédias de Anténio José. E como Anténio
Teixeira foi discipulo de Alessandro Scarlatti, que foi o
autor da primeira opera buffa italiana, é bem provivel
que se possa determinar nas suas Gperas joco-sérias,
feitas em parceria com Antdnio José, a influéncia do
seu mestre napolitano.

Mais tarde, outro pesquisador, Jodo de Figueiredo,
conservador do museu do Paldcio Ducal de Vila Vigosa,
identificou outras partes dessas peras, permitindo a
reconstituigao de suas partituras.' Alguns anos depois,
o musicélogo Filipe de Sousa aprofundou as pesquisas
em torno do muisico Antonio Teixeira e de sua parceria

com o comediégrafo Antonio José.'®

Esse imbrdglio
em torno das éperas do Judeu acabaram por trazer

ao Brasil, em 1982 e 1983, o musicélogo Manuel Ivo

1*SILVA, Anténio José da (O Judeu). Obras completas. Preficio e notas do Prof. José Pereira Tavares. Lisboa: S4 da Costa, 1957-1958.

4 volumes. Volume [, p. 4.

“BRANCO. Luis de Freitas. A muisica teatral portuguesa. In: A evolugio e o espirito do teatro em Portugal, 2° série. Lisboa: O Século,
1947, 2° volume, p. 99-124. Vide também: SILVA, Anténio José da (O Judeu). Obras completas. Op. cit. p. XXXI-XXXIIIL.

" MACHADO, Diogo Barbosa. Bibliotheca lusitana. T. IV, Lisboa: Francisco Luiz Ameno, 1759, p. 61.

" BRANCO, Jodo de Freitas. Histdria da miisica portuguesa. Lisboa: Europa-América, 1959, p. 111-114; RIBEIRO, Mdrio de Sam-
payo. “Quebra-cabegas musical no pago de Vila Vigosa”. In: Ocidente, no 232, vol. LIIT (1957), p. 75-78.

' SOUSA, Filipe de. O compositor Anténio Teixeira e a sua obra. In: Bracara Augusta. Actas do congresso “A arte em Portugal no século

XVIII”. Braga: vol. XXVIIL, III tomo, p. 413-420, 1974.



A OPERA DE ANTONIO JOSE, O JUDEU ~

Cruz, que conheceu em Pirendpolis, cidade histérica
de Goids, o arquivo da familia Pompeu de Pina, que
contém intimeros manuscritos de musica teatral dos
séculos XVIII e XIX. L4, ao ter “entre as maos partes
musicais de pelo menos 3 peras do Judeu: As Guer-
ras, As variedade de Proten e Anfitrido”," sugeriu que
as pesquisas fossem continuadas por Filipe de Sousa,
que vinha se dedicando exaustivamente ao legado do
compositor Anténio Teixeira.

A vinda ao Brasil do pesquisador Filipe de Sousa
trouxe enormes frutos, pois confirmou a existéncia na-
quela cidade goiana dos manuscritos de trés partituras
musicais de Antonio Teixeira para as seguintes dperas
do Judeu: Labirinto de Creta, Anfitrido ¢ Os encantos de
Medéia." A partir dai, entra em cena o saudoso pesqui-
sador brasileiro José Maria Neves que, em parceria com
Filipe de Sousa, ampliou o conhecimento a respeito
da musica das 6peras de Antonio José. O trabalho ¢
coroado de éxito quando a Orquestra de Camara do

BRASILITANA

Conservatério Brasileiro de Musica, sob a regéncia de
José Maria Neves, apresenta, com partitura revista por
Filipe de Sousa, a épera bufa Variedades de Proteu, no
Teatro Villa-Lobos, no Rio de Janeiro, em outubro de
1984." Assim, este conjunto de estudos confirma que
“a musica de todas as 6peras de Antonio José da Silva
era muito provavelmente do Padre Antonio Teixeira™,
encerrando-se, depois de mais de dois séculos, o ato final
da trajetdria acidentada dessas oito pegas, até se chegar
A confirmacio do autor de suas musicas.

=" PAULO ROBERTO PEREIRA

Paulo Roberto Pereira, doutor pela UFR] e professor
da UFFE, vem publicando uma série de estudos sobre
Antbnio José da Silva e acaba de publicar um livro sobre
as comédias do dramaturgo.

7 CRUZ, Manuel Ivo. Operg portuguesa no Brasil do século XVIIL In: Actas do IV Encontro Nacional de Musicologia. Boletim da As-

sociagao Portuguesa de Educagio Musical. 52: 39-41, 1987.
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¢ HORTA, Luiz Paulo. Descoberta musicoldgica em Goids. jornal do Brasil, Caderno B, p. 7, 06/03/1986.
Programa. Produgio da épera bufa Variedades de Proten. Rio de Janeiro. Teatro Villa-Lobos, outubro/novembro de 1984.
BRITO, Manuel Carlos de. O papel da dpera na luta entre o lluminismo e o obscurantismo em Portugal (1731-1742). In:

Fstudos de histéria da muisica em Portugal. Lisboa: Estampa, 1989, p. 95-107, especialmente 100-101.

' Banco de Partituras de  Muisica Brasileira 5. =

A ABM mantém um Banco de Partituras para venda e aluguel de material de

orquestra. Atualmente encontram-se disponiveis mais de 200 obras sinfonicas

de 73 compositores brasileiros. Uma se¢io dedicada & musica brasileira de cimara

foi criada, j4 contando com 87 titulos.

Para mais informagoes, entre em contato conosco
pelo telefone (21) 2221-0277
ou pelo e-mail: bancodepartituras@abmusica.org.br



Paulo Bosisio e a
(Academia Brasileira
de Midsica

MoNiQUE CARDOSO

Eleito para ocupar a cadeira que
pertenceu ao critico musical e
pesquisador Arnaldo Senise, o
violinista, professor ¢ pesquisador
Paulo Bosisio tomou posse na ABM,
celebrando uma carreira de sucesso

internacional.

Paulo Bosisio and the
Brazilian Music Academy

Being elected to take over the seat
that belonged to music critic and
researcher Arnaldo Senise, violinist,
professor and researcher Paulo

Bosisio joined ABM (the Brazilian

Music Academy), crowning a

successful career worldwide.

posse do mais novo integrante da Academia Brasileira
de Musica, no dltimo dia 24 de setembro, representou
xatamente o significado do que ¢ um artista chegar a
ABM. Eleito por expressiva votagao, o violinista carioca Paulo
Bosisio, de 57 anos, construiu nao sé uma trajetéria impecdvel
para si mesmo, como ¢ forjador de talentos e carreiras de pro-
fissionais do violino de todo o pais. Ocupa agora a cadeira de
nimero oito, que pertencia ao critico musical e pesquisador
Arnaldo Senise. A ceriménia de sua diplomagao, com discurso
emocionado e emocionante do musicélogo Vicente Salles, foi
apenas o primeiro momento de uma festa que atraiu, de forma
histérica, quase todos os 40 académicos. Talvez por isso tenha
se tornado uma festa tao acolhedora. No mesmo dia, foram
langados trés novos discos, pelo selo da ABM, dois catdlogos
fundamentais para a literatura musical referentes as obras de
Ernst Widmer e Francisco Mignone, ¢ também lembrados os
aniversdrios de 80 anos do compositor paulistano Osvaldo
Lacerda e de 70 de sua mulher, a pianista Eudéxia de Barros,
rambém de Sao Paulo.

— O papel da Academia ¢ preservar a memoria das figuras
ilustres que passaram por esta Casa e criar novos projetos que
dinamizem a vida musical brasileira — disse o presidente da
ABM, o compositor e regente Ricardo Tacuchian.

Escolhidos por mérito, os candidatos, para serem eleitos,
precisam atender a critérios especificos. O profissional, além
de carreira consagrada com repercussio internacional, deve ter
servigos prestados & musica brasileira. A trajetéria de Bosisio,
de 57 anos, se encaixa harmoniosamente no perfil daquele que
¢ acolhido por seus pares para compor o quadro da casa do mu-
sico brasileiro. Apesar da eleigao recente, é como se o violinista
ocupasse sua nova cadeira hd muito tempo. Mais que representar
a coroagio da carreira de um musico, tornar-se académico
significa renovar seus votos de devogio a esta arte.

— A entrada na Academia ¢ motivo de grande emogao.
E uma meta intelectual do mais alto nivel. Dd coragem para
continuar — diz Bosisio. — Fago, dentro das minhas limitagaes,
o que posso pela musica brasileira, principalmente no que
tange 4 apresentagao fora do pais.

A saudacio ao novo académico foi tarefa de Vicente Salles.
Ele destacou com detalhes a atuagao do patrono da cadeira que
agora pertence a Bosisio, o imperador Pedro [ — compositor do

]
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Hino da Independéncia, hdbil violinista e clarinetista.
As qualidades e conhecimentos artisticos do monarca
voltariam a ser minuciosamente descritos no discurso
do préprio Bosisio, que recheou as informagoes com
saborosas e raras histérias.

Salles observou ainda aspectos da pedagogia prépria
criada pelo novo confrade no ensino do violino.

— Bosisio ¢ um burilador de talentos, tem pesquisas
importantes, ¢ um multiplicador de sua arte — descreve
Salles, que parafraseou o poeta Manuel Bandeira ao
dar as boas vindas: — Paulo Bosisio, vocé nio precisa
mais pedir licenga para entrar na Casa de Villa-Lobos.
Ocupa o teu lugar de spalla desta orquestra.

O musicélogo, dono de hdbeis metdforas, também
comparou as homenagens da ABM a Bosisio, Eudé-
xia ¢ Lacerda a um concerto em trés movimentos.

— Concerto ¢ palavra apropriada para este ato, pois
sua peculiar etimologia exprime a boa ordem e a harmo-
nia aquele momento que tanto eleva o ato da criagao.

Vice-presidente da ABM, o maestro Roberto
Duarte, logo ao chegar a ceriménia de posse, recebeu

~~ Posse de Paulo Bosisio

T
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do novo académico um CD. Ficou surpreso. Era nada
menos que uma gravagao feita na Alemanha hd exatos
30 anos. Em sua primeira apresentagao européia como
regente, em 1977, Duarte convidou o entio jovem
violinista Bosisio, que estudava em Colénia, para ser
o solista. Registrada por uma rddio local, o concerto
reuniu pegas de Guerra-Peixe, Osvaldo Lacerda e Villa-
Lobos.

— Bosisio guardou esta gravagao em fita de rolo por
anos. Nao tinhamos como ouvi-la, mas ela ficou pre-
servada — observa Duarte. — Sua presenga na Academia
honra a todos nés.

Figura querida no meio musical, o maestro Hen-
rique Morelembaum, responsdvel pela homenagem
aos 80 anos de Lacerda, também tirou da Cartola uma
carinhosa histdria pessoal para comentar a posse do
amigo.

— A entrada na Academia é o coroamento de uma
carreira, o inicio de um reinado. E uma grande res-
ponsabilidade que sei que o Paulo nao temerd — reitera

Morelembaum.

== académico Vicente Salles, ao lado de Ricardo Tacuchian,

presidente da ABM, faz a saudacdo ao académico Paulo Bosfsio por

sua eleigdo para a Academia.

== Paulo Bosisio, no momento da assinatura do

termo de posse.

ST ORI
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— Lembro-me dele como o garoto que freqiientava
a minha casa para tocar com meu filho (o violoncelista
Jacques Morelembaum) ¢ com o Bernardo Bessler. Era
uma garotada que hoje senta ao meu lado.

Para breve, Paulo Bosisio jd tem projetos a desenvol-
ver como académico. Aproveitard o novo folego para dar
um pouco mais de aten¢do a um aspecto raro na escrita
para seu instrumento, o repertério para violino solo.
Além de pesquisar autores brasileiros que compuseram
para o género e produzir uma literatura sobre o tema,
o professor pensa em organizar um ciclo de apresen-
tagoes. O primeiro passo ¢ debrugar-se sobre o banco
de partituras da instituigio. O segundo ¢ aproveitar
a credencial para ter acesso a originais que ainda sao
guardados pela familia e herdeiros de compositores.

— Quando se pertence a Academia, jd se vai muni-
do de um cartdo de visitas de outra qualidade. E um
salvo-conduto, pois muitas vezes a relagao com donos
de espélios é delicada.

Bosisio explica que pegas para violino solo sdo raras,
nao s6 no Brasil, mesmo na obra de autores mais conhe-

cidos, mas em todo o mundo. Nio ¢ dificil entender
por que:

— Segurar um concerto inteiro com apenas quatro
cordas ¢ uma tarefa ingrata. Exige muita dedicagao. Nio
estd no curriculo dos conservatérios. Exige dedicacao
pessoal do artista.

A chegada de um novo membro 4 Academia
também renova a discussao sobre o papel da insti-
tuigdo. O maestro e compositor Edino Krieger, que
tem assento na cadeira 34, lembra que a ABM ¢ uma
voz ativa que promove didlogo entre a sociedade civil
¢ o poder publico, no que tange a cultura musical.
Por isso, tanto a chegada de um novo integrante a
instituigao e a reuniao de um nimero expressivo de
académicos em ocasides em que se discute os cami-
nhos percorridos pela musica sdo tdo importantes.

— O apoio que a ABM recebe muitas vezes ¢ insa-
tisfatdrio, mas a institui¢ao tem cumprido seu papel
— observa Krieger. — A fun¢io de cada um de nés aqui
¢ lutar nao sé pela musica, mas pela cultura do pais.

Estamos reunidos para renovar este compromisso.

= Na primeira fila, da
esquerda para a direita os
académicos Turfbio Santos,
Roberto Duarte, Ilza Nogueira,
Vasco Mariz, Alceo Bocchino,
Eudéxia de Barros, Osvaldo
Lacerda e Ernst Mahle.
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no de muitas datas festivas, 2007 comemora

os 120 anos de nascimento de Villa-Lobos,
110 de Lorenzo Fernandez e Francisco Mignone
e o centendrio dos compositores José Siqueira e
Camargo Guarnieri. Presentes a ceriménia, o casal
de académicos formado pelo compositor Osvaldo
Lacerda e pela pianista Eudéxia de Barros, também
foram saudados por seus aniversdrios.

Pela passagem dos 80 anos do compositor, o
maestro Henrique Morelembaum ressaltou a im-
portincia das obras sinfénicas, vocais e cameristicas
de Lacerda, que teve sua obra catalogada, no ano
passado, pela ABM.

~= A académica
Eudéxia de

Barros agradece a

seus 70 anos.

Eudéxia & Osvaldo Lacerda

| homenagem pelos
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— Ele tem plena consciéncia, pelo compositor
que &, de que sua forga criativa enriqueceu, cada vez
mais, o repertdrio da musica brasileira — observou
Morelembaum.

A homenagem 4 Eudéxia de Barros, que esbanja
beleza e vitalidade em seus 70 anos, foi prestada pela
também pianista Sonia Maria Vieira. Sénia resgatou
fatos importantes da trajetéria da aniversariante,
ocupante da cadeira 14 e considerada uma verda-
deira paladina do repertério pianistico nacional.
Entre os feitos mais notdveis, destacou a estréia
do Concerto n°1 de Villa-Lobos com a Orquestra
Sinfonica Brasileira quando ela tinha apenas 16
anos. Eudéxia também ¢ uma das responsdveis pela
revalorizagio da obra de Ernesto Nazareth.

— Setenta anos, nem acredito! — espantou-
se a homenageada, dona de uma discografia
com 44 titulos. — O aniversdrio é uma reno-
vagio. Completar esta idade mexe um pouco
com a gente, Mas Nem penso em me aposentar.

A pianista e professora aproveitou para brincar
e, de quebra, demonstrou seu apreco por colegas
do instrumento:

— Deixo aqui um testamento aberto. Gostaria
de ser substituida, nesta Academia, por alguém que
milita na musica brasileira. Indico para concorrerem
a eleicao as pianistas Maria Teresa Madeira, Maria

Helena Andrade e Miriam Ramos.

= Os académicos
Henrique Morelenbaum,
Ricardo Taucuchian,
presidente da ABM e
Osvaldo Lacerda, que
recebeu homenagem pelos

seus 80 anos.
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pseudénimo Chico Bororé durou até 1913, outros di-
ziam 1917 ou 1920. Minha conclusao, comparando os
livros, € outra. Ele dizia que havia se desinteressado do
Bororé quando foi para a Europa. Nio é bem assim.

O trabalho de Flivio Silva revela que Mignone,
mesmo enquanto estudava na Europa, compds pegas
para vender e editar no Brasil, pois o mercado editorial
era bom. Quando voltou, assumiu a diregio da Parlofon
Paulista, empresa gravadora de discos. De acordo com
o musicélogo, € neste perfodo que comeca a criagao da
marca comercial Chico Bororé. Dez das obras que s6
existem em disco foram compostas para serem gravadas
por volta dos anos 30. A exploragao mdxima desta marca
comega em 1928. Fldvio Silva exemplifica:

— Encontramos o filme “O Babao”, de Luiz de
Parlo, estreado em Sao Paulo em 1931, Para este filme,
musica do maestro Chico Bororé. Francisco Mignone
é que virou pseudénimo de Chico Borord! — brincou
o autor. — Ele nao se desinteressou. Ele gravou, para o
filme, um catereté, mas até hoje nao consegui encontrar

partituras.

= A esquerda, o académico Edino Krieger. A direita, os
académicos Ricardo Tacuchian e o musicélogo Flivio Silva,

no langamento do catdlogo de Francisco Mignone .

== Midori Maeshiro, no langamento do CD Guerra-Peixe

P
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Mignone apareceria, ainda publicamente, como
Borord, como relata o catdlogo. Uma foto encontrada
na extinta Revista Cena Muda traz um pianista, Boro-
ré, em cena do filme. Os trés dltimos discos gravados
com o pseuddénimo, registrados antes de 1932, trazem,
sobretudo, valsas. O género musical viria a marcar a
carreira do compositor, que deixou entre suas obras mais
famosas as Valsas de Esquina, escritas com personalidade
propria e com estilo de interpretagio que nio é para
dangar, como as valsas tradicionais, mas para ouvir.

A apresentagao de Fldvio Silva ainda trouxe trecho
do depoimento de Mignone ao Museu da Imagem e
do Som. Também lembrou a influéncia que Mario de
Andrade teve sobre o compositor.

— Esta influéncia de Mario sobre Mignone tanto
atrapalhou como ajudou — sentenciou.

= Entre os académicos presentes, destaque para: Jodo

Guilherme, Ripper, Raul do Valle, Mercedes Reis Pequeno, Lais
de Souza Brasil, Lutero Rodrigues e Vicente Salles (1* fileira).
Norton Morozovicz, Manuel Veiga, Jocy de Oliveira, Jorge
Antunes, Jamary de Oliveira ¢ Henrique Morelenbaum (2

fileira). Paulo Bosisio, Edino Krieger e Mario Ficarelli (3" fileira).

=" DISCOS

Como bem definiu o maestro Ricardo Tacuchian,
o dia 24 de setembro foi uma maratona cultu-
ral. Mais que prestar homenagens, a casa de Villa-
Lobos apresentou os trés novos titulos do selo ABM
Digital.

O primeiro deles ¢ um trabalho da pianista japo-
nesa radicada no Brasil Midori Maeshiro. A artista

I2
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escolheu a musica de Guerra-Peixe, cuja obra para
piano ¢ um de seus aspectos composicionais menos
conhecidos. Visivelmente emocionada, deu uma
amostra do disco, que traz sonatas e sonatinas do
compositor.

— No meu pais, a influéncia da musica européia é
muito grande. Aqui fiz muitas pesquisas sobre Guerra-
Peixe, mas como selecionar? — questionou a pianista.
— Hd muito material inédito esperando por revisio ¢
edi¢io que muito valorizam a musica do Brasil.

Em seguida, o trompetista Paulo Mendonga e a
pianista Maria Teresa Madeira apresentaram o registro
da pesquisa musical O mompete na misica brasilei-
ra. O objetivo da gravagio, que traz compositores
como Celso Mojola, Guerra Vicente, Ernani Aguiar
e Alexandre Schubert, ¢ despertar o interesse para o
instrumento.

— Escolhemos composi¢oes que destacassem aspec-
tos mais suaves e melédicos do trompete — explicou
Mendonga.

Primeira a apoiar o instrumentista em seu projeto,
Maria Teresa Madeira adorou o desafio de destrinchar
partituras de musicas tdo despretensiosas, ganhando
proporgoes sonoras inesperadas. Acostumada a gran-
des platéias, a pianista ficou impressionada diante de
tantos académicos reunidos e ressaltou a importincia
da reuniao:

— Nunca vou esquecer este dia. Esta Academia ¢
cheia de pessoas que me inspiram, que sempre incen-
tivaram a minha curiosidade pela musica brasileira
contemporanea. Sao mestres de quem tive a honra de
me tornar colega.

O terceiro lancamento foi o cd Brasil a quatro
mdos, da académica Sénia Maria Vieira e da pianista
Maria Helena de Andrade, gravado hd cinco anos.

«==" Fotos do evento: LEO RIBEIRO

=" MONIQUE CARDOSO

O repertério, uma homenagem aos compositores

do quadro da ABM, retine obras de Jayme Ovalle,
Ernst Mahle, Carlos Gomes, Edino Krieger e Ronaldo
Miranda — detalha Sénia.

Paulo Mendonga e Maria
Tereza Madeira, no langamento
do CD O Trompete na Muisica

Brasileira

&
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= Académica Sonia Vieira e a

pianista Maria Helena de Andrade, no

langamento do CD Brasil a 4 maos

Monique Cardoso ¢ jornalista formada pela Universidade Federal Fluminense e desde 2005 ¢ repérter do Caderno B do Jornal do
Brasil cobrindo, entre outras dreas, o cendrio da masica cldssica carioca. Redigiu, este ano, o catdlogo comemorativo pelos 20 anos de
criagao da Orquestra Petrobras Sinfénica. A carreira, iniciada hd sete anos, também inclui o trabalho de repérter e produtora editorial
no extinto semandrio Ofasquim21, tentativa de Ziraldo de reviver os velhos tempos do irreverente O Pasquim.

13



Pedro Malazarte,
uma Opera (NModernista

Lurtero RODRIGUES

Um panorama das circunstincias que
envolveram a criagio do libreto de
Pedro Malazarte e suas implicagoes,
com importantes principios
modernistas. A musica, composta

por Camargo Guarnieri, seu processo
criativo e as diferentes versoes existentes
da 6pera. Selecao e exemplos de
procedimentos composicionais em
Malazarte, chamando a atengdo para
sua originalidade no contexto brasileiro

da época.

Pedro Malazarte,
a CModernist Opera.

An overview of the circumstances
involving the creation of the
libretto for Pedro Malazarte and

Its implications, encompassing
important modernist principles.
The music, composed by Camargo
Guarnieri, his creative process and
the different versions of the opera at
that time. Selection and examples
of the compositional procedure in

Malazarte, drawing onc’s attention to

its originality in the Brazilian scenario.

edro Malazarte, de Camargo Guarnieri e libreto de Mdrio

de Andrade, ¢ a primeira épera brasileira composta sob a

orientagio estética modernista. Nao seria de se estranhar se
fosse destinada a comemorar os 10 anos da Semana de Arte Mo-
derna, ocorrida entre os dias 13 e 17 de fevereiro de 1922, pois sua
composigao foi terminada exatamente 10 anos depois.

Em 1938, Luiz Heitor afirma conhecer “duas partituras que
estao destinadas a langar os fundamentos” da épera brasileira, no
sentido de “6pera nacionalista”, “baseada no folclore”, mas ainda
inéditas. Entretanto, sem se referir as datas de composigao de
qualquer uma delas, cita, em primeiro lugar, a épera Malazarte, de
Lorenzo Fernandez, deixando em segundo lugar a épera de Guarnieri,
por razoes que o texto nao explica, mas permite supor que a considera
obra de outro género — a dpera comica. O mesmo texto reconhece,
porém, a “feliz colabora¢io” entre Mdrio de Andrade ¢ Camargo
Guarnieri, ressaltando, na dpera, a existéncia de trechos “do mais
puro brasileirismo” (AZEVEDO, 1938, p.10-11).

A 6pera de Lorenzo Fernandez foi composta em 1933, inspirada
em um texto de Graga Aranha, que foi escrito originalmente em
francés e teve sua estréia em 1941, no Rio de Janeiro, cantada em
italiano (MARIZ, 2000, p- 198).

Guarnieri conhecera Mdrio de Andrade em abril de 1928
(TONI, 2004, p. 49) e, segundo relato do compositor, durante uma
reuniio com seus dois orientadores, estético e musical, Madrio de
Andrade e Lamberto Baldi respectivamente, no mesmo ano, surgiu
o assunto de uma dpera nacional. “Mdrio ficou assanhado e, trés
dias depois, me deu o libreto pronto”. Guarnieri comegou a traba-
Ihar, mas concluiu que suas “forcas de compositor” ainda nao eram
suficientes. Tentou novamente em 1930, sem resultados. Durante
todo o ano seguinte, prosseguiu “ruminando o assunto”, até que a
composi¢ao da épera fluiu em pouco menos de um més, de 1° de
janeiro a 6 de fevereiro de 1932. (FRANCA, 1952).

Se levdssemos em conta o que Mdrio de Andrade, no ano de
1928, escrevia em jornais contra as “Temporadas Liricas Oficiais”,
desancando sobretudo a malversagao do dinheiro puablico na sub-
vengio da montagem e apresentagao de éperas j& muito conhecidas,

' Mdrio de Andrade selecionou alguns dos artigos contra as temporadas liricas, destinando-os 3 publicagao em Musica, Doce Musica.

Estes artigos estao publicados numa segao sintomaticamente chamada de “Musica de Pancadaria”.
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destinadas a um publico restrito', nao poderiamos
imagind-lo escrevendo um libreto de épera no mesmo
ano. Esta posi¢ao era compartida entre os principais
modernistas: “A épera foi vista pelas geracoes iconoclas-
tas da modernidade como um género grandiloqiiente,
arcaico, fora de moda, de muito mau gosto: simbolo
do anti-moderno” (COLIL, 1998, p. 316).

Porém, este nao era o pensamento de Mdrio em
relagdo a 6pera comica, externado em seu Compéndio
de Histéria da Miisica: “A Opera Comica ¢ a tnica
solucdo perfeita da arte dramdtico-musical” (ANDRA-
DE, 1929, p. 110). Durante a intensa temporada lirica
de 1933, Mdrio de Andrade, que antes dos embates
modernistas da Semana havia sido um admirador da
épera, reconverteu-se ao antigo credo (COLL op. cit.,
p. 318-319), mas nao mudou o texto citado acima em
sua nova versao do Compéndio, a Pequena Histéria da
Miisica, de 1943, antes acrescentou-lhe uma palavra: “A
épera comica € a tinica solugdo esteticamente perfeita da
arte dramdtico- musical” (ANDRADE, 1977, p. 119).

Camargo Guarnieri, por sua vez, em uma entrevista
de 1940, mostrou que tinha pensamentos semelhantes:

Imagine, mogo, um carro de bois andando em plena

avenida Rio Branco neste século de aeroplanos, de

submarinos e de televisio. .. A épera é isso. E um velho

e desengongado carro de bois que ainda tem os seus

adeptos... A tinica manifestacio desse género digna

de amparo e simpatia, é a 6pera comica que procura
nos corrigir, pondo diante dos nossos olhos o eterno
ridiculo do bicho-homem®

O libreto de Pedro Malazarte foi escrito em um dos
momentos mais importantes da producao estética e
literdria de Mdrio de Andrade, que acabara de publicar
Macunaima, em julho de 1928, e trabalhava em dois
outros projetos: a reformulacao da Bucdlica sobre a
miisica brasileira e o ensaio A Literatura dos Cocos, que
permanece inédito. No dia 29 de agosto, terminou a
reformulagao da Bucdlica suprimindo os didlogos, o
que resultou no Ensaio sobre a misica brasileira ¢ es-
creveu uma carta 2 Manuel Bandeira, relatando o final

* Recorte de jornal do arquivo pessoal de Camargo Guarnieri,
s. d., mas com a informacao datilografada: Folha da Manha,
1940, (possivelmente de Sao Paulo). O titulo da matéria
é:“A muisica brasileira ¢ a mais rica do continente e, talvez,
do munde”, declara-nos Camargo Guarnieri.
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do Ensaio. Ainda neste mesmo dia, datou e assinou a
conclusdo do libreto de Pedro Malazarte, que comegara
dia 27, deixando as marcas da pressa, que podem ser
vistas no manuscrito que se encontra no IEB — USP
(TONI, op. cit., p. 49 e 53).

Bem mais conhecida é a carta de Mario a Bandeira,
de 10 de setembro, contando do libreto de Malazarte.
Menciona que o enredo foi tirado de “um passo do
ciclo de Malazarte”, de Lindolfo Gomes®, passando a
descrever intimeros detalhes do libreto — do enredo
até o figurino dos personagens e da cena. Fala também
do compositor: “21 anos, moderno, brasileirfssimo,
inteligente” (MORAES, 2001, p. 404-405).

Na carta, Mdrio comenta ainda haver misturado,
de forma proposital, personagens, comidas tipicas e até
manifestagoes musicais de diversas partes do Brasil. Este
procedimento, que na dpera fica mais evidente quando
se trata das comidas que a Baiana prepara para Malazarte
— iguarias de diversas regioes brasileiras — dd caracteris-
tica especial ao libreto, estabelecendo parentesco entre
ele e outros importantes textos de Mdrio de Andrade,
sobretudo Macunaima,, em que o mesmo procedi-
mento é generalizado. E justamente nos dois preficios
escritos para Macunatima, que ficaram inéditos, ¢ em
estudos criticos sobre esta obra, que vamos encontrar
explicagoes para o referido procedimento®. Querendo
enfraquecer o regionalismo que mais afasta do que une
os brasileiros, Mdrio estabeleceu uma “embrulhada
geogrifica proposital”, misturando elementos das mais
diversas regides do pafs, quebrando suas caracteristicas

' Na biblioteca de Mdrio de Andrade, que se encontra no IEB-
USP, hd pelo menos 2 livros de Lindolfo Gomes que contém o
mesmo conto utilizado por Mirio: Contos populares — episédios
ciclicos e sentenciosos colhidos da tradigao oral, no estado de
Minas, v. 1 e 2. Rio de Janeiro: Melhoramentos, s.d.

Contos populares e cantigas de adormecer. Juiz de Fora: Dias
Cardoso, 1918.

O enredo do libreto tem estreita relagio com o conto, mas
neste hd mais uma personagem, a empregada da senhora que
prepara a comida a espera do amante, que nio ¢ Malazarte.
Este ¢ apenas um visitante que pede um prato de comida; ¢
rechagado e acaba por vingar-se. Traz consigo um urubu e nio
um gato como no libreto.

© Cf. SOUZA, Gilda de Mello e. O Tupi e o Alatide. 2. ed. Sio
Paulo: Duas Cidades, 2003, p. 31-33.

LOPEZ, Telé Porto Ancona. Macunaima: a margem e o texto.
Sio Paulo: Hucitec, 1974, p. 15-17.
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regionais, provocando a aproximacao entre eles, e enfim,
criando um pafs “desgeograficado”. E um procedimento
intimamente ligado aos ideais do modernismo nacio-
nalista que vislumbrava, no futuro, “o  Brasil como
entidade homogénea™, mas também vincula o libreto
de Pedro Malazarte aos mesmos ideais.

A chamada “12 viagem etnogrifica” de Mdrio de
Andrade, de maio a agosto de 1927, ao norte do Brasil,
¢ um acontecimento que deixou marcas na vida do
escritor.  Em um lugarejo chamado Caicara, a beira
do rio Solimées, na noite do dia 12 de junho, Mdrio
presenciou uma Ciranda, bailado popular em que os
festeiros cantam e dancam, tentando anotar de forma
sucinta o midximo possivel de detalhes da manifestagio
e colhendo duas melodias “no momento em que canta-
das”. Foi profunda a impressao deixada em Mdrio. No
dia 8 de dezembro, no Didrio Nacional, publicou uma
cronica, “A Ciranda”, relatando o acontecido, que ¢
considerada seu primeiro texto sobre folclore nacional
(LOPEZ, 1972, p. 81). Mais tarde, no ensaio Dancas
Dramdticas do Brasil, descreveu com mais detalhes o
episddio de Caigara, servindo-se das precdrias notas
tiradas no local por estar “desconfiado da meméria
traideira”. Este texto traz também a reprodugio, em
anotagio musical, das duas melodias colhidas na ocasiio
(ANDRADE, 1982, p. 42-45).

Entretanto, o acontecimento deixou também suas
marcas no libreto de Pedro Malazarte e sua maior evi-
déncia estd na participagio do coro, ele mesmo uma
possivel lembranga do grupo de Caigara. Logo apds a
primeira intervengio em bocca chiusa, o coro canta:

Senhora dona de casa
Abra a porta, deixa entrd!
Ciranda veio de longe
Na vossa casa dangd

Na mesma carta a Manuel Bandeira, comentando a
criagio do libreto de Malazarte (10 de setembro), Mdrio
fala em “Ciranda amazénica passando...” e, como se
nio bastasse, dois outros indicios podem ser deduzidos
do texto do libreto: o coro pede para entrar em casa,
fato que a Baiana nao permite, mas no relato em Dangas
Dramiiticas do Brasil encontramos: “e nos dirigimos para
a casa dentro da qual a Ciranda ia se realizar. Era uma

* Expressoes existentes nos preficios de Macunaima e suas
respectivas “anotagoes para o preficio”.

Cf. LOPEZ, Telé Porto Ancona, op. cit. , p. 87-95.
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sala pequena e o bailado se moveu com dificuldade”;
note-se que o coro pede para dangar, algo nao muito
freqiiente em Gperas, mas similar ao relato da viagem.
E muito provdvel que Mdrio tivesse em mente, como
referéncia, o acontecido no Amazonas.

Observando outras intervengdes corais que per-
passam a 6pera de forma intermitente, mas sem
prender-nos em maiores detalhes, constatamos que a
maior parte delas vai ocupar-se de um evento paralelo
ao enredo da épera: cantam a descrigio da perseguicio
e morte de um pdssaro, o Cario, que em tudo coincide
com o relato de um “Cordao de Bicho”, presenciado
em Caigara. Curiosamente, no momento em que se
ouve o tiro que mara o pdssaro, as duas realidades se
encontram e, diante do susto de Malazarte, a Baiana
intervém: “E a ciranda brincando. O cacador matou
o Carao”. Entretanto, as coincidéncias entre o relato
e o libreto tornam-se ainda maiores ao final da épera,
quando, a despedida de Malazarte, o coro canta o tema
“Ciranda Cirandinha”, e no final do festejo amazénico
“o cordio parte entoando a melodia tradicional da
Ciranda, Cirandinha” (Ibidem, p. 45).

Estes procedimentos de Mdrio estao totalmente
de acordo com o principio modernista — talvez mais
mariano que modernista—de buscar na criagao popular
as fontes para a criagao erudita (LOPEZ, 1972, p. 78).
O libreto tem outros exemplos do aproveitamento de
formas poéticas populares, como a Embolada e a Moda
com refrio coral, as quais Guarnieri valorizard com
suas solugdes musicais. Hd, porém, uma caracteristica
modernista ainda mais forte no libreto, que € o0 uso da
fala popular. Para termos uma dimensio do seu signifi-
cado, nao nos esquecamos como foi dificil a conquista
do direito de cantar em lingua portuguesa. Se para
Rubens Borba de Moraes, Mirio “foi o criador da lingua
brasileira escrita” (MORAES, 1970, p. 301), podemos
dizer com certeza que foi também o introdutor da fala
popular no restrito mundo da épera.

Aos 21 anos, oficialmente Guarnieri comecava a
compor® e ¢ natural que nao encontrasse ainda “forgas

® Todas as obras anteriores a 1928 nio foram reconhecidas
pelo compositor, que vetou sua impressio e publicagio,
admitindo, porém, que pudessem servir “para estudo critico
¢ comparativo”. Fazem parte de um grupo de composigoes
que costumam ser denominadas “obras de difusdo interdita”.
Cf. SILVA, Fldvio. Camargo Guarnieri: o tempo € a musica,

2001, p. 567-569.
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de compositor” para lograr o desafio representado por
uma épera. A precocidade nem era prépria dos maiores
compositores de 6pera da nossa histéria. Praticamente
a mesma idade que Carlos Gomes e Mignone compu-
seram suas primeiras Operas, Guarnieri, que em 1932
jd contava com mais de meia centena de obras, chegou
a completar Pedro Malazarte.

Luiz Heitor atribui a O Contratador de Diamantes,
de Mignone, estreada no Rio em 1924, a condicao de
épera inaugural do nacionalismo musical brasileiro,
ressalvando, porém, que seu nacionalismo ¢ “aciden-
tal”, restringindo-se apenas a alguns trechos do 2° ato,
enquanto todo o restante tem moldes italianos e nesta
lingua ¢ cantada (AZEVEDO, op. cit. p. 9). Um dos
mencionados trechos do 2° ato, a Congada, musica
que Guarnieri certamente conhecia, poderia ter algum
parentesco com a futura musica de Malazarte, mas ¢
um trecho curto, que tem na épera fungio coreogrifica
e, portanto, estrutura ritmica caracteristica, 0 que co-
laborou para tornd-la célebre como musica sinfénica,
j4 nos anos 20.

Através da entrevista de Guarnieri jd citada, contan-
do sobre a composicio de Malazarte, (FRANCA, 1952),
sabfamos que a 6pera destinava-se, inicialmente, a uma
grande orquestra. Entretanto, na correspondéncia
Mdrio/Guarnieri, em carta de 1° de janeiro de 1943,
o compositor consulta o autor do libreto:

...vocé se lembra, uma vez que faldvamos sobre a

nossa opera Pedro Malasarte (sic) nos ocorreu a idéia

de mudar o papel do Malasarte, escrito originalmente
para tenor, a um baritono por causa da impossibili-
dade de se arranjar um tenor inteligente? Pois agora,
torna-se necessdria essa mudanca. Estdo planejando

a representagao de nosso trabalho para o comego

deste ano, ...Como terei que reinstrumentar toda a

dpera para um conjunto pequeno, isso para facilitar

a representagio, queria o seu “veredictum” em relagao

as mudangas. O Alamio serd um tenor e o Malasarte

um baritono (TONI, 2001, p. 293).

E natural que uma obra de maior dimensio, criada
na mocidade de um compositor, viesse a sofrer revisdes
posteriores ¢ Mdrio ndo se opos as modifica¢oes pro-
postas (Ibidem, p. 297). Em geral, Guarnieri ndo tinha
o costume de conservar seus rascunhos de composigao
e versdes antigas de suas obras, assim como Mirio
fazia, mas no acervo do compositor, hoje no Instituto

P

17

PEDRO MALAZARTE,

UMA OBRA MODERNISTA

de Estudos Brasileiros (IEB) da USPE encontram-se
duas partituras que nos permitiram fazer um estudo
comparativo entre elas ¢ a partitura em uso da dpera.
Vale lembrar que todas as partituras sao manuscritas,
pois Malazarte nunca foi editada. Uma das partituras
destina-se a uma grande formagao sinfénica (P1), o que
pode indicar ser ela a mais antiga de todas. A segunda
¢ uma redugao para piano (RP), com o texto integral
da dpera, encadernada, de autoria do copista Sylvio
Bigani, pertencente ao arquivo pessoal de Mdrio de
Andrade e portanto anterior a 1945, ano de sua morte.
A partitura que usaremos para as comparagoes (P2), €
aquela usada hoje para as execugoes da épera.

Confrontando inicialmente as partituras de orques-
tra, verificamos que as maiores diferengas entre P1 ¢ P2
estdo na orquestragao’ ¢ nas tessituras dos cantores so-
listas masculinos: Malazarte, tenor, e Alamao, baritono,
em P1, tornam-se baritono e tenor, respectivamente,
em P2, tal como foi mencionado na carta citada acima.
Had vdrias pequenas diferencas de natureza formal e/ou
expressiva, das quais vamos mencionar apenas aquelas
referentes & Abertura, para nio alongarmos nosso estudo
em demasia. A Abertura, em P2, tem 15 compassos a
mais, 13 deles acrescentados A se¢io do Desenvolvimen-
to. A indicagao de andamento, em P1, é “Repinicado”
(seminima 100) e em P2, Allegro (seminima 112); ¢é
curioso observar que em P1 as indicagoes de andamento
e cardter estao em portugués, enquanto em P2 tudo estd
em italiano.

Deve ser observado que P1 nao estd totalmente
terminada. S6 hd contagem de compassos até pouco
mais do final da Abertura e ai também cessam todas
as indicacoes de andamento e cardter. A cerca de um
tergo da dpera, toda a grafia deixa de ser A tinta e passa
a ser a ldpis. Isto nos permite afirmar que a Abertura
foi composta antes da épera, contrariando a prdtica

" A orquestragio de P1 requer: 2 flautas, flautim, 2 oboés, corne-

inglés, 2 clarinetes, clarone, 2 fagotes, contra-fagote, 4 trompas,
2 trompetes, 3 trombones, tuba, piano, harpa, timpanos,
percussio e cordas. O instrumental de percussio ¢ numeroso:
bombo, tambor, tambor militar, tam-tam, tambor basco,
tridngulo, chocalho, puifta e reco-reco.
A orquestra em P2 ¢ muito menor: 2 flautas, 2 oboés, 2 cla-
rinetes, 2 fagotes, 2 trompas, 2 trompetes, harpa, timpanos,
percussio (tridngulo, chocalho, réco-réco, caixa-clara, chicote)
e cordas.
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tradicional de deixd-la para o final. Mais curioso ainda
¢ ver que os principais temas e motivos da dpera jd estao
presentes na Abertura.

E evidente que uma reducio para piano possa
contribuir com muito menos detalhes que as parti-
turas de orquestra, mas foi gragas a ela que fizemos
uma importante descoberta. Em RP, nao hd qualquer
indicagao de cardter ou andamento, mas sim niimeros
de compassos. A Abertura tem a mesma dimensio que
em P2, o que nos indicava tratar-se de uma redugio
para piano da versao final. Entretando, quando com-
paramos o corpo da dpera em RP e P2, verificamos
pequenas diferengas em vdrios trechos, e uma grande
diferenca: as tessituras dos cantores niao haviam sido
mudadas, estavam como em P1. Comparando RP ¢
P1, as tais pequenas diferengas quase nao existem, mas
hd procedimentos que, ou estao de acordo com P2, ou
estdo em um estigio intermedidrio entre P1 e P2. Tudo
isto s6 poderia levar-nos a uma conclusio: estamos na
presenca de trés versoes da épera !

Mesmo apés a estréia de Pedro Malazarte, o que s6
veio a acontecer em 1952, no Rio de Janeiro, o com-
positor mostrou-se insatisfeito, referindo-se a possiveis
corregdes em sua correspondéncia com Lamberto Baldi.
Nio se sabe com exatidao qual partitura foi usada na
estréia, mas supomos que tenha sido P2. Esta parti-
tura tem intimeras corregoes feitas a ldpis, sendo que,
em muitas delas, percebe-se claramente a caligrafia de
Guarnieri, mas nao em todas. Em algumas das vezes
em que tive a oportunidade de reger a épera, pude
comparar vdrias daquelas correcdes com as partes in-
dividuais dos instrumentos e verifiquei que, em muitos
casos, alteragoes correspondentes haviam sido feitas nas
partes, mas em outros casos nao.

Nenhuma edigao futura da épera poderd ser de
confianga sem comparar P2, a atual redugio para piano
e as partes de orquestra, pelo menos. P1 e RP serdo de
extrema valia em um estudo mais aprofundado sobre
a criagao da dpera em suas vdrias etapas. Encerrando
este assunto drido da comparagao entre as vdrias fontes
existentes, passaremos a estudar algumas caracterfsticas
musicais da épera que gostariamos de ressaltar.

A primeira vista, a textura polifénica, que predo-
mina em toda a épera, chama a atengao sobre si. Jd na
Abertura, hd trechos em que os principais temas futu-
ros sdo ouvidos simultaneamente. Durante a épera, o
compositor dd muita importincia a uma profusio de
motivos derivados dos temas, estabelecendo didlogos

'
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com as partes cantadas, participando de simples figu-
ragOes imitativas, ou atuando em contextos de densas
texturas polifonicas, sobretudo nos interlidios ou
transi¢oes orquestrais. Mesmo em alguns trechos em
que a parte de canto ¢é menos melédica e mais narrativa,
a textura é mais complexa que em dperas tradicionais,
como, por exemplo, no trecho em que Alamio faz sua
primeira entrada, cantando fora de cena, ¢ na maioria
das partes corais, acompanhadas de denso contraponto,
geralmente a cargo dos instrumentos de sopro.

E ficil notar também a presenca de dissonancias.
Chegando a ser até uma idiossincrasia do compositor,
o amor de Guarnieri pelas dissonincias acompanhou-o
pela vida toda, mas nos primeiros anos de composicio,
este amor era ainda mais evidente, a ponto de levar
Mirio de Andrade a criticd-lo em algumas ocasides,
culminando com a polémica em torno da Sonata n° 2
para Violino e Piano (RODRIGUES, 2001, p. 321-3206).
Malazarte ¢ produto destes primeiros anos e as disso-
nancias estao por toda a parte: geralmente sio apenas
o resultado dos conflitos entre notas diferentes de um
mesmo acorde da harmonia, pois o compositor prati-
camente nao utiliza acordes triddicos convencionais,
agregando sempre outros sons; outras vezes, sio disso-
nancias que se repetem, insistentemente, sem direcio-
nalidade harménica especifica, como se fossem apenas
um efeito de cor. E este o caso das partes de violoncelo,
contrabaixo e fagotes, logo apés a primeira entrada da
Baiana, que tocam um ostinato constituido por segundas
menores paralelas, durante muitos compassos, numa
regido grave em que nao ¢é comum encontrar este tipo
de procedimento, a nio ser em musicas atonais ou
beirando a atonalidade. Em um contexto forte, contra
o maior poderio sonoro dos sopros, o efeito acaba nio
sendo tao evidente como em outras passagens.

A harmonia é muito colorida e variada, destacan-
do-se um procedimento caro ao compositor: o uso da
harmonia muito mais com fungio colorista que gera-
dora de direcionalidades, ou seja, criando expectativas
de resolugdes. Mesmo assim, na maioria dos principais
trechos melddicos da Baiana e do Alamaio, os solos
cantabile, os centros tonais estio estabelecidos e, em
alguns casos, sio tonalidades que foram alcangadas
por cadéncias bem claras. Hd pontos em que se chega
ou se aproxima da politonalidade, como a j4 citada
entrada da Baiana, na qual ela canta uma melodia
folclérica, em ld menor, sobre um contexto harménico
instdvel.

.
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Em outros trechos porém, a defini¢ao tonal é uma
dura tarefa, predominando uma sonoridade que, em
obras muito posteriores como o Concerto n® 5 para
Piano e Orquestra (1970), surge em um movimento
ao qual o compositor deu 0 nome de “Sideral”. Sao
obras de um periodo em que Guarnieri aproximou-se
da atonalidade. E o caso deste trecho da Abertura,
exatamente antes da Reexposigao, que nao deixa de
ser também um belo efeito orquestral. A inusitada
sonoridade ¢ decorrente do movimento paralelo de 3
instrumentos, a distancias nao convencionais: as 2 flau-
tas, em nonas menores paralelas e um oboé entre elas,
sempre a distincia de uma quinta diminuta em relagao
a segunda flauta. H4 também um sinuoso estinato de
semicolcheias do clarinete, entre notas mais longas dos
2 fagotes, separados por intervalos maiores que a oitava,
e a intermitente pitada de cor do tridngulo. Tudo em
piano e pianissimo.

[ |

Fpien |

Talngite

Ainda um exemplo em que a definigio tonal s6 se
dd através de uma longa nota pedal que se mantém até o
inicio da se¢ao seguinte, tornando-se a fundamental de
um novo tom. As vozes superiores em nada colaboram
para a defini¢ao tonal, alternando cordas e sopros que
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perfazem movimentos mais ou menos paralelos, sem
direcionalidade harménica evidente. Este exemplo
pertence a um pequeno interlidio orquestral, ime-
diatamente apés a entrada em cena de Malazarte, em
contexto de dindmica forte, podendo ser considerado
também como mais um exemplo de efeito orquestral,
devido a sonoridade especial das cordas em divisi e seu
glissando em final de frase.

Ex. 3

Em carta de 1934, Mdrio condenou Guarnieri
por nao dar mais relevo aos efeitos orquestrais em suas
composigoes (TONI, 2001, p. 218). Se Mdrio tivesse tido
a oportunidade de ouvir Pedro Malazarte, possivelmente
teria mudado de idéia, tal o nimero de belos efeitos
orquestrais presentes na 6pera, dos quais pudemos mos-
trar dois pequenos exemplos. Merece ainda ser citado
o efeito especial que resulta da participagio coral, em
piano, cantando o texto “cagador, cacador marador de
cariao”, uma alusio ao episédio do Amazonas, sobre um
longo e imével pedal das cordas, tocando apenas sons
harmoénicos. J4 perto do final da épera, ¢ um momento
madgico cuja sonoridade nunca deixa de ser notada em
cada execugio da dpera.

Para concluir, nio podemos olvidar a fidelidade
com que Guarnieri observou as indicagoes do libreto
referentes & musica, procurando dar solugdes musicais
que tivessem a mais estreita identidade com as tais indi-
cagoes. Estas sao numerosas e algumas delas prescrevem
a citagao de temas populares, algo que Guarnieri fez
poucas vezes em toda a sua vasta obra de compositor. Jd
no inicio, a Baiana poe-se a cantarolar uma cantiga que
o texto do libreto nio deixa duvidas: “Mulher nio vd /
Mulher nao v4 / Mulher vocé nao v4 14” (ver Ex. 1), Na
segunda parte do Ensaio sobre a miisica brasileira, onde
sdo citados numerosos exemplos de musicas folcléricas,
hd o Coco “Mulher nio vd”, atribuido geograficamente
ao estado do Pernambuco, mas em ronalidade maior
(ANDRADE, 1962, p.110). No acervo do compositor,
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hoje no 1EB, foi encontrada uma folha de papel pautado,
“escrita a ldpis em ambas as faces”, com 5 exemplos de
temas folcloricos, entre eles os dois temas recolhidos por
Miario, no Amazonas, e o “Mulher nao vd” (TONI, 2004,
p. 50). Este ultimo tem apenas a musica, sem o texto, com
adiscriminacio “(Coco) R. Grande do Norte”, e desta vez,
na tonalidade de sol menor. Creio que podemos supor que
esta folha tenha sido a fonte que Guarnieri usou durante
a composicio da Gpera.

O segundo exemplo de utilizagio de tema folclérico
vem logo em seguida, na primeira entrada do coro. O
coro canta, em bocca chiusa, uma melodia que nos intri-
gava a principio, sem saber se pertenceria a algum tema
folclérico especifico. Desta melodia deriva a entrada
seguinte do coro, em outro tom, andamento e confi-
guragio ritmica, cantando a plena voz e harmonizagao
a quatro vozes, o primeiro texto que o libreto destina
ao coro. Comparando aquela melodia com os temas
recolhidos no Amazonas, percebemos que Guarnieri
criou a melodia a partir de um deles. O compositor
utilizou somente a primeira frase da melodia folclérica,
criando a sua prépria conclusio.

Ex. 4

melodia recolhida por M. de Andrade

P
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O terceiro e ultimo tema folclérico da dpera ¢ ou-
vido ao seu final. Mdrio prescreveu no libreto: “o coro

‘em boca fechada, repete em pianissimo, muito longe,

o tema “Ciranda Cirandinha” e em seguida, colocou o
texto da cangao folclérica. Guarnieri fez o coro cantar
a cangio, comegando como um canon a duas vozes e
terminando em uma sonora harmonizagdo a quatro
vozes, em fortissimo, nos tltimos compassos da dpera.
A discrepancia da dindmica entre o que diz o libreto e
a realizagao do compositor talvez seja o tnico exemplo
em que Guarnieri contrariou uma indicagiao musical do
libreto, em favor de um final brilhante para a épera.

Como ¢ impossivel mencionar um grande niime-
ro de indicagdes musicais do libreto, vamos escolher
apenas mais um tipo, o que sugere formas musicais.
Quando Malazarte descreve suas faganhas, diz o libre-
to: “toma a palavra ¢ canta o recitativo ¢ embolada”.
Guarnieri abriu mio do recitativo, mas criou uma
embolada com suas principais caracteristicas, ou seja,
acompanhamento ritmico caracteristico, andamento
rdpido e notas rebatidas.

Da mesma forma, quando a Baiana vai buscar o vio-
ldo, atendendo a um pedido do Alamio para cantar uma
“moda” “pro nosso héspede gostar”, o libreto diz: “Cada
vez que ela ponteia o refrao instrumental da modinha, o
coro entoa o refrio sempre o mesmo”. Guarnieri criou
uma modinha com seu acompanhamento tipico, as
cordas em pizzicato, com o fagote dobrando a parte de
violoncelo. O refrao da modinha ¢ cantado pelo coro
com acompanhamento dos sopros.

Cremos que estes poucos exemplos musicais pos-
sam indicar que as inovagoes de Pedro Malazarte nio
se restringem apenas ao libreto de Mdrio de Andrade
e todas as suas implicagdes estéticas modernistas. O
jovem compositor Guarnieri também tentou criar uma
muisica que nao tivesse parentesco com qualquer Gpera
brasileira anterior, a comegar pelo seu préprio estilo de
composigio, que diferia de tudo o que o antecedeu no
Brasil.
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=" LUTERO RODRIGUES

Lutero Rodrigues ¢ regente e pesquisador. Foi regente da
Sinfonia Cultura — Orquestra da Rddio e TV Culrura, de Sio
Paulo, que dedicava mais da metade da sua programagio a
musica brasileira. J4 regeu cerca de 500 obras de compositores
brasilciros, mais de 100 delas em estréia mundial. Como regente
convidado, atuou a frente da maioria das orquestras brasileiras ¢
também no exterior: Alemanha, Costa Rica, México, Espanha e
Dinamarca. Publicou numerosos textos sobre muisica brasileira,
atuando também como revisor e editor de obras. E membro
da Academia Brasileira de Muisica desde 2003, ocupando a

cadeira n° 36.

Conhega os langamentos do selo ABM Digital
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‘Rogério “Duprat (1932-20006)

REégis DurraT

Régis Duprat homenageia seu irmao Rogério
Duprat, falecido em 2006, fazendo um resumo

de sua biografia e mostrando a riqueza de sua

obra. Ressalta os acontecimentos mais marcantes i
da premiada carreira de Rogério. Comenta .
o Manifesto da Musica Nova, publicado

na Revista Invengao, do grupo de poeta
concretistas, em 1963. E brinda o leitor com a
divulgagio do pouco conhecido texto “Em torno
do pronunciamento”, que trata da vanguarda

histérica da musica contemporanea.

ogério “Duprat (1932-2000)
/2

Régis Duprat pays homage to his brother,
Rogério Duprat, who passed away in 20006, by
summarizing his biography and showing the

richness of his work. He highlights the most

outstanding events in Rogério prize winning
career. He makes remarks on the New Music
Manifesto published in 1963 in Revista
Invencao (Inven¢iao Magazine), of the concrete
poets group. He also presents the reader with
the disclosure of the little known text “About
the pronouncement”, which is about the

historical avant- garde of the contemporary

music.

22,

A Revista Brasiliana, da Academia Brasileira de M-
/" \sica, me pede um texto em homenagem a Rogério
Duprat, falecido a 26 de outubro de 2006. Dentre um
resumo de sua biografia e de seus fatos e feitos opto,
igual e principalmente, pela divulgagao de um texto até
agora pouco conhecido, e por ele escrito em 1963, ou
seja, 44 anos atrds, dada a sua lucidez e atualidade.

Quando da publicagao do Manifesto de Miisica
Nova na Revista Invengdo, n. 3, de junho de 1963 (p.
7-11), revista do grupo de poetas concretistas, dentre
os quais Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pigna-
tari, com o qual Musica Nova se identificava, o mesmo
nimero da revista publicava também artigos de trés
compositores do Grupo: Rogério Duprat (£m torno do
pronunciamento), Gilberto Mendes (Debussy) ¢ Willy
Correia de Oliveira (Algumas questoes) e uma longa
resenha do autor deste artigo (O Coldquio Internacional
de Paris para uma Sociologia da Miisica).

Transcrevemos aqui, integralmente, o texto de
Rogério, que com ele tentava na ocasido sintetizar o
pensamento de todo o grupo, elucidando enunciados
e conceitos emitidos no Manifesto, cujo texto, pela
prépria natureza, era evidentemente sintético e direto.
E notério, e depoimentos de vdrios membros do Grupo
Musica Nova o confirmam, que o texto do Manifesto,
propriamente dito, foi elaborado por Rogério em 1961,
a titulo de redator a sintetizar o contetdo exaustiva-
mente debatido dentro do grupo.

E se o Manifesto em si, conheceu, nestes ultimos
44 anos, certa divulgagio e notoriedade, o mesmo nao
ocotreu com Em torno do pronunciamento, texto rico e
elogiiente, cuja atualidade abrange até a interpretagio
da trajetéria das musicas contemporineas e das jd entdo
chamadas “vanguardas histéricas”, razao por que se jus-
tifica a oportunidade desta publicagao que homenageia
o desaparecimento dessa figura significativa da musica
brasileira que foi Rogério Duprat, cujas convicgoes ¢
atividades musicais transcenderam a dicotomia, hoje
sempre mais improcedente e em fase de superagao,
entre musica erudita e musica popular. O compositor
erudito, menos conhecido e divulgado foi o que se
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orientou inicialmente para a atividade musical, jun-
tamente com o exercicio da profissao de violoncelista
durante cerca de 20 anos. Por tal razao listamos aqui,
em adendo 2 biograﬁa, cerca de 50 pegas que resumem
a sua produgio que denominamos erudita.

«==" Dados pessoais

Rogério Duprat nasceu a 7 de fevereiro de 1932
no Rio de Janeiro. Desde 1950 escreveu esporadica-
mente artigos para jornais (Noticias de Hoje, Imprensa
de S.Paulo, A Gazeta, Pasquim, Folha de S.Paulo) e,
mais tarde para revistas (Fundamentos, Veja, Homem,
Bondinho, Invencio). Realizou estudos musicais em
Sao Paulo, no Conservatério Musical “Heitor Villa
Lobos”, com curso de violoncelo, com Calixto Corazza
e Luis Varoli. Estudou composicao e orquestragao com
Olivier Toni e Cldudio Santoro. Realizou cursos com
Henri Pousseur, Pierre Boulez e Karlheinz Sotckhau-
sen em Darmstaadt, Alemanha, 1962 Fez o curso de
programagao de computador, no Centro de Cilculo
Numérico da Faculdade Politécnica, USP, com o Prof.
Ernesto de Vita. A partir de 1963, foi Membro Funda-
dor da Orquestra de Cimara de Sao Paulo, 1952-1961
e Membro Fundador da Orquestra do Angelicum do
Brasil (SP), 1952-1953.

Em 1952, ingressou por concurso na Orquestra
Sinfénica Estadual de Sao Paulo, cujo titular era o
maestro Souza Lima. Foi membro concursado da
Orquestra Sinfénica Municipal de Sao Paulo, entre
1953-1964; tendo sido aprovado também em concurso
para a Orquestra Sinfénica Municipal do Rio de Janeiro
(R]) em 1959, cargo nao assumido. Foi também vio-
loncelista da Orquestra Sinfonica da TV Tupi de Sao
Paulo, 1955-1957, da Orquestra Sinfénica da Rddio
Nacional e TV Paulista de Sao Paulo, 1958-1960, do
Quarteto de Cordas da Associagao Paulista de Msica,
1954-1957 e da Orquestra de Camara da Universidade
de Brasilia, 1964-1965.

Foi professor do departamento de musica da Uni-
versidade de Brasilia, DE Participou do movimento
tropicalista de musica popular. Gravou cerca de 200
LPs. Foi autor da trilha musical de 50 filmes de longa
metragem, e mais de 100 de curta. Foi diretor artistico
de duas produtoras fonogrificas em Sao Paulo, a Pauta
e a Vice-Versa.

P
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=" Qutras Atividades

Rogério Duprat foi Membro da diretoria da Socie-
dade Orquestra de Camara de Sao Paulo e diretor do
seu Grupo de Musica Experimental, de 1956 a 1960,
quando passa a criar fonogramas para pegas teatrais,
shows e telenovelas. Foi um dos fundadores do Grupo
Muisica Nova, atuando na redagio do seu Manifesto e
de artigo em torno do mesmo, (publicados ambos no
n® 3 da Revista Invencdo, em 1963, e transcritos, na
ocasido, pela Revista Musical Chilena.

Esse Grupo era composto, além de Rogério Duprat,
pelos musicos Damiano Cozzella, Régis Duprat, Julio
Medaglia, Gilberto Mendes, Willy Correia de Oliveira,
Alexandre Pascoal e Sandino Hohagen, signatdrios do
Manifesto. Em 1961, Rogério produz e redige o pro-
grama semanal “Musica e Imagem” na TV Excelsior,
canal 9, SP, apresentando musicos novos. Em dezembro
do mesmo ano, em colaboragao com a Bienal de Sao
Paulo, coordena a apresentacio de obras de Mayuzu-
mi, Boulez, Cozzella, W.C.Oliveira, Gilberto Mendes
e Rogério Duprat, pela Orquestra de Cimara de Sao
Paulo e solistas sob a regéncia de Olivier Toni.

Em 1962, passa a compor trilhas sonora para fil-
mes de longa metragem, convidado por Walter Hugo
Khoury, para a trilha do seu filme “A Ilha”, vdrias vezes
premiado. Nesse mesmo periodo, foi regente ¢ arranja-
dor da'TV Excelsior, canal 9, Sao Paulo, como assistente
de Silvio Mazzuca. A convite de Cldudio Santoro, d4
aulas de violoncelo, harmonia ¢ percepgao de 1964 a
1966, no DM-ICA, da Universidade de Brasilia, onde
manteve, junto com Damiano Cozzella e alunos, um
Grupo Experimental de criagao. De volta a Sao Paulo,
apos a crise na Universidade de Brasilia, cria e produz
musica para o consumo, fonogramas, publicidade ¢
musica popular, utilizando novos processos e recursos
eletroacusticos.

Apds 1966, participa de juris em Festivais de
Muisica Popular Brasileira e introduz o grupo pop “Os
Mutantes” que utilizava instrumentos eletro-eletrénicos
na MPB. A partir de 1968 dedica-se a diregao musical
¢ arranjos de programas na TV. Faz diregao musical,
arranjo e regéncia nos programas “Roberto Carlos
a noite” (TV Record, canal 7), 1968 e no programa
“Divino Maravilhoso, com o grupo jd denominado de
“Tropicalistas” (Gil, Caerano, Gal, Murantes, etc.), na
TV Tupi, 1968.



ROGERIO DUPRAT ,<~' BRASILIANA

No Festival Internacional da Cangio da Rede Gil, Os Mutantes, Nara Ledo, Gal Costa, Tom Z¢, Jorge
Globo, realizado em Sao Paulo, no Teatro TUCA, faz Ben, Chico Buarque, Jodo Bosco, Antonio Carlos ¢ Jo-
arranjos para Gilberto Gil: “Questao de ordem”; e Cae- cafe, Alceu Valenga e Geraldo Azevedo, Maria Betinia,
tano Veloso: “E’ proibido proibir”, 1968. Para o Festival Arnaldo Batista, Ronni Von, e outros.
de Cannes, Franga, 1969 apresenta arranjos para “Os Entre 1962-84, compés trilhas sonoras para cinema
Mutantes”, para Elis Regina e Chico Buarque. (42 longas-metragens), e arranjos ¢ orquestragoes para

Rogério Duprat realizou mais de uma centena de 55 LPs e CDs. Com seu irmao Régis Duprat, gravou 5
LP’s e CD’s com arranjos musicais para diversos canto- (cinco) LPs de musica popular brasileira do século XIX
res da MPB, dentre os quais Caetano Veloso, Gilberto para a Som Livre e a Copacabana, entre 1977-1978.

= Edigdes musicoldgicas

1960-64 Edigio de obras de André da Silva Gomes Régis Duprat (org) Musica Sacra Paulista,
(1752-1844), mestre-de-capela da Sé de Sao Sao Paulo, Ed Arte Ciéncia, 1999, p.62-73
Paulo) Reg.fonogr. Paulus: André da Silva Gomes,
DDD 7715-1
1961 Missa de Natal 1823, de André da Silva
Gomes, coro misto, solistas, 6rgio e orq. 1963 Noturnos de Natal, 1774, de André da
Silva Gomes (Cat.Duprat, 020), coro misto,
1962 Salmo n. 121, Laetatus sum, (Cat. Duprar, 6rgio e orq.
091) de André da Silva Gomes, coro misto Reg. fonogt. Paulus: Musica do Brasil Colo-
e 6rgao nial, André da Silva Gomes. DDD 11107-4
Régis Duprat (org) Miuisica Sacra Paulista,
Sao Paulo, Ed Arte Ciéncia, 1999, p.74-87 2000 Pensamento Sentimental, de José Maria
Xavier (Ouro Preto, 1886), para clarinete e
1962 Salmo n. 112, Laudate pueri, (Cat. Duprat, cordas
091), de André da Silva Gomes, coro misto
e 6rgao

~= Prémios

Entre 1959 e 1997, Rogério recebeu doze prémios, o primeiro dos quais como 2° colocado em Concurso de Composigao
da Comissao Estadual de Musica, SP. (O 1° lugar coube a Cldudio Santoro); Como autor de trilhas sonoras de filmes
de longa metragem e como arranjador, os prémios Saci de Cinema, Cidade de Sao Paulo, Governador do Estado (SP),
TV Record, Roquete Pinto, Sharp, e Trofeu Kostelanetz.
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Por que teus olhos sao tristes, Cangio (sobre
poema de Régis Duprar)

Danga e Cantilena (para flauta e piano)

Inveja, Cangio (sobre poema de Régis Duprat);
Noturno, para flauta, clarinete e cordasl; Toada,
para piano (executada no mesmo ano, em 12 au-
digdo, por Eunice Catunda, na Rddio Nacional
de S.Paulo); Seresta, para cordas (executada no
mesmo ano pela Orquestra da Rddio Nacional de
S.Paulo regéncia: Eunice Catunda); Quero novas
do men bem, cancgao para Soprano e pf, sobre
texto literdrio popular; CHORO, para flauta e
clarinete.

Suite infantil, para cordas; Variagaes (5) sobre
um copo d’dgua, para cordas; Sonatina, para
violino e piano; Senatina, para violoncelo ¢ piano;
Lirica n® 1, para violoncelo e piano.

Quarteto, para cordas (ndo localizado); 6 peque-
nas pegas, para violoncelo solo (gravagao de Lauro
del Claro); Concertine para oboé, trompa e cordas

(exec. pela Orq de Cimara de SPaulo, reg: Olivier
Toni)

Teus olhos e os meus (cangio, sobre poema de
Régis Duprar); Variagoes para 12 instrumentos
solistas e percussao (2° lugar Concurso da CEM/
SP, 1959); Lirica n® 2, para viola, clarinete e
cordas; Tu somente olbavas, para tenor e cordas;
com versao para T e pf

Organismo, sobre poema de Décio Pignatari,
para 5 vozes solistas e instrumentos (gravagio
da Orquestra de Cimara de S.Paulo, reg: Olivier
Toni); MBAEPU ne 1, para xilofone, bandolim,
violino, trombone e fagote

Antinomias I, para orquestra (editado pela Pan

American Union)

Klavibm I e II, com D.Cozzella (composicio
experimental com um Computer IBM 1620,
daUSP/Politécnica); Tema de Batuque, (com
Edman Ayres de Abreu), para orquestra; O tempo
passou, para violoncelo e piano
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* Composigoes eruditas de Rogério Duprat

1964

1966

1971

1975

1981

1982

1983

1985

1992

1992

1993

1995

1999

UnBica, para piano e percussao

Trés ragas tristes, Suite Sinfonica, para orquestra
(com Edman Ayres de Abreu)

William tell me, para Autos, Motos, Orquestra e
o que mais houver; Fantasia Gaticha, (Abertura,
Marcha dos Alemaes e Marcha dos Caramurus)
da trilha musical do filme “Um certo Capitio

Rodrigo” (LP Copacabana 11.655)

O Boi Barroso, Fantasia para orquestra, (gravagio:
LP Marcus Pereira MPA 2010-1975)

Preliidios para piane, de Claude Debussy.
Orquestragao (gravagdo da Orquestra Sinfonica
Municipal de Repertério, de S.Paulo)

Poema Sinfonico a Geragio do século XXI (com
Omar Fontana) para orquestra; As quatro estagoes
irmds (com Omar Fontana) para orquestra

Audio gamé manuais (ndo eletréonicos) Hom-
mage 2 Cl. A. Debussy, para 4 violoncelos

Sampa, versao sinfonica para a peca de Caetano
Veloso, (execugao pela Orquestra Sinfénica de
Campinas, reg: Benito Juarez)

Amérikan Drim, Antes do Fim, para orquestra
sinfénica

FRAKT=DX-MAC (RD)2, Versao orquestral para
a pega de Rurid Duprat (para teclados eletrénicos);
execugio pelas Orquestras “Experimental de Re-
pertério”, em 1992, e “Jazz Sinfonico”, em 1996,
reg:Nelson Ayres; Sports et Divertissements,
de Eric Satie, versdo orquestral para, (com texto
falado, de E.S.) trad. Rogério Duprat

Pour Elize..., variagdes para piano a 4 mios sobre
tema de Beethoven. (Executada por Eliza Zein e
Luciane Cardassi na 162 Semana Guiomar Novais,
patrocinada pela Secretaria de Cultura do Estado

de So Paulo)
Para André, para vibrafone solo

Estudo, para piano
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=" “Em torno do pronunciamento”

Texto de Rogério Duprat, publicado na Revista
Invengdo n. 3, junho 1963, p. 7-11

Introducio

Nesta transcrigio, para facilitar a leitura do texto,
numeramos os pardgrafos do texto de Rogério, antepon-
do a cada um deles pequeno resumo elucidativo entre
colchetes. O texto de Rogério vai todo estampado em
negrito.

[A Cibernética (do grego, téchne kybernetiké
— arte do piloto) e a Teoria da Informagio exerceram,
como ¢ sabido, nos anos 50 e 60, um grande fascinio
em todo o mundo. No Brasil, nao ficamos alheios
a essa influéncia. Expressio cunhada por Norbert
Wiener (1894-1964) em 1948, a Cibernética se
transformou numa verdadeira nova ciéncia, pela qual
passavam obrigatoriamente todas as demais atividades
cientificas; ela compreendia os fenémenos naturais e
artificiais pelo estudo da informagao e da comunica-
¢ao, e do funcionamento de mdquinas, organismos
vivos e até dos processos sociais, substituindo os
paradigmas anteriores fundamentados no conceito
de energia, oriundos da fisica newtoniana.

J4 a Teoria da Informagao, apresentada, também
em 1948, por Claude Shannon (1916-2001) com a
publicacao da “Teoria Matemdtica da Comunicagio”,
resultou da constatagao de que o aspecto fundamental
da comunicagio ¢ que ela reproduz num ponto, de for-
ma desejavelmente exata, uma mensagem selecionada
em outro ponto. Shannon tentava, assim, estabelecer
os fundamentos da Teoria da Informacao, com o que
seus esquemas e terminologia se tornaram paradig-
ma de ampla abrangéncia. Nio ¢ de estranhar que
naqueles dias nds, musicos profissionais, também
fossemos sensibilizados pelas idéias revoluciondrias
que se desenvolveram com extraordindria pujanga
no periodo de pds-guerra, e que inaugurou a Era da
Informacao.

Em Em torno do pronunciamento, Rogério Duprat
se vale amplamente dos conceitos consagrados desde
entdo para construir um novo entendimento aplicado
da psico-fisiologia da audi¢ao com todas as implicagoes
para o processo criativo, técnico composicional, estético
e receptivo da arte musical.

26

Rogério Duprat cultivou constante convicgio de
que o Manifesto de 1963 havia sido o tltimo manifesto
modernista na musica brasileira. Por inimeras vezes ele
reiterou que “aquilo havia ficado pra trds”. A prépria
superagao do dodecafonismo a que procedeu ante-
riormente ao Manifesto, dedicando-se aos serialismos,
amplamente generalizados em periodo posterior ao
mesmo o dizem; e com rapidez vertiginosa para a época,
queimando etapas, igualmente supera os serialismos,
ao absorver e praticar as tendéncias aleatérias de Cage
e outros europeus ¢ americanos. O aleas era, dentre
outras, a enunciacao pés-moderna que buscava, tanto
quanto foi a sua imersao posterior na indissolubilidade
erudito-popular, de cujo divércio derivavam-se os equi-
vocos da dicotomia nacional-universal e sobretudo o
desmembramento modernista entre alta e baixa cultura,
ainda que permanecesse até o final da vida incrédulo,
40 extremo, quanto as especulaqées temdricas sobre a
expressao pds-moderno.

Em entrevista a Revista Bondinho, em abril de 1972,
(pg 25) Rogério Duprat afirmava que “... uma atitude
realmente radical seria suspender toda atividade ao nivel
da representa¢io”. Todo o problema reside no confronto
entre representagao e significado. Para Rogério, dos mais
licidos e radicais do Grupo Musica Nova, a primeira
¢ impedimento para a projecao da segunda. A obra ¢é
inteira e plena representagao. Se a atitude realmente ra-
dical fosse suspender toda e qualquer atividade em nivel
de representagio, a realidade consistiria (consistiu?) em
nao escrever mais obras... A obra integralmente aleatéria
foi um caminho ¢ uma postura intermedidria para o
radicalismo absoluto: a suspensao etc... Cage jd havia
chegado a essa convicgio em 1961! Hoje poderfamos
definir melhor 0 movimento de Musica Nova como
uma desconstru¢ao “avant la letcre”.

As alusdes de Rogério ao nivel de representagio da
arte, acima comentado, antecipam-se em 14 anos aos
comentdrios igualmente lacidos de Stephen Melville:

. o teatral invade de algum modo a integridade, a
supressao da condi¢io necessdria da arte; o ser vista
[ouvida] ou contemplada, ¢ igualmente uma ameaga
a natureza da arte”. E continua: “A partir do século
XVIII a arte existe na perigosa fronteira entre absor¢ao
e teatralidade. Ela sempre estard reconhecendo a forga
daquilo que nao ¢ ela.” (Philosophy beside Itself: On



BRASILIANA

Desconstruction and Modernism. Manchester University
Press, 1986; citado por Steven Connor: Cultura pés-
moderna. Introdugio is Teorias do Contemporineo. SP,
Ed Loyola, 2000, p.79 [or: 1989]

O Artigo

[Comprometimento com o mundo contempora-
neo: transformar transformando-se]

[1] Comprometer-se totalmente com o mundo
contemporineo significa empenhar-se na reso-
lu¢ao da fundamental contradi¢ao cujos termos
sao homem-histéria (da espécie e do individuo),
aspecto mais geral do homem frente a si mesmo,
como acimulo das conquistas anteriores. No plano
gnosiolagico, simplificando, teremos o esquema:
conhecer (natureza e sociedade em todos seus as-
pectos) = dominar = transformar = transformar-se
= conhecer acrescido do dominio da transformagio
= redundincia das transformagdes anteriores e sua
conseqiiente incorporagao = conhecer, transformado
pela transformacao da realidade e pela auto-trans-
formacao.

[A atualizagao da linguagem musical ¢ também atu-
alizagio de conteiddo histdrico-existencial, atualizando
o0 uso e também quem usa]

[2] Assim, dizendo “desenvolvimento interno
da linguagem musical” nao nos restringimos a
mera “pesquisa formal”; arte = unidade semantico-
estrutural; conhecer arte = perceber estruturas copu-
lativas: repertério-estruturado. Conforme esquema:
“processamentos” tém seu devenir e sua banalizacao,
conotando a esséncia histérico-existencial do homem.
Assimilar os processamentos passados, conforme
os termos da igualdade do esquema = domina-los,
transformando-os 4 medida de nossa escala histo-
rico-existencial. Por isso citamos precursores: pro-
pomo-nos uma atitude retro-per-prospectiva e nos
situamos, metendo “num mesmo saco” as posigoes
ideolégicas mais antagonicas. Por qué?

[Por uma definigao, inspirada no modelo ciberné-
tico, de linguagem como cédigo e repertério dinimico
que expresse a natureza histérico-existencial do homem,
que transforma o mundo social em que vive e que se
transforma ao dar-lhe forma]

=~
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O repertorio (alfabeto, conjunto de elementos
de uma linguagem) ¢ acionado em processamen-
tos de significados-estruturas, constituindo uma
“codagem”, tanto quanto um idioma o é; logo,
integrando-se num esquema epistemolégico. Esse
repertorio nao permanece idéntico: transforma-se,
na qualidade de sub-rotina de um processo infor-
macional mais geral, 4 medida que é acionado e que,
por homeostase, transforma seu agente (0 homem),
completando um mecanismo de realimentagao
(feedback); conhecer o repertério é domina-lo,
transforma-lo etc.. Constitui-se assim um “siste-
ma” homem-linguagem, cujo centro de controle se
corrige 2 medida que forma e se forma, informa e
se informa, transforma e se transforma.

[Repertério, Técnica, e Processamentos. Definicoes
inspiradas diretamente na Cibernética: conhecer e reco-
nhecer o repertério como o que informa, como informa
e como ¢ elaborado; a natureza e as leis da propagagio e
utilizacao do som; atualizacio dos conhecimentos actis-
ticos e da cadeia eletroactstica, da psico-fisiologia do
som, envolvendo repertdrio, técnicas e procedimentos,
ainda que o musico nio seja um especialista]

[3] Nao confundir, portanto, repertdrio, técnica e
processamento.

Repertério: conjunto de sinais emprestados do
sensivel, que adquirem cidadania (como “suporte
material”) na linguagem, num processo histérico de
“codagem”, podendo ter ou nio suas conotagoes fisio-
l6gicas incondicionadas (reflexas).

Técnica: conhecimento, dominio e manipula¢ao
dos termos do repertério, dos meios sensiveis e dos
canais de informacao.

Processamentos: (pressupondo técnica adquiri-
da) — modos de organizagao dos sinais do reperté-
rio, atribuindo-lhes um “coeficiente informativo”,
estruturagao comunicante senso-inteligivel, insepa-
ravel.

Transformagdes podem ocorrer nos trés niveis,
apresentando-se como exigéncias de “posicao” do
sistema, que as demanda ora num ora noutro nivel,
ou ainda por conjuntos, podendo determinar trans-
formagoes secundarias dentro do sistema e ciclagens,
num mesmo nivel ou de passagem de um a outro ni-
vel. No plano da percep¢ao, verificamos uma “escala
de complexidade”, dos sinais, (p.8) que comunicam,
conforme sua esséncia, em diversos estigios de orga-
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nizag¢ao; em outros termos, desde sinais sem caréncia
estrutural, constituindo por si uma “estrutura”, i. é,
um aspecto constante e incambiéavel do repertério,
de comunicag¢ao imediata, incondicional e reflexa,
até as estruturas super-elaboradas, que sé passam
a informar a partir de um alto coeficiente de orga-
nizagao. Por isso incumbimos a psico-fisiologia da
percepgao das tarefas fundamentais de comunicagio,
a luz de todas as outras ciéncias, onde incluimos a
cibernética e a teoria da informagao.

Conhecer nosso repertério é saber como ele ¢
comunicado, o que informa incondicionalmente,
o que ¢ elaborado. Miisico nio é acusticista, nem
matematico, psico-fisiologista, ciberneticista, en-
genheiro de som, informacionista, técnico em tele-
comunicag¢oes, “luthier” ou engenheiro eletronico;
mas deve saber sob que condi¢bes e como o som é
gerado, refletido; quais as suas qualidades fisicas e
matematicas, em que sentido a maquina é atil a sua
produgio e comunicagio, de que maneira informa
através da cadeia eletroacustica, sensitiva e psico-
fisiologica; quais os niveis de entropia que atinge, e,
principalmente, quais os graus de disparidade entre
as medidas fisicas e as perceptivas, enfim, o que é 0
som para nos. Tudo isso significa dominar o som
nos trés citados niveis.

[Nao somos vanguarda. O que se propoe ¢é apenas
compatibilizar as linguagens e contetidos jd apropriados
pelas forcas produtivas e pela consciéncia cientifica do
mundo contemporaneo. Na arte de consumo, o patro-
cinador ¢ imediatista: visa primordialmente o lucro]

[4] Dirigimo-nos a0 homem contemporineo.
Nio nos apelidamos “vanguarda”, mas, sim, nos
propomos produzir segundo o atual estagio de de-
senvolvimento dos meios de produgio (na qualidade
de forgas produtivas). Na economia, as relagdes de
produgao, segundo o modo de produgio, engen-
dram contradigoes entre as forgas produtivas (que se
colocam ao nivel de desenvolvimento dos meios de
produgado e ganham em consciéncia) e os detentores
dos meios de produgao. Na arte, a propriedade dos
meios de produgao aparentemente inexiste: esta
oculta sob o “patrocinio”, quase totalmente priva-
do, que vive sob o signo do dinheiro. “Promover”
uma arte lucrativa é incentivar arte de consumo
garantido. E como, no mundo capitalista, vivemos
“a posteriori” de uma alienagao fundamental e pri-
maria do homem comum frente a cultura sabemos, e
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os patrocinadores também sabem, que arte de con-
sumo ¢ arte meridiana, subalterna, imediatamente
acessivel. E acabam os “promotores” dessa arte por
patrocinar o chamado “nacionalismo”.

[O nacionalismo. Os meios de produgio indepen-
dem dos sistemas politicos e ideoldgicos e as linguagens
também |

[5] Consideramos “nacionalismo” uma posicao
politica estratégico-tatica, nunca uma ideologia.
Fungido do conflito fundamental entre o pais e o
imperialismo, determina uma retroagao pragmatica,
uma luta anti-colonialista; e no plano ideolégico
uma busca de afirmagao de nossa cultura, que nada
tem a ver com o folklorismo, os ingénuos regiona-
lismos e os tropegos balbucios trogloditas da arte
“nacionalista”.

De fato, o nosso nacionalismo musical nao incor-
pora semanticamente posi¢oes politicas, mas se mantém
ingenuamente desatualizado, carente de informagao e
reacionariamente impermedvel as transformagoes que
se vém processando na realidade, e logo, na linguagem
musical. Com isso, ganha o apoio desavisado de setores
da esquerda, que ainda créem que uma arte participante
s6 se realiza ao nivel popular e 2 medida que empalma
a linguagem de massa. Mas ganha também o patroci-
nio de circulos burgueses nacionais e internacionais,
que nele vém um inofensivo “rien faire” ¢ agraddvel
“vernissage representativo do exotismo tropical”, para
as noitadas de dcio. Nossa infra-estrutura econémica
s6 pode gerar internacionalismo — cardter dominante
do mundo contemporanco - em que o homem cria e
desenvolve uma nova cosmovisao, a partir da solugio de
certas contradi¢oes primdrias e alienadoras: homem-na-
tureza, homem-sociedade, homem-trabalho; superagao
dos limites politicos e geogrificos: os meios (pg.9) de
produgio indiferem, em esséncia, nos mundos capita-
lista e socialista; maior exemplo: cibernética e teoria da
informagio em paralelos estdgios na URSS e nos USA;
nas ciéncias criam-se também linguagens acima das
limitagoes espaciais e ideoldgicas. Propomo-nos uma
atitude realista: abordar a realidade segundo o seu es-
tigio de desenvolvimento no momento da abordagem,
considerando que o estreitamento ou alargamento do
contexto abordado ¢ fun¢ao de seu correspondente no
plano da sensibilidade; nao podemos exigir de artistas,
individuos, a largueza de sensibilidade para abordar
toda a riqueza da realidade... sempre haverd as bitolas
individuais... O provincio-regionalismo pode assumir
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diversos niveis, em geral por mera questio de termos:
1) “nao precisamos aprender nada com essa gente de
fora”; 2) “s6 nés brasileiros sabemos da qualidade de
nossa produgio”; 3) enfitica e aparentemente razodvel:
“s6 podemos exportar arte apés circulagao dentro do
nosso contexto, aprovacio do mercado interno”. De
fato, vivemos ¢ trabalhamos no nosso pais, mas nao
pretendemos colocar os problemas ao nivel da banda
de coreto de jardim. Temos consciéncia das agudas
contradigbes internas, mas sabemos que de sua resolu-
3o depende a dés-alienagio da massa frente 4 cultura
e uma conseqiiente reformulagio do binémio produ-
¢do-consumo: por isso damos ao termo “participar”
o duplo significado de libertar a cultura dos entraves
infra-estruturais e supra-estruturais, nio seria assumir
uma “moral proviséria” cartesiana, fadada a jamais ser
substituida, contra o qual lutamos politica, econémica
e culturalmente.

[A realidade é complexa. Nosso destino é a pesquisa
€ a experimentagio dialeticamente integrada, nao no
sentido hegeliano, mas no sentido de que as contra-
di¢oes se resolvem por saltos qualitativos. A musica
brasileira que vinha sendo praticada s6 seria superdvel
por ruptura radical: ¢ impossivel partir da produc¢io
vigente]

[6] Consideramos a realidade profundamente
complexa: a natureza ¢ o homem atuais, com suas
alienagGes, suas conquistas e suas contradigoes a
resolver. Por isso pesquisamos e experimentamos;
tinica atitude justa no mundo contemporineo, por-
que sabemos que nao somos expectadores-pacientes
frente 4 natureza e a sociedade, mas sim, agentes-
atores humildes, mas conscientes. Procuramos nos
integrar num processo dialético, em que as con-
tradigoes se resolvem por saltos qualitativos - nio
falamos em dialética nos termos pré-hegelianos de
nega¢ao, negaciao da negagio e nova afirmacio, o
que seria hoje ridiculo. Radicalizamo-nos porque a
contradig¢io, na mussica brasileira, entre a produgio
imediatamente anterior - nao precisamos voltar a 22
- e a atual é profundamente antagénica, e s6 pode
ser resolvida por ruptura. Nao podemos assimilar
a produgao intestina, cabocla, e dela partir. O pre-
sente nao ¢ medida quando se pretende resolver um
conflito - resquicio de um materialismo mecanicista:
resolugoes de contradi¢des a dois termos conterao
elementos de ambos -. Um processo dialético nio
funciona por mera imbricacio, 2 moda de telhas

>

29

ROGERIO DUPRAT

num telhado, por simples sobreposigio aditiva e
indiferente.

[Hd uma dimensio pedagégica e estratégica: atrair
a recepgao e neutralizar o nacionalismo burgués. Nio
aceitamos o rétulo de alienados. Dizemos nio as es-
truturas prévias; elas devem surgir da experimentagio
e constituir um mundo virtual “ao lado do real”. A
arte se veicula esteticamente; consumi-la ¢ absorver
estruturas inventadas e valorizadas semanticamente na
percepgao]

[7] E somos conduzidos a uma preocupagio de
tipo pedagégico: trazer para um sistema atual os
receptores de nossa cadeia, renegando as posicoes
de mediacdo, as mais perigosas porque interrom-
pem o desenvolvimento das forgas produtivas e
seu caminho para a radicalizagdo, sdo as posicoes
do nacionalismo burgués. Colocamo-nos ao nivel
da alienagdo da massa: dirigirmo-nos ao passado,
quando pretendemos trazé-la ao presente. Por isso,
nao engolimos o rétulo de “alienados”. Nao sacamos
do bolso estruturas pré-fabricadas, mas elas surgem
na experimentagio e na pesquisa sobre o total-real,
passando a constituir, na verdade, um mundo @0
lado do reali nao sendo assim, nio passariamos
de redundantes demiurgos, a reconstituir eterna e
inutilmente. Nao é tarefa especifica da arte, ensinar
a realidade ao receptor-consumidor, mas veiculi-la
esteticamente; ou seria outra coisa do que arte. Na
verdade consumir arte significa absorver estruturas,
valorizando-as semanticamente no ato da percepgio,
de acordo com a experiéncia (p.10) léxico-légico-
semantica anterior - dominio da codagem, do reper-
torio - sem o que toda comunicagio seria impossivel:
informar = acrescentar algo ao conhecimento, jun-
to-através de aspectos conhecidos. Nio se levantam
estruturas de nenhum contexto, nem se adaptam
estruturas inventadas a nenhum significado: elas
nascem do processo dialético de invencio, que se
constitui dos 3 niveis citados (repertério, técnica,
processamentos), da busca de equilibrio no sistema
que passam a integrar.

[Contra toda e qualquer teorizagio do contexto.
Nao hd informagio nem expressao pura: a arte informa
em multiplos niveis, na diversidade; informar sé no
nivel estético ¢ impossivel]

[8] Negamo-nos ainda a aceitar toda teorizagio
canhestra da especificidade de nosso contexto no
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plano da producio artistica. Nenhum contexto,
por mais desenvolvido ou retardado, sera de pura
expressao ou de pura informacao. E antes de tudo
porque ¢ preciso definir corretamente o termo in-
formacao. Arte pode informar em niveis diversos,
seméntica ou esteticamente, o que modifica mesmo
o sentido de “expressao”. S6 os problemas veicula-
dos podem ser especificos. Com a pura informagio
semantica nao varejamos o limiar estético: estamos
no folheto, no pasquim, no noticidrio, na telegra-
fia, na telefonia etc.. Por outro lado, informar sé
esteticamente ¢ impossivel; s6 se toméssemos “ais-
tesis” etimologicamente: os “quanta” de sensacoes
tém seus significados correspondentes, embora nao
conceptuais. Assim, ainda concebendo um contexto
ideal em que nio houvesse a menor solicitagao de
levantamento de problemas, o artista estaria, através
de estruturas, comunicando esteticamente ou sim-
plesmente transmitindo mensagens: é mera questao
de opgao... Certos individuos podem nascer com a
“veia” de telegrafistas e errar a vocagao.

11

[A mudanga principal da pritica musical ¢ a am-
pliacio da escuta. O concerto perde o monopdlio, a
prioridade. A rede tradicional era composta pelo com-
positor, o intérprete ¢ o publico, promovendo a estética
do génio. A Histéria Contemporinea ¢ o dominio do
coletivo em toda a sua extensao e implicagoes. O século
XX é o século da coletivizagio, das inveng¢oes andnimas,
das criagoes coletivas]

[9] Transformag¢ao mais importante na pratica
musica: renovagao dos processos de escuta. O tradi-
cional concerto ptiblico deixou de constituir o Ginico
veiculo de comunicagao. A antiga cadeia de infor-
macao condicionou esséncia individualista a pratica
musical, cristalizada em seus trés tradicionais esta-
gios: compositor-executante-publico (representando
este ultimo verdadeiro fan-clube da personalidade,
centralizado na individualidade do compositor ou
executante). Colateralmente, desenvolveu-se com o
romantismo o conceito de “génio” (compositor ou
executante) em torno do qual se formaram verda-
deiros séqiiitos de epigonos e admiradores (situacao
que souberam sempre as classes dominantes explorar
para “gerar” seus mais legitimos representantes); e
a atuagao desses génios sempre se deu “em transe”:
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nao se sabe que for¢a baixava (infelizmente o uso do
passado no verbo é s6 uma abstra¢ao) no momento
adequado, “inspirando” a criagao ou a execugao,
que os ouvintes deveriam absorver, burrefactos, com
a “mais extraordindria transubstancia¢io do puro
espirito nesse maravilhoso e irreal mundo dos sons”
(sic). O homem contemporineo, partindo para
praticas coletivas (na fabrica, na pesquisa cientifica,
no esporte, na reivindicagiao, nas equipes técnicas,
etc.), sO aceita esse “ritual” individualista como
heranga cultural, impingida pelos detentores dos
meios de divulgaciao que, nao sé se beneficiam do
fato, como conseguem, assim, reafirmar seus gastos
conceitos. Nosso século sera, pela historia futura,
caracterizado como a “era da coletiviza¢ao”. Sio
bem conhecidos os nomes dos inventores de todos
os primeiros engenhos importantes (telefone, vapor,
telégrafo, aviao etc.); hoje, as coisas se desenvolvem
em pleno anonimato, com miltipla paternidade.

[Na musica, ocorre 0 mesmo: o coletivo sempre
ocorreu na execu¢io, nas prdticas interpretativas. No pe-
riodo romintico passou a centralizar-se na “genialidade”
do regente. A obra musical nio ¢ senao uma opgio esto-
cdstica “no infinito de possiveis™. Sé a execugao criativa
¢ faro coletivo que permite a existencializagao da obra e
liqiiida a concepgao de obra tinica, isolada e individual.
Trata-se de uma “reavaliagao nominal do muiltiplo™.]

[10] Nao poderia ser diferente na musica, que
teve sempre um importante aspecto coletivo na
execugdo, cuja responsabilidade, da época de Be-
ethoven em diante, foi sempre mais centralizada
na “genialidade” do regente. Consideramos hoje a
musica escrita como um projeto, uma programacgao,
uma “opg¢ao” estocastica, no infinito de possiveis;
primeira aproximac¢ao probabilistica no plano
(p-11) fenomeénico, que s6 passara ao plano existen-
cial com a execugao-criagio, fato coletivo em que as
responsabilidades se equiparam, se eqiiidistribuem,
ignorando ji o receptor-consumidor a quem atribui-
las, o que liquida com os conceitos estratificados
segundo os quais a obra de arte ¢ iinica, individual,
isolada. Enfim, todas as qualidades do uno em face
do multiplo; o que ora se processa é a propria rea-
valiagao nominal do miltiplo, compromisso global
da realidade com o projeto.

[A obra escrita nao é sendo o projeto de um sistema
cibernético. A execucio, existencializagio e veiculagao
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fonomecanica nao é menos humana do que a musica ao
vivo, porque no final da cadeia estd sempre o homem.
A musica gravada supera a de concerto, jd que a escuta
de alta fidelidade, estereofénica, age sobre a criagao da
musica chamada viva. A transformagio reciproca de
som e luz jd se incorporou a experiéncia auditiva]

[11] Uma programagao (obra escrita) é o projeto
de um sistema, de um servomecanismo dotado de
uma entrada com fatores determinados e indeter-
minados, um executor, uma saida fiscalizada por
um “feed-back” que corrige os fatores indetermi-
nados, modificando, portanto, um ou mais fatores
de entrada, e assim subseqiientemente. O elemento
aleatério é, pois, capaz de trazer ao sistema um
enriquecimento de informagao e uma densidade
seméntica maiores do que os previstos no projeto. E
o compromisso com o projeto pode envolver a ma-
quina. Computadoras eletrénicas podem fornecer o
esquema fenoménico do projeto, apos “aprender” a
manipulagio dos diversos parimetros do som, sendo
capazes de oferecer, se bem programadas, versoes
varias de um mesmo anteprojeto. A veiculagao (exis-
tencializagdo) pode ser feita através de uma cadeia
eletroacustica, executada por processos fonomeca-
nicos, auténtica nova “lutherie” que nosso século
criou. E nio sera uma arte menos “humana” (é
logo o que dizem os “génios” da inspiracao do tipo
“baixa-o-santo”): o que esta na origem, no processo
e no fim, como tltimo receptor dessa cadeia senao
o homem? A reagio contra a maquina ¢ idéntica a
verificada em outros momentos da histéria frente a
novos instrumentais. De fato, nao é preciso que a
utilizacao da miquina seja uma norma consciente:
sua interferéncia na pratica musical vem se fazendo
efetiva desde os primérdios da transmissao e do
registro do som, inexoravelmente. O magnetofone,
por exemplo, ja se tornou instrumento imprescindi-
vel na pratica musical: consumo de miisica gravada
muito superior ao de misica de concerto. Aperfei-
goam-se os sistemas reprodutores, tendo o homem
desenvolvido uma escuta “hi-fi” e estéreo, que ja age
sobre a escuta ao vivo. Os recursos eletroacusticos
e de manipulagio da fita magnética, fartamente
utilizados na técnica de animagao de desenhos, ja se
estenderam a gravagdes populares. A possibilidade
de transformacio de energia sonora em luminosa, e
vice-versa, fato ja bastante antigo e consumido insus-
peitadamente nas peliculas cinematograficas sonoras,
¢ uma incalculivel contribui¢ao da maquina.

>

31

ROGERIO DUPRAT

[Os trés estdgios da produgao musical: composigao,
execugao e consumo, sofreram radicais transformagoes.
Dentre eles, o consumo constitui o mais complexo de
todos. Se nio se levar em conta estes fatos e mudancgas,
continuaremos a produzir uma arte alienada]

[12] Essa transformacdo da cadeia de informa-
¢ao, antes limitada aos trés estagios composigao-exe-
cugao-consumo, s6 podia levar a um radical cambio
na pratica musical. E assim que consideramos uma
arte musical integrada: a que se entrega a todos
os estagios dessa nova cadeia e passa a considerar
o consumo como um fenémeno mais complexo,
envolvendo a misica ao vivo, no riadio, na TV, na
animagio de desenho, no teatro, no cinema, no hi-
fi e no estéreo domésticos, nos novos sistemas de
amplificagao de salas de espeticulos, no “stand” e
na feira de propaganda, no elevador e nos locais de
trabalho, através das FMs, desde que atualizada nos
niveis do repertério, da técnica e dos processamen-
tos, e tomando consciéncia de todos os aspectos da
vida contemporanea ja abordados; uma arte musical
alienada é a que, deliberada ou ingenuamente, igno-
ra isso tudo, ainda que semanticamente se proponha
uma atitude participante.

== REGIS DUPRAT

Régis Duprat ¢ musicélogo e historiador. Violista e quartetista,
integrou vdrios conjuntos de cAmara e sinfénicos, estudou har-
monia, contraponto, composigio ¢ andlise musical com G. O.
Toni e Claudio Santoro. Formado em Histéria pela Universidade
de Sao Paulo (USP), cursou o Instituto de Musicologia e o
Conservatdrio de Paris, na Franga. Doutorou-se em Musicolo-
gia, em 19606, pela Universidade de Brasilia, onde lecionou por
vérios anos. E professor titular de Estética e Histéria da Musica
Brasileira da USP/ECA. Dentre outras pesquisas, localizou e
catalogou as obras de André da Silva Gomes (1752-1844), mes-
tre-de-capela da S¢é de Sio Paulo no periodo colonial, editando
e gravando grande nimero delas. E coordenador do projeto de
organizagio, catalogacio e divulgacio do acervo de manuscritos
musicais do Museu da Inconfidéncia de Quro Preto (MG),
que publicou nove fasciculos, catdlogos, livros de partituras e
registros fonogrificos, divulgando o referido projeto. Publicou
mais de cem trabalhos, dentre os quais 15 livros, e cerca de
200 transcrigoes musicolégicas de partituras do Brasil colonial
¢ imperial. Produziu 18 discos, inclusive sobre misica popular
brasileira do século XIX. E membro da Academia Brasileira de
Musica, do Instituto Histérico ¢ Geogrifico de Sao Paulo, e é
sécio-benemérito da Sociedade Brasileira de Musicologia.



ALDAOUVERA
REGINECAIRTEIRA

Ida de Oliveira e Regina Cajazeira sio duas

ducadoras e pesquisadoras cujas trajetérias
académicas emprestam insofismdvel autoridade e
legitimidade a esta obra. O livro estd dividido em
trés partes: 1. O Ensino de Musica no Brasil; 2.
Educagao Musical nos Estados; 3. Perspectivas da
Educagiao Musical no Brasil. Retine textos de 75
professores, de diferentes pontos do pais, distribui-
dos em 57 capitulos. Segundo as organizadoras,
“mesmo sem delineamento de assuntos, houve
determinados temas que se tornaram fios condu-
tores do livro. Na primeira parte, contemplam-se
assuntos de interesse nacional. Na segunda, fatos
que dizem respeito a cada Estado. Na terceira parte,

sao apresentadas conclusoes ¢ perspectivas para o
futuro da educagio musical no pais”.

Trata-se de um trabalho herciileo que, cer-
tamente, serd ampliado no futuro para suprir
inevitdveis omissdes, num pafs continental como
o Brasil. A propésito, Jusamara Souza, presidente
da Associacio Brasileira de Educagao Musical, em
seus inteligentes comentdrios sobre as diferentes
abordagens feitas pelos autores, afirma: “Escrito
preponderantemente na visio de uma pessoa, os
textos sio assumidamente restritos, nio ém a pre-
tensdo de dizer tudo sobre cada Estado”.

O tom do livro é otimista e o Brasil, mais do
que nunca, precisa de otimismo para vencer o di-
ficil momento histérico e a crise de valores em que
estamos vivendo. Mesmo assim, na terceira parte
do livro, poderia constar uma reflexio ainda mais
critica sobre o que nao funcionou nas propostas
mais recentes da Educagiao Musical brasileira.

Educacio Musical no Brasil é um livro “Uni-
co” no dizer de Liane Hentschke, presidente da
International Society for Music Education. Mais
que tnico, ¢ um livro indispensdvel para qualquer
miisico, uma vez que todo e qualquer cidadio,
independentemente de sua especialidade, ¢ um
educador lato sensu. O educador musical de oficio
encontrard, nos diferentes textos, ferramentas para
lidar com os dilemas, os desafios e as mudangas
que surgem ininterruptamente no decorrer de sua

prética profissional. (RT)

OLIVEIRA, Alda & Regina CAJAZEIRA (organizadoras)
Educagio Musical no Brasil. Salvador: P & A, 2007. 422p.
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= Nowvos Lancamentos sobre (Milsica Brasileira
¢

Terra dos Homens

=" Terra dos Homens é o mais novo CD da Academia Brasileira de Misica.
Carlos Drummond de Andrade, Alphonsus de Guimaraens Filho, Murilo
Mendes e Gerson Valle siao os poetas que aparecem no dlbum, com a mu-
sica de Tacuchian. A pega mais antiga ¢ a Sonatina para clarone e piano,
de 1963, originalmente para violoncelo e piano. O disco abre com o Ciclo
Lorca, de 1979, cantata de cimara, em quatro movimentos, para baritono,
clarineta e piano. Trata-se de um pungente lamento pela morte do poeta
espanhol Garcfa Lorca. A obra Terra dos Homens, que dd titulo ao disco,

para baritono e clarone, ¢ a mais recente composicio do CD, de 2006, ¢ é

baseada no poema homénimo de Gerson Valle. Os Trés Cantos de Amor, de 2002, ¢ um ciclo de cangées

para baritono e piano, abordando trés aspectos diferentes do amor. Os poemas sio de Carlos Drummond
de Andrade. O CD se completa com Pimenta do Reino, da Série Especiarias, de 1995, para clarineta solo e
Delawate Park Suite, de 1988, em trés movimentos, para saxofone alto ¢ piano.

O CD Teérra dos Homens é uma reflexao muito pessoal do compositor sobre a condi¢io humana. Aborda

o crime € a paixao, a transitoriedade do homem ¢ a perenidade da natureza.

Os intérpretes sao Marcelo Coutinho (baritono), Sara Cohen (piano) e Paulo Passos (clarinera, clarone

¢ saxofone). A gravagio apresenta cuidadoso tratamento técnico e o dlbum vem acompanhado de luxuoso e
informativo encarte bilingie. Langamento do selo ABM Digital (www.abmusica.org.br).

: MARIAHARO

ANIGANOR TEIXEIRA
N

Y

=" Maria Haro, violonista e concertista inter-
nacional, realiza no CD Fina Flor um sonho que
acalenta desde 1986, quando escolheu para sua tese
de mestrado a interpretagio da obra de Nicanor
Teixeira. Ele mesmo ressalta sua emogao ao ver suas
composi¢oes gravadas por esta notdvel concertista
internacional. Exalta Maria Haro como pertencente
i casta de grandes intérpretes, que por mais simples
e mais popular que seja a obra, em suas mios toma
ar de grandeza.

P

«==" As 16 Valsas Brasileiras de Francisco Mig-
none para fagote solo foram escritas para Noél
Devos, o fundador de uma importante dinastia
de grandes fagotistas brasileiros. As Valsas para
fagote solo ganharam os Estados Unidos ¢ a Eu-
ropa e mereceram vidrias gravagoes por fagotistas
ilustres. Elione Medeiros também nio resistiu ao
encantamento destas jéias musicais, penetrando
em seu universo e agora nos oferece, com maestria
uma nova versio interpretativa em seu novo CD

16 Valsas Brasileivas.
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Presenca da Misica na Educacdo Bisica

Aeducagéo musical no Brasil conquistou uma
grande vitdria no dia 4 de dezembro de 2007,
no sentido de colocar a miusica como atividade
obrigatéria na Escola de Educagio Bdsica, sendo
ministrada por professores de formagao especifica.
Em sessio da Comissio de Educacao do Senado, foi
aprovado, por unanimidade (21 senadores presentes)
o Projeto de Lei 330/2006 de autoria da Senadora
Roseana Sarney. A relatora do projeto foi a Senadora
Marisa Serrano que recebera, no dia 30 de outubro de
2007, a seguinte mensagem da Academia Brasileira
de Musica, entre intimeras outras instituigdes que
se manifestaram:

Exma Sra Senadora
Marisa Joagquina Monteiro Serrano

Cumprimento-a pelo seu empenho em resgatar uma
elas mais importantes prdticas pedagdgicas na formagio dos
Jovens e dlos futuros cidadios: 0 ensino da milsica na escola
geral. Nao falo apenas como um profissional que teve a
aportunicade de conhecer a vida cultural de importantes
paises do mundo, prﬂacupadm no desenvolvimento espi-
ritual de suas criangas, mas como um brasileiro que sabe
da importdncia dessa prdtica educativa para a formagio
de persarml'idades mais solidas e soliddrias.

Além do aspecto educativo, existe também o aspecto
cultural como a preservagio da memdria musical brasilei-
ra, poveada por grandes nomes do passado e que trouxeram
tantas glérias para o Brasil, como foram os casos de Carlos
Gomes e Villa-Lobos, no campo da milsica erudita, e

Tom Jobim, no campo da muisica popular. Isso para nio
falar dos maisicos brasileiros que, muitas vezes, sdo mais
valorizados no exterior que no seu proprio pars.

Portanto, vamos dar as maos, pais e professores, ar-
tistas e piiblico, 0 povo e seus representantes na Assembléia
Legisiativa, na luta pela implantagio do ensino e pritica
da muisica na escola geral. A juventude brasileira merece
e precisa deste esforco. Contamos com a senhora e com seus
colegas do Parlamento.

Maestro Ricardo Tacuchian
Presidente da Academia Brasileira de Miisica

No café da manha do dia 4, em Brasilia, os
Senadores Marisa Serrano (PSDB-MS), Sergio
Zambiasi (PTB-RS) e Romeu Tuma (PTB-SP)
conversaram com mais de 20 representantes da drea
musical, entre eles Mario Ficarelli, representando a
Academia Brasileira de Musica. Qutras 80 institui-
¢oes trabalharam durante a tramitagio do projeto,
liderados pelo musico Felipe Radicetti, coordenador
do Grupo de Articulagio Parlamentar Pré-Musica.
Estavam presentes, ainda, cerca de vinte liderangas
musicais, entre elas representantes do Sindicato dos
Muisicos do Rio de Janeiro, da ABEM e a presidente
da International Society for Music Education, ISME
que, atualmente, ¢ a brasileira Liane Hentschke.

O ndimero de instituigdes que participam do
movimento ¢ ainda muito pequeno e prescisa ser
aumentado de 80 para 800 ou mais. Estd na hora
das escolas de muisica, escolas de ensino fundamen-
tal, associagoes musicais, fibricas de instrumentos
musicais, luthiers, sindicatos de classe, conserva-
térios, educadores musicais, bandas de musica,
orquestras sinfénicas, coros, conjuntos de muisica
popular, ONGs se juntarem ao GAP Pro-Musica
para a segunda ctapa desta importante luta que
estabelece a obrigatoriedade do ensino da musica
na escola geral. Nio cabe, neste momento, realgar
a importancia deste projeto para todas as entidades
que estdo envolvidas nesta luta. Mas, os principais
beneficiados sdo a infancia e a juventude do Brasil.
Chegou a hora de todos se mobilizarem.

A voragao do dia 4 de dezembro tem cardter
terminativo, isto é, ndo precisa ser encaminhada ao
plendrio do Senado. A préxima etapa é na Cimara
dos Deputados que deverd discutir e votar o PL no
segundo semestre de 2008.

A Academia Brasileira de Musica, como sempre,
estard presente nesta luta que redimird a educagio
musical em nosso pais. Afinal de contas, o mais
importante projeto de educa¢ao musical da juven-
tude brasileira foi implantado pelo fundador desta

Casa.
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=" Aloysio de Alencar Pinto
(1911-2007)

‘omentando uma audicao da Rddio MEC em que

sAloysio de Alencar Pinto interpretara valsas de
Nazareth, Guilherme de Figueiredo lembrou: “Bem
longe estamos do tempo em que, no Bar Dantibio, na
Lapa, era ele quem arrancava, gracas ao velho piano da
casa, os chopps que bebfamos, entusiasticamente pagos
pelos fregueses alemaes que ouviam Beethoven com
olho mareado”.

Nascido em 1911, em Fortaleza, mas registrado a
3/2/1912, aos sete anos Aloysio iniciou estudos de pia-
no, continuados no Rio de Janeiro com Godofredo Ledo
Velloso. De volta a cidade natal, retomou estudos do
instrumento com Nicolai Orloff e formou-se em direito
em 1932. O apelo musical fez com que ele retornasse
a entdo capital federal para seguir o ensinamento de
Barroso Neto, no Instituto Nacional de Musica, onde
concluiu o curso com medalha de ouro, em 1936. Por
essa época, comegou a travar relagdes nos mais diversos
meios musicais cariocas, em particular com Francisco
Mignone.

Em 1937, participou do Congresso da Lingua
Nacional Cantada, organizado, em Sio Paulo, por
Mirio de Andrade, e que contou com a participagio
de dezenas de intelectuais afinados com a pregagio
daquele ensafsta. Nesse mesmo ano, viajou para Paris,
onde estudou com Robert Casadesus, Margueritte Long
¢ Nadia Boulanger, de quem talvez tenha sido o pri-
meiro aluno brasileiro. Foi agraciado com a “Mention
d'Honneur du Concours de Virtuosité¢” no curso do
Conservatoire Américain, em Fontainebleau. Na capital
francesa, firmou amizade com muitos brasileiros que l4
se encontravam, como Paulo Emilio Salles Gomes, Di
Cavalcanti, Noemia Mourao, ¢, em especial, com Ca-
margo Guarnieri, com quem empreendeu a viagem de
volta ao Brasil, pouco antes da deflagragao da segunda
guerra mundial.

Em 1942, Orson Welles inicia seu périplo brasileiro
em Fortaleza, onde se relacionou com um irmio de
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Aloysio, que, no Rio de Janeiro, passou a ser o consultor
musical do cineasta, com quem mantinha encontros
didrios. Essa ligagio prolongou, de certa forma, uma
experiéncia que ele trazia da infancia, pois seu pai fun-
dou o primeiro cinema de Fortaleza.

Em 1965, levou a Paris, com apoio do Ministério
das Relacoes Exteriores, o Balé Folclérico do Brasil,
que fez exitosas apresentagdes no Teatro Sara Bernhardt
Aloysio foi, durante muitos anos, ligado 4 Rddio MEC,
onde apresentou programas como Estampas Brasileiras
e Mosaico Pan-Americano.

No Museu da Imagem ¢ do Som carioca, participou
dos Conselhos de Muisica Erudita e de Musica Popu-
lar, tendo organizado depoimentos de musicos como
de Francisco Mignone, Guiomar Novaes e Madalena
Tagliaferro. O levantamento histérico que fez em Almo-
fala, Maranhio, nos anos 1970, ensejou a recuperacio,
pelo IPHAN, de sua igreja de arquitetura colonial que
estava sendo tomada pelas dunas. Sua realizagio mais
portentosa talvez tenha sido a série de gravagoes feitas
para a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro,
quando dirigiu a série de 44 discos do Documentirio
Sonoro do Folclore Brasileiro, além de quatro discos
da Arte da Cantoria. Esse imenso trabalho estd sendo
preparado, pelo atual Instituto do Folclore, para ser, em
breve, difundido pela internet, no site www.museudo-
folclore.com.br.

Os estudos que redigiu sobre Nazareth, José Mau-
ricio, Villa-Lobos e Milhaud permanecem como mo-
delos de erudicao e de sensibilidade. Seus vastissimos
conhecimentos alicercavam-se tanto numa meméria
privilegiada, que até a mais avancada idade assombrava
pela mindcia com que lembrava fatos, datas, nomes
€ eventos, como num riquissimo acervo pessoal que
inclufa discos antigos, livros, revistas e partituras jo-
ciradas ao logo de décadas, além de correspondéncias
com figuras de destaque do meio artistico e cultural no
Brasil e no exterior.



EM MEMORIA

=
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BRASILIANA

Ressalte-se sua atuagio bissexta como professor de
piano, que orientou Jacques Klein, Maria da Penha,
Gerardo Parente e, em especial, Irany Leme, sua fiel
colaboradora de décadas. Apresentou-se em dezenas de
recitais por todo o Brasil. Em 1953, gravou sua Vala
lenta e o lango brasileiro, de Alexandre Levy. Seu pia-
nismo ¢ confirmado em algumas grava¢oes de Nazareth
langadas em CD pela Funarte e pela Rddio MEC. Em
1986, gravou, com Antonio Adolfo e Carolina Cardoso
de Meneses, o dlbum duplo Os pianeiros.

Sua primeira composicao foi o tango O teu cantor,
de 1926, seguido de uma vasta série de titulos inspirados
de diferentes tradigoes, sobretudo brasileiras: Ciclo de
Cangoes Afro-Brasileiras, Cantos Indigenas, Acalantos
Brasileiros, Suite Pan-Americana (inconclusa), Ponteios
pra Violdo, Gloria in excelsis (para soprano e orquestra),
Sarau de Sinhd (piano a quatro mios, orquestrado por
Francisco Mignone), vdrias pegas para piano solo e para

:““-..._\-'

conjuntos cameristicos e corais. A Suite TV Set Série
baseia-se em temas das séries Bonanza, Hulk,Hawaii-50
¢ Bat Masterson. Virias dessas obras foram interpreta-
das e gravadas por solistas e conjuntos instrumentais
ou vocais no Brasil ¢ no exterior. Além de partituras
impressas no Brasil, teve obras editadas na Argentina e
na Franca. Produziu, também, musica incidental para
pegas teatrais de Francisco Pereira da Silva e Guilherme
de Figueiredo, e ainda para o filme A pele do bicho, de
Pedro Camargo.

Por sua riquissima contribuigao a cultura brasileira,
Aloysio de Alencar Pinto recebeu da UNIRIO o titulo
de Doctor Honoris Causa, ¢ da Fundagio Casa de Rui
Barbosa a Medalha Rui Barbosa. Foi membro da Aca-
demia Brasileira de Musica, onde ocupou a cadeira
n° 28, que tem como patrono Ernesto Nazareth.

Aloysio de Alencar Pinto faleceu a 6 de outubro de
2007, aos 96 anos de idade.

Bibliografia Musical Brasileira

A BMB ¢ um banco de dados o line sobre o que se publica acerca de musica brasi-

leira — erudita, tradicional e popular — no Brasil ¢ no estrangeiro, e também sobre a

produgao musicolégica de brasileiros sobre musica em geral. Ela abriga, hoje, perto

de dez mil titulos.

Sao cadastrados livros, folhetos, teses, catdlogos, bibliografias, anais de congressos,

resenhas criticas, artigos de periédicos e coletianeas e, excepcionalmente, importantes

contribuigdes em suplementos literdrios de jornais, entre outros. Excluem-se obras

com finalidade diddtica, exceto os manuais e artinhas do século XIX, de interesse

histérico. A informagio bibliogrifica é a mais completa possivel, muitas vezes acom-

panhada de resumo do trab

alho.

P

Um servigo gratuito oferecido 4 comunidade de pesquisadores

sobre musica brasileira. Vocé também pode participar desse

projeto. Visite nosso site: www.abmusica.org.br

Informag6es — e-mail: bibliografia @abmusica.org.br
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