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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo o estudo da atuag@o da Sociedade de
Cultura Artistica Brasilio Itiberé (SCABI) na criagdo e manutengio
da Orquestra Sinfonica da SCABI, ponderando o papel deste
conjunto musical na disseminagdo da cultura musical no centro
urbano paranaense.

I. A SCABI (1944-1976) E A CRIACAO DA

SUA ORQUESTRA SINFONICA

A Sociedade de Cultura Artistica Brasilio Itiberé (SCABI)
atuou entre os anos de 1944 e 1976, promovendo concertos,
recitais, palestras e cursos ligados ao desenvolvimento da
cultura musical em Curitiba, sendo também responsavel pela
cria¢do de orquestra sinfonica propria. A SCABI Patrocinou a
apresentagdo na capital paranaense de inlimeros musicos
(nacionais e internacionais) de prestigio e renome .

A SCABI organizou um total de 487 concertos e recitais ao
longo de 31 temporadas artisticas, resultando em uma média
de dez a doze apresentagdes anuais. Ressalta-se que a entidade
foi a principal responsavel pela promocdo das atividades
musicais em Curitiba entre fins da década de 1940 e meados
da de 1950, devido a demoli¢do do tUnico teatro de grande
porte da cidade, o Teatro Guaira .

Os programas de concertos da entidade referentes aos anos
de 1945 e 1954 constituem a fonte primaria para a elaboragdo
do estudo proposto nesta pesquisa. Outras fontes documentais
(periddicos de jornais, estatuto, livros de movimentagdo
financeira) vém a somar na compreensdo da atuagdo da
SCABI neste setor da musica sinfénica. Todos esses
documentos encontram-se preservados no Centro de
Documentagdo ¢ Pesquisa da Casa da Memoria, Fundagdo
Cultural de Curitiba. Por fim, utilizam-se fontes bibliograficas
relacionadas ao tema em questao.

Os estatutos de fundagdo da SCABI, de 1945, confirmam a
intencdo de criagdo de orquestra propria, e, através do
balancete geral de atividades do primeiro ano de atuagdo da
entidade, tem-se a avaliagdo de seu presidente Fernando
Corréa de Azevedo * sobre esta proposta:

Subvengdo: Do programa de atividades da Sociedade consta
ainda a Orquestra, teatro, etc. setores que nio foram atacados
ainda, porque nio ¢ possivel enfrentar a todos no mesmo tempo.
Paulatinamente, um a um, os varios setores de
empreendimentos incluidos nos Estatutos da Sociedade irdo
sendo enfrentados. Presentemente a instalagdo da Discoteca e a
construg¢do do Piano ocupam nossa atengdo, além dos concertos
mensais. (...) Outro motivo por que a Diretoria ndo pode ainda
por em atividade todas as modalidades de empreendimentos
(...) foi a falta de subvengdo. Embora a Sociedade tenha

recebido por diversas vezes auxilios avulsos de varias
entidades oficiais e extra-oficiais, ndo conta ainda com
nenhuma subvengdo, o que requerira quando completar os dois
anos exigidos por lei (...) (Gazeta do Povo, 1946).

Ao final de 1946 a SCABI conseguiu formar sua orquestra,
no acordo firmado entre a entidade e a SSC (Sociedade
Sinfonica de Curitiba) *. O aspecto conclusivo para o sucesso
da negociagdo foi o numero de sécios que a SCABI possuia
até entdo °, 0 que em tese garantiria a estabilidade financeira
necessaria & manuten¢do da orquestra. Sobre as clausulas de
transferéncia e de funcionamento da orquestra, em artigo do
Jornal O Dia (09 de novembro de 1946) sdo apresentadas as
seguintes informagdes:

Sentindo a [Sociedade de] Cultura Artistica [Brasilio Itiberé] a
necessidade de a nossa cidade dispor de uma boa orquestra
sinfonica permanente, com musicos profissionais em sua
maioria, entrou em entendimento com a Diretoria da
[Sociedade] Sinfonica [de Curitiba] estudando ambas as partes
a melhor maneira de se manter uma orquestra sinfonica
permanente em Curitiba. (...) foi aprovado pelas assembléias
das duas sociedades e finalmente assinado pelas suas diretorias
(..):

Resolvem a incorporagdo da SSC a SCABI, segundo as
clausulas estabelecidas nos seguintes artigos:

I — A SSC deixara de existir como sociedade independente e
sera incorporada a SCABI, passando a constituir a Sub-secédo
da Orquestra Sinfonica do Departamento de Arte Musical,
conforme o artigo 14° do Capitulo X dos Estatutos da SCABI.
II — A Orquestra Sinfonica da SSC passard a denominar-se
Orquestra Sinfonica da Sociedade de Cultura Artistica Brasilio
Itiberé, e se compora, no minimo, de trinta figuras.

III — A diretoria da SCABI nomeara o sr. Jorge Frank 6 para o
cargo de Diretor da Sub-Secdo da Orquestra Sinfonica.

IV — Serdo regentes da Orquestra os maestros Bento
Mussurunga " e Ludovico Seyer 8 podendo, no entanto, a
Diregdo da SCABI contratar eventualmente regentes de fora.

V — A SCABI fornecerd uma verba anual de Cr$ 30.000,00
(trinta mil cruzeiros) para a manutengdo da orquestra sinfonica.
VI — A SCABI organizara todos os concertos realizados pela
orquestra sinfonica, inclusive propaganda, convites impressos,
etc. sendo todos os concertos realizados sob seu patrocinio.

VII — A importancia a que se refere o artigo V serd para em
prestagdes equivalentes aos concertos que forem sendo
realizados pela Orquestra Sinfonica.

VIII — A orquestra sinfonica realizara para os socios da SCABI,
o minimo de seis concertos anuais, podendo ser quatro
exclusivamente orquestrais e dois com acompanhamento de
solistas.

IX — Os concertos realizados para os socios serdo repetidos a
pregos populares (Cr$ 5,00), sendo a renda dos mesmos
destinada exclusivamente para os membros da orquestra.

X — A Orquestra Sinfonica podera ser contratada por outras
entidades, para tocar em companhias teatrais e de Opera,
realizar concertos sinfonicos, participar de festividades, exercer,
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enfim, o seu mister onde for solicitada, devendo, no entanto, os
contratos serem feitos por intermédio da Diretoria da SCABI,
juntamente com o diretor da Sub-Secdo da Orquestra
Sinfonica.

XI — Todos os elementos integrantes da Orquestra Sinfonica
serdo considerados socios contribuintes da SCABI, ficando,
porém, isentos de qualquer pagamento, durante o tempo que
em que exercerem atividade na orquestra sinfonica.

XII — As obrigagdes reciprocas do presente acordo se contardo
a partir de 1°de Janeiro de 1947, podendo, no entanto, a
incorporagdo fazer-se desde ja, nas seguintes condigdes:

a) A orquestra sinfonica dard um concerto inaugural em
novembro do corrente ano, para os socios da SCABI, pelo qual
a SCABI pagara uma retribuicéo de Cr$ 5.000,00.

b) Esse concerto sera repetido a pregos populares, segundo os
dizeres do Artigo IX do presente acordo.

O concerto inaugural da Orquestra Sinfonica da SCABI foi
realizado em 12 de novembro de 1946, as 21 horas no saldo
do Clube Concérdia (o 41° concerto da entidade). Observa-se
que no mesmo periodo de criagdo dessa orquestra, outro
conjunto sinfonico atuava na cidade de Curitiba, a Orquestra
Estudantil de Concertos (fundada no mesmo ano de 1946), e
que realizou o primeiro concerto uma semana apos o
programa de estréia da Sinfonica da SCABI. Era formada por
um conjunto de estudantes locais e teve uma trajetoria mais
longa que a OSS, sendo posteriormente incorporada pela
Orquestra Sinfonica da Universidade Federal do Parana, em
1958.

Com relagdo as despesas com as quais a SCABI deveria
arcar para manter os 45 musicos da orquestra, em um artigo
do jornal O Dia, de Curitiba, sdo apresentadas as seguintes
informagdes:

A incorporagdo da Sinfonica representa um extraordinario

esforgo da Sociedade [de Cultura Artistica] Brasilio Itiberé, no

sentido de dotar a nossa cidade de uma Orquestra a altura de
seus foros de civilizagdo. Nao dispondo de nenhuma subvengéo

do Governo, os trinta contos [CR$ 30.000,00 — trinta mil

cruzeiros anuais] que a Itiberé tera de dispender para a

manutengdo da orquestra, representardo por certo um esforco

magnifico e merecedor de todo apoio (O Dia, 1946).

O sistema de arrecadag@o financeira da SCABI baseava-se
no pagamento de mensalidades por seus socios, que, dentre
outras vantagens, tinham o direito de assistir a alguns recitais
e concertos com exclusividade. Assim, nesse sistema, a
Sociedade de Cultura Artistica Brasilio Itiberé ndo teve
condigdes de manter as despesas de sua orquestra, o que
resultou no encerramento das atividades em 1950.

Dentre os projetos realizados pela Orquestra Sinfonica da
SCABI destacam-se a série Concertos Sinfonicos Populares,
que teve por objetivo principal a promogdo da educagdo
musical e a viabilizagdo de ingressos aos eventos as diversas
camadas da sociedade local, que eram vendidos a pregos
acessiveis, conforme consta nas clausulas funcionais da
orquestra.

II. A ORQUESTRA SINFONICA DA SCABI
COMO ELEMENTO MORIGERADOR
NA SOCIEDADE CURITIBANA
A ascensdo econOmica do Paranad na segunda metade do

século XIX, baseada na economia ervateira, segundo Pereira
(1996) encaminhou sua sociedade no sentido da morigeragdo
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?_ Este principio morigerador pode ser percebido durante as
primeiras décadas do século XX.

Ao longo dos quatro anos de existéncia da orquestra da
SCABI, os periddicos da capital anunciaram com louvor o
trabalho da entidade em prol da cultura paranaense,
influenciando assim a opinido da populag@o local. Percebe-se
clara tendéncia elitista no discurso acerca da orquestra: “A
musica (...) nos centros civilizados é um dos supremos fatores
de evolugdo social” (O Dia, 1946), ou ainda “(...) essa
orquestra, (...) ¢ integrada por renomados artistas da nossa
terra, que num amplexo de gloria, acabam de reunir-se para
elevar, ainda mais, o grau de civiliza¢do e cultura artistica do
povo paranaense” (O Dia, 1946). Este discurso contribui para
a formagdo de individuos “esteticamente saudaveis (...)
solidarios ao ideario burgués (...) cujas atitudes e costumes
estariam delineadas segundo os padrdes” (Nicolazzi, 2000)
que sdo admitidos por esta burguesia.

A distingdo entre a sociedade civilizada e os estratos
populares esta presente em diversos artigos: a preocupagio de
Raul Gomes (1889-1975) com a integracdo social dos
intitulados  Concertos Sinfonicos Populares pode ser
verificada na frase “embora o concerto recebesse o epiteto de
popular (...) a assisténcia ndo podia ser considerada
propriamente popular. Era facilmente perceptivel que o nivel
social dela era bastante alto” (O Dia, 1946), e pede ainda para
que o povo comparega pois “(...) o prego é convidativo, (...)
inferior até a sessdes vespertinas dos cinemas” (O Dia, 1946).
Outro elemento frequente em tais artigos ¢ a demarcagdo do
distanciamento cultural existente entre as camadas sociais:
“(...) embora requererem por parte do publico um grande
preparo cultural que a massa popular ndo possui
suficientemente, ficamos bem impressionados com a
acolhimento do publico” (O Dia, 1946).

Até a criagdo da Orquestra da SCABI, poucas foram as
atividades orquestrais oficiais na Curitiba do inicio do século.
Desta maneira, a prdtica de platéia em miisica erudita '° na
capital ndo era suficientemente desenvolvida ao considerado
modelo europeu. A Orquestra Sinfénica da SCABI coube o
papel de formadora do publico dito civilizado, no tocante a
musica erudita. No programa do 52° Concerto da Orquestra da
SCABI ¢ apresentado um conjunto de normas de boa conduta
impresso em alguns dos programas de concerto da entidade ''.
O programa de concerto apresenta informagdes relevantes
sobre esta “nova necessidade” de morigeragao:

Nao entre nem saia da sala durante a execugdo. Aguarde o
intervalo.

Nio aplauda no fim dos movimentos, para que a pe¢a ndo sofra
interrupgédo até o final.

Naio converse durante a execugao.

Nio va cumprimentar o artista nos intervalos, mas somente no
fim do recital. O intervalo ¢ um breve intervalo de tempo, que
precisa ser aproveitado para descanso e concentragdo na parte
do programa que segue.

Niao seja frio e indiferente se o artista lhe agradou. Aplauda
com calor e entusiasmo. O aplauso ¢ o estimulo do artista.

Niao se levante finda a ultima pega do programa. Aguarde o
fim dos aplausos e dos possiveis “extras” que o artista possa
dar.

Nio deixe de pedir “extras”e “bis” se a musica ou o artista lhe
agradaram. O pedido de “extra” ndo aborrece mas lisonjeia o
artista. SO ndo se deve pedir “extra” quando a pega for
excessivamente longa ou de grande dificuldade. '
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Por mais 6bvias que tais consideragdes possam parecer nos
dias de hoje, o exemplo das sete “considera¢des” de
comportamento nas salas de concerto nortearam o
desenvolvimento das boas maneiras durante os concertos
realizados pela orquestra sinfonica da SCABI. A influéncia
dos dois centros brasileiros tidos como civilizados estiveram
presentes neste processo morigerador dos bons costumes em
Curitiba.

Atendendo a intimeras reclamagdes dos socios (...), a diretoria
da Brasilio Itiberé solicita as exmas. senhoras e senhoritas a
fineza de ndo usarem chapéu nos concertos ¢ festivais, como se
faz no Rio e em Sdo Paulo, por determinagdo das Diretorias
dos Teatros Municipais. **

III. CONSIDERACOES FINAIS

A movimentagdo realizada pela SCABI no intuito de
prover Curitiba de uma orquestra sinfénica que atendesse
parte da demanda cultural na capital do Estado esteve presente
desde a fundacdo da entidade. Este anseio da instituigdo veio
de encontro a um periodo de lacunas no que diz respeito ao
desenvolvimento de praticas de musica orquestral na cidade,
sendo consequentemente compartilhado por toda a sociedade
curitibana.

Ao longo de seus quatro anos de existéncia, a Orquestra
Sinfonica da SCABI realizou em torno de trinta concertos,
destinados aos socios da institui¢do e a populagéo de Curitiba.
Realizou primeiras audi¢des de obras orquestrais de alguns
compositores, como foi o caso da 7° Sinfonia de Beethoven,
executada margo do ano de 1949 '*,

Perceberam-se, no contato com programas de concerto
especificos da orquestra da SCABI, tendéncias morigeradoras
por parte deste conjunto musical. Tais tendéncias evidenciam
uma preocupagdo de ordem social para com o
desenvolvimento de “bons costumes” por parte do publico,
ansiando assim por um comportamento aceitavel na sala de
concerto. Este processo tinha como molde as salas de concerto
européias e centros brasileiros mais desenvolvidos (e, portanto,
mais morigerados) Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Este desejo por parte das institui¢des, de um “tratado de
boas maneiras” a ser inserido dentro das salas de concerto,
demonstram a necessidade da sociedade curitibana de se
organizar frente a mais nova pratica cultural oferecida
oficialmente: os concertos orquestrais organizados pela
SCABI. Este processo de normas externas ao individuo,
estabelecido segundo padrdes legais e morais, se desenvolve
do ambito cultural ao natural (ELIAS 1990). Ou seja, as
investidas morigeradoras contidas nos programas de concerto
analisados oferecem os primeiros modelos de civilidade a
serem imitados, e, com o tempo, estes modelos acabariam por
tornar-se internalizados pelos individuos da sociedade
curitibana, perdendo desta maneira seu carater de normas
impostas.

O desejo de prover Curitiba de uma orquestra sinfonica
oficial evidenciou a necessidade de “educar” a
recém-emergida elite curitibana para, portanto, morigerar esta
parcela da sociedade que constituiria a platéia apreciadora dos
concertos sinfonicos. O desenvolvimento em Curitiba deste
processo civilizacional das boas maneiras nas praticas sociais
ligadas a musica encontrou na atuag@o da Orquestra Sinfonica
da SCABI um campo novo a ser investido.
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Apesar das bases normativas deste processo terem sido
langadas, a curta existéncia deste conjunto orquestral impediu
um desenvolvimento consistente de morigeragdo no campo da
musica orquestral. Embora outras orquestras tenham atuado
em Curitiba em periodos posteriores ao término das atividades
da OSS, o processo morigerador foi notoriamente retomado
somente a partir da formagdo da Orquestra Sinfoénica do
Parana, em 1985.

' O levantamento realizado neste artigo est4 relacionado ao trabalho
desenvolvido pelo Grupo de Pesquisa vinculado ao CNPq
denominado Musica Brasileira: estrutura e estilo, cultura e
sociedade, na linha de pesquisa intitulada Musicologia Historica:
entidades civis vinculadas a Musica no Estado no Parand no século
XX, liderada pelo Prof. Dr. Alvaro Carlini.

2Em 1937 o Teatro Guayra foi demolido devido ao risco de
desmoronamento. Reinaugurado em 1954 durante o governo de
Bento Munhoz da Rocha Neto (1950-55).

? Intelectual carioca (1913-1975), que ao se mudar para a capital
paranaense, envolveu-se ativamente no processo de “evolugdo
cultural” (MENON, 2008) da cidade. Participou da fundacdo de
entidades culturais (SCABI em 1944, EMBAP-Escola de Musica e
Belas Artes do Parand em 1948, Juventude Musical Brasileira-JMB
em 1953), tendo atuado como presidente da SCABI até 1971 e sendo
seu maior incentivador.

* Pouco se sabe sobre este grupo orquestral que antecedeu a
Orquestra Sinfonica da SCABI. Foi criada e dirigida pelo maestro
Romualdo Suriani e, em 1946, foi incorporada pela orquestra aqui
estudada. Futuras investigagdes almejam elucidar questdes
pertinentes a trajetoria desta entidade na cidade de Curitiba durante a
primeira metade do século XX.

5 Apesar de ndo ter sido possivel precisar a quantidade de socios no
periodo da incorporagdo da SSC, percebe-se um numero significativo
na participagdo curitibana nos concertos realizados pela SCABI. Até
o concerto de niimero 65 (setembro de 1947) houve uma média de
16.730 ouvintes anuais dos eventos realizados pela SCABI.

® Flautista paranaense (1905-1978) integrante da Orquestra da
SCABI, atuou o corpo administrativo da EMBAP (Dire¢do) ¢ da
SCABI (vice-presidente de 1971 a 1975).

" Maestro e compositor paranaense (1879-1970) que atuou como
primeiro regente titular da Orquestra Sinfonica da SCABI.

8 Violinista e maestro alemdo (1882-1956). “(...) formou a grande
maioria dos violinistas curitibanos e regeu varias orquestras”
(SAMPAIO, 1984).

?(...) este termo, hoje praticamente em desuso, era frequentemente
utilizado pelas camadas dominantes da sociedade paranaense do
século XIX para designar um conjunto de atributos que
consideravam como positivos. Por extensdo, os portadores destes
atributos definiam-se como morigerados, enquanto os demais eram
os ndo morigerados. Morigerados eram aqueles que compartilhavam
do ideario da positividade do trabalho ¢ da acumulagdo. Também
eram morigerados aqueles que sabiam comportar-se dentro de
determinadas regras de etiqueta consideradas civilizadas.
Nao-morigerados eram aqueles que contrariavam esse ideario e essas
regras, portanto, a grande maioria da populagdo paranaense, que, ao
longo do século, sera levada a morigerar seus costumes (PEREIRA
1996).

1% Este tema foi desenvolvido por Liana Justus (2002) no trabalho
intitulado Praticas, platéias e sociabilidades musicais em Curitiba nas
primeiras trés décadas do século XX. A pesquisa sobre a questdo de
formacdo de platéia em musica erudita sera elaborada com
detalhamento ao longo da pesquisa.

"Até o presente momento nio existe denominagdo nem datagdo
especificas da criagdo destas sete normas de conduta em concerto da
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SCABI. Entretanto sabe-se que tais normas foram ampliadas de 7
para 10 e incorporadas aos procedimentos regulares dessa entidade
apos a instalagdo da 8° Regido da Juventude Musical Brasileira
(MENON, 2008).

12 CONCERTO SINFONICO, da Orquestra Sinfonica da SCABI.
371 FOLR, 1947, Curitiba, SCABI, [sn] 15.05.1947.

1 FESTIVAL BACH-MOZART-PERGOLESI, com piano e
orquestra de cordas. 1986 FOLH, 1946, Curitiba. SCABI. [sn],
17.06.1946.

' FESTIVAL BEETHOVEN, 10° Concerto Popular. 404 FOLR,
1949, Curitiba. SCABI, [sn] 26.03.1949.
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RESUMO

O presente texto apresenta os resultados parciais da pesquisa sobre a
Opera Brasileira nos Séculos XX e XXI (de 1950 a 2008). Dentro
deste universo de 68 anos de historia da opera brasileira, que ¢
pouquissimo conhecido, encontramos alguns setores de destaque: a
opera de vanguarda, a oOpera infantil, a Opera comica, a Opera
regionalista etc. Nas nossas pesquisas constatamos que a Opera
infantil vem sendo uma vertente do género Opera no Brasil
praticamente esquecida pela literatura académica. Buscaremos
contextualizar o género considerando estruturas dramaticas e
elementos musicais.

ABSTRACT

This text presents the partial results of a research on the subject:
Twentieth and twenty-first century’ Brazilian Opera (from 1950 to
2008). In 68 years of Brazilian Opera’s history, practically unknown,
we have found some important categories: Brazilian avant-garde
opera, Brazilian children’s opera, Brazilian comic opera, Brazilian
regionalist opera, etc. We believe that the history of the Brazilian
children’s opera is directly connected to the history of Brazilian
children’s theater and to the history of Brazilian literature.

I. A OPERA INFANTIL BRASILEIRA
CONTEMPORANEA

Para estudar o tema proposto fizemos um breve
levantamento de algumas das principais Operas brasileiras
infantis estreadas entre 1950 e 2008. Nesta pesquisa
procuramos levantar o nome do compositor, do libretista, a
obra original na qual o libreto foi baseado (se houver), a data
e local da estréia. Para a nossa pesquisa futura pretendemos
também citar o primeiro elenco, dire¢do, levantar as principais
caracteristicas musicais e cénicas e fazer uma pequena
biografia do compositor. Classificamos uma Opera como
infantil ou infanto-juvenil quando: o compositor assim a
definiu; quando artigos jornalisticos a reconheceram como
infantil; quando o grande comparecimento do publico infantil
justifica a classificacdo.

No periodo estudado, entre 1950 ¢ 2008, encontramos mais
de uma dezena de Operas infantis: acreditamos na existéncia
de muitas outras obras espalhadas pelo Brasil, muitas das
quais ndo tiveram a oportunidade de serem apresentadas para
um publico maior. Segundo Cole (2009), muitas Operas
infantis contemporaneas, ndo s6 no Brasil, mas no mundo
todo, sdo compostas por professores ou compositores locais
que trabalham diretamente com seus intérpretes. Muitas
dessas Operas ndo chegam a ser publicadas e frequentemente
ndo sdo reapresentadas. O sucesso desses projetos, afirma
Cole, depende mais do entusiasmo dos professores e do grau

de envolvimento das criangas do que da qualidade e
originalidade da musica e do libreto.

A. Algumas das Principais Operas Infantis ou
Infanto-Juvenis Brasileiras:

* 1955 — Boiuna — A Lenda da Noite. Compositor: Walter
Schulz Portoalegre. Libreto: Silvio Moreaux. Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. (18/12/1955)

* 1960 — A Menina das Nuvens. Compositor: Villa-Lobos.
Baseada na pega homdnima de Lucia Benedetti. Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. (29/11/1960)

* 1968 — O Milagre das Rosas. Opera em 2 atos.
Compositor ¢ libretista: Mario Mascarenhas. Teatro
Deodoro em Maceid, Alagoas. (21/11/1968)

* 1976 — Maroquinhas Fru-fru. Compositor: Ernst Mahle.
Libreto: Maria Clara Machado. Auditorio da Escola de
Misica de Piracicaba, Sdo Paulo. (20/03/1976)

* 1986 — A peste e o Intrigante. Opera em 2 atos.
Compositor: Mario Ficarelli. Libreto: baseado em duas
fabulas adaptadas por Monteiro Lobato: “A peste e os
Animais” e “Os animais ¢ o Le8o, o Lobo ¢ a Raposa”.
Teatro Procopio Ferreira, Tatui, Sdo Paulo. (02/10/1986)

* 1996 - O Rei de uma Nota S6. Miniopera. Compositor e
libretista: Jorge Antunes. Sala Martins Pena, Brasilia,
DF. (11/04/1996)

* 1996 - A Borboleta Azul. Minidpera. Compositor e
libretista: Jorge Antunes. Sala Martins Pena, Brasilia,
DF. (11/04/1996)

* 1997 — 4 Orquestra dos Sonhos. Compositor e libretista:
Tim Rescala. Teatro II, Centro Cultural Banco do Brasil,
Rio de Janeiro. (12/07/1997)

* 1998 — 4 Redenc¢do Pelo Sonho. Compositor e libretista:
Tim Rescala. Sesc Ipiranga, Série Pocket Opera, Sdo
Paulo. (19/11/1998)

* 2001 — O Cavalinho Azul. Compositor e libretista: Tim
Rescala. Sobre texto homodnimo de Maria Calara
Machado. Teatro Tablado, Rio de Janeiro. (05/11/2001)

* 2003 — O Menino Maluquinho. Compositor: Ernani
Aguiar. Baseado no livro: O Menino Maluquinho de
Ziraldo. Cine Theatro Central, Juiz de Fora, Minas
Gerais. (10/10/2003)

* 2003 — Maluquinho. Compositor: Calimério Soares.
Libreto: Nilson Nunes, baseado no livro: O Menino
Maluquinho de Ziraldo. Teatro Rondon Pacheco,
Uberlandia, Minas Gerais (05/12/2003).

* 2003 — Bagunca!!! A opera baby. Compositor: Roberto
Biirgel. Libreto: Karen Acioly. Teatro do Jockey, Rio de
Janeiro. (01/02/2003)

e 2007 — O Viajante Das Lendas Amazénicas. Opera em 3
atos. Compositor: Sergei Firsanov. Libreto: Jodo de
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Jesus Paes Loureiro. Theatro da Paz, Belém, Para.
(20/08/2008)

* 2008 — Era uma vez um Rei. Compositor: Leonardo S&.
Sala Cecilia Meireles, Rio de Janeiro. (18/02/2008)

A historia da opera infantil brasileira, iniciada a partir da
década de 50, esta diretamente ligada a historia do teatro e da
literatura infantil brasileira, ambas expressdes artisticas de
importdncia inegdvel na construgdo do individuo.
Constatamos que a opera infantil vem sendo uma vertente do
género Opera no Brasil praticamente esquecida pela literatura
académica. Encontramos apenas um artigo, publicado pela
ANPPOM, de Celso Giannetti Loureiro Chaves, sobre os
manuscritos da opera infantil de Armando Albuquerque,
Opera da Lua, mas trata-se de obra ainda nio estreada e o
autor do artigo, além disso, questiona a propriedade de sua
classificagdo como opera. O proprio teatro infantil ¢ pouco
estudado em matérias tedricas nas escolas e cursos de Teatro
do Brasil, porém sua contribui¢do pedagogica e artistica €
fundamental. Consideramos necessario fazer um paralelo
entre a historia do teatro infantil no Brasil e a dpera infantil
brasileira, contextualizando-a.

Segundo Vianna (2009), o Teatro Infantil Brasileiro é
recente se levarmos em conta sua forma atual, ou seja, um
teatro feito por adultos para um publico infantil, porém
podemos observar um embrido do teatro infantil, na sua forma
de catequese de pedagogia jesuitica com o Padre Anchieta e o
Padre Manoel da Nobrega:

Da mesma forma que ndo possuiamos uma Literatura Infantil,
genuinamente brasileira, s6 iniciada com Lobato, os textos do
Teatro Infantil eram adapta¢des de obras européias carregadas
do moralismo vigente na época. Portanto o teatro infantil tem
seu berco aqui no Ocidente, na moral judaico-cristd, no
didatismo e na moral européia e este quadro s6 comega a
mudar com o inicio oficial do Teatro Infantil profissional no
Brasil. (Nazareth, 2006)

Vianna (2009), considera que o texto teatral O Casaco
Encantado(1948) de Lucia Benedetti é um marco do inicio do
teatro infantil brasileiro, em que na sua estréia, provavelmente
pela primeira vez no Brasil, toda uma companhia profissional
se reunia para realizar um espetaculo especialmente voltado
para um publico infantil.

. até a estréia de O Casaco Encantado ndo existia uma
preocupacdo em se desenvolver uma  dramaturgia
especialmente voltada para as criangas. O Casaco Encantado
fora escrito, dirigido e representado por adultos, mas sua
tematica, estrutura dramatica, linguagem e, provavelmente, um
certo estilo de representagdo, foram pensados para o publico
infantil. Eis a grande inovagdo. (Vianna, 2009)

A opera em 3 atos A Menina das Nuvens (1960) de
Villa-Lobos, estreada em 29 de novembro de 1960 no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro durante o festival Villa-Lobos ¢
baseada na pega homonima de Lucia Benedetti. Esta obra ¢
uma das ultimas composi¢des de Villa-Lobos, que a chamou
de “aventura musical”, segundo Cotrim (1989).

Vianna (2009), destaca ainda que até 1948 no Brasil, nunca
se pensara numa dramaturgia e linguagem especifica
adaptadas para o universo infantil. A partir de 1948 foram
fundadas diversas companhias de teatro infantil, como O
Teatro da Carochinha no Rio de Janeiro e O Teatro Escola de
Sdo Paulo. A partir da década de 50 vemos surgir as primeiras
operas infantis Dbrasileiras, que acreditamos, estarem
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diretamente ligadas ao surgimento generalizado do teatro
infantil brasileiro.

A dramaturga Maria Clara Machado, segundo Nazareth
(2006), diante do sucesso de seus textos funda o teatro O
Tablado em 1951 e estrutura uma dramaturgia voltada para o
publico infantil, desenvolvida ao longo de cingiienta anos.
Aqui destacamos outro ponto de encontro entre teatro infantil
brasileiro e a Opera infantil brasileira. De Maria Clara
Machado ¢ a pega teatral Maroquinhas Fru-fru , sobre a qual
Ernst Mahle compds sua opera de mesmo nome, obtendo
varias re-apresentagdes bem sucedidas. Também da mesma
autora ¢ o texto da opera de Tim Rescala O Cavalinho Azul
(2001).

Mas se o teatro infantil brasileiro logo se espalha e
encontra seu publico cativo, a opera infantil brasileira ainda
trabalha por encontra-lo. O compositor Tim Rescala destaca a
grande dificuldade de produgéo enfrentada dentro do contexto
ja problematico da opera brasileira em geral. A dpera infantil,
segundo Rescala, encontra nos espectadores do teatro infantil
o seu publico em potencial:

Ja ¢ dificil ver apresenta¢des de Operas de autores brasileiros,
como Villa-Lobos, imagina entdo de 6peras infantis. Por outro
lado ja existe uma tradi¢@o de teatro infantil. Quando eu fiz 4
Orquestra dos Sonhos, a divulgagdo foi toda feita dentro do
contexto do teatro. Ja existia um publico e a gente sabia que
seria mais facil. Tanto que deu certo. Mas ndo ha, de uma
maneira geral, uma programagdo completa de Operas
brasileiras. Se em cada espago que costuma apresentar operas
houvesse ao menos uma Opera brasileira por ano, infantil ou
adulta, ja seria alguma coisa. Mas nem isso a gente tem.
(Rescala em entrevista para a fundagdo Clovis Salgado, 2008)

E comum se acreditar que o género opera esta distante do
universo infantil, mas trabalhos como o de Ernst Mahle e de
Tim Rescala desmentem esse mito no Brasil, ndo sé pelo uso
de textos ja consagrados do teatro infantil, mas pela recepgéo
favoravel de suas Operas. A relagdo de criangas com a Opera
no Brasil e no mundo pode ser natural e positiva, as vezes até
mesmo espontanea.

B. Opera interpretada por criancas ou Opera feita para
criancas

Pullmann (2009), observa que a opera infantil difere da
opera adulta principalmente pelo seu carater mais leve: seriam
mais “digestiveis”. O género Opera infantil foi foco da
conferéncia da European Academy of Music Theatre em Viena,
Adustria no ano 2000. Esta conferéncia dividiu o género dpera
infantil em trés grupos: O primeiro grupo representa a dpera
infantil composta para intérpretes profissionais, em sua
maioria adultos, para um publico infantil ou infanto-juvenil.
No caso da opera infantil brasileira, sdo deste primeiro grupo
as Operas infantis de Tim Rescala e a opera 4 Menina das
Nuvens de Villa-Lobos. O segundo grupo representa a opera
infantil composta especialmente para serem representadas
pelas proprias criangas e adolescentes. Constatamos que
muitas Operas infantis brasileiras, talvez até a maioria, foram
compostas com essa finalidade. A opera O Milagre das Rosas
(1968), de Mario Mascarenhas, por exemplo, foi composta
para ser representada por criangas. A Opera A Peste e o
Intrigante (1986), de Mario Ficarelli, segundo Cotrim (1989),
também foi composta para ser cantada, executada, dangada e
interpretada por criangas. Apesar disso, Cotrim (1989),
destaca que o compositor ndo simplificou sua escrita musical,
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nem evitou o uso da forma tradicional: sua Opera tem 4arias,
solistas, coros, bailados, figurinos, orquestra no fosso etc. A
opera Era uma Vez um Rei (2008), de Leonardo S4, também
foi composta para ser encenada por criangas e adolescentes
para um publico de todas as idades. O primeiro e o segundo
grupo de Operas infantis podem possuir finalidades
pedagdgicas: o primeiro grupo (intérpretes adultos
profissionais para publico infantil) geralmente tem como
objetivo desenvolver o gosto musical, formar platéias,
despertar para a musica, etc. O segundo grupo (intérpretes
infantis) geralmente tem por objetivo um trabalho de
musicaliza¢do, iniciacdo teatral, participagdo efetiva no
processo de produgdo de um espetaculo, desenvolver talentos
musicais e cénicos, etc. O terceiro grupo, segundo Pullmann,
seriam as adaptagdes de Operas consagradas do repertdrio
tradicional. Até o momento ndo soubemos da existéncia de
adaptacdes para o publico infantil de Operas brasileiras
consideradas tradicionais, como por exemplo O Guarani, de
Carlos Gomes, mas consideramos esse tipo de produgdo
viavel.

C. Opera Infantil e Linguagem Musical para Criancas

O género Opera Infantil conta com um consideravel
repertério de obras estrangeiras como Hansel und Gretel
(1893)de Engelbert Humperdinck (1854 — 1921), The
Cunning Little Vixen (1923), de Janacek; The Little Sweep Op.
45 (1949), Let’s Make an Opera (1949), Noye’s Fludde
Op.59 (1958), de Benjamin Britten, Amahl and the Night
Visitors (1951), The Boy Who Grew Too Fast (1982), The
Singing Child (1993) de Gian Carlo Menotti; The little Prince
(2003) de Rachel Portman, Moralititen (1967), Policcino
(1979/80) e Knastgesdinge (1995) de Hans Werner Henze, etc.
Encontramos também um consideravel niimero de oOperas
infantis contemporaneas em Portugal, o que nos oferece um
campo de pesquisas futuras que pode ser enriquecedor.

Uma Opera infantil ndo significa que ela € musicalmente
menos elaborada. A principal diferenga estaria na tematica, na
linguagem teatral diferenciada e principalmente no foco para a
comunicagdo com o publico infantil. Mundo afora muitas
obras originalmente adultas sdo freqiientemente adaptadas
para o publico infantil. Perguntado se haveria uma diferenca
entre compor Opera para o publico infantil e para o publico
adulto o compositor brasileiro Tim Rescala (apud fundagdo
Clovis Salgado, 2008) afirmou que nio. Rescala ndo abre mao
de certa complexidade musical, mesmo porque a crianga tende
a ser mais receptiva a novidades musicais que o adulto. A
grande diferenga se apresenta na tematica e na abordagem que
tem que ser adequadas:

Tecnicamente ndo ha diferenca. Depende muito da tematica.
Quando eu escrevi 4 Orquestra dos Sonhos, comentava com
colegas que ia fazer uma opera para criangas que teria musica
dodecafonica, tonal, trechos minimalistas. Todo mundo achou
que eu estava doido porque musica para crianga tinha que ser
simples. Sou totalmente contra isso. Acho que é o contrario.
Talvez para o adulto tenha que ser. A crianga, ao contrario do
adulto, ¢ um livro aberto. Vocé oferece a musica, ¢ ela vai
absorvendo aquilo. A crianga tem mais condigdes, estd mais
aberta e tem mais capacidade de apreender estruturas
complexas do que os adultos. Os adultos, ao longo da vida, vao
ficando sem paciéncia e ndo tém mais essa abertura. A crianga
reage a uma proposta que vocé apresenta: ela vai gostar ou néo.
A reagdo ¢ imediata. Na Orquestra dos Sonhos as criangas ndo
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s6 interagiam como saiam do teatro cantando e brincando. Nao
¢ o contetido musical que determina se o espetaculo ¢ infantil
ou adulto: ¢ a tematica e a abordagem. (Rescala em entrevista
para a fundagéo Clovis Salgado, 2008)

Nem sempre a Opera infantil ¢ apenas destinada as
criancas: Tim Rescala na sua opera 4 Redengdo pelo Sonho
revela seu publico alvo:

Apesar de ter os personagens que constituem o universo do

Sitio do pica-pau amarelo, esse ndo ¢ exatamente um

espetaculo infantil. E para toda a familia, todas as idades.

Existem varias geragdes de brasileiros que foram formadas no

universo do Monteiro Lobato, pelos livros ou televisdo. Ele foi

muito mais que um simples escritor. Ndo se sabe sobre o seu
pioneirismo em introduzir o regionalismo na literatura, o que
escreveu antes, que foi critico de arte, diplomata, pioneiro na

prospeccdo do petroleo, fundou editoras e jornais. Sendo esse o

assunto, ndo poderia ser estritamente infantil. (Rescala, apud

Girdo, 2008)

A opera A Peste e o Intrigante (1986), de Mario Ficarelli,
baseada em duas fabulas adaptadas por Monteiro Lobato,
apesar de ter sido composta para ser executada por intérpretes
infantis, possui, segundo Greenhalgh (apud Cotrim, 1989),
trechos musicais de grande complexidade, incluindo
compassos modais, seriais, intrincadas células ritmicas e
elementos de vanguarda. Apesar da ousadia musical para
intérpretes tdo jovens, a musica de Ficarelli, segundo a critica
do Jornal da Tarde, consegue emocionar. Na mesma critica
podemos observar o depoimento do compositor: “... e fica
aqui determinado que nenhum adulto tera mais o direito de
impor limites a capacidade de uma crianca.” (Greenhalgh
apud Cotrim, 1989, p.269)

D. Estilos e Tematicas

Séo varios os estilos das Operas infantis brasileiras: como
pudemos observar elas podem ser musicalmente complexas e
elaboradas, como também podem ser simples e diretas. Essas
obras podem ser destinadas ao puro entretenimento como
também trabalhar com questdes mais sérias. As oOperas
infantis brasileiras podem refletir deliberadamente uma
preocupagdo politico-educadora ou ecoldgica, como sdo as
duas mindperas de Jorge Antunes. O compositor, que ¢é
também o libretista, a época de sua composigdo,
encontrava-se em meio a campanhas politicas, fato que vai se
refletir no enredo de suas Operas infantis. Na dpera O rei de
uma Nota S6 (1996), o personagem principal, o Rei, s6 sabe
criar leis cruéis para o povo e “...no enunciado dessas leis se
subentendem os vinte anos de hipocrisia e tirania dos
governos militares, que todos nos brasileiros, sofremos.”
(Valle, 2003, p.290). Segundo Valle, em meio a composigdo
de uma Oopera de grandes proporgdes, Olga (2006), o
compositor Jorge Antunes também se dedicou a conceber
obras de menor porte, de produgdo mais facil, chamando-as de
minioperas. Fazem parte da linguagem musical das
minioperas de Antunes o uso de gravagdes de musica
eletroactstica ao lado de uma linguagem proxima a
tradicional, como o uso de melodias tonais e modais, etc. Ao
escrever Opera infantil, Antunes fez um “retorno a melodia”,
mas sem abrir mao de sua linguagem de vanguarda, elaborada
através dos anos:

O fato de serem escritas para criangas facilitou o reencontro

com estruturas simples, com o tonalismo, ¢ com o modalismo...
Para atingir a linguagem compreensivel para as criangas, ndo
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poderia ficar no campo da pura atonalidade. Seria muito
estranho para elas. (...) Tudo isso, evidentemente, sem
renunciar as técnicas adquiridas em décadas de atonalismo,
busca de harmonizagdes em nada convencionais, ¢ pesquisa do
som de forma bastante sofisticada. O “retorno a melodia” era
apenas mais um achado ou agregado a seu estilo ja suadamente
conquistado. (...) E a opera infantil facilita-lhe o trabalho de
fixagdo desse acréscimo em sua musica. (Valle, 2003, p.289)

A literatura infantil estd presente nas Operas infantis
brasileiras: além da freqiiente presenca de Monteiro Lobato
outra figura da literatura infantil presente ¢ Ziraldo e seu livro
O Menino Maluquinho que se tornou o libreto de duas 6peras
infantis. O folclore, os temas regionais, também inspiraram
libretistas e compositores: O Viajante das Lendas Amazonicas
(2007) de Sergei Firsanov sobre poema de Paes Loureiro ¢é
baseada na cultura e no folclore paraense. Boiuna — A Lenda
da Noite (1955), de Walter Schulz Portoalegre, considerada
uma Opera regional, € sobre um animal mitico do folclore
Amazonico. O uso de elementos musicais populares também
estdo presentes: na Opera Maroquinhas Fru-fru de Ernst
Mabhle, por exemplo, ha a citagdo de cantigas de roda.

O estudo da opera infantil brasileira contemporanea ¢ um
campo rico ainda inexplorado, merecendo um olhar mais
atento dos estudiosos tanto da musica, quanto das artes
dramaticas brasileiras.
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RESUMO

Como resultado parcial de pesquisa sobre a cantora Joaquina Lapinha,
na presente comunicagdo, propomo-nos a identificar os aspectos mais
especificos de sua atuagdo como atriz. Desta forma, apresentamos os
resultados obtidos de acordo com recentes pesquisas realizadas em
diversos arquivos portugueses. Tais dados nos permitem acrescentar
novas informagdes com relagdo ao cendrio artistico luso-brasileiro,
possibilitando ainda a corre¢éo de eventuais discordancias.

I. INTRODUCAO

Mais reconhecida no cenario artistico luso-brasileiro como
cantora, entre fins do século XVIII e inicio do XIX, a
brasileira Joaquina Maria da Concei¢do Lapa — a Joaquina
Lapinha — protagonizou relevantes trabalhos na area teatral.
Em pesquisas realizadas acerca de sua atuagdo, consultamos
diversos arquivos portugueses,' que nos levaram a identificar
novas informagdes com relagdo a sua participagdo como atriz.

A fim de complementar o panorama artistico e as praticas
correntes tanto no Brasil quanto em Portugal, recorremos,
inicialmente, as fontes secundarias ou, ainda, a relatos de
viajantes — em nosso caso, ao relato do sueco Carl Israel
Ruders (1761-1837) — e, a partir destes, procuramos localizar
as fontes primarias. Assim, apresentamos os resultados
iniciais obtidos acerca deste assunto, destacando o material
consultado em Portugal.

II. A ATRIZ NO CENARIO
LUSO-BRASILEIRO

Sobre a participagdo de Lapinha em um elenco portugués,
Ruders relata:

A terceira actriz chama-se Joaquina Lapinha. E natural do

Brasil e filha de uma mulata, por cujo motivo tem a pele

bastante escura. Este inconveniente porém remedeia-se com

cosméticos. Fora disso tem uma figura imponente, boa voz e

muito sentimento dramatico (RUDERS, [1800] 2002, v. 1, p.

93-4).

Ao realizar uma descricdo das atividades no Real Teatro de
Sdo Carlos, por volta de 1800,2 0 viajante transcreve, em um
primeiro momento, a situagdo anterior, na qual os castrati
dominavam a cena lirica, dentre os quais ele destaca a
presenga do sopranista Girolamo Crescentini (1766-1846).
Posteriormente, o autor se refere a introdugdo da participagdo
feminina aos espetaculos no Sdo Carlos, com a contratagdo de
trés atrizes e uma dancarina mediante autorizagdo do principe
regente (RUDERS, 2002, v. 1, p. 88-92).

E interessante notar que, somente com relagdo a Lapinha o
viajante apresenta um comentario elogioso, tanto no que diz

\

respeito ao canto quanto a representacdo. Mariana Albani ¢é

descrita como uma atriz e cantora “bastante mediocre” (p. 92),
enquanto Luisa Gerbini (ca. 1770-?), uma virtuose da rabeca,
seria uma “boa e segura cantora”, mas como atriz conduziria a
acdo com “frieza e falta de vida” (p. 93).

Até o presente momento — mesmo de conhecimento geral,
que existisse uma proibi¢do de D. Maria I a participagdo das
mulheres nos espetaculos publicos portugueses —, ndo foi
possivel obter nenhum documento que permitisse indicar a
data de tal proibi¢do, nem tampouco com relacdo a revogagdo
da mesma. Sabendo que Joaquina Lapinha realizara um
concerto no Sdo Carlos em 1795, anterior & sua presenga no
elenco deste teatro, por volta de 1800, buscamos ainda
identificar uma suposta permissdo, entretanto, nenhum
documento mais especifico a esse respeito foi localizado.’

Desta forma, o relato de Ruders é ainda o unico no qual
verificamos meng¢do a atuacdo de Lapinha como atriz em
terras lusitanas. Outrossim, destacamos que tivemos acesso a
documentos que possibilitam, a0 menos, situar o periodo em
que a cantora brasileira permaneceu em Portugal,
confirmando desta forma a sua participagdo no elenco
portugués a despeito de ndo termos identificado outra
documentacdo diretamente relacionada ao teatro.

Assim, por meio de pedidos para que fosse emitido licenga
ou passaporte necessario para o transito entre Brasil e
Portugal, podemos inferir que Lapinha esteve neste ultimo
entre os anos de 1791 e 1805. Estes documentos® estio
presentes no Arquivo Ultramarino (Lisboa) e além de
esclarecerem a questdo das datas, apresentam outros dados
significativos, como o nome da méie de Joaquina Lapa, Maria
da Lapa; o fato de que esta a acompanhou durante o periodo
em que esteve em Portugal; e, ainda, a presenga de duas
escravas libertas em seu retorno. Esta tltima informag@o nos
permite admitir que Lapinha e sua mie desfrutassem de uma
condi¢do econdmica abastada.

Outras referéncias mais especificas quanto a atuagdo de
Lapinha como atriz estdo relacionadas a sua participacdo no
teatro carioca. Entretanto, a documentagdo primaria existente
s6 nos permite confirmar a sua presenga no periodo posterior
a sua volta de Portugal. Desta forma, tanto os libretos, que
descreveremos a seguir, quanto as obras musicais executadas
por Lapinha, pertencentes ao acervo da Biblioteca do Pago
Ducal de Vila Vigosa (Portugal), datam do inicio do século
XIX; a excegdo de um pastiche de Demofoonte [G pratica 51],
de autoria desconhecida, presente neste Ultimo arquivo e
possivelmente executado na ultima década dos setecentos.
Esta obra contém a indicagdo do nome da Sur.“Joaquina em
partes cavadas e apresenta caracteristicas de um material do
final do século XVIIIL.

Dentre as fontes secundarias, encontramos referéncias a
atuagdo de Lapinha no elenco criado “[...] pelo vice-rei Luis
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de Vasconcelos (1779-1790), sob a dire¢do do tenente-coronel
de Milicias, Antonio Nascentes Pinto” (SOUZA, 1960, p.
292). Outros autores, como Ayres de Andrade (1967),
acrescentam ainda a sua participa¢do na companhia lirica do
Teatro de Manuel Luiz, ou Opera Nova, que, ap6s a chegada
da familia real portuguesa em 1808, adquiriu o status de
Teatro Régio, ou ainda, Real Theatro. Andrade nos fornece
descricdo mais detalhada relacionada a participacdo de
Lapinha no teatro, ja no Rio de Janeiro em 1811. Este autor
destaca que:

[...] vamos encontrar Lapinha [...] como primeira atriz do
Teatro Régio, de Manuel Luis. Seu grande sucesso era em
Ericia ou A Vestal, tragédia de Dubois Fontenelle, traduzida do
francés pelo poeta portugués Manuel de Barbosa du Bocage,
diziam que expressamente para ela em 1805 (ANDRADE,
1967, v. 2, p. 185, grifos do original).

A partir desta citagdo, que nos fornece uma clara alusdo a
uma obra, procuramos obter informagdes mais especificas.
Desta forma, quando tivemos a oportunidade de realizar uma
consulta pessoal aos arquivos portugueses, identificamos a
existéncia do libreto de Ericia [cota 15-1-36], datado de 1811,
presente na Colegdo Jorge de Faria — que integra o acervo da
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, em
Portugal.®

Figura 1. Bocage. Ericia ou A Vestal. Frontispicio.

Observamos que no frontispicio ha uma referéncia a
representagdo em beneficio de Joaquina Lapinha, porém ndo ¢
possivel justificar a declaragdo de Andrade de que o libreto
tenha sido traduzido expressamente para a atriz. Ainda no
mesmo acervo consultado, identificamos a versdo de 1805
[cota C2-6-3/80] — primeira impressdo da traducdo realizada
por Manuel Maria Barbosa du Bocage (1765-1805) —, a qual
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ndo apresenta qualquer referéncia a Lapinha. Sendo assim,
ndo podemos confirmar o que dissera Andrade. Por outro lado,
lembramos que, de acordo com os documentos ja
identificados, a cantora permanecia em Portugal até o ano de
1805, o que, no entanto, ndo exclui a possibilidade de algum
tipo de relagdo com o poeta.

A. Ericia: suas diferentes versdes, a questiio da autoriae a
presenca de Lapinha

Em busca de maiores detalhes acerca de Ericia ou a Vestal,
percebemos a existéncia de questdes relativas as datas e ainda
a autoria do libreto original, uma vez que o libreto a que nos
referimos trata-se de uma tradug¢do do francés realizada por
Bocage. Anteriormente, esclarecemos a questdo das datas ao
identificar duas impressdes do libreto: uma primeira versdo
impressa em Lisboa, em 1805, ¢ a versdo brasileira de 181 17

No que diz respeito a autoria da obra original francesa,
verificamos a sua atribuicdo a diferentes escritores. Em
impressdo posterior, de 1825, da tradug@o de Bocage pela Imp.
da Rua dos Fanqueiros, a tragédia ¢ atribuida a Mr. d’Arnaud,
ou seja, o poeta francés Francois Thomas Marie de Baculard
d'Arnaud (1718-1805). Outro possivel autor, como aparece
indicado em Obras de Bocage (1968, p. 1940), seria o francés
Antoine d’Anchet (1671-1748). E, por fim, o ja citado Dubois
Fontenelle, que, corretamente, seria Joseph-Gaspard
Dubois-Fontanelle (1727-1812).°

Em consulta ao catalogo da Biblioteca Nacional da Franga,
foi possivel confirmar a autoria deste ultimo poeta, uma vez
que somente ele foi identificado como autor da obra intitulada
Ericie ou la Vestale, tragédie en trois actes et en vers..., titulo
original da tragédia FEricia ou a Vestal, posteriormente
traduzida por Bocage. Da mesma obra, encontramos neste
catalogo diversas impressdes, dentre as quais uma primeira
publicagdo, datada de 1768 e impressa tanto em Londres
quanto em Paris; outra impressdo londrina no ano seguinte;
traducdes de diferentes autores para o holandés, datadas de
1770; e, ainda, uma versdo revista e corrigida pelo proprio
Fontanelle, de 1798. Identificamos também referéncia a outra
impress@o de 1768 na cidade de Lausanne.

Sobre a obra, Theophilo Braga (1902, p. 423) afirma que
“[...] € uma d’essas obras mediocres da segunda metade do
seculo XVIII”. Segundo este autor, o tema remetia a um
protesto contra os conventos de mulheres e, por ter sido
censurada, alcangcou uma fama que ndo se devia ao seu valor
artistico.

Ericia relata a histéria de uma jovem que, por imposigdo de
seu pai, deve se tornar uma Vestal;, porém, ela se apaixona
pelo jovem Afranio e, em um momento de paixdo, permite
que o fogo sagrado do templo de Vesta se apague. Ela é entdo
condenada a morte por seu pai, o Grao Sacerdote, que preside
o seu suplicio. Desta maneira, percebemos que o papel-titulo,
interpretado por Lapinha, apresenta uma forte carga dramatica,
que verificamos ser uma caracteristica comum aos seus
personagens. Esta ¢ uma qualidade que agregamos a figura
desta cantora e atriz, a qual, como afirmara Ruders (2002, p.
94), possuia “muito sentimento dramatico”.

Destacamos também que o fato desta obra se representar
em beneficio’ da atriz indica que toda a renda obtida com sua
apresentagio foi revertida para a artista. Cranmer'® nos remete
ainda ao fato de que “[...] era habitual o beneficiario escolher
o repertorio da sua noite de beneficio”. Desta maneira, a
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propria Lapinha seria, possivelmente, responsavel pela
escolha de Ericia, um papel no qual ela poderia expor os seus
dotes dramaticos.

B. Ullissea libertada: novas informacoes

Outra referéncia a atuagdo de Joaquina Lapinha como atriz
encontramos no libreto Ullissea libertada [cota 154-1V-4
(18)], existente na Biblioteca da Ajuda (Lisboa). Este
corresponde a edi¢do do Rio de Janeiro, de 1809, e contém a
significativa informagdo de que a Lapinha foi responsavel por
dois papéis. Segundo a descrigdo dos atores, ela interpretou o
papel declamado de Ullissea e o papel cantado de Genio de
Portugal. No frontispicio deste libreto, encontramos o
seguinte: ULLISSEA LIBERTADA: / DRAMA HEROICO /
COMPOSTO / POR / MIGUEL ANTONIO DE BARROS /
PARA SE REPRESENTAR NO REAL THEATRO DO RIO /
DE JANEIRO EM O DIA DE S. JOAO 24 DE JUNHO / DE
1809 EM APPLAUSO AO NOME DE / S. A. R./ O/
PRINCIPE REGENTE / NOSSO SENHOR. / [brasdo real] /
RIO DE JANEIRO. / 1809. / NA IMPRESSAO REGIA. /
Com Licenca de S. A. R.

Desta obra, ja conheciamos a sua participagdo como
cantora uma vez que, no arquivo de Vila Vigosa anteriormente
mencionado, encontramos a partitura autégrafa para o Drama
Eroico homonimo, de autoria do Pe. José Mauricio Nunes
Garcia (1767-1830). Contudo, a novidade é a sua atuagdo
também como atriz e, assim como observamos em seus papéis
como cantora, em um papel de destaque, no caso, o de
protagonista. Segundo Cranmer — que nos forneceu a
transcricdo do frontispicio e da relagdo de personagens —,
percebemos, pela observagdo do libreto, que ha tempo
suficiente para a troca de roupas de um personagem para
outro.

J4 pela analise da parte musical (BERNARDES, 2002),
composta pelo Pe. José Mauricio, verificamos ser constituida
por um coro inicial (Coro das Furias), um Coro das Ninfas
(cena 3), um Recitado e uma Aria para o papel do Génio e,
para encerrar, um Finale (com coro acompanhando a voz)."
Assim, os outros papéis indicados, além daqueles que a
Lapinha executou, seriam declamados, quais sejam: O Nume
Tutelar d’Inglaterra, interpretado por Elias Anselmo; O Nume
Tutelar de Hespanha, por Domingos Botelho; e a Discordia,
por Rita Feliciana. No libreto referido constam ainda, na
relagdo de personagens, o Coro de Furias e o Coro de Ninfas e
ha menc¢do a musica: Do Padre José Mauricio.

Segundo Sérgio Dias ([2002] 2004, p. 122-4), a musica de
Nunes Garcia incluiria ainda uma Ouverture, que Leopoldo
Miguez revelava trazer — em um conjunto de partes cavadas
extraviado — o seguinte titulo: Ouverture ou Introdugdo que
Expressa Reldmpagos e Trovoadas com Violinos, Viola,
Violoncello, trompas, trombe lunghe, flautas, fagote e basso.
Dias desenvolve uma série de consideragdes, as quais nos
levam a crer que esta obra seria aquela que conhecemos hoje
como Abertura Zemira. Ja no que diz respeito ao libreto, até
entdo, esse autor identificara somente a versdo de 1808,
localizada por ele na Biblioteca Nacional de Lisboa, o que ndo
permitia reconhecer os atores atuantes na representagido
brasileira. Destacamos também que, em parte separada para o
canto, existente na Biblioteca do Pago Ducal de Vila Vigosa
[G pratica 13], é possivel observar a anotagdo do nome de
Joaquina Lapinha.
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Figura 2. Parte para o Genio de Portugal. Ulissea.

E interessante notar que no libreto deste drama, composto
por Miguel Anténio de Barros (1772-1827), em sua versdo de
1808, representada no Teatro do Salitre em Lisboa, os papéis
da Ulyssea" e do Genio de Portugal foram interpretados,
respectivamente, pela Sr.* Claudina Roza Botelho e pelo Sr.
Antonio Chiaveri” (DIAS, [2002] 2004, p. 125). Tais
informag¢des vém confirmar aspectos da pratica artistica
brasileira, ja que o papel assexuado do Génio foi, no Brasil,
executado por uma mulata e, mais uma vez, confirmamos o
destaque de Joaquina Lapinha, que aparece como a prima
donna do canto e também como a atriz principal do elenco.
Ainda sobre essa presenca em diferentes papéis, Cranmer
(2008)'* afirma que: “Dramaticamente também faz um certo
sentido, visto que Ulissea representa simbolicamente o Pais de
Portugal, cativo e depois libertado, tal como o Génio de
Portugal® o representa”.

III. CONCLUSAO

O desenvolvimento de nossa pesquisa nos permitiu, em um
primeiro momento, identificar os acervos portugueses que
contém fontes significativas para a compreensdo da pratica
artistica brasileira, entre o final do século XVIII e inicio do
XIX. Percebemos ainda que, na tradi¢do desse periodo, tanto
em Portugal quanto no Brasil, a musica e o teatro foram
atividades estreitamente relacionadas. Em concordancia com
esta pratica, Sérgio Bittencourt-Sampaio (2008, p. 32)
confirma a presenca de Lapinha “[...] ora como atriz, ora
como cantora lirica, ou ambos simultaneamente”. Este mesmo
autor complementa que: “De acordo com o local e com a obra,
ela podia atuar em qualquer uma dessas atividades, o que nos
dificulta determinar exatamente qual o seu papel em cada
ocasido, diante da falta de detalhes nos documentos da época”
(p. 32).

Nesta tltima citagdo, verificamos uma referéncia as lacunas
existentes devido a falta de documentaciio mais especifica. E
exatamente neste aspecto que consideramos a relevancia de
nosso trabalho pois, pela identificagdo dos libretos, partes
musicais e outros documentos primarios, concernentes a
atuacdo de Lapinha, foi possivel relacionar alguns “detalhes”,
antes ignorados. Desta forma, nossa pesquisa, que
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inicialmente visava a participacdo desta cantora no cenario
musical, estendeu-se a sua presenga como atriz.

Assim, as informagdes que gradativamente acrescentamos
aos nossos estudos mesmo que, a principio, ndo
apresentassem uma relagdo direta com a linha de pesquisa
desenvolvida —, tem possibilitado esclarecer aspectos
associados ao panorama lirico-dramatico brasileiro.
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NOTAS

1 . b1,
Os arquivos portugueses foram consultados entre a ultima semana
de agosto ¢ a primeira semana do més de setembro de 2008.

2 0 relato sobre os teatros faz parte da carta VIII, dirigida a um
amigo do autor na Suécia e datada de 29 de Margo de 1800, Lisboa.
Acrescentamos ainda que o Sdo Carlos fora inaugurado em 1793 e
que Ruders esteve em Portugal entre os anos de 1798 ¢ 1802.

3 Realizamos tais investiga¢des no Instituto dos Arquivos Nacionais
Torre do Tombo, onde analisamos documentos relacionados aos
teatros portugueses entre o final do século XVIII e inicio do XIX,
presentes no fundo do Ministério do Reino (mago 992 e 454) e no
Archivo Casa Real (caixa 3507/3508). Consultamos ainda os
catalogos das Chancelarias de D. José I, D. Maria [ ¢ D. Jodo VI.

4 Rosana Marreco Bréscia identificou a existéncia dos respectivos
documentos no Ultramarino de Lisboa ¢ também nos forneceu as
transcrigdes destes. Consultar Referéncias Bibliograficas, onde
apresentamos os titulos completos, conforme os documentos se
encontram descritos no Catalogo. Tais documentos sdo mencionados
por Budasz, em sua recente publicagdo de 2008, Teatro e Musica na
Ameérica Portuguesa.

5 ~ .

Quanto ao processo de datagdo dos documentos, David Cranmer
relaciona caracteristicas como: o tipo de papel, as marcas d’agua, a
identificagdo do copista.

6 A identificagdo deste libreto foi possivel gragas a colaboragio do
Prof. Dr. David Cranmer, da Universidade Nova de Lisboa, que nos
auxiliou em nossas pesquisas nos arquivos portugueses.

7 Posteriormente, esta mesma obra foi reimpressa por mais duas
vezes em Lisboa: 1815 e 1825.

¥ Com relagéio 4 diferenca de grafia de Fontanelle para Fontenelle,
verificamos se tratar de um erro comum de grafia, ja presente
naquele periodo, uma vez que em tradugdo holandesa, datada de
1770, lemos: Ericia, of de Vestaelsche maegd [Texte imprimé],
treurspel, gevolgd naer het Fransche, van den heere de Fontenelle

[sic] ... door G. Van Gulik.

% Acerca desta pratica, verificamos que se tornou tdo abusiva, que,
em nossas pesquisas na Torre do Tombo, identificamos diversas
correspondéncias, dirigidas a Sua Alteza Real pelos empresarios dos
teatros, solicitando a proibi¢do dos beneficios, os quais interferiam
de forma negativa nas contas das casas de espetaculos.

1% Correspondéncia por meio eletronico, em 30 de outubro de 2008.

! Na edigio da FUNARTE, o Recitado ¢ a Aria (Genio de Portugal)
sdo entremeados pelo Coro das Ninfas, no entanto, pela analise do
libreto e do manuscrito, verificamos que o coro esta inserido ao final
da Scena 3“e ¢é repetido, da mesma forma, ao final da cena seguinte.
Recitado e Aria, por sua vez, encontram-se, em seqiiéncia, ao inicio
da ultima cena (Scena 6°).
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12 Utilizamos a grafia com “y”, uma vez que no frontispicio desta
versdo 1&-se: ULYSSEA LIBERTADA (DIAS, [2002] 2004, p. 125).
1 Cranmer (1997), no apéndice 2 de sua tese, identifica Chiaveri
como o segundo tenor do Teatro do Corpo da Guarda, no Porto, em
1797.

" Em correspondéncia de 03 de outubro de 2008, por meio
eletronico.

' Em seu prologo da tragédia Ericia, Bocage descreve esse
personagem como a representacdo do Espirito Poético da Nagdo (p.
5).
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Faria, Universidade de Coimbra [cota 15-1-36].
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RESUMO

O presente artigo tem por foco a autonomia e funcionalidade da
misica. A luz de autores como Dahlhaus, Fubini, Benjamim,
Blacking e Merrian, dentre outros, foi realizada uma pequena revisado
bibliografica no sentido de cotejar duas visdes (estética e
socio-cultural) que — embora ha tempos superadas as dicotomias —
ainda se apresentam contrapostas, especialmente na forma da tdo
recorrente divisdo hierarquizada entre musica erudita e musica
popular.

* % %

Em se tratando de musica, algumas questdes — embora
antigas — continuam a suscitar discussdes. Dentre elas,
podemos destacar duas visdes que ndo raramente
encontram-se contrapostas tanto pela musicologia (historica e
estética) e etnomusicologia como também por compositores e
intérpretes: a autonomia e funcionalidade da musica. Se de um
lado estdo os adeptos da “arte pela arte”, cuja visdo de musica
aparece dissociada de questdes extrinsecas a estrutura musical
(ou seja: o conteudo da musica residiria Tnica e
exclusivamente em sua “dimensao lingiiistica”), de outro lado,
estdo os adeptos da visdo de musica essencialmente como um
veiculo depositario de valores sociais e culturais (sendo assim,
o seu contetido estaria ndo s6, mas, principalmente, nas
questdes extra-musicais). Isto posto, ao longo deste artigo
procurei demonstrar que, ainda que contrapostas, ambas as
visdes parecem fazer parte de uma mesma equagdo, cujo
resultado — se deixados os radicalismos de lado — pode ser
bastante enriquecedor no sentido de aferir a musica com toda
sua complexidade inerente.

Longe de qualquer generalizagdo, de fato sdo comuns as
associagdes das motivagdes estéticas as composi¢des no
ambito da experiéncia erudita. Isto porque, ainda hoje se
mantém presentes resquicios da visdo romantica de musica do
século XIX, na qual a “verdadeira musica” — a instrumental,
adjetivada como pura, sublime, a mais etérea das artes e etc. —,
deveria ser vista, Unica e exclusivamente, como objeto de
apreciacdo estética. Por outro lado, também s@o comuns as
associagdes das motivagdes composicionais sociais a0 ambito
das musicas populares, tanto as étnicas e folcloricas quanto as
populares urbanas, meios de producdo musical onde a musica
teria principalmente um carater de funcionalidade. E mais:
ndo raramente, vemos essas associagdes carregadas de um
carater valorativo e até evolucionista, nas quais a musica
artistica torna-se uma meta a ser alcancada !, Pensamento este,
largamente  combatido pela  etnomusicologia, cujos
fundamentos estdo fincados na seguinte premissa:

Todas as culturas se equivalem, ndo ha, no interior de uma

cultura musical, produgdo inferior ou superior a outra; o que se
precisa compreender ¢ a significacdo que cada uma delas tém,

Obra musical,

Significado da misica

no seio de certa cultura, para aqueles que a produzem e aqueles
2
que as escutam “.

Ou seja, na esteira destas duas visdes — estética e
socio-cultural — € que se apresenta a dicotomia entre
autonomia e funcionalidade da musica. E, com isso, surge a
grande questdo: onde esta o significado da musica? No texto
ou no contexto musical?

Ainda que fosse possivel oferecer uma resposta sem
ambigiiidade a esta pergunta, certamente ndo seria nas poucas
laudas desse artigo. Contudo, dada a recorréncia deste assunto
em debates um tanto calorosos — sobretudo no meio
académico —, me vejo tentado a fazer algumas consideragdes
no sentido de contribuir para equacionar melhor a questao.

A partir de um pequeno retrospecto historico, podemos
facilmente constatar que a histéria da musica erudita
euro-ocidental é, em ultima analise, a histéria da escrita
musical. Indo além: da escrita tonal. A partir do momento em
que adquiriu status de uma linguagem auténoma — “visto que
se organiza a partir de certos pressupostos que garantem
aquilo que poderiamos chamar de coeréncia interna”
(MORAES, 1983, p. 2) —, a rigor, a musica “ndo precisa,
necessariamente, expressar alguma coisa que esteja fora dela.
Ou seja, radicalizando, ndo tem que expressar nada, a ndo ser
sua propria estrutura” (Ibidem, Idem). Desde o Renascimento
até o fim do Romantismo, a musica erudita seguiu ao longo de
sua trajetoria tendo como pardmetro o desenvolvimento das
estruturas e formas musicais tomadas em si mesmas,
especialmente no que tange ao aprimoramento e alargamento
do sistema tonal. As diferengas ocorridas de uma época a
outra eram justificadas com base no conceito de progresso.
Como bem lembra Fubini: “A tonalidade, conquista do
homem racional ocidental, teria que se adaptar rapidamente a
todos os homens pertencentes ao mundo civilizado” (FUBINI,
1994, p. 178). Assim, dentro desta perspectiva o significado
da musica estaria intrinsecamente ligado a sua dimensdo
lingiiistica, tendo sido transmitido ao longo dos séculos por
meio da partitura — considerada, dentro desta visdo, um texto
sonoro. Max Weber, em sua obra Os fundamentos racionais e
sociologicos da musica, segue nesta mesma linha ao afirmar
que a musica foi inserida no processo de racionalizacdo das
sociedades ocidentais e, por isso, a sua dimensdo lingiiistica
se tornou preponderante. Todavia, sera que a musica é uma
linguagem? Theodor W. Adorno, em Sobre a relagdo atual
entre filosofia e musica (1953), afirma que a musica ¢
semelhante a linguagem, mas ndo € linguagem. A musica se
aproxima da linguagem no sentido de ser uma construcdo
enigmatica. Mas o seu objetivo ndo ¢, em absoluto, a
comunicag@o de um conteudo. Segundo o autor, a musica, por
ser uma arte imaterial estd sujeita a todos os tipos de
mistificagdes, dentre elas, a de que é portadora de um
conteudo. (DUARTE, 1997, pp.100-101).
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Como a esfinge, a musica engana o ouvinte prometendo
constantemente  significados, e mesmo provendo-os
intermitentemente, tais significados sdo, no sentido mais
verdadeiro, meios para a propria morte do significado.
(ADORNO, 1953, p. 70).

Com efeito, fora a opinido bastante peculiar do autor
supramencionado, parece haver um consenso entre 0s tedricos
de que se a musica ndo é uma linguagem, ao menos ela possui
uma dimensdo lingiiistica. Mas, a propoésito, ndo seria ela —
assim como a linguagem verbal, para citar apenas um
exemplo — um meio de expressdo do significado, ¢ ndo o
proprio significado? Adorno, neste mesmo texto afirma:

Em musica ndo se trata de significados, ¢ sim de gestos. A
musica ¢ uma linguagem sedimentada pela gestualidade.
(Ibidem, p. 69).

Assim, ressalta que a musica possui uma dimensdo
pré-linguistica, ligada ao magico, ao mimético, que
sobreviveu a todo esse processo de racionalizagdo pelo qual
passou a musica ocidental. Ou seja, para Adorno o fato
musical, por si s6, vai muito além de seu carater idiomatico.
(DUARTE, 1997).

J& nas musicas populares, esta dimensdo pré-linguistica
sempre esteve em evidéncia, visto que o modo pelo qual se
perpetuou nao foi por meio da partitura, mas sim, pela
oralidade e também pelo gestual, sendo este Gltimo, muitas
vezes até mais importante do que o som em determinadas
praticas musicais. John Blacking, em How musical is man?,
afirma:

A musica é uma sintese dos processos cognitivos presentes na
cultura e no corpo humano: as formas que adota e os efeitos
que produz nas pessoas sdo gerados pelas experiéncias sociais
de corpos humanos em diferentes meios culturais. Dado que a
musica e som humanamente organizado, expressa aspectos da
experiéncia dos individuos em sociedade. (BLACKING, 2006,
p. 145).

Para Blacking, uma visdo antropologica sobre os sistemas
musicais pode dizer mais da musica do que qualquer analise
de padrdes sonoros tomados em si mesmos. Na mesma
dire¢do, Alan P. Merrian, em The Anthropology of music,
escreve:

O som musical ¢ o resultado de processos comportamentais
humanos que sdo modelados pelos valores, atitudes e crengas
das pessoas que compartilham uma determinada cultura. O som
musical ndo pode ser produzido exceto por pessoas para outras
pessoas, e, embora possamos separar os dois aspectos (o
aspecto som e o aspecto cultural) conceitualmente, um nédo esta
realmente completo sem o outro. O comportamento humano
produz musica, mas o processo ¢ continuo; o comportamento ¢
amoldado para produzir som musical e, assim, o estudo de um
converge para o outro. (MERRIAN, 1964, p. 6).

Desta perspectiva, o significado da musica estaria num
ponto, ainda que por hora indeterminado, entre o texto e o
contexto musical. Fato que poria em xeque a autonomia da
musica frente as questdes extrinsecas a sua estrutura. Outra
coisa: sera que esta discussdo acerca da autonomia da musica,
vista como obra de arte — na qual uns se apdiam e outros
combatem — tem razdo de ser? Carl Dahlhaus, em La
désagrégation du concept d’ceuvre musicale, atenta para o
fato de que o conceito de “obra musical” ndo era objeto de
debate estético no século XIX. Segundo o autor,
diferentemente das artes visuais, em musica o conceito de
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obra sempre foi precario. E além do mais, surgiu num estagio
relativamente tardio na historia da musica. Assim, adverte:

Qualquer um que hoje em dia se oponha & dominagdo do
conceito de obra por pensé-lo constritivo, ou quem fala sobre o
declinio do conceito de obra musical, ndo esta se voltando
contra uma firme e estabelecida tradi¢do [...] A polémica
contra o conceito de obra musical é diretamente dirigida a uma
dominante, mas pouco poderosa idéia. (DAHLHAUS, 1971, p.
137).

Curiosamente, se esta polémica ndo era objeto de debate
nos século XIX, tornou-se no XX, e da indicios de que
continua a ser no XXI. Em outro texto: Plaidoyer pour une
catégorie romantique: le concept d’ceuvre d’art dans la
musique la plus nouvelle, Dahlhaus volta a afirmar:

O conceito de obra musical, categoria tardiamente adquirida ¢é
fragil e inegavelmente precario. Inclui a idéia de uma forma, o
fator decisivo da “objetividade”, uma vez que a musica, ao
menos em sua origem, ndo ¢ tanto um objeto para a
contemplagdo como um processo que conduz (seduz) o ouvinte.
(DAHLHAUS, 1969, p. 117).

Segundo o autor, estd ai uma das diferencas mais
significativas no modo de aferir o fato musical pelos
defensores tanto da autonomia quanto da funcionalidade da
musica: a diferenciagdo entre forma e processo, e,
conseqlientemente, as suas implicagdes no ambito da recepgao
da musica. Enquanto a musica erudita requer do publico uma
audi¢do passiva, porém, atenta a forma, meio pelo qual o
discurso musical é entendido como “obra acabada”, na musica
popular, o discurso musical ¢ entendido como um processo ao
ponto em que o publico pode — em alguns casos — exercer
alguma influéncia tanto na composicdo quanto na
interpretacdo musical. Nisto, conforme Dahlhaus,3 reside a
principal diferenga técnica e composicional entre os dois
géneros *. Se na musica erudita a partitura adquiriu status de
um texto sonoro, na musica popular ela ¢ vista apenas como
um prescritivo de determinados procedimentos musicais de
conhecimento prévio do intérprete. Ou seja, se existem duas
maneiras distintas de aferir a musica — ainda que os limites
entre uma e outra ndo sejam absolutamente claros — devemos
levar em conta a distingdo entre elas, visto que, muito da
polémica acerca da superioridade da musica erudita em
relagdo a popular ¢ fruto da aplicacdo de um ferramentario
analitico inadequado, que ndo leva em conta as tais distingdes,
tendo em vista os respectivos meios de produg¢do musical.

I. CONSIDERACOES FINAIS

O filésofo Walter Benjamim, em seu livro 4 obra de arte
na era da sua reprodutibilidade técnica, afirma que “a
unicidade da obra de arte ndo difere de sua integragdo num
conjunto de afinidades que se denomina tradi¢do” [....] “E o
valor dessa unicidade, tipica da obra de arte auténtica,
funda-se sobre o ritual que, de inicio, foi o suporte do seu
velho valor utilitario” (BENJAMIM, 1992, p. 16). E mais do
que sabido que as mais antigas obras de arte — ainda que ndo
se apresentassem desta forma — nasceram a servico de um
ritual, primeiro magico, depois religioso. Assim, para Walter
Benjamim, com o advento do [luminismo, o rito religioso foi
secularizado e com o tempo transformou-se em culto a beleza:
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Aparecido na época da Renascenga, esse culto a beleza,
predominante no decorrer de trés séculos, guarda hoje a marca
reconhecivel dessa origem, a despeito do primeiro abalo grave
que sofreu desde entdo. Quando surgiu a primeira técnica de
reproducdo verdadeiramente revolucionaria: a fotografia, os
artistas pressentiam a aproximacao de uma crise que ninguém —
cem anos depois — poderia negar. Eles reagiram, professando
“a arte pela arte”, ou seja, uma teologia da arte. Essa doutrina
conduzia diretamente a uma teologia negativa: terminava-se,
efetivamente, por conceber uma arte “pura”, que se recusa, ndo
apenas em desempenhar qualquer papel essencial, mas até
submeter-se as condigdes sempre impostas por uma matéria
objetiva. (Ibidem, idem).

Dahlhaus (1969), afirma:

Uma invengao de Bach ndo ¢ um objeto musical utilitario — um
estudo —, nem uma obra de arte no sentido estrito do termo,
mas uma outra coisa: o exemplo de uma fun¢do da musica
anterior a esta divisdo e para o qual nos falta um termo sem
ambigiiidade. Falar de maneira anacronica de musica funcional
quando se trata de musica dos séculos XVII e XVIII ¢
desvirtuar os fatos e procurar secretamente dar a musica
funcional moderna — resultado da divisdo — aparéncias do que
era proprio da musica ndo dividida: a unidade de valor e uso do
carater de arte. (DAHLHAUS, 1969, p. 117).

Ou seja, a divisdo entre autonomia e funcionalidade da
musica ¢ produto de um periodo recente — tendo em vista toda
histéria da musica ocidental —, portanto, talvez ndo haja razdo
para ainda suscitar polémicas. Ndo ¢ de hoje que muitos
autores vém propondo uma aproximagdo entre as visdes da
musicologia historica e estética com as da etnomusicologia:
Joseph Kermam — em sua obra Musicologia (1987) —, ao
criticar a musicologia positivista do pds-guerra, chega a
propor uma visdo etnomusicoldgica para o estudo da musica
erudita euro-ocidental. Seguindo na mesma diregdo, outros
tém concebido metodologias de analise musical que déem
conta tanto das questdes intrinsecas quanto das extrinsecas da
musica: Jean-Jacques Nattiez, em O combate entre Cronos e
Orfeu (2005), propde um modelo semioldgico — concebido
por Jean Molino ° —, de andlise musical dividido em trés
niveis, cujo primeiro contempla o texto musical e os outros
dois, grosso modo, o contexto musical.

Anthony Seeger, termina seu artigo Etnografia da miisica
(2004), contando uma anedota bastante conhecida, e bem
apropriada para esta discussdo. Em sintese: um grupo de
homens cegos foi levado a visitar um elefante. Ao rodear o
animal, cada um dos cegos tocou uma parte diferente do
elefante, e, ao comparar suas impressdes a partir de suas
experiéncias individuais, chegaram a conclusdes distintas
sobre a natureza do animal. Seeger afirma que, em muitos
sentidos, a musica é como o elefante e no6s os homens cegos,
que, privados de uma visdo do todo, temos declarado: “¢ disto
que a musica trata”. Por isso, adverte que sem uma visdo
holistica do fato musical sempre seremos como os cegos da
fabula do elefante. Ao passo que, se devidamente cotejadas as
diferentes visdes, “poderemos comecar a ver a totalidade
invisivel e compreender o fendmeno que, sozinhos, so
podemos ver parcialmente” (SEEGER, 2004, p. 41).

Por fim, espero que este artigo, cujo propoésito principal —
muito mais do que oferecer uma resposta a questdo — foi
realizar uma pequena revisdo bibliografica de autores que
podem ser importantes no sentido de se obter uma visdo mais
ampla acerca deste assunto, possa, de alguma maneira,
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contribuir para o entendimento de que autonomia e
funcionalidade formam um binémio inseparavel em musica. E
que, ao admitirmos que a musica possui um significado, o
mais sensato seria tentar encontrd-lo na dialética existente
entre o texto € o contexto musical, ou seja, entre as estruturas
musicais e 0 meio socio-cultural na qual foram concebidas.

NOTAS

! Para ilustrar este fato, o pesquisador Alberto T. Ikeda, em seu artigo
Musica, politica e ideologia: algumas consideragbes, menciona o
caso de um compositor de grande relevancia no cendrio da musica
erudita brasileira: Gilberto Mendes. Embora tenha feito musica
engajada e também participado da organizagdo do Festival de Musica
Nova, iniciado em Santos, em 1962, Mendes comenta: “Da minha
parte sempre fui socialista para acabar com esses pobrezinhos, os
doentes, a classe operaria como tal. Quero que os operarios se tornem
meus pares, e possam subir a Acropole ao meu lado, como helenos
cultos, rumo ao Paternon, a sabedoria. Se podemos curtir um Mozart,
um Klee, um Borges, porque ndo estender este privilégio a eles?
Porque ndo lhes oferecer também o “biscoito-fino”? Oswald de
Andrade tinha razéo, um dia eles também chegam 14, se lhes dermos
as maos” (MENDES apud IKEDA, 2007).

2 Cf. Jean-Jacques Nattiez em O desconforto da musicologia.
Tradugdo de Luis Paulo Sampaio.

3 La désagrégation du concept d’ceuvre musicale.

* A vinculagdo forma/erudito e processo/popular, fica prejudicada ao
falarmos tanto da musica erudita contemporanea como também de
algumas musicas populares, sobretudo urbanas, visto que com o
tempo se “eruditizaram”. Tomemos como exemplo o caso do jazz
que, a partir da era do bebop, deixou de ser uma musica para se
dangar e passou a ser uma musica para ser ouvida e apreciada
“passivamente” nas salas de concerto. Um caso tipico e o do Modern
Jazz Quartet, grupo onde a propria distingdo entre musica erudita e
popular ¢ ambigua.

3 Semiologia da milsica. Lisboa: Vega Editora, 1975.
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RESUMO

O artigo apresenta questdes musicologicas que concernem o
fendmeno da sinestesia e sua relagdo com conhecimentos de areas
correlatas a musica, como linguistica e psicologia. Em um primeiro
momento, sdo apresentados conceitos amplos de tradugdo,
fundamentados por Benjamin e Campos. A sinestesia, sobretudo a
que faz referéncia a audicéo e a visdo, ¢ definida e tratada na segunda
parte como forma de tradug@o, ou transferéncia de sentidos. A partir
dai, ¢ sugerida a existéncia de algum tipo de sinestesia em todos os
individuos, com maior ou menor intensidade, ¢ que se faz presente
nas reflexdes e praticas musicais.

I. Traducio como recriacio

Na Musicologia Histdrica, assim como na Historia da Arte,
sdo frequentes as alusdes a sinestesia. Artistas plasticos,
compositores e intérpretes revelaram em suas obras e escritos
a crenca em algum tipo de interse¢@o no fazer e nas leituras de
artes distintas, como veremos no decorrer deste texto. Na
terminologia musical, referéncias as artes visuais sdo
recorrentes. Metaforas fazem o elo entre as artes e parecem
trazer consigo algum tipo de tradugdo. Traducdo ¢é aqui
entendida em um sentido amplo, como o apresentado por
Haroldo de Campos, fundamentado por Benjamin e Jackobson,
entre outros autores.

Walter BENJAMIN (1971), em seu ensaio “A tarefa do
tradutor”, discorre sobre os problemas e desafios da tradugdo
literaria e revoluciona o conceito de tradugdo a partir de
perspectivas de abertura que podem ir além do dominio
literario. CAMPOS (1996, p.33), quando aborda a questdo dos
“limites da traduzibilidade”, parte do conceito de texto,
entendido como mensagem que comporta algum tipo de
significado e se dirige aos sentidos, e refuta a idéia de textos
dificeis ou intraduziveis.

...quanto mais ingado de dificuldades seja um texto, mais
recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de
criagio ele serd. (..) Quanto mais “intraduzivel”
referencialmente, mais “transcriavel” poeticamente.

Ampliando ainda mais o conceito de tradugdo,
podemos crer que as linguagens artisticas guardam uma
correspondéncia essencial na expressdo de conteudos culturais.
Eles brotam da histdria e transitam pelas varias linguagens,
que guardam entre si uma afinidade, ndo uma semelhanga, por
estarem carregadas das intengdes daquela situagdo de tempo e
espago. (REIS, 2001, p.42).

Com tamanha abertura na compreensdo do conceito
de tradug@o emerge toda uma rede de interrelagdes em que
todo signo encontrard uma ressonancia em outro e, segundo
PLAZA (2005, p.20), toda operagdo de substituicdo é, por
natureza, uma operagao de tradugdo.

imagem, metéafora.

Na pratica musical, quando um compositor ou um
intérprete parte de uma imagem, uma cor ou uma obra plastica,
por exemplo, ele desenvolve, em sua poética, ferramentas, ou
intracodigos, que permitem tal transposi¢do. De acordo com
Campos (1996, p.32), o intracddigo corresponderia a “lingua
pura” que deve ser liberada na “lingua estrangeira”. A obra
composta ou executada serda uma tradugdo daquela sugestdo
original. Tradugdo esta que ndo se restringe a uma
transposicdo de formas e em que a falta de correspondéncia
formal ndo significa necessariamente falta de fidelidade ao
texto original. (COSTA,1996, p.17). A tradugdo sera
entendida como recriagdo ou transcriagdo. (CAMPOS, 1996,
p.32). Ainda com relagdo a fidelidade, podemos entender
também que a tradug@o ¢ uma metafora do objeto primeiro e,
sendo assim, sera sempre individual e sem igual. Logo, s6 nos
cabe crer em uma fidelidade se esta estiver ligada a uma
esséncia, a um nucleo, a lingua pura, como chama Benjamin.
Ou, sob os preceitos de PLAZA (2003, p.2), “a operagdo
tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a ver
com fidelidade, pois ela cria sua propria verdade”.

A sinestesia, principalmente a chamada audi¢do colorida,
serd examinada neste texto como uma espécie de intracodigo
que permitira o transito de mensagens visuais e musicais, isto
¢, uma traducdo criativa de mensagens dirigidas a sentidos
distintos.

II. A sinestesia como processo de traducao

Na maioria das pessoas, as associagdes entre cores e
sons sdo metaforas registradas por “como” e ‘“parece”.
(SACKS, 2007, p.166). Esse vermelho ‘“soa” como um
trompete. Esse som parece evocar a cor azul. E expressdes
como: o colorido da orquestra, sonoridades claras, escuras ou
brilhantes, desenhos melddicos, matizes orquestrais, entre
outras, exemplificam essas metaforas criadas para ilustrar
algum tipo de relagdo ndo mensuravel e que talvez estejam
presentes em algum lugar de uma consciéncia coletiva. Mas
para algumas pessoas, esta relagdo visual e auditiva vai além
das metéforas do “como” e do “parece” e sdo reais: uma
conjuncdo instantdnea de sensagdes, uma experiéncia
sensorial que perpassa o sentido para o qual ela foi dirigida.
Isso indica que a pessoa é portadora de sinestesia, cuja forma
mais comum ¢ a musical, ou a chamada “audi¢do colorida”.
(SACKS, ibid., p.167).

A sinestesia € a ligagdo através da qual a excitagdo
de um sentido incita, em algumas pessoas e de maneira
regular, impressdes de um outro sentido. Ela pode ser herdada
geneticamente ou fruto de um distrbio traumatico
(SOURIAU, 1969, p.148). Para SAMPAIO (2001, p.144), na
audicdo colorida, estimulos sonoros especificos suscitam nas
pessoas o aparecimento simultdneo de imagens cromaticas
associadas aos mesmos sons, sendo algo extremamente raro e
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peculiar. Entretanto, SACKS (ibid., p.167) cré que a sinestesia
musical ou a audig@o colorida seja muito mais frequente do
que se pensa, ja que a maioria dos sinestetas ndo considera sua
condigdo como anormalidade pelo fato de possui-la desde
sempre.

Francis Gaton concluiu em 1883 que, do ponto de
vista fisiologico-neuroldgico, a sinestesia ¢ um fendmeno
dependente da integridade de certas areas do cortex e das
conexdes entre elas. Concluiu também que ela ¢ uma
faculdade especifica e inata, praticamente impossivel de se
influenciar pela mente ou vontade. (SACKS, 2007 p.167).
LEVI-STRAUSS (1997, p.101) cita estudos em que a maior
parte das criangas associa o som vocalico [a] aberto como
proximo a cor vermelha. Isso pode se explicar pelo fato de
que quando nascemos temos uma hiperconectividade dos
sentidos que se desfaz gradativamente. Os portadores de
sinestesia conservam, porém, um vestigio maior ou menor
desta fusdo das sensagdes. (SACKS, ibid., p.180). Nos tltimos
anos, a ciéncia comprova, através de imageamentos
funcionais do cérebro, a co-ativagdo de areas sensoriais no
cortex cerebral dos sinestetas. Em resposta a musica ou a fala,
algumas pessoas “véem” cores. Os sentidos se entrevéem.

Na literatura, muitos sdo os autores que fazem referéncias a
uma sinestesia que vai além das figuras de linguagem. Entre
os mais citados por pesquisadores estdo os poetas simbolistas
franceses, tais como Rimbaud e Baudelaire. O primeiro,
mencionado por LEVI-STRAUSS (ibid., p. 102-106), é o
autor do soneto Les Voyelles, onde associa sons vocalicos a
cores e imagens. E de Baudelaire o poema Correspondences’,
onde alude a uma interpenetragdo de todas as sensagdes.

Na realidade, seria surpreendente se o som fosse incapaz de
sugerir a cor, se as cores ndo pudessem dar uma idéia de uma
melodia, e se o som e a cor fossem inadequados para traduzir
idéias. (Baudelaire apud SAMPAIO, ibid., p. 146).

Balzac?, George Sand, Goethe (autor de “Doutrina das
cores”), André Gide, Nabokov, Garcia Lorca®, Ramon
Jimenez e Rainer Maria Rilke* também estdo entre aqueles em
que as obras podem levantar precedentes para considera-los
como sinestetas. O mesmo acontece com alguns escritores
brasileiros, tais como Raul Pompéia’ ¢ Moacir de Almeida.
Entretanto, com exce¢do de Nabokov, que revelou em sua
biografia fazer associagdes fixas e involuntérias entre letras e
cores durante toda sua vida, todos os outros nio nos fornecem
materiais que nos habilitam a julgar se efetivamente eles eram
dotados de sinestesia. (SAMPALIOQ, ibid., p.149).

Entre os musicos, encontramos varios que admitiam a
correlagio entre sons e imagens ou cores. E o caso de Liszt,
Berlioz, Massenet, Debussy, Ravel, Saint-Saéns, Messiaen,
Rimsky-Korsakoff, Scriabin e Jorge Antunes, entre outros.
Liszt fazia mencdo a cores especificas como metafora de
indicagdo do carater da obra. Chopin falava em nota azul para
denominar a nota que covinha no momento em que iniciaria
uma composi¢do. (BOSSEUR, 1999, p.161). Essas
informag¢des também ndo sdo suficientes para afirmarmos que
Chopin ou Liszt eram sinestetas. Entretanto, no caso de
Messiaen e Scriabin, a questdo se intrinca. O primeiro revela
ter vivido momentos de sinestesia intensa em fun¢do das
situagdes de frio e fome as quais ele foi submetido durante a
guerra. O segundo buscava a integracdo das sensagdes e se
utilizou de tabelas de relagdo entre cores e sons do século
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XVIII na composi¢do do poema sinfonico Prometeu
(BOSSEUR, ibid., p.159).

A especificidade e individualidade da sinestesia
musical ¢ bem demonstrada pelo neurologista Oliver SACKS
(2007, p.168-179), na descricdo de seus pacientes. Sacks cita
variados exemplos. Um desses individuos associava cada
tonalidade a uma mesma cor invariavelmente, ¢ as “via”
subjetivamente, porém vivas e “reais”. Outro paciente, quando
via as cores, surgia-lhe notas musicais. E ainda alguns casos
em que intervalos musicais incitavam, além de cores,
sensagoes do paladar ou que os sons se ligavam a luzes e
formas. Para uns, a experiéncia sinestésica intensifica o ato de
ouvir musica, com o rico fluxo de sensag¢des visuais que o
acompanham, e para outros € uma obstrugdo ou um incomodo.
SACKS (ibid., p.172) chega a conclusdo de que cada sinesteta
musical tem sua propria correspondéncia entre sons e cores
(ou formas e imagens). Sendo movida por processos pessoais
de associacdo neuroldgica, a sinestesia ndo poderia se tornar
pardmetro para o estabelecimento de analogias universais
entre sons e cores’. Tanto ela é individualizada que, muitas
vezes, ela ndo se restringe as notas, mas se funde a textura, ao
timbre, a conjuntos de notas ou mesmo a obras inteiras’.

Dentre os artistas plasticos, Kandinsky se destaca pelas
inimeras analogias entre sons e cores, como revela em “Do
espiritual na arte”.

Os sons e as cores se correspondem porque a pintura ndo se
recebe exclusivamente pelos olhos, nem a musica
exclusivamente pelos ouvidos, mas ambas as artes se dirigem
aos cinco sentidos. (KANDINSKY, ibid., p.258).

Partindo da premissa de que toda arte provém da mesma
raiz proveniente de uma correspondéncia profunda entre
natureza e arte, Kandinsky diz que a diferenca se manifesta
somente pelos meios de expressdo: musica como 0s sons no
tempo e pintura como cores no plano. Ao mesmo tempo, ele
julgava exagerada a crenca em uma grande diferenca organica
entre tempo e plano e estava seguro de que leis enigmaticas,
porém precisas, da composi¢do, abrandam as diferengas.
(KANDINSKY, ibid.,, p. 256). Existe uma identidade
originaria das leis de composigdo das diferentes artes e € ai,
segundo o pintor, que se encontra a solug@o e a porta aberta da
arte sintética do futuro. Leis universais regem as diferentes
artes. Quanto aos sons e cores, ele especifica: amarelo com a
propriedade de subir para regides cada vez mais agudas, como
um trompete pontiagudo; o azul € oposto ao amarelo, desce e
se assemelha aos sons da flauta, do violoncelo e do
contrabaixo; verde é como os sons médios do violino; € o
vermelho pode associar-se a fortes toques de tambor.
(KANDINSKY, ibid., p.257). Mas faz uma ressalva:

A correspondéncia entre os tons da cor e da musica s6 € relativa,
naturalmente. Assim como um violino pode produzir
sonoridades variadas, suscetiveis de corresponder a cores
diferentes, da mesma forma o amarelo pode exprimir-se em
nuangas diferentes, por meio de instrumentos diferentes® .
(KANDINSKY, ibid, p.258).

O pintor russo parece convergir para a hipétese de
Plaza que sugere a existéncia de uma sinestesia branda
generalizada. Plaza se baseia em estudos feitos por Jackobson
e Sapir sobre som fonético e sensacdes musicais, olfativas e
tacteis e se interroga:

XIX Congresso da ANPPOM - Curitiba, Agosto de 2009 — DeArtes, UFPR



Por que um timbre, com sua gama de harmonicos, sua duragio e

frequéncia ndo poderia suscitar algum tipo de sugestdo visual

em funcdo de leis neuropsicoldgicas? (PLAZA, 2003, p.60).
II1. Consideracoes finais

Tanto experiéncia poética quanto estética,

transferéncias de sentidos s@o suscitadas. “(...) 0 modo com o qual os
compositores,  intérpretes-executantes e  intérpretes-ouvintes
representam a musica ao percebé-la, determina como podem
lembrd-la, executd-la e aprecid-la.” (NOGUEIRA, 2003, p.7). A
sinestesia, como tradugdo/recria¢@o de sentidos, estaria também entre
0s processos que intervém na experiéncia do som musical. Dessa
forma, serfamos todos portadores de algum nivel de sinestesia e
todos capazes, com maior ou menor esfor¢o, de estabelecer relacdes
entre sons e cores, ou seja, de realizar algum tipo de traducdo entre
materiais perceptivos distintos. Acreditamos, como diz Benjamin,
que as linguas se complementam umas as outras quanto a totalidade
de suas inten¢des. Toda traducdo movimenta-se entre identidades e
diferencas e estabelece uma relagdo intima e oculta entre as linguas.
A sinestesia como traducdo, seja em sua forma branda ou mais
radical, poderd interferir no processo de criagdo musical, em questdes
interpretativas e na recep¢ao musical.

na na

NOTAS

!'“Les parfums, les couleurs et le sons se repondent” (Os perfumes,
as cores e 0s sons se respondem), quarto verso da segunda estrofe de
Correspondences. (LEVI-STRAUSS, 1997, p.103).

2ep luz gerava a melodia, a melodia gerava a luz; as cores eram luz
e melodia.” (apud SAMPAIO, 2001, p.146).

3 . ,
“... e a cor vai mudando sem cessar e, com ela, o som...Ha sons

rosados, sons vermelhos, sons amarelos e sons impossiveis de som e
cor...Depois surge um grande acorde azul...E principia a sinfonia
noturna dos sinos”. (apud SAMPAIO, ibid., p.148).

* A Misica (An die musik)

Musica: halito das estatuas. Talvez:

siléncio das pinturas. O lingua onde as linguas

acabam. O tempo,

posto a prumo sobre o sentido dos coragdes transitorios.

Sentimentos - de qué? O transmutagio

dos sentimentos - em qué? : em paisagem audivel. (trad. de P.
Quintela, CAMPOS, http://www.revista.criterio.nom.br, acessado em
15/04/2009)

5“H4 estados d’alma que correspondem a cor azul, ou as notas
graves da musica; ha sons brilhantes como a luz vermelha, que se
harmonizam no sentimento com a mais vivida emog¢do”. (apud
SAMPAIO, ibid., p.147).

6«0 conhecimento do mundo tem na ciéncia seu canal autorizado, e
toda aspiragdo do artista a vidéncia, ainda que poeticamente
produtiva, contém sempre algo de equivoco”. (ECO, 2007, p.54).

7 Jorge Antunes diz que algumas pessoas atribuem a cor azul a Aida,
o verde acinzentado ao Navio Fantasma, o amarelo ¢ o alaranjado
para musica de Bach, por exemplo. (SAMPAIO, 2001, p.159).

8 KANDINSKY diz também que uma mesma cor, dependendo da
tonalidade e concentragdo podia indicar a presenga de mais de um
instrumento. (ibid. p.258).
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RESUMO

Esta comunicagdo tem por objetivos apresentar o projeto de
conservagdo, organizagdo, catalogacdo e digitalizagdo do arquivo
musical da Banda de Musica Santa Cecilia de Bardo de Cocais - MG
(com a editoragdo de uma selegdo de obras do acervo) e discutir o
significado social ¢ musical desse trabalho para a institui¢do. O
projeto estd em andamento, com cerca de metade do arquivo
processado, com varias obras de uso freqiiente ja editoradas e com a
catalogacdo ja iniciada. Os principios metodologicos estdo sendo
discutidos entre a equipe do projeto e membros da banda, para que os
métodos e critérios adotados satisfagam aspectos universais e locais,
possibilitando a compreensdo do trabalho realizado por parte tanto do
pesquisador visitante quanto do musico local.

I. INTRODUCAO

A Banda de Musica Santa Cecilia de Bardo de Cocais
(BMSCBC) possui em seu acervo obras de compositores da
cidade e da regido de Bardo de Cocais (MG), algumas
anteriores a sua propria fundagdo, em 1905. E o caso do
dobrado Novo Regresso, de autor desconhecido e datado de
1903. O nome desta obra foi escolhido como titulo do projeto
da Universidade Federal de S&o Jodao del-Rei (UFSJ)
financiado pela Fapemig e destinado a revitalizacdo de seu
arquivo ndo somente por se referir a primeira obra que
originou o acervo, mas também por indicar a recuperacdo da
funcionalidade do arquivo aliada a uma nova forma de
aplicagdo desse tipo de projeto, que envolve o interesse social
e o0 que aqui poderiamos chamar de ‘“musicologia
responsavel”, em consondncia com o pensamento de Ralph P.
LOCKE (2001: 510), da Universidade de Rochester (EUA).
De acordo com esse autor,“da mesma maneira que a ciéncia e
a medicina sdo governadas e modificadas por sucessivos
paradigmas e suposigdes estruturais, a musicologia, em
qualquer momento em uma determinada situagdo cultural,
tende a agir dentro de uma certa estrutura de valores”, sendo
possivel (e cada vez mais urgente) ao musicologo optar pela
relevancia social de seu trabalho, além das tarefas técnicas
que realiza, perspectiva que adotamos na presente pesquisa.

Das diversas localidades surgidas da atividade mineradora
em Minas Gerais, a que ficou conhecida como S&o Jodo do
Morro Grande localizava-se no entdo territorio do municipio
de Santa Barbara, tornando-se em 1943 a cidade de Bardo de
Cocais, em homenagem a José Feliciano Pinto Coelho da
Cunha, o Bardo de Cocais € um dos comandantes da
Revolugdo Liberal de Minas, que chegou a ser aclamado, em
Barbacena, presidente interino da Provincia de Minas Gerais.

A Banda de Musica Santa Cecilia de Bardo de Cocais foi
fundada em 15 de abril de 1905 pelo Padre Antdnio Maria
Telles de Menezes, paroco da matriz de Sdo Jodo Batista,

padroeiro local. O vigario liderava, a época, um grupo de
musicistas que tocavam instrumentos nas cerimonias
religiosas e cantavam no coro da igreja. H4 mais de um século,
banda e coro compdem um ntcleo cultural de valor
inestimavel: participam das solenidades civis e religiosas da
cidade, preservam a pratica musical e formam novos musicos
que se tornam também seus integrantes.

A Banda de Musica Santa Cecilia ajudou a construir a
propria identidade cultural da cidade: esteve presente em
todos os eventos festivos, como na inauguragdo do alto forno
nimero um da Companhia Brasileira de Usinas Metaltrgicas -
CBUM (hoje do grupo Gerdau) em 1° de janeiro de 1926;
tocou para os governadores Benedito Valadares e Juscelino
Kubitschek e para outras personalidades importantes em visita
a cidade; participa, até hoje, das festas e cerimonias publicas
freqiientadas pela comunidade local.

II. BANDAS

As bandas de musica tém sido cada vez mais reconhecidas
como organismos de amplo interesse musical e social, devido
a sua multiplicidade de fungdes e a sua difusdo, no tempo e no
espaco (TINHORAO, 1998). Vicente SALLES (1985) é um
autor que possui importantes reflexdes sobre o significado
social das bandas de musica. De acordo com Francisco José
dos Santos BRAGA:

As Bandas, nas palavras de Vicente Salles, sdo verdadeiros
“Conservatorios do Povo”, exercendo em suas sedes, apesar de
todas as dificuldades, a fungdo de centros de formacdo e
integracdo socio-musical, onde o aprendizado dos instrumentos
¢ gratuito, e o importante papel de fomentadoras artisticas da
comunidade. Devido a suas estratégias de aprendizado musical
¢ de aproximagdo da teoria com a pratica, as Bandas sdo
verdadeiros polos educacionais, com resultados muitas vezes
superiores ¢ mais significativos do que os das Escolas de
Musica e Conservatérios, sem, contudo, serem consideradas
"escolas de verdade" em formagdo musical.

Podemos compreender a Banda como uma instituigdo
essencialmente multidisciplinar, pois, além da pratica musical,
dissemina valores sociais muito definidos, como convivéncia,
respeito, cidadania, cultura e outros. A banda ¢ uma escola,
assumindo a tarefa de formar musicos com o minimo de
tempo e recursos e com o maximo possivel de resultados,
sempre com o objetivo de difundir a arte musical na sociedade
de uma forma bastante democratica. Preserva e cultiva a
memoria local. Exerce ativamente a inser¢do social, uma vez
que pessoas de classes econdmicas menos favorecidas tomam
parte de momentos importantes da vida social das cidades
através da participagdo em uma agremiacdo na qual os
musicos sdo e sentem-se iguais. Seus musicos sdo
essencialmente amadores, exercendo, durante o dia, fungdes
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de mecanicos, pedreiros, alfaiates, torneiros, forneiros e outras,
ndo recebendo qualquer remuneragdo para tocar na banda, a
ndo ser a satisfagdo de alegrar o ptblico e dar sentindo as suas
vidas e a importantes solenidades civis e religiosas, em uma
atuagdo quase devocional, que coloca os valores humanos
acima das relagdes profissionais.

O aumento do numero de bandas em varias regides
brasileiras, especialmente em Minas Gerais, que possui hoje
cerca de um quinto de todas as bandas brasileiras (453 dentre
as 2.430 cadastradas no Projeto Banda da FUNARTE),
demonstra que, apesar da difusdo das gravagdes e
transmissdes musicais pelo radio e televisdo, as bandas
mantém uma func¢do social bastante definida até o presente,
em fung@o dos valores humanos que cultivam. Durante uma
apresentagdo da banda a comunidade local néo estabelece com
ela uma separagdo e um distanciamento, ndo existe uma
oposi¢do dualista do tipo executante-ouvinte; pelo contrario,
ambos participam de um mesmo contexto em uma
determinada ocasido social, civil ou religiosa: a comunidade
sente-se representada pela banda e a banda sente-se
representando o cidaddo. Nao ha oposigdo, mas sim uma total
integragdo entre o musico e a comunidade, satisfazendo uma
necessidade humana que dificilmente ¢ atendida pela musica
gravada ou transmitida pelo radio e pela televisdo.

III. O PROJETO

O Arquivo da BMSCBC (figura 1) contém autdgrafos e
copias manuscritas de obras de géneros tipicamente
bandisticos, como dobrados, marchas de desfile, marchas
religiosa e sinfonias de compositores locais e regionais,
elaboradas do final do século XIX ao final do século XX. Este
acervo preserva imagens sonoras de um século de festividades
religiosas, civicas e profanas da regido de Bardo de Cocais, de
grande significado para a cidade, sendo, portanto, depositario
de uma parcela significativa da cultura local.

Este projeto tem por objetivo a conservagdo, organizagao e
catalogagdo e do arquivo musical da Banda Santa Cecilia de
Bardo de Cocais, além de sua disponibilizagdo eletronica e da
editoragdo e gravacdo de cerca de vinte obras, dentre as cerca
de duzentas e cinqiienta que existem no arquivo. O estado de
conservacdo dos documentos ¢ relativamente bom, apesar da
umidade a qual foram submetidos: aproximadamente 20% dos
manuscritos requer algum tipo de reparo e restauracdo,
enquanto o restante necessita apenas a higienizagao.

Para tanto, pretende-se realizar:

1) Controle entomolégico: desinfeccdo de toda a
documentacdo pelo método de congelamento profundo.
Consiste em resfriar os documentos em um freezer por

um periodo ndo inferior a quinze dias,
acondicionando-os em sacos plasticos vedados a
vacuo.

2) Higienizagdo (figura 2): limpeza mecanica de todas as
folhas, uma por uma, por meio de trinchas macias,
visando a retirada de todos os detritos e corpos
estranhos encontrados na superficie do papel e que
possam acelerar seu processo de degradago.

Tratamento técnico de conservagdo: envolve
basicamente pequenos reparos, acondicionamento e a

restauragdo propriamente dita do suporte fisico.

3)
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4) Identificag@o e Arranjo: apés a identificacdo de género
musical e instrumentacdo, os documentos serdo
agrupados a partir de critérios de organizagdo
estabelecidos no decorrer do projeto.

Catalogacdo e arquivamento: defini¢do de um formato
de base de dados que permita a informacgdo textual
sobre cada obra, arquivada de maneira pratica,
econdmica e organizada; catalogagdo das obras
identificadas em etapa anterior, com base na
identificagdo dos niveis de organizagdo musical e
documental (CASTAGNA, 2004) e posterior
arquivamento.

Digitalizagdo: realizada com scanner e maquina
fotografica digital, tendo em vista os cuidados com a
manipulagdo e a preservagdo dos manuscritos.
Editoragdo (figuras 3 e 4): Sele¢do de obras para
editoragdo eletronica por meio de software especifico.
As obras serdo selecionadas a partir de critérios que
levardo em conta a importancia e sua freqiiéncia de
execugdo em solenidades civis e religiosas de Bardo de
Cocais. Esta etapa ¢ especialmente importante devido
as caracteristicas do fazer musical bandistico: as
partituras sdo usadas muitas vezes em eventos de rua,
expondo-as a a¢des do tempo como umidade, chuva,
vento etc. Portanto, a editoragdo dos originais
manuscritos permitira o uso de copias durante a
execucdo de obras ao ar livre, podendo os originais
serem retirados de circulagdo para garantir sua
preservagao.

Disponibilizagdo em banco de dados: os dados obtidos
através da andalise, descrigdo e digitalizacdo dos
documentos serdo armazenados no banco de dados e
disponibilizados para uso interno e externo da
BMSCBC.

Para a realizagdo das etapas relacionadas ao tratamento e
higienizagdo de documentos contamos com o LABDOC -
Laboratoério de Conservagdo e Restauragdo de Documentos e
Obras Raras da UFSJ, que, tal como se encontra estruturado,
permite desenvolver as atividades de conservacio e
restauracdo de documentos com recursos proprios resultantes
dos sucessivos projetos desenvolvidos na referida
Universidade.

Essas atividades continuas a UFSJ tém oferecido condigdes
de treinamento e aperfeigoamento de mao de obra nas areas de
restauracdo e conservagdo preventiva, através da promogéo de
cursos ministrados por técnicos de instituigdes reconhecidas
nacionalmente. O LABDOC oferece condigdes de
treinamento permanente a jovens alunos e bolsistas, que se
tornam aptos a multiplicar as atividades nessa diregdo. E
importante frisar a relevancia de um laboratério de
restauracdo e conservagdo para a preservagdo do patrimdnio
documental regional. Operando em rede com outras
institui¢des do estado e multiplicando recursos e iniciativas
que visem a conservagdo das fontes documentais da nossa
histéria, o LABDOC representa um importante avanco no
desenvolvimento e na ampliacdo da consciéncia e das agdes
preservacionistas na regido, apenas com a ressalva de que a
preservagdo dos acervos ndo ¢ uma finalidade em si, mas um
dos meios para fortalecer as relagdes das bandas de musica
com seus integrantes e com a propria sociedade.

5)

6)

7)

8)
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Dentre os resultados parciais chegou-se a uma primeira
separa¢do por géneros musicais do arquivo e usou-se uma
pequena parte do mesmo para treinar a equipe nas etapas de
identificagdo e arranjo, além de identificar e separar
documentos que necessitam reparos. Neste momento a equipe
trabalha simultaneamente na higienizagdo, catalogagdo e
editoragdo do acervo. O préoximo passo sera adicionar a
atividade de arranjo fisico.

CONSIDERACOES FINAIS

A familiarizagdo com este acervo demonstrou sua riqueza e
a diversidade de suas obras musicais. A realizagdo deste
projeto podera contribuir para a manutengdo deste acervo
musical que ¢ parte da identidade cultural do municipio de
Bardo de Cocais. Revitalizar este acervo significa renovar e
preservar esta identidade, de forma dindmica e
transformadora.

O presente projeto vem criando saberes metodologicos que
podem ser aplicados no processamento de centenas de acervos
similares, somente no estado de Minas Gerais, mesmo que
nem todas suas etapas possam ser contempladas. Ao final do
projeto, a UFSJ transferira a BMSCBC o equipamento
utilizado durante o projeto, facilitando a manutencdo do
acervo e as possiveis relagdes desta com arquivos de outras
instituigoes.

Paralelamente, os métodos de trabalho adotados permitirdo
tanto a utilizagdo do arquivo pela propria banda, quanto por
qualquer outra corporagdo musical, devido a sua possivel
difusdo eletronica. Estd em estudo uma disponibilizagdo de
dados na internet que facilite o contato dos interessados com o
arquivo da BMSCBC.

Este trabalho ndo propde exatamente uma agdo de inclusdo
social, uma vez que a banda cujo arquivo estd sendo
revitalizado ja representa em si um meio de inclusdo social
desde sua fundag@o. A revitalizagdo do acervo apenas destaca
o aspecto historico inerente as atividades musicais da banda,
enriquecendo sua pratica musical e a relag@o de seus membros
e da comunidade com o passado musical da instituigdo, além
de facilitar o acesso ao significado social das obras do acervo.
Procuramos, com isso, dar um significado social a atividade
musicoldgica, atitude que nem sempre preocupa os
profissionais que se dedicam a esse tipo de abordagem.

E interessante ressaltar que, diferentemente de antigos
projetos, nos quais a metodologia vinha pronta de fora da
institui¢do que mantinha o acervo, neste projeto existe um
dialogo entre os conhecimentos inerentes a arquivologia e as
necessidades da BMSCBC, através de uma discussdo entre os
participantes do projeto e membros da banda, com a
finalidade de se chegar a propostas, métodos e critérios que
satisfagam os aspectos universais e locais, a compreensdo do
visitante e a pratica do musico da cidade.

Essa idéia procura reverter a antiga tendéncia de reconhecer
como valido apenas o saber externo e académico, que gerava
a ilusio de que o pesquisador visitante possuia um
conhecimento superior ao do musico local e, as vezes, em
uma espécie de “musicologia exploratoria”, o suposto direito
de retirar o acervo da cidade pelo fato de que seus legitimos
mantenedores ndo teriam suficiente conhecimento para se
relacionar com o mesmo. Este projeto alia, portanto, o saber
académico e universal ao conhecimento pratico e local, em
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uma proposta integradora e minimamente responsavel por
parte dos profissionais nela envolvidos.

Figura 1. Arquivo da BMSCBC no momento da chegada ao
LABDOC - Laboratorio de Conservagio e Restauragio de
Documentos e Obras Raras da UFSJ. 2008.

Figura 2. Bolsista higienizando um documento
BMSCBC no LABDOC da UFSJ. 2008.

do arquivo da

k|

b |

Figura 3. Marcha Festiva Coracy — antes do processo de
restauracao
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Figura 4. Marcha Festiva Coracy — Editorada para pratica musical da Banda
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RESUMO

O trabalho apresenta resultados comparativos iniciais entre
investigagdes feitas no Brasil, Portugal, Espanha e Franca sobre a
pratica da musica instrumental e a circulagdo da musica impressa no
espaco luso-brasileiro, do periodo Imperial ao II Reinado. Destaca-se
a “Colegdo Theresa Christina Maria (CTCM)” como um dos
principais conjuntos documentais da musica impressa corroborando
tematica anteriormente explorada sobre a difusdo do classicismo no
espaco ibero-americano. O estudo permite estabelecer e ampliar o
papel exercido por Maria Leopoldina Josefa Carolina de Habsburgo
(1797-1826) na construgdo de uma pratica musical promovida a
partir do Rio de Janeiro, e das suas ramificagdes no ambito das
relagdes com a casa de Austria.

ABSTRACT

“Colecio Theresa Christina Maria” from BN-RJ: primary source
for the study of the circulation of printed music and instrumental
music practice within luso-brazilian relations from 1817. This
paper presents initial comparative results of research undertaken in
Brazil, Portugal, Spain and France concerning the practice of
instrumental music and the circulation of printed music within the
luso-Brazilian culture, from the Imperial period to II Reinado. The
“Colegao Theresa Christina Maria (CTCM)” stands out as one of the
largest documental groups of printed music, corroborating previously
explored research regarding the diffusion of classicism within
Iberian-America. The study allows the establishment and
enlargement of the role played by Maria Leopoldina Josefa Carolina
of Habsburgo (1797 - 1826) in the construction of a musical practice
from Rio de Janeiro, and its ramifications in the context of exchanges
with the house of Austria.

I. DESCRICAO

Encontra-se na Fundacdo Biblioteca Nacional (Rio de
Janeiro) uma colegdo de musica impressa e manuscrita
denominada “Cole¢do Theresa Christina Maria” que acabou
por cercar-se de inumeras consideracdes, por vezes duvidosas,
ndo obtendo até ao momento uma devida apreciagdo, tanto do
seu contetdo como da sua importancia para o estudo sobre a
difusdo do classicismo no Brasil, entre outros paises, e de
tematicas correlatas.

Ao exame do seu conteudo chama aten¢do um autdgrafo
manuscrito recorrente, Erzherzogin Leopoldin [fig. 1]
atribuido a entdo Arquiduquesa Maria Leopoldina de Austria,

da casa de Habsburgo-Lorena. Tal fato norteou, desde o inicio,
0 questionamento sobre a atribuicdo a Imperatriz Teresa
Cristina Maria como titular-proprietario original desta colecéo.
Em entrevista pessoal com Mercedes Reis Pequeno
confirmou-se que tal designagdo foi feita quando da doacdo
por D. Pedro II a Biblioteca Nacional do Brasil, numa
homenagem do imperador a sua esposa Teresa Cristina Maria
de Bourbon das Duas Sicilias e Braganga.' Esta definicio
possibilitou o aprofundamento sobre duas tematicas oriundas
da pesquisa de pds-doutoramento realizado em Portugal entre
2002-2008, a serem mais bem exploradas no Brasil: a pratica
da musica instrumental e a circulagdo da musica impressa no
espago luso-brasileiro na transi¢do do periodo colonial ao
Império até o IT Reinado.” Assim, ndo s6 a riqueza e qualidade
do material ali contido, como o volume de informagdes
permitiria um estudo comparativo com dados encontrados em
Portugal, Espanha3 e Franga.*

oé?¢,£da, .

Gty

Figura 1. Autégrafo, Erzherzogin Leopoldin, CTCM, FBN:

OR A-3a

II. DONA MARIA LEOPOLDINA
JOSEFA CAROLINA: UMA HABSBURGO
NOS TROPICOS

Dona Maria Leopoldina Josefa Carolina de Habsburgo
(Viena, 22 de Janeiro de 1797 - Rio de Janeiro, 11 de
Dezembro de 1826), arquiduquesa da Austria, primeira
imperatriz do Brasil e, durante oito dias de 1826, rainha de
Portugal. Casou-se em 13 de maio de 1817 por procuragéo,
em Viena, e depois, em 6 de novembro de 1817, no Rio de
Janeiro com D. Pedro de Alcantara, futuro Imperador D.
Pedro I do Brasil e Rei D. Pedro IV de Portugal.

Filha do imperador Francisco I de Austria (também
Francisco II, Gltimo imperador do Sacro Império Romano),
teve educagdo primorosa segundo as mais tradicionais
monarquias européias, mas terminou seus dias como
Imperatriz do Brasil. Seu encontro com os “bons selvagens de
Rousseau” (MORITZ, 2006) lhe valeu uma dura experiéncia
de um estranhamento conjugal e cultural, como ainda um
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papel historico na luta pela salvaguarda da monarquia no
contexto das conquistas e derrotas Napolednicas e da
independéncia do Brasil. O drama pessoal, revelador de uma
personalidade moderna e politicamente informada, vem
ocupando um espago a altura de sua dimensdo historica por
meio da produgdo académica na 4rea.’

Oriunda da corte de Viena, que vinha ja se consolidando
como o centro da contra-revolugdo, agregando intelectuais e
artistas romanticos (Miiller, Tieck, Werner, Schlegel, Kleist,
etc) em cujos ideais predominavam ainda o “conceito de
individuo e o individual, a sociedade pré-moderna e o
catolicismo universalista” (KANN, 2006a, p. 55). Em meio ao
estado de guerra instalado, operava-se uma transformagéo em
varios niveis no estabelecimento da Austria enquanto Estado.
Metternich sobe ao poder como Ministro das Relagdes
Exteriores (1809-1848), quando se assiste a implementacdo
dos seus planos reformistas do sistema judicidrio e da politica
educacional, visando a formagdo de “cidaddos crentes, uteis e
economicamente bem-sucedidos” (KANN, op.cit., p. 58).

Apesar destas diretrizes, o gasto militar € a principal causa
do desajuste financeiro, com o Estado pagando juros por
empréstimos contraidos no financiamento para a guerra. Este
cenario tera propiciado a riqueza das grandes casas bancarias
(Fries, Arsntein, Eskeles, Geymiiller, Steiner), que permitiu a
sua vez os gastos com entretenimentos nobres e luxuosos em
salas de bailes, como o entdo célebre Saldo Apolo (KANN,
op.cit., p. 59).

Nesse contexto, a atividade musical passa claramente a
servir como pano de fundo em espagos de negociagdo e
acertos durante, por exemplo, o Congresso de Viena
(1.10.1814 a 9 .06.1815), quando surge o célebre comentario
de Charles-Joseph Lamoral, 7éme Prince de Ligne: “le
Congreés ne marche pas, il danse!” ou ainda em Kann:

Além dos eventos oficiais, Metternich organiza, para as elites
politicas reunidas em Viena, bailes na corte, bailes mascarados,
concertos, teatro e saraus, que ndo serviam apenas para
diversdo, mas também ofereciam a possibilidade de prosseguir
as negociagdes oficiais de um modo por assim dizer oficioso.
(KANN, op.cit., p. 60).

O contraste entre uma Viena dangante e uma Viena pobre era
por vezes mesclado nas festividades populares enquanto a
nobreza freqilientava os saldes de danga e teatros da periferia.
O glamour Vienense ¢ pontuado em varios espagos sociais e
de socializag@o onde brilhavam certas estrelas:

A estrela da vida musical vienense na época do Congresso
chama-se Ludwig van Beethoven e seus mecenas, o
Arquiduque Rodolfo, o Principe Lichnowski e o Principe
Kinzky, lhe garantem a subsisténcia na capital austriaca. Ao
mesmo tempo floresce a musica doméstica. A casa imperial é
exemplar, pois 14 se tocava quarteto como nas casas burguesas
e o imperador se incumbe do primeiro violino. Pela primeira
vez soa na periferia da capital austriaca o novo ritmo da “valsa
vienense”. (KANN, op.cit., p. 61).

Contudo, a infla¢do se instala insuflada pela impressdo do
papel-moeda, tendo estas festividades custado cerca de 7,3
milhdes de florins (um par de sapatos custaria cinco florins)
(KANN, op.cit., p. 61). Viena da ja mostras de sua identidade
exuberante e frivola e, mutatis mutandis, nao se diferenciaria
totalmente de certas outras realidades sociais e politicas que a
Arquiduquesa enfrentaria no Brasil.
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Com o seu casamento com D. Pedro I negociado em Viena
por Marialva, o representante portugués na Austria, no qual
teriam transitado joias, barras de ouro, diamantes brasileiros, e
uma grandiosa festa com ceia para mais de 400 convidados,
tornando mais sedutor como destino o Império tropical,
Leopoldina chega ao Brasil em 1817.

I11. A MUSICA DA COLECAO

Nao foi ainda possivel estabelecer como esta colegdo de
musica efetivamente chega ao Brasil, o mais provavel sendo
que fora incluida na sua bagagem de viagem. Tampouco ¢
possivel discriminar aquilo que Leopoldina terda trazido
consigo daquilo que ela tera adquirido apds a sua chegada até
a sua morte em 1826. Na colegdo pode-se apenas distinguir
aquilo que leva a sua assinatura, identificando o material do
qual ela fizera talvez maior uso. Nenhuma das partituras,
contudo, mostram marcas de uso, seja por um habito da época
ndo documentado, seja por uma falta de uso na execugdo
musical.

Para a analise da colegdo, constata-se que a Biblioteca
Nacional ndo possui ainda um catalogo especifico completo
das partituras, a exemplo da publicagdo da Biblioteca
Nacional de Madrid sob a diregio de Maria Mena.’ Existe
apenas um livreto, datado de maio 1955, que tera servido
como guia a Exposi¢do “Edi¢des Raras de Obras Musicais —
Colecdo Teresa Cristina Maria”, com introdugdo de Eugenio
Gomes, entdo Diretor Geral, informando que a selegdo para a
exposicdo fora “organizada pela Bibliotecaria Mercedes Reis
Pequeno” [fig. 2]. Este livreto contem referéncias a 88 obras e
alguma iconografia referente as paginas de rosto de edigdes de
época, concentrando-se assim nas varias 1% edigdes
(“raridades™) do acervo da BN.

EDICOES RARAS

DE

OBRAS MUSICAIS

COLECAO TERESA CRISTINA MARIA

NACIONAL

BIBLIOTECA

MINISTERIO DA EDU (Z.\(._-\() E CLLTURA

Figura 2 — Capa livreto Exposi¢iao (1955)
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O catadlogo de partituras disponivel on-line tampouco
oferece os recursos necessarios para identifica¢do das obras da
colecdo através de filtro especifico: apenas 65 obras foram
catalogadas incluindo-se o campo “colecdo”, as demais so
podem ser identificadas a partir do campo “notas”, o qual ndo
responde a filtros. Para se determinar o conjunto total de obras
da colegio foi preciso construir um catalogo manualmente,’
selecionando as obras por meio do cruzamento de
informagdes e do campo “ano de publicagdo” para observar o
campo “notas” na discriminagdo de cada entrada.

Das cerca de 200 obras identificadas até ao momento, 75%
sdo datadas entre 1786 (Partie III. Contenante trois Sonates
pour le clavecin ou piano-forte... de Kozeluch) e 1823 (1*
edi¢do das Variagdes para piano, op. 120 de Beethoven),
decrescendo quantitativa e qualitativamente até o fim da
década de 1830. Cerca de 15% destas (30 obras) levam a
assinatura da Arquiduquesa, sendo identificaveis neste grupo
diversas pecas de carater pedagdgico.

Posto em perspectiva poder-se-ia afirmar que, ao vir para o
Brasil aos 20 anos de idade, Leopoldina tera trazido uma parte
de uma vivéncia pessoal (e musical) assim como a proje¢do de
uma vivéncia que lhe permitiria “brilhar” na nova corte:
“Agora estou mais empenhada na musica, que ¢ muito
apreciada no Brasil, e quero aproveitar todas as oportunidades
para me tornar popular em meu futuro pais.” (KANN, 2006, p.
250).

Argumenta-se  aqui, portanto, que determinada
mundividéncia ¢ traduzida em praticas, que a sua vez se
traduzem em hébitos e gostos que sdo reproduzidos em
espacos andlogos (mas ndo idénticos) ao de sua origem. A
musica da colegdo revela ndo somente autores, mas escolhas
em fungdo da ocupag@o de espacos tanto num nivel pessoal
como publico. Depreende-se, neste contexto, que o carater
dialogico da musica do classicismo, onde a exposi¢do de
antecedentes e conseqiientes, o tratamento harmoénico da
melodia e da presungdo da primazia do contetido musical
sobre o conteudo textual, revelaria as estruturas internas de
uma pratica bem inserida no seu contexto socio-cultural.
Desta forma, emular (no Brasil) os espacos de discussdo e
negociagdo vivenciados na Viena de entdo, fato comum as
cortes Européias, era ainda trago inerente a propria formagao
dos Habsburgos que cultivavam a sua participagdo em eventos
artisticos como forma de desenvolver, entre outros, a sua
personalidade publica.®

No nivel pessoal, Leopoldina teve relagdo privilegiada com
diversos artistas’ dos quais destacamos Kozeluch'’ ¢ a sua
amizade de infincia com Franz Schubert,11 além da
possibilidade de poder escutar em concerto a musica de
Beethoven e Haydn: “...entdo alguém tocou um concerto de
Beethoven para piano, que foi tdo aborrecido que adormeci.”
(KANN, op.cit., p.191);'* “Ontem ouvi A Criagdo de Haydn,
que foi horrivelmente tocada.” (KANN, op.cit., p.269)."

Tais impressdes ndo se confirmam diretamente no exame
do conteudo da colegdo. Identificam-se cerca de 45 obras de
Kozeluch datadas entre 1786 a 1817, mas nenhuma obra de
Schubert, contudo, ¢ mesmo Leopoldina ndo tendo apreciado
a sua execugdo, identifica-se entre as obras de Haydn, em
encadernagdo original, a 1* edicdo de 1801 de A Criagdo
(RISM H 2521), com etiqueta: “Imported and sold by
Longman, Clementi & C.” Beethoven é também representado,
datando desde uma 1* edigdo da Sonata op.51 (1798) a
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diversas obras arranjadas para o pianoforte até cerca de 1823,
indicativo que Leopoldina terd continuado a adquirir edi¢des
musicais mesmo apos a sua vinda para o Brasil.

Sobressaem-se assim dois niveis no tipo de musica
encontrado na coleg@o: um nivel de pratica interna (pessoal) e,
outro, relativo a uma pratica externa representado pelos
principais expoentes das correntes musicais da época (cf.
Haydn e Beethoven). Mozart ocupa a sua vez uma posi¢do
diferenciada, pois ¢ identificado em diversas edigdes de
coletaneas [fig.3] ou em adaptacdes de oOperas, conferindo a
estas edi¢cdes uma fungdo de escuta a posteriori ao do seu
proprio tempo em vida.
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Figura 3. Folha de rosto, Obras Completas de Mozart.
(op.cit., 1955)

Resta ressaltar que a catalogagdo feita pela BN-RJ vem, de
uma parte, permitindo o mapeamento destas fontes em nivel
internacional (através da identificacdo via RISM), embora
nem todas as entradas estejam catalogadas de forma
consistente. De outra parte, o mapeamento da circulagdo da
musica impressa tem sido possivel a partir da identifica¢do
das casas de impressdo em cruzamento com outros dados
catalograficos (ver exemplo acima, p.5, RISM H 2521). Outro
exemplo ¢ a indicagdo da origem da compra em Florenga
como na etiqueta: “In Firenze calcografia di musica di
Giuseppe Lorenzi” encontrada nas partituras impressas em
Paris do compositor Daniel Steibelt (1765-1823) - Paris: Carli
et Cie, Paris: Cherubini, Mehul, Kreutzer, Rode, Isouard et
Boieldieu e Paris: Aug. Le Duc, e do compositor Johann
Ludwig Dussek (1760-1812) - Paris: Imbault. Portanto no
caso exposto, as aquisicdes deveriam ser mais facilmente
feitas a partir da Italia, de certa forma explicando a
predomindncia das edicdes Vienenses e Alemds em
detrimento das Francesas e Inglesas, como encontrado em
Portugal e Espanha. Assim a posi¢do geografica facilitaria a
difusdo (e aquisi¢do) da obra, mas ha tragos indicativos da
utilizagdo de canais alternativos com algum grau de
especificidade, questdo ainda a ser explorada.

Assim, além da fung@o de transmitir uma escuta e uma
pratica musical sintonizada ao gosto da época, a colecdo
remete a diversos espacos onde esta musica deveria/poderia
ser executada. No caso do Brasil, devem ser considerados os
diversos espagos ocupados pela Familia Imperial, inclusive os
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da Fazenda de Santa Cruz,'* para aferir com maior acuidade a
sua extensdo, assim como as ramificagdes posteriores
facultadas pelas estreitas relagdes com a casa de Austria e do
seu impacto nas praticas musicais do pais.
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Nacional de Brasil, D. Pedro II fez s6 uma exigéncia: que a colegdo
levasse o nome de sua esposa (Colecdo Teresa Cristina Maria). A
parte referente a fotografia, com cerca de 21,742 itens foi
classificada como patriménio documental da humanidade em 2003
pelo Programa Memoria do Mundo da UNESCO. Ver em:
http://portal.unesco.org/ci/en/ev.php-URL_ID=22865&URL_DO=D
O_TOPIC&URL_SECTION=201.html

2 Até entdo a colecdo havia sido excluida dos estudos sobre o Brasil I
Reinado uma vez que a sua atribuigdo pertencera ao II Reinado.
Conforme comunicado, por exemplo, ainda em Portugal, por Beatriz
Nizza da Silva, que néo teria aprovado a sua inclusdo desta colegdo
nas pesquisas por ela orientadas sobre esta tematica.

Pesquisa no Departamento de Musicologia do Instituto Mila y
Fontanals, CSIC, Barcelona, fevereiro 2008, premio outorgado pela
Fundacion Carolina da Espanha.

4 Pesquisa no Departamento de Musica da Bibliothéque National de
France (BNF), Paris, marco a junho 2007, prémio Profession Culture
outorgado pela BNF.
5 Ver: Graham (IHGB, 1940), Oberacker (1973), Lyra (1997), Kaiser
(2005), Kann (2006).
¢ Maria Mena, Catalogo de impresos musicales del siglo XVIII en la
Biblioteca Nacional (Madrid: Ministério de Cultura, Direccion
General el Libro y Bibliotecas, 1989). Este catalogo representa um
dos primeiros esforcos da Espanha em contribuir ao RISM,
atualizando catalogos anteriores (como Anglés y Subird) e
identificando musicos de corte Espanhdis. Um esforgo similar faz-se
necessario em Portugal e nos paises Latino-Americanos.
7 Estima-se que o volume total aproxime-se a cerca de 250 obras,
tendo portanto sido identificadas cerca de 80% do seu volume total.
Para a elaboragdo do catalogo utiliza-se o programa Excel do
Microsoft Office.
8 Para se melhor avaliar a forma como a familia se relacionava com
as artes em Viena, cf. dedicatorias a Maria Teresa de Sicilia (mae de
Leopoldina) de obras de Beethoven (Septeto em Mi b maior), e
Haydn (Theresienmesse).
® Goethe e o pintor Thomas Ender, sio apenas dois exemplos.
Leopold Kozeluch (1753-1814), professor de musica de
Leopoldina.
' Seu companheiro no coro da igreja segundo Lustosa, 2006, p. 80.
2 Carta 4 sua irmd Maria Luisa, (Viena, 03.03.1812). In: KANN,
2006, p. 191.
3 Carta 4 sua irmd Maria Luisa, (Viena, 24.12.1816). In: KANN,
2006, p. 269.
* Numa tentativa de efetivamente conhecer o seu papel na
constituigdo de corpos estaveis instrumentais, questdo engendrada
pela controvérsia a partir de Balbi (1822), Cernicchiaro (1926),
Almeida (1942), Edmundo (1957), e retomada cor Cardoso (2008,
p.113).
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Exemplo 1: Cépia xerografica dos arquivos pessoais de Ruth Serrdo extraida da dissertagdo de Faria Junior (1997, p. 120).
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compositores brasileiros a ndo utilizarem elementos de musica
popular urbana em suas obras e, a0 mesmo tempo, ndo incluirem
RESUMO lar urb b d0 inclu

O presente artigo engloba um estudo sobre a relagdo entre o
pensamento nacionalista e a pratica do arranjo no século XX. O
objetivo desse estudo ¢ demonstrar porque o arranjo ndo foi
considerado um objeto de interesse nas pesquisas musicologicas
durante o século XX, bem como explicar as razdes que levaram

suas composi¢des populares em seus registros artisticos.
Guerra-Peixe ¢ usado como exemplo para demonstrar o impacto das
propostas nacionalistas sobre os compositores brasileiros e para
mostrar como o arranjo se insere nesse contexto.
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ABSTRACT

Reflections about the Musicology study directed to the
arrangement in the 20th century

The present article is a study about the relation between nationalist
thought and 20th century arrangement practices. The main objective
of this study is to show why the arrangements was not an object of
interest by musicological researches along 20th century, and also, to
explain the reasons that made brazilian composers had not used
elements of the popular urban music in their works and, at the same
time, had not included their popular compositions in their own
artistic catalogue. Guerra-Peixe is used as an example to demonstrate
the impact of the nationalist proposals on Brazilian composers and to
show how the arrangement is inserted in this context.

Keywords: arrangement; nationalism; Guerra-Peixe; popular music

I. INTRODUCAO E
DESENVOLVIMENTO DO ARTIGO

O arranjo ndo foi considerado um objeto de estudo durante
o século XX. Foram poucas e esparsas as criticas sobre o tema
nesse periodo. O projeto nacionalista, por seu marcante
impacto nos estudos de musica brasileira da época, foi
também responsavel pela auséncia de pesquisas musicologicas
sobre o assunto no pais.

A soma dos fatores que estdo apresentados adiante explica
as razdes para a formagdo de uma barreira sonora na escuta da
musica popular enquanto estudo cientifico e esclarece a
auséncia de interesse dado pelos musicologos da época ao
arranjo: elemento aglutinador de tudo o que ia contra as
propostas musicas nacionalistas.

O enfoque dado as pesquisas pelos modernistas visava as
musicas com caracteristicas rurais, artesanais, andnimas, €
coletivas, nativas e instintivas de tradi¢do oral, como cantorias,
repentes, cocos, cantos de trabalho, musicas de reza,
modinhas dos tempos imperiais, entre outras. Para esses
pesquisadores tais musicas possuiam o valor rico e
incontestavel que identificava a verdadeira musica nacional.

Suas pesquisas ndo tinham finalidade estritamente
cientifica. A intencdo era reter a sonoridade dessas musicas
para transforma-las em uma obra musical. Para isso, o
material pesquisado deveria ser transformado em obra
artistica por meio da aplicacdo das técnicas de composicdo
desenvolvidas na musica ocidental até aquele presente
momento.

Tal enfoque musicolégico resultou em publicagdes com
registro de manifestagdes artisticas do populario, escritos
direcionados para a aplicagdo das mesmas em composi¢des de
obras musicais e criticas com a fun¢do de esclarecer aos
compositores quais elementos pertenciam ou ndo ao conjunto
de sonoridades que forneceriam os pardmetros ideais para a
composi¢do da musica brasileira.

Para os modernistas, o recurso da grava¢do em disco ndo
era entendido como meio para a reproducdo, distribuicdo e
comercializagdo em massa, mas para a documentagdo e
arquivo das musicas pesquisadas. A criagdo da Discoteca
Musical, durante a gestdo de Mario de Andrade como
secretario da Cultura, surgiu da preocupagdo com a
preservagdo e conservagdo de gravagdes de certas
manifestagdes musicais que precisavam ser guardadas para
ndo desaparecerem em meio a grande quantidade de musicas
estrangeiras e nacionais langadas pela industria fonografica da
época. Tal fato também era percebido como ameaca a
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memoria cultural brasileira devido & larga divulgacdo das
musicas comercializadas e sua rdpida aceitagdo perante boa
parte da populagéo.

A perda da memoria cultural também era entendida como
prejuizo para o legado de execugdes fi¢is as manifestacdes
musicais de tradicdo oral. Por exemplo, em carta ao
musicologo Mozart de Aratjo, o compositor nacionalista
Guerra-Peixe expressou como esse problema afetou o
resultado proposto em uma composi¢@o nacionalista sua:

Pois 0 Gongué ¢ o tinico ponto de referéncia ritmica. Tudo faz
variagGes; embora uns instrumentos mais e outros menos.
Infelizmente o tocador de Gongué esta influenciado pelo Radio.
Fazia de vez em quando ritmo de tamborim!!! (apud FARIA
JR., 1997, p. 38).

Tal conjectura interferia também nas propostas
educacionais do projeto nacionalista que visava em longo
prazo formar uma tradigdo na musica brasileira. Os
nacionalistas julgavam que as proximas geracdes de
compositores ndo iriam precisar mais pesquisar o folclore para
aplica-lo nas suas obras, pois, com a formagdo de novos
musicos adaptados ao contexto nacionalista, ja haveria a
consciéncia de como a miusica brasileira de concerto
precisaria soar.

A musica fonte de inspiragio dos modernistas era
caracterizada, sobretudo, pela imutabilidade e permanéncia.
Assim, as rapidas transforma¢des que as tendéncias
internacionais causavam na musica popular ndo iam ao
encontro de suas ideias. As convicgdes do projeto nacionalista
iam contra a industrializacdo e a comercializagdo musical,
justamente o que estava diretamente associado ao arranjo.

Além disso, o arranjo estabelecia uma relagdo direta com a
musica internacional, em especial com o jazz. Havia uma
acelerada assimilagdo dos procedimentos orquestrais
vinculados a formagdo instrumental das orquestras americanas
pelos arranjadores de musica popular brasileira. Apesar de
Mario de Andrade reconhecer as contribuigdes do jazz,
conforme a seguinte afirmagdo sua: “Eu adoro o jazz e sei que
ele criou novos efeitos orquestrais importantissimos na
evolugdo da musica moderna”', esse elemento ndo poderia ser
incluido no projeto nacionalista, uma vez que o0s seus
objetivos principais ainda ndo haviam sido alcancados.
Portanto, era preciso primeiro assegurar o éxito das ideias
iniciais para uma possivel inser¢do de novas sonoridades.

A adocdo dos ritmos dos géneros de musica popular, bem
como sua instrumentacdo e procedimentos orquestrais nas
composi¢des para musicas de concerto ndo era feita, também,
em razdo da transitoriedade das musicas da moda. Na
proposta musical nacionalista, a composi¢do ndo deveria estar
atrelada as tendéncias vulneraveis e manipulaveis pelo
interesse da industria fonografica, mas em uma musica com
maior grau de invulnerabilidade por seu vinculo a tradigdo e
por ndo estar pautada em interesses comerciais.

A seguir, o compositor Guerra-Peixe serd usado como
exemplo para demonstrar o impacto do pensamento
nacionalista sobre os musicos do século XX. Guerra-Peixe foi
adepto confesso e convicto das propostas nacionalistas de
Mario de Andrade. Ele expressou seu pensamento sobre o uso
de musica popular urbana em composi¢cdes de musica para
concerto em entrevista concedida ao jornal Gazeta Musical (e
de outras artes), em 1958:
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A meu ver, os compositores que se inspiram na musica do
choro e da seresta — musica tonal — ndo vém encontrado novas
solugdes, uma vez que essa modalidade de musica esta prestes
a desaparecer, sufocada pelas novas preferéncias nos grandes
centros urbanos (apud MALAMUT, 1999, p. 29).

Para o compositor, o aproveitamento de tipos de musicas
por ele avaliadas decadentes nas composi¢des colocaria sua
obra no mesmo nivel de instabilidade e brevidade destas por
estar associada aos géneros considerados como obsoletos pelo
publico geral.

Essa foi uma questdo na qual Guerra-Peixe muito refletiu
levando-o a deixar o Rio de Janeiro para iniciar pesquisas em
Pernambuco. Em 1949, escreveu sobre duvidas que tinha
sobre os rumos que deveriam orientar sua decisdo pela “busca
de uma estética nacionalista”:

1 — Como evitar ser atraido para a orbita de Villa Lobos? Este
musico que viveu ele proprio o choro (estilo de musica urbana
e conjunto tipico) e o conhecia como poucos.

2 — Teria o choro suficiente forga de expressdo para resistir ao
tempo e permanecer atuante por periodo tdo duradouro quanto
conviesse a musica erudita nacional?

3 — Caso se concretizasse a ja prevista decadéncia do choro e
seu rapido desaparecimento, as obras nele inspiradas ndo
viriam parecer envelhecidas as geragdes que ndo viveram esse
tipo de musica popular urbana? (apud MALAMUNT, 1999, p.
29)

As opgdes escolhidas por Guerra-Peixe a partir das
reflexdes apresentadas na citacdo anterior demonstram que,
para ele, as respostas para as questdes dois e trés deveriam ser
afirmativas. Para tal constatagdo basta mencionar que ele
destruiu as obras compostas até o ano de 1944 por terem sido
escritas de acordo com a estética neoclassica com forte
influéncia da musica popular e também por ele julga-las a
sombra de Villa Lobos.

Ainda sobre o ponto de vista do pensamento excludente de
Guerra-Peixe, como esse se orgulhava em ser o compositor
que Mario de Andrade idealizara, ele também adotou a
perspectiva deste a respeito da musica popular. Nesse sentido,
Guerra-Peixe, em seu curriculum vitae escrito em 1970, deu
prova disso quando afirmou:

O autor deixa de mencionar uns cem nimeros de composigdes
de carater popularesco — sambas, marchas, choros, etc., muitas
das quais gravadas em discos fonomecanicos e editadas — por
achar que, evidentemente, ndo interessam em virtude do género
(VI, p.21, apud FARIA, 1997, p. 27).

Sem davida, o0 modo como Maério de Andrade entendia a
musica popular influenciou diretamente tal atitude tomada por
Guerra-Peixe®>. Mario de Andrade compreendida a musica
popular nos seguintes termos:

Trata-se exatamente de uma submusica, carne para alimento de
radios e discos, elemento de namoro e interesse comercial, com
que fabricas, empresas ¢ cantores se sustentam, atucanando
[sic] a sensualidade facil de um publico em via de transe. Se é
certo que, vez por outra, mesmo nesta submusica,
ocasionalmente ou por conservagdo de maior pureza inesperada,
aparecem coisas lindas ou tecnicamente notaveis, noventa por
cento desta produgdo é chata, plagiaria, falsa como as cangdes
americanas de cinema, os tangos argentinos ou fadinhos
portugas de importagdo (ANDRADE, 1963, p. 282).

Ou seja, até em termos de porcentagem o pensamento de
Guerra-Peixe se aproxima ao de Mario de Andrade no que se

\

refere a musica popular, pois na continuagdo da citagdo
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anterior a esta ultima o compositor afirmava que entre as cem
composi¢des de musica popular a tnica digna de estar no seu
catalogo pessoal de obras era “a cangdo ‘O canto de mar’
(versos de José Mauro de Vasconcelos), dado o seu nivel
artistico”. Guerra-Peixe também alegava que esta musica
deveria ser incluida por ter sido interpretada em “programas
de concerto, a exemplo dos recitais da soprano Gioconda
Peluso, realizados em Sdo Paulo (1957-58)” (VI, p.21, apud
FARIA, 1997, p. 27).

Assim como ja acontecera com outros compositores?,
Guerra-Peixe ndo assinava as composicdes populares com o
seu nome pessoal, mas usava o pseudonimo de Célio Rocha
(em alus@o ao nome de solteira da sua esposa Célia Rocha) ou
Jean Kelson. Entende-se que havia um bloqueio dos
compositores com relagdo a musica popular, assim como uma
discriminagdo velada, porém perceptivel nos meios cultos a
associagdo direta a ela.

Foi em razdo de tais circunstincias e devido a essa situagdo
ideologica que Guerra-Peixe alegou ter passado a vida toda
escrevendo “arranjinhos”. Pretendia causar a impressdo de
que ndo era pelos arranjos que gostaria de ser lembrado, nem
mesmo ter seu nome associado a musica popular. Gostaria de
ter dedicado mais de sua vida a composi¢do de musica de
concerto e a ela ter o nome valorizado como um importante
compositor brasileiro.

Contudo, Guerra-Peixe ndo negava as contribui¢des das
suas experiéncias com a musica popular, apenas ndo consentia
em fazer uso desta em suas composigdes, como revela a
entrevista que Guerra-Peixe concedeu ao baritono Inacio de
Nonno:

— Nonno: Quer dizer que hoje quando vocé compde vocé ndo
tem mais a preocupagdo em fazer musica com cara de Brasil?
— Guerra-Peixe: Pelo contrario, as vezes a coisa vai mais para
o lado popularesco, eu até evito. Eu tenho a vantagem da
minha origem, também. Do chorinho, o arranjador de musica
popular. Como eu meto muita lenha no Villa-Lobos, tenho
minhas razdes para isso, ndo s como musico, mas como
pessoa, muito safado para mim, Santoro também ndo foi
grande coisa ndo, Guarnieri entdo nem se fala. Mas eu costumo
dizer francamente para a imprensa ou entre amigos e outro dia
soube que a Aparecida falou para alguém que eu tinha magoa
do Villa-Lobos porque ele conseguiu se aprumar como
compositor desde o comeco, eu para viver tive que ser
arranjador. Acontece que a pessoa ¢ inteligente, ¢ uma besteira
dela. Devia dizer, Guerra-Peixe teve uma experiéncia que
Villa-Lobos néo teve.

— Nonno: E que s6 veio a enriquecer a sua composi¢ao.

— Guerra-Peixe: Claro! (1997, p. 280).

Quando Guerra-Peixe menciona que evitava a aplicagdo da
musica popular nas suas composigdes, oferece indicios de que
algo desta ndo lhe foi possivel evitar por razdo de sua intensa
vivéncia com esse tipo de musica. Estudos sobre a obra do
compositor indicam que foi apenas no final da vida que
Guerra-Peixe fez uso calculado e pretendido dos recursos
advindos da musica popular em suas composi¢des.

Na tultima peca completa escrita antes de falecer, do ano de
1993: a Rapsddica para piano, no primeiro movimento
chamado “Angustiante” o compositor expde a angustiante
influéncia da musica popular com a qual resistiu por toda vida
para ndo cair na desaprovagdo de seus contemporaneos, como
revela a seguinte declaragdo da pianista Ruth Serrdo:
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Ele passou de uma maneira magistral esta angustia4, essas
oitavas descendentes que se repetem, essas dissondncias, ¢ ha
também um pouco de lembranga do passado. Porque ha certos
motivos que lembram a musica popular dos anos 40,50; eu
disse isso a ele e ele sorria, ndo dizia que sim ou que ndo, s
dava aquele sorrisozinho, como a dizer que eu estava na pista
certa. Mas depois me falou aqui, onde temos os temas em
oitavas, compasso 4/4, onde ha uma ornamentacdo em
mordentes, ele falou que gostava muito disso nos pianistas de
musica popular, e que ele queria isso. Alias, ele me falou a
mesma coisa sobre a Suite Paulista [Suite sinfénica n. 1 —
Paulista, 1955]; que 14 havia uma parte na qual ele queria que
isso aparecesse, mas ele ndo escreveu porque tinha medo de ser
criticado pelo pessoal de musica classica, mas que na
Rapsddica ele havia dado tudo; ele botou isto sem medo (...)
(1995 apud FARIA JR., 1997, p. 119).

O trecho enfocado pode ser visualizado no exemplo 1, no
inicio do texto.

Da mesma pega, no movimento “Sambando”, escrito em
homenagem ao musico Benjamin Taubkin, que possui
deliberado vinculo com a musica popular, Guerra-Peixe
compOs “um sambinha bem carioca” (ibid., p. 119), exemplo
2, também presente no inicio desse texto.

Se que se a ideia do projeto nacionalista possuia como
estratégia o seguinte pensamento de Mario de Andrade: “A
reagdo contra o que ¢é estrangeiro deve ser feita
espertalhosamente [sic.] pela deformacdo e adaptagdo dele,
ndo pela repulsa” (1928, p. 35). Os arranjadores conseguiram
aderir a essa estratégia quando adaptaram os procedimentos
orquestrais advindos do jazz norte-americano nos géneros de
musica popular brasileira. Isso ndo ocorreu apenas no aspecto
do arranjo, mas, de modo geral, na propria producéo musical,
conforme esclarece o jornalista Ruy Castro:

Mas ao contrario do que aconteceu na maioria dos paises: que
tiveram o seu mercado interno esmagado, a presenga da musica
americana ndo impediu que a musica brasileira se firmasse
artistica e comercialmente dentro de casa. E olhe que, em 1927,
os americanos vieram com o cinema falado e logo comegariam
a produzir os filmes musicais — se vocé fosse Francisco Alves,
imagine-se competindo com Al Johnson, Bing Crosby e Fred
Astaire langando uma cangdo atras da outra. Mas o Brasil fez a
coisa certa: cada novidade americana que desabava por aqui
era assimilada e adaptada pelos nossos artistas de forma
criativa e original (2001, p. 104).

II. CONCLUSAO

O exemplo de Guerra-Peixe ainda ¢ usado para concluir a
reflexdo do presente artigo, pois esse musico participou de
ambos os projetos com pleno éxito: do arranjo, por exemplo,
ao tomar parte da adaptag@o das técnicas orquestrais advindas
do jazz nos arranjos para os géneros musicais brasileiros, e do
nacionalista, ao contribuir com o desenvolvimento de
pesquisas sobre o folclore e com a criagdo de composi¢des
com uma sonoridade tipicamente brasileira.

Apés ter alcangado maturidade neste ultimo, no final da
vida, conciliou os dois projetos, provando que estes nido sdo
excludentes, como se imaginou, pois tal fusdo depende apenas
de um consciente dominio musical do compositor aliado a sua
coeréncia estética.
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NOTAS

1. 1930, em: Diario Nacional, artigo intitulado: “Cinema
sincronizado”. Coluna Quartas musicais, Sdo Paulo, pagina 29 (Série
matérias extraidas de periodicos, album 35, arquivo IEB/USP apud
TONI, 2004, p. 269).

2. O fato de Guerra-Peixe apoiar o partido do realismo socialista
também explica sua posigdo a respeito da musica popular. Porém, o
presente artigo ndo visa a um estudo com esse enfoque.

3. Marcelo Tupinamba usava o pseudonimo de Fernando
Lobo, Francisco Mignone assinava Chico Boror6 e Radamés
Gnattali se identificava como Vero, quando compunham
musicas populares.

4. Para Ruth Serrfio e Antdnio Faria Junior, as repeti¢cdes dos
motivos em oitavas representavam a angustia da morte que
Guerra-Peixe sentia e queria expressar (idem).
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Freridio, cangdo erudita brasileira, misica do século XX

RESUMO

Na obra vocal do compositor Frederico Richter (1932), ou “Freridio”,
podem ser encontradas grande parte das técnicas pds-tonais surgidas
no século XX, desde o atonalismo até o tonalismo livre, passando
pela pantonalidade e por incursdes seriais. As cangdes com
acompanhamento de piano estdo presentes em todas suas fases, e por
meio deste género ¢ possivel identificar estas técnicas e
exemplifica-las, contribuindo assim para o panorama da pesquisa da
musica de cdmara brasileira.

I. INTRODUCAO

O presente artigo apresenta um panorama da obra vocal
do compositor Frederico Richter (1932) com especial enfoque
no género cangdo (que representa a grande maioria de sua
obra), buscando visualizar o uso de diferentes técnicas
composicionais surgidas no século XX. O artigo divide-se em
duas partes: na primeira sdo apresentados uma pequena
biografia do compositor e dados sobre sua trajetoria artistica e
docente, e na segunda s3o descritas as suas fases
composicionais, usando-se can¢des como exemplo de cada
uma delas.

II. DADOS BIOGRAFICOS!

O compositor Frederico Richter ¢ natural de Novo
Hamburgo, Rio Grande do Sul. Nascido em 06 de fevereiro de
1932, filho de imigrantes austriacos, desde muito cedo teve
contato com a musica, e comp0s sua primeira obra por volta
dos 12 ou 13 anos de idade. E também conhecido como
Freridio, como se autodenominou, buscando ressaltar sua
nacionalidade  brasileira tantas vezes contestada e
desacreditada devido a origem austriaca de seu sobrenome.

A formagdo académica de Richter deu-se inicialmente
em Porto Alegre, onde, em 1951, graduou-se em violino pela
Escola de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul - UFRGS, e nesta época passou a atuar como Spalla da
Orquestra Sinfonica de Porto Alegre — OSPA, na qual
permaneceu por 20 anos. De 1979 a 1981 cursou
Pos-doutorado na McGill University, no Canada, e neste
periodo desenvolveu a maioria de sua obra eletronica e
eletroacustica, tendo composto cerca de 45 obras. Como
docente atuou no entdo Conservatorio Municipal de Pelotas,
hoje Conservatorio de Musica da Universidade Federal de
Pelotas. Também foi docente na Universidade Federal de
Santa Maria, onde em 1966 criou a Orquestra da Universidade
Federal de Santa Maria, da qual foi diretor até 1998.

Frederico Richter é compositor de mais de 200 obras
para diferentes formagdes, nas quais se observa uma constante
renovagdo, visto que procurou experimentar diversificadas
técnicas de composi¢do surgidas no século XX, mesmo que
ndo as tenha incorporado em definitivo em sua obra como um

todo, como é o caso do serialismo e do dodecafonismo. Isto
fundamenta-se nas palavras do proprio Richter:
[...] eu ndo seguia nenhum modelo ja existente mas, criava com
as minhas idéias sem maiores preocupagdes. Se eu tinha algum
modelo ocasional na cabega eu o evitava deliberadamente: as
antinomias e a rebeldia contra “trilhos” me conduziam. Mas, a

jungdo do antigo com o novo sempre me atraiu. (RICHTER,
2000)

Richter se autodenomina um compositor vocal (1993), e
isso se comprova através de suas cangdes, que sdo cerca de
100 e que representam a grande maioria de sua obra. Através
delas podemos vislumbrar seis décadas de atuacdo do
compositor, nas quais experimentou técnicas de composigio e
aprimorou tendéncias. Compos ainda obras para coro misto,
sendo que algumas foram reunidas no Livro de Corais (1978),
dentre as quais se destaca Bacanal, obra para coro misto,
composta com técnica mista, atonalismo e modalismo e,
segundo o compositor “um certo serialismo inconsciente”
(RICHTER, 2000). De suas experiéncias com musica
eletronica e eletroacustica apenas uma obra envolve voz
recitada e ndo canto em linha melddica, Meantime — Far away
(1979) foi composta utilizando voz modulada e improvisagdo
no Sintetizador Lecaine, no Estadio Eletroactstico da McGill
University.

ITII. AS FASES DA OBRA DE FREDERICO
RICHTER

No artigo A new aesthetic derived from science and
technology: Chaos and Fractal (1993) Frederico Richter
divide sua obra em 4 fases. Cabe observar que o proprio
compositor, em entrevista de 2009, afirmou que a divisdo
entre as fases ndo ¢ rigida, j4 que existem intersec¢des entre
elas, e que as datas sdo aproximadas. As fases seriam as
seguintes:

1) Fase tonal-atonal, de 1950 a 1965, da qual fazem parte
obras como Trés cantos, com versos de Casemiro de
Abreu (1952) — para canto e piano e Pequenas Pegas
Faceis (1964).

2) Fase serial-atonal, de 1966 até¢ 1979, da qual se
destacam Trés Cangdes sobre uma Série (1969), com
versos de Manuel Bandeira e a atonal Som (1971), com
versos de Cecilia Meireles.

3) Fase de musica eletronica e concreta, de 1979 até 1989.
Chamada de Fase McGill e na qual Richter compds
Sonhos e Fantasia (1980) e Estudo Eletréonico (1980).

4) Fase de experiéncias com musica fractal, de 1989 até
1993, da qual se salienta Monumenta Fractalis-
Thomas (1991).

Com a concordancia de Richter, pode-se afirmar que de
1993 em diante existe uma 5* fase que poderia ser definida
como tonal-livre e pés-moderna, uma vez que as composi¢des
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apresentam, em geral, um centro tonal, mas ndo
necessariamente uma tonalidade pré-definida, como é o caso
da cangdo Inania Verba (2008), com versos de Olavo Bilac.
Esta auséncia de uma tonalidade pré-definida, contrastando
com o centro tonal é o que difere a primeira fase da atual.

O texto a seguir apresenta uma descricdo mais
pormenorizada de cada fase, utilizando-se trechos de cangdes
como exemplos de cada uma delas. Algumas das analises
foram contribui¢do do proprio compositor, em entrevista
recente (2008).

A. 1* Fase

Suplicio Tantalico ¢ uma can¢do que foi composta em
1949, mas que ja faz parte da fase tonal-atonal, uma vez que,
como mencionado anteriormente, estas datas sdo apenas
aproximadas. Com versos de Alceu Wamosy, Suplicio
Tantdlico é parte integrante do ciclo Coroa de Sonho.
Segundo Frederico Richter esta cangdo ¢ pantonal, comega
com uma dissonancia e a melodia evolui em diversas outras
dissonancias, constituindo-se em modulagdes. Segundo
Antenor Ferreira Corréa (2005, p. 168), pantonalidade seria a
tonalidade de forma indireta, “engendrada pela percepgdo da
audicdo dos fendmenos sonoros”. De fato, no Exemplo 1
pode-se perceber a énfase que o compositor da na ter¢a menor
Sol — Sif} enquanto a voz intermediaria faz cromatismo Mif3 —
Ré — Do# sustentada por um baixo em Fa# , material este que
sera reapresentado no compasso 36.
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Figura 1 - Suplicio Tantdlico (1949), compassos 1 a 11.

Durante toda a pega tém-se a impressdo de que
tonalidade é Ré menor, mas esta ndo ¢ apresentada de maneira
clara em nenhum momento, o que fica ainda mais complexo
quando a tonalidade de La menor parece encerrar a pega
(Figura 2).
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Figura 2 — Suplicio Tantdlico (1949), compassos finais.

Uma das cangdes que talvez melhor represente a
primeira fase composicional de Frederico Richter ¢ Amor
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Obscuro (1962), também com versos de Alceu Wamosy.
Inicia-se em Ré menor e termina no V grau (Ex. 3) e utiliza-se
de interessante ponte modulante para retornar ao Ré menor.
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Figura 3 - Amor Obscuro (1962), compassos finais da se¢do

central.

B. 2* Fase

A segunda fase composicional de Richter tem como
destaque suas experiéncias com o dodecafonismo, e o ciclo
Trés Cangoes sobre uma Série (1969) merece ser citado como
exemplo. As cangdes, sobre poemas de Manuel Bandeira, sdo
Madrigal, A Estrela e O Anel de Vidro. Na Figura 4 nota-se a
maneira através da qual o compositor apresenta a série
original na voz superior e retrograda na voz inferior,
designadas no exemplo sob a 6tica da Teoria dos Conjuntos
(STRAUS, 2000).
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————— 1 —

Figura 4 - Madrigal, (do ciclo Trés Cangoes sobre uma Série),
compassos 1 e 2. Edi¢do de Claudio Thompson.

Neste periodo Frederico Richter compds também
algumas obras atonais, dentre as quais destaca-se Som (1971),
com versos de Cecilia Meireles. Esta peca ndo apresenta
barras de compasso e utiliza ainda alguns recursos de técnicas
expandidas, como por exemplo a indicagdo com relagdo a
ultima frase: “Cantar para dentro do para dentro do piano para
vibrar as cordas.”

C. 3" e 4" Fases

A Unica cangdo escrita na 3* fase composicional de
Richter ¢ a peca Meantime — Far away (1979) composta
durante seu pos-doutoramento na McGill University, no
Canada. Até o momento a partitura ndo pode ser obtida, por
isso ndo se entrard em maiores detalhes aqui sobre essa fase.
Da quarta fase composicional de Frederico Richter, periodo
de seus estudos com a teoria dos fractais e musica concreta,
ndo ha registro de nenhuma cangéo.

D. 5*Fase

E somente a partir de 1995 que Richter recomeca a
compor cangdes ¢ desde entdo tem se dedicado bastante ao
género, tendo composto mais de 100 can¢des sobre textos de
poetas norte- e sul-americanos, sobretudo brasileiros. Nesta
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quinta e atual fase o tonalismo livre tem sido um
procedimento bastante utilizado pelo compositor. Na cangdo
Inania Verba (2008) nota-se que a tonalidade esta expressa na
armadura de clave, diferentemente de grande parte das
cangdes das fases anteriores, € que o compositor dedica-se
mais ao material ritmico, como podemos constatar na Figura
5.
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Figura 5 - Inania Verba (2008), compassos 1 a 3. Edicdo do
compositor.

IV. CONCLUSAO

Por meio dos exemplos apresentados ¢ possivel perceber
que varias técnicas composicionais surgidas no século XX
encontram-se presentes na obra vocal de Frederico Richter, a
qual consiste em vasto acervo para a cangdo de cdmara
brasileira. O estudo das cang¢des compostas por Richter
evidenciam ainda em sua obra uma importante fonte de
pesquisa musicoldgica para o pais, colaborando para ampliar a
visibilidade do Rio Grande do Sul no cendrio da musica
erudita nacional, e assim amenizar a imagem periférica que
esta, assim como outras regides do pais, ainda ocupam na
historiografia brasileira. Este artigo ¢ parte de uma pesquisa
ainda em andamento desenvolvida dentro do Programa de
Pos-graduacdo em Musica da Universidade do Estado de
Santa Catarina (UDESC). Cabe ressaltar que os resultados
apresentados aqui sdo preliminares, e que posteriormente
analises mais aprofundadas poderdo levar a ulteriores
conclusdes.

! Extraidos de texto niio publicado, apresentado pelo
compositor em palestra na Academia Brasileira de Musica, no
Rio de Janeiro, em 2000.

*Os exemplos 1 a 4 foram extraidos da edigdo do ciclo de
cangdes Coroa de Sonho de 1997 (Edi¢des Goldberg).

REFERENCIAS

CORREA, Antenor Ferreira. Polindmio: defini¢do de alguns termos
relativos aos procedimentos harmoénicos poés-tonais. Opus —
Revista Eletrénica da ANPPOM, n. 11, dez. 2005.

RICHTER, Frederico. A new aesthetic derived from science and
technology: Chaos and Fractal. Montreal/Canada, 1993. Nao
publicado.

. Minha obra, vivéncias e influéncias. Palestra.

Academia Brasileira de Musica, Rio de Janeiro/ RJ, 2000. Nao

Publicado.

Entrevista concedida a Carla Domingues
Batista, por e-mail, 2008.

. Entrevista concedida a Carla Domingues
Batista, por e-mail, 2009.

162

STRAUS, Joseph N. Introduction to Post-tonal Theory. Prentice-Hall,
Inc. New Jersey, 2000.

Partituras

RICHTER, Frederico. 4 Coroa de Sonho — Ciclo de Cangées para
voz solista, piano e coro misto. Goldberg Edi¢cdes Musicais, Porto
Alegre, 1997.

XIX Congresso da ANPPOM - Curitiba, Agosto de 2009 — DeArtes, UFPR



163

Subsidios para Datacio de Publica¢des Brasileiras de Musica Sacra e Religiosa

Carlos Alberto Figueiredo™
“Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO)

'cafigl@globo.com

Palavras-Chave

Misica sacra e religiosa brasileira — impressos musicais brasileiros - catdlogos — datacgao
Key-Words
Brazilian sacred and religious music — Brazilian printed music — catalogues - dating

RESUMO

Resumo: Esta comunicagdo trata da datagdo de publicagdes
brasileiras, item essencial no Catalogo de Publicagcdes de Musica
Sacra e Religiosa dos Séculos XVIII e XIX brasileira, pesquisa em
curso do autor. O objetivo ¢ apontar subsidios para a solu¢do dos
problemas de datagdo, a partir dos estudos de D.W. Krummel e
Mercedes Reis Pequeno. Foram utilizados como exemplo sete
exemplares de um O Salutaris, de Abdon Milanez (1858-1927) e
quatro exemplares de uma Ave Maria, de Antonio Ferreira do Rego,
todos impressos pela firma Vieira Machado e firmas sucessoras, num
periodo de cerca de 50 anos.

ABSTRACT

Abstract: This paper treats the dating of Brazilian printed sources,
essential item for the Catalogue of Printed Brazilian Sacred and
Religious Music from the XVIII and XIX centuries, present research
of the author. The purpose is to bring subsidies for the solution of the
problems of dating, departing from the studies of D.W. Krummel and
Mercedes Reis Pequeno. Seven samples of a O Salutaris, by Abdon
Milanez (1858-1927) and four samples of an Ave Maria by Antonio
Ferreira do Rego, all of them printed by Vieira Machado and ensuing
houses during circa 50 years have been used as example.

* % %

A Bibliografia, estudo dos impressos enquanto objetos
materiais, tem entre seus aspectos mais pesquisados a questdo
da datacdo desses impressos. Krummel, em seu fundamental
estudo sobre a datagdo de publicagdes antigas de musica,
estabelece trés usos para os quais esse item ¢ de primordial
importancia (1974:12-13):

1) editorial: a busca da autenticidade do texto

2) bibliografico: a historia dos documentos

3) catalogacao

O Catalogo de Publicacdes de Musica Sacra e Religiosa
Brasileira dos séculos XVIII e XIX, pesquisa que
desenvolvemos ha dois anos, esta dividido em duas etapas. A
primeira, o catdlogo propriamente dito, de carater descritivo,
trard uma listagem dessas publica¢des, tendo campos, tais
como: nome da obra, incipit textual, nome do compositor,
utilizagdo liturgica ou paralitirgica, nome do editor, formacéo
instrumental-vocal, referéncias em outros catalogos, entre
outros. O catalogo tera formato digital, permitindo a constante
atualizacdo dos dados, além da disponibiliza¢do na Internet, o
que facilitard o acesso por parte dos interessados. Em sua
segunda etapa, serd feita uma andlise dessas publicacdes:
aspectos editoriais, tipologia da edi¢do, mencdo a fontes
utilizadas, presenca de introdugdo contextualizadora, etc. O

catalogo ja conta com cerca de 535 itens, abarcando desde a
década de 1850 até o presente e pretende atingir tanto a
pesquisadores como intérpretes.

Um dos campos da primeira etapa que mais apresenta
problemas é exatamente o da datagdo das publicagdes. E
verdade que 392 delas, ou seja, cerca de 73%, ndo apresentam
maiores dificuldades. Entretanto, ha situa¢des, como a
primeira fase da colegdo Musica Sacra Mineira, publicada
pela FUNARTE, com 77 itens (dos quais um esta fora do
ambito de nossa pesquisa, por se tratar de obra profana), onde
ndo pisamos em terreno tdo firme. Através de depoimentos
pessoais de Aluizio Viegas, musico e pesquisador de Sdo Jodo
del Rei e do maestro Ernani Aguiar conseguimos estabelecer
o inicio da década de 1980 como o periodo dessas publicagdes,
embora ndo seja possivel estabelecer o ano de cada uma delas
individualmente.

O maior problema, entretanto, estd nas publicagdes feitas
originalmente ainda no século XIX e nas primeiras décadas do
século XX, cerca de 67. O fato de muitas delas terem sido
republicadas até 70 anos depois da publicagdo original cria
uma grande dificuldade para a datagdo. Diga-se, de passagem,
que a republicagdo ndo é comum no panorama editorial
brasileiro, mas ocorre, principalmente na transi¢do dos
séculos XIX para XX, tendo a pujanga do mercado editorial
criado esse fenomeno.

Tomaremos como exemplo para este estudo as varias
publicagdes de duas obras: um O Salutaris, do engenheiro e
compositor paraibano Abdon Milanez (1858-1927), das quais
temos em maos copias de sete exemplares, e uma Ave Maria
do desconhecido compositor Anténio Ferreira do Rego, que ¢
dado nessas publica¢des como “alumno do Imperial Instituto
dos Cegos” (atual Instituto Benjamin Constant, no Rio de
Janeiro). Santos menciona seu nome como professor de 6rgao
e pilano na mesma instituicdo, em 1890 (1942:317), e
Cernicchiaro o cita “entre os organistas cegos mais habeis”
(1926:607). Da Ave Maria temos quatro exemplares. A
publicag@o original de ambas as obras foi feita pela Vieira
Machado & Ca. Editores.

Como estabelecer a cronologia desses exemplares,
diferentes entre si em varios aspectos? Observaremos que as
modificagdes ocorrem em sua maioria nas capas das
publicagdes, mas o texto musical, no miolo, ¢ mantido intacto
em todos os exemplares das duas obras. E ainda no miolo que
algumas poucas, mas importantes modificagdes ndo textuais
ocorrem, como veremos adiante.

Krummel aponta para alguns itens essenciais, diretos ou
indiretos, como subsidios para a finalidade de datagdo de
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impressos, dos quais selecionamos os seguintes (Krummel,
1974: passim):

a) a numeracdo das placas utilizadas para a impressao — a
sequéncia numérica das publicagdes, habitual nas firmas
publicadoras, & guisa de catalogacdo, permite a chamada
paracronologia (Krummel, 1974:53). Esse item pode ser
encontrado tanto nas capas quanto no miolo das publicagdes;

b) o registro do endereco da firma publicadora na
publicagdo — cruzando esse enderego com a cronologia das
mudancas de enderegco é possivel uma aproximagdo com a
provavel data da publicagdo. Esse item ¢ encontrado
normalmente nas capas das publicagdes;

¢) antncios das publicagdes em peridodicos da época —
sendo esses periodicos datados, é possivel estabelecer um
terminus post quem - a mais antiga data possivel - para a data
da publicagao;

d) antincios em outras publica¢cdes da mesma firma — ¢
costumeira a presenca de listagens de outras publica¢des da
mesma firma, seja na capa da frente ou na detras. As
transformagdes nessas listagens podem servir como subsidio
para a datag@o das publicagdes onde ocorrem;

e) catalogos das publicagdes da firma — a datagdo desses
catalogos permite estabelecer um terminus post quem para a
data da publicag@o isolada;

f) referéncias a eventos ou pessoas da época — dedicatorias,
mudangas na moeda em que sdo expressos os precos das
publicagdes, carimbos de bibliotecas, etc.;

Outros itens mais sofisticados podem também ser utilizados,
segundo o autor: tipo de tecnologia usada para a impresséo -
tipografia, gravura, litografia -, marcas d’agua do papel
utilizado, tipo de notacdo, data de copyright, etc.

Para a aplicacdo do estudo de Krummel em fontes
impressas brasileiras encontramos o apoio do verbete
“Impressdao Musical no Brasil”, de Mercedes Reis Pequeno,
publicado na Enciclopédia de Musica Brasileira (1977). No
minucioso estudo da pesquisadora, que foi fundadora e
diretora da Secdo de Musica da Biblioteca Nacional do Rio de
Janeiro, desfilam diante de nos as intimeras firmas que se
ocuparam da publicacdo de musica no Brasil, a partir do
século XIX. Era um mercado que sofria constantes
modifica¢des: firmas surgiam e se desfaziam; firmas se uniam
e separavam; firmas eram herdadas ou compradas por outras;
mudavam de endereco.

No estudo de Pequeno nos interessam alguns itens, tais
como:

a) correlagdo entre numeracdo de chapas e os anos de
publicagdo, item detalhado no que diz respeito a firma
Bevilacqua, com seus desdobramentos, ¢ da Arthur Napoledo,
que também inclui a correlagdo com os varios enderecos da
firma, com seus desdobramentos;

b) correlagdo entre os diferentes nomes das firmas e o
periodo de atuagio;

¢) correlagd@o entre os enderecos das firmas e o periodo de
atuacao.

E inevitivel que o estudo de Pequeno tenha suas
imprecisdes, mas serve como uma guia importante para o
problema da datagdo das fontes impressas brasileiras, assunto
desta comunicagio. E de se lamentar apenas nesse estudo a
falta de referéncias bibliograficas que facilitariam o caminho
para novas pesquisas.

A Casa Vieira Machado & Ca. Editores, firma carioca
responsavel pela publicagdo original do O Salutaris e da Ave
Maria, objetos desta comunicac¢do, tinha o hébito, nem
sempre sistematico, de colocar a data da publicag@o junto com
a numeragdo da chapa.

No quadro abaixo, vemos um esbogo de correspondéncia
entre a numeragdo das chapas e o ano de publicacdo,
conforme conseguimos pesquisar na Biblioteca Nacional do
Rio de Janeiro e na Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola
de Mtsica da UFRJ:

Tabela 1 — Correspondéncia entre niimeros de chapas e anos de
publicacao da firma Vieira Machado

Numerag@o da chapa | Ano de publicagdo
981 1901
1016 1902
1021 1902
1047 1902
534 19077
728 1907?
840 19077
1083 1908?
1233 1904
1237 1904
1307 1905
1423 1910
1428 1910
1486 1912
1498 1912
1543 1913

Observe-se a incoeréncia na correspondéncia entre a
numeracdo das chapas nos anos de 1907 e 1908. Parece uma
numeragdo paralela. As varias circunstidncias que levam a
inconsisténcias das firmas impressoras com relagdo a
numeragdo das chapas sdo exemplificas em detalhe por
Krummel (1974:53-64).

I. O SALUTARIS DE ABDON MILANEZ

E possivel estabelecer a data da publicagio original do O
Salutaris de Milanez, claramente presente na maioria dos
exemplares disponiveis: Outubro de 1901 (/0 71901). O
nimero da chapa é V.M & C.981.

O exemplar aparentemente mais antigo de que dispomos da
publicag@o dessa obra traz como endereco da firma a Rua dos
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Ourives, 51 (atual Rodrigo Silva, no centro do Rio de Janeiro),
situando-o, pois, entre 1901, data da publicagdo original e
1908, ano limite em que a Vieira Machado esteve nesse
endereco (Pequeno, 1977:358). Alguns itens complementares
poderiam ajudar a precisar a data: o nome manuscrito da
proprietaria do exemplar, Adelaide Fragoso, e um carimbo da
catalogag@o na Biblioteca da Escola Nacional de Musica. A
referéncia a Escola Nacional de Musica ndo se apresenta
como de grande valia, pelo fato dessa institui¢do de ensino ter
adotado esse nome a partir de 1937, ou seja, em data muito
posterior ao periodo que nos interessa.

Seguindo a provavel cronologia, encontramos uma
republicacdo dessa obra no periodo entre 1911 e 1925, época
em que essa firma esteve na Rua do Ouvidor, 179 (Pequeno,
1977:358), endereco constante na capa. Observe-se que a data
da publicagdo original ndo estd presente, mas o niimero da
chapa permanece no miolo, como ¢ de costume. Como itens
complementares, encontramos dois carimbos mencionando a
biblioteca da Escola Nacional de Miusica, o que ndo ¢é de
maior interesse, pelas razdes ja mencionadas acima, e um
carimbo informando a doagdo de José Albuquerque Lima. Um
pouco mais promissor ¢ o anuncio na capa, “Musicas para
Canto”, com uma listagem de outras publicagdes da mesma
firma, com os respectivos pregos. Uma eventual datagdo da
composi¢do de uma dessas obras poderia ajudar na datagdo da
republicacdo aqui tratada, por exemplo.

Em seguida, temos uma republicagdo, provavelmente nos
anos de 1925 ou 1926. Aqui, o dado fundamental & presenga
do nome do pianista mineiro Guilherme Fontainha
(1887-1970) associado com a publicagdo (Pequeno, 1977:358).
Também aqui a data da publicag@o original ndo consta, mas o
nimero da chapa permanece no miolo. Mencione-se ainda a
presenga de um numero de telefone, Norte 5937. Uma
consulta a catalogos telefonicos do inicio do século XX
poderia ajudar a estabelecer a época exata em que essa firma
passou a ter esse numero de telefone, sendo mais um item
auxiliar para a datagdo da republicagdo. Outro antincio
“Musicas para Canto” estd presente na capa, mas sem o0s
pregos e com poucas obras em comum. Mencione-se, ainda, o
carimbo da firma paulista Casa Sotero — Campassi & Camin,
situada na Rua Direita, no. 37, endereco que passou a ter a
partir de 1921 (Pequeno, 1977:360).

Num outro exemplar, da mesma época que o anterior,
reencontramos a data da publicagdo original no miolo. As
novidades aqui sdo um carimbo da Casa Mozart, fundada no
Rio de Janeiro em 1905 e ativa até a década de 1940 (Pequeno,
1977:358), e uma nova listagem-antincio, na capa de tras,
intitulada “Cangdes Brasileiras”.

O quinto exemplar apresenta a obra republicada sob a égide
de Edicdo E.A.M (Ernesto Augusto de Matos), tendo como
depositarios a Radio Continental Ltd. O periodo dessa
publicag@o cai entre 1934, ano em que Ernesto Augusto de
Matos assumiu o controle da firma (Pequeno, 1977:358), e
1942, pela moeda utilizada, ainda o mil-réis, que foi mudada
para cruzeiros em outubro desse ano. Ndo conseguimos ainda
averiguar o periodo exato em que a mencionada Radio
Continental esteve associada com a publicagdo, o que seria
importante para a datagdo. O numero da chapa foi modificado
para E.A.-3-M, no miolo, segundo uma logica que ainda nio
conseguimos identificar. Outros dados sdo: 0 mesmo carimbo
da Casa Mozart, o nome manuscrito da proprietaria, Olga

Nobre, e uma nova listagem-anuncio intitulada “Trechos
Originaes Modernos / ara (sic) piano”, com 0s pregos.
Observe-se a simplicidade da capa da frente, sem ilustracéo.

O sexto exemplar apresenta uma nova numeragdo de
catalogo (chapa), E.A.M 20021, presente tanto na capa como
no miolo. Um dado novo surge com a associagdo do nome da
Irmaos Vitale Editores, firma fundada em Sao Paulo em 1923
e com atuagdo nessa cidade e Rio de Janeiro. O prego, ainda
em expresso em mil-réis, nos indica periodo anterior a 1942,
pela razdo ja exposta acima. Na capa de trds encontramos a
listagem-anuncio intitulada “Cangdes Brasileiras”, com novo
lay-out e novas obras. Note-se a majoracdo dos precos das
obras em comum com o exemplar anterior. Destaque-se, ainda,
o numero 0019, presente na capa detrds, indicando,
provavelmente, o nimero do exemplar dentro da tiragem.
Encontramos, ainda, os enderecos da Irmdos Vitale em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro.

O sétimo e ultimo exemplar de que dispomos mantém
algumas caracteristicas em comum com o exemplar anterior:
mesma ilustragdo da capa e a mesma associacdo com a Irmaos
Vitale — Editores, em S@o Paulo e Rio de Janeiro. No entanto,
ha algumas modificagdes importantes. O numero de catalogo
(chapa) muda mais uma vez, agora para E.A.M. 21, tanto na
capa quanto no miolo; o prego impresso estd expresso em
cruzeiros (Cr$ 3,00), indicando periodo posterior a outubro de
1942. O prego, alids, esta rasurado, majorado para Cr$ 5,00,
mediante carimbo. A capa de tras apresenta a mesma listagem
“Cang0es Brasileiras”, mas desaparece o enderego da Irmao
Vitale no Rio de Janeiro, permanecendo o mesmo enderego de
Sdo Paulo. Curiosamente, o preco dessas publica¢des
anunciadas ainda permanece em mil-réis, o que nos leva a
supor que essa republicacdo deva ter acontecido logo no
periodo da mudanca das moedas, ou seja, talvez em 1943. O
nimero do exemplar dessa tiragem é 255. Mencione-se, ainda,
o carimbo da Casa Arthur Napoledo — Sampaio Aratijo & Cia
Ltda, com enderego na Av. Rio Branco 122, no Rio de Janeiro.
Essa firma estabeleceu-se nesse enderego a partir de 1913
(Pequeno, 1977:357), informagdo que ndo nos ajuda muito na
datagdo de uma publicagdo ocorrida certamente apdos 1942,
como vimos acima.

II. AVE MARIA DE ANTONIO FERREIRA
DO REGO

Continuando nosso exercicio de data¢do, abordaremos quatro
exemplares da Ave Maria de Antonio Ferreira do Rego. A
baixa numera¢do da chapa, V.M e C. 106, indica que a
publicagdo original deve ter ocorrido provavelmente em 1893.
Podemos tomar como referéncia a data da publicag@o original
de Viva la Gracia, valsa de Chiquinha Gonzaga para piano,
publicada em 1894, com numeragdo de chapa V.M e C.194. A
firma Fontes & Cia Novo Empoério Musical foi fundada em
1891, sendo seguida pela Vieira Machado & Ca. Editores a
partir de 1893 (Pequeno, 1977:358). Os dois primeiros
exemplares de que dispomos , e que julgamos serem os mais
antigos, sdo idénticos no que diz respeito a composi¢dao
artistica da capa. O endereco presente em ambas as capas, Rua
dos Ourives, 51, demonstra que foram publicados entre 1893
e 1908, periodo em que a firma publicadora ali se situava e
teve esse nome, como ja vimos acima. Entretanto, ha algumas
diferencas pequenas, mas importantes. Aquele que estamos
considerando como o exemplar mais antigo contém a
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numeragdo da chapa, vista acima, no miolo, ¢ os dizeres
“Officina Litho-Zincographica de Vieira Machado & C.”, na
capa, ndo presentes no segundo exemplar. O dado mais
importante, porém, € o fato de o segundo exemplar conter um
numero de telefone, “Telephone—1051”, na capa, ndo presente
no primeiro. Supomos, naturalmente, que, naqueles tempos, a
presenga de um numero de telefone deva significar algo novo,
posterior. Este segundo exemplar porta ainda uma data
manuscrita, “13-4°. 1908”, o que corrobora o ferminus ante
quem - a data mais recente possivel — estabelecido acima para
esta publicacdo. Seja mencionada, ainda, no canto superior
esquerdo, uma dedicatdria de oferecimento, ilegivel.

O terceiro exemplar localiza a firma na Rua do Ouvidor, 179,
0 que nos faz situa-lo entre 1911 e 1925, periodo em que a
Vieira Machado esteve nesse enderego. O nimero da chapa
permanece no miolo e encontramos na capa da frente a
listagem de outras obras da firma, “Musicas para Canto”, ja
mencionada. Este exemplar partilha, pois, das mesmas
caracteristicas do segundo exemplar do O Salutaris, estudado
acima.

O quarto exemplar, bem posterior, tem todas as caracteristicas
do quinto exemplar do O Salutaris analisado acima: capa
simples, associacdo com Ernesto Augusto de Matos (Edicao
EAM) e a Radio Continental Ltd e pre¢o ainda em mil-réis, o
que o situa no periodo entre 1934 ¢ 1942. Sejam mencionados,
ainda, uma inscri¢do manuscrita ilegivel, no canto superior
esquerdo, provavel nome da proprietaria do exemplar, e um
carimbo da Casa Arthur Napole@o.

III. CONCLUSAO

A catalogacdo de fontes impressas, objetivo de nossa
pesquisa mais ampla, o Catalogo de Publicacdes de Musica
Sacra e Religiosa Brasileira dos Séculos XVII e XIX,
demanda o estabelecimento das datas de suas publicagdes.
Este item ¢ muitas vezes problematico, pelo fato de boa parte
das firmas publicadoras em atividade no final do século XIX e
inicio do século XX, ndo registrar de forma clara esse dado
tdo precioso. Os estudos de Krummel e Pequeno sdo de
grande valia para a datagdo de fontes impressas, trazendo
subsidios para tal. Esta pesquisa ainda estd em curso e os
dados aqui apresentados ndo sdo conclusivos. O objetivo aqui
foi apenas utilizar esses sete exemplares de um O Salutaris de
Abdon Milanez e os quatro exemplares da Ave Maria de
Antonio Ferreira do Rego como exercicio de datagdo,
chamando a atengdo para as informagdes contidas nessas
publicagdes — muitas ainda ndo investigadas — e que podem
levar a um resultado cada vez mais preciso.
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RESUMO

Neste estudo partimos de um resumo da trajetoria dos conceitos
“musica erudita” e “musica popular” brasileira para discutir as
peculiaridades da produgdo cultural durante a década de setenta,
periodo de nossa historia recente no qual atividades ligadas a pratica
da musica erudita, popular e folclérica se re-configuraram em fungéo
das novas exigéncias da industria cultural bem como dos pardmetros
firmados pela Politica nacional de cultura.

I. INTRODUCAO

O presente trabalho se insere numa pesquisa sobre o
contexto de atuagdo da musica erudita durante a década de
setenta. Primeiramente, apresentamos um resumo dos grandes
marcos da discussdo entorno das designagdes “musica
erudita” e “musica popular” brasileira desde o limiar da
década de vinte, quando Mario de Andrade estabeleceu a
dualidade ““arte desinteressada” e “arte interessada”, até o
limiar da década de setenta, quando José Miguel Wisnik
formulou a subcategoria dos “poetas-musicos”, para localizar
e legitimar certo tipo de produgdo cultural fora dos polos da
“arte culta” e “arte popular”.

Em seguida, tratamos de algumas das particularidades do
tema tendo em vista as transformagdes ocorridas no mercado
de difusdo e produgdo cultural, durante o periodo. Finalmente,
discutimos a atuagdo do Estado, que, através de 6rgdos como
a Fundag@o Nacional de Arte (FUNARTE), passou a intervir,
influenciar ¢ decidir sobre “a importincia do novo e velho,
presente e passado” na cultura brasileira (lanni, 1978,
p.232-233).

II. DA TRAJETORIA

Conforme José Miguel Wisnik, durante a década de vinte,
ocorreu “o primeiro momento de confronto entre o intelectual
burgués e as culturas populares no territorio
urbano-industrial”: a misica popular “cruza na transversal” o
espago ocupado pela musica folclérica em diregdo a
emergente “musica do disco e do radio proliferante no espago
da cidade”, desferindo um “rude golpe” no ambito de atuagdo
da musica erudita, cujo “sistema de representacdo”, produgdo
e reproducdo, se da na sala de concerto. Para Wisnik, diante
da crescente penetragdo da “cangfo das ruas”, lucrativa e
utilitaria, os compositores eruditos se sentem “reduzidos a
uma condic¢do francamente decorativa’:

O Estado autoritario aparece entdo como uma espécie de
socorro para o musico erudito perdido em meio ao campo da
Arte inteiramente revirado pela nova economia politica da
cultura capitalista, marcada pelo mercado dos objetos em série.
Respaldada por Getulio Vargas, a contra-ofensiva orfeonica de
Villa-Lobos (ligada a uma antiga tradigdo tendente a fazer da
musica o elemento de unificagdo ¢ de imantagdo da sociedade

em torno do Estado (...)) busca reconquistar ativamente para a

‘grande Arte’ o seu prestigioso papel de portadora do sentido

da totalidade, perdido no vortice galopante da ‘crise’ moderna

(Wisnik, 1982, p.152).

Ao estudar a musica popular brasileira das décadas de trinta
e quarenta, Luiz Otdvio Braga observa que a “ascensdo
fulminante da musica popular” causou um “impacto
excepcional na cultura das elites, porquanto fendmeno de
massa” (Braga, 2002, p.151). Nesse momento, conforme
Braga, respaldados pelo discurso de Mario de Andrade, os
compositores eruditos reafirmam a tese segundo a qual é no
folclore que se encontra “o material basal sobre o qual sera
erigida a musica artistica brasileira”, desqualificando assim, a
musica popular urbana, executada nas radios e absorvida pela
incipiente, mas ativa, industria cultural (Braga, 2002, p.172).

Por outro lado, os “semi-eruditos” desempenham um papel
fundamental ndo s6 para a consolidagio do género
samba-cangd0 como também para atender exigéncias
comerciais. Para José Ramos Tinhordo, foi o interesse em
conquistar e ampliar o mercado de consumo que levou
fabricas e gravadoras de discos a “contratar os servigos de
bons musicos para dirigir os seus setores artisticos”:

Esses musicos, alguns deles com diploma da Escola Nacional
de Musica, incluiam na sua atividade de diretores artisticos das
gravadoras, o papel ativo de orquestradores, o que marcava,
afinal, a forma pela qual saia vestida a musica entregue aos
seus cuidados (Tinhordo, 1997, p. 52-53).

Para José Paulo Netto, é no final da década de sessenta que
a musica popular adquire, no campo da composi¢ido e
interpretacdo, uma “dimensdo — estética e cultural”
privilegiada, decorrente do aporte “da alta cultura (Vinicius de
Moraes, por exemplo) e de uma geragdo intelectual moldada
pelo clima critico do pré-64 ([por exemplo,] Gilberto Gil,
Chico Buarque, Caetano Veloso)” (Netto, 1991, p.78). Por
outro lado, Netto identifica que, no mesmo periodo, inicia-se
um processo no qual tanto a produgdo como também a difusdo
cultural passam a ser manipuladas de modo a redimensionar a
“inser¢do socio-ocupacional dos produtores da cultura”: a
instalagdo de “uma indGstria cultural, monopolizada e
centralizada”, decorrente da associacdo de capital estrangeiro
e nacional, impde uma dindmica na qual o “mundo da cultura”,
bem como seus produtores, estd com ela sintonizado “em
escala determinante” (Netto, 1991, p.69).

A entrevista concedida por Caetano Veloso a Jos¢ Eduardo
Homem de Mello, em agosto de 1967, ¢ emblematica para
exemplificar tal fendmeno. Para Veloso, com o advento da
inddstria cultural, o conceito de “musica popular” perdeu as
acepgdes “musica rural” e “folclore urbano”, dando lugar a
“uma musica de todas as classes, e de classe nenhuma”. Na
“arte do disco”, prossegue o compositor e intérprete baiano,
ndo ha lugar para a discuss@o entre os conceitos de popular e
erudito: a “vulgariza¢do da musica, ela ter sido transformada
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em produto, fez dela uma outra coisa que ja é vista de uma
outra maneira (...). E sob o signo de produto que a musica esta
existindo” (Mello, 1976, p.199).

ITI. OS ANOS SETENTA

O texto O minuto e o milénio ou Por favor, professor, uma
década de cada vez, publicado inicialmente na cole¢do Anos
70: ainda sob a tempestade, de 1979, José Miguel Wisnik
recorre a nogao “musica desinteressada” para justificar o fato
de a musica erudita brasileira ndo ter conseguido estabelecer
“um sistema onde autores, obras e publico entrassem numa
relagdo de certa correspondéncia e reciprocidade”. Conforme
Wisnik, certas caracteristicas da pratica da musica erudita,
puramente estético-contemplativa e executada sobriamente
numa sala de concerto, ndo se adaptam as “caracteristicas da
pratica musical brasileira”:

o uso mais forte na musica no Brasil nunca foi o

estético-contemplativo, ou da ‘musica desinteressada’, como

dizia Mario de Andrade, mas o uso ritual, magico, o uso

interessado da festa popular, o canto-de-trabalho, em suma, a

musica como instrumento ambiental articulado com outras

praticas sociais, a religido, o trabalho e a festa (Wisnik, 2005,

p-29).

Posteriormente, Wisnik explicita que seu entendimento de
“arte interessada” decorre do conceito de “arte popular”
formulado por Mario de Andrade no Ensaio sobre a musica
brasileira (1928), ou seja, uma manifestacdo cultural
“diretamente ligada ao conjunto da vida produtiva da
comunidade” e, por conseguinte, decisivamente deslocada da
funcdo estética “de objeto oferecido a contemplagdo reservada
(da sala de concerto, por exemplo)” (Wisnik, 1982, p.134).

Em O minuto e o milénio, Wisnik afirma que a musica
comercial-popular brasileira contemporanea convive com dois
modos de produgdo: o “industrial”, das grandes empresas de
comunicagdo (gravadoras, radio e televisdo) e o “artesanal”,
dos “poetas-musicos criadores de uma obra marcadamente
individualizada, onde a subjetividade se expressa lirica,
satirica, épica e parodicamente” (Wisnik, 2005, p.25). Ou seja,
de dentro do ambito da “musica popular”, cuja producdo
estaria perpassada pelas nog¢des de comercial, urbano, da
massa, industrial, ascende um subgrupo autébnomo, os
“poetas-musicos”.

Na tentativa de localizar e legitimar certo tipo de produgdo
poética e musical fora dos polos da “arte popular” e “arte
culta”, Wisnik menciona, entre outros, Chico Buarque e
Caetano Veloso, cuja obra ndo possuindo “um uso puramente
estético-contemplativo, como se ela fosse um objeto de arte
exposto num museu ou executado sobriamente numa sala de
concerto”, permite uma “multiplicidade de usos”, equivalente
a “multiplicidade dos modos” como ¢ escutada (Wisnik, 2005,
p-28). Contudo, acrescenta Marcos Napolitano, “para além
das suas virtudes propriamente estéticas ou politicas”, essa
mesma Musica Popular Brasileira se torna o “carro-chefe” da
industria  fonografica: “seus ouvintes mais fiéis se
concentravam nas faixas de consumo mais ricas e informadas
da populacdo” (Napolitano, 2004, p.107-108).

E Silvia Simdes Borelli quem afirma que, a partir das
décadas de sessenta e setenta, os pdlos popular e erudito sdo
segmentados pelo massivo, “pela vulgarizagdo do letrado e
pela degradagdo do popular” (Borelli, 2005, p.56). E, nesse
contexto, Muniz Sodré fornece subsidios para uma abordagem
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mais ampla da questdo “musica erudita” / “musica popular” e,
por conseguinte, da producdo dos “poetas-musicos”.

Conforme Sodré ndo ha um “critério realmente valido que
permita estabelecer a priori uma diferenga intrinseca entre um
produto de cultura elevada e outro de cultura de massa”. Do
ponto de vista historico, a cultura de massa ¢ somente um
estagio da “cultura de uma classe”, quando ha uma reducéo
das oposigdes: ¢ a capacidade de estabelecer um didlogo bem
articulado entre as esferas do erudito e o popular, que permite
personalidades como Pixinguinha, Caetano Veloso e Jodo
Gilberto serem incorporados pela cultura de massa.

Para o autor, o “4pice ideal” da cultura de massa ¢ a cultura
elevada, portanto, Pixinguinha, “classico da musica popular
brasileira” — a priori mais proximo da cultura erudita do que
Teixerinha (Vitor Mateus Teixeira, 1927-1985), autor de
Corac¢do de Luto, ¢ Adelino Moreira (Adelino Moreira de
Castro, 1918-2002), autor de A volta do boémio — pode ser
associado a figura do compositor J. S. Bach (Sodré, 1978,
p-18). Um mesmo fendmeno observamos, por exemplo, no
processo de reconhecimento dado & obra do pianista e
compositor Ernesto Nazareth.

Para Paulo Sérgio Machado, do ponto de vista da Historia
da musica popular brasileira, Nazareth ¢ “popular, quando
alguma de suas musicas recebe letra e ¢ divulgada como
cangdo”, mas o compositor deve “ser considerado musico
erudito quando a analise recai sobre a estrutura de sua obra
pianistica” (Machado, 1971, p.2). Por outro lado, para Bruno
Kiefer, na Historia da musica brasileira, Nazareth “nao foi
um compositor popular” visto que “suas obras sdo
demasiadamente elaboradas™: ele “ndo fazia musica para o
consumo imediato em bailes, festas, carnaval, boates”,
contudo “o povo, melhor, a alma popular estd presente em
suas pegas para piano” (Kiefer, 1997, p.122).

IV. DA PRESENCA DO ESTADO

Para José Paulo Netto a politica cultural durante a Ditadura
Militar atendia a dois objetivos especificos: primeiramente,
“travar e reverter os vetores criticos, democraticos e
nacional-populares operantes e/ou emergentes na cultura
brasileira”; e, em segundo lugar, “animar e promover a
emersdo de tendéncias culturais compativeis com a sua
proje¢do histdrico-social” (Netto, 1991, p.71). De fato,
conforme Heloisa Buarque de Hollanda, durante a década de
setenta, o Estado, que inicialmente fora “incapaz de fornecer
opg¢des para a produgdo artistica”, passou a atuar ndo s6 como
agente de repressdo e de censura, mas também como
incentivador da produgdo cultural através de uma politica de
financiamento a certas manifesta¢cdes culturais de “carater
nacional”, transformando-se no “maior patrocinador da
producdo cultural viavel em termos das novas exigéncias do
mercado” (Hollanda, 1992, p.91).

Na visdo de Sonia Wanderley, os governos militares
pos-1964, tal como ocorreu durante o Estado Novo,
intervieram na area da cultura como uma estratégia para “a
consolidagdo de discursos sobre a identidade nacional e na
construgdo de lagos de solidariedade e do consenso”
(Wanderley, 2005, p.68). Da mesma maneira, para Isaura
Botelho, através de um discurso “de cardter nitidamente
liberal-conservador”, o Estado buscava afirmar bem como
ampliar o conceito de identidade nacional (Botelho, 2001,
p.40).
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Criado pelo decreto-lei n°74 de 21 de novembro de 1966,
durante o governo do presidente Castelo Branco, o Conselho
Federal de Cultura (CFC) estava subordinado ao Ministério da
Educagdo e Cultura (MEC) e possuia como prerrogativa ser
“o0 orgdo federal consultivo e normativo destinado a assessorar
o Executivo Federal em assuntos culturais”. Posteriormente,
com o decreto-lei n°200, de 25 de fevereiro de 1967, o
“planejamento cultural” ficou a cargo do MEC e a “politica
cultural”, Politica nacional de cultura (PNC), a cargo do CFC
(Arinos, 1976, p.41).

Quando de sua instalacdo, durante do governo do
presidente gel. Emilio Garrastazu Médici (30/10/1969 a
15/03/1974), o CFC foi recebido “com grande entusiasmo”,
esperando-se inclusive que dele viesse “a pogdo magica que
tiraria da Policia Federal as atribuigdes de censurar obras de
arte e os planos de um Ministério da Cultura”.

Todavia, em meados de 1972, o érgdo encontrava-se
“pobre — tanto na capacidade de influenciar quanto na de
conseguir dinheiro para sua propria manutencdo”. Por
conseguinte,

foi com uma surpresa apenas relativa que as pessoas presentes

a transmissdo da presidéncia [do 6rgdo] ao professor Raimundo

Moniz de Aragdo ouviram do professor Arthur Cezar Ferreira

Reis um ataque ao governo. Dentro da sala (...) os conselheiros

(...) escutaram uma critica violenta ‘a burocracia, incapaz de

compreender a importancia que honra e dignifica a

competéncia do Conselho, ¢ que tudo tem dificultado, numa

evidente ma vontade que prova sua total auséncia de
consciéncia do dever’. Nos ultimos dias como presidente

Ferreira Reis ja revelava com clareza a modestissima forga do

orgdo que presidia (Especial, 1973, p.67-68).

Para José Paulo Netto, diferentemente do que ocorrera no
periodo Médici, quando “os instrumentos repressivos” do
Estado e as “multinacionais da cultura” ocupam o lugar de
“inimigos declarados”, a politica cultural durante o periodo
gel. Ernesto Geisel (15/03/1974 a 15/03/1979) “empenhava-se
em ganhar, justamente pelos seus matizes da ‘distensdo’, se
ndo a confianga, pelo menos uma postura ndo-hostil de
segmentos intelectuais expressivos”, como, por exemplo,
personalidades do porte de Orlando Miranda, Roberto Farias e
Manuel Diégues Junior (Netto, 1991, p.95). Assim, durante a
gestdo de Ney Braga a frente do MEC, configura-se uma
espécie de pacto entre o Estado e os produtores de cultura:
rejeicdo aquilo que vém de fora, potencialmente visando a
dominagdo do nosso mercado; e complacéncia as investidas
governamentais, visando a “domesticacdo da nossa produgéo
cultural, seja pela imposig@o censorial, seja por meio de armas
sutis como a subvengdo e o financiamento” (Cultura, 1977, p.
53).

Por outro lado, na avaliagdo do ministro Ney Braga, quanto
“as atividades criativas no campo da cultura”, o governo
elaborou um sistema de participacdo e estimulo, “ndo
impondo nem orientando, mas, sim, incentivando tal com
prescreve acertadamente a Politica nacional de cultura”.
Aprovado pelo presidente Geisel em 1975, o documento
(PNC), segundo Braga,

reflete justamente o pensamento e a agdo com que, através do
Ministério da Educag@o e Cultura, se procura realizar uma obra
construtiva no campo da cultura. E traduz, sobretudo, a
intengdo de promover, pelos meios ao alcance do governo, um
processo ativo de desenvolvimento cultural, de que participem
instituicdes e pessoas. Para alcangar esse fim, varias medidas
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de ordem administrativa foram tomadas. Contudo, o trabalho
de difusdo, de apoio a criatividade, de preservacdo dos valores
tradicionais se apresenta como testemunho do empenho com
que o governo, institui¢des privadas e povo se associam para
uma tarefa de interesse coletivo (Braga, 1977, p.4).

Evidentemente, ndo havia unanimidade de opinido entre os
intelectuais. Por exemplo, no depoimento concedido ao
jornalista Ruy Castro, o teatrélogo Plinio Marcos afirma:

o artista jamais deve atrelar-se ao poder. Esse ¢ justamente o
motivo da falta de criatividade atual. Ela é toda regulada pelo
governo, através da censura ou das subvengdes. Neste
momento, desde as artes mais elitistas — como o balé, a Opera,
o0 teatro ¢ o cinema — até populares, como o circo ¢ a escola de
samba, s6 podem ser realizadas se forem subvencionadas pelo
governo. Isso ¢ grave, porque uma arte atrelada ndo pode
cumprir nem o minimo papel de critica, quanto mais o seu
verdadeiro papel: o de subverter (Castro, 1978, p.36).

Para Isaura Botelho o “grande investimento cultural”
durante o regime autoritario foi a “constru¢do de um sistema
de poder através da midia eletronica” gracas a “modernizagdo
do sistema de telecomunica¢des do pais” bem como a
“concretiza¢do de um poderoso império de televisdo”, no caso,
a Rede Globo, que atuasse em prol de seus interesses.
Concomitantemente, porém, “dentro do jogo de
compensagdes”, o Estado “deu atengdo ao ‘nacional’ no plano
das praticas culturais tradicionais, de menor impacto politico
numa sociedade de massas” (Botelho, 2001, p.42-44).

Entretanto, para Sérgio Miceli, ¢ inegavel que foram
ampliadas oportunidades de trabalho para segmentos da
producdo cultural de “mercado diminuido”, ou seja, que
“dependem de uma produgdo fortemente personalizada”,
como, por exemplo, a musica erudita, as artes plasticas e o
teatro (Miceli, 1984a, p. 64). Para Miceli, os 6rgdos criados
pela PNC adotaram uma postura patrimonial: restauragdo de
monumentos e obras de arte do passado, “conservagdo” de
atividades artisticas (por exemplo, miusica erudita),
“indexacdo” de elementos associados as manifestacdes
populares, e “prote¢do” material e institucional as atividades
que tinham como concorrentes uma industria cultural
emergente (por exemplo, o cinema) (Miceli, 1984b, p.102).

Um dos principais artifices da criagdo da Fundagdo
Nacional de Arte (FUNARTE), Manuel Diégues Junior,
diretor do Departamento de Assuntos Culturais (DAC) do
MEC, explica que, com a cria¢do do 6rgdo o Estado cumpriria,
“em bases novas e em toda a plenitude, as diretrizes de apoio
e protecdo as modalidades valiosas da produgdo musical, o
enriquecimento de nossos simbolos gestuais e mimicos, € a
assisténcia as artes plasticas”. Assim, a FUNARTE, sendo um
orgdo “diretamente envolvido no trabalho de amparo,
protecdo e incentivo as manifestagdes de nossa gente”,
viabilizou a criagdo dos Institutos de Miusica e de Artes
Plasticas, além de manter a atuacdo do Servico Nacional de
Teatro ¢ da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro,
transformados em institutos (Diégues, 1977, p.49-50).

V. CONSIDERACOES FINAIS

A presenga do Estado no fomento de atividades culturais
ndo ¢ uma novidade no Brasil: a relagdo entre o governo de
Getualio Vargas (1930-1945) e a radiodifusdo bem como entre
0s governos po0s-1964 e as telecomunicagdes tiveram
implicagdes diretas no que tange a politica cultural adotada.
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Nesse caso, as considera¢des aqui realizadas, servem como
subsidio para uma compreensdo mais ampla a cerca das
metaforas entorno do estabelecimento dos conceitos “musica
erudita” e “musica popular” brasileira, seus desdobramentos e
parametros estéticos.

Tendo contextualizado o ambiente cultural da década de
setenta, vém a proposito algumas consideragdes acerca do
trabalho a ser desenvolvido posteriormente. Estas se referem
essencialmente a dois dominios: a necessidade de se refletir
criticamente sobre a produgdo da musica erudita e a proposta
metodologica do trabalho a ser realizado.

A dualidade “musica erudita” / “musica popular”, no
decorrer do periodo, foi pautada pela capacidade de ambas,
incluindo a “musica folclorica”, de se inserirem no mercado
fonografico e, principalmente, na televisdo. Nesse contexto,
seria salutar uma andlise descritiva e comparativa das
colegdes de Lps produzidos pela FUNARTE como alternativa
para o mercado fonografico brasileiro (Projeto memoria
musical  brasileira, Documentario sonoro do folclore
brasileiro e Projeto Almirante, por exemplo), dos programas
de cunho educativo transmitidos por canais de televisdo
(Concertos para juventude, por exemplo) bem como da
promogdo de atividades ligadas a criagdo musical, por
exemplo, o I Concurso brasileiro de composicdo de musica
erudita para piano ou violdo, 1978, realizado através da
parceria entre um O&rgdo publico, a FUNARTE, e uma
empresa privada, a Editora Irmaos Vitale.

Visdes panoramicas sobre a musica brasileira dos anos
setenta, (Wisnik, 2004) e (Napolitano, 2004), por exemplo,
tendem a tratar com descaso o papel desempenhado pelas
personalidades e atividades ligadas a musica erudita diante do
contexto politico da época em virtude de elas terem contado
com o respaldo e o incentivo de 6rgdos estatais. Por outro lado,
o contraponto entre o discurso governamental, o noticiario
vinculado pela imprensa da época e a critica moderna, em
(Botelho, 2001) e (Miceli, 1984), por exemplo, aponta para a
necessidade de uma revisdo a fim de se reavaliar, por exemplo,
a participagdo e o interesse da categoria dos musicos eruditos
na cria¢do ndo s6 do Instituto Nacional de Musica, como
também da propria FUNARTE.
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A Prole do bebé No.

RESUMO

O ensaio apresenta a Prole do Bebé no. 2 de Villa-Lobos como um
didlogo entre o compositor ¢ seus pares europeus a época de sua
composicdo e estréia. Serve-se do dialogismo bakhtiniano de maneira
a situar e inserir a musica brasileira dentro do movimento modernista
daquela época e demonstrar a preocupagdo em uma Mdsica
sincronica produzida no Brasil.

* % %

No inicio do século XX, a arte brasileira se caracteriza por um
marco de conversdo inicial de varios “ismos” - futurismo,
sincronismo, cubismo e fauvismo - culminando na semana de
Arte Moderna de 1922 e no estabelecimento de um
Modernismo Brasileiro. Apesar de um incipiente modernismo
cultivado por Nepomuceno, Gallet e Velasquez, a produgdo de
Villa-Lobos reuniu elementos mais proximos dos ideais
modernistas. Sua musica torna-se parte inerente daquele
movimento que, analisados hoje, teve uma fung¢éo tanto social
quanto artistica dentro do ambiente cultural brasileiro
(GUERIOS, 2003).

Sdo trés os conceitos defendidos pelos modernistas
brasileiros autodenominados “grupo dos cinco” (1): a ruptura
com o Académico (seus canones, regras e tematicas), sua
consequente libertagdo e expressdo ndo sé tematica, mas
imaginativa e técnica, e uma forte tendéncia ao nacionalismo
como exaltacdo do nacional, ndo apenas culturalmente, mas
da riqueza étnica do povo brasileiro (ANDRADE, 1990, p.
26). Nesse sentido, esse grupo exerceu uma fungo educativa-
militante tendo em vista a influéncia sobre os demais artistas,
sobretudo os mais jovens, independentemente da sua area de
atuacdo. Mario de Andrade, o maior defensor desses preceitos,
¢ aclamado como o mentor do Modernismo Brasileiro
(JARDIM, 2005), conduzindo da mesma maneira ndo apenas
outros jovens poetas, mas musicos e pintores (2)

A obra escolhida para reflexdo neste ensaio foi datada por
Villa-Lobos de 1921, ndo obstante discussdes sobre as
autenticidades das datas (GORNI, 2007, p. 30), as duas suites
'"Prole[s] do Bebé', em particular a segunda — Os Bichinhos —
servem de exemplificagdo apropriada para ilustrar os
conceitos cravados na histéria da arte ¢ da musica do Brasil,
mesmo tendo sido concebidas antes da semana de marco para
0 Modernismo Brasileiro. Duvidas houvessem da importancia
da figura de Villa-Lobos para esse movimento, foi o unico
compositor convidado para se apresentar na Semana de 1922.

Se por um lado Villa-Lobos tinha consciéncia de que sua
linguagem, baseada em codigos modernos constituia uma
novidade para o publico brasileiro, por outro, dava como certa
sua aceitagdo no ambiente europeu, sobretudo francés (3).
Contava com o reconhecimento de uma espontancidade e

2, Villa-Lobos, dialogismo, Bakhtin, modernismo brasileiro.

naturalidade nos seus processos composicionais, ja
autenticamente “Villa-Lobos”. Ao apresentar uma musica tdo
“moderna” apresentava ‘“uma fala brasileira moderna”.
D'elboux (1998) aponta como esse interesse permeava a
mente de alguns artistas atuantes daquele momento historico:

(...) No Brasil, internacionalismo e nativismo, para evitar a
conotagdo politica da palavra “nacionalismo”, foram
simultaneamente as caracteristicas basicas do movimento de
renovagao formal ocorrido nas artes [...] a partir da segunda
metade dos anos 10. Romper com a academia e suas regras do
século passado, enfrentar a realidade moderna do pais e do
novo tempo que se esboga apos a I Grande Guerra e, a0 mesmo
tempo, descobrir o pais em toda a sua riqueza cultural apareceu
como um programa de atuagdo para a geracdo de artistas que
emerge por esse periodo (...) (D'ELBOUX, 1998, p. 1).

Villa-Lobos excursionou pelo Brasil entre os anos de 1905,
1908, 1911-12 (4) e, mesmo que seu interesse primeiro nao
tenha sido o de colher dados ou temas folcloricos, as viagens
coincidem com as de outros compositores europeus tais como
Kodaly e Béla Bartok (5). Os contatos que travou,
experimentou e viveu, insuflaram em si algo a favor da
exaltagdo étnica, presente de modo original na obra escolhida
para discussdo, incluindo a grandiosidade que presenciara e
ouvira alhures.

“Internacionalismo e nativismo” parecem ser duas formas
de linguagem opostas, mas que convergem na formacdo de
um tUnico discurso nessa obra de Villa-Lobos, ou em outras
palavras: um dialogismo, caracterizando um fenomeno
lingiiistico, pode ser ouvido na Prole do Bebé n° 2. Refletindo
sobre os mecanismos que cercam a compreensdo da formagao
de uma cultura musical, busquei algumas bases tedricas
oriundas da critica literaria elaboradas por Mikhail Bakhtin
(6). O dialogismo do circulo de Bakhtin coloca-se como um
fundamento  propriamente constitutivo da linguagem
observada na obra em questdo, na qual a construgdo social e o
carater coletivo sdo prementes na acep¢do das significagdes.
Nesse sentido, “as falas/vozes” ou implicagdes permeiam a
narrativa do discurso musical de diversas formas oriundas do
uso da polissemia “concertada” de acordo com o contexto.

Dialogia ou dialogismo foi o termo que Bakhtin utilizou
para descrever a vida do mundo da producdo e das trocas
simbdlicas, composto ndo como um universo dividido entre
bons e maus, novos e velhos, etc., mas como um universo
composto de signos, dos mais simples até os enunciados mais
complexos, cujos valores e significados ndo eram dados
estaticos, mas extremamente ambiguos e mutaveis, sendo
assim, ndo concluidos (RONCARI, 2003, p. X). A dialogia
vem a ser a condi¢do do sentido do discurso. No dialogismo
ndo ha a presenga da relagdo eu-tu, mas um entendimento
interacional do deslocamento do conceito de sujeito que perde
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o papel de centro e ¢ substituido por diferentes vozes sociais
que o tornam histérico e ideologico (BARROS, 2003, p. 2).

Ao definir o dialogismo bakhtiniano, aponto alguns
comentarios levantados por Brait (2003) que destaca como em
Bakhtin “a investigag@o é necessariamente um didlogo e que a
compreensdo se instaura a partir da atuagdo de duas
consciéncias, de dois sujeitos discursivos” e assim um jogo de
entonagdes, propositos e siléncios, ¢ confinado a
multiplicidade dos participantes daquela “prosa (...) ao pé da
histéria” (BRAIT, 2003, p. 13). Assim, na musica, além do
dialogo representado pelo material composicional utilizado
pelo compositor/locutor, a participagdo do performer pode
tornar-se inerente a constru¢do do dialogo pleno da obra
musical como arte permanente na historia e no tempo. A
mesma autora ainda destaca como afirmacdo bakhtiniana as
seguintes sentengas:

Tudo o que ¢ dito, tudo o que ¢é expresso por um falante, por
um enunciador, ndo pertence s6 a ele. Em todo discurso sdo
percebidas vozes as vezes infinitamente distantes, andnimas,
quase impessoais, quase imperceptiveis, assim como as vozes
proximas que ecoam simultaneamente no momento da fala
(BRAIT, 2003, p. 14).

Baseado nessas afirmativas atesta-se qualquer possibilidade
na relatividade da autoria individual. Além de se iniciar uma
autenticidade na formulagdo de um conceito para a concepgao
dialogica.

Instaura-se, assim, um conceito de vozes que preserva
continuamente uma incompletude, consequentemente, pela
brecha palavra/signo pessoal X palavra-signo do outro como
um processo em que a linguagem provoca uma agéo dialética,
uma forma de interagdo (BRAIT, 2003, p. 15). Todas as idéias
que, de alguma maneira, sdo alheias, como condi¢do
discursiva, isto é, tornam-se estruturadoras do discurso
individual, constituem o discurso proprio de forma que suas
vozes/falas/tons interpenetram-se de maneira a fazer-se ouvir
ou a ficar nas sombras autoritarias de um tUnico discurso.
Todas as vozes/falas convergem para um préprio discurso ndo
sendo denotadas influéncias, mas apenas um sentido
ideoldgico para aquela, ou naquela fala.

A idéia de interacdo, oriunda de uma incompletude do
discurso impondo uma atitude dialdgica, permite aflorar uma
gama de sentidos distribuidos entre as varias “vozes”, desde a
construgdo de patamares hierarquicos, até contundentes
significados pretendidos ou ndo pelo seu autor/locutor. Nessa
perspectiva, torna-se o seu concerto incessante producdo de
efeitos de sentido, ndo sendo jamais um objeto pacifico ou
passivel de submissdo aos ideais de uma teoria acabada
(BRAIT, 2003, p.16).

Na obra em questdo, apoiado nos conceitos acima
abordados, o modernismo, como concep¢ao filosofica, pode
ser caracterizado como ideologia maxima para o compositor.
Villa-Lobos, segundo seus bidgrafos (7), era atento ndo
apenas ao movimento intelectual de seu tempo, mas também
era um homem ambicioso, conhecedor de seu proprio valor
em sua comunidade. A declaragdo abaixo explicita essa
condigao (8):

Nido escrevo dissonante para ser moderno. De maneira

nenhuma. O que escrevo € conseqiiéncia cosmica dos estudos

que fiz, da sintese a que cheguei para espelhar uma natureza
como a do Brasil. Quando procurei formar a minha cultura,

guiado pelo meu proprio instinto e tirocinio, verifiquei que s
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poderia chegar a uma conclusdo de saber consciente,
pesquisando, estudando obras que, a primeira vista, nada
tinham de musicais. Assim, o meu primeiro livro foi o mapa do
Brasil, o Brasil que eu palmilhei, cidade por cidade, estado por
estado, floresta por floresta, perscrutando a alma de uma terra.
Depois, o carater dos homens dessa terra. Depois, as
maravilhas naturais dessa terra. Prossegui, confrontando esses
meus estudos com obras estrangeiras, e procurei um ponto de
apoio para firmar o personalismo e a inalterabilidade das
minhas idéias (grifos meus).

Ao vislumbrar um trabalho ideoldgico dessa magnitude
posso constatar que um relacionamento a principio de infra-
estrutura e superestrutura ¢ tecido como condicdo
estruturadora do discurso na obra em questdo. Villa-Lobos
realiza uma ambientag@o original em cada uma das pegas que
compde essa série de Prole[s] do Bebé, em cuja génese
composicional percebe-se, como apontado por Horta (1987),
a laténcia de uma escola franco-russa (impressionismo francés
de Debussy e Ravel e primitivismo russo de Stravinsky, por
exemplo) (HORTA, 1987, p. 38). Em acréscimo, percebo
outro elemento caracterizador de sua ideologia na presencga
marcante de ostinatos ritmico-melddicos, além de
paralelismos. Recursos utilizados por diferentes compositores
do século XX (9), e que se tornou igualmente caracteristico do
periodo em questdo, representa o aspecto mecédnico de
movimentos fisicos realizados pelo intérprete, como aluséo a
maquina, tdo em voga nos manifestos que eram escritos e
promulgados (10).

No amago dessa ambientagdo “modernosa” insere-se uma
ciranda brasileira (11). Cada uma das cirandas utilizadas, de
imediato reconhecidas como material musical, denotam uma
ingenuidade e até mesmo uma inocéncia pueril, forma de
diversdo, passatempo e brincadeiras de criangas. Sarcastica e
ironicamente, a ingenuidade e a inocéncia sdo brutalmente
assoladas pelos ostinatos primitivos e insistentes. As melodias
das cirandas, dessa maneira, sdo inseridas em contextos de
multiplas fungdes e significados. O fato de se abordar uma
melodia tipica brasileira com materiais “ndo exclusivamente”
nacionais ja denota uma releitura, uma outra fala, uma voz
ndo propria, a favor de um discurso proprio-auténtico.

'rPril

Exemplo 1. O Cavalinho de Pau, c. 24-31. Uma ciranda brasileira
assolada por um ostinato de ambientacio signal.

Ao separar as duas falas, ou dois sujeitos e sua interagdo
estrutural, vozes explicitamente codificadas, entendo-os como
signos ideologicos que também podem ser considerados, a
principio, como signos neutros, na medida em que podem
cumprir fungdo ideoldgica, servindo aos mais diferentes ideais
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e apresentando diferentes representagdes da realidade, que se
transformam no processo dialdgico comunicacional. Bakhtin
salientou ainda a importancia da comunicagdo na vida
cotidiana, ao considerar que ¢ nesta esfera que “a conversagdo
e suas formas discursivas se situam” (BAKHTIN, 2006, p.
37).
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Exemplo 2. O Cachorrinho de Borracha, c. 24-27. Ambientacio e
exemplo de comunicacio com a vida cotidiana - “Latidos do
cachorrinho”.

Os signos percebidos e, por exemplo, acima destacados,
caracterizam o falar ideologico do compositor e sua inser¢io
dentre os modernistas brasileiros da época. Villa-Lobos
assegura que um elemento tradicional brasileiro dialogue com
o elemento estrangeiro de “igual para igual”, situando, dessa
maneira, 0 seu tempo e posicionamento socio-artistico. Esses
signos tornam-se o meio pelo qual o locutor interioriza a
realidade na qual esta inserido e, assim, transforma a realidade
conforme a sua compreensdo (consciéncia). A estruturagdo
ouvida “[é] tecid[a] a partir de uma multiddo de fios
ideologicos e servem de trama a todas as relagdes sociais em
todos os dominios” e que “ser[d] sempre o indicador mais
sensivel de todas as transformagdes sociais” (BAKHTIN,
2006, p. 41). Cada um daqueles signos estd, a sua maneira,
transformado e pode ser considerado sinénimo de
transformag@o social da cultura musical brasileira para o
mundo.

A inser¢do da ciranda resulta na intera¢do de, pelo menos,
dois signos cabendo destacar que, na perspectiva tedrica
adotada, o conceito de enunciado ocupa um espago central e
esta relacionado a interagdo verbal estabelecida. Cada signo
torna-se um enunciado. Em outros termos, essa enunciagido
torna-se consequencia de uma ag¢@o composicional particular,
estando condicionada a realidade contextual da sua insercéo.
Bakhtin afirma, entdo que o enunciado é apenas uma das
partes que compde uma continua cadeia de comunicagdo
verbal (BAKHTIN, 2006, p. 93). De maneira especial, Villa-
Lo bos delincia em certos casos, simultaneamente a
construgdo da ambientagdo de cada uma das pegas dessa suite,
uma melodia prenunciadora daquele tema de Ciranda
reconhecido. Tal delineamento ja se configura como um
dialogo onde as duas vozes, desde o inicio, discutem,
dialogam, interagem, convergindo para um &apice com a
entrada explicita do tema da ciranda.
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Exemplo 3. A Baratinha de Papel - “Ciranda — Fui no Itoror¢”,
¢. 53-60. Ambientacdo e sobreposicio de uma ciranda brasileira.

Esse fenomeno pode ser considerado como uma interagdo
entre a realidade do espirito do tempo e a realidade do
“mundo” brasileiro. As vozes codificadas de Villa-Lobos
encetam didlogos seguindo padrdes ou maneiras ndo muito
distante dos processos andlogos empregados por seus
contemporaneos europeus. Com isso, afirma sua insergdo e
participag@o consciente na comunidade musical internacional,
além de transformar e tornar proprios os signos enunciados no
decorrer do discurso. Além de fixar sua posigdo entre aqueles
seus pares, torna presente uma realidade brasileira
participativa de um fazer musical coerente a pratica utilizada a
época e permanéncia como integrante do repertorio.
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Exemplo 4. Debussy, Prélude: ... Feux d'artifice, c. 90-98.
Citacao realizada por Debussy

Quasi una cadenza
m

PIANO

Debussy, L'Isle Joyeuse, c. 1-2
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Exemplo 5. O Passarinho de Pano, c. 1-4. Apropriagdo de
material por Villa-Lobos

Novamente, percebo a énfase dada pelo compositor a cada
material musical utilizado, e a constru¢do de um dialogismo
na medida em que se vislumbram os enunciados individuais
como parte integrante de um processo permanente de trocas,
marcado pela alternancia das falas e pela incompletude dos
enunciados (BAKHTIN, 1992, p. 280-281). A relagdo
comunicativa ¢é, portanto, caracterizada pela capacidade
responsiva dos discursos. “Toda compreensdo de fala viva, do
enunciado vivo ¢ de natureza ativamente responsiva; toda
compreensdo € prenhe de resposta, e nessa ou naquela forma a
gera obrigatoriamente: o ouvinte se torna falante”
(BAKHTIN, 1992, p. 271). Ou seja, a propria composi¢cao
vem a ser o processo, o resultado e o sinénimo de
compreensdo. Considerando o interesse do locutor pelo seu
tempo, outro fator pertinente pode ser localizado na propria
figura do publico que se dirigia tal obra, franceses de estréia,
brasileiros por posse, ¢ mundo como arte (recepgdo,
julgamento da obra, como intérprete), tornando o discurso
coeso em si mesmo. A obra ¢ marcada pelo seu proprio
equilibrio.

Embora os enunciados sejam sempre Unicos, € que
dependem das condi¢des reais em que sdo proferidos, as
diversas esferas sociais de comunicagdo criam espécies de
enunciados, razoavelmente estaveis, que Bakhtin denominou
de géneros de discurso (BAKHTIN, 1992, p. 262).

A diversidade desses géneros ¢ determinada pelo fato de que
eles sdo diferentes em fungdo da situagdo, da posigdo social e
das relagdes pessoais de reciprocidade entre os participantes da
comunicagdo (BAKHTIN, 1992, p. 283).

Tanto a ciranda quanto a sua ambientagdo podem se
constituir em caracterizadores do género do discurso.
Diversificando, sobremaneira, o tom do discurso, justificando
os titulos das pegas, possibilitando outras alusdes relacionadas
ao ambiente de cada obra e at¢é mesmo ampliando
possibilidades aurais de coloraturas dinamicas, o dialogo
grandiloquente depende ainda da participagdo do performer
como elemento fundamental para a existéncia real-final do
discurso.

Essas consideragdes demonstraram como materiais
musicais distintos, a principio, podem conformar um discurso
dialético pertinente ao seu tempo e atual como arte. Podem
contribuir com a percep¢do de um Villa-Lobos como agente
consciente do seu oficio, ndo agindo apenas guiado pela sua
propria intui¢do, mas estudando e interagindo com seus
contemporaneos estrangeiros, participando ativamente da
forma¢do de wuma cultura musical brasileira-ocidental.
Permite, também, uma compreensdo do texto da musica a
partir do seu proprio texto, ao se denotar ndo uma influéncia,
nao um tom unicamente nacional na sua musica, mas uma
interacdo entre esses elementos, uma transformagdo e
apropriagdo dos materiais utilizados, convergindo para a
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caracterizagdo do discurso proprio e original de Villa-Lobos.
Além de procurar, mesmo neste ensaio ndo desenvolvendo
outros conceitos tedricos, compreender a interagdo da musica
brasileira com a musica universal simplesmente como M{sica,
que de fato ¢ a caracteristica da musica ocidental (MENDES,
2007, p.127).

NOTAS

1. Grupo dos cinco: Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Menotti
del Pichia, Tarsila do Amaral, Anita Malfatti. Presente inspiragdo no
Grupo dos seis compositores franceses, aqui, porém envolvendo
literatura e pintura.

2. Foram discipulos de Mario de Andrade: Camargo Guarnieri
(compositor), Candido Portinari (pintor) e de alguma maneira Carlos
Drummond de Andrade (poeta).

3. A Prole do Bebé n° 2 foi estreada pela pianista Aline Von
Barentzen em dezembro de 1927, na Salle Gaveau em Paris
(PASCOAL, 2005, p. 97).

4. Ver: www.museuvillalobos.org.br/villalob/biografi/viagembr/
index.htm, acesso em 15/01/2009.

5. Bartok junto com Kodaly viaja pela Hungria colhendo cangdes e
material folclorico, em 1906 (Disponivel em:
http://www harvardsquarelibrary.org/unitarians/bartok.html, acesso
em 15/01/2009).

6. Filosofo da linguagem, trans-linguistico, russo, viveu durante os
anos 1895-1975. Disponivel em: http://www.shef.ac.uk/bakhtin,
acesso em 15/01/2009).

7. MARIZ (1989) HORTA (1987) entre outros.

8. Disponivel em: www.museuvillalobos.org.br/villalob acesso em
23/04/2009

9. Por exemplo — Toccata opus 11 (1912) — Prokofieff, Trois
Mouvements de 'Petruchka’ (1921) — Stravinsky; Le tombeau de
Couperin (1914-17) — Ravel; Prélude (1912-15) — Debussy.

10. Por exemplo o Manifesto Futurista de Marineti, a esse respeito
ver: www.historiadaarte.com.br/futurismo.html acesso em
23/04/2009.

11. Cantiga de roda das criangas do Brasil. Sobre a utilizagdo dos
temas das cirandas e sua recorréncia na musica de Villa-Lobos ver:
http://seer.unirio.br/index.php/coloquio/article/viewFile/83/48 acesso
em 15/01/2009.
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Redescoberta dos mestres franceses do século XVIII
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RESUMO

O presente artigo, segmento de pesquisa de doutorado realizada no
Departamento de Musica da ECA/USP/FAPESP, discorre sobre o
movimento neoclassico francés do inicio do séc. XX, movimento que
teria como conseqiiéncia a redescoberta dos mestres franceses do séc.
XVIII. Os compositores da geragdo revanchista, como forma de

salvaguardar a musica francesa, buscariam reviver o significativo séc.

XVIII e inspirar-se-iam nos mestres do passado. A partir da das Dix
piéces pittoresques (1881) para piano solo de Emmanuel Chabrier -
ponto de partida para o movimento em questdo - realizo um
levantamento das obras inspiradas pelos mestres franceses do séc.
XVIIL

* % %

A derrota francesa na guerra Franco-Prussiana em 1870
daria inicio a0 movimento nacionalista francés, movimento
que influenciaria todo o universo politico e cultural até a
declaragdo da Primeira Guerra Mundial em agosto de 1914.
As perdas humanas e territoriais impostas pelo conflito de
1870 levariam a Franca cultivar forte sentimento de vinganca
em relagdo aos vitoriosos e o revanchismo marcaria a
produgdo de uma significativa geracdo de compositores.

Nesse sentido todo cidaddo francés nascido e crescido
dentro desse contexto sentir-se-ia envolvido pela ideologia de
defender a patria do pais inimigo. Cada um, dentro do seu
dominio, buscaria uma forma de lutar por esse ideal. Uma das
formas encontradas pelos compositores do periodo em
questdo, para defender a musica de seu pais, seria o de reviver
um periodo no qual vicejou uma geragdo de musicos franceses
que marcaram a Historia da Musica com uma escola nacional,
a do século XVIII, pois seria no inicio desse século que, com
Frangois Couperin e Jean Philippe Rameau, a escola francesa
conheceria o seu apogeu. A partir desse sentimento de
nacionalismo, os compositores franceses da geragdo
revanchista inspirariam-se nos mestres franceses do século
XVIIL.

Apds o século conhecido como o des Lumieres, a escola
francesa de cravo, juntamente com seus compositores, cairia
no esquecimento. Tal fato se deve ao desaparecimento destes
e ao desinteresse pelo instrumento, que pouco a pouco
perderia terreno para o pianoforte. A Franga do século XIX
ndo teria tal seqliéncia de idéias, e o Romantismo seria
dominado por uma geracdo de compositores alemaes. Logo,
para os compositores franceses deste final do século XIX e
inicio do século XX, a musica francesa deveria evitar toda e
qualquer influéncia vinda dos compositores alemaes, pois esta
poderia acabar com a formag¢do de uma musica puramente
nacional.

Entre as primeiras composigdes claramente inspiradas
nesse contexto, estdo as Dix piéces pittoresques para piano
solo de Emmanuel Chabrier, datadas de 1881. O compositor

César Franck teria declarado, na estréia da peca em 9 de abril
do mesmo ano em Paris, na Societé Nationale de Musique,
pela pianista Marie Poitevin: “Acabamos de escutar algo de
extraordindrio, uma musica que torna a nos ligar ao nosso
tempo, ao tempo de Couperin e de Rameau” (PORCILLE,
1999, p. 21). Para o musicologo Frangois René Tranchefort
esta obra significa a ressurreicdo da musica francesa e, nesse
caso preciso, o nascimento da musica francesa para piano.
Retorno a fonte esgotada ou esquecida de uma tradi¢do — a
dos cravistas — fazendo uso do virtuosismo decorativo — os
agréments (ornamentacdo francesa) — e restaurando uma arte
na qual predominam a clareza, a precisdo, a virtude da
simplicidade melodica e da franqueza ritmica, ou seja, em
uma analogia ao contexto historico, também uma busca pela
ordem existente no século XVIII, em contraposicdo a
desordem que reinava na Fran¢a no final do século XIX e
inicio do século XX. As dez pecas que formam as Piéces
pittoresques de Chabrier receberam cada uma, titulos
descritivos, assim como fazia Frangois Couperin em suas
Piéces de Clavecin (1713), tratando as pe¢as como pequenas
pinturas. Sdo elas: Paysage, Mélancolie, Tourbillon, Sous-bois,
Mauresque, Idylle, Danse Villageoise, Improvisation, Minuet
Pompeux e Scherzo — valse.

A parte Chabrier, os compositores que mais se inspirariam
na obra para cravo dos mestres franceses do passado seriam
Claude Debussy (1862-1918) e Maurice Ravel (1875-1937).

Na obra pianistica de Claude Debussy, os primeiros tragos
desta febre acontecem no final do século XIX, com a Suite
Bergamasque (1890-1905), Pour le Piano (1901) e Hommage
a Rameau, tirada do primeiro caderno das Images (1905).

Hommage a Rameau

Lent et grave
(dans le style d'une Sarabande mais sans rigucur.)

Y
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Fig. 1. C. Debussy, Durand Ed. Musicales, 1905. Hommage a
Rameau — Images Premiére Série, cps. 1-3.

Marcel Marnat, coloca em seu Maurice Ravel, qui étes vous,
o testemunho do compositor e musicologo Ernest Closson
(1870-1950), no qual afirma que “Debussy e Ravel renovaram
a tradi¢do musical francesa pura, a dos cravistas e sonatistas
franceses do grande século, sintetizando tudo em dois titulos:
L’'Hommage a Rameau e Le Tombeau de Couperin”
(MARNAT, 1975, p. 392).

Debussy torna-se entdo um militante, difundindo em alta
voz a “ideologia ramista”. Como critico, escreve varios
artigos' para as revistas especializadas da época, nos quais
prega a volta de uma musica francesa inspirada em seus
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ancestrais, como o famoso artigo escrito em novembro de
1912, intitulado “Jean-Philippe Rameau”. Neste artigo
Debussy coloca Rameau “como uma das bases mais seguras
da musica” (DEBUSSY, 1987, p. 212).

Para Debussy, Rameau ¢ o antidoto da musica alema e, sob
a égide patridtica, milita a favor de uma espécie de elitismo.
Em 1915 Debussy continua seu percurso de militante, que se
estenderia até o final de sua vida, em 1918, e encontramos
ainda varios artigos nos quais ele se pronuncia sobre o culto
aos mestres franceses do século XVIII. Como neste publicado
em 11 de marco do mesmo ano, intitulado Enfin, seuls!...:
“Em realidade, desde Rameau, nés ndo temos uma tradigdo
claramente francesa” (DEBUSSY, 1987, p. 265).

Nesse sentido Debussy imaginou um importante projeto, a
realizagdo de “uma musica pura” (o termo foi usado pelo
proprio compositor em carta enderegada a Igor Stravinsky?),
com espirito novo e que pudesse render homenagem aos
grandes mestres franceses do passado. Assim, Debussy tem a
inten¢do de escrever uma série de seis sonatas “pour divers
instruments, na forma antiga, flexivel, sem a grandiloqiiéncia
das sonatas modernas” (LESURE, 1980, p. 262), mas s6 pode
terminar trés delas, a “Sonata para violoncelo e piano”, a
“Sonata para violino e piano” e a “Sonata para flauta, viola e
harpa”; e a instrumentagdo das trés sonatas restantes estava ja
claramente fixada. A quarta deveria ser para oboé, trompa e
cravo. A quinta foi prevista para instrumentos de sopro
(trompete, clarinete, fagote) e piano. A sexta tomaria a forma
de um concerto composto por todos os instrumentos usados
nas cinco sonatas. Intitulando-se Musicien Frangais, a
primeira pagina de cada uma das trés sonatas, foi publicada, a
seu pedido, em caracteres do século XVIII’. Debussy escreve
a Robert Godet, em 14 de outubro de 1915, periodo em que
compunha as Sonatas:

Entdo? Onde esta a musica francesa? Onde estdo nossos velhos
“clavecinistas” onde encontramos a verdadeira musica? Eles
tinham o segredo desta graca profunda, de uma emogdo sem
epilepsia [referindo-se ao Romantismo], que negamos como
filhos ingratos... (LESURE, 1980, p. 264)

Ao lado de Rameau, redescoberto, temos, como ja
observado, outro mestre que se perfila: Frangois Couperin.
Para Debussy, “o maior poeta dos nossos clavecinistes” nao
existe antes de 1906. De acordo com Michel Fauré, em seu
livro Musique et Societé du Second Empire aux années vingt’,
no final do século XIX, a Biblioteca Nacional da Franga
possuia apenas uma edi¢cdo das obras de Couperin, que se
tratava de uma escolha de pegas compiladas em 1847. E
somente em 1900 e 1906 que o editor Jacques Durand
publicaria trés séries de pegas. O editor Lemoine o seguiria
em 1907. Portanto, salvo erro, o “maior poeta dos
clavecinistes”, como era referido por Debussy, ndo existia
para os franceses da gerag@o revanchista até a realizagdo dos
trabalhos mencionados.

De acordo com carta escrita ao editor Jacques Durant,
Debussy pensa, por um momento, em dedicar seus Etudes
para piano solo a Frangois Couperin, mas ¢ Maurice Ravel
quem vai assinar a homenagem musical dos modernos a este
ancestral reencontrado com a composicdo da obra Le
Tombeau de Couperin (1914-1917).

Encontraremos nos doze Etudes para piano de Debussy
varias indica¢des do proprio compositor numa busca pela
linguagem musical do século XVIII e pela sonoridade do
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cravo. Como exemplo, cito mouvment de gigue (Pour les cing
doigts, cp. 7), cadenza (Pour les Agréments, cp. 50, com o
espirito livre e improvisado, aos moldes dos antigos cravistas),
e pincé (pingado, numa clara referéncia a sonoridade do cravo
e ao agrément pincé, Pour les arpeges composés, cps. 43 e 44).
Mas ¢ certamente no estudo Pour les agréments, que Debussy,
numa forma de restauragdo, vem reinterpretar os agréments,
estas figuras de ornamentos herdadas da tradi¢do do cravo,
que sdo uma das caracteristicas da escrita da escola francesa
de clavecin do século XVIII, tdo usadas por Rameau em suas
Piéces de clavecin ¢ que proliferaram nas “ordres™ de
Couperin. Debussy ndo faz o uso dos sinais de agréments,
mas os escreve por extenso. O compositor também ndo faz
uso de uma ornamentacao tradicional, mas cria ornamentos no
sentido de valorizar determinadas notas, criar efeitos que
valorizem os recursos do instrumento, no caso o piano, ¢ que
possibilitem o bom entendimento do fraseado musical, enfim,
Debussy transpde a pratica da ornamentagdo do cravo do
século XVIII para o piano do século XX. Ver exemplo que
segue:

VIII ~ pour les agréments

Lento, rubato e leggierom
i
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Fig. 2. C. Debussy, Durand Ed. Musicales, 1915. Etude pour les
agréments, cps. 1-7.

Também foi possivel observar, através do estudo da
produgdo pianistica de Maurice Ravel, um percurso de
inspiracdo em seus ancestrais.

Para Marcel Marnat, a primeira obra publicada do
compositor - Menuet Antique - j4 anuncia Le Tombeau de
Couperin - obra mais significativa do movimento em questdo
- “pela sua escrita transparente, tipica do século XVIII, seu
amélgama cheio de arcaismo, modernidade e nostalgia.”” O
proprio Maurice Ravel ditaria em seu esbogo autobiografico:

Estimo que esta obra, com seu pedal obstinado e seus acordes
com multiplas apogiaturas, contém no germe varios elementos
que predominardo em minhas composi¢des ulteriores.
(ORENSTEIN, 1989, p. 488)

Composta em 1895, Menuet Antique foi dedicado ao
pianista e amigo Ricardo Vifies. Maurice Ravel seria criticado
pela clara influéncia das Dix Piéces pittoresques para piano
solo, de Emmanuel Chabrier, mencionada anteriormente,
influéncia essa que seria notada igualmente pelo proprio
compositor em sua Pavane pour une infante défunte, escrita
para piano solo quatro anos mais tarde. De acordo com Louis
Aguettant e René Tranchefort, Ravel teria declarado: “Eu
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percebo um grave defeito: a influéncia de Chabrier, flagrante,

e a forma muito pobre.” O pianista Alfred Cortot acrescentaria:

“Esta peca esta longe de possuir a graca refinada do Idylle
[sexta pega das Dix Pieces pittoresques] de Chabrier, na qual
se inspira visivelmente’”. A parte todas as criticas que a
Pavane pour une infante défunte possa ter recebido, podemos
perceber nela os primeiros sinais de uma das caracteristicas
dominantes na obra do compositor: seu gosto pelas dangas do
passado®.

Outra pega em que se torna evidente a influéncia dos
cravistas do século XVIII é D Anne jouant de [’espinette,
escrita em 1896 para canto e cravo ou piano. Observa-se a
indicacdo do compositor entre parénteses (en sourdine),
abaixo do instrumento piano, em busca de um timbre que se
aproxime do cravo. A escolha do texto para D Anne jouant de
I’espinette chama atengdo pois nos mostra que o compositor
estava igualmente atento ao lento movimento de redescoberta,
também na literatura, pela poesia barroca e pré-barroca
francesa. Desde a escolha do texto, poema de Clément Marot,
poeta francés do século XVI, até o acompanhamento previsto
igualmente para cravo, Ravel indica na introdugdo e no
decorrer do texto cravistico / pianistico, a busca pelo toque
pincado do instrumento antigo através dos pontos de stacatto
colocados nas semicolcheias, afirmando assim a caracteristica
arcaica. Ver exemplo que segue:

a M. Hardy - Thé.

D’ANNE JOUANT DE L ESPINETTE.

MUSIQUE DE MAURICE RAVEL.

Trés léger et dun rythme précis. J=so

Clavecin
ou
Piano

(en sourdine)

Fig. 3. M. Ravel, Max Eschig, Paris, 1900. D 'Anne jouant de
l’espenitte, cps.1-3.

Nesse sentido, a composi¢do da Sonatine (1905), para
piano solo, representa um marco na obra do compositor.
Epoca de transi¢io, apds os varios fracassos com o Prix de
Romeé’, a composigdo ¢ o grande sucesso obtido com esta
Sonatina marcam o inicio de uma maturidade artistica. Nesta
obra Ravel buscaria inspiragdo no passado nio pela imposi¢ao
do Conservatoério, mas pela procura de uma identidade
estético - musical.

Os trés movimentos da Sonatine (Modéré 2/4, Mouvt. de
Menuet 3/8 e Animé 3/4) situam-se em tempos proximos: a
obra se passa em um grande acelerando, de um movimento ao
outro o que a distancia de toda filiagdo com a tradicional
simetria italo-germanica. Outra particularidade vem a ser o
motivo ritmico/melddico inicial que estard presente nos trés
movimentos, constituindo o elemento unificador da obra. Pela
fineza da escrita, pela busca de uma sonoridade clara e leve,
pelo classicismo da forma, esta peca renova o género de
inspiragdo do século XVIII francés.

No Menuet central o uso da ornamentagdo no breve
trio, de apenas 4 compassos, seria um dos momentos em que
Ravel nos coloca em contato com a linguagem do passado:

Un peu plus lent quau début
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Fig. 4 - M. Ravel, Durand Ed. Musicales, 1905. Sonatine, Mouvt
de Menuet cps. 65-68.

A suite Le Tombeau de Couperin, escrita por Maurice
Ravel, durante os anos da Primeira Guerra, encerra este
levantamento das obras inspiradas pelos mestres franceses do
século XVIII. A obra iniciada em julho de 1914 e terminada
somente em novembro de 1917, é uma suite escrita segundo a
forma do século XVIII, e composta de seis pecas dedicadas,
cada uma delas, a um amigo caido em combate. As seis pecas
que formam a Suite possuem a clareza e a estrutura do estilo
das dancas que compdem a suite barroca: ¢ construida com
extremo rigor formal que suscita a filiagdo intrinseca de Ravel
a este periodo. O compositor combina a linguagem barroca
com a modernidade impar de seu idiomatico, ¢ estdo assim
organizadas:

1) 1. Prélude'’- dedicada ao amigo e colaborador Coronel
Jacques Charlot;

2) 2. Fugue'- dedicada ao amigo Tenente Jean Crouppi;

3) 3. Forlane'- dedicada ao amigo Coronel Gabriel
Deluc;

4) 4. Rigaudon"- dedicada aos irmdos e amigos Pierre e
Pascal Gaudin;

5) 5. Menuet"*- dedicada ao amigo Jean Dreyfus;

6) 6. Toccata"- dedicada ao amigo Capitdo Joseph de
Marliave.

Juntamente com o género Suite, temos aqui um outro
género musical restaurado do século XVIII: o Tombeau.
Ilustrado por compositores franceses do século XVII ¢ XVIII
como Louis Couperin'®, o préprio Frangois Couperin'’ e
Marin Marais'®, este género constituia uma deploragio sobre a
morte de um grande personagem ou de um artista.

O Tombeau escrito por Maurice Ravel vem, portanto,
prestar uma homenagem aos amigos que assim como ele
lutaram nos campos de batalha da Primeira Guerra Mundial
pela defesa da patria, e também, homenagear como teria
declarado em seu esbogo autobiografico, ndo s6 Frangois
Couperin, personagem que inspirou a obra, mas toda a musica
francesa do século XVIIL"

NOTAS

| . ~ . .
Estes e outros artigos Claude Debussy, estdo reunidos em Monsieur
Croche et autres écrits.

2 .. Atualmente estou escrevendo somente msica pura: doze Etudes
para piano; duas sonatas para diversos instrumentos, na nossa velha
forma, que graciosamente ndo impde as faculdades auditivas esforgos
tetralogicos... [referindo-se a musica alema] (LESURE, 1980, p.
265).
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? “SIX SONATES POUR DIVERS INSTRUMENTS COMPOSEES
PAR CLAUDE DEBUSSY, MUSICIEN FRANCAIS”

*FAURE, 1985, p. 284

3 Frangois Couperin escreveu quatro livros de piéces de clavecin, que
foram editados em 1716. Estdo organizados em 27 “ordres”, pois ao
contrario de seus predecessores ou contemporaneos, ele ndo utilizou
a palavra suite; preferiu reunir suas pegas em “ordres”, termo jamais
explicado por ele (cf: Tranchefort, 1987, p. 264).

S MARNAT, 1986, p.55.
" TRANCHEFORT, 1987, p. 600.

§ De acordo com o Dictionnaire Encyclopedique de la Musique, a
Pavane ¢ uma danca de origem italiana caracteristica dos séculos
XVI e XVII (ARNOLD, 1988, p. 431).

? Todos os anos jovens compositores se apresentavam ao Prix de
Rome. Via Conservatorio os alunos passavam por um longo concurso,
em que deveriam obrigatoriamente compor, em provas eliminatorias:
1 fuga, 1 peca coral e 1 cantata com texto pré-estabelecido. O
ganhador teria, durante um periodo de trés anos, uma bolsa de
estudos na famosa Villa di Médici em Roma, concedendo ao
vencedor estabilidade financeira para estudar e compor de acordo
com as normas da academia. Maurice Ravel participa nos anos de
1900, 1901, 1902, 1903 e 1905, sem jamais obter o desejado prémio.

1% Pega escrita como introdugdio de uma obra. O género se
desenvolveu a partir do século XV e no século XVIII era pega
obrigatoria na abertura de uma suite ou antes de uma fuga.

11 Composi¢do em que trés ou mais vozes (neste caso seriam trés)
entram em imitagdo uma apds a outra, cada qual seguindo a
precedente.

"2 Danga italiana do século XVI que obteve grande sucesso nas
composigdes do século XVIII. A Forlane de Ravel seria diretamente
inspirada pela Forlane do 4° Concert Royaux de F. Couperin.

1 Danga francesa a dois tempos dos séculos XVII e XVIII. Este
estilo de composi¢do também se encontra na obra de Frangois
Couperin.

' Danga majestosa de ritmo ternario (em geral %) que fez sua
apari¢ao em 1660, como danga de saldo na corte francesa. Varios
menuets compdem a obra de Frangois Couperin.

5 Pega de estilo livie ¢ idiomatico, geralmente escrita para
instrumentos de teclado, em que elementos de virtuosismo sdo
destinados a valorizar o toque e colocar a prova o instrumentista. O
século XVIII conheceu inimeras composigdes do género.

' Tombeau de Blancrocher para cravo (1656), em homenagem ao
luthiste Charles de Blancrocher.

7" L'dpothéose de Lulli (1725), concerto

homenagem ao compositor Monseigneur de Lully.

instrumental em
8 Tombeau de Mr. Ste. Colombe (1701) para viola da gamba, em
homenagem ao professor Sainte Colombe.

' ORENSTEIN, 1989, p. 46.
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RESUMO

A presente comunicagdo relata pesquisa em andamento, cujo objetivo
¢ analisar cangdes de protesto dos festivais de musica popular
brasileira (1966-1969), e refletir sobre sua inser¢do social, segundo a
concepcdo da Historia da Cultura. Resultados parciais evidenciam
algumas convergéncias entre as cangdes analisadas, entre as quais
citamos o predominio das letras na veiculagdo das mensagens
veladas de protesto, complementadas, simbolicamente, pela musica,
e o carater predominantemente simples e pouco inovador da musica.
O tempo musical ¢ um dos elementos significativos mais importantes,
sendo possivel perceber, simultaneamente, aspectos temporais
contraditorios na construgdo de sentido.

I. CANCOES DE PROTESTO E FESTIVAIS
DE MUSICA POPULAR BRASILEIRA

Este trabalho relata resultados parciais de pesquisa que
aborda tema relativo a musica “popular” brasileira, uma das
temadticas propostas neste Congresso. A pesquisa busca refletir
sobre alguns exemplos de cangdes de protesto langadas em
festivais, no periodo 1966-1969, considerado o “auge” da
“Era dos Festivais”, segundo diversos autores, como Mello
(2003). Além de aspectos estritamente musicais, a nivel
sintatico, buscou-se correlacionar as cangdes com 0 momento
social e politico, abarcando os niveis semantico e ontologico
(FERRARA, 1982).

Os festivais de musica popular brasileira ocorreram quando
o Brasil vivia sob regime militar, submetido a varios
mecanismos de coer¢do e censura, que afetaram ndo somente
esses eventos, mas também outras manifestagdes artisticas. O
regime autoritario deixou sua marca na anulagdo dos direitos
constitucionais, evidenciada em persegui¢des, prisdes e
torturas, principalmente a partir de 1968. Nesse ano, foi
decretado o Ato Institucional n® 5, o mais autoritario do
periodo, intensificando drasticamente os mecanismos de
repressdo e levando muitos artistas ao exilio. Os festivais dos
anos 60 revelaram muitos compositores e intérpretes,
sobretudo através das cangdes premiadas, como Geraldo
Vandré, Chico Buarque de Holanda, Elis Regina, e outros.

Apods 1969, alguns autores consideram que os festivais
perderam forga, gradativamente, pois os resultados
comegaram a ser influenciados por gravadoras e emissoras.
Além disso, diversos cantores e compositores estavam
exilados. Alguns autores, contudo, interpretam a realizagdo
dos festivais como uma concessdo deliberada da ditadura,
visando a amenizar sua imagem.

II. METODOLOGIA E REFERENCIAL
TEORICO

A metodologia do presente trabalho tem base na Historia da
Cultura, segundo visdo apoiada na dialética e na
fenomenologia (BURKE, 2005, entre outros). As concepgdes
de tempo ndo-linear ¢ de sobreposi¢cdo de significados
(FREIRE, 1994) e o conceito de memoria (CATROGA, 2001)
também contribuem para a interpretagdo historica.

O referencial teodrico sobre fenomenologia aplicada a
musica deve-se principalmente a CLIFTON (1983),
FERRARA (1982), CHAVES (1996), BERGER (1999),
DANIELSEN (2006) e FREIRE e CAVAZOTTI (2007). O
ponto de vista privilegiado é o do sujeito (receptor). A
interpretacdo dos aspectos observados resulta da interagdo da
visdo atual do pesquisador com significados da época.

A revisdo de literatura abordou temas que contribuem para
enriquecer a interpretagdo: 1) musica popular brasileira e
festivais (VILARINO, 2006; FAVARETTO, 2000; MELLO,
2003; COUTINHO, 2002); 2) dicotomia popular / erudito na
misica (ULHOA e OCHOA, 2005); 3) ideologias e fatos
sociais, politicos e musicais da América Latina (REICH, 1970,
GALEANO, 1989, GONZALEZ, 2007). Revisitamos também
autores que abordam outros temas correlatos: 1) conceito de
nacionalismo e nacionalismo na  América Latina
(NAPOLITANO, 2007; RIVERA, 1994; MUNOZ, 1994); 2)
violéncia e protesto (ARAUJO, 2005; CRAGNOLINI, 2005);

3) cangles brasileiras, sob oOticas analiticas diversas
(NESTROVSKI, 2007; CAVALCANTE, 2004).
Através das analises das cangbes, selecionadas

aleatoriamente, buscou-se aproximagdo interpretativa com o
conteudo musical e ideologico subjacente, abrangendo as
relagdes entre musica, letra e ideologias. O enfoque de analise
utilizado foi o fenomenoldgico. Buscou-se, também, comparar
as cangdes analisadas, objetivando caracterizar possiveis
convergeéncias.

As descrigdes analiticas utilizaram gravagdes em video,
realizadas ao vivo nos momentos dos festivais, exceto no caso
da analise de “Pra ndo dizer que ndo falei de flores”, que
utilizou gravagdo em audio, pois o video ndo foi localizado.
As cangdes foram, assim, analisadas no ambito de suas
apresentagdes nos festivais, buscando compreendé-las ndo so
no bojo dos eventos, mas como participantes das articulagdes
do momento histdrico-social. As andlises ndo se deram sobre
aspectos pré-definidos, mas sobre aspectos que emergiram na
apreciagdo das gravagdes. As interpretacdes foram
complementadas por algumas entrevistas e depoimentos da
época.
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A pesquisa ndo pretende generalizar resultados, mas
construir pontos de reflexdo sobre as cangdes de protesto e sua
recepgdo, no momento historico dos festivais.

III. RESULTADOS PARCIAIS

Descrevemos a seguir algumas observagdes decorrentes das
analises das quatro cangdes selecionadas como exemplos,
premiadas nos festivais de 1966 a 1969: 1) “A Banda”, Chico
Buarque (II Festival da Musica Popular Brasileira — TV
Record — 1966); 2) “Roda-Viva”, Chico Buarque (III Festival
da Musica Popular Brasileira — TV Record — 1967); 3) “Pra
ndo dizer que ndo falei de flores”, Geraldo Vandré (III
Festival Internacional da Cang¢do — TV Globo — 1968); 4)
“Sinal Fechado”, Paulinho da Viola (V Festival da Musica
Popular Brasileira — TV Record — 1969).

“A Banda”, apesar de ndo ser reconhecida unanimemente
como cangdo de protesto, revelou, a nossa percepgao,
elementos que nos permitem situa-la como tal. As demais sdo
usualmente reconhecidas como “de protesto”, com conotagdo
politica mais ou menos explicita.

Nos videos analisados, percebemos, através da observagdo
dos trajes da platéia, a presenca de um publico constituido por
pessoas de poder aquisitivo médio ou alto. A presenga da
policia em meio a platéia evidenciou que a censura e a
fiscalizagdo aos festivais ndo aconteciam apenas antes dos
eventos, mas também durante. A participagdo da platéia
mostrou-se ativa, através de torcidas organizadas, vaiando ou
aprovando decisdes do juri e interagindo fortemente com a
performance das cangdes, cantando com os intérpretes e
contribuindo para a constituigdo de significados. Na can¢éo de
Vandré, por exemplo, a intensificagdo do coro popular no
final das estrofes e no refrdo, parecia expressar uma adesdo
significativa ao contetido dessas passagens.

Nas letras das cangdes, encontramos, com freqiiéncia,
referéncias veladas a situag@o politica, como as metaforas dos
versos “A gente quer ter voz ativa / No nosso destino mandar /
Mas eis que chega a roda-viva e carrega o destino pra 1a”
(“Roda-Viva”), ou com utilizagdo de apelos politicos mais
explicitos, como nos versos “Vem, vamos embora, que
esperar ndo ¢ saber / Quem sabe faz a hora, ndo espera
acontecer” (“Pra ndo dizer que ndo falei de flores”). As letras
aludem freqiientemente a tempos utdpicos, a personagens e
situagdes  indefinidas, mas fazem, mesmo que
subrepticiamente, referéncia ao presente, com apelo a
mudangca e a necessidade de a¢do popular.

As cangdes analisadas tém melodias simples, sem grandes
variagdes na tessitura, sem exigéncias de virtuosismo. As
linhas melddicas descrevem, em geral, um gesto ascendente,
seguido de movimento descendente, que predomina nas
finalizagdes. A configuragdo predominante ¢é estrofe / refrao.

As harmonias sdo tonais, simples, construidas, em geral,
com poucos acordes. “Sinal Fechado” apresenta harmonia
mais diversificada, possivelmente por influéncia do
movimento “Tropicéalia”, cuja presenca se faria mais nitida
nos anos setenta.

O tempo nas cangdes analisadas é elemento importante Os
esquemas ritmicos sdo simples e repetitivos, com compassos
simples e tempo métrico, interpretados, nos eventos, com
variagdes expressivas de agogica. O tempo parece por vezes
suspenso, como se desligado do tempo cronolégico, mas,
pelas referéncias nas entrelinhas da letra ao momento
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histérico que o pais atravessava, pode ser percebido de forma
mais ativa, pelo incitamento que ¢ feito a agdo. Sobrepdem-se,
assim, percep¢des de tempo contraditorias, aqui interpretadas
como suspensdo e movimento, sugerindo simultaneamente
imobilidade e a¢do.

Pelo carater repetitivo da letra, da melodia, da harmonia e
do ritmo, as cangdes favorecem a percep¢do na forma de

retengdes (Clifton, 1983). Esses constantes retornos
contribuem para a referida percepgdo de tempo estatico ou
suspenso, parecendo-nos representar, simbolicamente, a

imobilidade politica do povo, naquele momento. Percepgdes
de protencdo (expectativas) sdo também freqiientes e
importantes, ocorrendo, sobretudo, através do uso de
determinados desenhos melodicos e harmonicos ou através de
recursos de agdgica e dindmica.

Percepcdes de continuidades e descontinuidades aliam-se,
assim, as retengdes e protengdes, € sdo importantes para o
reconhecimento da organizacdo formal e temporal dessas
obras. As repetigdes, que possibilitam a percepcdo de
continuidade, também favorecem a participacdo intensa do
publico, pois a cangdo ¢ facilmente assimilada.

O espago musical percebido varia entre médio e alto relevo
(Clifton, 1983), pois, em alguns momentos, a linha melddica
principal parece se destacar do todo, e, em outros, parece mais
intrincada aos demais elementos, gerando percepgdo de
textura mais densa e entrelagada. O coro da platéia também
contribui para a percep¢do de ampliacdo e adensamento do
espago.

Observamos que o movimento da linha melddica nem
sempre acompanha de maneira previsivel o carater da letra,
contrastando, muitas vezes. Um exemplo se da quando os
versos fazem apelo a agdo, o que poderia sugerir movimento
ascendente, mas que ¢ realizado através de gesto descendente
da linha melddica. O sentido ascendente dos versos prevalece,
nesses momentos.

Em resumo, percebemos nas quatro canc¢des algumas
convergéncias, no que se refere ao carater de protesto, das
quais citamos algumas: 1) predominio da letra na constitui¢éo
de significado, sobretudo através de alusdes metaforicas; 2)
singeleza e repetitividade dos elementos musicais; 3) carater
musical pouco ou nada inovador; 4) tempos diversos
sobrepostos, expressando, contraditoriamente, imobilidade e
acdo; 5) indefini¢des de lugar e de personagens (“tem dia que
a gentes se sente...”); 6) alusdes a utopias (“o dia que vird”,
“no nosso destino mandar”, entre outras).

IV. CONCLUSOES PARCIAIS

E possivel, nas cangdes analisadas, caracterizar um perfil
comum que as aproxime, enquanto género de protesto. O
carater de protesto reside, principalmente, na letra, seja
através do uso de metaforas ou de mensagens mais explicitas.
A expressdo “o dia que vira”, simbolo da MPB engajada, ¢
percebida nas quatro cangdes, parecendo sugerir a espera por
um dia em que os rumos democraticos possam ser retomados.
Por outro lado, do ponto de vista estritamente musical, essas
cangdes ndo apresentam inconformismos ou inovagdes,
podendo ser percebidas como expressdes de continuidade ou
de conservadorismo (ao contrario do Tropicalismo, que
sucede a esse momento, cuja énfase € o cardter ousado e
satirico, inclusive do ponto de vista musical).
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Apesar das cangdes de protesto pretenderem atuar como
instrumento de conscientiza¢do popular, ndo se percebe, nas
gravagdes em video, a presenga de publico representante de
diversas camadas sociais, mas de pessoas de maior poder
aquisitivo. Isto nos permite supor que o alcance desses
protestos fosse mais restrito do que se pretendia. A
transmissdo da televisdo, aquela época, também ndo alcangava
uma grande massa, pois nem todos possuiam aparelho de TV,
0 que ndo permite supor que o0 povo, em sua maioria, estivesse
envolvido por esses eventos.

Apesar disso, pode-se dizer que foi alcangada, ao menos
em parte, a intencdo dos compositores e intérpretes de se
manifestarem através da arte, “dizendo”, através de metaforas,
0 que ndo podia ser explicitamente dito naquele momento.
Isso talvez explique, ao menos em parte, o endurecimento da
censura, a partir do entendimento de que as cangdes ndo
buscavam desempenhar a mera fung¢do de entretenimento, mas
atuar como instrumento de critica ou de incitagdo a rebeldia.
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RESUMO

A presente comunicagdo trata da politica soviética cultural Stalinista
conhecida como Zhdanovismo e suas influéncias na fase Nacionalista
do compositor brasileiro Cldudio Santoro. Visto que as posi¢des
politicas do compositor Claudio Santoro estdo intimamente
relacionadas a sua postura estética procura-se estabelecer um
panorama do que era o Zhdanovismo e como seria a sua aplicagdo na
musica e seu reflexo na produgdo nos compositores
progressistas.alinhados com o sistema.

ABSTRACT

This essay discusses the soviet cultural policy in the government of
Joseph Stalin and its influences in the nacionalist period of the
brazilian composer Claudio Santoro. Since the political positions of
the brazilian composer Claudio Santoro are linked to his aesthetics,
this comunication aims to establish an overwiew of what meant
Zhdanovism, and how would be its application on music and on the
work of socialist composers.

I. I.ZHDANOVISMO

Andrei Zhdanov, secretario do Partido Comuinsta foi
designado por Stalin em 1946 para ser o responsavel pela
politica cultural soviética. Ele foi um relevante incentivador
do socialismo realista nas artes com grande influéncia devido
ao elevado cargo que ocupava no partido comunista. Apos sua
designagdo para este cargo criou a doutrina Zhdanov,
supostamente fundamentada em uma oposi¢do ao formalismo
nas artes. Como resultado de sua censura, a partir de 1948 até
1952, quando a doutrina foi considerada negativa para a
cultura soviética, foram realizadas perseguicdes a ilustres e
consolidados artistas soviéticos como Shostakovitch e
Prokofieff, cuja musica — nas palavras do proprio Zhdanov —
era “marcada por perversdes formalistas e por tendéncias
anti-democraticas, estranhas ao povo e ao gosto artistico
soviético”. (ZHDANOV, 1948, p. 25).

O Zhdanovismo ou Zhdanovshchina ¢ o termo utilizado
para representar esta nova politica cultural que tinha
pretensdes de amplitude global. A supersimplificagdo do
conceito de cultura para uma simples associagdo de simbolos
a especificos valores morais ¢ uma de suas principais
caracteristicas. Desta forma existiam duas alternativas para o
artista: uma ideologicamente correta, a de identificagdo com
os valores populares e aproximacdo da arte com o povo
através da sua simplificacdo e outra ideologicamente
deturpada, a servico do capital, que representava a arte como
produto de uma classe sem potencial de desenvolvimento,
decadente (burguesia). Na segunda categoria estava o
formalismo e toda a teoria estética do século XIX relacionada
a abstragdo da arte e da arte pela arte.

Claudio Santoro,

Social Realismo

A politica estado-unidense fundamentada no Plano
Marshall e na Doutrina Truman caracterizou-se apoés a
segunda guerra mundial pela proposta de contengdo do
comunismo no mundo. A resposta soviética veio através da
teoria dos campos de Zhdanov de 1947. O Comninform
(Conmunist Information Bureau) foi o principal veiculo de
divulgacdo Zhdanovista. Ele foi fundado em 22 de setembro
de 1947 numa reunido em Szklarska Poreba, na Polonia e
congregava os partidos comunistas europeus. Esta reunido foi
uma resposta de Stalin as divergéncias entre os governos do
leste europeu quanto ao comparecimento ou nao a conferéncia
do Plano Marshall em julho de 1947 realizada em Paris.
Inicialmente sediado em Belgrado na Iugoslavia, foi
transferido para Bucareste em 1948 apds a expulsio da
Tugoslavia do grupo acusada do Titoismo'. A proposta do
Comninform era, inicialmente, de coordenar as agbes dos
partidos comunistas sob a orientacdo soviética. A dissolucao
do Comninform se deu em 1956 ja no governo de Nikita
Kruschev com a reaproximacao da ITugosléavia.

A teoria de Zhdanov enunciava que todas as esferas do
pensamento e da agdo estavam divididas em dois campos
mutuamente excludentes, antagénicos e irreconciliaveis. Estes
dois campos estavam representados no plano das poténcias
pela URSS e pelos EUA. A URSS liderava o Bloco
Antiimperialista e Democratico, enquanto os EUA
representavam o Bloco Imperialista e Antidemocratico.

Parece entdo, que com esta total politizacdo da ética e do
pensamento nenhuma dimensdo da existéncia humana podia
ser admitida como sendo indiferente. Absolutamente todas
estavam a servigo da ideologia. Da filosofia a literatura, do
cinema ao divertimento, ndo se reconheciam outras
alternativas. O pertencimento explicito e ativo ao campo
representante da revolucdo socialista com a aceitacdo
inconteste de seus valores e suas premissas filosoficas e
estéticas era a unica forma de ndo se posicionar objetivamente
no campo inimigo, o do capitalismo. Todos que admitissem
qualquer tipo de aproximacdo com os Estados Unidos ou
defendessem uma posi¢do mais moderada, ndo conflitante
com o Ocidente capitalista mereceriam a suspeita do regime
soviético, como foi o caso da Iugosldvia ja comentado
anteriormente.

Esta politica perdurou até aproximadamente 1956, com a
morte de Stalin e a ascensdo de Nikita Kruschev ao poder
instaurando um novo paradigma de coexisténcia menos
antagonica com o Ocidente.

O Zhdanovismo, portanto, ¢ fruto da politica mais
conservadora e repressora de Stalin, ndo compartilhada por
seu antecessor nem (pelo menos no mesmo grau) pelo seu
sucessor. Ele representou um hiato na liberdade de expressao
dos compositores soviéticos com reflexo em grande parte do
Leste Europeu ao tentar utilizar a arte como veiculo de
propaganda ideoldgica, e que, em certa medida, foi aceita
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pelos estrangeiros que desejavam se alinhar aos ideais do
Partido Comunista.

II. SANTORO E O CONGRESSO DE PRAGA

Depoimentos do compositor brasileiro Claudio Santoro
apontam para um alinhamento com as diretrizes do
Zhdanovismo por intermédio do II Congresso Internacional de
Compositores Progressistas realizado em Praga no ano de
1948. Talvez o momento crucial de sua adesdo as premissas
social realistas tenha se dado pouco antes no ano de 1946, ao
lhe ser negado o visto de entrada nos EUA em virtude de sua
filiagdo ao (legal) partido comunista brasileiro.

em 1946 recebi uma bolsa da Guggenheim Foundation e o
consulado americano me negou o visto por eu ser membro do
partido. O partido era legal e eu, como sempre fui uma pessoa
de dizer a verdade, quando me perguntaram se eu era do
partido eu confirmei e por isso ndo estava credenciado a entrar
nos EUA. (SANTORO, Contando a Minha Vida, Procedente
de Jeanette Alimonda, In: LIVERO, 2003).

Independente das manifesta¢Ges anteriores de simpatia aos
ideais socialistas, a negacdo do visto por motivos meramente
politicos-ideologicos pode ter acirrado no compositor o ja
existente desejo de aderir a polarizacdo politica e a
radicaliza¢do, optando por atender ao Congresso de Praga
onde as questdes estéticas da “musica realista” seriam
discutidas. Nao se pode perder de vista o fato de que Santoro
estava disposto a residir nos EUA e gozar da bolsa apesar de
suas convicgdes politicas. E do proprio Santoro outro
depoimento que esclarece esta hipotese:

Quanto as atividades artisticas, cursei o curso de dire¢do de
Orquestra no Conservatorio [Paris], mas ndo pude fazer exame
porque fui convidado para o Congresso de Compositores de
Praga e como sabe, ¢ mais importante para mim do que um
simples diploma, mesmo que seja do Conservatorio de Paris.
Além disso devo fazer uma conferéncia durante o congresso
(SANTORO, Correspondéncia a Curt Lange, 13 de Setembro
de 1948, Acervo Curt Lange, UFMG, Belo Horizonte).

A participacdo de Santoro neste congresso foi muito ativa,
visto que ele concordava inteiramente com as propostas
politicas. Estava inclusive disposto a alterar detalhes em sua
postura estética e a abarcar integralmente sua concepgao para
se alinhar com as resolucdes ali tomadas. O estudo de musica
brasileira que nunca interessou seriamente ao compositor
estava entre seus planos quando da ocasido de seu retorno ao
Brasil em Setembro de 1948.

... um deles ¢ ver se fico uns dois anos no norte, isto é, Recife,
por exemplo, a fim de estudar seriamente o nosso folclore e
formar uma série de estudos profundos sobre a origem modal
da nossa miusica, quais as leis que inconscientemente a regem,
colher tudo o que puder para ver se organizo um livro sobre as
bases da constru¢do da nossa musica, como formagdo melddica
e dai partir para um possivel livro sobre contraponto e
harmonia (SANTORO, Correspondéncia a Curt Lange, 13 de
Setembro de 1948, Acervo Curt Lange, UFMG, Belo
Horizonte).

Este projeto esta em plena consonancia com as resolucdes
do Congresso de Praga: educagdo musical fundamentada nas
bases populares e folcloricas de cada regido, e estudo destas
mesmas manifestagdes musicais para subsidiar o material
utilizado na composi¢do de forma a construir uma musica
com identidade nacional e “positiva” capaz de penetrar nas
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camadas mais populares da sociedade. Na verdade o projeto
de Santoro de pesquisar a musica brasileira nunca se realizou,
voltando ele entdo para uma fazenda no estado de Sao Paulo.

A inten¢do de Santoro de mergulhar neste projeto de
pesquisa folcldrica tem relacdo direta com a idéia de produzir
uma miusica de boa qualidade artistica e forte originalidade,
com um perfeito estilo popular. Este “apelo aos compositores”
definiu a estética da musica do social-realismo, sempre
fundamentada pela politica cultural de Zhdanov e radicalizada
pela teoria dos dois campos deste mesmo autor que,
necessariamente, imbricava em polarizagdo e atitude
politico-ideoldgica resultando em propaganda.

No momento em que Santoro assumiu o papel de
representante desta estética no Brasil, produzindo inclusive
artigos sobre o congresso e sua participacdo, sua obra era
muito mais bem recebida no exterior do que em seu proprio
pais. Em carta a Curt Lange, datada de 5 de agosto de 1955,
podemos perceber como sua musica é aceita no bloco
socialista:

Sera estreada um Ballet de minha autoria no grande Teatro de
Moscou, meu sucesso em Moscou e na Arménia, na Georgia,
foram imensos, regi entre outras obras de repertorio classico de
Brahms, Bach, Haendel, Prokofieff, etc, minha Sinfonia com
Coros. Em Moscou gravei para disco minha Sinfonia com
Coros e quase todas as minhas obras estdo sendo editadas
(SANTORO, Correspondéncia a Curt Lange, 5 de Agosto de
1955, Acervo Curt Lange, UFMG, Belo Horizonte).

A ruptura com Hans Joachin Koellreuter ndo se deu
somente por fatores estéticos, mas também por uma lealdade
aos principios da teoria dos dois campos. Ou se estava a favor
ou contra o sistema. Santoro interpretou a postura mais
moderada de Koellreutter como um empecilho para a
aplicagdo destas doutrinas no Brasil. Aparentemente a
discussdo sobre o Dodecafonismo foi apenas um motivo
superficial (embora condenado pelo congresso) do mal estar
entre os dois.

... € tipico isso, neste momento em que o imperialismo procura
por todos os meios solapar as nossas tradigdes culturais
propiciando e propugnando um abandono do nacionalismo.
Nao ¢ sem razdo que se da todo apoio a arte que fuja de suas
raizes populares. E necessario criar um clima desnacionalizante
para mais facilmente dominar um povo (SANTORO, 1948, p.
3).

Trata-se de uma aberta critica as atividades desenvolvidas
por Koellreutter que coerentemente com o manifesto Musica
Viva de 1946 procurava incentivar o florescimento do novo e
a pratica da musica popular (no caso especifico o Jazz).

No artigo acima citado “Musica e Charlatanismo”, Santoro
ndo hesita em identificar Koellreutter como defensor das
forcas ligadas a “estrutura social decadente”, forcas que se
opunham ao novo, ao progresso, ao “humano”. A
radicalizacdo leva Santoro a considerar apenas duas correntes:
a dos que fazem musica (progressitas Zhdanovianos) e
Charlatdes que representavam os ideais da sociedade
decadente.

Koellreutter ndo se posicionou claramente contra os
progressistas. Sua critica era contra o nacionalismo
exasperado, gerador de sentimentos patridticos excessivos.
Entretanto também ndo foi capaz de definir que tipo de
nacionalismo poderia ser adotado a partir do manifesto
Musica Viva. Sobre esta questdo Tacuchian comenta:
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“A duplicidade conceitual do nacionalismo ja ¢ antevista no
manifesto Musica Viva de 1946, quando Koellreutter e seus
discipulos afirmam combater ‘o falso nacionalismo em musica
isto é: aquele que exalta sentimentos de superioridade
nacionalista na sua esséncia e estimula as tendéncias
egocéntricas e individualistas que separam os homens
originando forgas disruptivas’. Koellreutter conceitua o ‘falso
nacionalismo’ mas ndo explica o que ele entenderia por
‘verdadeiro nacionalismo’, se ¢ que esta dimensdo existia em
oposicao a outra.” (TACUCHIAN. 2006, p. 4).

A posigdo de Santoro ndo era divorciada do pensamento de
muitos intelectuais brasileiros que viam nos progressos
soviéticos a oportunidade de mudanga no Brasil. Conclui-se
entdo o quanto Santoro radicalizou sua posigao.

Algumas importantes questdes podem ser levantadas a

partir desta breve reflexdo:

1) Estava a musica de Santoro em sua fase nacionalista
realmente representando as premissas estéticas
Zhdanovistas ou existe uma diferenga entre retdrica e
pratica?

2) Quais as diferencas estéticas entre os dois tipos de
nacionalismo que se estabeleceram no pais a saber: O
influenciado por Mario de Andrade e o influenciado
pelo Congresso de Praga cujo representante mais
relevante foi Claudio Santoro?

Questdes como estas serdo aprofundadas e investigas ao
longo do trabalho ao qual esta comunicagdo faz referéncia.

! Titoismo foi o termo aplicado inicialmente pelos Stalinistas a
politica Socialista-Nacionalista da Iugosldvia nos anos da guerra fria
(1945-1980). Também conhecido como Socialismo Autogestiondrio,
combinava a economia estatizada com diversas liberdades civis.
Liderados pelo Marechal Josep Broz Tito os iugoslavos acreditavam,
assim como os chineses maoistas, que o socialismo deveria ser
atingido de acordo com as condig¢des politicas, culturais, histdricas e
geogréficas particulares de cada pafs, e ndo imposto por orientacdes
externas, particularmente as de Moscou.
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RESUMO

O Motu Proprio tra le Sollecitudini (1903) de Pio X sobre a musica
sacra foi o documento basilar para a composi¢do de musica liturgica
catdlica do rito romano em toda a primeira metade do século XX.
Este trabalho tem por objetivo analisar esse documento enquanto
fonte historiografica para a analise musical e teve como método a
pesquisa bibliografica e documental. Partiu-se do pressuposto da
analise musical ndo se limitar as informagdes escritas na partitura,
mas considerar como fator relevante para a compreenséo da obra o
momento em que foi composta.

Uma vez (re-)estabelecido um modelo ultramontano de liturgia, eram
necessarios uma musica adequada a este modelo e os meios que
garantissem sua producdo e difusdo. Neste aspecto, apesar da
existéncia de documentos anteriores, Pio X procurou elucidar o
assunto redigindo seu cddigo juridico de musica sacra em 1903. O
documento deixa claros seus objetivos de um repertorio universal
monddico ou polifonico, a maneira de executar este repertorio,
algumas diretrizes composicionais e a rejeigdo a muisica teatral.

Para a melhor compreensdo do documento em seu contexto, este
trabalho tem como ponto de partida os principais fatos que marcaram
a Igreja Catolica na segunda metade do século XIX, como a
separagdo entre o poder temporal e o religioso, o fim do ensino
religioso oficial, a Kulturkampf nos paises de lingua alema e a
situacdo da Igreja no Brasil. O ultamontanismo na cidade de Séo
Paulo foi abordado como uma forma de apresentar a visdo contraria
ao movimento, a dos liberais. Em seguida ¢ feito um breve resumo
da disciplina da Igreja sobre a musica litirgica e chega-se entdo as
disposi¢des do documento estudado e uma analise das razdes do
tratamento dado a Opera. Por fim, sera feita uma breve descri¢dao da
repercussdo no Brasil e os compositores que adotaram os principios
do Motu Proprio na composi¢ao de musica liturgica.

I. INTRODUCAO

Este artigo ¢ parte da pesquisa individual sobre as missas
de Furio Franceschini (1880-1976) realizada no mestrado em
Misica da UNESP. Franceschini foi mestre-de-capela na Sé
de Sdo Paulo desde 1908 e suas missas foram compostas entre
os anos de 1907 e 1971. Trata-se de obras sacras destinadas ao
uso estritamente litirgico, que contrastam com as obras de
inspiracdo religiosa escritas para salas de concerto, como
distingue Susana Igayara (2001, p. 33).

As missas de Franceschini e outras obras com a mesma
destinacdo poderiam ndo apresentar interesse musicologico, ja
que seu aparente conservadorismo e estrita tonalidade ndo
refletem as caracteristicas da muisica de seu tempo. Este
trabalho busca demonstrar o contrario, explicar como a
musica sacra da primeira metade do século XX, ainda que ndo
tenham o carater de inovag@o proprio das obras de vanguarda,
¢ reflexo da propria instituicdo a qual serve.

Este trabalho apresenta duas possibilidades, a de se estudar
a musica levando em consideragdo os elementos historicos
que cercam sua produg@o ¢ a da musica ser um elemento a
partir do qual seja possivel compreender a historia, partindo
dai a classifica¢do do documento como fonte historiogrdfica
que serve também a analise musical (Moraes, 2000).

Partiu-se do pressuposto de que os trabalhos académicos na
area de Musicologia devem trazer edigdes das fontes
primarias, mas que ndo se limitarem a elas. No caso da
musicologia histérica brasileira, observa Castagna (2008, p.
48) que a edicdo de fontes primarias ainda ¢ bastante
importante e ainda hoje faz parte dos trabalhos académicos ao
lado do trabalho critico e reflexivo. Apesar de ja editado, o
contetido do Motu Proprio é pouco pesquisado. O que se
pretende ¢é relaciona-lo ao momento histérico que ele reflete,
permitindo que se entenda como seus preceitos permeiam
algumas obras sacras da primeira metade do século XX e
também divulga-lo.

Esta pesquisa pode contribuir para analises musicais menos
positivistas (Kerman, 1967), pois procura se aliar a Historia
para a melhor compreenséo da produg@o musical. Os métodos
de procedimento adotados foram o bibliografico e o
documental. O principal livro que trata do assunto foi escrito
em 1907 por um frade franciscano (ordem dos frades menores)
com o intuito de divulgar o Motu Proprio entre os musicos
brasileiros e esclarecer suas disposi¢des. Apesar da ordem
religiosa a qual pertence o autor ja estar no Brasil antes do
movimento de romanizagdo — o que ndo acontece, por
exemplo, com os franciscanos capuchinhos — Rower (1907) é
um defensor deste processo e da produ¢do musical. Logo, sua
obra adota uma postura de defesa dos ideais de Pio X.

Além do livro de Rower, foram pesquisados trabalhos
académicos, documentos da Curia Romana e um livro sobre a
histéria da Igreja escrito por um monsenhor. O clérigo, que foi
professor de Histéria Eclesidstica, como esperado, se
posiciona em defesa de sua instituic¢do.

As fontes até agora descritas incitariam uma visdo
unilateral ndo fossem os trabalhos académicos pesquisados,
que trazem uma analise mais isenta da historia eclesiastica,
apresentando também os pontos de vista e criticas iluministas
ao modelo de reforma da Igreja.

Antes de tratar especificamente o documento de Pio X,
algumas expressdes correntes no texto devem ser explicadas.
A expressdo musica liturgica parece mais apropriada que
musica sacra por especificar melhor o fim de seu objeto, mas
devem aqui ser entendidas como sindnimas por ter a Curia
Romana adotado a segunda e ndo a primeira. Musica sacra ou
liturgica é tomada em oposi¢do a estilo profano, musica
profana e musica teatral, que nada mais sdo do que formas de
Pio X e Rower se referirem a opera e a musica de concerto e
suas influéncias na musica sacra.
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A musica de carater profano foi dividida por Sergl (1999, p.

343) e Rower (1907, p. 75-76) em musicas feitas para fins
profanos, das quais se emprestam as melodias e substitui-se a
letra por um texto religioso e em musicas compostas para fins
littirgicos as quais incorporam elementos da Opera.

Quanto ao documento estudado, Motu Proprio, é definido
por Nunes (2007, p. 218) como um documento redigido e
emitido pessoalmente pelo papa, ndo pedido, mas promulgado
naturalmente, conforme o significado da expressdo latina.

A segunda metade do século XIX foi estabelecida como
marco inicial desta pesquisa, pois o periodo foi marcado por
acentuado movimento de separacgdo entre a Igreja e o poder
temporal no Brasil e no mundo, uma das causas, sendo a
principal, para o processo de romanizagio e,
consequentemente, para a reforma da musica sacra. O marco
temporal final ¢ a edigdo do documento, em 1903, contudo ha
que se notar que foram produzidos outros documentos sobre a
musica sacra antes do Concilio Vaticano II. Esses documentos
reafirmavam as prescrigdes do Motu Proprio e propunham
pequenas alteragdes ou aberturas. O que se percebe no proprio
Concilio Vaticano 11, considerado o grande divisor de aguas
da liturgia romana no século XX, ¢ uma derrogacdo das
prescrigdes que ndo estavam de acordo com seus objetivos de
participagdo mais ativa dos fiéis na liturgia, mas ndo uma
revogagdo completa.

A delimitagdo espacial foi assim organizada: partiu-se de
um evento mundial e se analisou como isto ocorreu no Brasil.
A titulo n3o s6 exemplificativo, mas como informagdo
relevante para o estudo de opinides dos liberais, buscou-se
compreender a romanizagdo na cidade de Sdo Paulo, tema
estudado por Augustin Wernet (1985). Ao final, hd um
retorno para o ambito nacional a partir das informacgdes
trazidas por Rower (1907) sobre a implantacdo dos ideais de
Pio X.

II. A SITUACAO DA IGREJA A PARTIR DA
SEGUNDA METADE DO SECULO XIX

Jodo Camilo Torres (1968, p. 109) afirma que a Igreja
Catolica vinha, desde a reforma protestante, enfrentando
crises motivadas pelo espirito da modernidade. O principal
periodo desta crise destacado pelo autor foi o século XVIII,
quando a Igreja viu atacados todos os pontos da doutrina, bem
como as bases puramente materiais da organizagdo
eclesidstica, que comecaram a ser destruidas apds a
Revolugdo Francesa.

Bihlmeyer, Tuechle e Camargo (1964) fazem um resumo
da situacdo da Igreja Catdlica em Roma e no resto do mundo a
partir da segunda metade do século XIX. O que se percebe ¢
um discreto crescimento em poucos paises de maioria
protestante, mas em geral a separagdo entre o poder temporal
e a Igreja, relagdo, na visdo de Torres (1968:111), inaceitavel
para ambos:

Nos diferentes paises (tanto poderia ser o drama do Padroado
no Brasil, como os privilégios dos Imperadores na Austria)
havia vestigios pesados de situagdes antigas que se mostravam
inaceitdveis para ambas as partes. O conde Cavour era
responsavel por uma férmula que D. Pedro II aceitava, o Papa
condenava e hoje entra para o rol das coisas 6bvias: “Chiesa
libera in libero Stato”... Mas ndo ¢ isto exatamente o que foi
dito no Evangelho? E claro que havia cobras entre as fléres e o
“stato libero” do conde Camillo Benzo di Cavour poderia

significar, como entre nods, no regime de 1891, proibi¢do do
ensino religioso, auséncia de assisténcia religiosa as forgas
armadas, etc.

A Igreja sofreu ao redor do mundo oposigdes diversas. O
contetido que agora se apresenta foi extraido de Bihlmeyer,
Tuechle e Camargo (1964, p. 513-564) ¢ dividido em areas
para a melhor compreenséo.

A. Oposigoes politicas e juridicas

Na Italia, sob a formula de libera Chiesa in libero stato do
conde de Cavour a Igreja viu seus primeiros direitos — até
entdo julgados naturais — tolhidos. Nos diversos reinos que a
compunham antes da unificagdo, o governo papal era
desacreditado, principalmente ap6s a retirada das tropas
austriacas do Estado Pontificio.

O Estado Pontificio foi reduzido a um tergo de sua
extensdo original e, apds o frustrado tratado de 1864 entre
Franga e Italia de nf3o ataca-lo e o ataque liderado por
Garibaldi, em 1867 — que ndo obteve resultados — a guerra
franco-alema foi o fator determinante para a invasdo de Roma,
inclusive do quarteirdio do Vaticano. Com a derrota de
Napoledo III, protetor do Estado Pontificio, os piemonteses
procederam a invasao.

Em 13 maio de 1871 a lei das garantias reconhecia a
inviolabilidade dos direitos de soberano do papa, dando-lhe
para uso os palacios do Vaticano e do Latrdo, além de trés
milhdes duzentas e cinqiienta mil liras como renda anual. Dois
dias apds a promulgagdo da lei, Pio IX se recusou aceitar seu
contetdo e tornou-se um prisioneiro do Vaticano. Em junho
de 1871 Roma tornou-se a capital da Italia. Ledo XIII, o
sucessor imediato de Pio IX tentou solucionar a gquestdo
romana, mas sem €xito.

Na Suica, Franga, Canada, Estados Unidos, Chile, Brasil,
M¢éxico e em outros paises a Igreja Catdlica deixava de ser
religido oficial e de desempenhar fungdes publicas de registro
civil. Na Peninsula Ibérica, a Espanha teve uma ruptura
parcial com Roma e em Portugal, a separagdo foi completa,
inclusive com a violagdo do direito de propriedade da Igreja.

Afirma Torres (1968, p. 112) que a Igreja e os liberais
procuravam, cada qual a seu modo, a mesma coisa: a Igreja
queria estar livre dos compromissos temporais e assim
proclamar sua transcendéncia em relacdo ao mundo,
enquanto que os liberais queriam um Estado laico.

O foro eclesiastico que diferenciava no plano juridico os
clérigos dos demais civis foi extinto ainda em 1850, no Estado
Sabaudo. Essa medida foi adotada em diversos paises,
especialmente nos de lingua alema, onde houve a Kulturkampf
— luta de idéias. Além de iguais aos civis no plano juridico, os
clérigos do Estado Sabaudo passaram a cumprir o servigo
militar obrigatorio.

A Kulturkampf, termo utilizado pela primeira vez em 1873,
ocorreu na Prussia. Trata-se de um amplo conjunto de leis que
versavam sobre a separagdo entre Estado e Igreja, fim do
ensino catdlico como oficial, expulsdo dos Jesuitas e outras
ordens religiosas, além de determinar interferéncias do Estado
no poder disciplinar da Igreja e na formagdo de seus
sacerdotes. As leis prussianas que versavam sobre assuntos
religiosos foram declaradas nulas perante a Igreja por Pio IX,
em 1875. A Kulturkampf também aconteceu em outros
territorios de lingua alemd. Franca, México e outros paises
tiveram leis semelhantes.
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O casamento civil foi outra derrota da Igreja; foi decretado
inicialmente na Alemanha e Austria e depois se estendeu para
outros paises. Além do casamento civil, a permissdo do
divorcio, a criagdo de cemitérios laicos, a proibi¢do de
sacerdotes e religiosos assumirem cargos publicos, a
administragdo estatal de igrejas, a expulsdo e espoliagdo do
patrimonio de ordens religiosas e igrejas, fechamento de
conventos e igrejas e as nomeagdes ou indicagdes estatais de
bispos foram oposi¢des sofridas nos planos politico e juridico.

Os Jesuitas, sociedade de religiosos fundada por Inacio de
Loyola, foi especialmente perseguida em diversos paises neste
periodo. A Companhia de Jesus, a pedido de diversos reinos
catélicos, dentre eles, Portugal, foi suprimida por Clemente
XIV, em 1773, e so foi restaurada em Parma, em 1794, em
Napoles e Cecilia, em 1804 e no resto do mundo em 7 de
agosto de 1814. Contudo, uma vez restaurada, ndo tiveram
grande aceitagdo na Europa e América. No Brasil, ja haviam
sido expulsos pelo Marqués de Pombal ¢ na Europa, a
expulsdo dos inacianos ocorreu na Alemanha, Suica, Franga,
Portugal. A Noruega, apesar de permitir a presenga de outras
ordens religiosas, proibiu a fixagdo dos jesuitas em seu
territorio.

Torres (1968, p. 105-109) propde uma explicacdo que se
funda em trés colunas para a hostilidade do liberalismo a
Igreja. A primeira era a liberdade de consciéncia,
contraditoria a Igreja, que se julgava detentora da verdade. A
segunda, o [liberalismo econdémico, que contrariava oS
principios catolicos de condenagdo a usura e a terceira, o
direito divino dos reis, vez que os liberais defendiam a
democracia, o regime republicano e, por conseqiiéncia, o
ateismo.

B. O ensino religioso oficial e o nacionalismo

No campo da educagdo, a Igreja tinha até entdo o
monopolio em diversos paises, até que se declarou o ensino
laico em Baden, Alemanha, em 1876, na Austria, Suica,
Bélgica e outros paises. Na Russia, tanto a educacdo quanto a
Igreja do império sofreram uma russificagdo, ou seja,
tornaram-se nacionais. No Brasil, D. Pedro II decretou o fim
do ensino religioso em 1891.

Em paises como a Holanda, neutra do ponto de vista
religioso, o ensino religioso foi permitido em escolas
particulares. Este pais serviu de exilio para muitos religiosos
catolicos durante a Kulturkampf da Alemanha.

O nacionalismo foi uma dificuldade encontrada pela Igreja
romana em diversos paises, ndo apenas na Russia. Nos
Estados Unidos, chegou a tal ponto de ocorrer um verdadeiro
cisma, o chamado americanismo. O movimento disseminado
em toda a América do Norte propunha um acordo quase total
entre a cultura moderna e a doutrina da Igreja. Sua pratica se
voltava muito mais para o individual e para a relativa
mitigag¢do dos principios de autoridade, o que contrariava as
pretensdes de Roma de se afirmar como o centro religioso da
Igreja Catdlica. A Igreja rompeu com a cultura moderna ainda
no papado de Pio IX com a proclamacdo do Syllabus errorum.

C. O inicio da romanizacgdo e os cismas

Proclamado em 1864, o Syllabus errorum de Pio IX era um
vasto indice de heresias trazidas pela modernidade e
condenadas pela Igreja. Esse documento juntamente com o
Concilio Vaticano I (1870) marcou o rompimento de relagdes
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entre a Igreja e o mundo moderno. O Concilio Vaticano 1
também realizado no pontificado de Pio IX declarava
infaliveis os atos do papa em seu magistério, ou seja, aquilo
que o papa promulgasse para sua Igreja ndo poderia ser
contestado.

A figura infalivel do pontifice romano, a proclamacdo do
dogma da imaculada concepgdo de Maria e o rompimento da
Igreja com o mundo moderno foram os fatores determinantes
para o inicio do processo conhecido como romanizagdo, ou
seja, a centralizagdo em Roma de toda a autoridade da Igreja,
bem como o estabelecimento de uma liturgia comum as
Igrejas particulares de todo o mundo, a liturgia tridentina,
oficializada pelo Concilio de Trento, no século XVI, durante a
contra-reforma.

A declaragdo de infalibilidade do magistério papal ndo foi
aceita por todos os catélicos. Houve um cisma entre a Igreja e
os velhos-catélicos, grupo de sacerdotes e leigos, que se
opunham a doutrina da infalibilidade. Este cisma teve grandes
repercussdes politicas em diversos paises, especialmente na
Alemanha, Sui¢a e Prussia. Na Suica varias igrejas foram
entregues a administragdo do grupo vétero-catodlico.

Outra dissidéncia ocorreu na Polonia. Os mariavitas — que
Roma considerava fanaticos — buscavam viver em rigida
imita¢do da vida de Maria, mas pautavam suas crengas por
visoes e revelagoes. Na Lituania este grupo se uniu por algum
tempo aos velhos-catolicos, mas logo se separaram.

Torres (1968, p. 110) resume a situagdo da Igreja dentro e
fora de Roma quando diz que a imagem da Igreja Catdlica, no
quartel derradeiro do século XIX, era o mais melancdlico [sic]
possivel: prestes a desaparecer, voltava as catacumbas
romanas de onde havia saido. As oposicdes a Igreja
ultramontana nao foram diferentes no Brasil, pois as
mudancas radicais proposta por Pio IX feriam os principios
liberais e iluministas introduzidos principalmente com a
chegada da familia real portuguesa.

D. A Igreja Catélica no Brasil e a romanizacdo na cidade
de Sio Paulo

A vinda da familia real para o Brasil, em 1908, pode ser
considerada um marco para o estudo das reformas no
catolicismo local, tornando-o mais liberal e iluminista, ao
gosto da corte. O fato ocorreu durante o pontificado de Pio
VII, que, como seu antecessor, também era prisioneiro de
Napoledo.

A chegada ao Brasil motivou também a vinda do ntncio
apostolico de Portugal, D. Lourengo Caleppi, que ao se achar
frente a nunciatura no Rio de Janeiro escreveu aos bispos
latinos e superiores de ordens religiosas informando sua
nunciatura e a critica e triste situagdo em que se achavam o
Santo Padre e o Sacro Colégio. Dentre outros feitos do nuncio,
merece destaque a criagdo do Supremo Tribunal da Legacia,
um tribunal de apelacdo em causas que envolviam Direito
Candnico.

Ao escrever ao cardeal Pacca, pro-secretario de Estado do
Vaticano, anunciou que causaram-lhe muito ma impresséo a
ignordncia e a falta de zelo que, no Brasil, encontrou em
grande parte do clero, sobretudo no clero secular. Disse ainda
que os poucos padres que puderam estudar em Coimbra,
melhor seria que nenhum ai fosse, ja que considerava nocivas
as influéncias de Portugal, principalmente apds a reforma dos
estudos realizada sob o governo do Marqués de Pombal. Dizia
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que a Universidade de Coimbra se achava imbuida de
mdximas bem contrdrias aos sdos principios que ali sdo
chamados ultramontanos (Bihlmeyer, Tuechle, Camargo,
1964, p. 679).

A intervencao do poder secular nas decisdes do nuncio para
a nomeagdo de cargos religiosos, como do novo frei
provincial dos carmelitas, era tal, que este teve que acertar a
nomeag¢do com o principe regente, ja que nada se pode fazer
aqui sem o concurso do poder secular (De Rossi apud
Bihlmeyer, Tuechle, Camargo, 1964, p. 681).

A intervencdo estatal foi tanta que o proprio rei D. Jodo —
ao tempo, Brasil ja se tornara o Reino Unido de Portugal e
Algarves — foi quem impds a D. Caleppi, o barrete, quando de
sua nomeagao a cardeal.

Entre as causas da decadéncia do clero regular — ordens
religiosas — o secretario do nincio apostdlico apontou o
servigo militar dos religiosos contra os franceses, a extrema
pobreza dos conventos, que levou varios religiosos a viverem
em casa dos pais ou benfeitores, o fato de terem vindo para a
América por motivos de seguranga pessoal, subsisténcia ou
premiagdo, pelo principe regente, pelos servigos militares.
Assim, fodos eles, depois de terem experimentado o gosto da
liberdade do século, dificilmente poderiam voltar de bom
grado aos claustros e ai levarem vida trangiiila e edificante
(Bihlmeyer, Tuechle, Camargo, 1964, p. 682).

A participagdo politica do clero era vasta até a proclamagéo
da Republica. A rebelido pernambucana de 1817 contou com
aproximadamente 60 sacerdotes, dentre os quais, muitos
magons. A educagdo dos principes D. Pedro e D. Miguel ficou
a cargo de um frei.

Para que Dom Pedro continuasse no Brasil, foi-lhe dirigida
uma carta do bispo de Sdo Paulo e assinada por todo o clero
secular desta diocese. Posteriores ao Fico foram os
movimentos prés e contra a independéncia, quase todos com
participag@o de clérigos. Até na comitiva de D. Pedro quando
do grito do Ipiranga, esteve presente um padre, o conego
Antonio Moreira da Costa.

A romantizada descri¢do (Bihlmeyer, Tuechle, Camargo,
1964, p. 698) do retorno do riacho do Ipiranga interessa
particularmente aos musicos, pois permite que se tenha nogéo
da pratica musical profana — 6pera — paralela a sacra do
mestre-de-capela da Sé de Sao Paulo, André da Silva Gomes,
que acumulava também uma fungdo militar:

Quem vinha do Ipiranga pela estrada velha, ao chegar a uma
eminéncia, via de repente a cidade de S&o Paulo, distinguindo,
claramente, a torre da igreja da Boa Morte, a esquerda, na
frente; a do Carmo, a direita; ao fundo ficavam, de vigia,
quando se esperavam altas personagens, vindos de Santos, os
encarregados de dar aviso a cidade. De modo que, como se
sabia, os espias ja se achavam na torre da Boa Morte, olhos
fixos para as bandas do Ipiranga, a espera de perceber, na
eminéncia da estrada, o vulto da comitiva. [...] Nésse dia,
porém, entre o sinal dado pelos sinos e a chegada do principe,
foi menor o tempo decorrido, porque S. A. vinha rapidamente;
eis porque ndo o viram chegar. A cidade iluminou-se, a
populagdo afluiu em massa para a rua ¢ a todo momento
ouviam-se gritos de alegria. Pequenos conflitos deram-se na
rua de Boa Vista e na Ladeira de Agu (de Sdo Jodo), sendo
esbordoados portuguéses e inimigos da Independéncia.

O principe ordenou que se preparasse um espetaculo de gala;
compos o Hino da Independéncia, que foi partiturado e
ensaiado pela orquestra do tenente-coronel Maestro André
Gomes da Silva [sic], mestre de capela da S¢, hino que foi
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cantado na Opera Teatro pelo principe e por distintas senhoras
da melhor sociedade paulistana, entre elas a Sra. D* Maria
Alvim, sob a regéncia do referido maestro André da Silva.

A parte da veracidade dos detalhes contidos em tal
narrativa, fato ndo se pode negar que a pratica musical
dividida entre o sacro e o profano do mestre-de-capela era
diversa do ideal romanizado, como se vera mais adiante nas
palavras de Rower.

A atuacdo de padres na politica brasileira se estendeu por
todo o reinado de Dom Pedro e, nas regéncias, um padre
chegou a governar o Brasil.

O que se percebia entre o povo catdlico, no Brasil, antes do
processo de romanizacdo da Igreja, era uma pratica religiosa
centralizada nas irmandades, autonoma, leiga, social e
familiar, centralizada na devogdo aos santos, na realizagdo