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APRESENTACAO

Rememorar parte da histéria da Associacdo Nacional de Pesquisa e
Pés-Graduacdo em Musica (ANPPOM) nos textos que se seguem perpetua
sua importancia cientifica e comemora os 30 anos de sua existéncia. Como
j& mencionado no histérico da ANPPOM, disponivel em sua pagina, a ideia do
que viria a ser a associacdo com a meta de promover e consolidar a pesquisa
e a p6s-graduagao em musica no Pais surgiu como uma proposta do Simpésio
Nacional sobre a Problematica da Pesquisa e o Ensino Musical (SINAPEM). O
SINAPEM aconteceu em 1987, na Universidade Federal da Paraiba (UFPB), com
0 apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico
(CNPq) e da Coordenacgao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES). Sendo tal proposta encaminhada ao CNPg, no mesmo ano, através da
Direcao de Ciéncias Humanas e Sociais, ja em abril de 1988 foi realizada a reu-
nido de fundagdo da ANPPOM. Os associados fundadores foram Alda Oliveira,
da Universidade Federal da Bahia (UFBA); Cristina Magaldi, da Universidade
de Brasilia (UnB); Estércio Marques Cunha, da Universidade Federal de Goias
(UFG); llza Nogueira, da Universidade Federal da Paraiba (UFPB); Jamary Olivei-
ra, da UFBA; Jorge Antunes, da UnB; Manuel Veiga, da UFBA; Marisa Rezende,
da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ); e Raimundo Martins, da Uni-
versidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

A partir de 1989 a ANPPOM passa a realizar eventos cientificos, em sua
maioria anuais, e a promover a divulga¢do das pesquisas em musica, tanto
nos anais dos eventos quanto na revista OPUS. O trabalho realizado em seus
congressos é intensificado pela qualidade de suas publica¢des e pela atuagdo
permanente dos membros diretores e editores, que se alternam em cada elei-



¢do, priorizando cada vez mais o aperfeicoamento da area junto as agéncias
financiadoras e avaliadoras da pés-graduacao brasileira.

A busca acentuada pela exceléncia deixa implicito o desejo de seus pre-
sidentes e editores em galgar um patamar de qualidade internacional, além
de solidificar um padrdo de pesquisa que se diferencie das demais areas de
conhecimento.

Foram convidados para esta edi¢do comemorativa, além dos membros
fundadores, todos os ex-editores e ex-presidentes da ANPPOM, desde sua
criagdo. A maioria deles atendeu prontamente a nossa solicitacdo, enviando
textos de quase todas as subareas da musica, de acordo com a atuagao musi-
cal de cada um.

Os autores tiveram total liberdade de escrita, seja quanto a temaética, ao
ndimero de paginas escritas, a exposi¢do de suas ideias e a ado¢do de normas
técnicas que Ihes parecessem mais adequadas.

Ndo coube a nés, organizadoras, impor qualquer modelo, em se tratan-
do de associados com experiéncia cientifica comprovada. Os textos enviados
foram inseridos na coletanea conforme a tematica produzida, sem hierarqui-
za¢do de qualquer subarea e sempre com a aprovagdo expressa dos autores
para publicagdo.

O texto inicial é de Adriana Moreira. Ela analisa a trajetéria da OPUS
desde sua implanta¢do até 2015, uma vez que atuou como editora responsa-
vel na gestdo diretora de 2011 a 2015. Conclui sua narrativa admitindo que a
OPUS vem se consagrando como um periédico de solidez, capaz de agregar as
diversas tendéncias do pensamento musical brasileiro.

Ndo é de menor importancia a narrativa de Lia Tomas, que contemplou
uma pesquisa académica de sua autoria intitulada “A pesquisa académica na
area de musica: um estado da arte (1988 -2013)", contendo as publica¢bes da
ANPPOM produzidas neste periodo, de extrema valia para a comunidade aca-
démica. Em continuidade, a autora realiza uma nova pesquisa que tem como
objetivo cartografar os conceitos que envolvem o eixo de pesquisa “temati-
cas brasileiras”, uma das diretivas encontradas no documento de fundagao da
ANPPOM no ano de 1988.

A ex-presidente Sonia Ray relata sua atuacdo a frente da ANPPOM no
periodo de 2007 a 2011, seu empenho em trazer de volta o Forum de Co-
ordenadores, a articulagdo para que nossos congressos contemplassem em
igualdade de condi¢Bes as apresenta¢des artisticas, entre outras a¢des que
dignificaram sua gestao.

Segue o texto do maestro e compositor Jorge Antunes, associado fun-
dador da ANPPOM. O autor recomenda que esta associacdo, nos préximos
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anos, cuide de questdes importantes para o destino do Brasil, entre elas: a mo-
dernidade, a democracia, a cultura, a soberania e o desenvolvimento, para que
ndo nos surpreendamos com desvios nefastos de sua funcdo na sociedade
brasileira. O compositor pede que a ANPPOM realize um projeto, para os pro-
ximos anos, capaz de refletir qual Brasil queremos para 2022. O compositor
afirma que ndo basta consolidar um balanco da producao intelectual dos pes-
quisadores da area nem efetuar um levantamento das conquistas concluidas.
Para a consolida¢do desta entidade e de seus trabalhos, é necessario tomar
como objetivo outras prioridades. Finalizando, Antunes parabeniza a atuagao
feminina junto a esta organizacdo, tendo em vista a abnegacdo com que elas
tém conduzido a ANPPOM, seja como presidentes ou como editoras.

O texto de Adriana Giarola Kayana, presidente da ANPPOM entre 2003
e 2007, retrata a importancia dos Grupos de Trabalho (GT) realizados nos con-
gressos da ANPPOM na concretizagdo de projetos de pesquisa de interesse
para as diversas subareas. Um exemplo desta acdo € descrito pela autora, que
relata as atividades e os resultados obtidos em um desses GT, concentrados
em debater o portugués brasileiro no canto erudito. As discussées ocorreram
durante os congressos da ANPPOM de 2003 a 2007 e culminaram na criagao
e publica¢do das Normas de Prontncia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito.
A partir das discussdes realizadas nestes GTs, ocorreram diversos desdobra-
mentos das atividades realizadas por este grupo, entre elas: publica¢des, pes-
quisas, eventos cientificos e artisticos que tém ampliado o debate acerca do
portugués brasileiro cantado.

O texto de Mauricio Alves Loureiro, presidente da ANPPOM entre 1999
e 2003, intitulado Uniformidade e diversidade em execu¢do musical: mesa re-
donda da ANPPOM discute a agdgica, traz a tona uma participacdo especial do
pesquisador em mesa tematica ocorrida no VIll Encontro Anual da ANPPOM,
em 1995, na cidade de Jodo Pessoa. O texto desenvolve uma argumentacao
inspirada no artigo de Bruno Repp de 1992, intitulado Diversity and Commo-
nality in Music Performance... sobre as varia¢des intencionais das duragdes
introduzidas pelo musico ao interpretar uma obra musical. O estudo buscou
identificar a diversidade das caracteristicas individuais de varia¢des de dura-
¢des nas interpretacdes dos artistas, evidenciando a individualidade extra-
ordinaria de dois pianistas lendarios, em relacdo aos demais, Alfred Cortot e
Vladimir Horowitz.

O escrito do nosso querido etnomusicélogo/musicélogo e decano Ma-
nuel Veiga figura-se como um momento especial desta edi¢do comemorativa.
Sua figura emblematica, carismatica e de profunda amorosidade escolheu di-
vulgar o projeto em que participou, o CD Andréa Daltro Interpreta o Cancioneiro
de Castro Alves, gravado em 1997, com modinhas, tiranas, lundus, até mesmo
um fado usando letras do poeta baiano.
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O texto do music6logo Rogério Budasz, editor da revista OPUS de 2007
a 2010, atualmente professor do Departamento de Musica da Universidade
da Califérnia, Riverside, retrata mais uma de suas pesquisas concentradas em
investigar os processos de reconfigura¢do cultural resultantes da circulagdo
atlantica de musicos e repertérios. O texto concentra-se nas figuras de Salva-
dor de Mesquita, um poeta carioca que viveu em Roma no século XVII e con-
tribuiu para o desenvolvimento do oratério latino naquela cidade, e Anténio
Nascentes Pinto, um funcionario publico carioca que estudou em Bolonha em
meados do século XVIII, onde participou de representa¢des dramatico-musi-
cais com os jesuitas, tornando-se diretor de 6peras apds retornar ao Rio de
Janeiro. Segundo Budasz, os percursos de Mesquita e Nascentes Pinto exem-
plificam que artistas e intelectuais brasileiros ndo podem ser considerados
como simples receptores passivos da cultura europeia, j& que em varios casos
foram participantes ativos em movimentos estéticos e culturais no préprio ve-
Iho continente.

A educadora musical e pesquisadora Alda de Oliveira, uma das funda-
doras da ANPPOM, traca, em seu texto, algumas reflex8es sobre a formagao
de profissionais do ensino de musica no Brasil, na perspectiva do desenvolvi-
mento sustentavel, fazendo interfaces com o papel da ANPPOM na realidade
brasileira. Os cursos de formagdo de qualidade em educacdo musical podem
otimizar seu préprio desenvolvimento em termos dos pilares da sustentabili-
dade sociopolitica, econdmica e ambiental e podem também otimizar a sus-
tentabilidade dos educadores para a sua pratica profissional. O texto apresen-
ta perspectivas relacionadas ao papel das associa¢des da area e dos cursos de
musica, com o objetivo de fortalecé-los e proporcionar uma visdo de qualifica-
¢do continua. A autora também relembra e comenta os caminhos percorridos
pela ANPPOM, no sentido de entrosar pesquisadores, educadores, musicos
e professores, além de priorizar a consolida¢do da area de musica no Brasil.
Finaliza seu artigo relatando que a unido de saberes e forgas politicas das asso-
ciacdes ligadas a area, via ANPPOM, poderado contribuir para o surgimento de
um novo processo de consolidacdo das especialidades a partir da comunhdo
e das conex0fes educativas e culturais que poderdo surgir de propdsitos sus-
tentaveis e articulados, e que a construcdo coletiva de pontes pode ser muito
bem-vinda para a ANPPOM, contribuindo para um novo processo de consoli-
dacdo e aprofundamento da area de Mdusica no Pais.

O artigo do compositor Silvio Ferraz, editor da OPUS entre 2000 e 2002,
vislumbra a pratica da analise musical como invencdo, aquela impulsionada
pela forca de atracdo de uma musica, o que é bastante diferente das anali-
ses de fundamento esco- lastico, impulsionadas por algo que ndo esta de fato
na musica, mas em um jogo de demarcacao de territérios de conhecimento.
Distingue dois dominios que se estabeleceram no campo da analise musical
a partir do pés-guerra: de um lado aquela analise ligada a inven¢do de uma
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escuta; de outro, aquela relacionada ao uso estrito de métodos préestabeleci-
dos. E neste sentido que resgata a propotas de Luciano Berio quando propée
de a analise ir além do prazer especulativo, axiomatico e simplesmente sim-
bolico. Para Berio, toda analise é uma fabulagao que tem um viés técnico, de
trabalho do artesanato da composi¢do. A fabula¢do pertence ao universo da
invencdo, mais do que da doutrina, do controle ou simplesmente da decodica-
cdo. E no sentido de uma andlise pautada pela invencdo que o artigo de Ferraz
retoma a proposta analitica de outro compositor, agora de Willy Corréa de
Oliveira. Mesmo tendo realizado analises que marcaram seus alunos e outros
compositores que as assistiram ou leram, Willy, no entanto, ndo fundou um
método analitico nem realgou alguma técnica composicional especica. Neste
artigo,Ferraz apresenta a ideia de analise musical como reversdo da composi-
¢do; realizar a analise musical como quem compde ao reverso.

A compositora Marisa Rezende, outra fundadora da ANPPOM, relem-
bra, em seu texto, um projeto instituido entre a Escola de Musica da UFR] e o
CNPq que vigorou de 1989 até 1997 e foi coordenado pela autora. Este projeto
deu origem ao Grupo Musica Nova. Neste relato, a autora retrata a importan-
cia dos apoios institucionais para a pesquisa musical.

Maria Lucia Pascoal, editora entre 2003 e 2006, destaca os aspectos e as
referéncias da Teoria e Analise Musical ocorridos nos séculos XX e XXI e como
esta atividade tem se desenvolvido depois da criagdo da ANPPOM. Constata
que o nome genérico de Analise Musical abriga desde fendmenos ligados a
percepgdo, passa pela compreensdo das estruturas musicais, enreda-se em
teoria, histéria, composicado, interpreta¢do, musicologia e ainda ilustra muito
da cultura e do ensino musical. Atualmente embrenha-se em novos caminhos,
tais como os das ciéncias cognitivas, da interdisciplinaridade, da intertextuali-
dade, da narrativa, da sociologia e outros mais.

A pesquisadora constata que, desde o inicio das atividades da ANPPOM,
foram criados 15 programas de pés-graduac¢do no Brasil que aos poucos con-
solidaram suas linhas de pesquisa. Também relata que nos Congressos da
ANPPOM, Teoria e Andlise passou a se constituir como uma subdrea a partir
de 2005, durante o XV Congresso, e que este passa pela expansdo de cursos,
publicacdes e presenca marcante nos muitos caminhos e na abertura de no-
vas perspectivas na constru¢ao do conhecimento musical no Brasil.

llza Nogueira, s6cia-fundadora e primeira presidente da ANPPOM, re-
trata, em seu texto, a importancia do musico Hans-Joachim Koellreutter junto
a Universidade da Bahia, principalmente pelo fato de ter criado uma unidade
de ensino musical denominada “Seminarios Livres de MUsica”. Seu texto, en-
tre outras particularidades, avalia a heranga dos antigos “Seminarios Livres
de Musica” na producdo continua dos compositores da UFBA, em cujas obras
ainda reverbera a tumultuada encruzilhada cultural promovida por Koellreut-
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ter e magistralmente conduzida pelo compositor Ernst Widmer, a singulares
resultados estéticos, balizados pela atitude critica e inclusiva conduzindo a
criatividade.

Em que pese a diversidade de tematicas aqui pesquisadas, essa coleta-
nea retrata, com pertinéncia, a importancia da ANPPOM nos PPGs de musica,
para os estudantes de musica e, principalmente, para os pesquisadores a ela
afetos. Descreve, ainda, as investiga¢8es subsidiadas pela sua atuagdo ao lon-
go dos seus 30 anos de existéncia. Ndo bastasse, retrata o nosso prazer em
organizar mais essa publicacdo que, temos certeza, sera memorada por todos
os associados dessa associagdo.

Sonia Regina Albano de Lima, presidente 2015-2019
Martha Tupinambd de Ulhba, secretaria 2015-2017
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DESAFIOS E PROPOSICOES DO
PERIODICO CIENTIFICO OPUS
DURANTE A GESTAO 2011-2015

Adriana Lopes da Cunha Moreira’

A producdo intelectual da drea de musica que se expressa textualmente
constitui um processo interpretativo de compreensdo de uma obra ou contex-
to em que se encontra presente alguma manifestacdo musical. Esta pratica
textual compartilha informag¢des com as praticas sonoras, por um lado con-
tribuindo para sua sedimentacdo e manutengdo, por outro interagindo com
as constantes transformacgdes que acabam por promover a continuidade nas
renovagdes artisticas.

Esta producao pode ser editorada ou pode ser veiculada sob a respon-
sabilidade univoca do autor. No ambito das publica¢des editoradas, a produ-
¢do em musica expressa textualmente é tradicionalmente veiculada impressa

'Adriana Lopes Moreira é docente no Departamento de Musica (CMU) da Escola de Comunicagdes
e Artes (ECA) da Universidade de Sdo Paulo (USP, 2004-); proponente e coordenadora do Grupo de
Pesquisa TRAMA: TEORIA E ANALISE MUSICAL, voltado a aplicagdo de conceitos teéricos emergentes
para a pratica analitica de obras musicais (ECA, 2015-); fundadora e co-coordenadora do Laboratério
PAM de Percepcdo e Andlise Musical (CMU, 2008-); membro dos Conselhos Editoriais dos periédicos
cientificos OPUS (2015-) e ORFEU, da UDESC (2015-20); membro da Comisséao Editorial do Art Research
Journal, ARJ (2012-). Foi editora-chefe de publicagdes da ANPPOM (2011-15), que englobam revista
OPUS (Qualis-CAPES A1), série Pesquisa em Musica no Brasil e coordenacdo cientifica dos congres-
sos anuais; coproponente da Série Didatico-Musical (EDUSP e Ed. UNICAMP) e tradutora dos titulos
Percepg¢éio musical: prdtica auditiva para musicos (Benward; Kolosick, 2009) e Percep¢do musical: leitura
cantada a primeira vista (Carr; Benward, 2011); da Comissdo de Elaboracdo e Realizacdo da Prova de
Aptiddo em Musica do CMU-ECA-USP no Vestibular da FUVEST foi consultora (2011-13), presidente
(2007-10) e vice-presidente (2005-06). Foi coordenadora da Comissdo de Pesquisa do CMU (2012-14).
A énfase de seu trabalho é voltada para os estudos sobre Musica dos séculos XX-XXI, Anélise musical,
Percep¢do musical, Ritmica musical e Piano.
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em suportes como livros, prefacios de partituras, encartes de discos, anais de
congressos, periodicos cientificos e ndo cientificos. No entanto, desde o final
do século XX, podemos observar um predominio de exemplares publicados
de forma duplicada, nos formatos impresso e digital, estando boa parte deles
disponivel em bases de dados eletrénicas como RILM, RIPM e JSTOR?. Natural-
mente, a tendéncia atual é a de publicacdo dos periddicos cientificos apenas
no formato eletrdnico, tendo como fator norteador a agilidade de transmis-
sdo, 0 alcance e a internacionalizacdo da informagado recém-pesquisada.

No Brasil, as publicagdes mais longevas que temos na area de Musica
sdo a Revista Brasileira de Musica (desde 1934) e a revista OPUS (desde 1989),
guardadas suas respectivas especificidades e publico-alvo, assim como consi-
derada uma predominancia de regularidade e pontualidade desde a criagao
das mesmas. Atualmente, contamos com 36 periédicos cientificos de musica,
sendo 29 deles editados pelos Programas de P6s-Graduacgdo?® e 7 pelas Asso-
ciagBes em Musica; destes, apenas 6 versam sobre assuntos especificos. No-
meadamente, temos os periédicos A Tempo (FAMES), Art Music Review (UFBA),
Arteriais (UFPA), Claves (UFPB), DAPesquisa (UDESC), Debates (UNIRIO), Ictus
(UFBA), InCantare (UNESPAR), Interfaces (UFRJ), Interludio (Colégio Pedro Il), Mo-
dus (UEMG), Mdsica (USP), Mdsica e Linguagem (UFES), Mdsica em Contexto (UNB),
Mdsica em Perspectiva (UFPR), Musica Hodie (UFG), Musica Popular em Revista
(UNICAMP/UNIRIO), Nupeart (UDESC), O Mosaico (UNESPAR), Orfeu (UDESC),
OuvirOUver (UFU), Per Musi (UFMG), Pesquisa e Musica (CBM), Revista Brasileira
de Musica (UFRJ), Revista da Tulha (USP), Revista do Conservatdrio de Mdusica da
UFPel (UFPel), Revista Eletrénica de Musicologia (UFPR), AR/ (ANPPOM, ABRACE
e ANPAP), Musica e Cultura (ABET), Musica Theorica (TeMA), OPUS (ANPPOM),
Percepta (ABCAM), Revista Brasileira de Musicoterapia (UBAM), Revista da ABEM,
Revista Vortex (UNESPAR) e Sonora (UNICAMP)4,

2 Répertoire International de Littérature Musicale (RILM), Retrospective Index to Music Periodicals
(RIPM) e Journal Storage (JSTOR)

3 Segundo dados gentilmente fornecidos pela coordenadora da area de Artes na CAPES em agosto
de 2016, Antonia Pereira Bezerra, o Brasil conta com 17 Programas de Pés-Graduagdo (PPGs) em
Musica, sendo 14 deles Programas de Mestrado e/ou Mestrado e Doutorado Académico, e trés deles
de Mestrado Profissional. Integram esses PPGs Académicos 355 docentes, sendo 244 Docentes Per-
manentes e 67 Docentes Colaboradores, e 44 docentes atuam junto aos Mestrados Profissionais. Em
outro levantamento, referente aos anos 2013/2014, a CAPES contabilizou a inscri¢cdo de 1.400 mes-
trandos e doutorandos nesses PPGs em Musica, sendo 720 alunos dos Doutorados, 620 alunos dos
Mestrados Académicos e 60 alunos dos Mestrados Profissionais (este Ultimo namero foi estimado de
acordo com a oferta de vagas).

4 Levantamento gentilmente cedido por Fausto Borém ao final de 2016.
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Trés primeiras fases da revista OPUS

Ao analisar a trajetéria da OPUS, observo que, naturalmente, os primei-
ros editores da revista procuraram estabelecer o perfil que ora conhecemos,
qual seja, uma revista cientifica vinculada ao estatuto da ANPPOM, que con-
temple a diversidade dos estudos que envolvem a area de Musica, que receba
artigos submetidos em fluxo continuo e que procure “divulgar a pluralidade
do conhecimento em musica, considerados aspectos de cunho pratico, teori-
co, historico, politico, cultural e/ou interdisciplinar”, tendo como foco principal
“compor um panorama dos resultados mais representativos da pesquisa em
musica no Brasil” (OPUS, [s.n.])>. A esse esforco qualitativo, em uma segunda
fase, somaram-se questdes voltadas a insercdo da revista no ambito editorial
académico, cujos valores incluem a extensdo fisica, a periodicidade e a pontua-
lidade. Posteriormente, os empenhos foram voltados a identidade visual, a in-
dexagdo e a internacionalizagdo do periédico. Cada uma dessas trés primeiras
fases delimita espagos temporais de aproximadamente dez anos.

Primeira fase (entre 1989-1991, estendendo-se a 1996). O primeiro
editor-chefe da OPUS, o musicélogo Raimundo Martins da Silva Filho, procurou
publicar artigos de pesquisadores de destaque e marcar a fundag¢dao da revista
pelo estabelecimento de interlocu¢cdes com representativos autores estran-
geiros. Assim, o artigo de Jonathan Dusnby abre a primeira edi¢dao versando
sobre inter-relagdes entre performance e analise musical, um assunto de ex-
pressivo interesse ainda hoje; o nUmero seguinte traz Jean-Jacques Nattiez,
com considerag8es sobre semiologia.

Nesta primeira fase, a OPUS publicou 28 artigos® sobre os assuntos que
seguem (Fig. 1): processos composicionais (Mojola, 1990), performance mu-
sical (Guerchfeld, 1990), analise musical (Frederico, 1989), educacdo musical
(Méarsico, 1989. Martins, 1989. Guerchfeld, 1989. Fuks, 1991. Cauduro, 1991.
Souza, 1991), historiografia musical brasileira (Duprat, 1989. Kater, 1991. Ne-
ves, 1991), etnomusicologia (Sandroni, 1990), inter-relacdes entre processos
composicionais e analise musical (Rezende, 1990), inter-rela¢gdes entre per-
formance e analise musical (Dunsby, 1989. Gerling 1989, 1991. Nattiez, 1990),
inter-relages entre performance e educa¢do musical (Figueiredo, 1989. Oli-
veira, 1990. Peixoto, 1990), inter-rela¢des entre musica e tecnologia (Aguiar,
1989. Miranda, 1990), inter-relacdes entre musica e demais ciéncias humanas
(Martins, 1990. Oliveira, 1991. Gerling, F., 1991). Ap6s a publicacdo desses trés
primeiros nimeros da OPUS, seguiu-se um hiato de cinco anos.

5 Conforme consta no texto de apresentacdo da revista (OPUS, [s.n.]).
6 Nomeadamente, 9 artigos na OPUS n. 1 (1989), 9 artigos na OPUS 2 (1990) e 3 artigos na OPUS 3
(1991), sendo dois deles de autores estrangeiros, traduzidos para a lingua portuguesa.
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Educagao musical
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Inter-relagdes entre performance e educacéo...

Inter-relagdes entre musica e tecnologia
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Inter-relagdes entre musica e demais... >

Fig. 1 - Categoriza¢do dos artigos da primeira fase da revista OPUS (1989-1996).

Segunda fase (entre 1997 e 2006). Nesse segundo momento, bus-
cou-se sedimentar o perfil da revista e somar a este objetivo primeiro uma
periodicidade anual. Nos dez anos em que transcorreu a segunda fase, fo-
ram publicados 76 artigos’, sob a coordenacdo sucessiva de trés editores - a
etnomusicéloga Martha Tubinamba de Ulhda, o compositor Silvio Ferraz e a
analista musical Maria Lucia Pascoal.

A despeito da dificuldade de segregacdo dos assuntos publicados em
estratos estanques, optei por organizar as publicacdes dos 85 artigos desse
segundo periodo, conforme segue (Fig. 2): processos composicionais (Antunes,
1997, 1999, 2000. Ferraz, 2004, 2006); inter-relacdes entre processos composi-

7 A partir da OPUS 4 (1997), os artigos passaram a ser iniciados por um Resumo e, desde a OPUS 5
(1998), a este se segue um Abstract. Esses dois niUmeros recobram a periodicidade anual da revista.

Nos trés nimeros seguintes (OPUS 6 a OPUS 8, de 1999 a 2002), buscou-se aliar um aprimoramento
tecnolégico a apresentacdo da revista, que passou a ser eletrdnica e disponibilizada em extensdo
html. Por esta razdo, note-se que, na OPUS 6 (1999), deixaram de ser obrigatérios as paginas de
abertura, os Resumos e os Abstracts; ja na OPUS 7 (2000), recupera-se a extensdo com 9 artigos,
parte das paginas de abertura, a obrigatoriedade do Resumo, e os artigos passam a ser finalizados
pelos curriculos dos autores; a OPUS 8 aglutina os artigos submetidos durante os anos de 2001 e de
2002, atingindo a extensdo de 11 artigos, sendo um deles redigido em lingua inglesa (Ferreira, 2002).
Devido a mesma razdo tecnolégica, esses trés nimeros da OPUS ficaram destituidos de uma capa.
Entdo, durante a minha gestdo (2011-2015), viabilizei a transposicdo das trés edi¢des para a extensao
PDF e cedi a elas uma capa semelhante as das edi¢cdes subsequentes, com o intuito de uniformizar o
acesso a todos os nimeros da OPUS.

Desde a OPUS 10 (2004), a revista recuperou e uniformizou a imagem da cap e as informacdes de
abertura, Resumo, Palavras-chave, Abstract, Keywords e curriculos dos autores tornaram-se itens obri-
gatorios. A revista passou a ter se¢des com publica¢des de entrevistas (uma delas, de 2005, redigida
nos idiomas portugués e inglés) e Resenhas (a partir da OPUS 12, de 2010). Pontualmente, a OPUS 4
(1997) traz anexa uma listagem das dissertagdes da area de Musica defendidas no Brasil até 1996,
e a OPUS 12 (2010) inclui registros com os resultados dos Grupos de Trabalhos da ANPPOM. Nesses
quatro nimeros (OPUS 9 a OPUS 12,2003 a 2006), estabilizou-se a extensdo da revista em uma média
de 8 artigos, a exce¢do da OPUS 11, que contou com a expressiva quantidade de 15 artigos.
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Fig. 2 - Categorizagdo dos artigos da segunda fase da revista OPUS (1997 a 2006).

cionais e tecnologia (Furlanete, 2002); inter-rela¢cdes entre processos compo-
sicionais e andlise musical (Guigue, 1998); inter-rela¢cdes entre processos com-
posicionais e performance (Borém, 1998); sonologia (lazzetta, 1997. Caesar,
2003. Lanzelotte; Ulhda; Ballesté, 2004); analise musical (Gubernikoff, 1997.
Guigue, 2000. Cavazotti, 2000. Martins, 2002. Ferreira, 2002. Martinez, 2003.
Bento, 2005. Corréa, 2006. Nogueira, 2006. Mesquita, 2006); teoria da musica,
incluindo semiética e recursos de escuta (Ferraz, 1997. Martinez, 1999. Caesar,
2000. Santos, 2000. Vaz, 2000. Gubernikoff, 2005. Corréa, 2005. Martinez, 2006.
Albrecht, 2006. Biondi, 2006); performance musical (Aquino, 2003. Barrane-
chea, 2003. Carvalho, 2006); inter-relacdes entre performance e andlise musi-
cal (Silva, 2004. Grossi, 2004. Liebich; Carvalho; Gerling, 2005. Francato, 2005);
inter-relacBes entre performance, educa¢do musical e tecnologia (Krlger; Ger-
ling; Hentschke, 1999. Paula; Loureiro, 2000. Montadon, 2004. Loureiro, 2006);
educag¢ao musical (Fernandes, 1999. Franca, 2000. Matte, 2002. Del-Ben, 2002.
Silva, 2002. Pinto, 2002. Bellochio, 2003. Santos, 2003. Amato, 2006); historio-
grafia musical, em alguns casos valendo-se de aspectos da retérica (Freire; Ro-
drigues Jr., 1999. Zagonel, 2005. Lucas, 2006); historiografia musical brasileira
(disserta¢des defendidas até 1996 no Brasil [s.n.], 1997. Faria, 1998. Freire,
1999, 2002. Gandelman, 2003. Cavazotti, 2003. Nogueira, 2004. Grossi, 2004.
Moreira, 2004. Machado Neto, 2005. Winter, 2005. Fernandes, 2005. Lacerda,
2005. Livero, 2005. Grupo de Trabalho [s.n.], 2006); etnomusicologia e musica
popular (Pinto, 1998. Araujo, 1999. Sandroni, 2002. Zagonel; Romanelli, 2002.
Victorio, 2002. Travassos, 2003. Piedade, 2005. Mello, 2005); cogni¢ao (Costa,
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1997); inter-relacdes entre musica e demais ciéncias humanas, como Filosofia,
Sociologia e Antropologia (Santos, 1998. Valente, 2000. Sekeff, 2005. Videira,
2005. Goldemberg, 2005. Bollos, 2005. Valente; Barreto, 2006).

Essa segunda fase (1997 e 2006) é caracterizada pela diversidade no
numero de autores, refletindo os resultados do estabelecimento dos Progra-
mas de P6s-Graduagdo no Brasil. H4 uma ampliagdo nos assuntos estudados,
se comparados aos focos mais cristalizados da primeira fase, havendo uma
introdugdo a estudos sobre aspectos da cogni¢cdo musical e da pedagogia do
instrumento, artigos dedicados a escuta musical, a semidtica e a sonologia,
além de haver um fortalecimento dos estudos que tém como objeto a chama-
da musica popular.

Chama a atenc¢do o inicio de certa profissionalizacdo da revista®. Esfor-
cos foram feitos em dire¢do a criagdo de uma identidade visual e a periodi-
cidade anual, um texto de apresenta¢do redigido pelo editor-chefe abre as
edi¢cdes, que mantém uma extensao média de oito artigos por numero, for-
matados de acordo com as normas vigentes. Desde o seu principio, a revista
manteve o nimero de quatro membros formando o Conselho Editorial, todos
professores universitarios brasileiros; porém, a partir da OPUS 10, formou-se
um Conselho Consultivo, com seis membros nas OPUS 70 e 12 (2004 e 2006),
todos professores universitarios brasileiros, e doze membros na OPUS 11
(2005), sendo um deles estrangeiro. Assim, deu-se o primeiro passo para uma
futura internacionaliza¢do do corpo editorial e coube a gestdo de Maria Lucia
Pascoal uma articulacdo para a proxima fase.

Terceira fase (entre 2007 e 2016). Em meu entender, uma terceira
fase da revista se estende da OPUS 73.7 a OPUS 22.2, uma vez que, a partir
da OPUS 23.1 (2017), durante a gestdo do musicélogo Marcos Holler, a re-
vista passa a ser quadrimestral, cada artigo é vinculado a um ndmero DOI
e passa-se a considerar de maneira concreta indexagdes internacionais de
grande envergadura.

Na gestdo do musicélogo Rogério Budasz (2007-2011), a apresentagdo
visual da revista foi modificada, passando a refletir com maior propriedade a
robustez atingida, de maneira que coube a Budasz o estabelecimento da iden-
tidade visual da OPUS conforme a conhecemos. O anteriormente denominado
Conselho Editorial passou a ser chamado de Conselho Executivo e continuou
contando com quatro membros; ja o Conselho Consultivo passou a ter onze
membros, sendo seis deles professores estrangeiros, obviamente com um do-
minio do idioma portugués. A periodicidade passou a ser semestral, e a quan-

8 Guardada a devida nuance desta afirmativa, considerando-se que o corpo editorial das revistas
académicas ndo é normalmente formado por especialistas em editoracdo.
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tidade anual de artigos publicados foi ampliada, tendo aumentado também a
quantidade de artigos redigidos em idiomas estrangeiros (dois deles em inglés
e um em espanhol). Nessa gestdo, a OPUS foi indexada junto ao Répertoire In-
ternational de Littérature Musicale (RILM).

A classificacdo dos 197 artigos, resenhas e entrevistas dessa terceira
fase em enfoques estanques é ainda mais dificil do que as anteriores, em
virtude da maior exploracdo de espacos fronteiricos. No entanto, insisto em
realiza-la com a finalidade de compor um panorama de apresentagdo razoa-
velmente organizado (Fig. 3): processos composicionais, incluindo noc¢des de
improvisacdo, espacialidade e sonologia (Silva, 2007. Costa, 2008, 2014. Moo-
re, 2009. Rossetti, 2012. Ficagna, 2012. Paulinyi, 2013. Ayer; Zampronha, 2014.
Corréa, 2015)% inter-relagdes entre processos composicionais e educagao
musical (Pitombeira, 2011); inter-rela¢8es entre processos composicionais e
ciéncias humanas (Oliveira; Toffolo, 2008); analise musical, por vezes incluin-
do aspectos filoséficos, matematicos, computacionais e cénicos (Guigue, 2007,
2013. Vieira, 2007. Almada, 2008, 2010, 2015. Cavini, 2008. Benedetti, 2009.
Rodriguez, 2010. Molina, 2011. Hartmann, 2011, 2015. Ferraz, 2011. Onofre;
Alves, 2012. Rimoldi; Schaub, 2012. Packer, 2012. Silva; Pitombeira, 2012. Car-
pinetti, 2012. Duwe; Barros, 2012. Felicissimo; Jardim, 2013. Dudeque, 2013,
2016. Nogueira, 2014. Koay, 2014. Santos; Pitombeira, 2014. Pontes; Alves;
Feitosa, 2014. Silva; Ferraz, 2015. Rossetti; Ferraz, 2016. Pena, 2016. Jatahy;
Kayama, 2016. Taffarello et al., 2016. Mayr; Almada, 2016. Bragagnolo, 2016);
teoria da musica, por vezes com exemplos analiticos e matematicos (Souza,
2007. Barbosa, 2008. Oliveira, 2008. Almada, 2012. Priore, 2013. Queiroz; Kon,
2013. Held, 2016. Bittencourt, 2016); performance musical (Carvalho; Alcaide;
Angelo, 2007. Goldemberg, 2007. Lima; Ruger, 2007. Storolli, 2007. Kayama
et al., 2007. Pacheco; Kayama, 2007. Fagerlande, 2010. Risarto; Lima, 2010.
Morais; Stasi, 2010. Alipio; Wolff, 2010. Almeida, 2011. Kubala; Biaggi, 2012.
Sinico; Winter, 2013. Presgrave, 2013, 2016. Benetti Jr., 2013. Mangini; Silva,
2013. Oliveira; Wolff, 2014. Madeira; Scarduelli, 2014. Ribeiro, 2014. Monteiro;

9Os artigos da edicdo especial, OPUS 21.2, ndo estdo incluidos na Fig. 3 por ndo terem sido decor-
rentes de submissdo espontanea. Submissdes espontaneas de autores vinculados a universidades
estrangeiras, boa parte delas redigidas em inglés, advieram das institui¢des: Universidade Nova de
Lisboa, Portugal (Pacheco, 2007, 2012. Madureira, 2016); Universidade de Aveiro, Portugal (Chaib,
2008. Resende, 2009. Trilha, 2010. Goes, 2015. Marinho, 2016. Vieira, 2016); Duke University (Moore,
2009, 2010); Conservatoire de Strasbourg (Morais, 2010); Universidad Nacional de la Plata e Universi-
dad de Buenos Aires (Rodriguez, 2010); Universidade de Evora, Portugal (Paulinyi, 2013); Hochschule
fir Musik und Theater Rostock (Alge, 2014); Conservatorio Superior de Musica del Principado de
Asturias, Espanha (Zampronha, 2014); National Sun Yatsen University, Taiwan (Koay, 2014); Queens
University Belfast (Castro, 2015); Simon Fraser University (Gomes, 2015); Universidade do Porto, Por-
tugal (Martins, 2016); Escola Superior de MUsica e das Artes do Espectaculo do Porto, Portugal (Coim-
bra, 2016). Publicamos também textos redigidos em inglés (Ferreira, 2002. Albrecht, 2006. Fornari,
Shellard, Manzolli, 2011. Guigue, 2013. Dudeque, 2016. Santos, 2016. Bittencourt, 2016. Mayr; Alma-
da, 2016.) e francés (Bromberg, 2014) por brasileiros vinculados a universidades também brasileiras.
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Fialkow; Santos, 2015. Silva; Ronqui, 2015. Rodrigues; Scarduelli, 2015. Gées;
Silva, 2015. Zorzal, 2015. Costa, 2015. Ribeiro, Felipe; Ribeiro, Fabricio; Weg-
mann, 2016. Borém; Taglianetti, 2016. Pavan; Ray; Hora, 2016. Martins; Santos
Jr., 2016. Ray et al., 2016. Zanon et al., 2016. Vieira, 2016); inter-relacdes entre
performance e analise musical (Cavalcanti; Pitombeira, 2007. Barros; Gerling,
2007. Gloeden; Morais, 2008. Cerqueira, 2009. Shimabuco, 2013; Souza; Cury;
Ramos, 2013); inter-rela¢Bes entre performance e educacdo musical (Amato,
2007. Mateiro, 2007. Herder, 2008. Romanelli; llari; Bosisio, 2008. Moreira,
2009. Scarduelli; Fiorini, 2013); inter-rela¢8es entre performance e historio-
grafia musical (Chaib, 2008. Faria, 2009); inter-rela¢8es entre performance e
cognicao (Higuchi; Leite, 2007); inter-rela¢Bes entre performance musical e tec-
nologia (Fornari; Manzolli; Shellard, 2009. Loureiro et al., 2012); inter-rela¢bes
entre performance musical e ciéncias humanas (Amato, 2009. Ribeiro, 2013);
educagdo musical, em alguns casos valendo-se de aspectos das ciéncias hu-
manas e improvisa¢do (Amato, 2008. Albino; Lima, 2008. Silva, M. G; Silva, M.
A.; Albuquerque, 2008. Couto; Santos, 2009. Amato, 2010. Alvarenga; Mazzotti,
2011. Abreu, 2011. Figueiredo; Soares, 2012. Souza; Bellochio, 2013. Cunha;
Campos, 2013. Pires; Dalben, 2013. Couto, 2014. Gomes, 2015. Santiago; Ive-
nicki, 2016. Ribeiro; Vieira, 2016. Figueiredo; Meurer, 2016. Del-Ben, 2016); in-
ter-relacBes entre educagdao musical e tecnologia (Gohn, 2010); inter-relacdes
entre educacdo musical e etnomusicologia (Queiroz, 2010); historiografia mu-
sical, em alguns casos valendo-se de aspectos da retérica (Benedetti, 2007,
2010. Lucas, 2008. Resende, 2009. Trilha, 2010. Fuchigami; Ostergren, 2010.
Lino; Fiorini, 2012. Bromberg, 2014. Lucas, 2014. Cabral, 2014. Garbuio; Fiori-
ni, 2016. Madureira, 2016); historiografia musical brasileira, em alguns casos
valendo-se de aspectos de andlise, performance, educacdo e demais ciéncias
humanas (Virmond; Nogueira; Toledo, 2007. Costa-Lima Neto. Castro, 2009.
Nogueira; Silveira, 2011. Monteiro, 2011. Castagna, 2012. Pacheco, 2012. Ros-
sbach; Pereira, 2012. Rocha, 2012. Linemburg Jr.; Fiaminghi, 2012. Virmond;
Marin; Nogueira, 2013. Lacerda, 2014. Braga et al., 2014. Castro, 2015. Linem-
burg; Fiaminghi, 2015. Barros et al., 2015. Aubin, 2016. Duarte, 2016a, 2016b.
Aragdo, 2016. Assis, 2016. Coli, 2016); historiografia musical latino-americana
(Silva; Zani, 2013. Alge, 2014. Moreira, 2016); etnomusicologia e musica po-
pular, em alguns casos em interlocu¢do com dramaturgia e analise musical
(Rocha; Oliveira; Martins, 2007. Brackett, 2009. Palombini, 2009. Couto, 2009.
Santos, 2012. Antonietti; Ferreira; Carrasco, 2012. Thomaz; Scarduelli, 2013.
Gumboski, 2013. Martins, 2013. Freire, 2014. Santos, 2016. Mervic¢; Fernandes,
2016.); cognicao, percepcao musical e escuta reduzida (Freire, 2008. Braun; Re-
bougas; Ranvaud, 2009. Ferreira; Oliveira, 2009. Teixeira, 2009. Reyner, 2011.
Goldemberg, 2011. Gusmao, 2011. Zorzal, 2015, 2016a, 2016b. Fridman; Man-
zolli, 2016.); musicoterapia e salde do musico (Santos; Teixeira; Zanini, 2011.
Panacioni; Zanini, 2012. Moura, 2016.); inter-relacdes entre musica e tecnolo-
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gia (Gohn, 2007. Fornari, Shellard; Manzolli, 2011); inter-rela¢gdes entre musica
e ciéncias humanas (Mehry, 2007. Kuehn, 2010. Silva, 2016).

Processos composicionais e sonologia
Processos composicionais e educa¢do musical
Processos composicionais e humaras
Analise musical

Teoria da musica

Performance musical

Performance e andlise musical
Performance e educacdo musical
Performance e historiografia musical
Performance e cognicdo

Performance musical e tecnologia
Processos composicionais e ciéncias humanas
Educag¢do musical

Educacdo musical e tecnologia
Educagao musical e etnomusicologia
Historiografia musical

Historiografia musical brasileiro
Historiografia musical latino americana
Etno musicologia e musica popular
Cognicao, percepgao e escuta reduzida
Musicoterapia e satide do musico

Musica e tecnologia

Musica e ciéncias humanas

Fig. 3 - Categorizagdo dos artigos da terceira fase da revista OPUS (2007 s 2016).

Nos ultimos dez anos, é marcante o crescimento vertiginoso e bem fun-
damentado nos estudos sobre performance musical (1 na primeira fase, 3 na
segunda e 33 na terceira), sendo algumas vezes estabelecidas interfaces com
andlise, educacao, historiografia, cognicdo, tecnologia e vertentes das ciéncias
humanas que ndo a musica (chegando a 52 trabalhos).

Bastante expressivo também é o aumento dos estudos sobre andlise
musical (1 na primeira fase, 10 na segunda e 33 na terceira) na qualidade de
teoria aplicada. Porém, na Ultima década, a teoria musical, outrora essencial-
mente estrangeira, passou a ser um assunto presente ndo somente nos arti-
gos da OPUS, mas em teses de doutorado que tém sido desenvolvidas nos pro-
gramas brasileiros de pds-graduagdo, de maneira que aparentemente surge
no Brasil uma geracao de teoricos.
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As vertentes de pesquisa mais tradicionais, dedicadas a processos com-
posicionais, educac¢do e historiografia musical, sobretudo brasileira, manti-
veram-se em um patamar bastante expressivo desde a fase anterior, assim
como etnomusicologia e musica popular. E os campos mais recentes ja trazem
seus primeiros resultados, voltados a estudos sobre musicoterapia e saude
do musico, percep¢do musical e cognicao, destacando-se o crescimento deste
ultimo grupo.

Finalmente, chama-nos a atencdo o florescimento de pesquisas sobre
a historiografia musical latino-americana. Ap6s tantos anos imersos em estu-
dos voltados prioritariamente aos repertérios europeu e brasileiro, podemos
vislumbrar uma ampliacdo do nosso olhar para a América na qual estamos in-
seridos e com a qual temos nos demorado tanto para interagir musicalmente
com maior propriedade?

Gestdo 2011-2015: da OPUS 17.1 a OPUS 21.2

Em minha gestdo (2011-2015), procurei elaborar estratégias de aperfei-
¢oamento e expansdo que pudessem ser agregadas aos objetivos anteriores.
Trabalhando sempre em harmonia com a diretoria da ANPPOM', meu diag-
noéstico inicial indicava para um foco na qualidade dos artigos e avalia¢des, nas
acOes para maior internacionaliza¢do do periédico e no excesso de atribuicdes
praticas da editoria. Tendo considerado alguns aspectos valorativos dos in-
dexadores SciELO e Web of Science como norteadores estratégicos de con-
duta', dez nimeros foram lancados durante o quadriénio, e a conquista de
maior visibilidade da revista OPUS foi a passagem de estrato A2 (2012) para
A1 (2014), sendo este Ultimo a classificagdo maxima designada pelo Qualis
Periédicos da CAPES.

Inicialmente, considerei ser necessario precisar claramente as fun¢des
do Conselho Editorial. Em meus estudos, dentre as consideracdes validas para
essa atividade, identifiquei-me com a prerrogativa de que um Conselho Edito-
rial se constitui como um 6rgado consultivo que integra especialistas reconhe-
cidos, vinculados a instituicBes nacionais e internacionais diversificadas, e que

© A diretoria da ANPPOM, no biénio 2011-2013, foi formada por Luciana Del Ben (presidente, UFRGS),
Marcos Vinicio Nogueira (primeiro-secretario, UFRJ), Eduardo Monteiro (segundo-secretario, USP) e
Sergio Figueiredo (tesoureiro, UDESC); no biénio 2013-2015, a funcdo de primeiro secretario passou
a ser desempenhada por Alexandre Zamiyh Aimeida (UFU, depois UNICAMP).

" Indexadores sdo bases de dados que avaliam a produgdo dos periddicos que as procuram e dispo-
nibilizam apenas aqueles que, de acordo com seu processo de sele¢do, atendem a demandas da area
e possuem pesquisas consolidadas, o que implica confiabilidade. Os indexadores possuem meios de
divulgacdo para a internacionalizagdo dessa producao bibliografica selecionada.
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tém como fun¢des definir a linha editorial da publicacao, verificar se a linha
editorial tracada tem sido cumprida e aconselhar a editora-chefe. Tendo em
vista a multiplicidade de enfoques dos artigos, considerei que precisdvamos
contar com um corpo de conselheiros mais extenso e com expertises mais
dispares, para que pudessem, de fato, auxiliar a editora-chefe em decisdes
politicas, de enfoque e conteldo, e de representatividade e inser¢do interna-
cional, deixando as questdes de ordem essencialmente pratica a cargo de um
corpo técnico. Sendo assim, o Conselho Editorial passou a ser composto pela
editora-chefe e 22 conselheiros, sendo dez deles estrangeiros ou que atua-
vam junto a universidades estrangeiras'?, e aos poucos um corpo técnico foi
sendo formado's.

Ao longo do quadriénio, a consulta ao Conselho Editorial, que mere-
ce aqui uma notificagdo por ter sido crucial a maior consolida¢do nessa fase
da revista, ocorreu ao inicio da minha gestdo. Em 2011, a OPUS mantinha a
periodicidade semestral, mas havia um pequeno atraso na pontualidade, ou
seja, 0s numeros eram semestralmente publicados sem que a sua finalizagao
ocorresse exatamente nos meses de junho e dezembro, devido a uma baixa
quantidade de artigos passiveis de serem aprovados. Essa premissa é basi-
ca e indispensavel a indexa¢do e decorrente internacionaliza¢do dos periodi-
cos cientificos. Em 2012, ao realizar a coordenacao cientifica do congresso da
ANPPOM, observei que artigos de qualidade pareciam estar cerceados pelos

2 Nomeadamente, a OPUS 17.1 teve como editora-chefe Adriana Lopes da Cunha Moreira (Universi-
dade de S&o Paulo, USP) e como conselheiros: Acacio Tadeu Piedade (UDESC), Bryan McCann (Geor-
getown University - Estados Unidos), Carlos Palombini (UFMG), Carmen Helena Téllez (Latin American
Music Center, Indiana University, U - Estados Unidos), Carole Gubernikoff (UNIRIO) Claudia Bellochio
(UFSM), Cristina Capparelli Gerling (UFRGS), Cristina Magaldi (Towson University - Estados Unidos),
Diana Santiago (UFBA), Elizabeth Travassos (UNIRIO), Fernando Henrique de Oliveira lazzetta (USP),
Graga Boal Palheiros (Instituto Politécnico do Porto, IPP - Portugal), Irna Priore (University of North
Carolina at Greensboro, UNCG - Estados Unidos), Jodo Pedro Paiva de Oliveira (UFMG), John P. Mur-
phy (University of North Texas, UNT - Estados Unidos), José Anténio Oliveira Martins (Eastman School
of Music, ESM - Estados Unidos; depois Centro de Investigacdo em Tecnologia e Ciéncia das Artes,
CITAR, Universidade Catélica Portuguesa do Porto, UCP - Portugal), Manuel Pedro Ferreira (Universi-
dade Nova de Lisboa, UNL - Portugal), Norton Dudeque (UFPR), Pablo Fessel (Universidad Nacional
del Litoral, UNL - Argentina), Paulo Castagna (UNESP), Paulo Costa Lima (UFBA), Silvio Ferraz Mello
Filho (UNICAMP; depois USP). Durante o mandato 2011-2015, infelizmente, ocorreram os profun-
damente pesarosos falecimentos de Elizabeth Travassos e Irna Priore. Ao longo do mesmo periodo
foram convidados David Cranmer (Universidade Nova de Lisboa, UNL - Portugal) e Edson Zampronha
(Conservatorio Superior de Musica del Principado de Asturias, CONSMUPA - Espanha).

3 O corpo técnico da OPUS na gestdo 2011-2015 foi formado por pesquisadores musicos e ligados
as demais ciéncias humanas. Foi iniciado pela colaboracdo intensa do regente Roberto Rodrigues,
encarregado do tratamento de imagens, Ultima leitura dos artigos, montagem e disponibilizacdo do
exemplar através da internet. Denis Hallai reestruturou o site, assim como copiou e formatou todos
exemplares iniciais da OPUS em extensdo PDF. Kathleen Martin ficou encarregada da corre¢do dos
Abstracts, Keywords e textos redigidos em inglés; Isaac Terceros Montafio, da interacdo com o material
redigido em espanhol e José Carlos Moreira, das publicagdes em francés. Ao final de minha gestdo,
Ronaldo Penteado e Cibele Palopoli auxiliaram-me na formatagdo, normatizagdo e encarte da revista.
A partir de 2014, a OPUS passou a fazer uso da plataforma Open Journal System, habilmente implan-
tada por Renato Mendes Rocha.
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limites estreitos das publica¢gdes em anais e ocorreu-me a ideia de publicar-
mos na OPUS suas versdes expandidas, ou seja, os trabalhos que tivessem
obtido destaque durante o processo de avalia¢do para o congresso formariam
um novo numero da revista. Para me certificar da legitimidade dessa acao,
consultei o Conselho Editorial da OPUS, a diretoria da ANPPOM e a SciELO, os
quais se emprestaram a necessaria seguranga para a compreensdo de que, se
o aprofundamento no assunto dos textos que constituam versdes ampliadas
de exemplares previamente publicados em anais de congressos for suficiente
para que possam ser considerados originais por um par de pareceristas ad
hoc, podem ser publicados como tal, trazendo esta informag¢do em sua primei-
ra pagina. Sendo assim, os artigos que comp&em os nimeros 18.1 e 18.2 da
revista OPUS foram selecionados, em primeira instancia, pelos coordenadores
de subarea do XXII Congresso da ANPPOM e, em segunda instancia, pela edi-
toria da OPUS™, e a reconquista da pontualidade emprestou novo félego as
atividades da editoria.

Ao mesmo tempo, tendo em vista uma ampliagdo na quantidade das
submissdes espontéaneas de qualidade, passei a comunicar o lancamento de
cada novo numero da OPUS acompanhado por um paragrafo com os resul-
tados concretos atingidos no semestre em andamento e outro com metas a
serem alcangadas, sendo que, nos momentos mais intensos, essas mensagens
chegaram a ser bimestrais. A cada ano, durante as assembleias da ANPPOM,
compus a mesa da diretoria apresentando aos sécios as realiza¢8es do ano e
acolhendo as suas sugest8es. Dentre as metas cumpridas, constaram as duas
atualizagdes do site da OPUS™.

Ao final de 2011, o site passou a contar com um suporte mais dinamico,
os textos de apresenta¢do e as normas técnicas foram revisados e traduzidos
para trés idiomas - portugués, espanhol e inglés -, e as paginas do site passa-
ram a ser organizadas nas se¢des Historico, Instru¢Bes aos autores, Normas
técnicas, Numeros anteriores e Conselho Editorial. Em 2014 implantei o siste-
ma Open Journal System (QJS), utilizado ainda hoje, que agilizou todas as frentes
de operagdo da revista. O registro de todas as submissdes e avaliagdes possi-

4 Observamos que, ao XXIl Congresso da ANPPOM, foram submetidos 502 trabalhos, dos quais 312
(62.15%) foram aprovados, apds avaliagdo por pares realizada por 261 pareceristas ad hoc. Os crité-
rios para a selecdo em primeira instancia dos trabalhos que seriam publicados na OPUS em versdes
ampliadas foram a nota da avaliagdo por pares e os comentarios favoraveis dos avaliadores ad hoc.
Nessa primeira instancia, 47 trabalhos foram indicados e destes apenas 25 chegaram a fase final de
escolha. Os critérios para a selecdo em segunda instancia foram: (1) exclusdo dos trabalhos em cujo
texto havia menc¢do a pesquisa em fase inicial; (2) exclusdo dos trabalhos cujo autor contava com
duas indicacdes; (3) exclusdo dos painéis (naturalmente publicados em versdo ampliada nos anais do
Congresso); (4) exclusdo dos trabalhos cujo contetdo era inferior aos indicados pelos coordenadores
das outras subareas; (5) exclusdo de trabalhos claramente publicados em versao ampliada.

5 Ciente da importancia da identidade visual de periddicos cientificos de longo prazo, mantive o
projeto gréfico criado por Rogério Budasz em ambas as ocasides.
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bilitado por sistemas como o OJS é premissa indispensavel para a indexac¢do
das revistas cientificas.

Nesse mesmo ano, passamos a publicar textos também em francés, e
todos os textos da OPUS foram disponibilizados em extensdo PDF para down-
load gratuito e aberto. No ano seguinte, resolvi junto ao IBICT uma incémoda
questdo que envolvia os numeros de ISSN da OPUS', que se mostrou estar
ligado a itinerancia da sede da revista, anteriormente vinculado a cidade de re-
sidéncia da presidéncia, de maneira que o Brasil passou a ser o local da revista.
Outra questdo, aparentada desta, referiu-se a avaliagdo da OPUS pelo Qualis
CAPES, que vinha delegando a nota da versao impressa ao nimero de ISSN da
versao on-line, e vice-versa; em 2016 essa questdo foi regulamentada, e a nota
A1 foi corretamente associada a versao on-line.

Sistemas de avaliacdo de trabalhos cientificos sempre geram polémi-
cas. Por estar familiarizada com os formularios de avaliagdo da Fundacdo de
Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (FAPESP), pautei-me nas questdes
focadas deste para reformular o material de avaliagdo da OPUS e testemunhei
0 recebimento de algumas belissimas avaliacdes pelos autores. |dealmente,
as avaliagdes por pares passaram a ser realizadas por um especialista bra-
sileiro ou estrangeiro sediado em universidade brasileira e por um brasilei-
ro ou estrangeiro sediado em universidade estrangeira, ambos considerados
profissionais experientes da area. Mais uma vez, coube ao Conselho Editorial
a indicacdo de avaliadores estrangeiros que tivessem atuacdo expressiva na
area de musica e franco dominio do idioma portugués. Sempre pensando no
processo de internacionalizagdo da revista, solicitei a insercao de links da OPUS
em paginas de suas universidades, assim como a divulgacdo de cada numero
da revista junto as listas de sécios das associacfes internacionais de musica,
buscando torna-la mais conhecida nesses meios.

Durante o quadriénio, mantive sempre intensa a interlocu¢do com os
autores dos trabalhos aprovados. Para que os contelidos dos artigos pudes-
sem ser apresentados com a maxima clareza e corregao possivel, todos os
artigos passaram por criteriosa verificacdo de conteldo, ortografia, formata-
¢do, edicdo de imagens, conformacdo de tabelas e conferéncia das referéncias
bibliograficas. Todos os Abstracts e Keywords passaram pela correcdo de uma
estadunidense residente no Brasil ha algumas décadas e com expressiva vi-
véncia musical. Para que as normas fossem claras para os autores e as mais
fiéis possiveis as premissas da ABNT, estudei-as ponto a ponto e procurei par-
ticipar de reunides sobre a reformulacdo da NBR 6023"7. A essas reunides, pro-
curei levar exemplos de normas que atendessem especificidades da area de

6 ISSN 0103-7412 para a versdo impressa e ISSN 1517-7017 para versdo on-line. Local: Brasil.
7 A ANPPOM conquistou assento nesta reunido na gestdo anterior a que participei como editora.
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musica e que nao tém sido contempladas por esta entidade. Varias de minhas
sugestdes foram discutidas e algumas foram acatadas.

Em 2015, encerrei a gestdo com a primeira Edicdo Especial da nossa
revista. Assim, além dos nimeros semestrais com artigos selecionados a partir
de submissdes espontaneas, passamos a ter esta op¢do de publicacdo perié-
dica cientifica de estudos sobre musica, em eventuais exemplares que exce-
dessem o limite de nimeros anuais e que agrupassem artigos concernentes
a um assunto especifico, considerado de interesse para a area pela editoria’®.

Uma perspectiva atual aponta para a contribui¢cdo do desempenho de
cada periodico da area de musica ao conjunto de peridédicos que forma a area
como um todo, incitando ao autorreconhecimento das areas como autorregu-
ladoras e articuladoras de estratégias que redundem em maior consolidagdo
do ambiente académico. A atual solidez atingida pela OPUS a qualifica para a
fungao de ser o periddico cientifico brasileiro de musica que, de fato, consegue
agregar as diversas tendéncias do pensamento.

REFERENCIAS

OPUS - Revista eletrénica da ANPPOM. Brasil: Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em
Musica, ANPPOM, [s.n.]. Disponivel em: <http://www.anppom.com.br/revista/index.php/opus/>.
Acesso em: 26 abr. 2017.

'8 Escolhidos, organizados e traduzidos pela compositora Michelle Agnes, os artigos e entrevistas de
Nicolas Donin, Jonathan Harvey, Pierluigi Billone, Laurent Feneyrou, Frangois-Xavier Féron e Jacques
Theureau que formam a OPUS 27-2 trazem uma variedade de metodologias e perspectivas do proces-
so de criagdo musical, privilegiam o olhar do compositor, a diretriz investigativa pela motriz criativa.
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MINHA EXPERIENCIA
SOBRE A ANPPOM:
UM BREVE RELATO

Lia Tomds?™

Meu contato com a ANPPOM se deu a partir de meu ingresso como
docente no Instituto de Artes da UNESP no ano de 1998. Recordo-me que,
naquele mesmo ano, participei pela primeira vez de um de seus congressos,
na UNICAMP, e 14 apresentei um resumo de minha pesquisa realizada no dou-
torado, titulo que havia obtido recentemente.

Naquela época eu ndo tinha ideia do que era essa Associagdo e qual pa-
pel ela exercia, pois minhas pesquisas de mestrado e doutorado haviam sido
realizadas no PPG em Comunica¢do e Semiética da PUC/SP, programa mais
afeito a discursos interdisciplinares.

Quando assumi a vice-coordenac¢do do PPG em Musica da UNESP, em
junho de 2004, comecei a me aproximar da Associa¢do, pois, por diversas ve-
zes, participei como representante da UNESP nas reunides dos coordenadores
de pés-graduacdo. Nessas ndo apenas eram discutidos os problemas dos pro-

" Lia Tomas é livre-docente em Estética Musical (UNESP, 2008). Possui Mestrado e Doutorado em
Comunica¢do e Semidtica pela PUC-SP (1993 e 1998). No Instituto de Artes da UNESP, coordena o
DeMusica: Laboratério de Estudos em Estética Musical e Filosofia da MUsica. Atualmente é Bolsista
Pq - Nivel 2 do CNPq. Principais publicag8es: Ouvir o Légos: musica e filosofia (Ed. Da UNESP, 2002 -
Prémio COMPED INEP -MEC), Mdsica e Filosofia: Estética Musical (Vitale, 2005), A procura da musica sem
sombra: Chabanon e a autonomia da musica no século XVIII (Cultura Académica, 2008), MUsica e Politi-
ca: um olhar transdisciplinar (TOMAS, L. & GARCIA, T.A. [Orgs.]l. Alameda, 2014), A pesquisa académica
na drea de musica: um estado da arte (1988-2013) (ANPPOM, 2015) e Fronteiras da Musica: filosofia,
estética, histéria e politica (Org.) (ANPPOM, 2016).
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prios programas, as diretrizes de pesquisa e de avaliacdo, como também eram
propostos os possiveis candidatos a sediarem os congressos da ANPPOM. Na
reunido de 2005, ocorrida no Rio de Janeiro, propus a candidatura do Instituto
de Artes para sediar o XVIl Congresso da ANPPOM, visto que ja havia tempos
que o evento ndo acontecia no estado de Sao Paulo e minha instituicdo nunca
havia sediado um encontro cientifico desta Associacdo.

Em 2007, no mesmo ano em que assumi a coordenag¢do do PPG em
Musica, realizamos o evento na antiga sede do Instituto de Artes, localizada no
bairro do Ipiranga, em Sdo Paulo, e, por coincidéncia, na assembleia realizada
durante esse congresso, a chapa na qual eu havia me inscrito foi eleita para
gerir a ANPPOM pelos préximos dois anos.

Ocupando o cargo de primeira-secretaria da ANPPOM, juntamente com
Sonia Ray (presidente), Zélia Chueke (segunda-secretaria)®, Sonia Regina Alba-
no de Lima (tesoureira) e Rogério Budasz (editor), durante nossa gestdo foram
realizados os seguintes congressos, a saber: UFBA (2008), UFPR (2009), UDESC
(2010) e UFU (2011). Além de colaborar na organizacdo dos congressos, tam-
bém executamos diversas fun¢8es administrativas, como reelaborar o contin-
gente de sécios, reorganizar o estatuto e a resolugao de problemas fiscais.

Foi em uma de nossas reunides com os coordenadores de pos-gradua-
¢do que Sonia Ray propds aos presentes a realizacdo de um livro no qual pu-
déssemos registrar uma reflexdo sobre diversos aspectos concernentes a area
de musica. Tal publicagdo, Formagéo e Avaliacdo de Pesquisadores e Docentes em
Mdusica no Brasil, lancada em 2011 pela Editora Vieira e com financiamento da
CAPES, contemplou temaéticas como a relacdo dos programas de poés-gradua-
¢do com as agéncias de fomento, ferramentas e conceitos do e no sistema de
avaliagdo nacional, a formacdo de mestres e doutores e sua producdo acadé-
mica e formatos de avaliacdo de discentes e docentes nos programas.

A partir dessa publicacdo, na qual escrevi um capitulo com Sérgio Fi-
gueiredo (UDESC) sobre a producdo académica dos congressos, vislumbrei
a ideia de fazer um levantamento mais detalhado sobre esse tema. Percebi,
ainda, a auséncia de uma pesquisa mais ampla e consistente que pudesse
mapear a totalidade das produ¢des ocorridas nos congressos da Associacao,
desde a sua fundagdo em 1988, assim como também organizar parte de sua
memoria. Foi entdo que, no ano de 2011, fui contemplada pela FAPESP para
fazer tal pesquisa, a qual ja se encontra finalizada e publicada no préprio site
da ANPPOM, sob o titulo A pesquisa académica na drea de musica: um estado da
arte (1988 - 2013).

20 Ap6s o Congresso de 2009, Zélia Chueke solicitou sua saida da gestdo e foi substituida por Claudia
Zanini. Em 2010 houve nova elei¢do, com recondugdo dos mesmos professores por mais dois anos.
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A realizacdo dessa pesquisa possibilitou-me um alargamento de hori-
zontes e confirmou aquilo que sempre ouvi de meus professores em meus
anos de estudos na pos-graduacdo: para a realizacdo de uma boa pesquisa
existem dois ingredientes que sempre devem andar juntos: intuicdo e metodo-
logia. Digo isso porque minha experiéncia junto aos congressos da ANPPOM
j& assinalava que poderia haver problemas em comum entre os trabalhos
apresentados nas subareas, problemas esses que deveriam ser minimamente
apontados para serem discutidos de modo mais amplo junto a comunidade
académica ou também serem usados como tematicas em futuros trabalhos.

Para citar alguns percalcos que enfrentei, destaco o desenho metodo-
Iégico da pesquisa, o qual teve que sofrer modificagBes quando do acesso aos
Anais, pois a organiza¢ao do conjunto era discrepante. Em alguns havia indi-
cativos das institui¢des as quais 0s autores pertenciam; noutros, apenas 0s
nomes sem indica¢do institucional, em parte havia trabalhos completos e em
outros somente os resumos, para citar alguns. Visto isso, resolvi acessar o
curriculo Lattes dos participantes e verificar em qual estagio da vida acadé-
mica os mesmos se encontravam quando de sua participagdo no congres-
so. Inclui-se ainda a auséncia, em alguns volumes, do abstract da publicagdo
(quando completa), o que tive que realizar para compor 0s anexos com 0s
trabalhos das subareas.

Entretanto, creio que o dado mais relevante no conjunto dessa pesqui-
sa, e que eu intuitivamente ja havia percebido, era a grande incidéncia de tra-
balhos que versavam sobre musica brasileira ou temas correlatos. Na ocasido,
fiz um levantamento rapido no conjunto dos trabalhos, usando descritores
simples (Brasil, brasileiro, nacional, entre outros) e obtive um resultado que,
mesmo subestimado, apontava para mais de 40 % da totalidade dos trabalhos.
A investigacdo desse aspecto, que ndo poderia ser desenvolvida naquele mo-
mento, tornou-se o objeto de outra etapa da pesquisa, atualmente em curso.

No atual projeto procuro cartografar os conceitos que envolvem o eixo
de pesquisa “tematicas brasileiras”, uma das diretivas encontradas no docu-
mento de fundacdo da ANPPOM em 1988. Em tal documento, a Associa¢ao
ndo explicita efetivamente o que a entidade compreende sobre essa diretiva e
tampouco sugere o que deveria ser privilegiado (ou ndo) como objeto de pes-
quisa. Devido a amplitude do termo, um grande nimero de pesquisas poderia
se adequar a esse eixo, mesmo que abrangesse propoésitos muito diferentes,
a saber: estudos biograficos sobre compositores, manifestacdes populares,
aspectos analiticos e/ou interpretativos de obras de compositores brasileiros,
uso de cangdes tradicionais e populares na educag¢do musical, organiza¢do de
acervos, histéria da musica brasileira, aplicacdo de métodos de musicalizagao
em escolas ou grupos sociais, composicdo musical com diferentes fins (trilhas
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sonoras para filmes, espetaculos, jingles publicitarios, musica de camara e de
concerto), entre outros.

Visto a variedade de objetos de pesquisas que poderia ser incluida
nesse eixo, poder-se-ia incorrer no erro de se considerar quaisquer alusdes
musicais ao Brasil e/ou a cultura brasileira como pertinentes, o que, além
de reforgar sua amplitude, impossibilitaria especificar as possiveis defini-
¢des e circunscricdes subentendidas. Nesse sentido e a guisa de exemplo,
poderiamos questionar se uma pesquisa em andlise musical que tomasse
uma obra de Villa-Lobos para demonstrar o método analitico schenkeriano
deveria ser incluida, ou se a nacionalidade do compositor nascido aqui bas-
taria para que suas composicdes, a despeito do estilo/tendéncia, fossem
também contempladas.

Portanto, nessa etapa atual, pretendo extrair dos trabalhos apresenta-
dos nos Anais da ANPPOM os conceitos e as circunscri¢cdes sobre as “tematicas
brasileiras”, de acordo com as significacdes dadas pelo préprio grupo de pes-
quisadores da area e que, portanto, podem ser relevantes apenas para esse
conjunto ou retratar questdes maiores e de proje¢do externa.

Assim, creio que ambos os projetos - o publicado e o que se encontra
em andamento - sdo complementares (para nao dizer interdependentes) e,
na finalizagdo desse ultimo, a ANPPOM tera um retrato claro e objetivo de sua
contribuicdo em seus 30 anos de pesquisas na area de musica no Brasil.

Nossos vivas aos 30 anos de ANPPOM e aguardemos os proximos 30!
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30 ANOS DE ANPPOM:
DE 2007 A 2011

Sonia Ray?'

Dos objetivos e finalidades que comp8em o Capitulo Il do Estatuto, o
que mais me inspirou no exercicio da presidéncia (periodo de 2007 a 2011) foi
a letra “k” do artigo 3°, a saber: “contribuir para a manutencéo e desenvolvimento
da musica, em @mbito académico, enquanto drea de pesquisa e criagéo cientifica
e artistica”. Este enunciado guiou minhas ac¢des, considerando-se que a meta
prioritaria dessa Associacdo é incentivar a pesquisa e a formacao de pesquisa-
dores e pos-graduandos em Artes/Musica. De certa forma, essas acdes sem-
pre nortearam e ainda norteiam minha atuacdo profissional, que se estende
também para a pratica performatica.

21 Sonia Ray - Professora titular da Universidade Federal de Goias, onde leciona contrabaixo, musica
de camara, musica contemporanea e metodologia de pesquisa na graduag¢do e no mestrado. Na UFG
mantém também o Projeto de extensdo “Fala Baixinho” de iniciacdo ao contrabaixo em classes coleti-
vas. Graduada em Composicdo e Regéncia pelo IA-UNESP, Mestrado e Doutorado em Performance e
Pedagogia do Contrabaixo, ambos na University of lowa, EUA. Apresenta-se regularmente em perfor-
mances ao contrabaixo, priorizando o repertério contemporaneo. Apresenta-se em eventos artisti-
cos e cientificos em diversas cidades brasileiras e internacionais. E artista convidada da International
Society of Bassists desde 1993, apresentando-se bianualmente como solista. Concluiu estagio de
pés-doutoramento na University of North Texas. E professora colaboradora no PPG Musica do IA-U-
NESP. Desenvolve pesquisas na area de Musica, com énfase em Performance Musical. Foi presidente
da ANPPOM (Gestdo 2007-2011). Presidiu o Conselho Editorial da Revista Musica Hodie (CAPES-Qualis
A1) desde sua criagdo, em 2001, até 2016. E sécia-fundadora da Associacéo Brasileira de Cognicdo e
Artes Musicais (ABCM), da Associacdo Brasileira de Performance Musical (ABRAPEM) e da Associacdo
Brasileira de Contrabaixistas (ABC). Atua regularmente como consultora de agéncias de fomento nos
projetos de pesquisas em musica e como parecerista para congressos e periédicos da area. Realizou
estagio de pés-doutoramento na Franga, na Universidade Paris VIII - Saint-Denis.
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Ao ser convidada para integrar esta edicdo comemorativa, senti o mes-
mo “frio na barriga” de quando assumi a presidéncia da ANPPOM em 2007.
Sinto orgulho de ter dedicado quatro anos de minha existéncia em prol de
uma Associa¢do que nesta data comemora seus 30 anos.

Filiei-me a ANPPOM em 1999 e tive a honra de presidi-la de agosto de
2007 a agosto de 2011. Hoje integro o Conselho Fiscal, o que demonstra o meu
apreco em contribuir ativamente para o seu bom funcionamento. Lembro-me
da minha primeira tarefa ao assumir a presidéncia, uma a¢do que eu me au-
toatribui a tarefa de ler todas as atas registradas pelas diretorias anteriores.
Esta foi a maneira que encontrei de tomar conhecimento e compreender a
sua importancia cientifica e gerenciar as a¢des que deveriam ser percorridas
para que tivéssemos pesquisas reconhecidas pelos 6rgaos de fomento. Senti
uma enorme emogdo ao ler os relatos das reunides, as preocupagdes de seus
gestores, dos editores, as decisGes tomadas, as a¢Bes que foram recusadas,
as reconsiderag8es. Enfim, todo o processo que fez com que esta instituicao
existisse e crescesse nos seus entdo 20 anos de existéncia, a época.

Aos poucos fui entendendo que ndo bastava a titulacdo, era necessa-
rio presidir, ordenar, questionar, trabalhar em seu beneficio, pois o foco da
gestdo presidencial concentra-se enfaticamente na pessoa de seu presidente,
embora o trabalho seja de perfilhar um crescimento coletivo. Encontrei em
minha gestdo dois grandes problemas: 1) a dificuldade de gerir eventos e ati-
vidades de manutencdo técnica da instituicdo, sem recursos suficientes, sem
sede e sem funcionarios; 2) a busca eterna por saber lidar com os problemas
politico-educacionais que circundam a presidéncia.

Nos problemas que envolviam a falta de recursos para realizacdo das
metas a serem realizadas, tive a felicidade de contar com uma tesoureira bri-
Ihante, Sonia Albano de Lima, que me ajudou a aplicar o pouco dinheiro que
tivemos em atividades que ajudaram a melhorar a qualidade de nossos con-
gressos e de nossas publicacdes. Ainda assim, ndo é facil administrar uma as-
sociagdo sem fins lucrativos. Isso nunca nos foi ensinado, é um aprendizado
diario que sempre nos faz pensar que poderiamos ter feito melhor. Somente
vivendo os problemas que se acumulam para lidar com toda esta complexi-
dade.

O presidente da ANPPOM lida quase sempre com as determinacdes im-
postas pelo Ministério da Educacdo, pelas agéncias de fomento, com os gesto-
res dos programas de pés-graduacdo, que se alternam de maneira contumaz.
Ndo bastasse, deve administrar os anseios dos estudantes recém-ingressados
na pos-graduacdo, lidar com o excesso de positividade ou de frustacdo dos
pesquisadores mais experientes e com as diferentes equipes de organizagao e
de coordenacao cientifica dos congressos. Minha atitude frente a esses confli-
tos foi sempre a de me dispor a conversar, articular ideias e convocar os asso-
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ciados a me ajudarem a colocar a ANPPOM em primeiro plano nas discordan-
cias. Isto nem sempre foi possivel, mas em minha gestdo consegui algumas
conquistas relevantes.

Toda essa reflexdo poderia ter tomado um tempo significativo na mi-
nha atua¢do enquanto presidente, porém ndo ha muito tempo para pensar
nele quando o “gerindio” toma conta de sua existéncia, pois, além de desem-
penhar esta funcdo, tive de realizar simultaneamente as tarefas de orientar,
estudar, escrever, tocar, me reunir com os demais membros diretores, viajar
e, eventualmente, dormir!ll Por isso, concentrei-me em realizar as a¢des que
considerei mais importantes de todas aquelas que havia lido nas atas anterio-
res e as que julguei necessarias enquanto fui uma associada (1999-2007).

Minha meméria é emocional, dai produzi um registro de minha atuagdo
como presidente sob um contexto bem menos cartesiano. De todas as metas
preestabelecidas pela diretoria na minha gestdo, foram concretizadas quatro
que considero muito importantes, que relato aqui sem ordem hierarquica:

* No ano de 2009 inserimos a apresentagdo artistica como resultado de
pesquisas Nos congressos e criamos uma comissdo artistica para julgar
as submissdes nos mesmos moldes da comissdo cientifica. Isso deu téo
certo que até o momento essa a¢do vem aprimorando a iniciativa;

+ Atualizamos o cadastro dos associados e as atas antigas, permitindo
que as gestdes posteriores dessem sequéncia a regularizacdo juridica
da Associagdo;

+ Regularizamos a publica¢do da revista OPUS (sob a coordenacdo efi-
ciente e profissional do editor Rogério Budasz);

+ Iniciamos e consolidamos o processo de submissdo e avaliacdo de
trabalhos cientificos e propostas artisticas digitalmente, via OCS - Open
Conference Systems.

Em ordem cronolégica, descreverei brevemente as principais atividades
promovidas em minha gestao:

Ago/2007 - XVI CONGRESSO - S&o Paulo/SP (Eleicdo a presidéncia)

Como as decisBes do Congresso de 2008 ja haviam sido tomadas antes
que eu assumisse a gestdo, concentrei-me em outras questdes também im-
portantes, como os problemas dos periddicos.
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Dez/2007 - | FORUM DE EDITORES - UFG/GO

Exercendo a fungdo de editora na Revista Musica Hodie desde 2000, dis-
cuti com a diretoria a necessidade de ajudarmos a area de musica a consolidar
seus periodicos e ampliar a divulgacdo da producdo cientifica e artistica da
area.

A proposta do Férum de Editores foi prontamente aceita, e este foi se-
diado pela ANPPOM. O evento reuniu 30 editores de periédicos relacionados
aos Programas de Pés-graduagdao em Musica, além de editores de importantes
periodicos de associagdes afins e de Anais dos congressos mais relevantes da
area. Os editores que ndo puderam comparecer enviaram fichas detalhadas
dos periddicos sob sua responsabilidade, o que nos permitiu tragar considera-
¢Oes representativas da area como um todo. As 12 publica¢des representadas
foram: @ARQUIVO@, REVISTA DA ABEM, BRASILIANA, COGNICAO E ARTES MU-
SICAIS, DEBATES, ICTUS, MUSICA HODIE, OPUS, OUVIROUVER, PERMUSI, PERS-
PECTIVAS EM MUSICA e MUSICA EM CONTEXTO.

Ago/2008 - XVIII CONGRESSO - Salvador (Mudanca no Estatuto e Re-
gimento)

Durante o Congresso, realizou-se o XIX SEMINARIO DE COORDENA-
DORES, onde se discutiu prioritariamente os resultados do Férum de Editores
e 0s pontos mais complexos da mudanca de regimento e estatuto que seriam
votados na assembleia. Além de algumas atualiza¢des de termos legais e ajus-
tes de acordo com a legislagao vigente a época, decidiu-se que o Congresso da
ANPPOM seria coordenado pela diretoria em parceria com alguma instituicdo
de ensino e/ou pesquisa. A estrutura do Congresso deveria refletir os objetivos
da ANPPOM, notadamente o reforco das linhas de pesquisa dos PPGs de Mu-
sica com prioridade, respeitando-se caréncias especificas dos colaboradores.
Esta medida possibilitou mudancas profundas na estrutura dos congressos
seguintes, a seguir relatadas.

Abr/2009 - Il FORUM DE EDITORES e XX SEMINARIO DE COORDENA-
DORES - UNESP/SP

O Férum recebeu o Prof. Dr. Benedito Barraviera (entdo presidente da
ABEC - Associa¢do Brasileira de Editores Cientificos) como palestrante. A cor-
respondéncia da diretoria do SciELO Brasil foi debatida. O contetdo indicava
novas delimitagdes diferenciadas para a inclusdo da area de artes no SciELO.
O Seminario debateu a importancia das renovacdes em andamento no site
da ANPPOM, incluindo o Banco de Anais de Congressos na area de musica e
0 Banco de Pareceristas. Decidiu-se também pela obrigatoriedade e vinculo
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com a ANPPOM como condigdo para participacdo nos congressos da entidade
(matérias posteriormente aprovadas pela assembleia).

Ago/2009 - XIX CONGRESSO - Curitiba (recondugdo a presidéncia)

Foi o primeiro congresso realizado a luz dos novos regimentos e esta-
tuto. As principais mudancas foram: 1) a participacdo da diretoria em todas as
etapas de elaborag¢do do congresso, inclusive os projetos para CAPES e CNPq;
2) a inclusdo da categoria de submissdo de propostas artisticas com critérios
de selecdo equivalentes aos ja utilizados na producdo cientifica; 3) a implanta-
¢do do sistema de submissdo de trabalhos no OCS - Open Conference System.

Abril/2010 - Il FORUM DE EDITORES e XXI SEMINARIO DE COORDE-
NADORES - UFRJ/R];

Apesar da infelicidade de termos o Forum nos dias de maior catastrofe
no Rio de Janeiro - a grande enchente e os deslizamentos tragicos em Niterdi,
fatos que inviabilizaram a vinda de alguns editores -, o Férum foi realizado e
suas decisdes comunicadas oficialmente para todos os inscritos. O Seminario
de Coordenadores debateu questdes administrativas da ANPPOM, necessida-
de de recadastramento dos sécios e sugestdes para apoiar os editores de pe-
riédicos ligados aos PPGs.

Ago/2010 - XX CONGRESSO - Florianépolis/SC

Quanto a estrutura do Congresso 2011, a Assembleia Geral aprovou: a
manutencado de convidados (conferencistas, artistas, debatedores para mesas
e coordenadores de grupos de trabalho); a manutencao de atividades simulta-
neas; a manutencdo de equivaléncia de trabalhos para todos os formatos de
apresentacdo; a manutencdo da sele¢do de propostas artisticas e de investi-
mentos no aprimoramento do OCS.

Abril/2011 - XXI SEMINARIO DE COORDENADORES - Arax4 /MG

O Seminario aconteceu pela primeira vez em uma instancia isolada das
atividades cotidianas dos coordenadores com uma tarefa igualmente inédita:
produzir um livro como registro e reflexdo do momento pelo qual os PPGs
estavam passando, notadamente apds o resultado da avalia¢do trienal. Sob o
tema “Avaliacdo e Formacdo de Mestres e Doutores em Musica no Brasil”, os
coordenadores foram convidados a “Discutir os processos vigentes de avalia-
¢do dos programas, bem como a formacdo dos musicos em nivel de pos-gra-
duacao”. Este foi o foco principal deste seminario. Considerando-se que a di-
retoria da CAPES contemplava diretrizes definidas por area de conhecimento,
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tornou-se fundamental que a drea de musica definisse uma visdo norteadora
sobre a avaliagdo e a formacao de pessoal em seus programas de pos-gradu-
acdo. A finalidade da formacdo, os tipos de conhecimento que se esperava do
docente, do discente (ingressante e egresso) e dos colaboradores nos progra-
mas foram questdes centrais.

A busca por uma visdo da drea mais proxima possivel de um consenso,
de um fio condutor que abrisse possibilidades de individualiza¢cdes dentro da
realidade de cada programa foi necessaria. Cuidamos para ndo perder o foco
nesta busca e para que conseguissemos vislumbrar um processo eficiente de
manter o ciclo de aquisicdo, manutencgdo e transmissao do conhecimento ar-
tistico (associado ou ndo ao cientifico) na academia brasileira. O produto das
discussdes foi organizado em um livro, Formagéo e Avalia¢éo de Pesquisadores
e Docentes em Musica no Brasil?.

Ago/2011 - XXI CONGRESSO - Uberlandia/MG

O congresso de 2011 consolidou a estrutura de congressos iniciada
em 2009, tendo a presenga da Performance musical como produto legitimo
da produg¢do académica dos PPGs em Musica, parte indispensavel dos con-
gressos da area nas mesmas condi¢des de sele¢do que os produtos escritos
contemplavam. No Congresso houve a reunido de Fundacdo da ASSOCIACAO
BRASILEIRA DE PERFORMANCE MUSICAL (ABRAPEM), que viria a ser registrada
dois anos depois por sua idealizadora e primeira presidente Catarina Leite Do-
menici. Foi aprovado o calendario proposto para a eleicdo da diretoria 2011-
2013, de forma que a chapa eleita em agosto tomasse posse em setembro
(30 dias ap6s a elei¢do), a fim de permitir que a/o presidente respondesse
pelos recursos recebidos na fungdo de gestor do Congresso e presidente da
entidade promotora do evento. Realizada a elei¢do da diretoria para a gestao
2011-2013.

Acredito que as memorias afetivas de todos que participaram ou que
foram tocados direta ou indiretamente por estas a¢8es irdo percebé-las para
além do registro formal das atas, pois a histéria da ANPPOM fundamenta-se
no que fica de cada congresso, cada encontro e, principalmente, na meméria
de cada um de noés. Agradeco hoje e sempre a confianga de tantos associados
nos meus direcionamentos e desejo longa vida a ANPPOM.

O meu agradecimento profundo aos meus colegas de diretoria: con-
selheiros, congressistas, equipes organizadoras, pareceristas, convidados dos
eventos, monitores, orientandos e autoridades das institui¢cdes que recebe-

22 RAY, Sonia (Org.). Formacgédo e Avaliagcdo de Pesquisadores e Docentes em Musica no Brasil. Goiania:
Vieira, 2011. Disponivel em: <https://ufg.academia.edu/SoniaRay/Books>.
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ram os eventos realizados em minha gestdo. Sem vocés ndo teria sido possivel
aempreitada, a saber. Como lembranca, segue a diretoria de 2007-2011: Sonia
Ray (UFG), presidente; Lia Tomas (UNESP), primeira-secretdria; Zélia Chueke
(UFPR), segunda-secretdria (2007-2009); Claudia Zanini (UFG), segunda-secre-
taria (2009-2011); Sonia Albano de Lima (UNESP), tesoureira; Rogério Budasz
(Universidade da Califérnia em Riverside, EUA), editor.
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ANPPOM FAZ 30 ANOS EM 2018,
MAS 2022 BATE A PORTA

Jorge Antunes?

Introdugao: 30 Anos de Construcao

A Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Gradua¢do em Mdsica ja
percorreu um belo e proficuo caminho que, hoje, orgulha seus fundadores e
membros. A ANPPOM é referéncia em pesquisa musical brasileira, congregan-
do e aglutinando aqueles e aquelas que engrandecem a investigac¢do cientifi-
co-musical no Brasil.

Ela foi criada em 1988, num momento em que nosso pais vivia um pon-
to de inflexdo. Era hora de “passar o pais a limpo” - como se dizia - com a
elaboracdo de uma nova Constituicdo. Sabemos que a consigna “passar o pais
a limpo” é permanente. Quanto mais tentamos concretizar a tal limpeza, mais
sujeira aflora e passamos a adotar outra velha consigna: “A luta continua”.

A pesquisa e a pés-graduac¢do, no Brasil, também viveram pontos de
inflexdo. Sou do tempo em que fazer doutorado tinha outros contornos, dife-
rentes dos de hoje, no que se refere as motiva¢8es e aos objetivos.

2 Jorge Antunes formou-se em violino, composicdo e regéncia. Em 1961 se destacou como precur-
sor da musica eletrénica no Brasil. Realizou estudos pés-graduados na Argentina, na Holanda e na
Franca. Foi professor titular na Universidade de Brasilia de 1973 até 2011, quando se aposentou.
Continua vinculado a UnB, na fun¢do de pesquisador sénior, como orientador na pés-graduag¢do. Ob-
teve varios prémios nacionais e internacionais. Tem varios livros, CDs, DVDs publicados. E membro
da Academia Brasileira de Musica. Suas obras sdo publicadas por Salabert, Breitpkof&Hartell, Gerig,
Ricordi, Sistrum, Billaudot e Suvini Zerboni. Foi membro fundador da ANPPOM.
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José Maria Neves e eu fomos os primeiros doutores brasileiros em Mu-
sica, com defesa de tese. José Maria doutorou-se em 1976, na Universidade de
Paris IV, e eu em 1977, na Universidade de Paris VIII.

Mas por que destaco isso? Menciono esses dois acontecimentos por-
que as motivag8es nossas - as minhas e as do Zé Maria - eram bastante di-
ferentes de muitas das motiva¢des que, hoje, movem doutorandos. Naquela
época ndo havia qualquer vantagem, na Universidade brasileira, para quem
fizesse uma pés-graduagao.

Iniciei o doutorado em 1972. Era meu quinto ano de exilio, tendo antes
vivido na Argentina e na Holanda. Cancelei a matricula na Université Paris VIII,
em 1973, porque a Universidade de Brasilia me chamou. O presidente Geisel
iniciava o famoso processo de “abertura lenta, gradual e irrestrita” e, assim, me
integrei ao corpo docente da UnB. Tive que esperar trés anos, lecionando na
UnB, para poder voltar a Paris e concluir a tese e sua defesa.

Quando voltei para a UnB em abril de 1977, trazendo a tese aprovada
com “mention trés bien”, tratei de leva-la ao chefe do Departamento de Mdusica,
o professor Moisés Mandel. Ao folhear, para ele, as 648 paginas, ele sorriu e
disse: “Tem gente pra tudo”.

Eu sentia necessidade de mostrar meu trabalho e minha conquista aos
colegas. O proximo visitado foi meu amigo, o maestro Orlando Leite. Folheei
para ele, vagarosamente, minhas heroicas 648 paginas. Com o indicador eu
apontava para um e outro paragrafo, para um grafico, uma nota¢do musical,
fazendo comentarios. Ao final, apds eu ter fechado o calhamaco, Orlando me
perguntou: “Pra que serve isso?".

Sé muitos anos depois a Universidade passou a premiar, com aumen-
tos salariais, de 10% ou 30%, seus professores que concluissem uma pos-gra-
duacdo. Por que Zé Maria e eu resolvemos fazer o doutorado? Resposta: sim-
plesmente porque nés tinhamos uma ideia, um projeto de pesquisa, algumas
hipéteses - estéticas, eu; musicoldgicas, ele - a serem comprovadas.

Vemos, hoje, muitos jovens académicos que querem ter seus salarios
aumentados. Para tanto, precisam de, a qualquer custo, a torto e a direito,
fazer seu doutorado. E raro, hoje, vermos gente como Zé Maria, que, com uma
ideia na cabeca e um lapis na mdo, buscava uma Universidade para desen-
volver sua pesquisa e escrever sua tese. Hoje, o mais comum é vermos gente
buscando uma Universidade para nela ingressar na p6s-graduacdo, para, ja 1a
dentro, escarafunchar o universo mental de um orientador e, com muito cus-
to, inventar ou descobrir uma ideia, uma pesquisa, a ser colocada na cabeca.

Essas consideragdes iniciais que aqui fiz tém um objetivo: lancar a ideia
de uma ANPPOM que, dentro de cinco anos, festejando seu 34° aniversario,
aponte e incremente novos cendrios para a pesquisa musical. Penso numa
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ANPPOM, em nova fase, que vai incentivar a pesquisa desprendida, esponta-
nea, realmente necessaria, independente das vantagens salariais que o traba-
Iho investigativo e a pés-graduag¢do, em musica, possam oferecer.

O Bicenterario da Independéncia

Enfim, penso em 2022. Este serd o ano em que a chamada “Indepen-
déncia do Brasil” completara 200 anos. Serd um ano muito especial em nosso
pais, tal como foi especial o ano de 1922, quando completamos 100 anos
de “Independéncia”.

Perdoe-me o prezado leitor, mas sinto necessidade, por coeréncia e
convicgao, de usar aspas para cercar a palavra independéncia sempre que me
refiro a dita-cuja aplicada ao nosso Brasil, que, ainda hoje, é totalmente de-
pendente e subserviente nos processos de recolonizagdo que vivemos: conti-
nuamos a exportar nosso solo, nossa agua, nossas commodities em troca de
importacdo de tecnologia.

No momento em que o governo golpista de Michel Temer e seus asse-
clas acabam com o projeto Ciéncia sem Fronteiras, precarizando cada vez mais
a universidade publica e gratuita, fazendo com que a educacgao se torne, cada
vez mais, mercadoria, fica dificil dizer que o Brasil é independente.

Apesar de o Brasil de hoje ser uma incégnita, é preciso que a ANPPOM
comece a fazer aquilo que outras instituicdes ndo governamentais comegcam a
fazer: pensar o que deveremos ser em 2022.

A Confederacdo Nacional dos Trabalhadores Liberais Universitarios Re-
gulamentados (CNTU), por exemplo, criou o seu Conselho Consultivo, que tem
sido chamado de “Conselho das Mil Cabegas”, para discutir o Brasil que que-
remos para 2022.

Questdes importantes para o destino do Brasil, como a modernidade, a
democracia, a cultura, a soberania e o desenvolvimento, precisam ser discuti-
das urgentemente. Se isso ndo for feito desde ja, corremos o risco de sermos
surpreendidos com desvios nefastos nas mensagens e contelddos dos festejos
do Bicentenario da Independéncia do Brasil e do Centenario da Semana de
Arte Moderna.

Proponho que a ANPPOM comece a elaborar um projeto para os proéxi-
mos cinco anos, mobilizando pensadores da drea musical e outras poténcias
criativas e vitais para encaminhar o projeto, no sentido de buscarmos uma
resposta para a seguinte pergunta: que Brasil musical queremos para 2022?
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Um Brasil novo com simbolos novos

Em 2022 serdo completados 200 anos da Independéncia do Brasil e 100
anos da Semana de Arte Moderna. Mas nao sé isso. Em 2022 estardo também
serdo completados 100 anos da adogdo oficial da letra gongorica e ridicula que
Osério Duque-Estrada escreveu para o Hino Nacional.

Em 1988, durante a Assembleia Nacional Constituinte, a palavra de or-
dem era: “Wamos passar a limpo o Brasil”. Essa palavra de ordem ndo era no-
vidade. Em muitos momentos da Histéria do Brasil essa consigna foi lancada.
Creio que existirdo varios outros momentos em que a langaremos. Ou seja,
parece que nosso pais vive num eterno rascunho: passam-se as décadas, os
séculos, e estamos sempre querendo que o Brasil seja passado a limpo.

Evidentemente, muitos de nés achamos que a Operag¢do Lava Jato e a
nova legislacdo eleitoral vdo passar o Brasil a limpo. Todos nés pensamos que
em 2022 passaremos o Brasil a limpo. Ndo custa nada sonhar. E assim que
mantemos viva a chama da utopia.

Em 9 de agosto de 1987, quando a Assembleia Constituinte comegou a
ser instalada, o Jornal do Brasil publicou um artigo meu intitulado “A fantasia
ndo triunfal”. No texto eu sugeria ao Ministério da Educagao que fosse promo-
vido um concurso nacional, entre compositores e poetas, para a criacdo de um
novo Hino Nacional.
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Fig. 1 - O artigo publicado no JB, em 9 de agosto de 1987
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No artigo eu chamava a ateng¢do para o fato de que o Pais com que so-
nhamos deveria estar retratado no novo hino. Seria um hino singelo e poético,
sem demagogias e sem patriotadas. O novo hino deveria ser como a Consti-
tuicdo que queriamos. Seria conciso. Falaria patrioticamente, de modo curto
e grosso, sobre a nossa realidade de nac¢do festeira e esperangosa. O novo
poema ndo falaria do Ipiranga, pois o brado retumbante continuava entalado
na garganta de todos nés. O novo hino haveria de cantar o impavido colosso
sem pessimismos e sem mentiras.

Segundo a minha proposta, 0 novo poema deveria ter, no maximo,
duas estrofes. Eu acrescentava: “Em tempo de extincdo de espécies ndo ha
por que se afirmar que nossos bosques tém mais vida. Que nosso simbolo
continue a ser o labaro estrelado, e com mais estrelas, mas que o verde-louro
desta flamula diga: paz no futuro e gloria no futuro. Alids, melhor seria que
0s poetas concorrentes fizessem letras sem labaros, raios fulgidos, gigantes
impavidos e clavas fortes, pois a maioria do nosso povo ndo tem dinheiro para
comprar dicionarios”.

E eu prosseguia: “Necessitamos de um poema simples, breve e belo,
que, com melodia bela, facil e ndo banal, faca com que a massa se agite ao som
de um canto novo, exaltando a paz, o trabalho, a justica e os direitos humanos,
acabando com a sonoléncia do berco espléndido”.

Histéria do hino

Nosso primeiro Hino Nacional foi
aquele que, hoje, é conhecido como Hino
da Independéncia (“/d podeis da pdtria fi-
lhos...”). Foi composto por D. Pedro |, com
letra de Evaristo da Veiga. Segundo cons-
ta, o imperador escreveu esse hino du-
rante a viagem a Sao Paulo, onde foi can-
tado na Casa da Opera na celebracdo do
fato ocorrido no Ipiranga. Tudo no mes-
mo dia 7 de setembro de 1822. D. Pedro
| gostava de compor hinos. Um dos hinos
escritos por ele foi adotado como Hino
de Portugal até 1910.

A abdicacdo de D. Pedro | trouxe
um novo hino, que celebrou justamente
a sua queda. D. Pedro | tinha 32 anos de
idade. Ja totalmente desprestigiado pelo Fig.2-D. Pedro|
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povo, partiu para a Europa com a imperatriz. O povo festejou. Os jornais noti-
ciavam a partida do indesejavel ex-imperador com manchetes: “O dia de jubilo
para os amantes da liberdade”; “A queda do tirano”; “Memordvel Dia da Abertura

das Camaras Legislativas”.
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Fig. 3 - Francisco Manuel da Silva
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Fig. 4- Hino ao Sete de Abril
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O Hino de D. Pedro | passou
a ser um “cantico proibido”. Para ce-
lebrar a deposicdo de D. Pedro |, o
compositor Francisco Manuel da Sil-
va compds o Hino ao Grande e Heroi-
co Dia 7 de Abril de 1831. E a mUsica
gue cantamos até hoje. Claro que, na
época, havia outra letra: um poema
escrito por Ovidio Saraiva de Car-
valho e Silva. Ou seja, a musica que
cantamos até hoje tem 85 anos e foi
cantada, ao longo das décadas, com
varias letras.

Assim, o Hino ao Sete de Abril
foi escrito para festejar a abdicacdo
de D. Pedrol,em 7 de abril de 1831,
em favor de seu filho menor, D. Pe-
dro Il, que a época tinha 5 anos de
idade. Foi a histérica Regéncia Tri-
na Provisoéria.

Nas doze estrofes do longo
hino desfilavam uma série de ver-
sos que agrediam o ex-colonizador
portugués. Um dos versos dizia: “Os
bronzes da tirania ja no Brasil ndo
rouqueijam”. Outro verso dizia: “Ar-
ranquem-se aos nossos filhos, nomes
e ideias de lusos”. E mais adiante: “Os
lusos sdo homens barbaros, gerados
de sangue judaico e mouro”.



Em 1840, na maioridade e co-
roacdo de D. Pedro I, a musica re-
cebeu nova letra, do mesmo Ovidio
Carvalho.

Com a Proclamacdo da Repu-
blica, em 1889, o Hino Nacional pas-
sou a ficar sem letra. O poema que
era cantado na época louvava a figu-
ra do imperador:

Quando vens faustoso dia
Entre nos raiar feliz.
Vemos em Pedro Segundo

A ventura do Brasil.

Negar de Pedro as virtudes
Seu talento escurecer

E negar como é sublime
Da bela aurora o romper.

Exultai Brasil e o povo
Cheio de santa alegria,
Vendo de Pedro o retrato

Festejado nesse dia.

A

RATLE @ HEROULL
DIA SETD DE ABRIL DE

1891

HY\&NO

OFPERECIDO: A0S BRASILEIROS
POR. mlm W u*mmmno nmen

Fig. 5 - Letra do Hino ao Sete de Abril

Mas Dom Pedro Il fora banido do Brasil com toda a familia imperial. Ndo
tinha cabimento ser cantado um hino enaltecendo o imperador banido.

Mas a musica continuou a existir. Ela era tocada por bandas militares e
civis, mas sem letra. Entre 1890 e 1922, o povo, gozador, cantava o hino com

a seguinte letra:

Laranja da China,
laranja da China,
laranja da China.
Abacate,
lim&o-doce

e tangerina.
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A letra que cantamos hoje foi escrita por Osério Duque-Estrada. O pre-
sidente Epitacio Pessoa, no decreto n°® 15.671, de 6 de setembro de 1922, ofi-
cializou a nova letra do Hino. Estou me referindo a letra que diz: “Ouviram do
Ipiranga as margens placidas de um povo heroico brado retumbante”.

Essa primeira frase do Hino atual é um mistério para muita gente. Pou-
cos entendem que o que se quer dizer é: “As margens placidas do Ipiranga
ouviram brado retumbante de um povo heroico”.

Assim, ndo sé o palavreado empolado predomina. As frases em forma
indireta também complicam o entendimento da letra do Hino.

O hino de Francisco Manuel da Silva mudou de letra varias vezes, sem-
pre com atos de cima para baixo por imperadores e ditadores.

Uma bandeira para a ANPPOM 2022

Ideal sera que, em 2022, ao comemorarmos os 200 anos da Indepen-
déncia e os 100 anos da Semana de Arte Moderna, seja promovido um con-
curso para criagdo de um novo Hino Nacional, um novo brasdo e uma nova
bandeira do Brasil.

Tem sentido, em pleno século XXI, termos o lema positivista “Ordem
e Progresso” escrito em nossa bandeira? Tem sentido, em pleno século XXI,
termos, nas Armas da Republica, ramos de café e de fumo? Entendo que de-
vemos tentar sensibilizar os artistas plasticos e os especialistas em heraldica
para que adotemos uma nova bandeira e um novo brasao.

O meu artigo no Jornal do Brasil, publicado em 1987, pedindo ao gover-
no a promogdo de um concurso para o novo Hino Nacional, teve muita reper-
cussao entre intelectuais, militantes politicos e produtores culturais. Mas nao
sensibilizou o governo.

Assim, eu resolvi, no final de 1987, com apoio da Universidade de Bra-
silia, promover o concurso. A imprensa repercutiu bastante a proposta, provo-
cando grande rea¢do nacional. A ideia era escolher uma nova letra, que seria
musicada por mim.

A minha estratégia era a de fazer nascer um novo Hino Nacional, de
baixo para cima. Ou seja: escolhida uma letra, por meio de um concurso, eu
comporia a musica e realizaria uma gravagdo com o coro e a orquestra da
Universidade de Brasilia. Ap6s a divulga¢do por todos os meios, tentariamos
fazer o povo cantar o novo hino durante atos populares nas vésperas da pro-
mulgac¢do da nova Constitui¢do.
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Era uma estratégia um tanto revolucionaria e utdpica. Mas valia a pena
o sonho de implementa-la.

O edital do concurso ndo era um simples edital: era também um verda-
deiro manifesto de contestacdo.

Um de seus itens determinava que o poema concorrente deveria ter
apenas duas estrofes, mas com a proibi¢do de uso das seguintes 67 (setenta
e sete) palavras: matar, esmagar, triunfar, lutar, destruir, vencer, conquis-
tar, guerra, luta, manchar, marchar, lidar, vingar, batalha, combate, ataque,
armas, espada, canhdes, guerreiro, clarins, batalhdes, herdéis, fragor, tum-
ba, heroico, terror, retumbante, tirania, brado, vinganca, escravos, desafio,
grilhdes, idolatrada, fulgor, coragem, gloria, furor, gigante, clava, colosso, vi-
toria, grandeza, gritos, poder, morte, valente, vitorioso, glorioso, orgulhoso,
fulgente, sagrado, valoroso, aguerrido, poderoso, viril, impavido, intrépido,
forte, dever, espléndido, altivez, garbo, bravo, sangue e tumulo.

Aproximadamente 100 letras foram inscritas, enviadas por mais de 90
poetas de todo o Brasil. Formamos um juri com poetas de Brasilia e profes-
sores de literatura da UnB, entre eles os poetas Cassiano Nunes, TT Cataldo e
Ezio Pires.

O juri selecionou 12 poemas CORREIO BRAZILIENSE Brasiic ercafolra, 1dde unto dosss_13
que, transformados em grandes pds- ' —— g :
teres, foram colocados em exposi¢do
na biblioteca da Universidade de Bra-
silia. Durante duas semanas, a ex-
posicdo ficou aberta ao publico, que
dispunha de uma urna para votacao.

O mais votado foi o poema de Rey-
naldo Jardim.

lterna-  coes de se fornar um canto
WMMMMWOM‘I-

slleiro. “Ele exalta a dnica

colsa q Brasil pa-

ra ser exall .que é o tra-
balho do povo™, afirma,

. acrescentando que preten-

de fazer uma melodia que
- valorize, e/nn,unuwlluu\
aletra.

terminar o

Fiz a musica para o poema
vencedor. Gravamos e filmamos a

lo Lomba, | macstro quer organizar im
cerlo-show, provavel-

ao llll!l'lla 'l‘eairv  Arena

da Unl, para aprosentala
0 publico. &II IMIS & fa-

. nca 0.

execucdo do novo hino com a or- ::&%;5:::..,...., H,,:.ﬂ:ﬂﬁm":ﬁ..:“

. Jorge Antunés diz que fl- ‘samba e até rock. 2

qgestra e ocoro dfa UnB. O novo hino s

foi amplamente divulgado pela gran- e o aue ey PUAECS0 de masea Jor

. . . Reconhesonds ‘que s dsponibiliaade dos compo-

de imprensa e pela televisdo. poeea wencedora era real BTG e oo

Jombra auo i fom 2 mele: 5 50, R e

No dia 7 de agosto de 1988 EoE e Hufifin

icen ERUSSInR pemin il

um fato fez com que eu desistisse ke prar im 1S de  pomarenimantsar evaia

‘. . ~ para (azer essa melodla” :af.".f'r':c«“u".'“l.‘:..‘uf'..ieﬁ“é

de toda a estratégia de divulgacao Eleconsideragpoemade  Governo 8 mudar o Hivo,

. . N que apolou o movimento  Hostar, '‘que se organize ¢

do hino. Eu me recolhi. Recebi uma e e e B AL

. . . . mo muite forte, com condl- que haja amudanca™.
carta andnima, vinda do Rio de Janei-
ro. Dentro do envelope havia um re- Fig. 6 - O jornal Correio Braziliense divulga
0 novo hino
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Fig. 7 - A carta anénima

corte de jornal. Tratava-se da pagina niumero 10 do jornal Letras em Marcha,
um jornal interno do Exército.

No recorte, estava um artigo assinado pelo coronel artilheiro Sillas Bue-
no, intitulado Em defesa do Hino Nacional. No texto o coronel relata, passo a
passo, toda a minha campanha pela mudanca do Hino: desde o primeiro arti-
g0 no Jornal do Brasil, em 1987, passando pelas entrevistas que dei sobre o as-
sunto em programas de Amaury Junior e de Clodovil, até a minha ideia futura
de realizacdo de atos populares na rua.

TETRAS EM MARCHA Julkio de 1988
‘Emdefesa do Hino Nacional
Cel. Art, SILLAS BUENO 12 passo: — Logo apds a instalagdo da

Constituinte, o maestro JORGE ANTUNES
passou a ser visto na Ciimara Federal, em con-

S S s L e e

Especial para LETRAS EM MARCHA

Fig. 8 - Um coronel denuncia Jorge Antunes em artigo

O articulista pedia, no final do texto, que o Exército e as demais Forcas
Armadas passassem a dar atencdo as a¢des do subversivo e perigoso maestro
Jorge Antunes, acionando seus 6rgdos de inteligéncia e de comunicagao.
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EM MARCHA

'Emdefesado Hino Nacional

Cel. Arl. SILLAS BUENO
Especial para LETRAS EM MARCHA

. ontam os cronistas do 111 século a.C.

17 passo: — Logo apds a instalagio da
Constituinte, o maestro JORGE ANTUNES
passou a ser visto na Climara Federal, em con-
!lw(oscom P na

uma inferessante estoria que teria s¢
passado com APELES, pintor grego,
retratista de FELIPE DA MACEDONIA r.de

'-Auamoke. ‘0 GRANDE.

_lmunuri sua fiiria iconoclasta.

vailutar e morrer por uma patria cujo passa-

Corrigirao pintor um detalhe no calgado
dafigura de um dos seus quadros, em atengio
auma obscrvaﬁoconm que um sapateiro Ihe
fizera. Cheio de si mesmo peio noomlendq.

passou nate-

de
2" passo; — Pelo texto npmnmdo pela
Ci "-51

qualqurra]lera@o no HINO NACIONAL ou
em qualquer outro simbolo da nagio. A ex-
pressdo “*jd adotados” teria de ser cllrnmuda
a qualquer prego...

3¢ passo: — Umaemmmsupmsnmm
sentido € entdo apresentada pelos DEPUTA-
DOSFEDERA!S WAGNER LAGO (PMDB-
COSTA

e 1o GENO NO (PT-5i0 Paulo). Objeti-

personagem *‘remplis de smmam Ql‘atose
repete em BRASILIA, no pense aNOV.A
REPUBLICA, na motivagi

voda prof retirada da expressio **jd ado-
tadas”, soba justificativa de inviabilizar mu-
dangas nnsSIMBOI.»DS NACIONAIS, me-

gular de um profaswdu Depart -
Muisica da UNIVERSIDADE DE BRASI-
LIA, aconhecida UNB, Desde 1987, sem ne-
nhum constrangimento, o maestro JORGE
ANTUNES move uma acirrada campanha
contra 0 HINO NACIONAL, visando sua
substll.lucin. Mesire agrados da Hinddia

artamento dc'

para cima, pois se-

riam julgadas |r|v:onsutucmm A Consti-

tuinte aprova o destaque supressivo. Estava
aberto o caminha...

47 passo: — Como configurar **a pressio

popular de base?”". O maestro JORGE AN-

‘I‘UN!?S J4 se antecipara aos evenlos da As-

o T Fe
‘pulo. Nem mesmo CARLOS GOMES,
VILLA-LOBOS e GOTTSCHALK ficaram

Py

A televisio estd sendo na cam-

Constituinte. Desde agosto de 1987,
0 JORNAL DO BRASIL, 0 GLOBO, o ES-
TADO DE SAO PAULO, 0 CORREIRO
-s‘mzmau_ss-e-o JORNAL DE BRASI-
LIA a ra publicar rep jtas
dadas por ele, sem-

panha dentro do principio da oportunidade.
Por duas vezes ji assisti entrevisias deste mii-
sico notelejornal DF/TV da GLOBO, Nio fal-
10U nem mesmo sua participacio r no| ha;d.l.la-
dop}ogim doCLODOVIL. Foi j

pre nnnrqumnflo © HINO NACIONAL.

© §7? passo: — Sentindo a pouca repercussio
de sua iniciativa promocional junto aos 6redos
do governo, o maestro JORGE ANTUNES

1e nesta oportunidade que o compositor da al-
cunhada SINFONIA DAS DIRETAS se reve-
lou por inteiro:

q tentar uma revolugdo pela misica?
Abaixo o hino das ditaduras!™’

Para este miisico, com curso de aperfeicoa-

meio em PARIS ¢ :mdn a seu crédito a fa-

da mil: ! lica no Pais,

TUDO deve ser mudado como o advento da

ipo e promove um CONCURSO
PARAO NOVO H[NO NACIONAL, de fun-
do popular, com a utilizagio das instalagoes
da UNB. Uma urna, colocada no local, rece-
be os votos ndo identificados dos visitantess

%anma di-

ficuldade. Nio ha como impedir o voto
fantasma...

62 passo: — Apurado o resultado, a letra
vencedora deverd ser musicada pelo préprio
IORGE ANTUNES.
pnsn- Mo dia da promulgaciio da
C i uma ‘‘massa popular’ canta-

NOVA REPUBLICA: C bandei-
ra. armas, hino...

Pasmem aqueles que, comoeu, foram, no”

inicio de junho, & biblioteca da UNB ver os
painéis como os doze poemas finalistas de um
concurso popular para o novo HINO NACIO-
NAL, selecionados por uma comissdo CON-
VIDADA pelo préprio JORGE ANTUNES.
Ele mesmo musicard a letra vencedora. A ta-
refa é ingléria, pois a pobreza poética das le-
tras échocante. Nio hd um canto viril. Hiuma
erda s Ty

ri 0 novo hino, junto ao Congresso, exigindo
sua adogdo.
Alguns céticos dirdo que ndo ha ambien-
te para isso. Que estou exagerando. Acontece
que 0s fatos provam ao contrério, principal-
mente aqui na Capital Federal, onde a mani-
pulacdo das manifestacdes ditas **populares™
ndo é segredo para ninguém. Vejasé,
No domingo dia 5 de junho, o Governa-
dordo Dmmo Pederal ammpanhaﬂoue‘l:

pmsidin a progra-

gt s & S bl

wmndrdtmnd—n ﬂmwhﬂua_mmdmmmw

l.UCAO DE 31 DE MARC‘O. \k)arn sical, o regente convidou a massa de jovens

primoroso comeco de estrofe wcul presentes: anmu!!.lNBNnmoNAkA
LUIS TURIBA; foiuma

““Nunca mais lorturas e

A

cifagho de entid:
dunvca regulamentagioco oonwne.éfcttnm
nome de JORGE ANTUNES. Uma das nor-
mas prescritas, que norteou o escantilhio do
juri, foi: O POEMA NAQ DEVE ENALTE-
CER O PASSADO." E de estarrecer! Quem

O que mais intri| cgj-shnnreén!o haver,
modidumenasiodoconcu umast

perpluas
fala tolerante e persuasiva do maestro regen-
:eég)m pﬂdemmdo rmsn hmo. O fator
me foi
— um oficial snpenor da comitivado gover-
nador APARECIDO.

Meu objetivo, ao recorrer a LETRASEM
MARCHA para publicacdo deste alerta, foi
dar um basta a essa tentativa de desmoraliza-
:;aodosin‘a_qu sonorodo BRASIL —o ;h

Fig. 9 - O artigo, na integra, que pede a cabeca de Jorge Antunes
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Mudar simbolos nacionais, é dificil?

Seria necessaria uma Emenda Constitucional para mudarmos o Hino
Nacional e outros simbolos? A resposta € “ndo”. Passo a narrar, aqui, importan-

te passo dado na elaboragdo da Constituicdo de 1988.

Naquele ano, nos trabalhos da Assembleia Nacional Constituinte, a Co-
missao de Sistematizagdo escreveu no artigo 22 de seu projeto: “A lingua oficial
do Brasil é o portugués, e sGo simbolos nacionais a Bandeira, o Hino, o Escudo e as
Armas da Republica, adotados na data da promulgacéo da Constituicdo”.

Se o artigo constitucional ganhasse essa redac¢do, estariamos conde-
nados a ter eternamente, como Hino Nacional, aquele que ainda hoje vigora:
aquele que diz sermos um impavido colosso deitado eternamente em berco
espléndido. Para mudar o Hino ou a Bandeira, seria necessario fazer mudan-
¢as na Constituicdo. Repito o que dizia o projeto da Comissao de Sistemati-
zagdo: “[...] sGo simbolos nacionais [...] os adotados na data da promulgagéo
da Constituicdo”.

Eu tinha um grande ami-
go que integrava o Comité de
Imprensa da Camara dos Depu-
tados - o jornalista, poeta e es-
critor Clévis Sena. Gracas a ele,
tive condi¢Bes de, pessoalmente,
conversar sobre o assunto com

ASSEMBLEIA NACIONAL CONSTITUINTE

REQUERIMENTO DE DESTAQUE PARA O PLENARIO (*)

Senhor Presidente,

Requeiro, nos termos do art. 2 da
Resolugio n. 3, de 1988, destague para supressdo, no "caput", do_ar
tigo 15, db Frojeto de ConstituigFo (A), da expresso "...Jd

adotados A& data da promulgagdo desta Constituigdo."

ASSINATURA NOME
“yASeery . WASHER LAS QD

, t o Cobgl
YT SN )

Fig. 10 - A emenda supressiva na Constituinte
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varios dos constituintes. Foi assim
que consegui a assinatura de trés
deputados para a apresentacdo
de uma emenda supressiva. O
requerimento foi assinado pelos
constituintes Wagner Lago, José
Costa e José Genoino e tinha o
seguinte teor: “Requeiro, nos ter-
mos do artigo 7° da Resolu¢do n° 3,
de 1988, destaque para supresséo,
no ‘caput’ do artigo 15 do Projeto
de Constituicdo, da expresséo “.. ja
adotados na data da promulgacdo

"

desta Constituicéo™.



A justificativa do pedido de emenda supressiva foi a seguinte:

“A sociedade brasileira comeca a discutir a questdo da mudanca ou mo-
dificagdo do Hino Nacional. O assunto tem sido objeto de discussdo entre
poetas, musicos, educadores e filélogos. A atual letra do Hino foi adotada
oficialmente em 1922, por ocasido dos festejos do Centenario da Indepen-
déncia. Nos Ultimos 156 anos o Hino Nacional sofreu 5 modificagdes.

A segunda parte do texto do artigo 16 do Projeto de Constituicdo (“j& ado-
tados na data da promulgacdo desta Constituicdo”) inviabiliza, de modo
autoritario, de cima para baixo, qualquer possibilidade de mudanga.

E necessario permitir que a sociedade brasileira discuta a questdo, sem
que a eventual mudancga de simbolos nacionais seja considerada incons-
titucional”.

A emenda foi aprovada em plenario, por unanimidade. Assim, a Consti-
tuicdo de 1988 estabelece no paragrafo 1° do artigo nimero 13: “Sdo simbolos
da Republica Federativa do Brasil a bandeira, o hino, as armas e o selo nacionais”.

-5 RS R T LR ST o sl Suinge, V-4 wwvys dn VOB~ CORNI 110 SHANG.

Ouviram Essa?

Constituinte aprovou projeto que permite mudar o Hino e a Bandeira |
| * CPIDLET. PACIC ik

e nos scompanham desde paquenow Apeends: armados de T|

M Assils rada s weaRsitd s samnn s Besasss sess B alier Rasdo Ans Anks badee

Fig. 11 - Aimprensa divulga a possibilidade de mudancas no Hino

A Constitui¢do Brasileira ndo determina qual é o hino e como é a ban-
deira. Os simbolos nacionais sdo estabelecidos por meio de lei ordinaria.

Foi gracas a essa abertura constitucional acerca dos simbolos da Repu-
blica que foi possivel acrescentar mais uma estrela na bandeira para repre-
sentar o novo estado do Tocantins, sem qualquer problema e sem qualquer
emenda constitucional.

Como a histéria registrara o ano de 2017?

Acredito que em 2022 a Histdria estara registrando este ano de 2017 -
este N0sso momento - como o0 ano da tentativa de cassa¢do de direitos dos
trabalhadores, que busca coroar o golpe parlamentar de 2016. O ano de 2022
serd, entdo, um momento de discussdo sobre nossa identidade. Reconhecidas
as mudancas e a nova identidade do povo brasileiro, serd o momento de re-
vermos e restabelecermos nossos simbolos.
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A ANPPOM pode e deve ser protagonista nessa discussao. Ao festejar-
mos 30 anos de existéncia, ndo basta fazer um balan¢o da producdo intelectu-
al de nossos pesquisadores. Também seria pouco fazermos um levantamento
de nossas conquistas no ambito da consolidacdo de nossa entidade e da quan-
tidade e qualidade de nossos trabalhos.

Neste momento da idade balzaquiana, devemos reconhecer que a
ANPPOM foi obra de uma bela geracao académica, onde predominou enorme
quantidade de heroinas pesquisadoras. A alma feminina estd muito presente
na ANPPOM, associacdo sempre cheia daquelas angustias, daqueles sonhos e
daqueles desejos préprios dela.

Para reconhecimento dessa alma anppomniana, basta fazermos uma
visita a histéria da entidade, em que bravas mulheres instrumentistas, compo-
sitoras e musicologas estiveram liderando nossas atividades.

Aproveito para homenagear, aqui, 25 guerreiras que ajudaram efetiva-
mente na constru¢dao da ANPPOM: Adriana Kayama, Adriana Lopes Moreira,
Alda Oliveira, Ana Cristina Tourinho, Angela Elisabeth Luhning, Beatriz Maga-
Ihdes Castro, Bernadete Zagonel, Claudia Ribeiro Bellochio, Claudia Zanini,
Cristina Capparelli Gerling, Cristina Magaldi, Denise Garcia, Diana Santiago,
Helena Jank, llza Nogueira, Lia Tomas, Luciana Del-Ben, Lucyanne de Melo
Afonso, Marisa Rezende, Martha Tupinamba de Ulhda, Maria Llcia Pascoal,
Saloméa Gandelman, Sonia Albano de Lima, Sonia Ray e Zélia Chueke.

Desculpem-me os colegas homens musicos, pesquisadores, mas eu
ndo poderia deixar de exaltar a alma feminina que brilha na ANPPOM. E dessa
alma e desse cendrio que advém o amadurecimento e o empoderamento de
nossa instituicdo. E esse empoderamento que pode dar & entidade a condicéo
de liderar a classe musical brasileira, com vistas a constru¢do de um Brasil
musical novo para 2022.
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O PORTUGUES BRASILEIRO CANTADO:
UM RELATO DA TRAJETORIA DOS GTS
NA ANPPOM QUE ELABORARAM AS
NORMAS DE PRONUNCIA DO PORTUGUES
BRASILEIRO NO CANTO ERUDITO

Adriana Giarola Kayama®

Em dezembro de 1991, cerca de um ano apds meu retorno do dou-
toramento nos Estados Unidos, fui convidada a assumir a coordenagdo do
Programa de P6s-Graduacao em Artes da Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP). Na época, este Programa - implantado em agosto de 1989 e reco-
mendado pela Coordenacgao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES) em 1994 - congregava as diferentes areas artisticas oferecidas no Ins-
tituto de Artes da UNICAMP (artes cénicas, artes corporais, artes visuais e mu-
sica). Recordo-me dos iniUmeros desafios que enfrentei e dos questionamen-
tos que tive diante de um Programa recém-instituido, e mais, em uma area de
conhecimento com pouquissimos cursos de p6s-graduacdo vigentes no Pais.

Em maio do ano seguinte, fui convidada a participar de um encontro
de coordenadores de pés-graduagdo em Mdusica na Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS) durante a 2% Jornada de Pesquisa em Musica, onde
conheci os coordenadores de outros programas brasileiros de pés-graduagao
em musica e artes. Foi neste evento que tive a oportunidade de conhecer os

2 Adriana Giarola Kayama - Doutora em Musica pela University of Washington. Foi docente da
UNICAMP por mais de 30 anos, atuando nas areas de canto, técnica vocal, dic¢do, fisiologia da voz e
musica de camara. Coordenou os cursos de graduagdo e os programas de pds-graduagdo do Institu-
to de Artes da UNICAMP. Foi membro do Grupo Gestor do SIPEX (Sistema de Informacdo de Pesquisa,
Ensino e Extensdo) da UNICAMP de 1998 a 2006 e assessora do pro-reitor de Extensdo e Assuntos
Comunitarios de 2002 a 2003. Presidente da ANPPOM de 2003 a 2007. Atualmente, é professora
colaboradora junto ao Programa de Pés-Graduagdo em Musica da UNICAMP.
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membros da diretoria da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo
em Musica (ANPPOM).

Membro da Associa¢do desde entdo, meu envolvimento com a ANPPOM
tem sido variado e gratificante, seja como coordenadora de pés-graduagao
na UNICAMP, seja como participante dos congressos (nas mais variadas mo-
dalidades de atividades), culminando na honrosa oportunidade de presidir a
ANPPOM por dois mandatos, de 2003 a 2007.

Quando recebi o convite para contribuir para a publicagdo comemorati-
va dos 30 anos da ANPPOM com este ensaio, foi-me solicitado um “texto opor-
tuno” para compor um livro comemorativo. Se por um lado queria escrever
um relato mais pessoal da minha experiéncia e aprendizado junto a ANPPOM,
por outro, tinha a compreensao do meu compromisso e incumbéncia de con-
tribuir no registro da relevancia desta instituicdo, que congregou, estimulou,
promoveu e disseminou a pesquisa na area de musica no Brasil.

Os encontros e congressos da ANPPOM? sempre propiciaram uma
oportunidade impar aos participantes de divulgarem e compartilharem suas
pesquisas, estabelecerem novas parcerias, buscarem novas fronteiras e esti-
mularem a aproximacdo dos pesquisadores e programas de pos-graduacao
com os representantes de area das agéncias de fomento a pesquisa e pos-gra-
duacdo. Gragas ao trabalho e a determinacdo conjuntos dos diretores da As-
socia¢do, de seus membros e dos coordenadores dos programas de Pos-Gra-
duacdo, a ANPPOM conta hoje com mais de 1.400 associados? e 18 programas
de Pés-Graduagao.”

Desde os primeiros encontros, a ANPPOM oferece uma programagdo
variada de atividades, convidando conferencistas e promovendo mesas redon-
das, comunicag¢des, apresentacdes artisticas e organizando grupos de traba-
Iho. Pessoalmente, durante os anos junto a ANPPOM, tive a satisfacdo de fazer
parte de quase todas estas atividades. Particularmente, participei de dois pro-
jetos através dos Grupos de Trabalho (GT) que tiveram impacto significativo
para nossa comunidade cientifica e artistica.

O primeiro projeto teve inicio no Rio de Janeiro, em dezembro de 2000,
durante uma reunido promovida pela ANPPOM com coordenadores dos pro-
gramas de poés-graduacdo em musica. Preocupados com a inexisténcia de
um Qualis Artistico na época, e diante das dificuldades encontradas com a

% Os eventos promovidos pela ANPPOM foram inicialmente denominados de Encontro. A partir de
2003, a denominagdo passou a ser Congresso.

% Numero de associados foi obtido através do endereco eletrénico: http://www.anppom.com.br/
cadastros/associados/consulta-listagem (Acesso em: 26 maio 2017).

27 H4, na realidade, 15 programas de pés-graduacdo em musica e mais trés programas em artes
(programas considerados mistos, que contemplam também a drea de musica). http://www.anppom.
com.br/links-pesquisa/programas-de-pos-graduacao (Acesso em: 27 maio 2017).
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qualidade dos dados inseridos e resgatados através do Banco de Dados da
CAPES?, foi instituido um GT formado pelos préprios coordenadores e alguns
membros da Associacdo, que debateram a qualidade do registro da produgdo
artistica, propondo a adequacao e a cria¢cdo de novas classificacdes referentes
as diversas produgdes artisticas. Sob minha coordenacdo, durante o XIl En-
contro Anual da ANPPOM, os trabalhos do GT culminaram em uma proposta
de registro da producdo artistica que, em seguida, foi encaminhada ao entdo
coordenador da area de Artes na CAPES, Dr. Celso Loureiro Chaves (Universi-
dade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS).?® Os resultados deste GT foram
determinantes para que hoje tivéssemos o Qualis Artistico - um instrumento
importante para a avaliagdo da producdo artistica dos programas nacionais de
pos-graduacdo em musica, em particular, e artes em geral.

O segundo - que sera o objetivo principal deste ensaio - teve inicio em
agosto de 2003, no XIV Congresso da ANPPOM realizado na UFRGS. Trata-se
do GT que discutiu a lingua portuguesa no repertério vocal brasileiro (canto
lirico e coral). Em 2017 comemora-se 10 anos que os resultados deste trabalho
foram publicados na revista OPUS, da ANPPOM3: “Normas para a pronuncia
do portugués brasileiro no canto erudito”. O impacto e a aplicacdo destas nor-
mas continuam repercutindo académica e artisticamente tanto em territério
nacional quanto em terras estrangeiras.

Por fim, a escolha desta tematica se deve tanto pela importancia, disse-
minacdo e desdobramentos dos debates quanto pelo fato de haver a necessi-
dade de se veicular todos os resultados dos GTs*, evitando, assim, a perda do
registro de parte da meméria das atividades promovidas pela Associa¢do. Por
este motivo, considero importante reunir todas as informacg8es disponiveis
das publica¢des oriundas dos GTs que serviram de férum de debate sobre o
portugués brasileiro cantado, bem como de documentos pessoais com regis-
tro das reunides e trabalhos.

28 Nesta época, o banco de dados da CAPES se chamava Datacapes; hoje se trata da Plataforma
Sucupira.

2 Para maiores informagdes sobre estes resultados e a elaboragdo do Qualis Artistico, consulte: ht-
tps://periodicos.ufrn.br/artresearchjournal/article/viewFile/.../8417, no artigo “As consequéncias do
QUALIS artistico”, de Martha Tupinambd de Ulhéa. Art Research Journal. ARJ Brasil, V.3, n.3, Edicdo Espe-
cial 2016, p.43-51. (Acesso em: 24 fev.2017).

30 KAYAMA, Adriana; CARVALHO, Flavio; CASTRO, Luciana Monteiro de; HERR, Martha; RUBIM, Mirna;
PADUA, Mdnica Pedrosa de; MATTOS; Wladimir. “PB Cantado: Normas para a Pronudncia do Portugués
Brasileiro no Canto Erudito.” Opus 13, no. 2 (Dezembro 2007), 16-38. 300-435-1-PB.pdf, em http://
www.anppom.com.br/revista/index.php/opus/issue/view/4/showToc (Acesso em: 08 jan. 2017).

3 Para alguns congressos encontram-se as propostas dos GTs, mas ndo os relatérios dos resultados.
Em outros, o inverso. Alguns resultados foram publicados na revista OPUS. Foi possivel recuperar a
programacdo de alguns eventos via internet, possibilitando a recuperacdo, ao menos dos titulos dos
GTs. Ainda, em alguns poucos programas completos dos eventos, ha janelas de horarios alocados
para GTs, mas sem discriminagdo dos titulos dos mesmos.
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GT sobre o portugués brasileiro no canto erudito

H& quase 15 anos foram dados os primeiros passos para se discutir um
antigo anseio dos profissionais do canto erudito do Brasil e do exterior: o de
se estabelecer normas atuais de prondncia do portugués brasileiro a serem
aplicadas as obras vocais eruditas brasileiras (canto lirico e coral).

O que motivou a proposicdo do GT para o Congresso da ANPPOM em
2003 foi, na realidade, uma mesa redonda intitulada “A problematica da dic¢do
lirica brasileira”, realizada no Il Congresso Brasileiro de Canto, em outubro de
2002, no Rio de Janeiro. Nesta mesa ficou evidente o anseio de todos que tra-
balhavam com o canto lirico para que houvesse normas para a prondncia do
portugués brasileiro (PB). No final da discussdo da mesa, a Dr.?2 Martha Herr e
eu nos dispusemos a tomar frente a organiza¢do de novos encontros para se
discutir o assunto. Mas logo vimos que diante da complexidade e multidiscipli-
naridade do tema - que envolve profissionais das mais diversas areas, como
canto, acustica, fonética, fonoaudiologia, fonologia, sociolinguistica, teatro, re-
géncia -, bem como a preocupacdo em se promover a discussao de maneira
a contemplar a representatividade das diversas regides territoriais brasileiras,
chegou-se a conclusdo de que seria primordial criar um grupo de trabalho
formado por pesquisadores com notoriedade em diversas areas de conheci-
mento para debater a questdo.

Por este motivo, propusemos o GT “A lingua portuguesa no repertoério
vocal erudito brasileiro” para o XIV Congresso Nacional da ANPPOM?, para se
dar o respaldo académico que os objetivos do GT demandavam, bem como
levar a ANPPOM uma questdo relevante referente a produc¢do e a dissemi-
na¢do da musica vocal erudita brasileira em ambito nacional e internacional.
A proposta encaminhada a comissdo organizadora da ANPPOM contava com
15 pesquisadores (limite definido pela organiza¢do do Congresso), que foram
distribuidos da seguinte forma:

Da area especifica de canto:

Angela Barra (Universidade Federal de Goids - UFG)

Stela Brandao (Consulado brasileiro em Nova York) - cantora, pesquisa-
dora de musica brasileira e dicgdo lirica

Fernando Carvalhaes Duarte (Universidade Estadual Paulista - UNESP)

Moacyr Costa Filho (Universidade Federal da Bahia - UFBA)

32 Este congresso foi realizado na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
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Martha Herr (UNESP)
Adriana Kayama (UNICAMP)
Maria Elisa Pereira (UNESP) - pés-graduanda

Mirna Rubim (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNI-
RIO/doutoranda Univeristy of Michigan)

Laura de Souza (RS) - renomada cantora brasileira

De areas afins:

Leondardo Fuks (Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFR)) - pes-
quisador de acustica musical

Susana Cecilia Igayara (Faculdade Mozarteum de SP e, posteriormente,
USP) - cantora, regente e especialista em canto coral

Sara Lopes (UNICAMP) - atriz, cantora e pesquisadora em expressao
vocal, canto e interpretacdo teatral

Beatriz Medeiros (Universidade de Sdo Paulo - USP) - linguista, cantora
e pesquisadora de aspectos fonético-acusticos do canto e fala

Achille Picchi (UNESP) - compositor, pianista e regente

Marco Antonio Silva Ramos (USP) - compositor, regente e pesquisador
de musica coral brasileira

Por uma série de motivos, alguns dos participantes acima relacionados

ndo puderam comparecer a reunido e, infelizmente, ndo foi possivel substitui-
-los por outros participantes, tendo em vista que o projeto ja havia sido apro-
vado pelo Congresso com esta composicdo. Por sua vez, como a sala na qual
realizamos o GT comportava um nimero maior de pessoas, pudemos contar
com varios outros participantes, que assistiram as apresentagdes e participa-
ram dos debates.

Os trabalhos abaixo relacionados foram apresentados e posteriormen-

te publicados integralmente na revista ArteUNESP, do Instituto de Artes da
UNESP (Vol. 16, 2003/2004)%:

33 Revista ArteUNESP. Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista. Volume 16, 2003/2004. ISS-
0102-6550.
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BARRA, Angela. “A cancdo brasileira: uma questdo de pronuncia
ou estilo?"3*

BRANDAO, Stela Maria Santos. “Normas da diccdo lirica brasileira. Seis
décadas de defasagem e controvérsias. Reavaliando resultados e reto-
mando o 1° Congresso da Lingua Nacional Cantada”, p. 86-99.

DUARTE, Fernando José Carvalhaes. “Aplicacdo de uma transcri¢do fo-
nética para o canto no Brasil”, p. 156-171.

HERR, Martha. “As Normas da boa pronuncia do portugués no canto e
no teatro: comparando os documentos de 1938 e 1958", p. 56-67.

KAYAMA, Adriana Giarola. “Tendéncias de neutraliza¢do de regionalis-
mos no portugués brasileiro do telejornalismo: uma observac¢do per-
ceptivo-auditiva”, p. 10-25.

MEDEIROS, Beatriz Raposo de. “O portugués brasileiro e a pronuncia do
canto erudito: reflex8es preliminares”, p. 46-55.

PEREIRA, Maria Elisa. “O Departamento de Cultura do Municipio de Sdo
Paulo e o Congresso da Lingua Nacional Cantada de 1937”, p. 114-139.

RUBIM, Mirna. “Controvérsias do portugués brasileiro para o canto eru-
dito: uma sugestdo de representagao fonética”, p. 68-85.

Durante o GT, notamos que as ideias de pronuncia do PB para o canto
erudito de cada um dos especialistas eram muito semelhantes, fato que nos
permitiu recolher algumas sugestdes da pronudncia e suas respectivas repre-
sentag¢des simbdlicas, utilizando o Alfabeto Fonético Internacional (IPA)3>. Eim-
portante frisar que a intencao do grupo foi aproveitar o encontro para iniciar a
producao de resultados concretos que pudessem, futuramente, contribuir no
estabelecimento de normas de pronuncia do portugués brasileiro. Apesar do
tempo limitado durante o evento, foi possivel delinear sugestfes de pronuncia
(e transcricdo fonética) para todas as vogais (inclusive as nasais) e ditongos.

Com o sucesso dos resultados obtidos neste primeiro encontro, foi pos-
sivel dar continuidade a distancia aos trabalhos de se elaborar uma tabela
preliminar dos fonemas do PB. Um exemplo de parte desta tabela é mostrado
na Fig. 1.

34 Este trabalho ndo foi publicado, portanto, ndo apresenta nimero de paginas.

350 Alfabético Fonético Internacional (ou International Phonetic Alphabet - IPA), criado em 1886 pela In-
ternational Phonetic Association, é um sistema que utiliza simbolos para representar sons produzidos
pela voz humana em todas as linguas existentes no mundo. Maiores informagdes sobre o Alfabeto
poderdo ser encontradas no endereco eletrdnico http://www.internationalphoneticalphabet.org/ .
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FONEMAS A SEREM DISCUTIDOS E ANALISADOS

Este quadro estd em fase de execuc¢do e acabamento. Quaisquer inconsisténcias ou davidas queira, por favor,
escrever para 0 e-mail XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX para que no congresso de 2005 este documento esteja
pronto para votagdo

IPA SIM | NAO SUGESTAO
[a] Representacdo de qualquer /a/ oral ténico ou &tono em qualquer
posicao, exceto em posicdo final (gato, amado).
[el Representacdo para /a/ oral reduzido atono em posicdo final (gota,
musa).
[e] Representac&o para/a/, e /an/, /lam/ seguidos de consoante (irmd, antes,
campo).

[e] Representacdo do ditongo nasal /ae/, /3i/ (mde, cdimbra).

[e] Representacédo do ditongo nasal /do/ e /am/ final (p&o, foram).

[b] Representacdo do bilabial /b/ (bola, abismo).

[d] Representacdo do linguo-dental /d/ antes de /a/, /o/, /u/; e /e/ quando
n&o estiver em posicao final (data, adorno, dubio, dever).

[d3] | Representagdo do palato alveolar /d/ antes de /i/; ou antes de /e/ e final
atono (diva, cidade).

[e] Representacao do /e/ fechado (medo, modelo).

[e] Representacédo do /e/ aberto (cela, café).

ATENGAO: Considerando a fala pode haver vérias prontncias mais ou menos ditongadas dos ditongos /em/
e /en/. Entretanto, no canto estas diferencas sao padronizadas e a ditongagdo é atenuada. Somente /em/ em
posicao final mantém uma forte ditongacao.

[en] | Representacdo do nasais /en/, /em/ antes de consoante (entoar, ég;fg;teong:eag
empresa). Acho que o fonema que se sugere ndo é usado em nenhum ma'\s adequgda
outro manual. O que ocorre com o [n] é que ele necessita de uma vogal para esta

. . . . situagdo é [ep] e
a seguir para que ele exista. O [n] pode ser final. Eu preparei essa tabela nao [er), pois
me baseando nos diversos manuais de dicgdo para as outras linguas este segundo
. ‘nica dif : dos dit bre- it representa o
estrangeiras. A Unica diferenga é o uso dos ditongos sobre-escritos que som de “song”
tomam o ditongo brasileiro muito mais brasileiro. Pensando o fonema [son] (nasal
A s i - velar) enquanto
que estamos tratando é semelhante ao “sing” [stn] do inglés que, apesar no portugués, a
de mais frontal que o “song” [son], é representado pelo mesmo simbolo articulagao é
. . — . . mais frontal
nos diversos livros de dic¢do. Portanto, acho que fara sentido manter o (palatal)
mesmo simbolo para o portugués, i.e.,, manter o [en] sugerido pela
Mima.

Fig. 1 - Tabela preliminar (imagem parcial) dos fonemas do PB, resultado do GT “A lingua portugue-
sa no repertério vocal erudito brasileiro”, realizado no XIV Congresso Nacional da ANPPOM e levado
a discussdo e votagdo no 4° Encontro Brasileiro de Canto.

Estes resultados, juntamente com pesquisas e discusses subsequen-
tes, deram subsidios para que se realizasse o 4° Encontro Brasileiro de Canto,
enfocando o tema “O Portugués Brasileiro Cantado” em fevereiro de 2005 em
Séo Paulo, coordenado por Dr.2 Martha Herr (UNESP). Neste evento tivemos
um publico de cerca de 200 participantes - entre eles cantores, fonoaudiolo-

60



gos, linguistas, especialistas em acustica vocal, dentre outros - oriundos de
diversas regides e estados brasileiros, além de representantes internacionais.

Este evento, de abrangéncia internacional, teve como principal finalidade
promover uma pesquisa de opinido junto a comunidade de cantores re-
presentantes de grande parte dos estados brasileiros e do exterior quanto
aos principais aspectos da pronuncia e da representacdo fonética do por-
tugués brasileiro cantado. (KAYAMA et al, 2007: 16)

Os resultados deste 4° Encontro geraram uma primeira versao das nor-

mas de pronuncia do PB, exemplificado na Fig. 2:

IPA | DESCRICAO DO FONEMA

[a] Representac¢do do /a/ oral tdnico ou atono, exceto em posicdo final (gato,
amado).

(el Representac¢do do /a/ oral reduzido atono em posi¢do final (gota, musa).

el Representa¢do do /a/ (irma), e de /an/, /am/ seguidos de consoante (antes,
campo).

[ei] Representac¢do do ditongo nasal /ae/, /ai/ (mae, caimbra).

[ev] Representac¢do do ditongo nasal /do/ e /am/ final (pao, foram).

[b] Representacdo do bilabial /b/ (bola, abismo).

[di Representacdo do linguodental /d/ antes de /a/, /o/, /u/ (data, adorno,
dubio); ou antes do /e/ quando ndo estiver em posi¢do final (devido)

[d3] | Representacdo do palato alveolar /d/ antes de /i/ (diva); ou antes de /e/ e
final atono (cidade) (como na regido Sudeste); foi sugerido que este fonema
seja executado da forma suave

[e] Representac¢do do /e/ fechado (medo, modelo).

[€] Representac¢do do /e/ aberto (cela, café).

[en] | Representacdo de /en/, /em/ antes de consoante (enviar, emporio).

[en] | Representacdo do /em/ em posicdo final (bem, também).

[f] Representacdo do ladbiodental /f/ (fada, afago).

Fig. 2 - Tabela com resultados (imagem parcial) da votagdo no 4° Encontro Brasileiro de Canto,

realizado em fevereiro de 2005 em S&o Paulo.

A partir destes resultados, os coordenadores e idealizadores dos even-

tos anteriores - Dr.2 Martha Herr (UNESP), Dr.2 Mirna Rubim (UNIRIO), Dr. Wla-
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dimir Mattos (UNESP) e eu - entenderam que seria essencial a revisdo dos re-
sultados alcangados até entdo e também o reconhecimento de se estabelecer
vinculos interdisciplinares com as demais subareas da Musica e outras areas
de interesses comuns. Para tanto, foi proposto o GT “O PB Cantado - novas
questdes e estratégias de investigacao” para o XV Congresso da ANPPOM na
Escola de Musica da UFRJ, em julho de 2005.

Além dos quatro pesquisadores citados acima, também participaram
do GT:

Stela Brandao (Consulado brasileiro em Nova York)

Flavio Carvalho (Universidade Federal de Uberlandia - UFU)
Walter Chamun (Faculdade de Musica Carlos Gomes, SP)

Moacyr Costa Filho (UFBA)

Veruschka Mainhard (UFR))

Cyrene Paparotti (UFBA)

Moénica Pedrosa (Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG)
Maria Elisa Pereira (p6s-graduanda UNESP)

Elke Riedel (Universidade Federal do Rio Grande do Norte - UFRN)

Para cumprirmos a pauta proposta, os trabalhos dos encontros do GT
foram divididos em trés etapas:

1. Apresentacdo das propostas individuais dos participantes do GT;
2. Discussao das propostas apresentadas;
3. Levantamento de questdes resultantes da discussao.

De acordo com o Relatério dos Resultados do GT (RUBIM; MATTQOS,
2005)3, o resultado mais relevante foi

[...]1 o reconhecimento de que os futuros estudos sobre o PB cantado
devem considerar, em um ambiente interdisciplinar, a coexisténcia de
questdes relacionadas aos campos da técnica e da estética musical, com

36 Os resultados deste GT encontram-se publicados em duas revistas distintas; seus enderecos eletro-
nicos se encontram a seguir. Pela facilidade maior de se encontrar as publicacdes da OPUS, optamos
por citar partes do Relatério a partir desta revista da ANPPOM. RUBIM, Mirna; MATTOS, Wladimir. “O
PB cantado - novas questdes e estratégias de investigacdo”, em OPUS - Revista da Associa¢do Nacio-
nal de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica - ANPPOM. Ano 11, N° 11, 2005, p.356-359: http://www.
anppom.com.br/revista/index.php/opus/issue/view/11 (Acesso em: 19 jan. 2017).

62



fundamentos estabelecidos a partir da técnica vocal, da linguistica e da
musicologia, entre outros. (RUBIM; MATTOS, 2005: 357-358)

Ainda segundo Rubim e Mattos (2005), cabe destacar também os princi-
pais questionamentos postos pelos pesquisadores participantes:

1. Levantamento das modifica¢Bes as quais devera ser submetida a
tabela de simbolos fonéticos proposta pelo 4° EBC, para a sua adogao
no ensino, pesquisa e performance musical.

2. Obtengdo de subsidios fonético-acusticos e fonoldgicos para funda-
mentar, na Tabela, as determina¢8es dos simbolos utilizados para os
fonemas controversos.

3. Os arquifonemas, enquanto fendmenos caracterizantes das possi-
veis variagdes regionais do PB falado e sua interferéncia sobre o portu-
gués cantado.

4, A elisdo, enquanto fendmeno da juncdo entre dois fonemas vocali-
cos, sua defini¢do, caracteriza¢do e relacdo com outros fendmenos lin-
guistico-musicais.

5. A prosédia, enquanto fendmeno linguistico-musical, nas relagdes
entre texto literal e musical, desde o gesto articulatério até niveis mais
abrangentes como o da frase.

6. A necessidade de confronto entre a Tabela e as recentes reformas
ortograficas e gramaticais propostas para o idioma PB padrao.

7. Alinclusdo de informac8es complementares a Tabela, que possibili-
tem a sua melhor compreensao por parte do publico estrangeiro.

8. Levantamento do estado do conhecimento nas areas relacionadas
ao PB cantado, com a finalidade de tracar um panorama da pesquisa
sobre o tema.

9. Estabelecimento dos parametros que contribuam para a construcéo
de um conceito que defina o que é a cangdo erudita brasileira, como,
por exemplo, técnicas composicionais e caracteristicas literarias, dentre
outros a serem discutidos.

10. Mapeamento e descri¢ao das pronuncias regionais do PB cantado.

11. Estudo das rela¢des entre Técnica Vocal e Estética Musical na con-
figuracdo dos possiveis modelos de canto em idioma PB (RUBIM; MAT-
TOS, 2005: 358-359).
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Estes resultados levantaram e indicaram topicos que careciam de dis-
cussdes mais apuradas para a normatiza¢do da pronuncia do PB no canto
erudito. Em especial, as pesquisas desenvolvidas na area desde o ultimo GT
reforcaram a necessidade de uma abordagem interdisciplinar na criagdo e no
estabelecimento de uma tabela fonética, que seria a base para sua adogao
no ensino pesquisa e performance musical. Para tanto, os membros do GT
convidaram a Dr.? Thais Crist6faro (UFMG), da area de Linguistica, especialista
em fonética e fonologia, para dar respaldo as préximas discusses do GT “O
Portugués Brasileiro Cantado”, realizado no XVI Congresso da ANPPOM em
agosto de 2006 na UnB, em Brasilia. Além do coordenador deste GT, Dr. Flavio
Carvalho (UFU), e a Dr.? Thais Crist6faro, participaram do GT:

Guida Borgoff (UFMG)

Stela Brandao (Consulado brasileiro em Nova York)
Edmar Ferretti (UFU)

Martha Herr (UNESP)

Adriana Giarola Kayama (UNICAMP)
Wladimir Mattos (UNESP)

Luciana Monteiro (UFMG)

Cyrene Paparotti (UFBA)

Monica Pedrosa (UFMG)

Mirna Rubim (UNIRIO)

José Vianey dos Santos (UFPB)

Lucila Tragtemberg (Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo -
PUC-SP)

Com a colaboragdo da linguista Dr® Thais Cristéfaro, o foco das discus-
sdes ficou voltado as questdes relacionadas a apresentacdo e a formatagdo
das normas. Para tanto, os trabalhos foram divididos em trés tépicos:

1. Sugestdes para modificagdes na caracterizacdo dos simbolos fonéti-
cos na tabela normativa

2. Sugest8es para modifica¢8es na Tabela Fonética

3. Sugest8es para o texto do documento final das normas
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As recomendag¢des do primeiro tépico foram restritas as questdes téc-
nicas, a partir de aspectos pertinentes aos sons fonéticos e as representagdes
mais adequadas através Alfabeto Fonético Internacional. Para o tépico, foram
feitas as seguintes recomendac¢8es®’:

+ Definir, no texto explicativo das normas, de forma objetiva, o que se
entende por “pronuncia neutra do portugués brasileiro para o canto
erudito”.

+ Sugere o estudo de uma mudancga do termo “pronudncia neutra do
portugués brasileiro para o canto erudito” para “pronudncia padrdo do
portugués brasileiro para o canto erudito”.

* Deve ser escrito no texto final do documento que as normas forne-
cem formato técnico e instrumental para a realizacdo do canto erudito
em portugués.

+ Deve ser caracterizado no texto final do documento que as regras sao
guias, mas ndo sdo categoricas.

+ Escrever no texto final do documento que a normatizacdo ndo con-
templa as regionaliza¢des e o regionalismo.

+ Caracterizar na tabela, como observacg8es, as varia¢cdes dialetais que
ndo estardo nas normas do portugués neutro cantado. (CARVALHO,
2006: 2)

Por fim, o terceiro tépico tratou da estrutura da tabela fonética para
as normas, contemplando um maior detalhamento das informacdes do que
aquelas apresentadas na tabela inicial (exemplificada na Fig. 3):

Simbolo Simbolo Transcrigao e fonética: Informacgdes
ortografico fonético informacgdes essenciais complementares

Fig. 3 - Novo formato proposto para a tabela normativa; resultado do GT realizado no
XVI Congresso da ANPPOM em agosto de 2006.

Lembro-me de que, desde o inicio das atividades do GT, em 2003, o
trabalho ndo se restringia apenas aos encontros anuais; seus membros man-
tiveram um contato permanente, compartilhando sugest&es e resultados de
suas pesquisas.

37 Relatério completo do GT de 2006 disponivel em: http://antigo.anppom.com.br/anais/anaiscon-
gresso_anppom_2006/CDROM/GTs/GT2_PERF.pdf (Acesso em: 20 jan. 2017).
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O GT “O Portugués Brasileiro Cantado”, realizado no XVII Congresso da
ANPPOM na UNESP, em Sao Paulo em agosto de 2007, pautou-se nas adequa-
¢des e nos aperfeicoamentos finais para se publicar e disseminar as “Normas
para a Pronuncia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito”.

Uma citagdo bastante elucidativa respaldou algumas decisdes tomadas
pelos pesquisadores deste GT. No livro Andlise fonoldgica: Introdugéo a teoria
e a prdtica com especial destaque para o modelo fonémico, do linguista Dr. Luiz
Cagliari (2002), o autor afirma que “a transcri¢ao fonética € uma arte dentro
da ciéncia” e que “os usos devem observar os fins ao qual se destinam, e que
cada area deve cuidar do assunto que lhe cabe como interesse”. Desta forma,
alguns ajustes feitos a tabela procuraram atender as necessidades dos canto-
res, professores de canto, professores de diccdo, correpetidores, maestros e
todos os profissionais do canto que ensinam e utilizam o portugués cantado.

Concluidos os trabalhos deste GT, a versao final da tabela normativa
ficou estabelecida como mostrada na Fig. 4:

VOGAIS
Simbolo Simbolo Transcrigdo e prontncia: Informagoes
ortogréafico fonético nformagdes essenclais complementares
a a [a] Em posicdo tdnica (ga-to ['gaty] ), | Excecao: 1. em posicao atona em final de

posicdo atona pretdnica (a-bri-go | palavra (vi-da [vide]); 2. se for seguida das
[a'brig()]) ou posténlca medial | letras ‘m’ ou 'n’ (ca-ma [keme], can-to (kénu]).
(di-na-mo ['dzinem0]) 3. se for seguida de ‘m’ em posi¢do atona final em
verbos (fo-ram ['foréo]).

a [e] Em posig&o atona final (gota ['gote] )
4 [a] Sempre (li-lds [li'las])
& rel Sempre (G-ni-mo ['enimi]) Diferentemente de algumas propostas de

transcri¢do sugeridas por autores da area de
fonética e fonologia do PB, ao invés do uso do
simbolo [a] para a representacao do ‘a’ nasal
no PB Cantado, sera utilizado o simbolo [e ],
igualmente acrescido do til [¢]. Esta variacdo
procura levar em conta caracterfsticas
técnicas e estéticas do canto em relagdo a
distingdo entre ‘a’ oral e nasal, além de ter por
finalidade facilitar a compreensao do ‘a’ nasal
do PB por parte dos estrangeiros.

Sempre (ir-md [ir'me])

Wi
=

ai [a:I] Caracterizagdo do ditongo Excecao: se o encontro vocalico ‘ai’ for seguido
decrescente [a:1], com a proniincia | Pelaletra’r, asvogais‘a’e I passam, em geral,
das duas vogais em uma mesma a caracterizar um hiato e devem ser
silaba (bai-xo ['ba:l fU]) pronunciadas em silabas diferentes (sa-ir

[sa’ir]). H& casos contrarios a esta excegdo,
(pai-ra ['pa:Ire]).

Fig. 4 - Formato definitivo da tabela normativa (imagem parcial); resultado do GT
realizado no XVII Congresso da ANPPOM em agosto de 2007.

Ap6s cinco anos de trabalho, contando com a colaboragdo e dedica-
¢do de dezenas de pesquisadores, ndo apenas da area de canto, mas também
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de outras subareas da MUsica e de outras areas de conhecimento afins, esta-
beleceram-se as normas para a pronuncia do portugués brasileiro no canto
erudito. Estes resultados foram publicados no artigo intitulado “PB Cantado:
Normas para a Pronuncia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito” na revis-
ta OPUS™*. Com esta publica¢do, encerramos nossa tarefa inicial de estabele-
cermos “um padrdo de pronuncia do portugués reconhecivelmente brasileira
para o canto erudito, sem estrangeirismos ou regionalismos” (KAYAMA et al,
2007:17).

No entanto, este projeto ndo se encerrou com a publicagdo deste ar-
tigo. Gerou novas pesquisas, provocou novas publica¢8es nacionais e inter-
nacionais e serviu, ainda, de modelo para a realizagdo de eventos internacio-
nais sobre a pronuncia do portugués em obras vocais compostas em paises
que partilham a lingua portuguesa, mas que detém suas préprias caracteris-
ticas fonéticas.

No préximo item, apresentaremos alguns destes desdobramentos,
que, de alguma forma, foram inspirados a partir dos resultados obtidos des-
te projeto.

Os desdobramentos dos resultados do GT sobre a pronuncia do
portugués brasileiro no canto erudito

A publica¢do das normas na OPUS gerou um enorme interesse por par-
te de cantores estrangeiros, pois, apesar do grande interesse pela cancdo de
camara brasileira, o desconhecimento da lingua portuguesa e a falta de recur-
sos bibliograficos que tratassem do assunto se tornava um empecilho quase
intransponivel. Isso incentivou Dr.? Martha Herr, Dr. Wladimir Mattos e eu a
traduzirmos e adequarmos a tabela das normas para o inglés. Este trabalho
foi publicado em uma das mais importantes revistas internacionais especiali-
zadas na area de canto - a Journal of Singing, da NATS (National Association of
Teachers of Singing) - em 2008.3° Esta publica¢do permitiu que cangao brasilei-
ra em vernaculo se tornasse mais “user friendly” para os estrangeiros.

O projeto dos GTs das normas do PB no canto erudito também desper-
tou grande interesse por parte de pesquisadores e artistas portugueses, que,
diante da inexisténcia de normas para o portugués europeu (PE) na cangao

3 KAYAMA, Adriana Giarola et al. “PB Cantado: Normas para a Prondncia do Portugués Brasileiro
no Canto Erudito.” Revista Opus Vol. 13, no. 2 (Dezembro 2007), 16-38. http://www.anppom.com.br/
revista/index.php/opus/issue/view/4/showToc (Acesso em: 08 de jan. 2017).

39 HERR, Martha; KAYAMA, Adriana; MATTOS, Wladimir. Brazilian Portuguese: Norms for Lyric Diction.
Journal of Singing, v. 65, No.2, p. 195-212, 2008.
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erudita, logo se mobilizaram para discutir a questdo. Sob a direcdo cientifica
de Dr. Alberto José Vieira Pacheco e Dr. David Cranmer, e coordenado por Dr.
Alberto J. V. Pacheco, foi realizado, em julho de 2009, o Simpo6sio “A Pronuncia
do Portugués Europeu Cantado”, sendo uma realizacdo do Nucleo Caravelas
- Nucleo de Estudos da Histéria da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas
da Universidade Nova de Lisboa Musica Luso-Brasileira, que, por sua vez, faz
parte do CESEM, Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical desta Fa-
culdade.“’ Deste simpésio foi criado um grupo de trabalho com o tema “Por
um Padrdo Referencial de Pronuncia do Portugués Europeu Cantado”, que
teve como objetivo estabelecer uma proposta de ortofonia padrao para o Por-
tugués Europeu Cantado.

Os resultados das deliberacdes deste grupo de trabalho foram apresen-
tados no I Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Mdsica”, realizado
em fevereiro de 2012, também nas dependéncias da Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa e promovido pelo Nucleo
Caravelas.*! Aproveitando que havia uma atuacdo expressiva dos pesquisado-
res brasileiros que participaram nos GTs junto a ANPPOM, foi realizada, antes
da abertura do Congresso, uma reunido dos membros brasileiros do GT inti-
tulado “O Portugués Brasileiro Cantado - aspectos da prondncia do portugués
brasileiro, seus reflexos sobre a pedagogia do canto e a performance musical”.
Esta reunido foi coordenada por Dr.? Martha Herr, Dr. Wladimir Mattos e por
mim, com o objetivo de ampliar as discussdes sobre o padrao referencial de
pronuncia cantada do PB. Dentre inimeros trabalhos de grande relevancia
apresentados durante o evento, ressalto a comunicacdo “Padr&es de pronun-
cia no portugués cantado: questao também para musicélogos ou apenas para
cantores e compositores?”?, do Dr. Alberto Pacheco, que levanta quest&es so-
bre a importancia da definicdo de normas de pronudncia para as pesquisas mu-
sicolégicas. Outro evento que retomou a discussao do PB no canto erudito
foi o IV Seminario da Cangdo Brasileira, realizado em novembro de 2014 na
UFMG em uma Mesa Redonda intitulada “A tabela do portugués cantado
em debate".

40 As Atas do Simposio podem ser encontradas em:
http://www.caravelas.com.pt/actas_portugues_europeu_cantado_texto_completo.pdf. (Acesso em: 29
maio 2017).

41 Atas do Congresso em: http://www.caravelas.com.pt/Atas_Congresso_Internacional_A_Lingua_Por-
tuguesa_em_Musica.pdf. (Acesso em: 27 maio 2017).

42 PACHECO, Alberto José Vieira Pacheco. Padrées de prondncia no portugués cantado: questdo
também para musicélogos ou apenas para cantores e compositores? In | Simpésio A Prondncia do
Portugués Europeu Cantado, 2009, Lisboa. Actas Simpdsio A Prondncia do Portugués Europeu Canta-
do, Lisboa: Nucleo Caravelas da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de
Lisboa 2009. p. 56-63.

“Publicagdo dos Seminarios da Cang¢do Brasileira disponivel em:http://www.musica.ufmg.br/selomi-
nasdesom/?wpfb_dI=77.
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A definicdo das normas do PB cantado também se refletiu nos cursos
de canto em nivel de graduacdo e pds-graduacdo no Brasil, nos quais estas
foram incluidas nos programas das disciplinas relacionadas a diccdo e a outras
disciplinas correlatas. Isso fez com que os jovens cantores desenvolvessem
uma audicdo mais critica as quest8es da pronuncia de sua lingua materna e
também colaborou na compreensdo e assimilagdo das demais linguas estran-
geiras que fazem parte do programa dessas disciplinas.

Com a normatizacdo do PB foi possivel ainda acrescentar nas edic8es e
publicaces de partituras vocais brasileiras (solo, camara e coral) as transcri-
¢Bes fonéticas dos textos poéticos, pratica cada vez mais comum em edicBes
de obras estrangeiras no exterior. Hoje, os Cadernos Musicais Brasileiros*, do
Selo Minas de Som, da Escola de Musica da UFMG, coordenado por Dr.? Luciana
Monteiro de Castro Silva Dutra, trazem nas suas edi¢8es, além do texto da(s)
linha(s) vocal(ais), uma transcri¢ao fonética do texto, permitindo que estran-
geiros possam cantar o repertério vocal brasileiro com a devida inteligibilida-
de do texto. Muitos pesquisadores dedicados ao estudo do repertdério vocal
brasileiro também tém incluido as transcri¢des fonéticas dos textos das obras
vocais nas suas publicagdes. Do mesmo modo, isto tem favorecido o acesso
desse repertério ao intérprete estrangeiro, considerando que cada vez mais
dissertacgdes, teses e publica¢des cientificas estdo disponibilizadas on-line.

As pesquisas que contribuiram para o estabelecimento das normas de
pronuncia do PB no canto erudito seguiram em frente, contribuindo para o
aprimoramento e revisdo destas normas, levantando novos questionamentos
e abrindo novos caminhos. A seguir, apresento (em ordem cronoloégica) uma
selecdo resumida de publica¢des feitas ap6s 2007, com o intuito de apresentar
uma amostragem da diversidade de frentes e os rumos e avangos das pesqui-
sas realizadas nestes ultimos dez anos.

ALVARES, Marilia. Diction and pronunciation of Brazilian Portuguese in lyric singing as applied to selected
songs of Francisco Mignone. Tese (Doctor of Musical Arts). University of Nebraska, Lincoln, 2008.

OHM, Melanie Anne. Brazilian - Portuguese lyric diction for the American singer. Tese (Doctor of Musical
Arts). Arizona State University, Tempe, 2009.

SILVA, Adma Aparecida da. A Relacdo Entre a Produgdo Vocal Para Coro Infantil e o Sistema de Produ-
¢do Vocal Da Fala - um estudo interdisciplinar das aplicacdes em aplicagdes em fonética e fonologia
para o canto. Disserta¢do (Mestrado em Estudos Linguisticos). UFMG, Belo Horizonte. 2009.

PINHEIRO, Adriano de Brito. Andlise comparativa do uso da tabela fonética do Portugués Brasileiro can-
tado por cantores argentinos com e sem o uso de um recurso dudio visual. Dissertacdo (Mestrado em
Musica). Instituto de Artes da UNESP, Séo Paulo. 2010.

4 Cadernos Musicais Brasileiros disponiveis em http://www.musica.ufmg.br/selominasdesom/?pa-
ge_id=22.
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STOLAGLI, Juliana Starling. O Portugués Brasileiro Cantado: normas de 1938 a 2007, analise compara-
tiva para a interpretacdo de obras vocais em idioma brasileiro. Dissertacdo (Mestrado em MUSICA).
Instituto de Artes da UNESP, S&o Paulo, 2010.

SANTOS, Lenine Alves dos. O Canto sem Casaca - propriedades pedagoégicas da can¢do brasileira e
selecdo de repertério para o ensino do canto no Brasil. Tese (Doutorado em Mdusica). Instituto de
Artes da UNESP, S&o Paulo. 2011.

HANNUCH, Sheila Minatti. A Nasalidade em Portugués Brasileiro Cantado: um estudo sobre a articula-
¢do e representacdo fonética das vogais nasais no canto em diferentes contextos musicais. Disserta-
¢do (Mestrado em Musica). Instituto de Artes da UNESP, Sdo Paulo, 2012.

MATTOS, Wladimir. A pronuncia do portugués brasileiro e os modelos de canto. In: VALENTE, Heloisa
A. Duarte; COLI, Juliana (Orgs.). Entre gritos e sussurros, os sortilégios da voz cantada. 1? ed. Sdo Paulo:
Letra e Voz, 2012. p. 35-47.

SANTOS, Grasieli Cristina dos. As Cang¢des para Voz e Piano de José Penalva: um estudo critico-interpre-
tativo. Dissertacdo (Mestrado em Musica). UFPR, Curitiba, 2012.

LIRA, Elizete Felix de. Nepomuceno e o canto vernacular: um novo caminho para a can¢do de camara
brasileira. Dissertacdo (Mestrado em Musica). UFPB, Jodo Pessoa, 2013.

ROCHA, Jeanne Maria Gomes da. Contribui¢bes da Fonética no Processo Ensino -aprendizagem da pro-
ndncia de linguas no canto. Dissertacdo (Mestrado em Artes). UFU, Uberlandia, 2013.

MATTOS, Wiadimir Farto Contesini de. Cantar em Portugués - um estudo sobre a abordagem arti-
culatéria como recurso para a prética do canto. Tese (Doutorado em Musica). Instituto de Artes da
UNESP, Sdo Paulo, 2014.

PORTER, Marcia D. Singing in Brazilian Portuguese: a guide to lyric diction and vocal repertoire. La-
nham: Rowman & Littlefield Publishers, 2017.

Conclusao

Os eventos cientificos promovidos pela ANPPOM possibilitaram o de-
senvolvimento das Normas para a Prontncia do Portugués Brasileiro no Canto
Erudito. Através deste relato sobre as atividades dos GTs realizados entre 2003
e 2007 nos congressos da Associa¢do, que focaram os debates sobre o PB no
canto, pudemos comprovar a relevancia dos resultados obtidos e os impactos
dos seus desdobramentos nos meios académico e artistico. Diante da com-
plexidade e da multidisciplinaridade do assunto, pudemos contar com a par-
ticipacdo de pesquisadores da area de canto de diversas regides do Pais, pes-
quisadores de diversas subareas da musica, bem como de outras areas afins.

A publicagdo das normas do PB no canto erudito encerrou a tarefa ini-
cial do GT em se estabelecer um padrdo de pronuncia do portugués brasilei-
ro sem regionalismos ou estrangeirismos. Mas as pesquisas relacionadas ao
tema tiveram continuidade, apontando para novos debates, contribuindo para
0 ensino e para a aprendizagem do canto, enfocando importantes varieda-
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des regionais e histéricas da nossa lingua e tornando a musica vocal brasileira
mais acessivel aos artistas estrangeiros.
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UNIFORMIDADE E DIVERSIDADE
EM EXECUCAO MUSICAL:
MESA REDONDA DA ANPPOM
DISCUTE A AGOGICA

Mauricio Alves Loureiro*

Este capitulo propde uma reflexdo sobre as varia¢gdes intencionais das
durag®es introduzidas pelo musico quando interpreta uma obra musical, pra-
tica mais conhecida como agdgica*®. Objeto principal de inimeros estudos de-
dicados a performance musical, ha mais de um século, o tema foi colocado
em debate em uma mesa redonda intitulada “Uniformidade e Diversidade em
Execug¢do Musical”, ocorrida no VIl Encontro Anual da ANPPOM: Articula¢ées en-
tre o discurso musical e o discurso sobre musica, realizado em Jodo Pessoa, de 18
a 22 de setembro de 1995. O painel foi inspirado no estudo seminal de Bruno
Repp?#, Diversity and Commonality in Music Performance: An Analysis of Timing Mi-
crostructure in Schumann’s “Traumerei”, publicado em 1992 (REPP, 1992). Repp
investiga as varia¢cdes temporais intencionais em 28 interpreta¢des de pianis-
tas famosos de uma obra muito conhecida de Robert Schumann, Cenas Infantis
op. 15 No. 7 “Trédumerei” em Fa Maior para piano solo. O estudo buscou identi-

4 Mauricio Alves Loureiro - Ex-presidente da ANPPOM (1999-2003), engenheiro aerondutico pelo
ITA (1976), Bacharel em Musica (clarineta) pela Staatliche Hochshule fir Musik Freiburg, Alemanha
(1983), Mestre e Doutor em Musica (1991) pela University of lowa, EUA, assistente de primeira clari-
neta das Orquestras Sinfoénicas Municipal de Campinas e OSESP, professor de clarineta do Instituto
de Artes da UNESP (1984-1992). E professor titular da Escola de Musica da UFMG (desde 1992), onde
desenvolve pesquisa em Sonologia e Performance Musical e coordena o Grupo de Pesquisa CEGe-
ME - Centro de Estudos do Gesto Musical e Expresséo. Foi diretor do IEAT - Instituto de Estudos Avan¢ados
Transdisciplinares da UFMG (2010- 2014)

“ Termo proposto por Hugo Riemann (1849-1919), atribuido as flutua¢des de andamento in-
troduzidas intencionalmente na interpretacdo de uma obra musical com o objetivo de torna-la
mais expressiva.

47 Pesquisador do Haskins Laboratories, da Universidade de Yale.
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ficar a diversidade das caracteristicas individuais de variacdes de duracdo nas
interpretag8es dos artistas, normalmente mais atraentes a escuta, e foi capaz
de evidenciar a individualidade extraordinaria de dois pianistas lendarios, em
relacdo aos demais: Alfred Cortot e Vladimir Horowitz. Padrées temporais co-
muns a todas as performances foram também identificados, os quais chamam
menos a aten¢do do ouvinte e da critica musical, mesmo que claramente per-
ceptiveis. O estudo apresenta também uma exaustiva revisao bibliografica da
pesquisa empirica da performance musical.

Tive o privilégio de participar como moderador deste debate, que con-
tou com a exposicao dos trés pesquisadores, Cristina Capparelli Gerling, Mar-
celo Guerchfeld e Jamary Oliveira. Antes de iniciar os debates, ap6s as exposi-
¢Bes, propus a execu¢do de uma curta obra para clarineta solo, a primeira das
Trés Pecas para Clarineta Solo de Stravinsky, por dois clarinetistas, Joel Barbosa,
professor de clarineta da Universidade Federal da Bahia, e eu. De andamento
lento e incontaveis ocorréncias de apogiaturas, esta obra oferece muito espa-
¢o para este tipo de variacdo temporal, 0 que me pareceu bastante adequado
para ilustrar o debate.

Este foi um debate historico que buscou propor, pela primeira vez, a
comunidade brasileira de pesquisa em musica uma reflexao sobre a aborda-
gem empirica da pesquisa em performance musical, baseada em dados ob-
jetivamente mensurados e submetidos a andlise sistematica. Apresentamos
inicialmente uma breve introdugao sobre a pesquisa empirica da performance
musical, ilustrada por abordagens metodolégicas de extra¢do e representagdo
de informacdo de conteddo musical da performance, focalizando o recurso da
manipulacdo das durac¢des utilizado pelo musico para construir sua interpre-
tagdo, tal como aborda Repp neste peculiar estudo sobre agdgica. Além de re-
visitar o texto de Repp, utilizaremos outros estudos que procuraram investigar
a producdo e a percepgao destas variacdes temporais, um dos aspectos mais
salientes da qualidade expressiva de uma performance musical.

Analise empirica da performance musical

O estudo da performance musical tem focalizado a compreensao dos
mecanismos que possam estar por tras da diversidade existente entre as inu-
meras performances possiveis de uma mesma partitura, devido a variedade
de estratégias de manipulacdo do material acustico, que o intérprete pode
escolher ao tocar seu instrumento. Duragdes, intensidades, articulagdes e tim-
bres variam consideravelmente entre diferentes intérpretes e mesmo entre
duas performances do mesmo intérprete, mesmo que dentro de limites im-
postos pelas indica¢des que a partitura apresenta em diferentes graus de es-
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pecificacdo e de intengdo do compositor. Desde o final do século XIX, um gran-
de nimero de pesquisa quantitativa em diferentes aspectos da performance
musical vem sendo realizado com base em medi¢6es de parametros acusticos
visando identificar e quantificar a correlacdo entre o comportamento destes
dados e as inten¢8es do intérprete para comunicar ao ouvinte diferentes as-
pectos da musica que eles tocam.

As primeiras pesquisas empiricas em performance musical foram con-
duzidas por Binet e Courtier (1895) no final do século XIX, que conseguiram
registrar a forca de pressionamento da tecla do piano, utilizando um pequeno
tubo de borracha posicionado embaixo das teclas. Pulsos de ar eram forma-
dos quando o tubo era pressionado, os quais controlavam uma agulha que
registrava a agdo em um papel em movimento. Este dispositivo possibilitou
investigar a execugdo de trinados, acentos e varia¢des de dinamica. O estu-
do foi capaz de identificar padrdes de a¢Bes conduzidas por pianistas para
realizar gestos expressivos, como, por exemplo, em uma nota acentuada -
além de imprimir maior tensao na tecla e alongar sua duragdo, o intérprete
toca a nota precedente mais destacada e a nota acentuada mais ligada a nota
seguinte (citado em GABRIELSSON, 1999, p. 525). Dispositivos eletromecani-
cos foram utilizados por Ebhardt (1898) para registrar a pressdo nas teclas do
piano, que também identificaram alongamentos em notas acentuadas, e por
Sears (1902), que mediu varia¢es na duragdo de notas de mesmo valor e nas
propor¢8es de duragBes em células ritmicas tocadas por organistas (citado em
GABRIELSSON, 1999, p. 525-526).

Um grande nimero de estudos em performance musical foi desenvolvi-
do nas décadas de 1920 e 1930, destacando-se os trabalhos do grupo de pes-
quisa da Universidade de lowa, liderado por Seashore, os quais registraram
um enorme volume de dados coletados de performances em piano, violino
e canto, publicados em varios volumes (SEASHORE, 1932, 1936, 1937, 1938;
citado em GABRIELSSON, 1999, p. 527).

A partir das seminais investigac8es de Seashore e das inova¢des tecno-
légicas desde meados do século XX, que viabilizaram modelagens computa-
cionais e estatisticas do material acUstico, este campo tem se desenvolvido na
dire¢do de relacionar os dados mensurados de flutua¢8es das caracteristicas
acusticas das notas a algum significado ou intencionalidade de expressdo mu-
sical. Estes trabalhos demonstraram consistentemente que é através destas
flutuagdes que musicos buscam comunicar ao ouvinte diferentes aspectos da
musica que interpretam. Além do estudo de Repp focado neste texto, densas
revisGes bibliograficas de estudos que envolvem a analise objetiva da perfor-
mance musical foram elaboradas, entre elas, as de GABRIELSON (1999; 2003),
a ultima contendo mais de 800 referéncias. Outros textos descrevem de ma-
neira sistematica as diversas abordagens cientificas desse tipo de pesquisa
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(GABRIELSON e JUSLIN, 1996; CLARKE, 1995; CLARKE, 2004; DE POLI et al, 1998;
DE POLI, 2004; PALMER, 1996a, 1996b, 1997; WIDMER, 1996, 2004; WINDSOR,
2006). Importantes edi¢des apresentam coletaneas de trabalhos, que abor-
dam os mais variados aspectos da pesquisa empirica da performance musical
(RINK, 1995; RINK, 2002; CLARKE e COOK, 2004; DOROTTYA et al, 2014).

Modelos e métodos de aquisicao de dados

A analise empirica da performance musical envolve a identificacdo e a
medicdo de parametros fisicos que possam representar os recursos utilizados
pelo intérprete para comunicar sua intencdo expressiva. O problema é forma-
lizado a partir de modelos de representacdo que buscam quantificar as ma-
nipulagdes expressivas do intérprete através de um conjunto de parametros
descritores, definidos e calculados a partir de informacgao extraida do sinal de
audio gravado da performance.

O primeiro passo para a analise destas varia¢des é a definicdo dos pa-
rametros capazes de descrever a informacdo musical que se quer analisar,
bem como a metodologia de extra¢do e estimagdo destes parametros, feita
comumente a partir do envelope de energia média (RMS - root mean square)
do sinal de audio, que esta relacionado a poténcia média de curta duracdo do
sinal.*® Este processo envolve a detec¢do dos instantes delimitadores das no-
tas - inicio de nota (onset) e final de nota (offset), e também de instantes delimi-
tadores de regides do interior da nota - final de ataque e inicio do decaimento,
a partir dos quais se estimam parametros que buscam descrever as flutuacdes
das qualidades acusticas tanto das notas quanto das transi¢des entre elas.
Estes instantes sdo estimados a partir do nivel de amplitude do envelope de
energia média, como ilustra a Fig. 1.

4 O valor RMS de um sinal, x é dado pela raiz quadrada da média dos quadrados \j[lﬁx‘:) ,ondeké
o instante de tempo amostrado e L o tamanho da janela para o célculo da média.
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Fig. 1 - Descritores de duragdo definidos a partir dos instantes de inicio e final de nota,
final de ataque e inicio de decaimento.

Esta estimacdo ndo € um problema trivial, mesmo quando se trata de
sinais musicais monofdnicos, ja que a subjetividade na discriminacdo destes
instantes ndo pode ser desconsiderada. A estimacdo da frequéncia fundamen-
tal auxilia a deteccdo destes instantes quando a segmentacdo de notas con-
secutivas ndo é detectavel pelos niveis de amplitude, como em casos de notas
ligadas, em que o instante de final de nota pode coincidir com o instante de
inicio da nota seguinte. Uma grande diversidade de métodos de extragao e
processamento de informacdo de conteddo musical pode ser encontrada na
literatura. Dependendo do que se quer medir, diferentes abordagens podem
resultar em estimacdes contrastantes.

A duracao do tempo de ataque, por exemplo, intervalo temporal entre
o inicio da nota e o final do ataque, normalmente da ordem de dezenas de
milissegundos, é valor relevante para descricdo da qualidade da articulagdo
e, consequentemente, significativo para determinacdo do perfil expressivo da
performance. O valor estimado da duragdo do tempo de ataque pode variar
significativamente, dependendo dos critérios e métodos adotados na detec-
¢do dos instantes de inicio de nota e de final de ataque, j& que ndo existe
na literatura um método de medicdo que possa descrever inequivocamente
o0 ataque. Os instantes de final do ataque e o de inicio do decaimento podem
ser detectados a partir da estimacdo dos maximos das taxas de variacdo de
energia ao longo da nota, definindo-se o final de ataque como o primeiro ma-
ximo de amplitude depois do inicio da nota e o inicio do decaimento como o
Ultimo maximo antes do final da nota (PARK, 2004. MAESTRE e GOMEZ, 2005).
Esta definicdo de ataque é adequada para descrevé-lo na maioria dos casos,
mas falha em situa¢des em que a amplitude maxima é alcancada apenas em
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um ponto bem avancado da sustenta¢do da nota, como pode ocorrer com
instrumentos ndo percussivos ou ndo ping¢ados, tais como sopros, cordas e
voz. A presenca de transientes durante as transi¢des entre notas possibilita a
detec¢do do final do ataque a partir de valores estimados por um parametro
que mede a correlacdo entre as amplitudes espectrais de regides consecutivas
do sinal, o fluxo espectral. Este parametro atinge picos negativos durante as
transi¢des entre as notas. O instante de final do ataque é quando esta correla-
¢do é restabelecida, ap6s a transicdo. Com o fluxo espectral pode-se confirmar
os instantes de final de ataque estimados pela variacdo de energia e permitir
sua deteccdo onde o método da energia falha.

A partir destes instantes pode-se extrair do audio assim segmentado
um grande nimero de parametros que contém informacdo sobre a qualidade
acustica de cada nota, tais como distribuicdo espectral, vibrato, afinagdo, entre
outros, assim como das transi¢Bes entre as notas. Do valor do intervalo de
tempo entre os inicios de notas sucessivas, denominado IOl (inter-onset-inter-
val), define-se uma gama de parametros capazes de descrever aspectos rele-
vantes da performance, decorrentes da manipula¢do das duragdes das notas
pelos intérpretes, tais como rubatos, mudancgas de andamento, accelerandos,
ritardandos, que estdo entre os principais recursos de variacdo expressiva uti-
lizados pelos intérpretes. Os instantes de final de ataque, de inicio do decai-
mento e de final de nota (offset) nos permitem estimar descritores relaciona-
dos a qualidade das transi¢es entre notas consecutivas de uma sequéncia
melédica, que é manipulada pelo intérprete a partir do controle das duragdes
das notas e da qualidade dos ataques e dos agrupamentos de notas.

Variac@es intencionais do timbre, comumente utilizadas por intérpretes
para transmitir suas inten¢des expressivas, sdo mais salientes em instrumen-
tos nos quais a acdo do instrumentista participa durante toda a producdo do
som, como ocorre nos instrumentos de cordas, de sopros e na voz. Estas va-
riacbes podem ser descritas por um grande numero de parametros definidos
a partir de medidas da distribui¢do espectral, os quais vém sendo recente-
mente propostos e testados por varios grupos de pesquisa em Extracdo de
Informag¢do Musical (MIR - Music Information Retrieval), tais como o centroide
espectral, conhecido por sua correlacdo com o “brilho” do som, e outros menos
conhecidos, como irregularidade espectral, inarmonicidade, expansGo/compres-
sd@o harmbnica, shimmer, jitter, espalhamento espectral, decaimento espectral,
achatamento espectral. Através de testes subjetivos, estes parametros vém
sendo correlacionados a aspectos especificos da percepcdo de timbre, permi-
tindo sua utilizagdo para descrever este atributo (MCADAMS, 1999; MCADAMS,
WINSBERG et al., 1995; HAJDA, KENDALI et al., 1997; MISDARIIS, SMITH et al.,
1998; LOUREIRO, DE PAULA et al., 2001, 20043, 2004b).
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Assim como a partitura representa a musica por meio de uma sequ-
éncia de notas que especifica a altura, a posi¢do temporal, a intensidade e a
instrumentacdo de cada uma, estes métodos nos permitem representar a per-
formance por uma lista de notas sucessivas, contendo o mesmo tipo de infor-
macado, porém em maiores niveis de detalhamento e precisdo, acompanhada
ainda de informacao adicional sobre cada nota e sobre a transi¢do entre elas.
Os métodos acima descritos para deteccdo de instantes de segmentacdo do
sinal de dudio integram o sistema expan de analise empirica da performance
musical, desenvolvido no CEGeME - Centro de Estudos do Gesto e Expressdo
Musical, Grupo de Pesquisa coordenado por mim, no ambito da Linha de Pes-
quisa Sonologia, do Programa de Pds-Gadua¢do em Musica da Universidade
Federal de Minas Gerais, apresentado em publica¢des anteriores (LOUREIRO
et al., 2008a, 2008b, 2008c, 2009a, 2009b).

REPP, 1992: uniformidade e diversidade em execu¢do musical

Repp busca apoiar sua abordagem de identificar a diversidade e as
comunalidades* dos principios que governam a interpretacdo musical nos
trabalhos de Seashore, um dos pioneiros do conceito da pesquisa objetiva
da performance

[...] existe uma gama de principios comuns que artistas competentes ten-
dem a observar; [...] Ndo devemos, é claro, assumir que existe apenas uma
maneira de frasear um determinado trecho [musical], mas, mesmo com
toda essa liberdade, dois artistas revelardo varios principios comuns de
desvio artistico. Além disso, na medida em que existem diferencas con-
sistentes em seus fraseados, essas diferencas podem revelar elementos
de individualidade musical® (SEASHORE, C. E., 1947: 7 apud REPP, 1992).

Repp introduz sua pesquisa apresentando trabalhos anteriores que
buscaram por principios que pudessem reger o comportamento temporal da
performance, entre eles, o seminal estudo do psicélogo L. Henry Shaffer, da
Universidade de Exeter, Inglaterra, que se aprofundou em conceitos de pro-

4 Termo comumente utilizado em Andlise Fatorial, técnica de analise estatistica que busca repre-
sentar um conjunto de varaveis aleatérias multidimensionais a partir de uma redugdo de dados que
evidenciam caracteristicas comuns entre os dados originais.

50 [...] there is a common stock of principles which competent artists tend to observe; [...] We should
not, of course, assume that there is only one way of phrasing a given selection, but, even with such
freedom, two artists will reveal many common principles of artistic deviation. Furthermore, insofar as
there are consistent differences in their phrasing, these differences may reveal elements of musical
individuality (SEASHORE, C. E., 1947, pg. 7 apud REPP, 1992).
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gramacao motora para buscar explicacdo para a elasticidade da variacdo tem-
poral, decorrente da intengdo expressiva do musico, na producdo das estrutu-
ras musicais. Suas observac¢des levaram-no a postular que uma interpreta¢do
se constituiria de uma codificacdo de representacdes mentais de formas ex-
pressivas abstratas projetadas em formas expressivas materiais através de uma
variedade de estratégias de manipula¢do do material acustico, o que implica-
ria a existéncia de um mecanismo mental que operaria a partir de uma nog¢do
temporal muito precisa.

Um contador interno é usado para gerar marcadores para o controle tem-
poral da producdo. Pode-se alterar a taxa da vazdo, ou produzir escalas de
tempo elasticamente deformadas em resposta as caracteristicas expres-
sivas registradas

na representacdo abstrata®' (SHAFFER, 1981: 326).

Contribui¢des significativas para a compreensdo da variacdo tempo-
ral relacionada a expressdo musical na realizagdo de uma estrutura musical
resultaram de varios estudos conduzidos, nesta mesma época, por Shaffer e
seus orientandos, Neil Todd e Eric Clarke (SHAFFER, 1980, 1981, 1984, 1989;
SHAFFER, CLARKE e TODD, 1985; CLARKE, 1982, 1983, 1985, 1988; TODD, 1985,
1989a, 1989b, 1992, 1995; SHAFFER & TODD, 1987).

O objetivo principal deste estudo de Repp foi analisar os padr&es de
varia¢Bes temporais nas interpretacdes de uma obra para piano solo de Schu-
mann, Traumerei, por 24 dos mais renomados intérpretes da musica de con-
certo: Martha Argerich, Claudio Arrau, Vladimir Ashkenazy, Alfred Brendel,
Stanislav Bunina, Sylvia Capovaa, Alfred Cortot (trés interpretacdes), Clifford
Curzon, Fanny Davies, Jorg Demus, Christoph Eschenbach, Reine Gianoli, Vladi-
mir Horowitz (trés interpretac¢des), Cyprien Katsaris, Walter Klien, Andre Krus-
ta, Antonin Kubalek, Benno Moiseiwitsch, Elly Ney, Guiomar Novaes, Cristina
Ortiz, Artur Schnabel, Howard Shelleya e Yakov Zak. As varia¢Bes temporais
durante a realiza¢do destas performances foram estimadas pelos intervalos
temporais entre os inicios de notas consecutivas (intra-onset-interval - 101). Téc-
nicas de Andlise Estatistica Multivariada®?, aplicadas a estes dados, permitiram
discriminar semelhancas entre as estratégias interpretativas destes pianistas,
assim como individualidades de abordagem de cada um.

5" An internal clock is used to generate markers for the timing of output. It can change its rate or pro-
duce elastically deformed time scales in response to the expressive features marked in the abstract
representation (SHAFFER, 1981: 326).

2 Andlise estatistica de varidveis multidimensionais.
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O autor sugere que os padrdes temporais comuns a todos os pianistas
estariam relacionados a estrutura de agrupamento hierarquico da composi-
¢do, em especial, ritardandi pronunciados nas extremidades de secdes desta
estrutura, os quais revelariam como a maioria deles transmite a expressao
musical da estrutura da composicdo. Estes agrupamentos parecem impor aos
pianistas a localizagdo na partitura das principais variagdes temporais e esta-
riam associadas a restri¢des interpretativas determinantes das semelhangas
observadas nas diversas interpretac8es. Dentro dessas restri¢des, musicos, no
entanto, sempre encontram espaco para muita variagao individual, como os
frequentes alongamentos acentuados de notas observados no interior destas
se¢des, manifestando a individualidade das interpretacdes. A caracterizagao
das individualidades de cada pianista foi identificada, especialmente em rela-
¢do a dois pianistas lendarios conhecidos por sua individualidade: Alfred Cor-
tot e Vladimir Horowitz.

O artigo descreve minuciosamente todos os procedimentos envolvidos
nos experimentos, na aquisi¢cdo e no processamento dos dados e apresenta
uma descricdo detalhada das técnicas estatisticas utilizadas na analise, que
fundamentam bem a consisténcia dos resultados e das inferéncias das evi-
déncias que deles emergem, que Repp sintetiza quando propde a existéncia
de dois aspectos basicos da performance musical: “[...] um aspecto normativo
(isto é, comunalidade) que representa o que se espera de um competente per-
former e é amplamente compartilhado por diferentes artistas e um aspecto
individual (ou seja, diversidade) que diferencia os artistas” (Repp, 1992: 228).

Ao invés de resenhar aqui com maior detalhamento este estudo, a se-
¢do que a seguir tenta colocar esta mesma discussdao em um contexto mais
local da performance musical - a execucdo de figuras ritmicas no contexto de
uma performance expressiva, sobre a qual o mesmo autor se debrugou dez
anos mais tarde (REPP et al, 2002), em um estudo que investigou a influéncia
do andamento nas flutuacdes temporais durante a execucdo de estruturas
ritmicas mais simples. Entre outras evidéncias, os resultados deste estudo su-
geriram a surpreendente indicacdo de que a execugdo de estruturas ritmicas
simples devesse ter suas proporc¢des de duracdes distorcidas para que fossem
percebidas corretamente, especialmente em andamentos rapidos.

Variacao temporal no contexto de uma estrutura ritmica

Um grande conjunto de pesquisas voltadas para a relagdo entre as va-
riagdes temporais na performance e a estrutura musical buscaram compreen-
der a execugdo de estruturas ritmicas com varia¢des temporais expressivas e
mudancas de andamento. Bengtsson e Gabrielsson, do Instituto Real de Tec-
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nologia da Universidade de Estocolmo, Suécia, desenvolveram varios estudos
que buscaram investigar as variacdes temporais na execuc¢do de estruturas
ritmicas em contextos musicais relativamente simples (GABRIELSSON, 1974;
BENGTSSON e GABRIELSSON, 1980; GABRIELSSON, BENGTSSON e GABRIEL-
SSON, 1983). Clarke (1999) busca discriminar o ritmo percebido como uma
representacdo discreta de um padrdo sequencial de durag¢8es, o andamen-
to (tempo) como a sensac¢do de rapidez da ocorréncia dos eventos musicais
e a variacdo temporal expressiva (expressive timing) como as flutuag¢des locais
ocorridas durante a execugdo da estrutura musical, supostamente em decor-
réncia das inten¢8es expressivas do musico.

Henkjan Honing e Peter Desain (HONING, 2001, 2002; DESAIN e HO-
NING, 1993, 1994, 2002, 2003) conduziram inUmeros estudos sobre a pro-
dugdo e a percepg¢do de estruturas ritmicas como padrdes sequenciais de
duragdes relativamente independentes da estrutura musical. Buscaram ex-
plicar como a execuc¢do de um ritmo com ligeiras altera¢8es da duragdo das
notas é percebido como altera¢des daquele mesmo ritmo, e ndo como um
ritmo diferente.

"o

Um ritmo executado pode soar “mecanico”, “antecipado”, “descontraido”,
“apressado”, etc. Isso é causado por tocar algumas notas com duragdes
um pouco mais curtas ou mais longas. Mas como um ouvinte percebe as
duragdes desses ritmos e reconhece-o como sendo “apressado” ou “ante-
cipado”? Por que um ritmo com uma nota ligeiramente mais curta ndo é
simplesmente um ritmo diferente? Como o ritmo e dura¢des temporais
interagem?*3 (HONING, 2002, p. 227)

Propuseram o conceito de categoria ritmica, a partir do qual pode ser
percebido um ritmo executado como uma categoria (simbdlica), mesmo com
a presenca de flutua¢des das duragdes. Categorias ritmicas e flutuagdes ex-
pressivas das durag8es seriam percebidas ao mesmo tempo, sugerindo que
a expressividade traduzida por estas flutuagdes sé seria percebida devido a
existéncia destas categorias, “as categorias ritmicas funcionando como uma
referéncia relativa, a partir da qual os desvios temporais sdo percebidos
e apreciados” (DESAIN e HONING, 2003, pg. 343). Neste mesmo estudo, os
pesquisadores propuseram uma representacao abstrata para a execugdo de
estruturas ritmicas simples para facilitar o estudo do comportamento das pro-

53 A performed rhythm can sound ‘mechanical’, ‘anticipated’, ‘laid-back’, ‘rushing’, etc. This is caused
by playing some notes somewhat shorter and others longer in duration. But how does a listener
perceive the timing of these rhythms and recognize it as being ‘rushed’ or ‘anticipated’? Why is a rhy-
thm with a slightly shorter note not simply a different rhythm? How do rhythm and timing interact?
(HONING, 2002, p. 227).
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por¢Bes temporais constituintes destas estruturas, tanto na producdo quanto
na percepgao.

A Fig. 2 mostra dois exemplos de estruturas ritmicas, A e Bcomposta de
trés notas (lado esquerdo da figura), ambas com duracao total de 1 segundo.
Suas notas sdo delimitadas pelos I0I's (instantes entre inicios de notas), mos-
tradas no lado direito da figura.

A JSJ ) |

0 .25 .50 .75 1

0.25-0.25 - 0.50

B ) L, 1

0 .26 .50 .75 1

Fig. 2 - Valores das dura¢des em segundos das execucdes de duas
células ritmicas (adaptado de DESAIN e HONING, 2003, p. 345)

As durac¢des de cada nota podem ser representadas em um espago tri-
dimensional, no qual cada eixo representa a dura¢cdo de uma nota da célula
(Fig. 3, lado esquerdo). Os pontos deste espaco podem representar todas as
sequéncias ritmicas possiveis de trés notas, de qualquer duragdo total. A su-
perficie (cinza) que corta os trés eixos do sistema de coordenadas nos pontos
de duracdo igual a 1 forma um triangulo que contém todas as sequéncias rit-
micas possiveis de duracdo total de 1 segundo.> Cada lado do tridngulo, pro-
jetado no lado direito da Fig. 3, representa a duracdo de cada nota da célula
ritmica. Os pontos A e B, que representam as células ritmicas da Fig. 2, sdo
obtidos pela interse¢do das trés linhas paralelas aos lados do triangulo, que
passam pelos valores das dura¢des marcadas em cada lado do triangulo.

540 plano é definido pela equagdo x +y +z =1, onde X, y e z sdo as dura¢des da primeira, segunda e
terceira notas, respectivamente.
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Interval 1 (s) —

1 75 .50 .25 0

& Interval 2 (s)

Fig. 3 - As duas células ritmicas da Fig. 2 representadas no espaco de
performance do ritmo (performance space)
(adaptado de DESAIN e HONING, 2003, p. 345)

Esta representacdo, denominada pelos pesquisadores de performance
space (DESAIN e HONING, 2003, pg. 344), é bastante adequada para caracte-
rizar versdes executadas de células ritmicas com duragdes alteradas intencio-
nalmente ou ndo pelo intérprete. Estas durag¢des, extraidas do sinal do audio,
por técnicas como descrevemos acima, ndo podem ser representadas por pro-
por¢8es de subdivisdes binarias, ou terndrias, como na partitura. O espago de
performance do ritmo permite-nos ndo apenas visualizar de maneira intuitiva
0 quanto as variagdes temporais expressivas da execucdo de um ritmo (ca-
tegoria ritmica) se afastam das proporc¢des notadas e em que dire¢do estas
variacdes “deformam” o ritmo, mas também investigar de que maneira cate-
gorias ritmicas sao percebidas. O estudo propds experimentos que exibiram,
para 29 participantes musicos com treinamento auditivo, estimulos de dife-
rentes padr8es ritmicos de trés notas, de 1 segundo de duracdo, construidos
com diversas combinag¢des das trés duragdes. A resolucdo temporal adotada
foi de 53 milissegundos, valor ligeiramente abaixo do que seria uma semifusa
em uma célula de trés notas de 1 segundo de duragdo. A dura¢do da nota mais
curta utilizada nos estimulos foi de 158 milissegundos, valor ligeiramente abai-
xo do valor de uma sextina. Foi solicitado que os participantes identificassem a
figura ritmica para cada estimulo.

A Fig. 4 mostra trés exemplos de células ritmicas identificadas pelos
participantes a partir das propor¢des contidas nas regides marcadas pelas
manchas cinza no espago de performance. As regides correspondem a con-
figuracBes temporais das trés notas do estimulo, identificadas pela figura rit-
mica indicada ao lado. As marcag¢des x representam as propor¢des candnicas
da célula ritmica. Analises mostraram que a média de identificacdo de cada
categoria (o centroide das areas cinza) ndo coincidiu com as propor¢des cand-
nicas na grande maioria dos casos, o que indica que um ritmo tende a ser mais
facilmente identificado quando suas propor¢8es de duracdo sdo ligeiramente
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alteradas, em sua maioria, na direcdo de diminui¢do do contraste ritmico (en-
curtamento das notas mais longas acompanhado de alongamento das notas
mais curtas), corroborando o que foi observado por Repp e colegas (REPP et
al, 2002) naquele estudo sobre a influéncia do andamento na execucdo de
estruturas ritmicas que mencionamos acima.

T

1 075 050  0.25 0

= Interval 2 (s)

Fig. 4: Regides de performance (manchas cinza) dos trés ritmos
mostrados a direita - marcagdes x indicam as propor¢des
candnicas de cada ritmo.

Em estudo recente, solicitamos que seis clarinetistas integrantes de
orquestras sinfnicas brasileiras executassem os primeiros 20 compassos do
primeiro movimento da 5 Sinfonia em Mi menor, Op. 64, de Tchaikovsky, onde
as duas clarinetas tocam em unissono a melodia mostrada na Fig. 5 (MOTA,
2017; MOTA et al, 2017). O espaco de performance da célula ritmica formada
pelas trés primeiras notas do excerto mostra as varia¢des das propor¢des de
durag8es de oito execuc¢des por cada clarinetista. A escala do eixo vertical no
lado esquerdo do mapa, em milissegundos, corresponde a uma divisdo binaria
do valor total de duragdo da célula, com resolu¢do de uma semifusa, exceto
0 menor valor (667 ms), que equivale a seminima acrescida de uma quialtera
de colcheia. As marcag¢des x correspondem a propor¢do candnica dos ritmos
representados no lado esquerdo. O lado direito da figura mostra o mapa am-
pliado para melhor visualizacdo da localizacdo das execucdes.

Nota-se que quase todas as execucbes apresentam alteracdo das pro-
por¢des ritmicas no sentido de diminuir o contraste, corroborando os resul-
tados das pesquisas anteriores, descritas acima. E interessante notar que o
clarinetista €6 (triangulo em preto) € bastante consistente na diminui¢do do
contraste ritmico, tendo algumas execuc¢des se aproximando muito do ritmo
ternario (| /73 ).
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Pode-se observar também que as execuc¢des estdo quase todas des-
locadas para a direita do eixo central do mapa, o que significa que houve um
ligeiro acréscimo no valor da primeira semicolcheia em relagdo a segunda para
quase todas as execugdes, que parece corroborar com aquele mesmo estu-
do de Repp e colegas (REPP et al, 2002) sobre a influéncia do andamento na
execucdo do ritmo, que também observou uma tendéncia bastante comum
em desviar de uma proporc¢ao de 1:1 entre duas notas curtas sucessivas que
sejam seguidas por uma nota mais longa, executando a segunda nota curta
mais longa do que a primeira.
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Fig. 5: Representacdo no espaco de performance (performance space) da

célula ritmica da abertura do primeiro movimento da 52 Sinfonia em Mi

menor, Op. 64, de Tchaikovsky, parte das duas clarinetas em unissono,

executada por seis clarinetistas profissionais integrantes de orquestras
sinfonicas brasileiras (soli a due)

Conclusao

Se a anélise da performance musical, baseada em métodos empiricos
e andlise objetiva de dados experimentais, é capaz de capturar uma perfor-
mance de forma exaustiva, isto ainda permanece como uma questdo episte-
molégica que carece de aprofundamento. No entanto, ndo ha duvida de que
estratégias metodoldgicas deste tipo, que vém evoluindo ha mais de um sécu-
lo, oferecem a musicologia possibilidades diferenciadas para abordar os mais
diversos tipos de problemas relacionados a producdo e a percepcdo da perfor-
mance musical. O estudo de Repp, aqui revisitado, expde aspectos inerentes a
uma das tarefas mais arduas e complexas com as quais o professor de instru-
mento confronta-se diariamente: fazer o aluno perceber a expressividade que
a musica que ele toca evoca e equipa-lo com as técnicas necessarias para ma-
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nipular expressivamente o material acdstico, a0 mesmo tempo em que deve
conduzi-lo a buscar sua propria proposta interpretativa, além daquelas acdes
expressivas mais subordinadas a obra tocada prescreve.
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O CANCIONEIRO DE CASTRO ALVES

Manuel Veiga>

A guisa de explicacdo

MUsicos tendem a entender cantiga e can¢do como termos essencial-
mente musicais. Ndo o sdo, tanto assim que uma consulta ao Moraes nos dara
para “cang¢do”, como primeira acep¢do: “Composicdo poética lirica, diversa da
ode” e para “cancioneiro”; “Colecdo ou livro de can¢gdes ou composicées liri-
cas. Especialmente, cada uma das grandes cole¢des de poesias dos trovadores
portugueses e espanhdis dos séculos Xl a XllII”. Sem dlvida, entretanto, muitas
dessas cantigas e can¢bes foram também musicadas, isto é, cantadas.

A ideia de coletar um cancioneiro de Castro Alves (1847-1871) ndo cabe
a mim, mero estudioso da modinha e do lundu, mas a Claudio Veiga, como
incansavel estudioso do poeta baiano que foi e que infelizmente ja nos deixou.
Devo, entretanto, passados vinte anos, levar os interessados a uma das resul-
tantes do projeto de Claudio do qual participei: o CD Andréa Daltro Interpreta O
Cancioneiro de Castro Alves, gravado em 1997. Esta esgotado e nunca teve uma
distribuicdo comercial. Gragas a Ricardo Bordini, ao Sonare e a Alda e Jamary
Oliveira, a meu pedido, foi digitalizado e esta disponivel, sem 6nus, no seguinte
endereco: http://www.sonare.com.br/Veiga/cdca/veiga_cdca.htm.

55 Manuel Vicente Ribeiro Veiga Junior possui graduacdo em Engenharia Civil pela Universidade do
Brasil (1953). Na Juilliard School of Music cursou o Diploma in Piano (1959), o Bachelor of Science in
Piano (1960) e o Master of Science in Piano (1961). Ph.D in Music pela University of California at Los
Angeles (1981), com concentracdo em Etnomusicologia. Em 1966, iniciou carreira de professor da
Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, onde permaneceu até sua aposentadoria. Nesta
instituicdo, desempenhou por diversas vezes atividades de coordenacdo de curso, chefia de depar-
tamento e de dire¢do. Foi um dos fundadores da Associa¢do Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo
em Musica, tendo sido membro de sua diretoria em duas ocasides. E membro fundador da Associa-
¢do Brasileira de Etnomusicologia/ABET. Atualmente é Professor Emérito da Universidade Federal da
Bahia, membro da Academia Brasileira de Musica e da Academia de Ciéncias da Bahia.
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O que me parece importante, nesse CD, é a sintese que representa,
além de seu aspecto documental: usando apenas poemas de Castro Alves,
sdo modinhas, tiranas, lundus, até mesmo um fado (!) de muitos autores por
eles inspirados, que nos chegaram a tradi¢do oral e escrita, alguns anénimos,
outros identificaveis. Entre estes, gente de talento, como Xisto Bahia (1841-
1894), pioneiro da musica popular brasileira, mas analfabeto musical, ao lado
de compositores premiados como Ernst Widmer (1927-1990) e Ricardo Bordi-
ni. Este Ultimo compds um lundu dificil de tocar e o dedicou a “Manuel Veiga
e Andréa Daltro para divertirem-se”. Imagine-se que a indicacdo de tempo é
seminima = 105. Tudo isso estd amalgamado em termos de execugdo. Aqui 0
etnomusicolégico se superpde ao musicolégico histérico; o musical, artistico,
ao musicolégico e literario; a improvisacdo a composicao; o tradicional ao he-
rético, o regional ao nacional e cosmopolita, tudo isso sem conflito.

Em busca de uma razdo para isso, proponho que se esteja lidando com
musica de raiz. Uma execuc¢do, em determinada época, seria fruto de uma
teleologia em que, de alguma forma complexa, passado e presente se encon-
trassem. Poderiamos também pensar em termos de uma episteme a Foucault
(1926-1984), em que um paradigma subjacente a uma época e lugar limitados
da formas ou caracteristicas a modos possiveis de pensar.

E essencial que a leitura deste texto esteja associada a audicdo do CD.
Tudo que se segue sdo créditos e detalhes apresentados como rascunho, em
parte editado e utilizado por Claudio para a apresentacdo do CD.

Antecedentes a 1997

O disco lancado em 1997, em comemoragdo ao sesquicentenario de
nascimento do poeta, foi patrocinado pela Academia de Letras da Bahia e pela
Universidade Catdlica de Salvador, a cujo Magnifico Reitor, professor José Car-
los Almeida da Silva, devemos enfatico reconhecimento. Tem uma historia lon-
ga que, para nds, comeca com uma correspondéncia de Cldudio Veiga, entdo
presidente da Academia, a Luiz Fernando Seixas de Macedo Costa, também
académico e reitor da Universidade Federal da Bahia. Um oficio de 20 de mar-
¢o de 1981, protocolado como de N° 167, propunha a publicacdo de um dis-
co de poemas musicados de Castro Alves. Foi encaminhado aos professores
Piero Bastianelli e Ernst Widmer, respectivamente diretor da entdo Escola de
MUsica e Artes Cénicas da UFBA e seu chefe do Departamento de Composicao,
Literatura e Estruturagao Musical.

Duas listas acompanhavam a correspondéncia: uma de 24 textos de
Castro Alves, todos de poemas musicados; outra, de 34 partituras. Vinham
também os proprios textos, copiados das Obras Completas, e as partituras de
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diversas procedéncias. Algumas eram manuscritas, possivelmente reproduzi-
das de biografias de Castro Alves, outras eram reproduc¢8es de impressos que
teriam contado talvez com a assisténcia da Biblioteca Nacional para sua com-
pilagdo, tal a sua diversidade. Parte desse acervo se reduzia, musicalmente,
apenas a um registro da melodia. Varias pecas para canto e piano vinham com
acompanhamentos de grau variavel de competéncia, adventicios a maioria de-
les. Explico melhor: no curso da transmissdo da melodia, alguém a teria ano-
tado e provido de um acompanhamento para uso doméstico. Havia também
partituras para coro, com ou sem acompanhamento, isto é, a cappella, inclusi-
ve algumas aparentemente enderecadas ao canto orfednico que, durante al-
gum tempo, passava por educag¢ao musical em nosso pais. Criagdo de Villa-Lo-
bos, esse canto orfednico ligava-se a demonstra¢es de massa, vinculado que
esteve ao regime politico da época. Uma partitura, porém, bem anterior, para
vozes femininas, sem acompanhamento, era um belo tratamento de O baile na
flor, por Alberto Nepomuceno (1864-1920), uma das mais representativas figu-
ras da primeira geracao de compositores nacionalistas brasileiros e pioneiro
do retorno ao canto em portugués, que buscava alento na poesia alvesiana:
mereceria constar do repertério dos melhores conjuntos corais que temos.

Havia até mesmo um “recitativo” de Emiliano Eutiquiano Correia do
Lago (1837-1871), professor de piano e canto em Sdo Paulo que, vindo residir
na capital em 1860, fizera amizade com estudantes da Faculdade de Direito,
participara de serenatas ao lado de Fagundes Varela e musicara poemas de
Castro Alves, entre outros. Entenda-se “recitativo” aqui, ndo no sentido consa-
grado de trechos de obras vocais com predominancia do texto e da a¢ao sobre
o interesse musical e da contemplagao, submissos as inflexdes da fala, mas o
de uma pratica de nossos saldes em que textos poéticos eram simplesmente
recitados ao som de um acompanhamento de piano. Melodramaticos, esses
“recitativos” prestavam-se ao romantismo exacerbado da fase decadente da
modinha, em que esta chegaria a assumir tons moérbidos, verdadeiros dra-
malhdes. Muitas vezes, a musica € bonita, mas o texto a compromete - antes
fosse em sanscrito ou aramaico, para que ndo o entendéssemos. Numa fase
avancada da modinha, a poesia de Castro Alves impede que isso aconteca.

Muitas dessas partituras sdo de leitura dificil, como resultado de foto-
copias sucessivas. Muitas também ndo tém o texto ajustado a melodia, ne-
cessitando por isso de diagndsticos corretos para ajuste da prosédia musical
a do texto.

Habituamo-nos de tal modo aos bons trabalhos e servigos de Claudio
Veiga que é preciso enfatizar ser este disco antes de tudo dele. Seis dos qua-
torze itens que o integram provém daquele elenco inicial. Dois sdo compo-
sicdes feitas expressamente para o disco e 0s seis restantes sdo de outras
fontes, mas sobre melodias ja existentes.
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Na verdade, ndo estavamos preparados na Escola de Mdsica para uma
justa avaliagdo do rico material apresentado. O periodo das vacas magras ja
comegara, mesmo sem ter atingido as proporc¢des de hoje. Necessitavamos
ainda, porém, de uma mudanca de mentalidade. Uma orientacao fincada em
musica artistica centro-europeia, transplantada para o Brasil, ainda que tem-
perada por uma énfase na contemporaneidade, particularmente expressiva
em seus resultados - o Grupo de Compositores da Bahia, entdo com trinta
anos de realiza¢8es -, ainda ndo era suficiente para que olhassemos para os
nossos préprios pés. Essa fase era ainda de um processo de transferéncia de
cultura musical europeia, ndo a de franca pesquisa de nossas raizes. Mesmo
que o cruzamento do ecletismo de Widmer com as raizes nativas de membros
fundadores do grupo ja permitisse o tratamento de textos épicos, com a pa-
rafernalia de coro e grande orquestra, ou o0 mais que fosse, de um Navio Ne-
greiro, de Milton Gomes, e da Ode ao Dois de Julho, de Lindembergue Cardoso,
ainda ndo levava ao grande esfor¢o para a publicagdo de um disco de cangdes,
como o que ora se propunha que destila a alma brasileira.

E curioso constatar que Widmer, um suico de nascimento, com sua dis-
posicdo para assimilar a cultura brasileira, fosse dos primeiros a chegar 13, dei-
xando-se influenciar por multiplos fatores, inclusive pela modinha e pela can-
¢do popular, do que sao testemunhos as diversas versdes que culminaram no
ciclo de cancBes para voz e piano que intitulou simplesmente de 76 Melodias
do Passado com Acompanhamento Novo (1986-87). Respeitando integralmente
as melodias tiradas das publicaces de Esther Pedreira, esses “acompanha-
mentos”, nada inocentes, desnudam, desfolham, canibalizam suas caracteris-
ticas: um notavel trabalho de assimilacdo. Incluidas no presente disco estdo a
Araponga errante (“Eu sou como a garga triste”) e A duas flores, esta atribuida a
Xisto Bahia.

Ndo me recordo bem de como “herdei” esse material. Presumo que nao
antes de 1983, provavelmente pelas maos de Widmer, porque ja me ocupava
entdo da modinha e do lundu na Bahia, vencendo aos poucos um preconceito
da etnomusicologia de entdo, que ndo se interessava por um tipo de musica
que se situasse numa terra de ninguém, nos feudos académicos. Uma distin-
¢do artificial, imprecisa e prejudicial para as musicas vernaculas, a dicotomia
entre o popular e o erudito, ainda alimentada entre nés, atribuia a etnomusi-
cologia o estudo apenas das musicas de tradi¢do oral, e a musicologia histori-
ca, as documentadas em notagdo musical, evidentemente as que fossem julga-
das importantes o bastante para isso: musicas da tradi¢do artistica europeia,
provavelmente. Muita musica brasileira se situa nessa terra de ninguém que
nao nos diz respeito, deixando, por isso mesmo, de ser estudada.

Ensinava-se, em profundidade, musicas da valiosa tradi¢do artistica dos
outros enquanto ignordvamos a que estava em torno de nés. Impaciente de
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ensinar musica medieval trovadoresca nas minhas classes de Historia da Mu-
sica (Ocidental), ndo a tendo entre os grandes tesouros artisticos, a despeito
do interesse historico, contrastava-a com a riqueza da monodia religiosa - o
gregoriano, em particular. Buscava, portanto, uma maneira mais interessante
e produtiva de ensina-la. Uma semelhanca de problemas de transmissao, oral
e escrita, entre essa monodia secular e a cangao brasileira, modinhas e lundus,
levou-me a rebelido: orientar uma das minhas classes para pequenos projetos
de pesquisa, em que se faria uma aplicagdo da metodologia do estudo da-
quelas can¢des ao estudo das nossas. Ndo creio que meus alunos tenham se
beneficiado muito dos meus bons intuitos, ainda que em um caso, o de Oscar
Mauchle, tenha havido resultado tdo significativo que ainda hoje me obriga a
citd-lo sempre que me refira aos “volkslieder” coletados por Spix e Martius na
Viagem ao Brasil. Eu proprio, entretanto, fui fisgado pela minha isca.

Um curso sobre cultura baiana, coordenado por Jodo Carlos Teixeira
Gomes, promovido pelo Centro de Estudos Baianos, entdo dirigido por Con-
suelo Pondé de Sena, levou a um bom nimero de apresentac¢des do Conjunto
Anticdlia, eventualmente a um disco com material que levantara sobre a modi-
nha e o lundu dos séculos XVIII e XIX, na Bahia. Esse disco contém uma grava-
¢do datirana de Castro Alves, “Minha Maria é bonita”, que ja constava em duas
versdes distintas da compilagdo em apreco. Naquele caso, usei a coletada por
Olga Praguer Coelho, da qual existe versao folclorizada, colhida em 1937, por
Camargo Guarnieri, na Bahia. Ndo é a que consta no presente disco, mas, para
todos os efeitos, ja era uma projecao do trabalho de Claudio Veiga. Uma das
duas versdes, ndo posso dizer qual, € de Xisto Bahia, mas creio que ndo seja a
do presente disco, ao contrario de “A duas flores”, ja mencionada.

Evidentemente, o legado de Claudio Veiga, no que me diz respeito, che-
gava em boa hora, pois comegava penosamente a levantar o que teria sido a
producdo baiana, passando a partir dai a me concentrar também nos poetas.
Estando estes melhor documentados, eventualmente pude até desenvolver
uma metodologia para datar modinhas de rua cujos compositores carecem
normalmente de registros. No caso de Castro Alves, por exemplo, podemos ter
pelo menos as datas minimas de composi¢do das modinhas, ficando a datagdo
mais precisa a depender de considera¢des complementares, dificilmente su-
ficientes, no caso dos compositores andnimos. Hoje, as antigas listas ja estéo
bastante ampliadas em funcdo de esforcos e compila¢des de outros pesquisa-
dores, deste e de outros estados, entre os quais JUlia de Brito Mendes (1911),
Esther Pedreira, José Baptista Siqueira, Alayde Miranda Fortes, Maria Augus-
ta Calado, entre outros, e a desprendida ajuda de pessoas como Hildegardes
Vianna e Mercedes Reis Pequeno, outras duas saudosas memérias, sempre
disponiveis para informacdes as mais diversas.
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Antecedentes remotos: a modinha brasileira

O principal género de musica que serviria aos poemas de Castro Alves
desenvolvia-se desde o Ultimo quarto do século XVIII, quando, aos impulsos
iniciais de Domingos Caldas Barbosa (c. 1740-1800), o Lereno Selinuntino, a
modinha brasileira escandalizava os lisboetas da época. “Trovador de Vénus
e Cupido”, o Lereno foi julgado prejudicial a educagao das jovens, encantadas
com os venenosos filtros da sensualidade, da meiguice do Brasil e da suposta
moleza americana. Um dos seus criticos, o erudito doutor em leis de Coimbra,
Antdnio Ribeiro Santos, que estivera no Brasil, queixava-se (1763):

S6 se ouvem cantigas amorosas de suspiros e requebros, de namoros re-
finados, de garridice. Isto é com que embalam as criangas; o que ensinam
a0s meninos; e 0 que cantam 0s MO¢os e o que trazem na boca donas e
donzelas. Que grandes maximas de modéstia e temperanca, e de virtude
aprendem nestas cangdes. Esta praga é hoje geral, depois que o Caldas
comecou de pdr em uso os seus romances e de versejar para as mulheres.

Mas a modinha brasileira prosperou e teve varias fases. Sem pretender
abordar a questdo das origens, a presenca da Bahia ja é atestada por uma
alusdo num importante manuscrito de modinhas brasileiras da Biblioteca da
Ajuda, em Portugal, de c. 1790, em que se diz: “Este acompanhamento deve-se
tocar pela Bahia”. As sincopes internas que nele surgem, além de deslocamen-
tos sistematicos no fraseado, afastando-o dos acentos, em outros exemplos,
parecem ja indicar uma influéncia africana, numa musica basicamente de con-
cepgdo europeia. O problema é saber onde essa influéncia se processou.

Quanto aos poetas, o primeiro baiano firmemente identificado - cer-
tamente ndo o primeiro modinheiro baiano - € Domingos Borges de Barros
(1780-1855), Visconde de Pedra Branca, precursor do Romantismo entre nés,
com algumas de suas modinhas anteriores a 1821. Borges de Barros tem ou-
tro ponto de contato com Castro Alves: foi também um defensor dos escravos
e admirador das mulheres, para as quais versejava.

Ja préxima ao final de sua grande voga, o vagalhdo de que fala Mario
de Andrade, essa modinha ainda seria o género mais apropriado para servir
de veiculo a poesia de amor de Castro Alves: pequenas joias de nossa musica,
com certeza. De morte decretada e temida, pela chegada da iluminagdo a gas,
jad Antonio Augusto Mendonga Junior (1830-1879) lamentava, em 1862:

E agora triste do povo

Outrora amante e feliz
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Modinha de amor as claras

Decerto ninguém mais diz.

Nao foi verdade: luar e mocidade, idosos recordando o passado, a mo-
dinha alcangou os fonégrafos da Casa Edison, municiou a postura de reforma-
dor de Catulo da Paixdo Cearense (1866-1946) e ndo desapareceu com 0s sam-
bas e marchinhas como ele previra no inicio dos anos 1940. Ainda reaparece
neste nosso disco, gracas ao talento de Luciano Bahia e ao espirito mordaz
de Ricardo Bordini, neste caso com um lundu, versdo maliciosa do poema de
amor. Na verdade, a modinha foi assimilada pela psique dos brasileiros. Por
isso, relembra-la também, associando-a ao nosso poeta, € um mergulho duplo
em nossas raizes, uma agdo vital para a resisténcia da musica, da cultura e da
identidade brasileira.

O poeta e os musicos

Antdnio de Castro Alves, cujo sesquicentenario relembramos agora, vi-
veu menos que 25 anos, todos sabemos. Também ndo ignoramos que, ao tem-
po de sua morte, sua poesia romantica ja acrescentara ao modelo de Byron
os ideais sociais de Victor Hugo. Que a literatura brasileira e o préprio Império
precisassem de alguém como ele, tampouco parece questionavel. A escrava-
tura, contra a qual levantara sua voz, teria ainda de esperar até 1888 para
a aboli¢do e, ainda assim, mesmo que isso tivesse ocorrido pacificamente, o
foi sem reparag¢des, um débito que a nagdo ainda mantém. Se se tornara “O
poeta dos escravos”, uma capacidade de refletir a maneira de sentir e pensar
dos brasileiros fez de Castro Alves o mais popular dos seus poetas, “O bardo
nacional”. Nenhum outro tera tido, talvez, tantas edi¢des e tantos leitores.

E isso tudo, o que tem a ver com a musica?

Parece que a poesia mais densa, particularmente a poesia épica de Cas-
tro Alves, ndo tem sido a de maior procura pelos compositores académicos,
com as excecdes citadas. Ndo é o que ocorre com a poesia lirica. Esta, pelo
contrario, é de franca preferéncia dos compositores andénimos, conhecedo-
res ou amadores, populares ou ndo, mesmo quando os textos exigiriam certa
erudicao para seu pleno entendimento, como veremos num exemplo. Poucos
poetas brasileiros lhe poderiam fazer concorréncia no favor dos musicos: en-
tre 0s romanticos, apenas Goncalves Dias e, & distancia, Alvares de Azevedo e
Casemiro de Abreu.

Viril, de bela aparéncia, sem davida um /ady’s man, os poemas de amor
de Castro Alves ndo sdo a respeito do amor timido, mesclado de medo, mas,
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ao contrario, sensual e real, fruto de experiéncia. Esses versos, sim, sdo os
que vém gerando um cancioneiro rico e encantador, canc¢des que sdo predo-
minantemente andnimas, ja dissemos. Mesmo quando conhecemos os seus
compositores, ainda temos de lidar com variantes que vém dos quatro cantos
do Brasil, tal a parte que cabe a transmissao oral no processo de transmissao
dessas cangdes, ou seja, tal o apreco das gerac¢des de seus fiéis apreciadores.

Preparemo-nos, portanto, para reencontrar aqui Eugénia Camara, a
Dama Negra dos térridos amores, ora fugindo com o amante em “Sonhos da
Boémia” ou aos embalos de “O gondoleiro do amor”, ao qual o poeta deu um
subtitulo de “barcarola” mais tranquilos. Mais adiante, inatingivel, mero “Pen-
samento de amor”, é Ester Amzalack que entrevemos da janela, “Bela filha dos
cerros de Engadi” transmutada em palida Madona. Quem musicou esse poe-
ma? Que musico foi esse? Teria necessitado localizar a fonte de Ein Gedi, as
margens do Mar Morto, num mapa de Israel ou da Palestina, para entender
melhor seu texto e compor a sua can¢do? Ou o conteldo expressivo dispensa-
va o significado preciso de vocabulos? Quantos poetas buscariam uma moldu-
ra para aquela “Rosa branca da lira de Davi”, inspiradora dos cantos, no Can-
tico dos Canticos, de Salomdo? Aonde mais se poderia sacralizar essa mistura
de calor e sensualidade que dispensa erudicdo, que se transmite ainda hoje,
confundindo os tempos, tdo forte agora quanto em 1865, ou ha mais de 2.500
anos, o mesmo Engadi, oasis de fertilidade num agreste que ainda é hoje?

E como nos irrita aquela lamurienta Agnese Trinci Murri, com suas arias
de 6pera italiana, seu puritanismo, sua frustra¢do e, tarde demais, sua dor de
cotovelo. Para ela, bons demais “O Sonho” de José de Souza Aragdo e desse
mediocre Tito Livio, seu parceiro, ou a “Aria & laranjeira”, de Bruno Seabra e
Henrique Eulalio Gurjdo, que Agnese cantou vestida de preto nas homenagens
de 18 de agosto de 1871, no Teatro Sdo Jodo. Bem feito, ndo cantou modinhas!
Mas ndo a julguemos, foi punida demais.

Da musicologia e da composi¢ao a execugao

Quanto a execugdo propriamente dita, caimos (no caso da musicologia
histérica) no capitulo das praticas interpretativas. Apurada a versao auténtica,
pelo confronto de manuscritos e de edi¢des, chegariamos a uma versao critica,
base para as execu¢fes a serem reconstituidas também pela pesquisa histori-
ca. Tratando-se aqui, na maioria dos casos, de musicas de tradi¢do oral, exis-
tentes em multiplas vers8es, cada uma das quais tao auténtica quanto qual-
quer outra, se sancionadas pelo grupo social em que existem, quando muito
poderiamos buscar definir a sintaxe musical que as engloba e dai partir até
mesmo para uma hipétese do processo de sua criacdo, o que nos permitiria
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a todos recria-las. Uma teoria musical, mesmo ndo explicita, dita o que pode
ou ndo mudar no processo de transmissao. Se ndo existisse, as melodias se
esvairiam nesse processo de transmissao.

Preferimos considerar as modinhas e canc¢des de Castro Alves como
parte de uma tradi¢do viva, ndo interrompida, da qual somos vetores. Impro-
visamos a maioria dos acompanhamentos e confiamos na intui¢do da cantora
de vivéncia popular e de seus musicos para essa realizacdo. Talvez tenhamos
sido até heréticos, como ja disse, isso de preferéncia a engessarmos organis-
mos vivos em reconstrugdes histéricas pedantes e pouco confiaveis.

Excec¢des, evidentemente, sdo aqueles casos em que contamos com tra-
tamentos interessantes e competentes das melodias, ou em que a autenticida-
de da partitura esteja devidamente abonada. Improvisa¢8es sé as inevitaveis,
nesses casos, na peca de Bordini e nos acompanhamentos de Widmer, mas
interpretac8es ainda assim, como deve ocorrer em qualquer caso. A musico-
logia tem limites, além dos quais cabe ao musico especialista a tarefa final de
projetar coerentemente o sentido musical.

Andréa Daltro é, assim, a responsavel final por este disco. Como uma
das melhores cantoras de musica vernacula brasileira, com sua preocupacgado
em “dizer” e interpretar o texto, com os valores fonéticos de nossa lingua (ver-
sdo brasileira) respeitados, acaba por nos presentear com um disco Unico no
seu género.

Enfim, esperemos que este disco ndo seja de Claudio, nem do reitor de
visdo, nem da Andréa que o en-cantou, nem do Manuel que lhes fala e que
também tocou, nem dos Lucianos executantes e o Bahia compositor, nem de
Ricardo e de Widmer e dos demais compositores anénimos ou conhecidos
representados, nem do Conselho de Cultura que tentou ajudar, nem da Fun-
dacdo Cultural e do Teatro Castro Alves, que nos cederam o local de gravagao
e 0 piano, nem de Sénia Virginia, que o produziu, nem dos técnicos que o gra-
varam, mas de todos nos.

Resta apenas uma observagdo: a tarefa ndo esta terminada. Falta pelo
menos um disco com as obras épicas e, quem sabe, mais alguns outros com
cang¢des bonitas que ndo estdo aqui incluidas e que precisam ser colhidas.
Sugiro que ndo se esqueca “Minha Maria”, de Osvaldo Lacerda, composta em
1949, para um tratamento parcialmente estréfico da musica (mesma musica
para estrofes distintas, em oposi¢cdo a um tratamento em continuo), com exce-
¢do de duas quadras que reserva para climax e final comoventes com musica
diferente das demais. Neste caso, tudo é criado, exceto o texto, que é observa-
do, mas adaptado. Ha inflex8es melddicas que sugerem modalismo, ao tempo
em que o tratamento harménico é moderno.
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E preciso também que se localize o processo que gerou tudo isso, o
que tampouco consegui fazer, mas continuarei tentando. Nenhuma adicional
bibliografia é necessaria, ja que os textos, retirados de Castro Alves: Obra Com-
pleta (Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1986), constam do proprio CD. (Revisdo do
texto de 14 de maio de 1997)
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SALVADOR DE MESQUITA
E ANTONIO NASCENTES PINTO:
PERCURSOS DRAMATICO-MUSICAIS
DE DOIS CARIOCAS NA ITALIA (1650-1760)

Rogério Budasz®

Contratador real dos dizimos, proprietario de navios, traficante de es-
cravos e capitdo da frota do Rio de Janeiro da Companhia Geral do Comércio
do Brasil, Gaspar Dias de Mesquita é visto por historiadores como um exemplo
notavel do empreendedorismo dos cristdos-novos no Rio de Janeiro durante a
primeira metade do século XVII.>” Porém, sua ascendéncia judaica ainda aguar-
da ser confirmada. A comprovagao poderia explicar alguns dos problemas que
o mercador enfrentou em meados do século, mas a honra de ter recebido
o habito de Cristo em 1661% e o fato de dois de seus filhos terem recebido

6 Rogério Budasz foi editor da revista OPUS de 2007 a 2010. Tem publicado artigos e livros sobre
musica no Brasil colonial e monérquico, concentrando-se na musica dramética luso-brasileira e nas
préticas musicais de escravos e negros livres. Em trabalhos recentes, tem investigado os processos
de reconfiguracdo cultural resultantes da circulacdo atlantica de musicos e repertérios. Possui Ba-
charelado em violdo pela Escola de MUsica e Belas Artes do Parané e, desde 1995, dedica-se inter-
mitentemente a performance do alaide, guitarra barroca e instrumentos afins, tendo gravado um
CD lancado em 2006 pelo selo Naxos. Possui MA em Musicologia pela USP e PhD em Musicologia
pela Universidade do Sul da Califérnia. E professor do Departamento de Musica da Universidade da
Califérnia, Riverside.

57 FRAGOSO, Jodo. Fidalgos e parentes de pretos: notas sobre a nobreza principal da terra do Rio de
Janeiro (1600-1750). In: ALMEIDA, Carla M. C.; SAMPAIO, Anténio C. . (Eds.). Conquistadores e negocian-
tes: Histérias de elites no Antigo Regime nos trépicos. América lusa, Séculos XVI a XVIII. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 2007. p. 95-6. FRAGOSO, Jodo. A formacdo da economia colonial no Rio de Janei-
ro e de sua primeira elite senhorial (séculos XVI e XVII). In: FRAGOSO, Jodo; BICALHO, Maria Fernanda;
GOUVEA, Maria de Fatima (Eds.). O antigo regime nos trépicos: a dindmica imperial portuguesa (sécs.
XVI-XVIII). Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2001. p. 65.

%8 Lisboa, Arquivo Histérico Ultramarino, AHU, Reino, Cx. 12, pasta 2, 27 de janeiro de 1661. Lembrete
dos despachos relativos a concessdo do habito de Cristo a Gaspar Dias de Mesquita.
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ordens menores complicam um pouco a teoria de que ele era marrano. Acres-
cente-se a isso o detalhe de que dois de seus irmdos exerceram cargos impor-
tantes durante a restauracdo portuguesa.>”® Embora os registros biograficos
sejam imprecisos, parece certo que Gaspar transferiu-se para o Rio de Janeiro
antes de 1633, onde se casou. Pelo menos trés de seus filhos nasceram na ci-
dade: Martinho (1633-1700), Salvador (1646-depois de 1716) e Jodo. Por razdes
ainda desconhecidas, Gaspar transferiu-se para Roma com sua familia pouco
antes de 1656.%° Seu envolvimento com cristdos novos é documentado pela
sua participacdo na criagdo da Companhia Geral do Comércio do Brasil e pelo
fato de transportar familias judaicas perseguidas pela inquisicdo para o refu-
gio na Holanda.®" O envolvimento de seu filho Salvador com judeus converti-
dos na Italia também é documentado em registros da Casa dei Catecumeni,
atuando como padrinho no batismo de cristdos novos.®?

Salvador de Mesquita estudou no Seminario Romano, entdo adminis-
trado pelos jesuitas, enquanto Martinho doutorou-se em La Sapienza.®® Apos
receberem ordens menores, os dois ficaram conhecidos como Abade Mesqui-
ta e publicaram obras poéticas e religiosas. Salvador parece ter se dedicado
mais consistentemente a vida religiosa do que Martinho, atuando como depu-
tado da Congregazione della Divina Pieta em 1681 e clérigo assistente na igreja
de Sant’Antonio dei Portoghesi em 1685, ambas em Roma. O terceiro irmdo,
Jodo Mesquita Arroio, também cultivava interesses literarios. Ele traduziu e im-
primiu em Lisboa, em 1673, o Sermao das Chagas de S3o Francisco, do Padre

59 Um deles foi o médico da relagdo do Porto, Antonio Lopes Arroio, que atuou depois de 1650 como
provedor do Hospital de Santo Antonio dos Portugueses em Roma e clérigo na Clria Romana. Outro
irmdo, Tomas Fernandes de Mesquita, foi capitdo de nau e figura fundamental na restauragdo de
Angola (SERAFIM, Jodo Carlos Gongalves (Ed.). Didlogo epistolar: D. Vicente Nogueira e o Marqués de
Niza (1615-1654). Porto: CITCEM/Edi¢des Afrontamento, 2011; ALENCASTRO, Luiz Felipe de. O trato
dos viventes: a formacdo do Brasil no Atlantico Sul. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 369).
% Francisco Sousa Coutinho, embaixador em Roma, em carta de 28 de janeiro de 1656, revela que a
familia ja se encontrava na cidade, tendo antes passado por Paris (MONIZ, Jaime Constantino de Frei-
tas (Ed.). Corpo Diplomatico Portuguez contendo os actos e relacdes politicas e diplomaticas de Portugal
com as diversas potencias do mundo: desde o seculo XVI até os nossos dias. Lisboa: Academia Real das
Sciencias, 1907, tomo 13, p. 234-5).

& BAIAO, Anténio. Episédios dramdticos da inquisicdo portuguesa, Rio de Janeiro: Anuario do Brasil,
1924, v. 2, p. 299-300. Lisboa, Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Inquisicdo de Lisboa, processo
no. 7938 contra Jodo de Aguila, fl. 24, 21 de janeiro de 1650, excerto transcrito por Arlindo Correia em
“Jodo de Aguila na Inquisi¢do Portuguesa” http://arlindo-correia.com/101013.html

52 COLLENBERG, Wipertus H. Rudt de. “Le baptéme des juifs a Rome de 1614 a 1798 selon les registres
de la ‘Casa dei Catecumeni'.” Archivum Historiae Pontificiae, no. 25 (1987), p. 105-131, 133-161. Um
homonimo de Gaspar Dias de Mesquita, talvez o filho de Jodo de Mesquita Arroio (ver nota 11), casou-
-se com uma cristd-nova, Branca de Ledo, também conhecida como Branca Henriques. SILVA, Lina
Gorenstein Ferreira da. A Inquisicdo contra as mulheres: Rio de janeiro, séculos XVII e XVIIl. S&o Paulo:
Humanitas, 2005, p. 76. NOVINSKY, Anita Waingort. Gabinete de investigagdo: Uma “caca aos judeus”
sem precedentes. Sdo Paulo: Humanitas, 2007, p. 161.

8 Centumuirale propugnaculum conclusionum canonico-ciuilium sub auspiciis eminentissimi ... principis
Antonii Barberini [. . .] carminibus erectum a Martino Mesquita Lusitano. Dum vtriusque iuris laurea in
Romana Sapientia insigniretur [. . .] Roma: Francisci Corbelletti, 1662.

% Mercure Galant, marco de 1685, p. 51.
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Antoénio Vieira, originalmente proferido em Roma, em 1672.% Esta edicdo abre
com um panegirico em latim escrito por Martinho, entdo secretario do Cardeal
Antonio Barberini. Anos mais tarde, Martinho tornou-se professor de filosofia
moral na Universidade de Pisa® e Jodo foi ser juiz em Angola.®’

Martinho e Jodo escreveram epigramas em homenagem ao irmao Sal-
vador na primeira obra que ele publicou, Labores Qvingvaginta Christi Serva-
toris, impressa em 1665, e que consistia em um extrato poético em latim dos
Trabalhos de Jesus, de Frei Tomé de Jesus.®® Tanto a escolha da obra quanto
os epigramas adicionais escritos por ex-professores e amigos dao indicios da
orientacdo filoséfica do carioca.®® Barbosa Machado lista Labores Qvinqvaginta
e Sacrificium Jephte como as Unicas obras impressas de Salvador de Mesquita,
mas também lista quatro tragédias neolatinas ndo publicadas: Egistus & Cly-
temnestra, sive scelerum sepulchrum, Demetrius, sive perfidia triumphans; Per-
seus, sive innocentia vindicata; e Prussia Bethynioe. O contato de Salvador com
musicos e institui¢des musicais romanas leva a crer que estas tragédias teriam
sido libretos de éperas neolatinas, ou, pelo menos, tragicomédias musicais no
estilo do teatro jesuitico romano do periodo. Muito mais clara é a conexdo de
Sacrificium Jephte com o oratério neolatino, como veremos.

O compositor florentino Antonio Maria Grazzini (1632-1689) musicou
alguns dos poemas de Salvador Mesquita, como os motetes “Cur dies sere-
nos”, “Venite fruamur” a duas vozes e o motete a quatro vozes “Dum medium
silentium”, sobre a visdo de natal de Sao Felipe Néri.” Em Roma, Grazzini atuou

% VIEIRA, Antonio, Sermam das Chagas de S. Francisco. Lisboa: Miguel Manescal, 1663 [i.e. 1673].

% Commissione rettorale per la storia dell'Universita di Pisa, Storia dell'Universita di Pisa pt. 1-2. 1343-
1737. Pisa: Pacini, 2000, p. 562. Estévdo Rodrigues de Castro, Giacinto Manuppella, Obras Poéticas. Coim-
bra: Universidade de Coimbra, 1967, p. 29-31.

%7 Lisboa, Arquivo Histérico Ultramarino, AHU-Angola, cx. 11, doc. 41. AHU_CU_001, Cx. 12, D. 1372,
28 de Maio de 1675. Consulta do Conselho Ultramarino ao principe regente D. Pedro sobre a réplica
de Jodo de Mesquita Arroio, solicitando a propriedade do oficio de juiz dos 6rfdos e causas do mar
de Angola, que havia sido de seu tio [Tomas Fernandes de Mesquita], mais o habito de Cristo e tenga,
em satisfagcdo dos servicos de seu pai [Gaspar Dias de Mesquita] e do seu tio, aos quais tinha direito
por sentenga de justificagdo.

Lisboa, Arquivo Histérico Ultramarino, AHU-Angola, cx. 15, doc. 40. AHU_CU_001, Cx. 16, D. 1809,
9 Novembro 1695. Consulta do Conselho Ultramarino ao rei D. Pedro Il sobre o requerimento de
Gaspar Dias de Mesquita [neto] a quem constava pertencer por sentenca de justificacdo a acdo para
requerer a propriedade do oficio de juiz dos érfdos e causas do mar de Angola de que seu falecido
pai, Jodo de Mesquita Arroio, fora proprietario.

% O que concorda com a afirmacdo de Barbosa Machado, de que “vertia extemporaniamente em Ver-
sos heroicos as licoens de Filosofia que ouvia dictar nas Aulas”. Diogo Barbosa Machado, Bibliotheca
Lusitana, Lisboa: Ignacio Rodrigues, 1752, v. 3, p. 669.

% MESQUITA, Salvador de. Labores Qvinqvaginta Christi Servatoris Excerpti é Libro R. P. Fr. Thomae A lesv
Eremitae Augustiniani Et ad lyram traducti A Salvatore Mesqvita Lvsitano. Roma: Mancini, 1665. Além de
Jodo e Martinho de Mesquita, a obra conta com elogios a Salvador escritos pelos jesuitas Francisco
de Santo Agostinho de Macedo (depois franciscano), Ignazio Bompiani, Girolamo Petrucci e James
Alban Gibbs.

7 MORELLI, Arnaldo. “Il Theatro Spirituale’ ed altre raccolte di testi per oratorio romani del seicento”,
Rivista Italiana di Musicologia, v. 21, no. 1, janeiro-junho 1986, p. 61-143.
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como mestre de capela e organista em San Girolamo dei Croati (1672-1678) e
organista em Santa Maria in Vallicella (1678-1689), também conhecida como
Chiesa Nuova, sede da Congregazione dell'Oratorio di San Filippo Neri e im-
portante centro no surgimento do oratério como género musical. Salvador
de Mesquita escreveu pelo menos cinco libretos de oratérios para outra im-
portante instituicdo romana, a Arciconfraternita del Santissimo Crocifisso di
San Marcello, também conhecida como Oratorio San Marcello.”" Esses libretos
existem em multiplas copias em bibliotecas italianas (Ver Tabela 1).

TITULO, IMPRESSOR COMPOSITOR LOCALIZAGAO
Sacrificium Jephte. Francesco Federici Roma, Bibl. Vaticana
Sacrum Drama. Roma, Bibl. Casanatense
Roma: lacobi Fei, 1682. Perugia, Bibl. Comunale
Performance: 20 Feb. 1682 Augusta
(Fri.) Londres, British Library
Ismael. Sacrum Drama. Giacomo Frittelli Roma, Bibl. Vaticana;
Roma: Franciscum Tizzonum, Roma, Bibl. Nazionale Centrale;
1683. Roma, Bibl. Casanatense

Veneza, Bibl. Fondazione
Giorgio Cini (fundo Rolandi

Fri-Fux)
Excidium Abimelech. Flavio Carlo Lanciani Roma, Bibl. Vaticana
Roma: Marci Antonij & Horatij Roma, Bibl. Nazionale Centrale
Campanae, 1683.
lezabel. Oratorium. Francesco Federici Roma, Bibl. Vaticana
Roma: Reverendae Camerae Roma, Bibl. Nazionale Centrale
Apostolicae, 1688. Roma, Bibl. Casanatense
Florenca, Bibl. Nazionale
Centrale
Mauritius. Melodrama. Francesco Federici Roma, Bibl. Vaticana (3 copias)
Roma: lo. Francisci de Roma, Bibl. Nazionale Centrale
Buagnis, 1692. 7 Mar. 1692 Roma, Bibl. Casanatense

(Fri.)

Tabela 1 - Libretos de oratérios latinos de Salvador de Mesquita para o Oratorio San Marcello.

Enquanto no Oratorio San Filippo Neri poetas e compositores cultiva-
vam o oratério em vernaculo, ou oratorio volgare, no Oratorio San Marcello foi
o oratorio latino que se desenvolveu com maior intensidade durante a segunda
metade do século XVII. Oratérios latinos eram normalmente representados
em San Marcello durante cinco sextas-feiras da quaresma, comecando na se-

71 Esta ndo é a igreja de San Marcello al Corso, situada a uma quadra de distancia.
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gunda sexta-feira e culminando na sexta-feira santa. As duas principais festas
da confraria, em maio e em setembro, também valiam-se de musica proemi-
nente. O primeiro libreto de Mesquita, Sacrificium lephte, o Unico que figura
na Bibliotheca Lusitana, foi encenado em 1682, seguido por Ismael e Excidium
Abimelech, ambos em 1683, lezabel em 1689, e Mauritius, subtitulado “melodra-
ma”, em 1692 (ver Figs. 2 e 3).

SACRIEICIVM

IEPHTE.

Sacrum Drama,

ABB.SALVATORIS MESQVITAE
Lufitani.

ABIMELECH

ABB. SALVATORE MESQVITA

LYSITANO

""_",’_ EXCIDIVM IEZABEL

ORATORIVM

AT ABBATE
SALVATORE MESQVITA
LVSITANO

Poctica flru€tura conditum,
wr
A FRANCISCO FEDERICIO ECCLESLE
S8 Laarent» & Damati Beneficiats
harmanica dulcedine
condium .

In Onatorio § MARCELLI

Drcartatum

Anoe M. DELXXRVIIL

Adymodulss Muficos concinnatum

A® Diio FRANCISCO FEDERICIO ROMAE, x Typis Mt Anon,

Sacrz SS. Laurentij, & Damafi
Bafilice Beneficiato.

oratij Campan 1483.

I SMAETL
SACRVM DRAMA
ABESALVATORIS MESQVITA

.

MAVRITIVS

MELODRAMA.
ABB, SALVATORIS MUSQYITA
VSITANL

AD MODVLOS AVSIC0S CONCINNATI M

DOMINO IACOBO FRITTELLIO

DVCIS CAFFARELLI

NOMINIBYS ADDICTO,

ROM AE, Typis[acobi Fei And.F.1682.
. SYPERIORVM PERMISSV,

Fig. 2 - Libreto de Sacrificium lephte,

- Fig. 3 - Libretos de Salvador de Mesquita
Salvador de Mesquita.

para o Oratorio San Marcello.

Howard E. Smither inferiu que, durante a primeira metade do século
XVII, uma performance musical em San Marcello incluiria um moteto, um nu-
mero instrumental, uma histéria ou oratério do Velho Testamento, um ser-
mao, e um segundo oratério, do Novo Testamento.”? Smither também notou
que num periodo de poucas décadas, a medida em que os textos foram gra-
dualmente expandindo, os recursos musicais foram diminuindo, a ponto de
um Unico oratdrio em duas partes tornar-se a principal atracdo de uma perfor-
mance em San Marcello por volta do final do século. Os trés coros, trés 6rgaos
e mais de dez instrumentistas, que eram comuns por volta de 1750, viram-se
reduzidos a um grupo de seis vozes e de quatro a sete instrumentos (incluindo
um 6rgao) no inicio do século XVIII. Os oratérios de Mesquita, todos em duas

72 SMITHER, Howard E. A History of the Oratorio. Chapel Hill: The University of North Carolina Press,
1977,v.1, p. 211-14.
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partes, correspondem a fase intermedidria, quando o drama havia expandido
em varias dimensdes - de recursos retéricos e formas poéticas ao nimero de
personagens e duragdo total. A julgar pelos registros de performances em San
Marcello, o primeiro oratério de Mesquita ainda ndo havia sido comprometido
pela diminui¢do dos recursos.

Mesquita trabalhou com o compositor Giacomo Frittelli, de Siena, e com
dois compositores romanos, Francesco Federici e Flavio Carlo Lanciani (1661-
1706). Além de oratérios latinos em San Marcello, Federici também compds
oratorios vulgares, cantatas e madrigais.” Lanciani era um dos mais prolificos
compositores de oratdrios latinos, tornando-se mais tarde conhecido por suas
Operas, cantatas e musica de camara para outras instituicdes romanas, algu-
mas relacionadas ao circulo do Cardeal Ottoboni. Lanciani era violoncelista
virtuoso e também copista.’

Na auséncia de partituras musicais, informac&es fornecidas por libretos
e registros de pagamento do Oratorio San Marcello nos ddo alguma ideia das
forcas musicais envolvidas nos primeiros oratdrios de Mesquita. Coinciden-
temente, ha um registro de pagamento de musicos para o primeiro oratério
da quaresma de 1682,> executado em 20 de fevereiro, o qual, como sugeriu
Alaleona, deve ter sido justamente Sacrificium Jephte.”® O concerto mobilizou
47 musicos, divididos em dois coros de instrumentistas e dois coros de vo-
zes. A cappella foi dirigida por Alessandro Scarlatti e contava com dois conhe-
cidos cantores, Francesco Maria Fede e Peppino d'Orsini, além dos notaveis
organistas Bernardo Pasquini e Francesco Gasparini, 0s quais, assim como
Scarlatti, eram compositores ativos em San Marcello. Entre os instrumentos, o
documento lista arcileuti, organi, cembali, contrabassi, violoni e violini. Embora
sopros nao sejam especificados, varios musicos sdo listados sem a indicagao
de instrumento. Pasquini e d'Orsini ainda estavam ativos em San Marcello du-
rante a quaresma de 1692. Mauritius foi o segundo oratério representado na-
quele ano, em 7 de marco. E provével que tenha sido dirigido por Arcangelo

73 Burney mencionou Federici em sua General History of Music e transcreveu duas arias de seu oraté-
rio de Santa Caterina da Sienna, de 1676: “Alla morte ti destina” e “Che risolvi o mio pensiero”. Charles
Burney, A General History of Music. Londres: o autor, 1789, p. 99-100, 117.

74Sobre a biografia e obras de Lanciani, ver TAGLIAVINI, Luigi Ferdinando. Lanciani, Flavio Carlo, in Mu-
sik in Geschichte und Gegenwart. Kassel: Barenreiter 1994-2007, v. 10, Personenteil Kem-Ler, colunas
1121-23; e aintrodugdo de Howard E. Smither’s para Santa Dimna, Figlia del Re d'Irlanda by Flavio Carlo
Lanciani and Santa Maria Maddalena dei Pazzi, by Giovanni Lorenzo Lulier. Nova York: Garland, 1986.

75 LIESS, Andreas. “Materialien zur rémischen Musikgeschichte des Seicento. Musikerlisten des Ora-
torio San Marcello 1664-1725," Acta Musicologica, v. 29, no. 4, 1957, p. 137-171, a p. 160-1. O docu-
mento intitula-se “Lista delli Sigri Musici invitati per il Primo Oratorio Del Santissimo Crocefisso di S.
Marcello il di 20 febraio 1682".

76 ALALEONA, Domenico. Studi su la Storia dell'Oratorio Musicale in Italia. Turim: Fratelli Bocca, 1908, p.
421. Em sua cronologia, Alaleona listou Sacrificium Jephte como o primeiro oratério de 1682. O texto
completo do oratério é transcrito as paginas 435-445.
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Corelli, que regeu o quarto e o quinto oratérios, os Unicos com informacgdes
sobre os intérpretes.”” Ao contrario dos trés oratérios anteriores de Mesquita
e dos outros apresentados durante a quaresma de 1692, Mauritius ndo versa
sobre uma passagem biblica. Trata-se, antes, de uma dramatizag¢ao da vida de
Mauricio I, imperador romano do Oriente durante o final do século VI. Talvez
tenha sido por essa razdo que foi subtitulado melodrama no frontspicio da
edicdo impressa.

O libreto de Sacrificium lephte contém textos separados para dois coros
- Chorus lephte e Chorus Ammonitarum - e indica¢des para uma symphonia de
abertura, uma symphonia bellica e uma symphonia laeta. Como evidéncia do
sucesso de Sacrificium Jephte (ou do mecenato de sua familia), dois libretos
adicionais de Mesquita foram musicados e representados no ano seguinte,
com musica de Flavio Lanciani e Giacomo Frittelli. O uso extensivo e variado
da musica nos oratérios desse periodo ndo era exclusividade de Sacrificium
lephte. Uma symphonia de abertura (que Burney disse ndo existir em oratérios
musicados por Federici em 1676), seguida de uma aria guerreira com coros
também estdo presentes nos oratérios de 1679, Beth-sabeae e S.Michaelis Ar-
changeli, ambos com texto de Antonio Foggia. O texto de Mesquita utiliza re-
Cursos poéticos associados com oratérios mais antigos, reconhecendo a rica
tradicdo de San Marcello. Por exemplo, em Sacrificium lephte ha uma unica
intervencdo da personagem Eco, exatamente no lamento da filha de Jefté,
Seila. Mesquita estabelece aqui um paralelo com o oratério musicado por
Carissimi, cujo texto alterna passagens do livro de Juizes com trechos de au-
tor desconhecido.”

77 De acordo com o Diario Bolognetti, Vaticano, Archivio Segreto, FB 77, f. 134v. Os oratérios repre-
sentados durante a quaresma de 1692 foram: 1) 29 de fevereiro: losepho vendito a fratribus, texto de
autor desconhecido, musica de G. B. Bianchini; 2) 7 de margo: Mauritius, texto de S. Mesquita, musica
de F. Federici; 3) 14 de marco: Adam, texto de F. Ciampelletti, musica de B. Gaffi; 4) 21 de marco:
Bethsabeae, texto de G. F. Rubini, G. L. Lulier, interpretado por Bolsena, Montalcino, Pasqualini, Silvio,
Torinese, Corelli, e Pasquini; 5) 28 de marco: Abram in Aegypto, texto de P. Figari, musica de D. Zazze-
ra, interpretado por Cintio, Gratianino, Silvio Lucchese, Savoiardo, dirigido por Corelli. LIBERA, Luca
della, DOMINGUES, José Maria. “Nuove Fonte per la Vita Musicale Romana di fine Seicento: Il Giornale
e il Diario di Roma del Fondo Bolognetti allArchivio Segreto Vaticano”, in GIRON-PANEL, Caroline,
GOULLET, Anne-Madeleine (eds.). La Musique a Rome au XVlle Siécle. Roma: Ecole Francaise de Rome,
2012, p. 121-185, a p. 174.

78 As tradugbes sdo de Rodolfo llari.
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[Carissimi]: Jephte

Filia. Plorate colles, dolete montes,
et in afflictione cordis mei ululate!
Echo. Ululate.

Fil. Ecce moriar virgo et non potero
morte mea meis filiis consolari,
ingemiscite silvae, fontes et flumina,
in interitu virginis lachrimate!

Echo. Lachrimate!

Fil. Heu me dolentem in laetitia populi,

in victoria Israel et gloria

patris mei, ego, sine filiis virgo,

ego filia unigenita moriar et non vivam.
Exhorrescite rupes, obstupescite colles, valles
et cavernae in sonitu horribili resonate!

Echo. Resonate!

Filha. Chorem colinas, lamentem montes,
e pela aflicdo de meu corag¢do ululem!
Eco. Ululem!

Fil. Vejam! Morrerei virgem e em minha morte
ndo encontrarei consolo em meus filhos.
gemei, arbustos, fontes e rios,

pela destruicdo de uma virgem chorem!

Eco. Chorem!

Fil. Ai de mim, que choro enquanto o povo se
alegra

na vitéria de Israel e na gléria

de meu pai, eu, uma virgem sem filhos,

eu, filha Unica devo morrer e ndo viver.
Entdo estremecam rochas, fiquem atonitas
colinas, e com espantoso som, vales e
cavernas, ressoem!

Eco. Ressoem!

Mesquita: Sacrificium lephte.

Seila. Eamus; vallete

Umbriserae valles.

Quis finem imponet

Aerumnis immensis?

Seil. Quis facti feruabit

Memoriam insignis?

Seil. Quid restat, ut Patris

Litemus amori?

Seil. lucunda moriar, si mori Coelum iubet
Soc. II. lucunda morere, si mori Coelum iubet

Seila. Vamos, adeus 6

Vales que ddo sombra.

Quem pde fim

A sofrimentos imensos?

Seil. Quem guardara a memoria

de um feito insigne?

O que resta para que nos

sacrifiquemos por amor ao Pai? Eco.
Morrer.

Seil. Morrerei feliz, se o Céu manda morrer
Soc. Il. Morrerés feliz, se o Céu manda morrer.

Por outro lado, enquanto o oratério de Carissimi conclui com o lamento
de Seila prestes a ser sacrificada, Plorate filii Israel,”> Mesquita acrescenta um
Ultimo nimero, deslocando o ponto de vista para o proprio Jefté, que conclui o
oratério num lamentoso soliléquio sobre autocontrole. Trinta anos depois de
Carissimi, Mesquita sentia a necessidade de encerrar o oratério com uma clara
e positiva ligdo de moral. Outra caracteristica do texto de Mesquita é a diversi-
dade de formas poéticas, indica¢des para se cantar a dois e a trés, varios coros
e 0 uso da prosa nas citagdes do livro de Juizes, em vez de serem recitadas pelo
historicus, sao parafraseadas pelos préprios personagens.

79 Se o sacrificio teria sido literal ou figurativo ainda é assunto controverso. Para algumas hipdteses
sobre a origem do texto de Mesquita, ver STAFFIERI, Gloria. Il libretto di ‘Jephte”: Sulle tracce di un
‘incerto’ autore”, in SALA, Emilio, DAOLMI, Davide. “Quel novo Cario, quel divin Orfeo”: Antonio Draghi da
Rimini a Viena. Lucca: Libreria Musicale Italiana, 2000, p. 341-348.
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PERSONAE. © PERSONAE. - PE RS O N AL PER SON AE-

- 3

Iephte i LR .
Sc‘:n Virgo eius filia fic nuncupata Ab'm’ekc.h * Mate L9 e Mauricius Imperator .
8 Druma eins Mater . Sird & - 4

a Philéne ; Filoia Maficas: - % Nicander Filius Maurit)
Ammon Dux Amoniarit - jezufiaen Frater Abimelech'. e Lol ytannte e
i::?\;i H”i!cm\iu:cp . Olindos Amicos loihama. I(.uc Adraﬂ;ns Confiliarius Mauriti).
P l:p.hzc'.’ v Zebul Amicis,8&Dax Abirieléch. Hinael. Clearcus Dux Phoce, -« %!
Miles Tephee . Gaal inimicus Abimelech. Amicus Ifaac.
Socia Prima Scilz . 1. Nuncius. § A Chorus Amicoruin Haie.
Socia [L 2. Nuncius . n
Chorus lephee . 5. Nuncius - Anlus.
Choros Ammonitarum . Chorus Olindi 7% Vox Déi.
Echo. Chorus Abimelech,

Chorus Gaal,
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2. Miles . ndils, P-Mag. S1c PabApol
Tuftitia Divina s ik .
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s Lot % X% ! 1 ARGO-

Fig. 4 - Dramatis personae de Sacrificium lephte (1682), Excidium Abimelech (1683),
Ismael (1683) e Mauritius (1692).

Uma reducdo dos recursos cénicos e musicais na producdo de oratérios
posteriores é visivel quando comparamos os dramatis personae de obras de
1682, 1683 e 1692 (Fig. 4). Em Mauritius, estreado em 7 de marco de 1692, o
dramatis personae identifica apenas cinco personagens. Mesmo com recursos
escassos, Mesquita confere variedade poética e cénica ao libreto. Na segunda
parte, a orquestra toca uma symphonia tempestatis, representando a tormen-
ta que desaba durante a viagem maritima, enquanto Adraste e os marinhei-
ros tentam controlar a embarcacdo, num nimero emocionante que Fritelli
deveria ter musicado de forma antifonal.®

8 A tradugdo é de Rodolfo llari.
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Symphonia Tempestatis Sinfonia da Tempestade

Ch. lactamur Adraste. Coro. Estamos sendo levados Adrasto.

A. Insistite. Ch. Perimus A. Insistam. Coro. Estamos morrendo
Tempestati Vastae A grande tempestade

Resistere nequimus. N&o conseguimos resistir.

A. Premite Carbasa. Ch. Fremunt. A. Segurem as velas. Coro. Elas estremecem.
A. Antennas Nectite. Ch. Gemunt. A. Amarrem as antenas. Coro. Elas gemem.

A. Dolonem stringite. Ch. Volat. A. Apertem a vela papa-figo. Coro. Ela voa.

A. Rudentes solvite. Ch. Rigent. A. Soltem as cordas mais grossas. Coro. Elas
A. Studete Puppi. Ch. Inflectitur estdo duras.

A Clavo. Ch. Distenditur. A. Ocupem-se da popa. Coro. Esta se dobrando
A Malo. Ch. Disiungitur. A. Do leme. Coro. Esté deslocado.

A Prorae. Ch. Extollitur. A. Do mastro. Coro. Esta despedagado.

A Rostris. Ch. Franguntur. A. Da proa. Coro. Est4 sendo arrancada.

A Remis. Ch. Resiliunt. A. Dos espordes. Coro. Estdo se quebrando.
A Anchorae, Ch. Subvertitur. A. Dos remos. Coro. Saltam para trés.

A. Caesar. M. Nicander. N. Genitor. M. Adraste. A.Da ancora, Coro. Esta de cabeca para baixo.
A. Hoc Ferale. Coelum faenus auspicijs tulit! A. Capitdo. M. Nicandro. N. Pai. M. Adrasto.
M. Nulla ergo spes salutis afflictis datur? A. Este céu de desgraca acrescenta [mais des-

irios!
N. Crescit procella. A. Mugiunt Vndae. Ch. graca] aos augurios!

Sonant Venti. N. Tonitrua nubila exutiunt. A. Po- [ M. Nenhuma esperanca de salvacdo é dada a
lus. Agitur coacto turbine in furias modo, modo | nés, aflitos?

in coruscas ardet horrendus trabes
N. Cresce a tempestade. A. As ondas mugem.

M. Crudele Fatum! N. Iniqua Sors! Astra impia. Coro. Os ventos soam. N. TrovBes sacodem as
Tentate si quod restat ulterius malum. nuvens. A. O céu gira ora como um turbilhdo
reunido em furias, ora arde assustador em
tochas ardentes.

M. Fado cruel! N. Destino maligno! Astros
inclementes. Procurem se ainda resta outra
desgraca.

Ao contrario de seu irmdo Martinho, que deixou o Brasil por volta do
seu vigésimo terceiro aniversario, Salvador ndo teve muito tempo para intera-
gir com intelectuais cariocas antes de sua partida, e o aprendizado que pode
ter derivado dos jesuitas no Rio de Janeiro, se houve, deve ter sido muito li-
mitado. Sua familia permaneceu unida durante os primeiros anos na Italia, e
Salvador certamente conheceu luso-brasileiros em Roma, como o Padre An-
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tonio Vieira, que cresceu no Brasil e morou em Roma por seis anos durante
a década de 1670.8" Embora como escritor, ele assinasse Salvatore Mesquita
Lusitano, em alguns documentos ele reconheceu sua naturalidade brasilei-
ra. Por exemplo, um documento de 1681 da Casa dei Catecumeni registra
sua origem como Brasiliensis.®? Reconhecer a propria nacionalidade era algo
complicado para Salvador de Mesquita, mas em sua Ultima obra, publicada
em 1716, ele finalmente entendeu o que ele era: “Salvatore Mesquita Brasilico
Lusitano Romano”.8

Futuras pesquisas deverdo revelar mais detalhes sobre o percurso inte-
lectual dos irmaos Mesquita e suas interagdes com contemporaneos italianos
e luso-brasileiros na Italia. Contudo, seu impacto no desenvolvimento do tea-
tro e do teatro musical no Brasil tem permanecido no nivel simbélico. Salvador
de Mesquita é um dos primeiros escritores nascidos na América portuguesa a
figurar na Bibliotheca Lusitana de Barbosa Machado. Dali, seu nome e o titulo
de suas obras foram transferidos a enciclopédias, dicionarios e antologias que
ajudaram a construir a historia intelectual brasileira. Ndo ha, porém, evidéncia
alguma de que quaisquer de seus libretos tenham chegado ao Brasil antes
do século XX ou que algum dos criticos e historiadores da literatura brasilei-
ra que mencionaram as obras de Mesquita tenha lido sequer uma delas. Um
intelectual italiano que leu os libretos de Mesquita durante esse periodo foi
Domenico Alaleona. Em sua tese, defendida em 1903, o jovem aluno de dou-
torado criticou Sacrificium Jephte como um exemplo da decadéncia maneirista
do oratério depois de Carissimi. Sua avaliagdo de oratérios posteriores adere
inevitavelmente a essa narrativa, mas ele foi sensivel o suficiente para incluir
o texto latino completo de Sacrificium Jephte em seu livro publicado em 1908 e
reimpresso em 1945.8 Gracas a isso, o libretista carioca figura com destaque
na primeira narrativa histérica detalhada desse género musical. E, como algu-
mas bibliotecas brasileiras possuem cépias dessa edi¢do, foi essa a manei-
ra em que o texto de Mesquita finalmente fez o percurso a terra natal de
seu autor.

Um oratério escrito na Europa e que foi representado no Brasil colonial
foi Sant’Elena al Calvario, com texto de Metastasio. A representa¢do ocorreu em
30 de marco de 1750, no atrio do recém-inaugurado Convento de Nossa Se-

81 Vieira transferiu-se para o Brasil quando tinha seis anos de idade e graduou-se no Colégio dos
Jesuitas da Bahia. Em seus sermdes, Vieira frequentemente discutiu questdes politicas e raciais
da coldnia.

82 COLLENBERG, Wirpertus H. Rudt de. “Le Baptéme des Juifs a Rome de 1614 a 1798 Selon les Re-
gistres de la “Casa dei Catecumeni”: Deuxieme Partie: 1676-1730", Archivum Historiae Pontificiae, no.
25, 1987, p. 105-131, 133-261. Texto original: “Salvator Mesquita, fil. g. Gaspari, Brasiliensis, abbas,
deputatus Congreg. Div. Piet.".

8 MESQUITA, Salvador de. Decem Triumphi Summo Triumphorum Patri, ac Domino nostro D. Clementi P.
X! @ Salvatore Mesquita Brasilico Lusitano Romano Dicati (Roma: Joseph de Mariis, 1716).

84 Alaleona, Studi su la storia dell’'oratorio, 264-6, 435-45.
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nhora da Ajuda. Um cronista contou que o tablado sobre o qual o oratério foi
representado estava “ornado de bastidores e vistas”, sugerindo alguma forma
de encenacdo. A crbnica assegura que o oratério foi “recitado por excelentes
musicos precedidos primeiro de uma maravilhosa sonata tocada na orquestra
composta dos melhores professores curiosos do pais”.®> Embora o registro ndao
informe o nome do compositor, dois nomes provaveis sdo Antonio Caldara e
Leonardo Leo, que musicaram o libreto antes de 1750. Ndo seria improvavel
que partituras italianas tivessem chegado ao Rio via Lisboa, como passa a ser
documentado a partir da década de 1770, acompanhando o fortalecimento
da cidade como centro administrativo e comercial. Coincidentemente, um alto
funcionario da alfandega viria a ser responsavel por importantes trocas musi-
cais entre a colonia e a Itdlia durante aqueles anos.

Um século depois da partida de Salvador de Mesquita para a Italia,
por volta de 1755, o selador da alfandega do Rio de Janeiro, Indcio Nascentes
Pinto, enviou seu filho Antdnio Nascentes Pinto (1740-1812) para estudar na
Europa. Em vez da previsivel Universidade de Coimbra, ele escolheu um in-
ternato jesuitico, o Collegio dei Nobili di San Francesco Saverio, em Bolonha,
para dotar seu filho de uma formag¢do que combinava elementos militares e
humanisticos. Em 1758, Antdnio, entdo com seus 18 anos, estava engajado
nas atividades teatrais do colégio, representando um papel em I/ Davide, a ra-
ppresentazione drammatica, sobre assunto do primeiro livro dos Reis, produzi-
da para a aclamacdo do Papa Clemente XIll.8¢ O nome Antonio Nascentes de
Pinto aparece no libreto como um dos dangarinos nos trés nimeros de balé
dirigidos por Jacopo Legerot e Gabriello Borghesi. O libreto também especi-
fica musica instrumental, dirigida e talvez composta pelo oboista Domenico
Mancinelli, e contém o texto italiano de dois nUmeros corais. Como o libreto
ndo especifica 0 nome dos cantores, Antdnio também pode ter participado
dos numeros corais. O libreto ndo contém indicacdes de um texto falado ou
recitado (se é que houve algum), mas revela a presenca conspicua de dancas,
pantomima, coros e musica instrumental, demonstrando influéncia do drama
jesuitico, 6pera sacra italiana e ballet francés.®” Uma caracteristica marcante
€ 0 numeroso contingente de 27 intérpretes, cerca de um terco dos alunos

8 JORDAO, Francisco de Almeida. Relacdo da Procicéio das Religiosas Fundadoras que da Bahia vierdo
em dia 21 de Nov. do anno passado de 1749 para fundarem o Convento de Nossa Senhora da Concei¢éo
e Ajuda no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, BN, Manuscritos, 11-34,15,45.

8 || Davide. Rappresentazione Drammatica per la Creazione di Nostro Signore Clemente Xill P. O. M. Nuo-
vamente Composta. Recitata da'Signore Convittore del Collegio de’Nobili di S. Francesco Saverio di Bologna.
Bolonha: Ferdinando Pisarri, 1758.

87 Sobre o balé no teatro jesuitico e 6pera religiosa ver ROCK, Judith. Terpsichore at Louis-Le-Grand:
Baroque Dance on the Jesuit Stage in Paris (St. Louis: Institute of Jesuit Sources, 1996); SPARTI, Barbara,
“Hercules Dancing in Thebes, in Pictures and Music,” Early Music History, no. 26 (2007), p. 219-70; MU-
RATA, Margaret. Operas for the Papal Court 1631-1668. Ann Arbor: University of Michigan Press, 1981;
SARDONI, Alessandra. “La sirena e I'angelo: La danza barocca a Roma tra meraviglia ed edificazione
morale,” La Danza Italiana, no. 4, 1986, p. 7-26.
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matriculados em 1758.8 A maioria deles participou em mais de um ndmero, e
o nome de um deles, Ferdinando Gini, Principe da Academia dos Argonautas,
que funcionava no colégio,®® aparece cinco vezes no libreto. Anténio Nascen-
tes Pinto, identificado como Brasiliano, e Franz Schweiger, de Ljubljana, sdo os
Unicos nao italianos do grupo.

Segundo Gian Paolo Brizzi, alunos eram admitidos ao Collegio dei Nobili
quando tinham em média 11 ou 12 anos de idade e permaneciam por qua-
tro ou cinco anos.*® Além dos cursos regulares do curriculo de artes liberais,
internos eram convidados a escolherem um numero de exercicios cavalhei-
rescos, essercizi cavallereschi, divididos em essercizi d'‘armi e d‘addestramento
fisico, educazione musicale e essercizi vari (incluindo desenho e ciéncias). Essas
atividades eram supervisionadas pelas academias que funcionavam no colé-
gio, e os alunos arcavam com os custos. Em 1670, os internos podiam escolher
entre “esgrima, langa e bandeira, saltar a cavalo, tocar diversos instrumentos,
falar francés e outros exercicios cavalheirescos, existindo para cada exercicio
0s seus mestres”.”!

Em meados do século XVIIl, o nimero de exercicios cavalheirescos ofe-
recidos pelo colégio chegava a mais de cinquenta.?? Como mostra o libreto de
Il Davide, o bailarino Anténio Nascentes Pinto era um Accademico di Lettere e
d’Armi, tendo certamente tido aulas de lingua italiana e francesa, fortifica¢des,
arquitetura militar, treinamento em armas, balé francés e italiano com Jacopo
Legerot (considerados exercicios de adestramento fisico),” e, possivelmente,
mais que um instrumento musical.

88BRIZZI, Gian Paolo. La Formazione della Classe Dirigente nel Sei-Settecento: | Seminaria Nobilium nell'lta-
lia Centro-Settentrionale. Bolonha: Il Mulino, 1976, p. 137.

8 Uma das academias que funcionava no colégio. As outras eram a Accademia degli Affidati, e a ja
extinta Accademie degli Ardenti and degli Scelti.

% Ao que parece, Anténio Nascentes Pinto era um aluno mais velho, e/ou estava prestes a graduar-se.
Brizzi, La Formazione, 236.

91 “[...]il tirar di Spada, giuocare di Picca, e Bandiera, saltare il Cavallo, suonare di diversi Instrumenti,
parlar Francese, et altri Essercitij Cavallereschi, essendovi per ogni essercitio i suoi Maestri”. Brizzi,
La Formazione, 237,

92 Para ser mais exato, 58. Brizzi, La Formazione, 279 n311, lista os seguintes: “Essercizi d'armi e di
addestramento fisico: spada, spadone, sciabola, pugnale, alabardino, picca da gioco, picca da guerra,
bandiera, cavalletto, squadronare, equitazione, ballo italiano, ballo francese. Educazione musicale:
canto, contrappunto, violino, violetta, violoncello, violone, viola d'amore, chitarra, chitarra spagnola,
chitarrone francese, mandola, mandolino, salterio, cembalo, clavicembalo, gravicembalo, liuto, liu-
to francese, arciliuto, tiorba, tromba marina, salomone, spinetta, clarino, flauto, flauto dolce, flauto
traversiere, canna, fagotto, oboe, oboe traversiere. Essercizi vari: disegno, calligrafia. Scienze cavalle-
resche: lingua francesa, tedesca, spagnola, italiana, aritmetica, geometria, algebra, prospettiva, geo-
grafia, fortificazione, architettura civile, architettura militare”.

% Qriginalmente de Paris, Legerot lecionava em Bolonha desde pelo menos 1709 e foi o grande
responsavel pela introducdo do balé francés na cidade. Sobre a danca no contexto teatral em Bolo-
nha, Fabio Mdllica observou: “E un processo che sembra collegarsi a quell'acculturazione riscontrata
nell'analisi dei maestri di ballo: danzatori e compagnie assorbono la cultura francese e la riproducono
con un‘organizzazione consona alle compagnie di giro italiane”. MOLLICA, Fabio. “L’Occhio della Citta:
Danza a Bologna nell ‘700" in Aspetti della Cultura di Danza nell’Europa del Settecento. Bolonha: Asso-
ciazione Culturale Societa di Danza, 2001, p. 157-65, a p. 164.
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Em 1762, Antdnio Nascentes Pinto ja havia retornado ao Rio, onde pros-
seguiu sua carreira militar e seguiu os passos de seu pai na dire¢ao da alfande-
ga. Ele também acumulou varios empregos publicos, principalmente como juiz
e tesoureiro da cidade.®* Anos depois, Antonio Nascentes Pinto teve chances
de retomar e desenvolver outros aspectos de sua educacdo italiana. Suas in-
clinagdes literarias e musicais devem ter sido suficientemente conhecidas na
cidade quando o vice-rei Luis de Vasconcelos e Sousa convidou-o a traduzir e
produzir varias éperas italianas durante a década de 1780, incluindo La Chec-
china (i. e., La Buona Figliuola, de Goldoni e Piccini, 1760), /taliana in Londra, (de
Petrosellini e Cimarosa, 1778), Pieta d’Amore (de Lucchesi e Millico, 1782), entre
outras. Como todas essas obras foram compostas ap6s o retorno de Nascen-
tes Pinto ao Brasil, 0 que interessava ao vice-rei ndo era o repertério que o
jovem graduado teria trazido na bagagem, mas o treinamento que obteve na
Itdlia. Além disso, é bem possivel que Nascentes Pinto tenha continuado a se
atualizar musicalmente, talvez participando de produg¢8es teatrais nas casas
da 6pera de Boaventura Dias Lopes e Manuel Luis Ferreira, haja visto o seu
treinamento como bailarino e a presenca comprovada de balés em producdes
cariocas da década de 1760.%

Antdnio Nascentes Pinto ndo é o elo perdido entre o drama jesuita e a
Opera italiana no Brasil. Ele foi instruido nas duas praticas e contribuiu para
energizar as artes performaticas no Rio de Janeiro, mas é provavel que nem
ele nem Salvador de Mesquita fossem casos excepcionais. Dezenas de outros
jovens brasileiros foram educados na Europa durante os séculos XVII e XVIII,
compartilharam o interesse pelo teatro e pela musica e foram expostos a ten-
déncias estéticas atualizadas. Mesmo que alguns deles nunca tenham retorna-
do, varios continuaram a cultivar lagos com amigos e familiares do outro lado
do oceano, estabelecendo redes de trocas culturais que facilitaram e direcio-
naram o desenvolvimento do teatro em musica no novo mundo.

E as vezes também no velho.

9 Carlos Eduardo de Almeida Barata, Catdlogo Biogrdfico, Genealdgico e Herdldico do Rio de Janeiro. Rio
de Janeiro: Colégio Brasileiro de Genealogia. Documento PDF. Anténio Nascentes Pinto é listado sob
ndmero 16. Ver também Maria Clara Tupper, Cariocas Trés e Quatro Centdos: Breves Notas Genealdgicas
sobre os Nascentes Pinto, os Mascarenhas, e os Cordovil. Rio de Janeiro: s.e., 1966, 25-27.

% O governador de S&o Paulo, Luis Anténio de Sousa Botelho Mourdo, mencionou dancas em oito das
nove 6peras a que ele assistiu na casa da épera do Rio de Janeiro entre 20 de junho e 14 de julho de
1765. Rio de Janeiro, Biblioteca Nacional, Manuscritos 21,04,14, maco 1, f. 16r-18v. E no mesmo ano
o0 artista britanico James Forbes disse que musica e dancas foram as coisas de que ele mais gostou
quando visitou aquela mesma casa da épera. Rio de Janeiro, Biblioteca Nacional, Manuscritos, 49,7,2,
Manuscript upon Brazil, 15 de novembro de 1765, p. 152.
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ENTRONCAMENTOS E RAMIFICACOES
SONORO-POLITICO-EDUCACIONAIS:
ENTRO-RAMIFICA-SONS NA ANPPOM

Alda Oliveira®®

Congratulo a ANPPOM e a todos os seus associados, diretores e ex-
-membros das diretorias pela comemorag¢do dos seus 30 anos de trabalho em
prol da pesquisa e da formag¢do musical em nivel superior. Parabenizo a atual
diretoria, presidida por Sonia Albano de Lima, que toma a iniciativa de orga-
nizar esse evento comemorativo, agregando figuras que trabalharam para a
sua fundag¢do e desenvolvimento. Portanto, agradeco o convite e parabenizo a
iniciativa, pois acredito no valor da memoéria para validar e orientar propostas
em andamento e estimular reflex8es e propostas.

Conhecendo os fatos relatados por Luzia Benda®” sobre o inicio do mo-
vimento musical na Universidade da Bahia, pude sentir quao relevante foram
0S anos em que eu e outros caros colegas passamos frequentando a Escola

% Alda de Oliveira é educadora musical, compositora e pianista. Participou da fundagdo da Associa-
¢do Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica (ANPPOM) na fun¢do de secretdria. Partici-
pou ativamente da fundag¢do da Associacdo Brasileira de Educagdo Musical (ABEM). Trabalhou como
presidente e coordenadora dos trabalhos das Comissdes de Especialistas da Secretaria de Ensino
Superior (SESU) para a area de Artes e de Musica no Ministério da Educacdo. Presidiu a Comissdo de
Pesquisa da Sociedade Internacional de Educacdo Musical (ISME). Foi diretora da Escola de Musica
da Universidade Federal da Bahia e da Escola Pracatum para a formagdo de musicos profissionais.
Recebeu da Universidade da Florida, em Tallahassee, o titulo honorifico de “Housewright Eminent
Scholar” (EUA, 2001) e da Sociedade Internacional de Educa¢do Musical, o titulo “ISME Honorary Life
Member” (Membro Honorério Vitalicio). Possui o titulo de PhD em Filosofia pela Texas University at
Austin e Mestre em Artes pela TUFTS University. E autora de vérios trabalhos relacionados a forma-
¢do de professores em educagdo musical e politica de desenvolvimento da area. Atualmente ocupa o
cargo de presidente do Centro de Produgdo, Documentagdo e Estudos de Musica (SONARE, até 2020).
97 Luzia Dias Benda foi primeira-secretaria do movimento musical da Universidade da Bahia no peri-
odo de 1953 a 1961. Atualmente vive na Suica, em Lugano. Esposa do grande pianista Sebastian Ben-
da, que trabalhou também nesta mesma institui¢do. Luzia Benda: “O inicio do movimento musical da
Universidade da Bahia” (2017). Acesso: http://www.sonare.com.br/brasmusica/O-inicio.pdf
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de Musica da UFBA, uma instituicdo criativa e desafiadora em momentos de
questionamentos e novas propostas sociais e politicas. Jovens, que vinham de
experiéncias musicais em conservatorios e cursos particulares de instrumen-
tos, puderam ter acesso e convivio com um ensino criativo e Unico, envolvente,
de qualidade internacional, que estava sendo oferecido pela universidade sob
0 competente e visionario reitor Dr. Edgard Santos. Os “tupiniquins”, interio-
ranos, jovens pianistas e musicos com altas aptiddes vivenciavam contatos na
Bahia com musicos de varias regides do Brasil, assim como também do exte-
rior, percebendo impress&es, vivendo novas emogdes, aprendendo contelidos
musicais que somente através de atos e vivéncias criativas pode-se sentir, va-
lorizar, internalizar.

Atitudes ortodoxas e anacrénicas eram questionadas e postas a prova
diante dos desafios que eram colocados nas propostas pedagdgico-musicais
que Ernst Widmer e seus colegas propunham naquele contexto sociomusical
brasileiro/baiano desenvolvido entre os anos 1950 e 1980. Porém muitos dos
seus efeitos e conquistas perduram até a atualidade. Focalizo especialmente
em Widmer porque ele soube ndo somente criar musicas a partir de elemen-
tos da cultura brasileira, mas também foi capaz de criar ambientes e situacdes
de ensino-aprendizagem que formaram uma geragdo de competentes e ino-
vadores profissionais na drea de musica e educagao. Porém louvo esse magico
tempo de desenvolvimento e de novas reflexdes e a¢bes, interagindo com pro-
fissionais de alto gabarito, verdadeiros rizomas humanos que transbordavam
saberes e que inspiram gestos, posturas e a¢des até hoje naqueles que se
contagiaram com esses espiritos de sopros, luzes e desafios.”®

Varias articulagdes pedagégicas® foram construidas nesse momento
magico, interligando experiéncias dos alunos com o conhecimento de van-
guarda desenvolvido no mundo. Mais do que ninguém, Widmer sabia cons-
truir essas pontes de acesso ao conhecimento, ao outro e a atividade musical.
Sua capacidade de deixar as pessoas trabalharem, de distribuir trabalhos, de
observar e de criticar com sabedoria era muito grande. Widmer sempre acha-
va uma forma de ativar as mentes das pessoas. O resultado dessa atitude pe-

% O convivio entre mestres e musicos no contexto da escola da Bahia (EMUS/UFBA), enquanto tran-
sitei por 13, foi sempre cheio de aprendizagens, desafios e de crescimento pessoal, especialmente
quando fui aluna de Jamary Oliveira, Ernst Widmer, Manuel Veiga, Fernando Lopes, Sergio Magnani
e outros, quando convivi artisticamente com o Grupo de Compositores da Bahia (E. Widmer, Jamary
Oliveira, Milton Gomes, Rinaldo Rossi, Tomzé, Fernando Cerqueira, Nikolau Kokron, Walter Smetak,
llza Nogueira, Agnaldo Ribeiro) e também quando assumi fun¢des administrativas colegiadas (com
Paulo Costa Lima) e fun¢des como diretora (1992-1996), convivendo administrativamente com os
membros dos grupos artisticos da escola (Madrigal e Orquestra Sinfénica), departamentos do CLEM
e de Musica Aplicada e colegiados dos cursos.

%Nomeio essas situa¢des de ensino-aprendizagem pelo termo pontes, uma metafora que tenta des-
crever as estruturas de ensino, projetos, programas, médulos, criados com o intuito de desenvolver
o aluno, o ambiente, a escola.
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dagogica desafiadora nos alunos foi muito poderoso, e suas ramificagcdes se
estenderam para brotos de conhecimento e de a¢des que contribuiram para a
consolidagdo da area de Musica no Pais.

Menciono esses acontecimentos para relacionar com a criagdo da
ANPPOM, que este ano comemora seus 30 anos. A partir do evento intitula-
do Simposio Nacional sobre a Problematica da pesquisa e do Ensino Musical
(SINAPEM), organizado por llza Nogueira'® na Paraiba, em 1987, um grupo de
pos-graduados em musica, liderados por participantes que tiveram experién-
cias criativas na Bahia, iniciou o movimento inicial de consolidacdo da area
de Musica, culminando com a criacdo da Associagdo Nacional de Pesquisa e
Pés-graduagao em Musica (ANPPOM), em Brasilia, no ano de 1988'°". Como
se pode observar, 0 movimento criativo da escola da Bahia deixou rastros e
marcas que se estendem até a atualidade.

Desde a sua fundagdo, a ANPPOM incluiu as principais subareas de Mu-
sica e fez questdo de englobar nos seus propdsitos tanto a parte teérica como
as praticas da area de Musica. Essa visdo estimulou conversas, debates, con-
tatos e trocas de saberes entre e inter subareas e pesquisadores, musicos e
professores. Até entdo, os pds-graduados, principalmente aqueles que foram
formados no exterior, estavam dispersos e trabalhando isoladamente. Nao
havia ainda um corpo de publicacBes brasileiras na area, inserindo pesquisas e
reflex8es sobre o contexto brasileiro formado por professores, artistas e pes-
quisadores. A producdo estava concentrada mais na realizacdo de concertos
(com programas impressos), publicacdo de livros isolados e gravacdo de dis-
cos e fitas. As apresentacdes dos primeiros trabalhos escritos tinham como
foco discutir os valores e problemas abordados, sua relevancia nos contextos
brasileiro e internacional, os métodos usados, assim como, principalmente,
tinham a intencao de gerar quest8es desafiantes e formadoras para aqueles
que estavam apresentando os trabalhos. O desafio era formar um corpo de
profissionais e académicos que pudesse dar suporte ao trabalho de conso-
lidacdo da area de Mdusica perante o sistema governamental, representado
pelo Conselho Nacional de Pesquisa (CNPq), CAPES e MEC. Até entdo, a area
nao dispunha de mecanismos de suporte financeiro para pesquisas, o que foi
iniciado a partir da criacdo da ANPPOM e sua representatividade no CNPq.

Em 1991, os principais articuladores da subarea de Educac¢do Musical
fundaram, em Salvador, a ABEM (Associa¢do Brasileira de Educagdo Musical)
para focalizar os diversos assuntos pertinentes ao ensino musical nos varios
niveis de ensino e contextos socioculturais, sem deixar, no entanto, de estar

% lza Nogueira foi aluna de Composicdo de Ernst Widmer, liderou a fundagdo da ANPPOM e foi sua
primeira presidente.
101 Atuei como primeira-secretdria da primeira diretoria da ANPPOM, presidida por llza Nogueira.
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sempre associada a ANPPOM. Mais tarde foram também criadas a ABET (Asso-
ciacdo Brasileira de Etnomusiclogia), a TEMA (Associa¢do Brasileira de Teoria e
Analise Musical) e a ABRAPEM (Associagao Brasileira de Performance Musical).
A existéncia das demais associa¢des das subareas (educa¢do musical, etnomu-
sicologia, praticas interpretativas e teoria da musica) tem estimulado trabalhos
nessas especialidades e conexdes com a ANPPOM. Assim, a produc¢do da area
de Musica tem crescido a cada ano. Dispor de tempo nos congressos das es-
pecialidades para avaliar e discutir estudos e propostas é muito positivo para
estimular uma produg¢do mais consistente. Porém, a medida que aumenta o
numero de trabalhos aprovados, o tempo fica sempre curto para discussdes
e aprofundamentos. Portanto, em termos histéricos, houve realmente a ne-
cessidade da subdivisdo associativa para aprofundar os assuntos, para con-
solidar cada subarea em nivel governamental e para haver um contato mais
especializado entre os seus associados, adequando interesses e solucdes de
problemas as pesquisas.

Musica e Educagao

A criagdo das associa¢des da area de Musica ndo apenas contribuiu
para consolidar as subareas de musica no Pais, como ajudou a formar novas
liderancas para desenvolver estudos e promover seminarios reflexivos sobre
a produgdo tedrica e pratica na area musical. Nesse sentido, a educagdo em
musica foi bastante beneficiada com a existéncia da ANPPOM e da ABEM, ndo
somente por receber aportes financeiros governamentais para pesquisas,
publicacdes e eventos, mas também pela criacdo, reconhecimento e suporte
de cursos de pos-graduacao nas instituicdes de ensino superior, facilitando a
ampliacdo de uma rede de contatos internacionais para fomento de trocas de
saberes e informacges.

Com o trabalho desenvolvido a partir da ANPPOM, e com o fortaleci-
mento da drea de educagcdo musical através da representacdo latino-ameri-
cana da ABEM na Sociedade Internacional de Educac¢ao Musical (ISME), houve
maior discussdo de metodologias, de abordagens de ensino musical; houve
também um aumento de pesquisas relacionadas ao ensino de mdusica, houve
maior interesse em saberes informais desenvolvidos pelos mestres das mani-
festa¢Bes populares e houve, principalmente, interesse nos trabalhos especia-
lizados de ensino musical (estudio instrumental, corais, bandas, grupos mistos
etc.) e na luta para insercdo dos contetdos de musica como especialidade na
legislacdo brasileira de ensino (Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional
- LDB). Eu (UFBA), Liane Hentschke (UFRGS), José Adolfo Moura (Minas Gerais)
e, depois, Maria Lucia Pascoal (UNICAMP) estivemos muito envolvidos, nesta
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época dificil, com os trabalhos de reconhecimento das areas de artes como
especialidades, desenvolvidos no ambito da Comissao de Especialistas da Se-
cretaria de Ensino Superior do Ministério da Educacao (CEE-ARTES e depois
CEE-MUsica). Esse trabalho de base foi fundamental para que as instituicdes de
ensino fizessem oferta de cursos na especialidade musical, em vez de cursos
de educacdo artistica.

Hoje, amanha e depois

Pesquisas e eventos organizados no Pais até hoje tém sido proficuos,
diversificados e tém contribuido para o crescimento da area de musica. Sem
duvida alguma, ndo somente os nimeros podem indicar que o processo de
consolidacdo da area funcionou, como também a qualidade da producao ge-
rada pelos atores do processo. E evidente que temos ainda de vencer muitos
obstaculos que vao surgindo a partir dos momentos de crises politicas. Porém,
hoje existem doutores e mestres no Pais nas diversas especialidades traba-
Ihando nos cursos de graduacdo e de pés-graduagdo; existem cursos de es-
pecializagdo nas praticas interpretativas e também cursos profissionalizantes.
Portanto, acredito que, em termos de formagdo de pessoas na graduag¢do e na
pos-graduacdo, através de suporte governamental, estamos demonstrando
um desenvolvimento positivo.

Porém, em relacdo a pratica da educagdo musical nas escolas, além do
desenvolvimento do projeto PIBIC (MEC), que estimula de forma positiva a pre-
senca de estagiarios de musica nas escolas, sabemos que o ensino de musica
ainda precisa ser mais qualificado e amplo. Mesmo que a formacgao do pro-
fessor de musica esteja mais aprofundada, os ambientes escolares ainda ndo
tém absorvido ou aproveitado de forma substancial os saberes e aptidées de
professores e alunos, no ambito das instituicBes escolares que contratam os
profissionais (publicas e privadas). Existem caréncias causadas pela auséncia
de melhores salarios, materiais de trabalho, espaco adequado e oportuni-
dades de divulgar os trabalhos com os alunos nos contextos das cidades
onde atuam.

Refletindo sobre o hoje, 0 amanha e o depois no nosso contexto brasi-
leiro, prefiro continuar sendo otimista. A crise moral, politica e econdmica que
aflige a sociedade brasileira hoje é um sintoma de que o nosso sistema de edu-
cagdo nao tem conseguido dar conta do que o contexto sociocultural precisa
para superar os desafios e operar em todos os sentidos nas suas profissdes e
vidas cotidianas, com seguranca e apoio social e governamental.

Portanto, ndo se trata apenas de um problema do ensino de musica,
mas geral. Podemos até, talvez, afirmar, sem constatar com estatistica, que
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na verdade a musica, apesar dos pesares, tem sido um dos elos para aliviar as
tensdes sociais e servido de alento para tantas comunidades que sofrem com
os desacertos. ONGs e tantos projetos sociais tém promovido o trabalho com
a musica visando oferecer oportunidades de encontros magicos que ajudam a
superar as dificuldades que vao surgindo nas vidas de criangas e jovens.

Mas esses trabalhos ndo sdo suficientes para o enfrentamento da gran-
de crise atual na seguranca, na educagao, com os baixos indices de qualidade
educativa, na oferta de trabalho para tantos desempregados, nos altos indices
de consumo de drogas e dificuldades de acesso a um sistema de qualidade
em saude, sem contar as dificuldades atuais de apoio financeiro para projetos
culturais e musicais educativos.

Buscando ser otimista, vejo que estamos tentando, como povo, passar
a limpo a corrupcdo que assola os diversos setores de atividades que podem
fazer o Pais continuar crescendo e desenvolvendo. Tudo isso que esta acon-
tecendo pode resultar em reflexdes e a¢des positivas se pudermos superar o
que esta emperrando com solugdes a curto, médio e longo prazos.

Nesse sentido, estou desenvolvendo reflexdes na linha da sustentabi-
lidade, da mediacdo, da articulagdo entre pessoas, saberes e institui¢cdes. Em
conferéncia no Rio de Janeiro (coordenado pelo Dr. José Nunes Fernandes), em
artigo para o PROCAD (coordenado pela Dra. Cristina Tourinho) e em palestra
via web para algumas institui¢es internacionais (coordenada pela Dra. Patri-
cia Gonzalez, México), tenho mencionado aspectos, que considero fundamen-
tais para a qualidade do ensino, relacionados a sustentabilidade.

Porém, se refletirmos com mais aten¢do, ndo somente os curriculos
de musica, mas também as associa¢des da area de Musica, em especial a
ANPPOM, precisam refletir e criar relagdes entre o ontem, o hoje e o ama-
nhd em termos de sustentabilidade, ndo somente pelos aspectos relacionados
com a qualidade de ensino e com a meméria nacional, como também, princi-
palmente, pela propria satde de todos os seres humanos envolvidos nas tare-
fas cotidianas que atuam nas instituicdes que oferecem servicos educacionais
e artisticos a sociedade.

Inspirada na visdo filoséfica de Deleuze e Guattari, que criam a ideia do
rizoma'®?, podemos talvez tomar como metafora o design das raizes (da gra-

102 Deleuze inspirou-se na botanica para criar o conceito de rizoma na filosofia. A grama é um exem-
plo bastante conhecido de planta rizomética, assim como o bambu e a cana de agucar - todos da
familia das gramineas (Gramineae). A bananeira também tem rizomas, responsaveis por sua eficiente
reproducdo por “clonagem”. Deleuze explica o seu conceito filoséfico em entrevista publicada no
jornal Liberdcion, em 23 de outubro de 1980: “O que Guattari e eu chamamos rizoma é precisamente
um caso de sistema aberto. Volto & questdo: o que é filosofia? Porque a resposta a essa questdo deveria
ser muito simples. Todo mundo sabe que a filosofia se ocupa de conceitos. Um sistema é um conjunto de
conceitos. Um sistema aberto é quando os conceitos sdo relacionados a circunstancias e ndo mais a essén-
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ma, por exemplo) que se reproduzem por clonagem e apresentam um sistema
aberto. Podemos hoje, com as possibilidades que as redes de comunicagao
nos oferecem, imaginar nossas associagdes de drea como mapas ou redes que
se espalham em varias direc¢8es, pulsantes, construindo e crescendo por onde
ha espaco, florescendo onde encontra possibilidades.

Para desenvolver e crescer precisamos ter coragem, organiza¢do, in-
formacgdo. O trecho abaixo nos estimula no enfrentamento do caos, a fazer e
refazer nossas pequenas revolug8es individuais, externas e internas, a superar
e enfrentar as coleiras eletrbnicas e as ideias prontas que nos amordagam a
todo instante, para termos ao menos a sensacdo de estarmos fazendo algo
eticamente satisfatério, e por estarmos cumprindo a parte que nos cabe nessa
realidade. Os autores afirmam (1991):

Pedimos somente um pouco de ordem para nos proteger do caos. Nada é
mais doloroso, mais angustiante do que um pensamento que escapa a si
mesmo, ideias que fogem, que desaparecem apenas esbocadas, ja corroi-
das pelo esquecimento ou precipitadas em outras, que também nao domi-
namos. Sdo variabilidades infinitas cuja desaparicdo e apari¢do coincidem.
Sdo velocidades infinitas, que se confundem com a imobilidade do nada
incolor e silencioso que percorrem, sem natureza nem pensamento. E o
instante que ndo sabemos se é longo demais ou curto demais para o tem-
po. Recebemos chicotadas que latem como artérias. Perdemos sem cessar
nossas ideias. E por isso que queremos tanto, agarrarmo-nos a opinides
prontas. Pedimos somente que nossas ideias se encadeiem segundo um
minimo de regras constantes, e a associacdo de ideias jamais teve outro
sentido: fornecer-nos regras protetoras, semelhanga, contiguidade, causa-
lidade, que nos permitem colocar um pouco de ordem nas ideias, passar
de uma a outra segundo uma ordem do espaco e do tempo, impedindo
nossa “fantasia” (o delirio, a loucura) de percorrer o universo no instante,
para engendrar nele cavalos alados e dragdes de fogo (DELEUZE & GUA-
TARRI, 1991: 255).

A filosofia, a arte e a ciéncia podem sempre contribuir para multiplicar
conexdes de ideias e pessoas no sentido de enfrentar as sensag¢des e os even-
tos causados pelos ventos desse momento de crise em que vivemos hoje no
Brasil e em varios pontos do mundo. Como os autores mencionados dizem:
“Mas a arte, a ciéncia e a filosofia exigem mais: tracam planos sobre o caos... A
filosofia, a ciéncia e a arte querem que rasguemos o firmamento e que mergu-

cias. Mas por um lado os conceitos ndio séo dados prontos, eles néo preexistem: é preciso inventar, criar os
conceitos, e hd ai tanta inven¢do e criagdo quanto na arte ou na ciéncia”. Ao contrario do pensamento
linear, o rizoma concebido por Deleuze & Guattari “ndo se fecha sobre si, é aberto para experimen-
tagbes, é sempre ultrapassado por outras linhas de intensidade que o atravessam. Como um mapa
que se espalha em todas as dire¢des, se abre e se fecha, pulsa, constréi e desconstréi. Cresce onde
ha espago, floresce onde encontra possibilidades, cria seu ambiente”.
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Ihemos no caos. S6 o venceremos a este prec¢o” (Ibid, p. 259). Porém, para dar
um bom mergulho, precisamos ter um bom folego ou ter alguma protecdo e
oxigénio para ndo morrer afogados.

A ANPPOM e as demais associacdes da area de Musica, através dos
seus associados, podem, cada uma a seu modo, mergulhar na realidade atu-
al, estimular e buscar ideias, propostas que possam, no espago e no tempo,
seguir uma ordem de enfrentamento dos desafios que surgem em cada con-
texto. A educagdo sustentavel precisa incentivar e cultivar em cada individuo
habilidades e posturas corajosas para buscar suas solu¢des e gerar pequenas
revolugdes no pensar, propor e atuar, com vistas a um todo coeso, protetor,
estimulante, multiplo e significativo para que nossas semelhancas e diferencas
possam tornar-se rizomas e pontes articulatérias em dire¢do ao desenvolvi-
mento sustentavel.

Sustentabilidade e educagao musical

A literatura internacional consultada sobre sustentabilidade sugere que
os curriculos dos cursos precisam otimizar seu desenvolvimento em termos
dos pilares sociopolitico, econémico e ambiental, sendo que o ponto de in-
tersecdo desses trés pilares representa em que lugar o seu desenvolvimento
sustentavel ou sua remediacdo pode ser otimizado. Motivada pelo assunto,
conceituei esses pilares em relacdo aos cursos de Musica, em texto publicado
em 2016'%,

O tema sustentabilidade apresenta-se hoje como um fenémeno global.
Entretanto, ha poucas noticias na literatura nacional sobre o desenvolvimento
de curriculos que pretendam integrar, na educac¢do musical, tépicos e praticas
para observar e preparar as pessoas para a sustentabilidade, vista de modo
geral' Encontramos textos dos doutores Manoel Veiga (Bahia) e José Augusto
Mannis (Sao Paulo), que abordam assuntos de grande interesse para pesqui-

103 Alda Oliveira: “ArticulagBes e pontes: reflexdes sobre a formacdo de professores e educadores em
musica”. Conferéncia proferida no IV SIMPOM, coordenado por Dr. José Nunes Fernandes no Rio de
Janeiro, 2016. Acesso: www.unirio.br/simpom

104 http://dx.doi.org/10.1108/14676371111098294 Barbara Clark e Charles Button (internet) “descri-
be the components of a sustainability transdisciplinary education model (STEM), a contemporary
approach linking art, science, and community, that were developed to provide university and K-12
students, and society at large shared learning opportunities.” Na literatura nacional, encontramos
os textos de:

a) Manuel Veiga: “Sustentabilidade e musica: uma visdo enviesada.” Musica e Cultura: revista da ABET,
vol.8, n. 1, p. 19-33, 2013. http://musicaecultura.abetmusica.org.br/

b) José Augusto Mannis: “Conforto acustico para a humanizagdo de unidades de terapia intensiva e
demais ambientes hospitalares”. Sdo Paulo, UNICAMP.
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sas e reflexdes.

No entanto, existe uma ampla literatura internacional'® que descreve
usos inovadores das artes na educacdo profissional, inclusive na medicina. Sa-
be-se que, onde o ensino usa as artes como suporte, o faz de forma idiossin-
cratica. As atividades e as formas de usar as artes estdo relacionadas mais com
o interesse e o entusiasmo dos professores como individuos do que com deci-
sdes estratégicas de planejamento e design curricular (Haidet et al, 2016, resu-
mo). Analisando a literatura publicada sobre o tema (bases de dados PubMed
e ERIC), os autores descrevem muitos usos inovadores das artes na educagao
profissional e identificam quatro temas comuns nesses trabalhos, destacando
quatro pontos:

(i) as qualidades Unicas das artes que promovem a aprendizagem, (ii) as
maneiras particulares como os aprendentes se envolvem com a arte, (iii)
os resultados de aprendizagem documentados a curto e longo prazo de-
correntes do ensino baseado nas artes e (iv) consideracdes pedagégicas
especificas para o uso das artes para ensinar em contextos de educagdo
profissional. (Haidet et al, Resumo, 2016)

Pode-se perceber que a musica e as demais artes tém sido propostas
como conhecimento de valor em curriculos de outras areas de conhecimento
em muitos locais. Porém, a autora Sobreira (2014) analisou textos de educagao
musical no Brasil que dialogam com o campo do Curriculo. Ela observou, nos
textos publicados pela Associacdo Brasileira de Educa¢do Musical (ABEM), que
as rela¢des estabelecidas até entdo ndo sdo expressivas. Sobreira escreve:

Foram analisados trinta e um exemplares da Revista da Abem e quatro da
revista Fundamentos da Educagéo Musical, publicados entre 1992 e 2013.
O estudo mostra que as conexdes entre os dois campos ainda ndo sdo
expressivas e que as pesquisas do campo da Educagdo Musical podem se
beneficiar ao incorporar contribui¢des advindas do campo do Curriculo.
(SOBREIRA, Resumo, 2014)

195 Haidet et al. Artigo publicado na Revista “Medical Education” (Margo, 2016): “A guiding framework
to maximise the power of the arts in medical education: a systematic review and metasynthesis”
- Margo, 2016 Texto original do resumo: “A rich literature [using the PubMed and ERIC databases]
describes many innovative uses of the arts in professional education. However, arts-based teaching
tends to be idiosyncratic, depending on the interests and enthusiasm of individual teachers, rather
than on strategic design decisions.... Four common themes were identified describing (i) unique qua-
lities of the arts that promote learning, (ii) particular ways learners engage with art, (iii) documented
short- and long-term learning outcomes arising from arts-based teaching and (iv) specific pedagogical
considerations for using the arts to teach in professional education contexts.”
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Um curso sociopoliticamente sustentavel (reconhecido por 6rgdos de
diversas instancias sociais e politicas, e legalmente qualificado), economica-
mente sustentavel (capaz de angariar e gerar fontes de renda que possam
manté-lo) e ambientalmente sustentavel (com cooperacado entre os participan-
tes) precisa transcender os parametros individuais e da instituicdo vista como
elemento micro. E possivel desenvolver uma postura sustentavel, de carater
rizomatico e articulador, no ambito académico, assim como também sustenta-
vel para a sociedade, para o profissional egresso dos cursos superiores e dos
contextos informais, que irdo trabalhar e contribuir para o mercado de traba-
Iho. O professor de musica pode ser formado com um grau de autonomia para
gerir sua carreira, fazer escolhas coerentes a sua proposta de trabalho e cuidar
de sua educag¢do continuamente. Embora as institui¢des tenham essa preocu-
pacdo quando estruturam os projetos pedagdégicos e curriculos, os desafios
apresentados pelo mercado de trabalho ao educador musical, especialmente
ao recém-licenciado, sdo numerosos e diversos. Aprender a lidar com o conhe-
cimento disponivel e mutante, além de aprender a decifrar solu¢des para as
diferentes problematicas do mundo real de trabalho, ao longo do percurso, é
uma eterna aprendizagem de saberes que ndo se adquirem completamente
durante o periodo da graduacdo.

Voltando as raizes (Ernst Widmer e contexto), percebemos que, como
professor, ele tentava despertar nos alunos brasileiros uma compreensao de
que a partir das nossas proprias experiéncias musicais e artisticas poderiamos
ver o que o mundo estava nos mostrando. Widmer ajudava os alunos a olhar
0 novo sem medo, preconceitos e anacronismos, valorizando as atividades di-
daticas que partiam da vivéncia da atualidade e depois caminhava para tras no
tempo. Atitudes ortodoxas e anacrénicas eram questionadas e postas a prova
diante dos desafios que eram colocados. Nos seus textos, Widmer defende a
criatividade construtiva, o trabalho criativo, usando principalmente a sua intui-
¢do de educador, mas buscando também leituras de autores que desafiem as
suas mentes. Portanto, esse processo articulava a teoria e a pratica, sempre.

De acordo com Widmer, o ponto de partida da educa¢do musical seria
a imaginag¢do da crianca (mesmo que reprodutora ou familiar no inicio), que
pode ser transformada pouco a pouco em construtiva, propondo, entdo, trés
processos que visam, antes de tudo, a estimular e manter a criatividade de
todos os envolvidos: a) a transformacgdo constante dos elementos (variagdo);
b) a diversidade dos préprios implicados (dinamicas de grupo); c) introdug¢do
de elementos estranhos (catalisadores).

Articulando nossos pensamentos com as recomendag¢des de Widmer e
outros tedricos, ressaltamos a necessidade de incorporar, na formacao de mu-
sicos e educadores, contelidos e praticas que conscientizem os participantes
dos processos sobre sustentabilidade (em todos os aspectos) e mediacdo. Es-
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ses tépicos estdo sendo considerados pontos fundamentais para que as pes-
soas tenham uma melhor qualidade de vida no planeta e possam se relacionar
dentro da sociedade de forma mais humanizada. Ressaltamos a incorporagao
curricular das competéncias e habilidades musico-pedagdgicas articuladoras
(por exemplo, dos elementos destacados na abordagem PONTES) visando a
tornar os futuros professores de musica articuladores, mediadores do conhe-
cimento musical, competentes para trabalhar em diferentes contextos, niveis
de ensino e faixas etérias, estruturas e realidades de ensino.

Mencionamos aqui algumas raz8es técnicas, sociopoliticas, culturais e
educacionais para que essa visdo aberta e articulada possa ser considerada.
Podemos destacar algumas razdes técnicas: ja que cada professor de musica
e musico tem seus valores, suas vivéncias socioculturais e técnicas metodol6-
gicas, pois vém de diferentes escolas e foram orientados por diferentes tuto-
res, torna-se importante que eles aprendam a articular essas técnicas e vivén-
cias aos seus trabalhos profissionais, adaptando-se as diferentes realidades
de ensino musical e aos perfis de alunos, em seus niveis de desenvolvimento
cognitivo, afetivo e psicomotor. Os professores precisam saber modular suas
habilidades técnicas as atividades e repertérios, aos conteddos selecionados
nos curriculos e programas escolares. Os materiais didaticos sdo publicados
com suas proprias caracteristicas e niveis de dificuldade, mas que, em geral,
precisam ser adaptados as diferentes situacdes de classe, de objetivos ou de
perfis individuais. Ndo somente professores precisam saber articular suas pro-
postas as diferentes realidades de trabalho. Também os musicos profissionais
e bacharéis podem desenvolver essas aptidBes aplicando-as aos seus shows,
ensaios, propostas de formacdo de plateias e qualquer outro trabalho que en-
volva a participagao de outros individuos. Nossas associa¢des de area também
podem modular, adaptar e articular suas atividades e propostas as novas situ-
acOes, ao perfil que a crise aponta para Nnossos cursos e pesquisas.

Destacamos também algumas razdes sociopoliticas: no momento atual,
os desafios sociais, politicos e econdémicos afetam a qualidade da educacgado
brasileira e os rumos da formacédo de criangas e jovens cidaddos. De modo ge-
ral, afetam principalmente as relac8es interpessoais, a segurancga, a qualidade
do aprendizado dos alunos e o trabalho dos professores, tanto em escolas
publicas como em algumas escolas da rede privada de ensino. Torna-se im-
prescindivel alcangar um desenvolvimento que seja sustentavel, explorando
novas possibilidades de atuagdo associativa e individual, se quisermos ter um
futuro mais positivo. E preciso buscar solucdes, resolver problemas e tensées
comuns e, finalmente, explorar novos horizontes.

Mencionamos aqui algumas razdes técnicas, sociopoliticas, culturais e
educacionais para que essa visdo aberta e articulada possa ser considerada.
Podemos destacar algumas razdes técnicas: ja que cada professor de musica
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e musico tem seus valores, suas vivéncias socioculturais e técnicas metodolé-
gicas, pois vém de diferentes escolas e foram orientados por diferentes tuto-
res, torna-se importante que eles aprendam a articular essas técnicas e vivén-
cias aos seus trabalhos profissionais, adaptando-se as diferentes realidades
de ensino musical e aos perfis de alunos, em seus niveis de desenvolvimento
cognitivo, afetivo e psicomotor. Os professores precisam saber modular suas
habilidades técnicas as atividades e repertérios, aos conteldos selecionados
nos curriculos e programas escolares. Os materiais didaticos sdo publicados
com suas proprias caracteristicas e niveis de dificuldade, mas que, em geral,
precisam ser adaptados as diferentes situacdes de classe, de objetivos ou de
perfis individuais. Ndo somente professores precisam saber articular suas pro-
postas as diferentes realidades de trabalho. Também os musicos profissionais
e bacharéis podem desenvolver essas aptiddes aplicando-as aos seus shows,
ensaios, propostas de formacado de plateias e qualquer outro trabalho que en-
volva a participagao de outros individuos. Nossas associa¢des de drea também
podem modular, adaptar e articular suas atividades e propostas as novas situ-
acOes, ao perfil que a crise aponta para n0ssoOs cursos e pesquisas.

Destacamos também algumas razdes sociopoliticas: no momento atual,
os desafios sociais, politicos e econémicos afetam a qualidade da educagao
brasileira e os rumos da formacdo de criangas e jovens cidaddos. De modo ge-
ral, afetam principalmente as rela¢8es interpessoais, a seguranca, a qualidade
do aprendizado dos alunos e o trabalho dos professores, tanto em escolas
publicas como em algumas escolas da rede privada de ensino. Torna-se im-
prescindivel alcancar um desenvolvimento que seja sustentavel, explorando
novas possibilidades de atuagdo associativa e individual, se quisermos ter um
futuro mais positivo. E preciso buscar solucdes, resolver problemas e tensdes
comuns e, finalmente, explorar novos horizontes.

Apesar de o crescimento econdmico ter reduzido as taxas globais de
pobreza, tem havido um aumento da vulnerabilidade, da desigualdade, da ex-
clusdo e da violéncia dentro das sociedades e entre diferentes sociedades em
todo o mundo. Padrdes insustentaveis de produ¢do econdémica e consumo
estdo contribuindo para o aquecimento global. A degradacdao ambiental e o
aumento de desastres naturais sdo um fato. Enquanto os direitos humanos
foram fortalecidos, sua implementa¢do e protecdo continuam dificultados.
Como exemplo, a conquista do empoderamento progressivo de mulheres e
seu maior acesso a educacdo. Apesar disso, as mulheres continuam a sofrer
discriminagdo na vida publica, no trabalho e até no lar. A violéncia continua
a enfraquecer seus direitos. Embora o desenvolvimento tecnolégico esteja
contribuindo para maior interconectividade, trocas, cooperacdo e solidarie-
dade, assistimos ao aumento da intolerancia cultural e religiosa, aumento
da corrupgado politica e conflitos identitarios. Por essas razes e muitas ou-
tras, a educagdo precisa se tornar um elemento transformador com pers-
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pectivas sustentaveis.

Temos no Brasil de hoje um ambiente académico que torna os cursos
de Licenciatura em Musica e as demais opgdes - por exemplo, curso de instru-
mentos, voz, composi¢do, regéncia, etnomusicologia - muito procurados, pois
sdo formadores de musicos e educadores musicais, ja que a nova legislacao fe-
deral exige que a musica integre os projetos politico-pedagégicos das escolas.
Muitos projetos politico-pedagégicos usam a musica como elemento de trans-
versalidade e facilitador para o ensino de conteldo das matérias de portu-
gués e matematica, outros para geografia e histéria etc. Portanto, existe uma
procura no mercado de trabalho das escolas de ensino basico por licenciados
em Musica, ndo somente para desempenhar papel de professor especializado
em sua area de musica, como também para tarefas de orienta¢do curricular,
formacdo especializada de professores ou atividades recreativas para grupos
com necessidades especiais ou de atividades comunitérias e artisticas.

Esse interesse social pela formagdo pedagodgico-musical tem, de certa
forma, fortalecido esses cursos no Pais, pois aumentou a procura tanto por in-
dividuos que j4 se dedicam ao ensino como por musicos profissionais. E gran-
de a forca da musica para estimular e motivar pessoas, especialmente quando
se trata de grupos e comunidades, assim como para trabalhos com a area de
saude e reabilitagdo.

Apresentamos também razdes culturais para inserir posturas articula-
térias na educacgdo. Se queremos profissionais que relacionem pratica e teoria,
musica com educacdo, professores precisam cultivar parcerias com individu-
0s, grupos e entidades que detenham o conhecimento sobre diferentes estilos
de repertérios musicais ndo somente locais, mas regionais, nacionais e mun-
diais, abarcando diversos estilos artisticos. As competéncias e habilidades de
trabalhar com flexibilidade de uso das informacdes referentes aos produtos
culturais precisam estar incorporadas nos programas ou entdo nos cursos de
extensdo ou de educagdo continuada. Aspectos referentes a identidade tam-
bém permeiam as razdes pelas quais os professores precisam se envolver nos
saberes articulatérios. Para facilitar a musica na vida dos alunos e de todos os
envolvidos no processo educacional, os participantes e as instituicdes preci-
sam ser articuladores e articulados, precisam mediar os contatos e os projetos.

Razdes de cunho educacional também sao relevantes. Alguns profissio-
nais sdo mais conservadores, outros, inovadores ou resistentes. Muitos mo-
dos de ensino de musica sdo praticados, porém alguns resistem em basear
suas escolhas didaticas em dados confiaveis de pesquisas ou nas reflexdes e
conselhos de profissionais mais experientes. E importante que o trabalho das
associagdes da area continuem a fomentar a educac¢do continuada para que
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os profissionais desenvolvam seu conhecimento técnico-musical ou pedagégi-
co para adaptar ou modular materiais didaticos, contelddos e repertérios aos
niveis de desenvolvimento individuais, as aptid8es, as necessidades, aos talen-
tos especiais e as preferéncias dos alunos com quem trabalham.

Atividades musicais e artisticas motivam os alunos a permanecerem na
escola, estimulam os associados a frequentarem os encontros e eventos das
associagdes, ou seja, podem contribuir para diminuicdo da evasdo e para o au-
mento da participagdo das pessoas. A musica trabalha com o dominio afetivo e
com o psicomotor de forma profunda; portanto, uma preparagao pedagoégica
que inclua o desenvolvimento de competéncias e habilidades para a constru-
¢do de pontes e articulagdes pedagogicas contribui para o empoderamento
dos professores, facilitando reflex8es sobre atos e produtos, fortalecendo fun-
¢Bes de lideranga e transformando o processo educativo e associativo mais
significativo.

O texto publicado pela UNESCO nos alerta para o fato de que temos
de aprender a dar as maos, a trabalhar em parceria, de forma colaborativa,
humanista. A UNESCO (2015 e 2016)'¢ entende que:

Isoladamente, a educagdo ndo pode esperar resolver todos os desafios
relacionados ao desenvolvimento, mas uma abordagem humanista e ho-
listica da educacdo pode e deve contribuir para alcangar um novo modelo
de desenvolvimento. Nesse modelo, o crescimento econdmico deve ser
orientado por uma gestdo ambiental responsavel e pela preocupagdo com
paz, inclusdo e justica social. Os principios éticos e morais de uma abor-
dagem humanista ao desenvolvimento levantam-se contra a violéncia, a
intolerancia, a discriminacdo e a exclusdo. No que se refere a educagdo e a
aprendizagem, significa ir além da estreita visdo utilitarista e economista,
buscando integrar as multiplas dimensdes da existéncia humana. (UNES-
CO, 2016, p. 9)

Contexto em agﬁes, contexto em sons

Refletindo especialmente sobre a formacgao de professores de musica
no Brasil na perspectiva do desenvolvimento sustentavel, com todo o respeito
que tenho por todos os colegas que trabalharam nas varias gestdes nesses 30
anos de atuacdo, considero que a ANPPOM tenha estabelecido interfaces com
as subareas da Musica e que, politicamente, esses lacos estejam nos funda-

% MAROPE, P. T. M; Chakroun, B. e Holmes, K.P. Liberar o potencial: Transformar a educagdo e a for-
macgdo técnica e profissional. Repositério UNESCO de acesso livre (http://unesco.org/open-access/
terms-use-ccbysa-en), 2015.
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mentos da sua raiz. Porém, os frutos e construtos desse grande rizoma ainda
ndo desabrocharam no contexto da realidade brasileira. Especificamente no
que se refere ao desenvolvimento de uma educacdo musical, verdadeiramente
musical e abrangente, as associa¢8es que foram criadas a partir da ANPPOM,
como a ABEM, a ABET, a ABRAPEM e a TeMA, a meu ver, podem e precisam
estar trabalhando juntas, através de vinculos politicos, teéricos e praticos, para
desenvolver propostas, projetos e praticas que promovam crédito, saberes e
valores significativos na sociedade em geral e no ambito dos governos muni-
cipal, estadual e federal, que possam alavancar resultados mais promissores
para a formacdo de politicas e de profissionais aliados na causa de melhores
praticas nas escolas e institui¢Bes que se dedicam a formagdo na area musical.

No que se refere as possibilidades estéticas e tecnolégicas possiveis
e disponiveis na atualidade, o papel da ANPPOM tem sido importante para
garantir os apoios financeiros das pesquisas e cursos de pos-graduacdo nas
varias vertentes da area de MUsica e também para garantir representatividade
nos varios 6rgaos governamentais. Esse suporte tem sido proveitoso, no que
concerne ao apoio e representatividade nos conselhos do CNPq, da CAPES,
do MinC e do MEC. Em termos de perspectivas politico-académicas, o grupo
que trabalhou na fundagao da ANPPOM ja supunha os desmembramentos
associativos das subareas, inclusive visando ao fortalecimento da producgao
académica e sua promogdo. Parece que isso foi alcangado, pois o nimero de
trabalhos que tem sido apresentado e produzido ao longo das associa¢des da
area de Musica tem crescido a cada ano, assim como dos seus participantes.

No entanto, a drea de Musica, especialmente a de educa¢do musical,
ainda carece de suporte para fomento no que se refere a aplicacdo e divulga-
¢do das pesquisas, produtos e fundamentos produzidos pelos cursos supe-
riores e pesquisadores. Apesar da ABEM ter um trabalho reconhecido pelos
profissionais atuantes, ela sozinha ndo tem como dar conta da imensidao de
elementos e variaveis que comp&em a realidade atual e atuante dos profissio-
nais que se dedicam a educacdo de criangas e jovens neste pais. No primeiro
Estatuto da ABEM, Capitulo I, Artigo 1'%7, existe um paragrafo que afirma: “A
ABEM estara vinculada a ANPPOM”. Ndo tenho conhecimento do atual Esta-
tuto da ABEM e das demais associa¢Bes de subareas da MuUsica, mas parece
que esse vinculo ndo tem acontecido ou resultado em praticas e propostas
concretas.

Nossas associa¢8es, sem duvida alguma e, principalmente, com a ajuda

197 Estatuto da ABEM publicado no Setor Grafico do CPG - Musica da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, situado na rua Prof. Annes Dias, 15° andar, em Porto Alegre. Faziam parte dessa di-
retoria (1993-1995): Alda Oliveira (presidente), Liane Hentschke (primeira-secretaria), Diana Santiago
(segunda-secretaria), Ana Cristina Tourinho (tesoureira). Conselho Editorial: Raimundo Martins (edi-
tor), Rosa Fuks, llza Nogueira, Irene Tourinho e Esther Beyer.
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da ANPPOM, podem contribuir para que os cursos de educac¢do de qualida-
de em Musica possam otimizar seus préprios desenvolvimentos em termos
dos pilares da sustentabilidade sociopolitica, econdmica e ambiental e podem
também otimizar a sustentabilidade dos educadores musicais para a sua pra-
tica profissional. Os desafios da educac¢do brasileira sdo imensos, as visdes
politicas muitas vezes chegam a impedir o desenvolvimento de um trabalho
construtivo e esteticamente significante nas escolas, de tal forma que nao
se consegue horarios, salas especiais nem materiais para o trabalho musical
(com raras e belas exce¢des).

Portanto, espero que nas préximas décadas a ANPPOM possa oferecer
0 suporte politico congregante para galgar o objetivo de fortalecer os cursos
e profissionais da area de Musica, proporcionando oportunidades de desen-
volver uma visdo formadora de qualificacdo continua, especialmente voltada
para professores de musica oriundos dos cursos superiores e também dos
diferentes contextos populares, assim como para os individuos autodidatas.

Essa visdo de formagdo sustentdvel, articulada e continua pode signifi-
car melhores oportunidades de criar propostas na praxis escolar que venham
unir forcas para conseguirmos ampliar conexdes internas e externas de pro-
fissionais e de projetos, festivais nacionais educativos, filmes, documentarios,
videos, aplicativos, CDs com repertérios e grupos musicais de diversos esti-
los e tendéncias, que sejam motivadores para os estudantes da rede e que
valorizem a producdo nacional, local e internacional, possibilitando multiplas
vivéncias em musicas erudita, popular e das tradi¢des culturais do Brasil. O
contexto brasileiro, no que se refere a educa¢do musical, pode ter amplas
possibilidades de sons, de entrocamentos e transversalidades curriculares
musicais, que engrande¢am e animem os contextos culturais e escolares, fo-
mentando projetos e escolas sustentaveis e humanizadas que promovam os
individuos e a nossa cultura. Assim, a unido de saberes e forcas politicas das
nossas associa¢des em geral, via ANPPOM, poderdo, com certeza, contribuir
para o surgimento de um novo processo de consolidacdo das especialidades
através da comunhao e das conexdes educativas e culturais que poderdo ad-
vir através de propdésitos sustentaveis e articulados. A construcdo coletiva de
pontes pode ser muito bem-vinda para a ANPPOM nesse momento em que
comemora seus 30 anos de vida. Ativando as mentes das pessoas, dos seus
associados, podemos obter resultados desafiadores, a principio. Porém, mais
tarde podem ser construc¢des poderosas com ramifica¢gdes de conhecimento e
de a¢des que contribuirdo para um novo processo de consolidagdo e aprofun-
damento da area de MUsica no Pais.
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COMPOSICAO, ANALISE, INVENCAO

Silvio Ferraz'%

Para introduzir este artigo, tomei como base duas proposi¢bes: a do
“método de dramatizacdo”, de Gilles Deleuze, e a ideia de “invencdo”, tal qual a
prop6s Gilbert Simondon em seu curso “Imagination et Invention”. A primeira
tem por objeto a inversdo da colocacdo do problema no platonismo: “o que
€?", propondo retirar o foco do objeto, da relagdo que prevé uma separagdo
objeto-sujeito, para colocar o problema através de outras questdes. Para De-
leuze, a questdo platdnica “o que é?" ja ha um bom tempo poderia ter cedi-
do seu lugar a questdes aparentemente muito mais simples, mas bem mais
complexas: “quem?, quanto?, como?, onde?, quando?” (DELEUZE, 2002: 131).
Nao se trata de saber o que se passou em uma musica, qual é o significado
dela, daquelas frases. Esta questdo nunca sera a primeira, pois suas respos-
tas dependem antes de quando, onde, como, quem e com quem. A primeira
questdo, “o que é?", s6 pode ser respondida apds se saber as aliancas que es-
tavam naquela experiéncia. Distinguem-se aqui dois modos de pensamento.
De um lado, a crenga de que haja, em uma determinada musica, uma esséncia
suficiente e que atravesse todos os seres humanos; de outro, a intencao de
apenas tentar compreender o que se passou em uma situacdo muito especifi-
ca de escuta e vivéncia.

198 Sjlvio Ferraz é Doutor em Comunicagdo e Semidtica pela PUC/SP e Livre Docente pela UNICAMP.
E autor de Misica e Repeticdo: aspectos da questdo da diferenca na misica contemporénea e do Livro das
Sonoridades e organizador de Notas-Atos-Gestos. Desde seus primeiros estudos académicos, nos anos
1980, quando participou da segunda ANPPOM, tem se dedicado a compreender a pesquisas acadé-
micas sempre articulando estudos conceituais e a pratica composicional. Atualmente é Professor
Titular do curso de composi¢do musical na USP e pesquisador da FAPESP e CNPq.
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As duas proposi¢des de certo modo remetem uma a outra, e assim a
propria questao da invencdo, ndo mais “o que é a inveng¢do?”, mas onde a in-
vencdo se deu, quem teve de realiza-la, que forcas se conjugaram no momen-
to dainvenc¢do. Nao se trata de buscar responder “o que é uma invengao?”. Isto
nos levaria a discutir toda a linhagem do conceito, sua essencialidade, variaveis
etc. Talvez valha pensar, antes, “quem inventa, inventa o qué?”, ou, como nos
propde Simondon: “a qual situagdo corresponde a invencdo?”’, e entdo como
ele mesmo responde: “a um problema, a uma interrupc¢do por obstaculo, por
uma descontinuidade que tem a fungao de barreira” (SSIMONDON, 2008: 139).

Por que comego com estas proposi¢des? Para vislumbrar a pratica da
analise musical como invencdo, aquela impulsionada pela forca de atragao de
uma musica, o que é bastante diferente das analises de fundamento esco-
lastico, impulsionadas por algo que ndo esta de fato na musica, mas em um
jogo de demarcacdo de territérios de conhecimento. De um lado, uma anali-
se que estaria ligada a invencgdo; de outro, aquela relacionada ao uso estrito
de manuais. Tal divisdo, conforme observa o pesquisador do IRCAM, Moreno
Andreatta, Méthodes algébriques dans la musique et la musicologie du XX'éme
siécle : aspects théoriques, analytiques et compositionnels, este modelo segue
as divisBes ja bastante recorrentes na historia da teoria musical europeia. Na
subdivisdo de Guido Adler, realizada em 1885, conforme citado por Andreatta,
de um lado temos a musicologia sistematica e, de outro, a histérica; a énfase
se da para a primeira, que é subdividida em pesquisa (Erforschung), fundamen-
tacao (Begriindungen), harmonia (Harmonik), ritmica (Rhythmik) e melos (Melik).
Tal modelo, de certo modo, é comum ao final do século XIX e na musica ele
ganhara nova roupagem na proposicdo de Ernst Krenek em suas Uber Neue
Musik. Sechs Vorlesungen zur Einfiihrung in die theoretischen, fundada no modelo
binario do Fondements de geométrie, de David Hilbert, de 1899, colocando de
um lado um pensamento axiomatico e, de outro, as experiéncias sensiveis,
conforme Andreatta (2003: 6-14).

E neste sentido que Luciano Berio vai propor ir além do prazer especu-
lativo, axiomatico e simplesmente simbdlico:

A melhor maneira de analisar e comentar uma obra musical é escrever
uma outra usando materiais da obra original. O comentario mais provei-
toso sobre uma sinfonia ou uma 6pera sempre foi uma outra sinfonia ou
outra 6pera. E por isso que os meus Chemins, onde eu cito, traduzo, expan-
do e transcrevo minhas Sequenze para instrumentos solo, sdo também as
suas melhores analises. [...] (BERIO: 1965).

Para Berio, toda andlise é uma fabulagdo que tem um viés técnico, de
trabalho do artesanato da composicdo. A fabula¢do pertence ao universo da
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invencdo, mais do que da doutrina, do controle ou simplesmente da decodi-
ficacdo. Para ele, a andlise precisa ir além de “forma de prazer especulativo”
ou “instrumento tedrico para a conceptualizagdo da musica”, mas ser algo que
permita uma “contribui¢do profunda e concreta ao processo criativo” (BERIO,
2006: 138).

Quem inventa inventa um desvio para retomar uma continuidade in-
terrompida. Toda solucdo é um desvio que visa superar os limites colocados
pela interrupcdo da continuidade. Todo problema é uma interrupgao de fluxo.
Cai uma pedra no caminho, é preciso transpor a pedra e retomar a continui-
dade do caminho ou aprender a viver na pedra e retomar outra continuidade.
Trazendo uma imagem aqui, ha sempre diversas continuidades, as linhas in-
terrompidas ndo prosseguem apenas sendo redesenhadas, mas podem pros-
seguir de outros modos, podem prosseguir como pontos. Uma melodia inter-
rompida pde um problema a quem vinha ouvindo, e 0 compositor apresenta
uma saida: repete a melodia, muda de campo harmédnico, faz uma escapada,
propde outra melodia e o0 ouvinte aceita ou ndo a saida, vai por ela e se sente
satisfeito ou frustrado a espera da volta da melodia que ele seguia atento.

Se quem inventa inventa um desvio, € porque uma continuidade e um
desvio se fizeram necessarios, configurando o campo em que o problema de-
vera nascer: nao havera o problema da melodia caso ndo se tenha a melodia
antes. E mesmo o desvio, a inven¢ao, se dara conforme o campo desenhado.
Como nos prop8e Simondon: “todo resultado engloba o regime operatério
que o produziu” (SIMONDON, 2008: 140).

Vista como que relacionada diretamente a invencdo, o que inventa a
andlise musical? Que fluxo a analise refaz? E as respostas sdo algumas, mas
todas ligadas as praticas da musica. Mas as praticas da musica sao diversas: o
ouvinte e sua escuta; o musico e a decifracdo que faz de uma partitura; o com-
positor e suas técnicas; e, por fim, o tedrico, que alimentado pelo compositor,
pelo intérprete, pela escuta, busca colocar na musica a impressdo de uma épo-
ca ou apenas verificar se um sistema prévio de analise da conta de legitimar a
si ou a musica. Distinguimos, assim, campos problematicos totalmente distin-
tos: a escuta, a decifragdo, a técnica e a teoria. Ou seja, ndo sdo abordagens
distintas apenas, mas campos problematicos distintos.

O que verificamos é que em cada um desses dominios (escuta, cria-
¢do, realizacdo, teorizagdo) ha sempre um campo ou mais regime operatério
que antecede a operacdo principal. Na musica, este campo poderia tanto ser
uma partitura quanto um instrumento musical, sempre implicados em uma
situa¢do coletiva ou individual. Tais campos distinguem-se inclusive pelas rela-
¢des diversas que estabelecem com o tempo e o espago. Se ouvinte, musico e
compositor pingam momentos mais ou menos salientes e pregnantes de um
fluxo em tempo real e assim realcam o aspecto ndo linear da escuta (DELIEGE;
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AHMADI, 1989: 85-104), a teoria da andlise se da em um tempo distinto; ora
suas formulac¢Bes sdo lineares, ora ndo, mas sendo claro que se da fora do
tempo, em outro fluxo que ndo o sonoro-musical. Se a “régua” do compositor,
do ouvinte e do musico sdo maleaveis, intensivas, dindmicas e metaestaveis,
a da teoria busca ser fixa, mesmo se “relativa”, estavel e que valha como re-
gra geral e contanto linear e ideal: (1) a escuta é conduzida passo a passo em
face do jogo constante entre esquecimento e rememoracdo; (2) a realizacao
do instrumentista enfrenta o desafio de manter o corpo musical sempre vivo,
realcando ou ndo cada momento; (3) o compositor é conduzido, seja pelos
tragos de invencdo, pelas “sacadas” que permeiam a musica a cada momento,
seja por uma regra geral que estaria por tras de tudo e que permitiria a vida
ao longo de um grande espaco-tempo; (4) ja o tedrico busca formular uma
regra geral que precisa ser validada frente a outras regras gerais, que permeie
ndo apenas uma musica, mas, quicd, todo um grupo de musicas. Muitas vezes
guiadas por pressupostos de uma época, como |lhes sdo proprios, as teorias
musicais se ddo sempre em defasagem quanto & musica que analisam. E as-
sim que o pressuposto de uma andlise linear que tenta ser prépria ao século
XIX dificilmente da conta da analise de obras de compositores como os da New
York School ou mesmo em face de uma ideia radical como a Momentform de
K. Stockhausen.

Isto ndo significa que compositores ndo praticaram teorias e que teo-
rias ndo alimentaram compositores, instrumentistas e ouvintes. Compositores
muitas vezes sonharam com uma lei geral, que lhes desse a garantia de es-
tarem no caminho mais seguro, sobretudo quando falamos de uma musica
experimental onde os modos de trabalho ndo sdo considerados coletivos ou
comuns.

Os limites sdo ténues e as praticas se interpenetram. Mas acredito que
seja importante ter sempre em mente tais distingdes e que ndo existe a forma
mais correta de leitura da arte. Mas compreender as implica¢cbes do tempo
em cada modo de enfrentamento da musica leva a lugares muitas vezes tdo
distantes que acreditar em sua interpenetracdo seria ingenuidade. “Ha mais
diferencas entre um cavalo de corrida e um cavalo de carroca do que entre um
cavalo de carroca e um boi” (DELEUZE; GUATTARI, 1980: 314).

“Ndo estou tdo preocupado que se ouga como a musica é feita. Se algumas
pessoas ouvirem exatamente o que estd acontecendo, fico contente por
isso; se outras pessoas ndo, mas mesmo assim tiverem gostado da pega,
também ficarei contente.” (REICH, 2002: 91).
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E no sentido de uma andlise pautada pela invencdo que neste artigo
retomo a proposta analitica do compositor Willy Corréa de Oliveira. Neste ter-
reno, trés trabalhos de Willy sdo representativos: Beethoven, o proprietdrio de
um cérebro, O multifdrio Capitam Manoel Dias de Oliveira e a analise das Vario-
¢bes sobre tema de Anton Diabelli, op. 120 de Beethoven, realizadas em aula na
Universidade de S&o Paulo (Cf. ULBANERE, 2005: 62-63; 64-65 e FERRAZ, 1979).

Mesmo tendo realizado andlises que marcaram seus alunos e outros
compositores que as assistiram ou leram, Willy, no entanto, ndo fundou um
método analitico nem realgou alguma técnica composicional especifica. Talvez
possamos encontrar paralelos nas analises realizadas por Herbert von Eimert
(EIMERT, 1961: 3-20), André Boucourechliev (BOUCOURECHLIEV, 1993) e Pier-
re Boulez (BOULEZ, 1995). Analises de compositores onde o objetivo ndo era
nem demonstrar técnicas composicionais, como fez Messiaen ao analisar Stra-
vinsky (MESSIAEN, 1995: 124 seq. e 99), nem desenvolver um sistema analitico
especifico. Pode-se dizer que os trabalhos de Willy Corréa revelam sempre a
busca pelos desvios e, em concordancia com esta posi¢do, ndo se limita a um
ou outro modo analitico. O objeto de trabalho é a musica e suas realizagdes, e
ndo as teorias com o que ndo ha razdo para uma coeréncia, mesmo que algu-
mas vezes vejamos o compositor buscando relacionar analises estruturais ao
pensamento da semidtica ou da linguistica de Jakobson, ou mesmo as analises
harménicas por graus ou fung¢des.

Neste artigo, interessa a analise como reversdo da composic¢ao; realizar
a andlise musical como quem compde ao contrario. Seguindo assim a propos-
ta que Willy realca nO multifério Capitam Manoel Dias de Oliveira, neste peque-
no livro encartado junto ao nimero 10 da revista Barroco, onde inventa o caso
do menino Manoel Dias, que um dia teria quebrado um relégio de seu pai e
anos depois, ja adulto e “compositor Manoel Dias de Oliveira”, teria voltado ao
relégio do pai, estudado peca por pega e remontado (OLIVEIRA, 1978/79: 62).
Estudar uma obra para remonta-la em outra obra, como fez Berio em seus
Chemins. Ndo se trata de uma desmontagem simples, mas de desmontar pon-
tos pregnantes onde os compositores teriam retorcido a linguagem musical,
mantendo tra¢os de continuidade com alguma tradi¢do.

Conforme observei na introducdo deste artigo, compositores, ouvintes,
e mesmo instrumentistas ndo trabalham sob a ética da linearidade. Analises
como as de Herbert Eimert, Andre Boucourechliev, Olivier Messiaen, Pierre
Boulez, H. J. Koellereuter, Arnold Schoenberg, ora técnicas ora poéticas, sem-
pre esbarram no problema simples da heterogénese na qual esta compreen-
dida toda criagdo artistica, e com isto desviam da sistematizacao. Willy segue
pelo mesmo caminho. Mesmo tendo por questdo quais seriam os elementos
do que denomina “linguagem comum”, possivel de atravessar uma nova musi-
ca - o mecanismo geral das polariza¢8es, conforme Edmond Costére, a forma
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ABA (OLIVEIRA, 1977: 83-98), a linguistica geral e a semiética -, suas analises
pincam de cada obra os momentos em que os compositores conseguiram se
desviar das proposic¢8es desta “linguagem comum”, mas mantendo com ela o
elo da invengdo da continuidade que teriam quebrado. Ou seja, o compositor
tem de se haver com a heterogénese das obras, com o fato de que a cada mo-
mento compositores podem se valer de elementos vindos de lugares dispares
para compor o que parece ser uno e continuo. Uma analise de desvios, ou seja,
da invencdo.

Willy realiza, assim, suas andlises pingando pontos singulares onde
0s compositores torceram os caminhos da tradi¢do, mas sempre em dialogo
com esta tradicdo. E o que se observa em Beethoven quanto aos modos como
ele usava a intensidade, desfazendo a certeza das dinamicas cadenciais, ou
quanto ao siléncio, a parédia, a emancipagdo da anacruse e outras estratégias
nas Varia¢bes sobre tema de Diabelli op.120. Suas andlises sdo mais do que
a satisfacdo de uma curiosidade, sdo buscas por estratégias composicionais,
uma busca ao mesmo tempo técnica e poética que permite que o compositor
lentamente construa o seu “paideuma”: Machaut, Josquin, Chopin, Schumann,
Brahms, Liszt, Mahler, Berg, Webern, Berio, Pousseur, Manoel Dias de Olivei-
ra, Eisler.’® Uma lista que ndo para apenas nos compositores, e heterogénea,
vai buscar em outras imagens aquelas que possam ser pertinentes: Manoel
da Costa Athaide, Bertold Brecht, Giulio Girardi, Avido,'° Alberto Giacometti,
Adhemar Campos, Guimaraes Rosa, Tarkovsky, Hegel, Rouault.

Embora nunca tenha observado tais questdes nas aulas ou textos pu-
blicados por Willy Corréa, é interessante notar que este modo fragmentado
de analise, onde o compositor real¢a apenas a ndo linearidade da escuta, da
conta do fato de que uma composi¢do nunca provém de uma homogénese,
mas de uma heterogénese." A musica, como qualquer arte, nasce de diversos
lugares, os mais disparatados, que o compositor conecta. Saber conectar - o
que para Deleuze e Guattari é justamente o “agenciamento”. O compositor
surge como agente de producdo de blocos que espelham encontros (heccei-
dades), reunindo pontos esperados, pontos inusitados, proximos ou distantes:
Beethoven-Mahler-Strauss... Reunir Mahler e Strauss, estes dois compositores
cujas correspondéncias trocadas traziam uma relagdo que musicalmente mui-

% Sobre o paideuma de Willy Corréa de Oliveira, ver as “Consideragdes finais” da tese de doutorado
de Mauricio De Bonis (DE BONIS, 2010). Ao invés das linhas duras herdadas pela historiografia, Ezra
Pound usa o termo Paideuma a partir de Leo Viktor Frobenius, referindo-se a ideia “raspar as cracas
ou a ‘atmosfera’ que ronda um termo longamente empregado”, para através de estudo focado de a
comparagao e dissociacdo, pensar as “raizes fibrosas em a¢do” em um termo (POUND, 1970: 57-58).
10 “Avido, conheci-o em Teresina. Era louco fantastico, fanatico por cinema americano” (OLIVEIRA,
1979:9).

" Sobre a questdo da homogénese na musica do século XX, ampliada pelos modelos analiticos neo-
positivistas, ver Berio (2006: 21). Sobre heterogénese, ver Ferraz (1996).
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tos tenderam a esconder (a comecar por Alma Mahler ao queimar a parte da
correspondéncia que dizia respeito as cartas de Strauss a Mahler (BLAUKOPF,
1982)); reunir Manoel Dias de Oliveira e Félix Mendelssohn como acontece em
Passos da Paixdo.""? Ndo se trata de reunides casuais, mas de uma verdadeira
selecdo operada pelo compositor, seu paideuma, onde ndo esta sendo dese-
nhada uma linhagem hierarquica, mas uma linha maleavel que conecta pon-
tos que poderiam ndo estar conectados se o agente fosse outro, mas que nem
por isto ndo respira uma coletividade.

O agenciamento operado por Willy Corréa se manifesta, assim, tanto
em seus textos quanto em suas obras musicais. As analises que realiza de
Beethoven, Manoel Dias de Oliveira e mais recentemente de Villa-Lobos trans-
parecem muito dos happenings dos anos 1970. Verdadeiros acontecimentos,
sendo eles a superficie onde elementos oriundos de universos distantes vém
se encontrar.

Nos anos de 1978, em viagem a cidade mineira de Prados, vizinha da
mais conhecida Tiradentes e de Sdo Jodo del-Rei, Willy conhece a musica coral
do compositor Manoel Dias de Oliveira. Prados, Sdo Jodo del-Rei, Tiradentes, a
talha de outra das igrejas do barroco mineiro, as procissdes, a fala do maestro
Adhemar, os manuscritos do Museu da Casa de Padre Toledo, receberdo a
forca de agenciamento da musica de Manoel Dias. A reunido ira ainda trazer
Guimardes Rosa, Lourival Gomes Machado, Manoel da Costa Athaide, Anténio
Francisco Lisboa e Murilo Mendes. E assim que nascem juntos o texto “O mul-
tifario Capitam Manoel Dias de Oliveira” e a composicdo para coro a quatro
vozes e orador Passos da Paixéo. Os dois trabalhos sdo marcados pela arte da
reescrita, uma arte que esta no proprio Manoel Dias de Oliveira, quando rees-
creve a musica de David Perez e outros compositores europeus cujas partitu-
ras Ihe chegavam as maos (FERRAZ; DOTTORI, 1990 e DOTTORI, 1992), 0 mes-
mo processo que Lourival Gomes Machado encontrou em Antdnio Francisco
Lisboa nas suas diversas “reescritas”, como na releitura que faz das escadarias
daigreja de Bom Jesus de Matosinhos de Braga, em Portugal, através de seus
profetas realizados em Congonhas do Campo (MACHADO, 1969).

* * *

Um paréntese:

Na ultima década do século XX, trés trabalhos marcaram o estudo so-
bre a génese composicional no barroco mineiro.

Sem muitas evidéncias de provas documentais, os estudos sobre o
passado musical brasileiro se faziam a partir de especula¢des conduzidas por

12 Esta reunido esta expressa na composicdo de Sursum Corda: uma nénia.
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associagdo de entoagdes''® presentes nas partituras e no modo de cantar dos
herdeiros daquela pratica musical - os musicos das “liras” e “organizagdes lite-
ro-musicais”. E assim que Willy ird associar as invencées de Manoel Dias aque-
las de um Josquim des Prés e que José Maria Neves associou o solo do canto
da Verdnica a uma tradicdo mogarabe.

Dois momentos da pesquisa do barroco mineiro seguiram este método
associativo de entoa¢des. Em um primeiro momento, as musicas do barroco
mineiro foram associadas aos expoentes da musica ocidental, como se tudo
tivesse se dado em uma linha reta desde Bach, Handel, Haydn e Mozart; mas
tal leitura ndo tardou a ceder lugar a outra, quando ja ndo era mais possivel
manter tais relagdes de superficie sem apresentar evidéncias documentais e
sem questionar a linearidade da histéria.

Conduzidos pelo espirito de invencdo e pelo método associativo de en-
toagBes, em 1989 Mauricio Dottori levantou a hipétese de o barroco mineiro
ter seu fundamento na dpera napolitana. Propusemo-nos, ele e eu, a encon-
trar alguns tracos da génese composicional do barroco mineiro, tendo como
primeiro exemplo Manoel Dias de Oliveira, ja que este era um compositor cujo
interesse nos era reciproco. Duas hipéteses acompanharam o trabalho, am-
bas orientadas por fiapos de memdria musical, com poucos tracos materiais
de partituras e uns poucos documentos historicos.

Pesquisamos pelos principais arquivos mineiros em busca de tragos de
obras que teriam chegado a Minas na época em que o barroco mineiro se
desenhava. Sabiamos, havia um bom tempo, da existéncia de partitura do Ma-
tutino dei morti, de David Perez, Mestre de Capela de Lisboa, entre 1752 e 1778,
em publicacdo inglesa de 1774, no arquivo da Lira Sanjoanense, em Sdo Jodo
del-Rei. Eu me lembrava de ter visto a partitura em 1978 quando Adhemar
Campos Filho, maestro da Lira Ceciliana em Prados, levou um grupo de musi-
cos paulistas em visita guiada ao arquivo por Aluizio Viegas. Dottori e eu reto-
mamos este mesmo caminho em 1989, quando, além da partitura, Viegas nos
mostrou um inventario de 1833, de Lourenco Braziel, musico comentado por
Vincenzo Cernicchiaro em Storia della musica del Brasile (CERNICCHIARO, 1926:
73). No inventario, diversas musicas atestavam a importancia de Manoel Dias
como compositor. Junto as suas musicas, umas tantas outras de compositores
europeus, mas nada de David Perez, que era o que realmente procuravamos.
Mesmo sem uma segunda comprova¢do documental, comeg¢amos a trabalhar
diretamente sobre a partitura e em nossos reservatérios pessoais de entoa-
¢des (melodias, texturas, harmonias).

"3 Sobre o conceito de entonagao (intonation) desenvolvido por Boris Asafiev em seu trabalho: Forma
musical como processo: entoag¢des, originalmente escrito em russo e apenas parcialmente traduzido
para o inglés, ver Viljanen (2005) e McKay (2015).
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Mais do que procurar uma génese, teciamos relacdes, indo desde aque-
las mais evidentes pelos documentos e dados histéricos - a relagdo da musica
do barroco mineiro com aquela produzida em Napoles, desde meados do sé-
culo XVIII - até as menos evidentes, mas tdo apaixonantes quanto: relacionar a
musica de Manoel Dias, suas constru¢des melddicas descendentes, com notas
repetidas (como o faz no inicio de seu Magnificat em Fd, por exemplo), com os
Vissungos escravos anotados por Ayres da Mata Machado Filho em O negro
e o0 garimpo em Minas Gerais. Mais poética do que musicoldgica, esta relacdo,
no entanto, tinha elementos interessantes para o pensamento composicional,
e por isto a mantivemos no artigo que foi aprovado para publicacdo no ano
seguinte, 1990, na revista Ciéncia e Cultura (FERRAZ; DOTTORI, 1990: 662-669).

Nos anos que se seguiram, outras obras de David Perez foram desco-
bertas em acervos mineiros e paulistas. Em 1997, Lenita Nogueira publicou
Museu Carlos Gomes: catdlogo de manuscritos musicais NOGUEIRA, 1997), cons-
tando diversas partituras do compositor napolitano, em diversos outros ar-
quivos foram localizadas mais pegas de Perez, de certo modo confirmando
a intuicdo de Dottori. Em O Estilo antigo na prdtica musical religiosa paulista e
mineira dos séculos XVIII e XIX, Paulo Augusto Castagna segue, talvez, por um
caminho semelhante, desvendando os caminhos da génese da musica no Bra-
sil coldnia, trazendo outros compositores como Antdnio Galassi (CASTAGNA,
2000). Talvez Manoel Dias tenha copiado e recopiado Galassi e Perez, ou que
0 caminho seja totalmente outro passando pelo “gosto mocarabe”, como ob-
servou José Maria Neves (NEVES, 1997: 42), que tanto ouviu em sua infancia o
“O vos omner, qui transit per viam”, que em Minas é conhecido como Canto de
Verénica, cantado pelas vozes anasaladas e quase gritadas das sopranos do
Campo das Vertentes em Minas Gerais, sobretudo aquele atribuido a Manoel
Dias de Oliveira e que traz grande proximidade com o Recitativo do moteto
Miserere citado por Willy Corréa em seu Passos da Paixdo.

Eu sempre tive para mim que o melhor comentario possivel sobre uma
sinfonia é outra sinfonia (BERIO, 2006: 40) - é por este mesmo caminho
que Willy Corréa de Oliveira compde Passos da Paixdo, de 1978.

Escrita para coro a quatro vozes, com diversos divisi e orador, Passos
da Paixdo tem por base duas obras de Manoel Dias de Oliveira, entremeadas
de outras entoag¢des que foram legadas pela tradicdo classico-romantica eu-
ropeia. Uma vez em Prados, em junho de 1978, Willy se aproxima da musica
de Manoel Dias de Oliveira e do compositor pradense Adhemar Campos Filho.

140



Adhemar - é quase a volta de Manoel Dias - trabalhou incansavelmente na
recuperacdo da obra do compositor e era profundo conhecedor de seu re-
pertério composicional, bem como de dados biograficos que estavam em do-
cumentos esparsos nos arquivos entre Sdo Jodo del-Rei, Tiradentes e Prados.
Mas o que Willy encontra em Manoel Dias é a forca de um compositor que nao
so teria desmontado um relégio e remontado, mas teria repensado o préprio
relégio ao remonta-lo. Como ja observei antes, Willy reescreve Manoel Dias,
que, por sua vez, reescrevia ndo sé como caligrafo dos Compromissos das
Irmandades das Mercés e Bom Jesus de Sdo José del-Rei, mas também na
retomada de trechos completos de obras corais de um compositor como
David Perez, ou mesmo Gines de Morata, como outrora se tentou relacio-
nar a harmonia renascentista de seu moteto Bajulans. Ou seja, Willy rees-
creve o reescritor.

Como Willy reescreve o Moteto de Visita¢do de Passos, de Manoel Dias de
Oliveira, em seu Passos da Paixdo?

Afolha sobre a qual Manoel Dias comp®e sua Visita¢éo € um palimpses-
to, papel usado ja cheio de notas sobre o qual outra peca sera escrita, deixan-
do aparecer a que |4 estava antes. E a primeira frase da Visitacdo de Passos que
Willy ira simplesmente recortar, apresentar e reapresentar incessantemente,
ora a quatro vozes, ora a trés ou mesmo duas vozes, ora acompanhada da voz
de uma soprano solo extremamente ornamentada, ou ainda contraposta a

4 P .fr r =
L L«_M_ P P
iP Iﬂ” A 2 WL iz
; &E [s>p % [__;{=-r m ! LR ¢
J""[P L» = |'m i forb

..n-

™y
*
I
e gl
]
I
-
1
)
X

& PR
P Hp PP
Fig. 1 - Desenhos ornamentais, como talhas de igrejas barrocas,

em Passos da Paixdo de Willy Corréa do Oliveira.
FONTE: Manuscrito de Willy Corréa de Oliveira.
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blocos microtonais que cantam ornamentos e fragmentos da primeira frase
da Visitagdo, e, sobretudo, introduzindo um novo texto no lugar do original.
O texto de tradicdo catélica da lugar ao poema de Affonso Avila, e a peca é
dedicada a memoria do poeta mineiro Murilo Mendes. Mas realmente salta
aos olhos quando o compositor simplesmente se vale do aspecto visual das
talhas das igrejas barrocas em uma transposi¢do que cruza o visual ao sonoro
(Fig. 1). Um dia alguém tera de escrever sobre a beleza das partituras de Willy
Corréa de Oliveira, assim como alguém ja deve ter escrito sobre as partituras
de John Cage.

Em um agenciamento livre, Willy ndo se baseia apenas nas partituras.
Ouvir o modo como Adhemar Campos realizava as obras de Manoel Dias (con-
forme gravacdes registradas nas Semanas Santas de Prados ou no disco dedi-
cado ao compositor pelo Projeto Musica da Inconfidéncia de 1985) também é
material composicional. Adhemar realizava tais obras em um tempo extrema-
mente estirado, reforcando os batimentos de retardos e antecipag8es, quase
que perdendo o tempo medido, ndo sendo inutil dizer que era um admirador
incondicional de Atmospheres de Ligeti e de Threni de Penderecki.

Uma coisa que talvez valha pensar aqui, sobretudo a partir do que co-
mecei falando no inicio deste artigo sobre o motor que leva a analise. O inte-
resse que leva o compositor a analisar uma obra ja determina de certo modo
0 campo problematico e as ferramentas analiticas que ali podem se cruzar.
Harmonicamente, um dos aspectos interessantes da Visitacdo de Manoel Dias
é 0 jogo de alteragdo menor-maior sobre um mesmo acorde. A pega comega
com um acorde de L4, de colorido maior, que tendo funcdo de dominante é
estirado nas formas de uma ladainha em sextas paralelas, acabando por fim
sobre um acorde de L4 menor. O compositor explora a dissonancia horizontal
entre o d6 natural e o d6# dos dois acordes. Este mesmo jogo pode ser encon-
trado em diversas obras de Manoel Dias, como em seu Bajulans, onde faz se
chocarem os acordes de Ré maior e Ré menor. Duas cadéncias distintas, mas
que trazem o jogo que vai interessar a Willy, e que talvez seja aquele mesmo
que Adhemar Campos perseguia arrastando o tempo e deixando vibrarem os
batimentos e choques de segundas (Fig. 2).
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Visitaciao dos passos, cp. 1-3
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Fig. 2 - Compassos iniciais da Visitacdo dos Passos e Bajulans atribuidos a
Manoel Dias de Oliveira, destacando a relacdo maior/menor. FONTE: Cépia
do autor do artigo a partir de manuscritos.

O segundo ponto, também harmdnico, que, sem dulvida, desconsertou
Willy, foi a pequena sequéncia cromatica, quase uma “escala arabe”, que Ma-
noel Dias emprega na segunda frase de sua Visitacdo. E nesta frase que ecoa
um grande numero de choques de segundas, mas ndo sdo apenas as disso-
nancias que interessam a Willy, também a proximidade desta frase com a ideia
de polarizacdo por vizinhancas de segundas menores que o teérico francés
Edmond Costére havia observado como sendo a cinética natural da musica
tonal “la cinétique naturelle” (Cf. COSTERE, 1962: 66; 89). A frase do baixo de
fato oscila entre uma polarizagdo sobre a nota La e outra sobre o Ré (Fig. 3).

Visitagdo dos passos, cp. 5-7
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Fig. 3 - Compassos 5 a 7 da Visitacdo do Passos de Manoel Dias de Oliveira, frase com sensiveis
inferior, diminuto resultante de sétima de dominante polarizando a nota Ré, e sensiveis superior e
inferior, préprios de cadéncia napolitana, como modo de polarizagdo sobre a nota L4. FONTE: Cépia
do autor do artigo a partir de manuscritos.
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Outra frase de interesse na peca de Manoel Dias é dos baixos circun-
dando cromaticamente uma nota Mi, fundamental do acorde de Dominante
da tonalidade principal (Fig. 4). Willy ndo emprega diretamente esta frase, mas
ela e todo este pensamento de aproximagao cromatica de notas polares, com
as quais buscava constituir as bases de uma linguagem musical comum, em
um forte vinculo com as principais entoagdes - no sentido de Asafiev - da mu-
sica tonal do ocidente. E este movimento de circundar notas lancando a aten-
¢do da escuta sobre elas, como se fossem polos sonoros, que ird atravessar a
escrita da voz de soprano solo de Passos da Paixéo e a profusdo de ornamen-
tagcdes nas passagens escritas para divisi de todas as vozes.
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Fig. 4 - Compassos 22 e 23 da Visita¢do do Passos de Manoel Dias
de Oliveira, frase com sensiveis inferiores polarizando a nota Mi,
desenhada no baixo com suspensdo das vozes restantes sobre
um acorde com funcdo de subdominante. FONTE: Cépia do autor
do artigo a partir de manuscritos.

O solo de soprano de Passos da Paixéo, que Willy sobrepde ao coro de
Manoel Dias, faz referéncias constantes a frase cromatica dos da Visitagdo,
mas costurada em meio a entoagdes que remetem a Brahms e a seus Inter-
mezzi e Capricci dos Op.118 e 119, passando ainda pela Sonata e pelo Concerto
para violino de Alban Berg, que, por sua vez, ndo deixa de remeter por diversos
momentos ao Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg e a toda a harmonia atonal
com base em acordes aumentados de terg¢as.

E assim que Willy analisa Manoel Dias, fazendo atravessar sua escrita
por todas aquelas que dela respira e das quais a propria obra de Manoel Dias
talvez também pudesse respirar. Mas, como disse anteriormente, ndo se trata
apenas de uma visita melddica, ou harmdnica, mas também de uma visita vi-
sual. Sem duvida ficou em Willy a marca da “campa de niumero duas” da Capela
de Sdo Jodo Evangelista de Tiradentes, onde foi enterrado o corpo do compo-
sitor mineiro, e a talha das igrejas de Tiradentes veio se fazer presente ndo
apenas na passagem que exemplifiquei acima, mas por toda a peca, até que
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culmina em um grande tutti, onde
0 coro canta a dispersdo sonora da
frase principal da Visita¢do dos Passos
em entoa¢des de altura ndo definida,
uma grande nuvem de ornamentos
como que refazendo a sonoridade de
ressonancia da igreja vazia e a visibi-
lidade de sua talha retorcida.

Passos da Paixéo, de Willy Cor-
réa, é organizada conforme os pas-
sos da paixdo de Ouro Preto: Passo
de Antbnio Dias ou do Ecce Homo;
Passo da praca ou da Cruz as costas;
Passo da rua S&o José ou do Senhor
da cana verde; Passo da ladeira do
Paracatu ou da flagelagdo; Passo da
ELTTEr ’ L capela do Bonfim ou da Crucificaco.

5 gapeen © Os cinco Passos remanescentes em
Fig. 5 - Outro momento com desenhos orna-  Ouro Preto, todos quase que seguin-
mentais (talhas de igrejas barrocas) em Passos  do a ordem que os apresenta Mano-

Za Paixdo, deWiICIIy Corrfa dz O:\i/\lleira,ldgstacan— el Bandeira em Guia de Ouro Preto
o-se presenca do motivo de Manoel Dias ora (BANDEIRA, 1967).

comprimido ora expandido em vozes solistas e
em cluster. FONTE: Manuscrito de Willy Corréa Seguindo a ordem dos Passos,
de Oliveira. o quinto seré o central: Passo da La-

deira. Aforma retoma o ABA’' do Mise-
rere, também de Manoel Dias de Oliveira, que tem como momento central um
solo recitativo de contralto. E esta mesma melodia, analisada em O multifdrio
Capitam Manoel Dias, que o compositor empregara como eixo formal de seus
Passos da Paixdo. Como diz Willy sobre recitativos: “Um recitativo quer pelo ca-
rater, quer pela pratica, tem livre curso: podendo interpolar-se no desenvolvi-
mento de uma peca sem causar perdas e danos a unidade. A maneira de uma
frase feita, necessaria, cumpre sua fun¢do sem prejuizo do conjunto” (OLIVEI-
RA: 1978/79: 69). Manoel Dias havia disposto seu Recitativo como segundo
momento de seu Miserere: Miserere-Recitativo-Amplius. Seguindo o caminho
de inveng¢do do compositor mineiro, que traz no seu recitativo entoagdes que
j& haviam figurado no comego do Miserere, Willy cita ipsis litteris, o texto mu-
sical de Manoel Dias, deixando entrever de onde vieram os elementos que
compuseram o solo de soprano (Fig. 6).
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Fig. 6 - Solo de soprano de Passos da Paixéo, de Willy Corréa do Oliveira.
FONTE: Copia do autor do artigo a partir de manuscritos.
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Fig. 7 - Recitativo do Miserere de Manoel Dias de Oliveira e reescrita
em Passos da Paixdo, de Willy Corréa de Oliveira. Fonte: Cépia
realizada para o Ill Festival de Musica de Prados, julho 1979
e manuscrito de Willy Corréa de Oliveira.
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Fig. 8 - Rela¢Bes de repeticdes literais e trans-
postas que compdem o solo de soprano de
Passos da Paixéo, de Willy Corréa do Oliveira, e
exemplo do compositor relacionando elemen-
tos internos presentes no coro e recitativo do
Miserere atribuido a Manoel Dias de Oliveira.
FONTES: Cépia do autor do artigo a partir de
manuscritos e Manuscrito de Willy Corréa de
Oliveira (OLIVEIRA, 1978/79: 70).

Compondo uma linha me-
lédica que a todo tempo remete a
sua heterogénese, cada pequeno
fragmento conectando um universo
bastante amplo da escrita melddica
na histéria da musica ocidental de
concerto, Willy constréi sua peca ten-
do a repeticdo, sobretudo a reitera-
¢do quase imediata, como principal
motor. Apenas falando de alguns
tragos reiterados em proximidade:
repeticdo de sequéncias intervalares,
ampliacdo com incrustagao de “notas
de passagem”, repeticdo frasica com
transposicdo, repeticdo de estrutura
ritmico-direcional, e outros modos
de repeticdo e transformacdo co-
muns a pratica musical escrita. Tais
operacdes refletem inclusive o pré-
prio modo como Willy analisa e que
reproduzo na imagem abaixo, con-
forme o compositor realiza no pe-
queno artigo-livro sobre Manoel Dias
de Oliveira (Fig. 8).

E também sob o principio da
repeticdo, quase uma forma A A'A”
A"B A" A™, que Willy reescreve os
primeiros oito compassos da Visita-

¢@o dos Passos de Manoel Dias. A peca desenha uma sequéncia de transforma-

¢Oes cada vez mais radicais.
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“passo de antdnio dias"'"“: 4 vozes (SATB)'" reescrita literal dos compassos 1-2 de Manoel
Dias, cortando a primeira frase antes de sua bordadura final

“passo moével”: 4 vozes (SATB) com solo de soprano adicionado

“passo da praga”: 3 vozes (SAT) com baixos em jogos ornamentais em quartos de tom em
torno do eixo Sl natural

“passo da rua”: 2 vozes (AT) femininas em jogos ornamentais em quartos de tom em torno
do eixo Ml natural

“passo da ladeira”: Coro (SATB) em clusters de altura ndo definida e nota aguda de soprano,
seguido de contralto solo, reescrita literal do solo de contralto do Miserere de Manoel Dias de
Oliveira sobreposta a nota longa de altura ndo definida de baixo e soprano

“passo da ponte seca”: Tutti com leitura ao microfone, solo de soprano, coro em divisi

“passo da capela do bonfim”: 4 vozes solistas, quarteto, SATB, reescrita literal dos 8 primei-
ros compassos do primeiro e segundo coro da Visitagdo do Passos''® com sobreposicdo de
leitura em “entonacdo eclesiastica” e o restante do coro em resposta “como a comunidade
de fiéis no responsoério.

Importante observar que, mais uma vez, todas as escolhas feitas sdo
conduzidas pela histéria, por tracos de referéncia. Até mesmo a forma. As
referéncias aqui sdo os Oratérios, sobretudo os de Mendelssohn, com seus
quartetos duplos, quartetos, coros, recitativos. Nos coros da segunda parte do
“passo da ladeira”, Willy deixa entrever a lembranca do coro n° 34, do Oratério
Elias, Op.70, de Mendelssohn. O material para a realiza¢cdo da peca, como des-
crito no quadro acima, sdo os poucos compassos de Manoel Dias reiterados
por diversas vezes, a cada reiteracdo uma variavel do tipo subtracdo (SATB,
SAT, AT) e um elemento novo que se sobrepde com melismas microtonais em
torno de eixos polares precisos (Si, Mi, L3, sobrepostos a um fragmento de
peca que corre todo em La menor) ou espalhados pela tessitura das vozes em
alturas ndo definidas, novamente em melismas e mesmo em clusters.

Embora Willy tenha se dedicado a pensar a questdo da repeticdo en-
quanto mem©ria ou retorno que se da apds a quebra provocada por elemen-
tos contrastantes, aqui se trata da reitera¢do direta. O fragmento de Manoel
Dias corre ao longo da peca como uma esteira continua, uma ladainha (Fig. 9).
Tudo que remete a uma procissdo de visitagdo de passos. Esta continuidade
da conta dos elementos dispares que o compositor reline em sua mem©éria e
que agencia em sua musica. Vale aqui remeter ao seu Concerto para piano e a
algumas anotac8es de aulas de Willy, bem como a nota de concerto, onde se
refere ao modo como Liszt faz um fragmento melddico passear por momentos

"4 Em minudsculo conforme manuscrito da partitura.

15 SATB, soprano, alto, tenor e baixo, conforme nota¢do da partitura.

16 A Visitagdo é escrita para dois coros a 4 vozes, em responsoério direto onde cada uma das frases é
cantada pelo Primeiro Coro e imitada pelo Segundo.
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distintos, ora em solo de piano, em duo com instrumentos da orquestra, em
um tutti orquestral (MACDONALD, 2001).
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Fig. 9 - Transformacdes do motivo da Visitagdo dos Passos de Manoel Dias de Oliveira em Passos da
Paixdo, de Willy Corréa do Oliveira, e passagem em clusters que faz referéncia ao coro n°34 do Elias
de Mendelssohn. FONTE: Manuscrito de Willy Corréa de Oliveira.

Assim, a unidade aqui é ndo tedrica, mas concreta, a reiteragao direta,
de facil escuta, como um modo de desenhar a esteira sobre a qual desfila
a heterogénese. Tal modo de operar é bastante distinto daquele do pensa-
mento de uma musica pautada pela homogénese, em que a unidade nasce
de um ponto Unico ou de alguns poucos pontos, tornando todos os outros
irrelevantes. Cito aqui novamente Steve Reich em entrevista com Michael
Nyman (REICH, 2002: 91-93), quando afirma que, mesmo compondo a partir
de um processo que aparentemente é Unico e atravessa toda a peca, ndo ha
como evitar as decisdes locais. J& o primeiro material escolhido é arbitrario, o
modo como ser3a tratado também, quanto tempo durara a peca, onde serdo
os cortes, a continuidade, que tipo de continuidade, existindo sempre a figu-
ra do compositor que ndo é uma simples maquina de escolha, mas de uma
maquina de agenciamento conduzida por um pensamento, por um paideu-
ma, por sonoridades recorrentes, por posi¢cdes politicas. De fato, o composi-
tor pde elementos em relagdo, mas aqueles elementos que foram a mola de

149



propulsdo da necessidade de a musica ser escrita. Tais elementos e rela¢bes
sdo apenas fracamente conduzidos por algum sistema simples. O sistema da
composicdo é complexo, rizomatico, como diriam Deleuze e Guattari. Seguem
uma logica complexa, onde qualquer ponto é porta de entrada e saida, onde
pontos muito distantes se relacionam quase que por sua prépria conta, e onde
o fechamento de uma analise a um sé sistema sempre pde a musica em risco
de raquitismo, como observa Luciano Berio sobre as teorias neopositivistas na
musica (BERIO, 2006: 129 e BERIO, 2013 e BERIO, 1981: 115-116).

Com isto, finalizo este texto com a citagdo de uma aula de Willy Corréa
de Oliveira sobre analise musical e sobre a ética do encontro em um agencia-
mento:

A estupidez comega quando ndo se relacionam as coisas. S6 dessa manei-
ra, ndo relacionando as coisas, pode-se ser um cristdo e, ao mesmo tempo,
um banqueiro. Cortar as relagdes entre as coisas é atentar contra a prépria
estrutura musical, porque, nela, tudo deve se relacionar. Ndo adianta ouvir
uma pega e fazer uma anélise disto ou daquilo. Fazer somente uma andlise
harmédnica, por exemplo. O importante é ter as ferramentas e desenvol-
ver a capacidade de andlise. Mas isso ndo deve ser uma receita ou uma
férmula para aplicagdo de teorias. Sempre cheguem buscando entender
0 que move a pega e, a partir dai, buscar os conhecimentos que vdo nos
colocar diante de uma analise. Ndo adianta estudar harmonia funcional e,
depois, analisar Wagner. N&do vai dar certo. O melhor, diante disto, é bus-
car uma intuicdo e enriquecé-la. Ha de se saber o que interessa mais em
uma analise. N&o se deve aplicar, para os diferentes trabalhos, a mesma
féormula de andlise (Trecho de aula de Willy Corréa, citada e transcrita em
ULBANERE, 2005: 85).
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BONS TEMPOS AQUELES...

Marisa Rezende'’”

Introdugao

Eis o relato, permeado de certo saudosismo, de um projeto instituido
entre a Escola de Musica da UFR] e o CNPq, pelo periodo de 1989 a 1997, e
coordenado pela autora, professora titular de composi¢do dessa instituicao.
Pretende-se discutir sua operacionalidade, narrar seu alcance - ja que, entre
outras coisas, o projeto deu origem ao Grupo Musica Nova - e sugerir uma
reflexdo sobre a importancia de apoios institucionais.

A premissa desse projeto era extremamente simples: o aprendizado da
composicdo precisa da experimentac¢do e verificagdo da obra composta por
meio da escuta de sua execugdo. Por outro lado, o aluno de instrumento care-
ce da experiéncia da pratica de musica contemporanea e de musica de cama-
ra. Isso levou a ideia de formar um conjunto estavel de alunos instrumentistas,
ensaiando duas vezes por semana e trabalhando diretamente com os alunos
compositores. Estes tinham, assim, a oportunidade de ouvirem suas pegas em

"7 Marisa Rezende - Nascida no Rio de Janeiro, Marisa Rezende é compositora e pianista, com mes-
trado e doutorado realizados na Universidade da Califérnia, em Santa Barbara, e p6s-doutorado na
Universidade de Keele, Inglaterra. Foi professora da UFPE entre 1976 e 1987, e professora titular
de Composicdo da EM/UFR] até 2002, onde fundou o Grupo Musica Nova em 1989. Trabalhou com
artistas plasticos em instalacdes multimidia e recebeu em 1999 a Bolsa Vitae de Artes para compor o
espetaculo O (In)dizivel. Entre 2003 e 2008 compds Vereda, Avessia, e Viagem ao Vento, para orquestra
sinfonica, estreadas pela OSESP e OSB. Entre 2011 e 2017 comp®&s Olho d “dgua, para conjunto de ca-
mara; Trama, para violoncelo e orquestra de cdmara; Fragmentos, para orquestra de camera; e Ciclo,
para quinteto misto, como encomendas para as XIX, XX, XXI, e XXII Bienais de Musica Contemporanea
Brasileira da Funarte. Recebeu, em 2016, a medalha Villa-Lobos da Academia Brasileira de Musica,
como reconhecimento por sua obra.
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elaboracdo, de pesquisarem novas sonoridades com os instrumentistas, além
de guiarem a interpretacdo segundo essa ou aquela intencdo. Por sua vez, os
alunos instrumentistas tinham a oportunidade impar de desenvolver um novo
solfejo, treinar novas maneiras de tocar em conjunto e aprender a construir
formalmente essas novas pecgas. Era, portanto, uma eficaz relacdo de troca
entre os dois segmentos, tornada especial pela regularidade dos encontros.

O projeto contou inicialmente com seis bolsas de iniciacdo cientifica
do CNPq, que foram distribuidas entre quatro alunos instrumentistas e dois
alunos compositores. A primeira formac¢do dos instrumentistas foi um quar-
teto misto - flauta, violoncelo, piano e percussdo, que passou a se denominar
Grupo Musica Nova. Havia um revezamento das bolsas, de modo a ampliar o
alcance das concessdes e também a buscar novas formag8es para o conjunto
instrumental®. Com o passar do tempo, essa denominacdo passou a signifi-
car mais do que uma formacao instrumental, equivaleu-se a um conceito, a
uma forma de trabalhar.

O repertério do grupo incluia pecas de todos os alunos de composicao
da Escola, tanto da graduagao quanto da pés-graduagdo, assim como pecas
de outros compositores brasileiros. Os bolsistas fixavam suas experiéncias em
relatérios periddicos e houve aporte de uma bibliografia basica para tal.

Desenvolvimento

O Grupo Mdsica Nova teve uma agenda movimentada de concertos na
propria Escola de Musica e em locais como a Sala Cecilia Meireles, o IBAM, o
CCBB, entre outros, sobretudo no Rio de Janeiro. De trés concertos iniciais, em
1989, chegou a oito em 1996, perfazendo, no periodo, um total de 43 concer-

"8 Foram essas as formagdes do Grupo Musica Nova com seus respectivos intérpretes:

piano, flauta, violoncelo, percussdo - Flavia Vieira, Igor Levy, Sergio Nunez e Paraguassu Abrahao
(1989). Com a ida de Paraguassu para a Alemanha, a percussao foi substituida pela clarineta, a cargo
de Gloria Subieta, em 1990. No ano seguinte, Salomé Viegas substituiu Igor Levy na flauta.

Em 1993 houve nova mudanga: Eloa Sobreiro (flauta), André Goes (clarineta), Delton Braga (trompe-
te), Alexandre Brasil (contrabaixo). Flavia Vieira continuou como pianista, em participacdo especial,
assim como Alexandre Schubert (violino). Em 1994, Jodo Luiz Areias (trombone) substituiu Delton
Braga.

Em 1995, a formacdo era Sammy Fuks (flauta), Cristiano Alves (clarineta), Juliano Barbosa (fagote),
Jodo Luiz Areias (trombone), Alexandre Brasil (contrabaixo). Flavia Vieira assumiu a regéncia, e Marisa
Rezende, o piano, como participa¢fes especiais. Saulo de Almeida participou como violoncelista em
1996. Essa ampliacdo do nimero de intérpretes deveu-se ao fato de alguns instrumentistas perma-
necerem no grupo, mesmo sem serem bolsistas.

Atuaram como regentes do grupo: Roberto Victorio, Flavia Vieira e André Goées. Jodo Guilherme
Ripper, Alfredo Barros e Graham Griffiths atuaram como regentes convidados. Marcos Vinicio No-
gueira e Ronaldo Miranda foram pessoas importantes na fase inicial do projeto; Flavia Vieira foi a
presenca mais antiga e dedicada.
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tos. Em func¢do do reconhecimento de seu trabalho'®, o grupo recebeu convi-
tes importantes: das Bienais de 1995 e 1997; do Festival Musica Nova de Séo
Paulo e Santos, em 1994; dos Panoramas da Musica Brasileira Atual (do Xlll ao
XIX, a partir de 1990). Houve convites para recitais em outros estados: duas ve-
zes em Minas Gerais, abrindo, inclusive, a | Mostra de Musica Contemporanea
de Ouro Preto (1991), e Mato Grosso, onde foram realizados dois concertos
em 1994, um deles sendo acompanhado pela Orquestra Sinfonica da UFMT.
Além dessas participa¢des em eventos com curadoria, o grupo fez inUmeros
concertos em outras escolas e universidades, num intenso programa de ex-
tensdo, levando seu trabalho ao publico em geral.

O repertério dos concertos deste periodo abrangeu 78 obras de alunos
de composicdo, sendo 29 compostas pelos bolsistas, que foram Marcos Vinicio
Nogueira, Paulo Carvalho, Alexandre Schubert, Carlos Belém, Marcus Ferrer.
Foram executadas também nove obras de compositores brasileiros contem-
poréneos: Ronaldo Miranda, Aylton Escobar, Almeida Prado, Edino Krieger,
Jodo Guilherme Ripper, Eduardo Guimardes Alvares, Cirlei de Holanda, Villa-
-Lobos e duas obras de Luciano Berio. De minha autoria, foram executadas
cinco pegas, escritas para o grupo. A contagem numérica é significativa, mas
igualmente importante foi a viabilidade de projetos maiores. Os bolsistas de
composicdo escreveram, por exemplo, trilhas de musica incidental que foram
gravadas pelo grupo e integradas as imagens, em projetos mais ambiciosos e
bastante interessantes para os alunos'. Turmas de composi¢do deste perio-
do tiveram experiéncias semelhantes e seus recitais de graduagao incluiram
pecas com efetivo instrumental maior, com coro, érgdo, atores e diversos so-
listas, tendo como nucleo o Grupo Musica Nova.

Os recitais de mestrado de Roberto Victorio, Alfredo Barros, Marcus
Ferrer e Elaine Thomazi Freitas, hoje professores de universidades federais,
entre varios outros, contaram com a participa¢do efetiva do Grupo Mdusica
Nova. Flavia Vieira Pereira baseou sua dissertacdo - “A pratica da regéncia na
MuUsica de Camara Brasileira Atual: um estudo de caso” (UNIRIO, 1997) - na
experiéncia que teve como regente do grupo.

Neste periodo houve o registro de um recital do grupo pela TVE, no pro-
grama Jovens Recitalistas, em abril de 1991. Em 1996, foi lancado o CD Cruzar e
Bifurcagées, de Roberto Victorio, com uma faixa executada pelo Musica Nova,

9 Na coluna retrospectiva de 1993, assinada por Ronaldo Miranda, critico de musica do Jornal do
Brasil, o Grupo Musica Nova foi incluido entre os destaques do ano, por seu concerto no Panorama
da Musica Brasileira da EM/UFRJ.

120 Citando alguns exemplos, Marcos Vinicio Nogueira comp®ds trilha para os minutos iniciais de “En-
couragado Potenkim”. Paulo Carvalho comp6s “Metamorfose”, trilha sobre poema de sua autoria, e
interpretado por uma atriz. Marcus Ferrer compds trilha para o video “Neur6nio”, da pesquisadora
Rosalia Otero, do Instituto de Biofisica Carlos Chagas Filho.
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e houve também a grava¢do de musica incidental para a instalagdo “Hemisfé-
rios”, de minha autoria.

Coda

O apanhado acima é revelador de conquistas, tornadas possiveis pelo
empenho e dedica¢do das pessoas envolvidas nesse trabalho. Evidente que a
entrega a causa foi, em si, a motivacdo maior, e fez com que todos se vissem
comprometidos com um objetivo no qual acreditavam: o de poder compor e
ouvir suas pecas e de poder executar musicas de agora. Alguns depoimentos
dos bolsistas sdo tocantes e mostram a importancia que o projeto teve para
eles™ . Isso ndo teria acontecido dessa maneira se nao tivesse havido o aporte
das bolsas de iniciagdo do CNPg. Foram elas que garantiram a regularidade do
trabalho e a dedicacdo, que asseguraram o bom resultado musical.

Porém, “o que é bom ndo dura para sempre”, ja dizia o ditado. Certo dia,
o projeto deixou de ter esse apoio porque o que se fazia ndo era considerado
“pesquisa”. Certo? Errado? Outros que o digam... Ndo se trata de voltar aqui a
essa discussdo, ja tdo exaurida no meio académico. Deveria ser simples poder
manter o que deu bons resultados. Mas ndo é - aqui ndo.

Esse trabalho perdurou por cerca de mais dez anos, sem apoio institu-
cional, com muita dificuldade e mudancas em seu enfoque. Passou-se a ter
uma formacdo estavel com Marcos dos Passos (clarineta), Jodo Luiz Areias
(trombone), Alexandre Brasil (contrabaixo) e Jodo Vidal (piano). Continuou-se
a ter espacgo para estreias de novos compositores brasileiros e a manter um
repertério exclusivo de musica brasileira. Mas nao foi mais possivel trabalhar
apoiando gradativamente os novos alunos de composicao.

Foi feito um registro em CD, do selo Tons & Sons, proposto e produzi-
do pela UFRJ, em 1998, que obteve um bom reconhecimento do publico e de
outros musicos, e, enquanto o projeto durou, houve um ganho enorme para
mim, como professora: foi possivel mostrar o qudo competentes nossos alu-
nos de graduacdo podem ser. Basta que lhes sejam dados espaco e condi¢bes
para se desenvolverem e atuarem.

21 Como exemplo, Marcus Ferrer fecha seu relatério como bolsista de composi¢do, em janeiro de
1994, da seguinte forma: “Foram muitos os pontos positivos neste periodo de trabalho, o aprimora-
mento técnico e a ampliagdo do conhecimento nos instrumentos utilizados pelo grupo, a possibili-
dade de experimentacdo, a realizacdo de concertos divulgando a musica contemporanea brasileira,
0 acompanhamento do trabalho de outros compositores etc. A importancia deste tipo de trabalho
para a nossa formacdo é mais profunda do que foi descrito. O desenvolvimento intelectual e humano
foi consideravel”.
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E com alegria que revisito esse tempo e revejo a importancia do traba-
Iho de formagdo do aluno de musica na universidade em duas de suas areas
vitais: composicdo e performance. Sei que ndo sé ele foi bem-sucedido, como
também deixou uma semente para outros grupos instrumentais universita-
rios, como o Cron e o Gnu'?, Acredito que empreendimentos como esses tém
um papel vital nesses tempos onde ha pouco espaco para a musica contem-
poranea, e que a universidade é o lugar ideal para que ocorram. Acredito na
necessidade de projetos semelhantes e na necessidade de apoio para que
possam cumprir o papel importante de manter viva nossa musica.

GOVERNO DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
SECRETARIA DE ESTADO DE CULTURA E ESPORTE
FUNDAGAO DE ARTES DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - FUNARJ
SALA CECILIA MEIRELES

SEXTAS MUSICAIS

08 de novembro de 1996, as 19:00 horas

GRUPO MUSICA NOVA DA UFRJ*

PROGRAMA
Marcos Nogueira Viés
flauta, trombone, contrabaixo, piano

Marcus Ferrer Folhagem
flauta, clarineta, fagote, trombone, contrabaixo

Alfredo Barros Rhythmus
a, clarineta, fagote, violoncelo, contrabaixo

Marisa Rezende Recorréncias
flauta, clarineta, fagote, trombone, contrabaixo, piano

Pauxy Gentil-Nunes Misicas
flauta, clarineta, fagote, trombone, contrabaixo, piano

Roberto Victério Quatro Microcanticos
flauta, clarineta, fagote, trombone, contrabaixo, piano

Alexandre Schubert gia
flauta, clarineta, fagote, violoncelo, contrabaixo,
trombone, piano

Marisa Rezende Ginga

flauta, clarineta, fagote, violoncelo, contrabaixo,
trombone, piano

Sammy Fuks - flaua - Cristiano Alves - clarineta
Juliano Barbosa - fagote - Saulo Moura - violoncelo
Alexandre Brasil - contrabaixo - Jodo Lutiz Areias - trombone
Marisa Rezende- piano - Fldvia Vieira - piano

Regéncia: Fldvia Vieira
Diregdo: Marisa Rezende

1 - Programa do concerto na Sala Cecilia Meireles - 8/11/1996: Cristiano Alves, cl; Juliano Barbosa,
fg; Jodo Luiz Areias, trb; Samy Fuks, fl; Alexandre Brasil, cb; Saulo Moura, vc; Marisa Rezende, piano;
Flavia Vieira, regente. 2 - Concerto na UFMT- 6/10/1994: Elo4 Sobreiro, fl; Alexandre Schubert, vl; Fla-
via Vieira, piano; Alexandre Brasil, cb; Jodo Luiz Areias, trb; André Gées, cl; Roberto Victério, regente.
3 - Concerto no CCBB-RJ - 12/07/1994 : Eloa Sobreiro, fl; Alexandre brasil, cb; André Goées, cl; Delton
Braga, tpte.

22 Cron é um grupo instrumental da Escola de Musica da UFRJ, coordenado por Marcos Vinicio No-
gueira; Gnu é ligado a UNIRIO e coordenado por Marcos Viera Lucas.

157



TEORIA E ANALISE MUSICAL:
CAMINHOS E PERSPECTIVAS

Maria Lucia Pascoal®

Introdugao

A propodsito da comemorag¢do do trigésimo aniversario da ANPPOM,
abre-se a possibilidade, principalmente aos que viveram os primeiros tempos
dessa Associagdo, de salientar o pioneirismo e o estimulo proporcionados por
ela aos cursos universitarios de musica no Brasil, tanto através dos encontros
e congressos, como nos de publica¢cdes dos anais e revista OPUS. No presente
artigo, apresentam-se aspectos e referéncias de Teoria e Analise Musical
nos séculos XX e XXl e de como essa atividade tem se desenvolvido nas
perspectivas dos cursos brasileiros depois da ANPPOM, refletidos nos cita-
dos congressos.

A Teoria da MUsica percorreu seu caminho histérico ligado a Musico-
logia e a Composicao, fato que comecou a ser mudado nos Estados Unidos
quando pesquisadores se reuniram para criar a Society for Music Theory, em

23 Maria Lucia Pascoal é Doutora em Musica pela UNICAMP e professora de Teoria e Andlise no
Instituto de Artes. Seu trabalho de Andlise Musical desenvolve principalmente o estudo da musica
brasileira dos séculos XX e XXI. Colabora nas principais publica¢des especializadas em musica no
Brasil e participa de encontros e congressos nacionais e internacionais. Integrou a Comissao de Espe-
cialistas de Ensino de Musica do Ministério da Educacdo, do qual é assessora, bem como da FAPESP e
da CAPES. E autora de Estrutura Tonal: Harmonia (Companhia Editora Paulista) e foi editora da OPUS.
Em 2014 participou da criagdo da Associacdo Brasileira de Teoria e Andlise Musical, TeMA.
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1977'%%. Na formacdo dessa sociedade, os objetivos foram tornar a Teoria da
Musica reconhecida como uma disciplina por seus préprios méritos e incre-
mentar o ensino da Analise Musical. Além dos encontros anuais, o desenvol-
vimento da Society for Music Theory trouxe a publicacdo de revistas como:
Journal of Music Theory (JMT), a versao on-line (MTO) e Music Theory Spectrum,
que se tornaram referéncias nessa subarea; alargou-se para sociedades re-
gionais, 0 que muito contribuiu para que os objetivos fossem alcancados e a
ideia exportada para Bélgica, Canada, Coreia do Sul, Reino Unido, entre outros
(KLEIN, 2015, p. 219).

A Analise Musical, como parte integrante da Teoria, a acompanha no
registro das muitas transformacg8es por que passou e depende de aspectos
especificos desta, tanto no que se refere a recep¢do ativa quanto na escolha
da fundamentag¢do para o conhecimento do material trabalhado.

Segundo o New Grove, a histéria aponta o que foi considerado um dos
inicios da atividade de analise: o estudo dos sistemas modais, na determina-
¢do e na classificacdo das terminagdes dos modos nas linhas melddicas dos
cantos pelos tedricos do século Xl, tendo por base trabalhos anteriores (New
Grove, 2001, Analysis). Entretanto, vé-se que, ao longo do tempo, a analise
muitas vezes serviu para desde exemplificar teorias a ser suporte para o es-
tudo da composicdo. Mas a analise era mais do que isso, e os autores Dunsby
e Whittall, estudando sua histéria, defendem seu lugar como “pleno direito”,
quando afirmam: “Mais crucial, no entanto, foi o surgimento da analise como
uma area distinta do estudo da musica durante e depois do século XIX, como o
resultado da separacgado entre o estudo das composi¢des do estudo da compo-
sicdo propriamente dita” (DUNSBY e WHITTALL, 2011, p. 22).

O nome genérico de Analise Musical abriga fendbmenos ligados a per-
cepgao, passa pela compreensado das estruturas musicais, enreda-se em teo-
ria, histéria, composicdo, interpretacdo, musicologia e ainda ilustra muito da
cultura e do ensino musical. Hoje se lanca em novos caminhos, tais como os
das ciéncias cognitivas, da interdisciplinaridade, da intertextualidade, da nar-
rativa, da sociologia e outros mais.

Segundo o teérico Joseph Straus, analise possui diferentes fins e, como
teoria aplicada, se junta a esta como forma de recep¢do, ambas apresentando
suas parcialidades (STRAUS, 2009, p. 19-20). Fornecem uma visao de parte da
musica a que se referem, uma visdo condicionada por histéria e discurso, res-
trito a um campo ou empreendimento.

124 Entre outros, os pesquisadores que fundaram a SMT foram Allen Forte, David Lewin e Wallace
Berry.
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Bent e Pople, no citado verbete “Analysis”, do New Grove, defendem que
a analise deve partir da prépria musica e ser “um processo de descoberta”
(New Grove, 2001). Esse pensamento ajuda muito na consideracdo da analise
como uma aplicagdo da teoria, e 0 que a torna fascinante é ser um campo
aberto, com algo de aventura e estimulo a criatividade.

Através da referéncia, seja da partitura ouvida, seja somente do som
ouvido, da comparagdo entre os dois ou ainda de uma performance, é possi-
vel construirem-se ideias a respeito de uma peca, as quais, por sua vez, fardo
outras conexdes, proporcionando fazer da analise uma interpretacdo.

Diante disso, é possivel pensar em algumas questdes:

1. Como se da essa descoberta?

A partir da ideia de Jean Molino, de se iniciar uma analise considerando
0 objeto, a finalidade e 0 método de trabalho (1989), é possivel definir: se essa
andlise ird comecar pela partitura ou pela audicdo sem partitura; se sera so-
mente pela audi¢cdo, como a percepgdo e a analise do objeto sonoro propostas
por Pierre Schaeffer (1966); se tera por base ideias do compositor, como se viu
no século XX, entre os que escreveram sobre o material de suas composicdes,
OU mesmo com entrevistas com o préprio compositor; se fara comparagdes
entre uma ou mais concepgdes de interpretacdo, como nas analises de perfor-
mances de Joel Lester (2005, p. 200-205); e, ainda, qual(is) teoria(s) ird seguir
com base em uma ou mais técnicas.

Muitas poderdo ser as buscas de respostas nos caminhos que repercu-
tiram no Brasil, considerando andlise, segundo:

1.1. Teoria da musica - No desenvolvimento do estudo através da per-
cepgao e da estrutura. Compreende a escolha das técnicas de composicdo e
de analise segundo os repertoérios, desde o inicio e a consolidagao do sistema
tonal no século XVIII até a pds-tonal dos séculos XX e XXI.

Desde o inicio do século XX, a andlise das estruturas mostrou um sig-
nificativo desenvolvimento. Uma revolucionaria técnica de analise, como a da
conducdo melddica, formada pelas linhas contrapontisticas tonais divididas
em varios niveis, é apresentada por Heinrich Schenker em graficos (1910-1922-
1969-1979). Trabalhada pelo autor durante trinta anos a partir de 1910, am-
plia-se com Adele Katz (1945), no tratamento da musica do inicio do século XX
e segue com Felix Salzer (1962), que, a partir das ideias de Schenker, cria uma
teoria independente, a que chamou de Audi¢do da Estrutura (Structural Hea-
ring), com aberturas para os repertérios dos periodos de pré e pés-tonalidade.
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A andlise de Schenker foi polémica, discutida e apresentada no seu passo a
passo com os hoje chamados schenkerianos e neoschenkerianos.

Arnold Schoenberg foi também um tedrico que, no livro Harmonielehre
(1911,1922, 2001), discorreu sobre a teoria da harmonia e, mais tarde, quan-
do professor em universidades americanas, desenvolveu ensaios e escritos
didaticos com a preocupagdo de comunicar a compreensibilidade’?. Segundo
Dunsby e Whittall, “esta é, na verdade, a preocupa¢do com a explicacdo de
como a musica é compreendida e é o que marca a obra de Schoenberg como
uma fusdo excepcional das disciplinas de composicdo e analise” (2011:67). Na
andlise motivica desenvolvida por Schoenberg durante os anos 1930 e 1940, e
publicada muito mais tarde no livro Fundamentals of Musical Composition (1967,
1991), hoje pode-se notar como os conceitos se ampliam nos parametros de
dominios de tempo e ritmo de Christopher Hasty (1981, 1997). Para a musica
do préprio Schoenberg e o repertdrio desde o inicio do século XX, a Teoria dos
conjuntos de notas, sistematizada por Allen Forte (1973), trouxe nova com-
preensdo nas dimensdes horizontais e verticais. Ela parte dos niumeros, ja tédo
usados na analise de harmonia na musica tonal, agora no contexto de “notas”,
“classes de notas”, “intervalos” e “classes de intervalos”, o que permite enfati-
zar semelhancas e diferencas entre os varios elementos e eventos (DUNSBY e
WHITTALL, 2011, p. 114). Criam-se novos termos, pois o pensamento musical
possui novos significados que os anteriores ndo mais contemplam.

Joseph Straus é um tedrico que tem trabalhado a Teoria dos conjuntos
de notas e, nas suas pesquisas mais recentes, promove uma liga¢cdo desta a
analise de conducdo melddica schenkeriana (vozes condutoras), com desta-
que, entre outras, para as caracteristicas da musica de Stravinsky - de 1911 a
1957 - publicadas em livros e artigos (1990, 2005, 2014, 2016).

A andlise da estrutura, ampliada nos trabalhos de Wallace Berry (1976),
estende-se ao timbre, a textura e a ritmica nos repertérios historicos, consti-
tuindo-se em referéncia e abertura. Ampliando os conceitos da teoria da mu-
sica a metodologia da linguistica contemporanea, Lerdhal e Jackendoff (1983)
estudaram a compreensdo do ouvinte quanto a musica da chamada “pratica
comum”, ou seja, o periodo tonal, criando uma gramatica especifica.

A teoria da harmonia de Hugo Riemann (1896), que considerou a fun-
¢do harmdnica dos acordes através de suas rela¢des intervalares em conver-
géncia as tdnicas e aos acordes principais'?, passou por uma releitura e serviu
de base a nova associacdo, na criagdo da Analise Neoriemanniana, com Ri-

25 As publicagdes referem-se a Fundamentals of Musical Composition (1967); Structural Funtions of Har-
mony (1969) e Style and Idea (1984).

126 Esta teoria, com devidas adaptacdes e tradugdes de termos, ficou conhecida no Brasil como Har-
monia funcional e foi difundida por Koellreutter (1915-1984).
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chard Cohn (1996, 2000) e David Kopp (2002). Essa analise se constitui em uma
ferramenta que proporciona compreensdo para os processos cromaticos da
musica do final do século XIX, abrangendo desde as extensdes da tonalidade
até muito da musica praticada no século XX.

1.2. Teoria da composicdo - Nas ligacSes da analise com o préprio
compositor, tendo suas ideias e linguagens como fundamentagdo tedrica.
Compositores do século XX deram grandes contribui¢c8es quando analisaram
as préprias pecas e detalharam seus processos criativos. Entre outros, Babbitt,
como compositor e tedrico, explicou a teoria da técnica de doze sons em seus
muitos desdobramentos (1955); Boulez, que alia a trechos de sua prépria mu-
sica critica e andlise de musica da primeira metade do século XX (1966, 1995);
Cage, na publicagdo de Notes on Composition 1-V, nas quais comenta sua cria-
¢do de 1933 a 1990 (2000); Hindemith, na idealizagdo de uma analise de acor-
des que se adaptasse aos varios repertdrios histéricos e a sua prépria musica
(1945); Messiaen, no detalhe de técnicas, estudos de ritmica hindu e cantos de
passaros reunidos em dez volumes, (1944 a 2001); Schaeffer, no detalhamento
da percep¢do do objeto sonoro, o que abriu para a analise da musica eletro-
acustica; Stravinsky, que narra a poética de sua musica (1947); Webern, que
expde ideias e técnicas nos novos caminhos da musica (1963, 1980).

1.3. Performance - Na investiga¢do de possiveis conexdes com a pra-
tica musical histérica, implicacdes com a psicologia e as rela¢8es entre analise
e performance. Estas vao desde analisar com a finalidade especifica de enten-
der a peca para conceber uma interpretacdo a comparagdo de interpretacdes
de uma mesma peca. Entre as referéncias por essa associa¢do estdo Wallace
Berry, em Music Structure and Performance (1989), sintetizando como a andlise
da estrutura leva a performance. Na reciproca do processo, sdo consideradas
andlises a partir da audicdo de grava¢des a procura de uma interacdo entre
elas. Nicholas Cook, nos trabalhos do Centro de Pesquisas de Histéria e Anali-
se de Musica Gravada (CHARM, na sigla em inglés), une analise computacional
a etnografia do estudo das gravag¢des de performances e investiga relaciona-
mentos entre intérpretes e ouvintes (2014).

1.4. Histéria - No estudo dos relacionamentos entre os estilos das va-
rias épocas com técnicas especificas que se referem a repertérios ligados a
fatos historicos. Para a musica do século XX, ha trabalhos que tratam de estru-
turas e estilos, como Morgan (1991) e Simms (1996); outros, que ligam estilos
a estética, a técnicas, aos aspectos politicos e econdmicos, procurando refletir
essas influéncias nas obras musicais, como Elliott Antokoletz (2014), e ainda os
que investigam aspectos histéricos de performances, como Roy Howat, que
se detém na notacdo, suas limitagdes em épocas diferentes e observa como
gravacdes de compositores podem representar uma segunda espécie de nota-
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¢do, com informac@8es além da escrita (Rink, Ed. 2005: 4). Ha ainda analises de
diferentes repertérios, como a da chamada “musica antiga” (até o século XVIII),
que se fundamenta em tratados histéricos; o jazz e a musica popular, porém,
ligados ao século XX, desenvolvem técnicas especificas de analise.

1.5. Estética musical - Na perspectiva que aborda temas filosoficos,
semiobticos, culturais, de géneros, de intertextualidade. Para ilustrar essas mui-
tas opgOes de temas e autores que se oferecem, citem-se o classico Dahlhaus
(1970), que analisa pecas de Bach a Schoenberg, segundo critérios estéticos,
criticos e julgamentos histérico-filoséficos e dois autores que tratam o século
XIX, porém com a visao pluralista e aberta das interfaces. Koffi Agawu (2014),
que liga semidtica a teoria da musica, colocando o discurso musical na aproxi-
macao do significado a estrutura. O segundo, um autor que uniu as carreiras
de pianista, musicélogo e ensaista: Charles Rosen. No livro The Romantic Gene-
ration (1998, 2000), explora linguagem, formas e estilos musicais do periodo
romantico a reflexdes sobre arte, literatura, teatro e filosofia da época, o que
coloca os compositores no seu contexto intelectual e cultural.

2, Qual é a resposta nos cursos de pés-graduacao no Brasil?

Hoje ha quinze programas de pés-graduag¢do no Brasil (www.anppom.
com.br), cuja criagdo coincide com o inicio das atividades da ANPPOM. Aos
poucos, os perfis de cada programa foram se delineando, as subareas se for-
mando e se consolidando. Nos Congressos da ANPPOM, Teoria e Andlise pas-
sou a se constituir como uma subarea a partir de 2005, no XV Congresso.

Na Tabela a seguir é possivel verificar sua presenga nos ultimos Con-
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400 '
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300
200
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Tab. 01 - Gréafico demonstrativo da presenca de Teoria e Andlise nos ultimos
Congressos da ANPPOM, considerada no total de trabalhos apresentados

163



gressos da ANPPOM até 2016, tanto na comparacao entre cada ano quanto na
consideracao do total de trabalhos apresentados:

Esta Tabela traduz o interesse e o desenvolvimento da area especifica
de pesquisa em Teoria e Andlise no Brasil, representados nos Congressos rea-
lizados em Sdo Paulo (UNESP, 2014, XXIV Congresso), Vitoria (UFES, 2015, XXV
Congresso) e Belo Horizonte (UEMG, 2016, XXVI Congresso). Quanto ao que
apresenta de especifico e de interfaces é ainda pesquisa a ser feita.

Consideragdes finais

Para a consolidacdo da atividade de Teoria e Andlise, observa-se que
muito tém contribuido publica¢es de tradugdes para o portugués de varios
trabalhos de referéncia (Cf. item 1), assim como a integracdo que a ANPPOM
proporcionou aos cursos de musica no Brasil. Uma leitura dos registros das
pesquisas que resultaram em dissertacdes e teses (www. capes.gov.br) nos
programas de P6s-Graduacdo em Musica mostra o quanto essa atividade se
refere a musica brasileira de varias épocas e a investigacdo em composicoes
ainda ndo publicadas, contribuindo, assim, para a difusdo da cultura musical.

Outro ponto importante foi o amadurecimento do projeto de uma asso-
ciagdo especifica, o que se concretizou em 2014 com a cria¢do da TeMA (Asso-
ciagdo Brasileira de Teoria e Analise Musical), oficializada no seu | Congresso,
realizado em Salvador, na UFBA.

Além dos Congressos da ANPPOM, registrem-se as realiza¢Ges de:

* EITAM 1, 2 e 3, Encontro Internacional de Teoria e Andlise, organiza-
dos pelos programas de USP, UNICAMP, UNESP e UNIRIO, a partir de
2009. Temas: “Perspectivas analiticas para as musicas dos séculos XX e
XXI" (SP, UNESP, 2009), “Estrutura e significado em musica” (SP, UNESP,
2011) e “Dimensao temporal na analise musical” (SP, ECA/USP, 2013);

« [l Simpdsio Internacional de Musicologia da UFR/. “Teoria, Critica e MUsi-
ca na Atualidade”. Rio de Janeiro: UFRJ, 2011.

* Il Simpésio Villa-Lobos. “Perspectivas analiticas para a musica de Villa-
-Lobos". ECA-USP, 2012;

« IV Encontro de Musicologia de Ribeirdo Preto. “Intersec¢des da teoria e
andlise musicais com os campos da musicologia, da composic¢do e das
praticas interpretativas”. USP, campus Ribeirdo Preto, 2012;

+ | Congresso da TeMA (Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musi-
cal). "O Pensamento Musical Criativo: Teoria, Andlise e os desafios inter-
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pretativos da atualidade”. Salvador, UFBA, 2014.

Todos os congressos tiveram os Anais publicados e artigos analiticos se
distribuem também nas 36 revistas da drea de musica publicadas atualmen-
te no Brasil, sendo seis de temas especificos e todas ligadas a programas de
pos-graduacdo.

No ano de 2016, a comunidade musical saudou o aparecimento de Mu-
sica Theorica, publicagdo on-line da Associa¢do Brasileira de Teoria e Analise
Musical (TeMA), que possui entre suas propostas, a de criar uma plataforma
de divulgacdo de trabalhos originais seguindo a linha internacional do desen-
volvimento de revistas ligadas a associagdes.

O fortalecimento de Teoria e Analise passa pela expansdo de cursos,
publicacbes e presen¢a marcante nos muitos caminhos e na abertura de no-
vas perspectivas na constru¢ao do conhecimento musical no Brasil.
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CRIACAO MUSICAL NA BAHIA:
DIALOGOS INTERCULTURAIS

llza Nogueira'
Dedico este ensaio aos compositores Fernando Cerqueira e
Paulo Costa Lima, cujas capciosas observa¢des aprumaram
e enriqueceram meus argumentos.

Prélogo

Dialogos interculturais pressupdem multilateralidades; permutas de
pontos de vista; mutualidade; interacdo comunicativa com finalidades estabe-
lecidas. A efetividade desses intercdmbios envolve 0 nexo entre meios (estra-
tégias, programas) e fins, assim como a dinamica das trocas.

Neste ensaio, observamos o caso especifico do didlogo intercultural
estabelecido entre musicos centro-europeus e um segmento da juventude
universitaria brasileira, ocorrido em meados do século XX na Universidade da
Bahia; didlogo este que instituiu um “movimento” de cultura artistica multina-
cional, com forte tendéncia germanica, numa instituicdo em formacao.

27 llza Nogueira é compositora e musicéloga, com especialidade no campo da teoria e analise mu-
sical. Professora aposentada da Universidade Federal da Paraiba. Desde abril de 2003 é membro
efetivo da Academia Brasileira de Musica (Cadeira 27). Pesquisadora bolsista do CNPq, desenvolve
estudos tedrico-analiticos centrados no repertério contemporaneo pés-tonal, focalizando, especial-
mente, compositores da Bahia. E autora do livro Ernst Widmer, Perfil Estilistico (UFBA, 1997) (dos ca-
talogos de obras de Ernst Widmer, Lindembergue Cardoso, Fernando Cerqueira e Agnaldo Ribeiro
disponibilizados no site “Marcos Histéricos da Composi¢do Contemporanea na UFBA” (<http://www.
mhccufba.ufba.br>)), e tem publicados mais de 30 artigos em periédicos académicos brasileiros e
latino-americanos. Como conferencista, expositora ou debatedora, apresenta-se regularmente em
eventos académicos no Brasil e no exterior (Alemanha, Franca, Italia, Suica, Australia, Argentina, Chile
e Cuba). Membro fundador da ANPPOM e sua primeira presidente (5.1988 - 4.1990), também é fun-
dadora da Associacdo Brasileira de Teoria e Andlise Musical (TeMA), da qual é atualmente presidente.
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Analisamos o impacto imediato e os efeitos prolongados desse movi-
mento, examinando os aspectos de diferenciados contextos econdmico-politi-
cos que determinaram sua impressionante evolucao pluridisciplinar entre os
anos 1954 e 1961 e seu habil direcionamento as vertentes disciplinares criati-
vas entre os anos 1962 e 1969.

Damos atengdo a interagdo comunicativa entre as comunidades impor-
tada e local, cujos efeitos, de ordem ideoldgica e estética, ainda se revelam na
criagdo musical atual da UFBA. Efeitos que se perpetuam atualizando, reinven-
tivamente, aquele movimento historico que originou a Escola de Mdsica da
Universidade Federal da Bahia e a consagrou como um significativo polo de
criagdo musical no Brasil.

1. A “virada cultural” na Bahia dos anos 1950

Em meados dos anos 1950, a Universidade da Bahia chegava ao final
da sua primeira década de existéncia com uma grande ambicdo: tornar-se um
poderoso veiculo de modernizacdo da vida urbana de Salvador, por meio de
um significativo investimento na cultura. Impelida por essa pretensdo, durante
0s anos 1953 e 1962, a instituicdo promoveu um arrojado movimento cultu-
ral, cuja orientagdo vanguardista e experimental requereu a importacdo de
recursos humanos especializados, com expressiva participa¢do de europeus.
Musica, dancga, teatro, artes plasticas, cinema, arquitetura, antropologia, letras,
todas essas areas foram apoiadas e impulsionadas pela universidade via pro-
gramas educacionais e de extensdo (concertos, espetaculos, congressos, cria-
¢do de museus, cineclube, restauros histéricos etc.).

Essa grande virada cultural ocorreu no bojo de um conjunto de fatores
que promovia o desenvolvimento econdmico do estado. A descoberta de pe-
tréleo no recéncavo, a instalagao da refinaria Landulpho Alves'?8, a construgao
da usina hidrelétrica de Paulo Afonso'® e o sucesso da cultura cacaueira no sul
do estado'® foram alguns dos fatores de desenvolvimento que conduziram a
criagdo do primeiro érgdo de planejamento do estado, em 1955: a Comissao
de Planejamento Econdmico. Essa conjuntura de empreendimentos provocou

28 A Refinaria Nacional de Petréleo Landulpho Alves foi instalada em 1950, no municipio de S&o
Francisco do Conde.

22 A Usina Hidrelétrica Paulo Afonso | foi inaugurada em janeiro de 1955, para produzir energia
gerada a partir da for¢a da cachoeira de Paulo Afonso, um desnivel natural de 80 metros do Rio S&o
Francisco. Na época, a construcdo foi um marco para a engenharia brasileira, tendo sido necessario
controlar e reverter o fluxo do rio para, entdo, iniciar-se o processo de construcdo da barragem.

130 Até 1960, o cacau foi o principal produto de exportacdo da Bahia.
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mudancgas significativas na estrutura produtiva e ocupacional de Salvador, na
paisagem e infraestrutura urbana, na vida social e nas perspectivas culturais.

Mobilizada para o atendimento as necessidades da nova fase de mo-
dernizacdo econdmica do estado, a Universidade da Bahia aspirava caminhar
pari passu com o projeto politico do governo de Juscelino Kubitschek (1956-
1961) para a construgao de um Brasil novo e moderno, especialmente no que
diz respeito ao ensino superior profissionalizante. Se as metas desenvolvimen-
tistas e redemocratizantes do governo federal previam influir no destino da
educagdo através de abertura e atendimento a projetos arrojados, a Universi-
dade da Bahia soube aproveitar a ocasido. Atrelando-se ao progresso cientifi-
co-econdmico do Estado, e valendo-se do prestigio do Reitor Edgard Santos na
cupula politica federal, a instituicdo teve acesso a recursos federais e interna-
cionais, com os quais ampliou-se rapidamente. Nessa ampliacdo, ressalta-se
um expressivo movimento renovador no campo das Artes, da Literatura e das
Humanidades. Buscavam-se talentos e competéncias que pudessem conduzir
a Bahia a vencer rapidamente seu provincianismo e aduzir a nova universida-
de a acompanhar o modelo que vinha sendo desenhado para a futura Univer-
sidade de Brasilia: “[...] um noviciado de cultura capaz de alargar a mente e
amadurecer a imaginacdo dos jovens; um instrumento profundamente nacio-
nal, mas intimamente ligado a grande fraternidade internacional do conheci-
mento e do saber” (Teixeira, 1969, p. 236).

Foi entdo que, motivados pelo emergente progresso urbano e pela mi-
tica e mestica cultura nativa da capital colonial, intelectuais de origem cen-
tro-europeia estabelecidos no Brasil meridional comegaram a migrar para a
Bahia, atraidos principalmente pela acelerada expansdo da nova universidade.
A seletividade direcionada a Europa Central, e especialmente aqueles de ori-
gem germanica, deu-se em funcdo do reitor fundador da universidade, Prof.
Dr. Edgard Santos (1894 - 1962), um médico de personalidade visiondaria, “ad-
mirador entusiasmado da cultura alema”3",

Dentre os talentos e competéncias atraidos para Salvador para impul-
sionar o projeto culturalista de Edgard Santos, podemos citar o maestro ale-
mao Hans Joachim Koellreutter (Freiburg, 1915 - Sdo Paulo, 2005), o pianis-
ta suico Sebastian Benda (Thonon-les-Bains, 1926 - Lugano, 2003), a cantora
francesa Gabrielle Dumaine (Domfront, 1894 - ?), o violoncelista suico Walter
Smetak (Zurique, 1913 - Salvador, 1984), a arquiteta italiana Lina Bo Bardi (Mi-
180, 1914 - S&o Paulo, 1992), a dancarina e coredgrafa Yanka Rudzka (Varsoévia,
1916 - ?, 2008), o xilégrafo Karl-Heinz Hansen (Hamburg, 1915 - S&o Paulo,
1978), o poeta e filésofo portugués Agostinho da Silva (Porto, 1906 - Lisboa,

31 Afirmacdo do Dr. Roberto Santos, filho de Edgard (In: Risério 2013, 79).
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1994). A convite da Universidade ou por sua influéncia, todos eles se transfe-
riram das entdo modernas metrépoles do Rio de Janeiro e de Sao Paulo para
a provinciana e tradicional Salvador dos anos 1950, na época com pouco mais
de quatrocentos mil habitantes'®. A expectativa (tanto dos migrantes quanto
da instituicdo que os recebia) era a realizacdo de um projeto pioneiro de mo-
dernizacdo cultural, com énfase nas linguagens de vanguarda e no experimen-
talismo estético.

No émbito da universidade, coube a Koellreutter a concepgao do Setor
de Musica e a fundagdo da escola denominada “Seminarios Livres de MUsi-
ca”, em 1954; a Yanka Rudzka coube a criagdo da Escola de Danca em 1959;
a Agostinho da Silva, a fundagdo do Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAO),
também em 1959. No d&mbito do governo estadual, foi confiada a Lina Bo Bar-
di a idealizagdo e concretizagdo do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAB)
em 1960.

A absorc¢do desses artistas e intelectuais centro-europeus foi decisiva
para alavancar a modernizacdo cultural da Bahia, tendo as novas unidades
de ensino artistico da universidade (musica, danca e teatro) atraido imediata-
mente estudantes de todo o Pais. Entre os anos 1954 e 1961, isto é, desde a
fundacdo dos Seminarios Livres de Musica (a primeira unidade de ensino de
arte criada na Universidade da Bahia) até o final da gestdo do reitor Edgard
Santos, a importacdo de artistas europeus foi expressiva e significativa para
o desenvolvimento das artes na Bahia. Dialogando com as tradi¢fes locais, as
ideologias vanguardistas disseminadas na “Era Edgard Santos” evoluiram num
amalgama que, ainda hoje, singulariza as artes baianas no contexto brasileiro.
No final deste ensaio, dedicaremo-nos a demonstracdo do que significa esta
singularidade na musica dita “de concerto”.

2. Koellreutter e a instalagdo da modernidade musical na Bahia

Segundo o musicélogo baiano Manuel Veiga (2004), na histéria da mu-
sica brasileira ha duas eras: AK [antes de Koellreutter] e DK [depois de Koell-
reutter]. Obviamente, a afirmacdo deve considerar como data limitrofe o ano
de 1939, quando ocorreram as primeiras atividades do Grupo Mdusica Viva's,
movimento de renovac¢do na vida musical brasileira liderado por Koellreutter,
que “instaurou no cenario brasileiro daquele momento uma ordem musical

320 censo demografico de 1956 registrou em Salvador 417.235 habitantes.

133 Com Koellreutter, integraram o movimento em sua origem Andrade Muricy (escritor e critico musi-
cal do Jornal do Comércio), Brasilio Itiberé (compositor e professor), Egydio de Castro e Silva (pianista
e compositor), Luiz Heitor Correa de Azevedo (musicélogo) e Octavio Bevilacqua (critico musical d'O
Globo).
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mais atual, ousada, inquietante e consequentemente mais dinamica” (cf. Ka-
ter, 2009, 15).

Certamente, a observacdo de Veiga tem respaldo no repertério que se
ouvia em salas de concerto e que se estudava em escolas de musica (o grande
canone da musica ocidental, quando muito chegando a Debussy), assim como
no que se compunha (em geral, reprodu¢des dos esquemas e sistemas cano-
nicos europeus com referéncias, literais ou alusivas, ao folclore musical bra-
sileiro). Com o movimento Mdsica Viva, Koellreutter pdde implementar a¢des
que revolucionaram o status quo musical do Pais, relativizando o nacionalismo
musical reinante nas décadas de 1930 e 1940 pela disseminag¢do das estéticas
vanguardistas centro-europeias dos anos 1920 e 1930 em salas de concerto,
programas de radio, cursos, publica¢es de textos e realizando experimentos
composicionais dodecafénicos com alunos.

Em 1953, as recentes atividades docentes de Koellreutter no Rio de Ja-
neiro (os cursos internacionais de férias de Teresdpolis) e em S3o Paulo (a
fundagdo das Escolas Livres de Musica da Pré-Arte nas cidades de Sdo Paulo e
Piracicaba) ndo passaram despercebidas ao reitor da Universidade da Bahia,
entdo estimulado a convida-lo para organizar cursos intermitentes de curta
duracdo no ambito da universidade (as “Li¢Ges de Musica”, iniciadas em junho
de 1953).

Essas atividades conduziram a realizagdo do | Seminario Internacional
de Musica, entre junho e julho de 1954. Sob a direcdo artistica de Koellreutter
e da musicista baiana Maria Rosita Salgado Gdes, o evento foi concebido
como um férum da musica, no intuito de representar um marco na vida mu-
sical brasileira.

Nessa época, Edgard Santos fora nomeado ministro da Educa¢do do
governo de Getulio Vargas'. A mente empreendedora de Koellreutter ndo
passaria despercebido o poder politico da Universidade da Bahia e a compre-
ensdo de que ali estavam as condi¢des Unicas para a implantacdo imediata
de um nucleo de ensino musical de alta qualidade no Brasil. De fato, entre a
conclusdo do | Semindrio Internacional de MuUsica e a oficializa¢do do Setor de
Musica na universidade, abrigando um moderno curso de extensao, correram
apenas dois meses. Em outubro de 1954 inaugurava-se a unidade de ensino
“Seminarios Livres de MUsica”, numa época em que, segundo informa Manuel
Veiga (2004), “a Bahia musical, reacionaria, ndo se tinha deixado atingir sequer
pelos efeitos da Semana de Arte Moderna de 1922".

134 A gestdo de Edgard Santos no Ministério da Educacdo, iniciada em 7 de junho de 1954, foi pre-
cocemente interrompida com o suicidio do presidente Vargas. Como ndo havia deixado o cargo de
reitor durante o curto periodo no ministério, logo retornou a Bahia e a sua fung¢do na reitoria da UBa.
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Talvez tenha sido justamente essa falta de ressonancia dos efeitos da
Semana de Arte Moderna na provinciana Salvador o maior atrativo para Koell-
reutter, entdo em repercussiva querela estética com a escola nacionalista de
composicdo de Camargo Guarnieri'® e acirrados desentendimentos com os
dissidentes do Grupo Mdusica Viva simpatizantes do realismo socialista: Clau-
dio Santoro, Eunice Catunda e César Guerra-Peixe. Portanto, quando Edgard
Santos deu carta branca a Koellreutter para a concepg¢do do seu projeto dida-
tico na Universidade da Bahia e a elite intelectual baiana o recebeu de bragos
abertos, o grande hiato intelectual da sociedade baiana em rela¢do a contem-
poraneidade musical brasileira (iminentemente nacionalista ou zhdanovista),
em vez de té-lo assustado, ao contrario, deve ter estimulado o seu espirito
desbravador'®. Sua entrada na cena musical de Salvador significou, portanto,
muito mais que uma virada de pagina na histéria da musica baiana: fechou-se
um capitulo, que poderia denominar-se “Romantismo tropical tardio: diverti-
mentos sobre o grande canone europeu”. A Koellreutter coube iniciar o pro-
ximo capitulo, para o qual poderiamos dar o seguinte titulo: “Introduc¢do do
modernismo musical em Salvador: recoloniza¢do pelas elites”.

Desconsiderando completamente o curso da histéria local e seus per-
sonagens no seu novo empreendimento didatico, o maestro alemao, “menina
dos olhos” de um reitor germandfilo, implantou em Salvador um verdadei-
ro “consulado musical europeu”. Durante os oito anos de sua administracdo
(out. 1954 a jun. 1962), os Seminarios Livres de MUsica absorveram um grande
numero de musicos e professores europeus para servirem ao ensino e a or-
questra: alemdes, em grande maioria, suicos, hingaros, italianos, franceses e
austriacos'. Segundo Manuel Veiga, em 1959 a escola parecia se encontrar
no auge da importacdo de musicos, professores e técnicos estrangeiros (ibi-
dem). Um misto de express@es e sotaques provenientes de diversos idiomas

135 Aqui referimo-nos ao manifesto de Guarnieri, a “Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil”,
datado de 7 de novembro de 1950 e publicado em 17 de dezembro no jornal O Estado de Séo Paulo,
onde os credos estéticos de Koellreutter sdo condenados como “refligio de compositores mediocres,
de seres sem patria”.

36 Em depoimento concedido a Carlos Kater, Koellreutter afirma: “Edgard Santos foi um dos supe-
riores mais importantes e melhores com quem trabalhei; sob todos os pontos de vista, humano e
profissional” (Kater; Koellreutter, 1997, 133).

37 Alemaes: Johannes Hoemberg (regente); Armin Guthman (flautista); Georg Meerwein (oboista);
Gerald Severin (oboista), Georg Zeretzke (clarinetista); Walter Endress (clarinetista); Adam Firnekaes
(fagotista); Horst Schwebel (trompetista); Volker Wille e Peter Orlamiinde (trompistas); Ursula Schlei-
chern (harpista); Martin Kelterborn (baritono e técnico em afinacdo de piano); Walter Zenner (percus-
sdo); Lothar Gebhardt (violinista); Hansjorg Scheuermann (violista); Glnter Goldman (contrabaixista);
Peter Jakobs (contrabaixista). Suigos: Ernst Widmer (compositor); Ula Hunziker (flautista); Pierre Klo-
se (pianista); Sebastian Benda (pianista); Lola Benda (violinista); Dora Benda (violista); Walter Smetak
(violoncelista). Hangaros: Nikolau Kokron (trompista); George Kiszely (violinista); Edith Perényi (vio-
lista). Italianos: Antonio Ardinghi (violinista); Piero Bastianelli (violoncelista). Franceses: Gabrielle
Dumaine (canto); Austriacos: Hilde Sinnek (canto).
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- alemado, italiano, francés, hungaro, suico, além do portugués do Brasil e de
Portugal - formava um verdadeiro territério translinguistico.

Em depoimentos concedidos ao Prof. Carlos Kater no final da década de
1980'38, Koellreutter reconhece que sua trajetéria de educador musical no Bra-
sil culminou na Bahia, tendo as experiéncias anteriores dos cursos de férias
em Teresopolis e da Escola Livre de MUsica da Pro-Arte em Sdo Paulo consti-
tuido etapas de “preparacdo” (Teresopolis) e “ensaio geral” (Sdo Paulo). Poste-
riormente, numa entrevista concedida para a Folha de S.Paulo, relembrou suas
realiza¢Bes dos anos 1950, que poderiam ser considerados seus anos doura-
dos no Brasil, cuja maxima realizagao foi a fundagdo dos Seminarios Livres de
Musica da UBa: “Por atuagdo e métodos revoluciondrios, foi talvez realmente a
escola de musica mais importante no Brasil” (Rosa; Vorbow, 1999).

Quanto aos “métodos revoluciondrios”, ja implementados desde os cur-
sos de férias de Teresopolis, assim ele os definiu:

Ensinar é desenvolver no aluno o estilo pessoal. Sugeri abolir curriculos
académicos e substituir conservatérios por Centros de Atividades Ludicas
e Criatividade Musical e Institutos de Audiocomunicagdo e Musica Aplica-
da. O lema nos semindarios de Teresépolis era “trabalho e recreagao, dis-
ciplina e liberdade”. Ndo era a rotina que governava os seminarios, mas
sim o espirito de pesquisa e investigacdo. E indispenséavel que em todo o
ensino artistico se sinta o alento da criagdo. As artes e a educacdo estética
e humanista devem encontrar lugar equivalente ao da ciéncia, da econo-
mia e da tecnologia. (Ibidem)

Ainda em rela¢do a metodologias avan¢adas, deve-se registrar que, ao
menos no ensino da Musica no Brasil, Koellreutter foi pioneiro no reconheci-
mento do valor da interdisciplinaridade. Nos anos 1961 e 1962 ele idealizou e
realizou na Universidade da Bahia dois féruns universitarios interdisciplina-
res'®, assim os justificando:

Uma das caracteristicas do pensamento hodierno - e por isso mesmo um
dos imperativos do ensino nos tempos atuais - é a tendéncia a integracdo,
num todo, das disciplinas em que se ramifica o saber humano; mais ainda,
a arte em geral e a musica em particular, longe de serem atividades estan-

138 Kater; Koellreutter, 1997, p. 133-134.

139 Realizados durante as férias de inverno, os Féruns Universitarios da UBa constaram de cursos,
conferéncias e debates em varios ramos do saber. No primeiro, atuaram especialistas em antropolo-
gia, filosofia, histéria, literatura, musica (estética, composicdo e “terapéutica musical”), artes plasticas,
fisica, matematica, sociologia e medicina preventiva. No segundo, centrado no tema do “Espago -
Tempo”, participaram as artes plasticas, fisica, psicologia, filosofia, literatura (poesia concreta), esté-
tica musical, sociologia, musica e teologia.
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ques, refletem e sintetizam os varios pontos de vista, quer cientificos quer
filosoficos, através dos quais o homem concebe o mundo (In: Bastianelli,
2004, p. 27).

Essa valorizagao do conhecimento holistico teve consequéncias que so-
breviveram a época de Koellreutter na Universidade da Bahia. Como exemplo,
temos a criagdo da matéria Literatura e Estruturacdo Musical em meados dos
anos 1960, que poderia ser definida como uma “apreciagdo musical avancada”,
no modelo de semindrios, onde o professor trabalhava um misto de teoria,
estética e analise, tendo na discussao a estratégia motivadora.

Sob a tutela de Koellreutter, os Seminarios Livres de MUsica, com seu
corpo docente europeu, chamaram a atencdo do Brasil pela qualidade do en-
sino de instrumentos, canto e regéncia, e pelo estabelecimento de diversifica-
dos e excelentes conjuntos de camara desenvolvendo um farto programa de
extensao. A continuidade dos Seminarios Internacionais de MUsica, realizados
anualmente nos meses de junho e julho até 1959, funcionaram como uma
grande propaganda nacional da escola de musica da Universidade da Bahia.
Nesses eventos, essencialmente concentrados em performance instrumental
e vocal, as fartas programacgdes artisticas pautavam-se nos repertérios bar-
roco, classico e romantico, com ocasionais apresentacdes de compositores
da primeira metade do século XX (Hindemith, Stravinsky, Bartok, Honneger,
Martinu, Prokofiev, Webern, Villa-Lobos, Guarnieri). Apesar de os seminarios
sempre incluirem cursos de composicdo conduzidos por Koellreutter, pegas de
alunos nao fizeram parte dessas programacoes.

Koellreutter foi o Unico professor de composicdo durante os oito anos
da sua administracdo nos Seminarios Livres de Musica. Nesse periodo, ape-
nas dois discipulos, Milton Gomes e Nikolau Kokron, vieram a se destacar no
expressivo movimento de criagdo musical que revelou a Bahia nacionalmente
em meados dos anos 1960: o Grupo de Compositores da Bahia. A liberdade
disciplinada idealizada por Koellreutter para um ensino laboratorial ndo foi o
que se poderia definir como “frutifera” em composicdo sob sua tutela.

E de se compreender que a conjuntura social da provinciana e tradi-
cional Salvador dos anos 1950, com sua hierarquizada sociedade académica
habituada a um sistema de educacdo tradicionalmente baseado no processo
de transmissdo-recepc¢do de informac8es, ndo estivesse preparada para uma
formacdo artistica conduzida ao desenvolvimento do individuo critico e cria-
tivo pelos principios de “liberdade” e “ludicidade”. Também era de se esperar
que o eurocentrismo cultural do corpo docente europeu dos Semindrios Li-
vres de Musica precisasse de tempo para uma necessaria encultura¢do. Cul-
turalmente heterogéneo, exético em seus distintos falares, complexo em suas
multiplas concep¢des sobre educacdo musical, imprevisivel em suas diferen-
tes formas de aproximacdo e interacdo com a cultura local, os professores
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importados dos Seminarios Livres de MUsica tinham um valor signico para o
alunado com o qual interagiam, eram paradigmas, arquétipos, referéncias de
uma formacdo musical exemplar. Como, entdo, poderia ocorrer uma efetiva
dialogia? A dialogia que constréi a capacidade critica? A critica que comanda a
usina criativa?

Adaptacdes e reviravoltas no eixo da ordem social vigente faziam-se
necessarias para que “liberdade” e “ludicidade” pudessem ser compreendidas
como preciosas estratégias de ensino e magnificas oportunidades de apren-
dizado por professores e alunos. Seria também necessaria a emergéncia de
valores humanos contracenantes e contrapensantes gue promovessem a
conciliagdo entre o cosmopolitismo koellreutiano e a cultura regional, ou seja,
a oportuna relativizagdo para que o projeto idealizado, tornado permeavel a
multipla realidade cultural soteropolitana, tomasse espontaneamente o rumo
prognosticado e desejado: a florescéncia da critica e da criatividade.

O término do mandato de Edgard Santos na Universidade, em junho
de 1961, e a saida de Koellreutter da Bahia, em dezembro de 1962, ocorre-
ram quando se insinuavam os novos rumos politicos que agitariam o Brasil
nos anos 1960. A emergéncia de condi¢Bes economicamente dificeis para o
Pais apds o acelerado desenvolvimento promovido pelo governo Kubitschek;
a instabilidade politica nos governos imediatamente sucessores - Janio Qua-
dros (janeiro a agosto de 1961) e Jodo Goulart (setembro de 1961 a marco de
1964); a irrupcdo da ditadura militar em abril de 1964 e o crescimento dos
debates para uma reforma fundamental do ensino superior, com densa mobi-
lizagdo do movimento estudantil organizado, sdo as principais determinantes
de rapidas e amplas mudangas sociais no pais, com grandes repercussdes nas
politicas publicas para a educacdo e a cultura. Na Bahia, essas contingéncias
afetaram radicalmente o contexto universitario. Os reitorados subsequentes
ao de Edgard Santos nos anos 1960 - Albérico Fraga (7.1961 - 6.1964), Miguel
Calmon (7.1964 - 5.1967) e Roberto Santos (7.1967 - 6.1971) - lidaram com
escassez de recursos federais, adapta¢des as reformas estruturais do ensino
superior e repressado cultural. Alguns dos professores estrangeiros, decepcio-
nados e atemorizados com a perspectiva de se submeterem a um novo tipo
de totalitarismo e autoritarismo, retornaram a Europa ja pacificada, enquanto
outros, atraidos por movimentos culturais brasileiros economicamente me-
Ihor sucedidos na época, foram deixando Salvador'®,

140 Assim, os Seminarios de MUsica perderam Johannes Hoemberg (regente); Armin Guthman (flau-
tista); Georg Meerwein e Gerald Severin (oboistas), Georg Zeretzke e Walter Endress (clarinetistas);
Volker Wille e Peter Orlaminde (trompistas); Ursula Schleichern (harpista); Martin Kelterborn (bari-
xista); Ula Hunziker (flautista); Sebastian Benda (pianista); Antonio Ardinghi e Lola Benda (violinistas);
(Dora Benda (violista); George Kiszely (violinista); Edith Perényi (violista); Gabrielle Dumaine e Hilde
Sinnek (cantoras). No entanto, outros professores europeus (principalmente alemaes) ainda foram
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Enquanto esse cenario de desafios indicou a muitos daqueles musicos
europeus a porta de saida do Brasil, a hora de retomar a vida em suas péatrias e
experimentar uma reconciliagdo cultural, para outros, a inseguranca significou
o incentivo as reinvenc¢des que a permanéncia no Brasil e na Bahia exigiriam''.
Esses certamente intuiram que a revolugdo cultural emergente no inicio dos
anos 1960 constituiria o fertilizante necessario para os aguardados frutos do
projeto revolucionario de Koellreutter: critica e criatividade.

Quanto ao alunado dos anos 1960, uma nova classe social teve acesso
aos “Seminarios de Musica”*%. Ja ndo eram os filhos da elite baiana e os bolsis-
tas de outros estados brasileiros que formavam a maioria do corpo discente,
mas uma vertente de jovens vindos do interior da Bahia em busca de um cur-
so universitario™3. Grosso modo, a experiéncia musical daqueles jovens havia
sido em bandas de musica tradicionais e grupos de musica popular urbana ou
folclérica. Depondo sobre sua vivéncia de estudante dos Semindrios de Mu-
sica a partir de 1962, o compositor Fernando Cerqueira faz uma interessante
observagdo sobre o transito daquela experiéncia para o aprendizado de com-
posicdo nos Seminarios de Musica:

Detinhamos e defendiamos nossa cultura musical e ela nos movia em di-
recdo de uma identidade erudita autenticamente brasileira. A forca desse
perfil cultural heterogéneo e sincrético que comegou a invadir a escola
veio contribuir, como o préprio Widmer confessava, para a sua transi¢do
artistica de compositor suico a baiano. De certo modo, fomos recoloniza-
dos, por opgdo nossa, e, em sentido reverso, colonizamos os colonizado-
res. (Cerqueira 2017)

Relacionando o depoimento de Cerqueira aos fatos citados, pode-se
deduzir que os ideais de “liberdade” e “ludicidade” comecaram a se efetivar
nos Semindrios de Musica a partir de 1962, como principios de redencdo e
resisténcia cultural.

admitidos pelos Seminarios de Musica. Lembramos os regentes Ernst Huber-Contwig (alemé&o) e Ser-
gio Magnani (italiano), o flautista Jean-Noel Saghaard (francés), os clarinetistas Klaus Haefele e Wil-
fried Berk (alemaes) e o violinista Lothar Gebhardt (alem&o). Portanto, a influéncia centro-europeia
teve continuidade nos Semindarios de MUsica dos anos 1960.

41 Lembramos os alemdes Klaus Haefele (clarinetista), Adam Firnekaes (fagotista), Horst Schwebel
(trompetista) e Peter Jakobs (contrabaixista); os suicos Ernst Widmer (compositor), Pierre Klose (pia-
nista) e Walter Smetak (violoncelista e luthier); e o italiano Piero Bastianelli (regente e violoncelista).
42 A partir de 1962, a adjetivacdo “livres” foi retirada do nome da escola, que passou a se denominar
“Seminarios de MUsica” (até o ano 1968, quando adotou o0 nome “Escola de MUsica e Artes Cénicas”).
43 A exemplo, Jamary Oliveira, Fernando Cerqueira, Lindembergue Cardoso e Tom Zé.

177



3. Widmer e Smetak: um laboratério para a critica e a criatividade

Dentre os professores europeus dos Seminarios de Musica, destaca-
ram-se, no campo da criagdo musical e da pesquisa sonora, respectivamente,
0s suicos Ernst Widmer (Aarau, 1927-1990) e Walter Smetak (Zurique, 1913
- Salvador, 1984). Widmer e Smetak foram dos poucos europeus que adquiri-
ram a cidadania brasileira e se radicaram definitivamente na Bahia'.

Em 1963, Widmer sucedeu Koellreutter na administragdo da escola' e
na docéncia de composi¢ao. Estimulando a rebeldia dos alunos e preocupado
em ndo impor uma linguagem, ele conduzia os estudantes a encontrarem sua
propria forma de expressao, respeitando a individualidade e acreditando no
potencial de cada um. Seu método de ensino, portanto, refletiu a ideologia
que Koellreutter definiu para o ensino de Musica na Bahia em 1954: um pro-
grama moderno que respeitasse os dons naturais do aluno, desenvolvesse
sua personalidade e o conduzisse a procura de estilo e expressdo proprios;
um verdadeiro laboratério artistico de alunos e mestres, em substituicdo do
ensino académico baseado em férmulas e regras que matam a forca criadora
[...]I; um ensino onde a opinido, as ideias e a critica fossem inteiramente livres
(citagdo ndo literal; cf. nota 138) .

Os preceitos de Koellreutter tiveram que esperar dez anos para frutifi-
carem na composi¢ao musical sob a lideranca de Widmer. Em sua autobiogra-
fia (1980), referindo-se ao que mais o atraiu na Bahia quando da sua chegada
em 1956, Widmer escreveu: “Os programas de ensino ndo congelados deixa-
ram-me respirar, criar uma nova atmosfera, e desenvolver, em pouco tempo,
um trabalho muito mais intensivo e abrangente do que me teria sido possivel
realizar na Suica".

Em 1966, apds trés anos de “laboratério” de composicdo, Widmer co-
Iheu o primeiro fruto do seu trabalho: o Grupo de Compositores da Bahia,
formado no entusiasmo de um bem-sucedido concerto de Semana Santa.
Estudantes e professores, europeus e brasileiros, compositores iniciantes e
internacionalmente premiados, gente entre 20 e 53 anos, formavam um am-
biente heterodoxo que refletia a formacao inicial dos Seminarios Livres de
Musica. A frase construida para identificar o movimento - “Principalmente es-
tamos contra todo e qualquer principio declarado” -, traduzindo a rebeldia de

44 Além de Ernst Widmer e Walter Smetak, permaneceram definitivamente na Universidade Federal
da Bahia os alemdes Klaus Haefele (clarinetista), Adam Firnekaes (fagotista), Horst Schwebel (trom-
petista) e Peter Jakobs (contrabaixista), o italiano Piero Bastianelli (violoncelista) e o suico Pierre Klose
(pianista).

45 Widmer dirigiu os Seminarios Livres de MUsica no biénio 1963-1964, tendo sido substituido pelo
pianista brasileiro Fernando Lopes.
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uma juventude reprimida pela ditadura militar recém-instalada no Brasil, tam-
bém lembrava a “profecia” de Koellreutter: “serdo livres, inteiramente livres, a
opinido, as ideias e, o que é decisivo, a critica”. Em 1985 Widmer fez a seguinte
reflexdo sobre o moto do grupo: “Esta premissa ainda hoje é valida. [...] Ela
representa um esforgo consciente de uma postura ndo-dogmatica valorizando
a diversidade idiossincratica. [...] O movimento do Grupo é anti-escola, descon-
dicionador e paradoxal”.

Ao modo peculiar de Widmer, o grupo concretizou o ideal de Koellreutter,
pois funcionou como um auténtico “laboratério artistico de alunos e mestres”,
conduzindo a procura de estilo e expressdo proprios. Diferentemente de
Koellreutter, que nunca se deixou influenciar pela cultura vernacula, Widmer
permitiu-se contaminar dela, e sua estratégia para conduzir os alunos a
busca de seus préprios estilos foi a abertura a inclusdo da cultura local, em
didlogo com a vanguarda. O estabelecimento de um pacto entre o regional
e o considerado “universal” (os paradigmas estéticos da Europa central)
simbolizou, em discurso musical, a bem-sucedida interacdo comunicativa
entre o mestre suico e os alunos brasileiros; desde entdo, a dialogia do
paradoxo se instituiu como processo de subjetiva¢do - ou singularizacdo - dos
compositores baianos descendentes de Widmer; seu modelo paradigmatico
de produzir e comunicar ideias.

Quanto ao paradoxo, poderiamos também inscrevé-lo numa tradi¢do
que remonta a Koellreutter no lema dos seminarios de Teresépolis: “trabalho e
recreacdo, disciplina e liberdade”. Se no lema de Teresépolis as polaridades se
encontram juntas, sendo, porém, identificaveis em si - “isto e aquilo” -, na me-
todologia de ensino de Widmer, elas se amalgamaram: “isto é aquilo”; ou seja:
“trabalho é recreacdo, disciplina é liberdade”. Atitudes lidicas condicionam o
aprendizado, assim como liberdade (a falta de eixos norteadores) condiciona
disciplina (o encontro do préprio eixo). Pode-se dizer, portanto, que a concep-
¢do pedagogica de Widmer foi uma atualizagdo histérica daquela definida por
Koellreutter para os anos 1950. Uma atualizacdo que melhor se definiria como
adaptacdo a situagdo imposta a cria¢do artistica e literaria numa época de vi-
géncia da censura e do cerceamento da liberdade de expressdo: época das
necessarias implicitudes, das codifica¢des, reino das metaforas e simbologias.

Se pudermos reconhecer no movimento do grupo (consequéncia natu-
ral da pratica pedagdgica de Widmer) uma atualiza¢do da ideologia concebida
por Koellreutter para os Seminarios Livres de Mdsica, dirlamos que é a exa-
cerbagdo do principio da inclusividade, da heterodoxia, ao nivel do paradoxo.

E por falar em paradoxo, poderiamos dizer que a presenga de Smetak
no grupo era uma metafora viva do paradoxo. Enquanto todos se conside-
ravam compositores, ele se declarava um “descompositor” (“Eu sou um des-
compositor contemporaneo”). Opondo-se sempre ao senso racional comum,
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ele sempre questionava a razdo pela sensibilidade, semeando a incerteza e
incentivando a busca da essencialidade imaterializavel e indecifravel pela lin-
guagem. Na “terra das impossibilidades possiveis”, como ele definiu o Brasil,
Smetak plantou sua utopia de fusdo do oriente com o ocidente, da revelagao
de uma nova ordem e légica'#®. Com suas “plasticas sonoras” arcaico-futuristas
(como as definiu o compositor Paulo Lima) impregnadas de forte simbolismo
mistico e esotérico, o grupo vivenciava a microtonalidade, a pesquisa de tim-
bres, a improvisagdo coletiva, o experimentalismo. Sua oficina de liuteria, no
subsolo da Escola de MUsica, era o paradoxo de tudo que ocorria nas salas de
aula acima do nivel do solo: dominio dos paradigmas estruturais, sintaticos,
timbricos e texturais. Smetak era anterior e posterior a ordem e a légica vi-
gente; poderia se admitir que ele representava a dialética entre o passado e o
futuro num vacuo de presente, isto é, de “realidade”.

up

Na sintese entre a atitude eminentemente “émica” da pedagogia de
Widmer e da trans-historicidade do pensamento smetakiano plasmou-se o
ethos composicional do Grupo de Compositores da Bahia, instituido na dialo-
gia entre dispares, na conciliagdo de antagonismos, no amalgama de multiplas
estéticas e “sotaques” culturais.

4. Criacao musical na Bahia: resisténcia e transformacao

A reflexdo abaixo é do compositor Paulo Costa Lima, que, de forma afo-
ristica, deixa-nos uma pista para a compreensao do significado da composi¢do
baiana em tempo presente, quando analisa, em 2015, os 25 anos de atuag¢do
do Programa de P4s-Graduacdo em Musica da UFBA.

O projeto de Edgard [Santos] ndo se encerrou no inicio da década de 1960,
ndo foi apenas aquela época, e sim uma demanda por transformacdes
continuas; e assim continua vivo, vibrante, e mantém sua esséncia de re-
sisténcia cultural [...] (Lima, 2016, p. 25).

Os grifos nessa citagdo ndo sdo do autor, eles apontam um entendi-
mento das duas palavras-chave sobre a poiesis caracteristica da musica de
concerto produzida na Bahia, nos Ultimos 50 anos: “resisténcia” e “transforma-
¢do”, termos que, em sua esséncia significativa, sdo antagbnicos, paradoxais.
No entanto, sua unido produtiva se fez na Bahia como uma das “impossibilida-

46 “Q Brasil é a terra das impossibilidades possiveis, onde futuramente se materializard uma nova
ordem e l6gica” (Smetak, 1985).

180



des possiveis” que desembocariam na materializagdo da “nova ordem e logica”
que Smetak previu e ndo viveu suficientemente para confirma-la.

Grosso modo, podemos definir a produgao musical de concerto da Bahia
dos ultimos 50 anos como uma multiplicidade de variantes de um grande
tema (ou problema): o “paradoxo”. A concilia¢cdo entre o regional e o univer-
sal, o popular e o erudito, a tradi¢do e a inovacdo, a reproducdo e a invengdo,
o sistema e o experimento, este é o tema-problema que se apresentou aos
compositores no contexto dos antigos Seminarios de Musica da Universida-
de da Bahia, como reflexo da interagdo paradoxal que provinha de uma co-
munidade multicultural™’.

Na musica de concerto baiana, o tema do paradoxo se configura es-
sencialmente com a interacdo de elementos culturalmente representativos,
cujo potencial signico sugere a funcionalidade de sujeitos agentes em possi-
veis “enredos” musicais. Nesse sentido, poderiamos equacionar composicao
como um projeto fenomenolégico, espago de representa¢ao, modelo discur-
sivo-narrativo.

O problema composicional estabelecido favoreceu o desenvolvimento
de um paradigma discursivo. Desviando-se das sequéncias implicativas, da
causalidade e das evolug¢des cronolégicas, o modelo discursivo da composi¢do
baiana, desde os ultimos anos 1960, fundamentou-se nos desvios, nas rup-
turas e nos conflitos, insinuando trama, enredo ou drama. Fluxos e refluxos,
impulsos e contengdes, convergéncias e divergéncias, atracdo e repulsdo, tudo
isso corresponde a avangos e retrocessos no devir histérico do qual a musi-
ca baiana faz parte. Este é o “paradigma” estabelecido e compartilhado até
hoje pelos compositores, como sinal de maturidade no seu desenvolvimento
artistico. Um paradigma entendido no sentido analogo ao que Thomas Kuhn
concebeu em seu ensaio de 1962, intitulado A Estrutura das revolugdes cientifi-
cas: um modelo que, ao contrario de como o define a semantica (um padrdo
que corresponde a uma reproducdo de exemplos), é suficientemente aberto
para admitir a solucdo de toda espécie de “problemas” [composicionais]; um
modelo cuja expectativa é sua reformula¢do em condic¢des novas.

Entre o tema - o paradoxo - e 0 método - o paradigma - existe, por-
tanto, uma relacdo de reciprocidade, de intercondicionalidade, que, entendida
no sentido kuhniano do paradigma - um modelo aberto a reformulagées -,
propde uma evolucao histérica circular, porém em espiral.

470 tema do paradoxo na produg¢do dos compositores baianos ndo provém da “Estética Relativistica
do Impreciso e Paradoxal” de Koellreutter, que, segundo ele, alicercaria tudo que escreveu a partir de
1960 (AMADIO 1999, 57). Lembremos que Koellreutter se ausentou de Salvador em 1962, deixando
a Bahia definitivamente em 1963, e que a composi¢cdo no ambito dos Seminarios de MUsica da UBa
comecou a se desenvolver a partir do ano 1966, sob a tutela de Ernst Widmer.
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5. Cabinda: o fio de Ariadne

No sentido de demonstrar a materialidade e a permanéncia desse trago
discursivo que identifica a musica de concerto da Bahia, recorremos a abertu-
ra sinfénica Cabinda, nés somos pretos (2015), de Paulo Costa Lima'#. A escolha
de uma musica que represente igualmente o passado e o presente da compo-
sicdo musical baiana ndo é uma decisdo facil; as op¢des sdo muitas. A decisao
por Cabinda justifica-se pelo fato de percebermos nesta obra a atualizacdo de
um projeto coletivo em desenvolvimento progressivo ha 50 anos: um discurso
contemporaneo e ao mesmo tempo histérico, essencialmente referencialista,
memorialista e culturalista.

Usando uma metéafora para descrever a obra em seu tripé referencial-
-memorial-cultural, pode-se dizer que Cabinda evoca um grande desfile ét-
nico-cultural, em que diversos aspectos da cultura baiana (em especial, a de
origem africana) se sucedem numa sequéncia aparentemente aleatéria, cuja
Unica determinante parece ser o contraste, o paradoxo. Ao mesmo tempo,
uma outra metafora também pode ser invocada: aquela em que Cabinda se
projeta como uma espécie de memorial musical do compositor refletindo so-
bre sua vida académica, evocando as vivéncias marcantes, os paradigmas es-
tético-estruturais, buscando um acerto de contas com os anjos e os demdnios
dos credos vigentes, e finalmente revelando-se um espectador do devir, sob o
qual ele ndo tem comando, sendo antes conduzido pelo implacavel curso da
cultura. Longe de pretender aqui uma analise da obra, recorremos a ela para
contextualizar o dito e sugerir o ndo dito nas se¢des histéricas deste trabalho.

A primeira audi¢do de Cabinda foi uma experiéncia sensorial que ain-
da resiste e se intensifica a cada vez que retomamos o contato com a obra.
Uma experiéncia sugestiva que tanto evoca o universo dos mitos universais
quanto um passado relativamente recente, mitificado na meméria de quem se
iniciou na Musica nos Seminarios Livres de MUsica da Universidade da Bahia.
Essa experiéncia é a sensacao de que a obra abre um complexo mapa virtual
da tradicional Salvador, com becos e ruelas irrompendo de surpresa a cada
“esquina” (as multiplas rupturas e mudancas de direcdo no discurso): uma
cidadela labirintica, com um tracado inextricavel, cujo percurso se abre para
multiplas e distintas experiéncias culturais. Os exemplos musicais que apre-
sentamos em seguida ddo uma ideia do city tour cultural que a audi¢do de
Cabinda proporciona.

148 Resultado de uma encomenda da OSESP, Cabinda estreou em 16 de abril de 2015. O 4udio deste
concerto pode ser apreciado no YouTube: <https://www.youtube.com/watch?v=ISuSYVc7ZpA>.
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Dentre as varias apropria¢8es culturais identificaveis, uma estrofe de
uma cangao do maculelé (“Louvor da Concei¢do”) se singulariza pelo tratamen-
to composicional: “Nés somos pretos da Cabinda de Luanda, / a Concei¢éio viemos
louvar, / Aruandééé, Aruandééd”*. A citacao surge na 3.2 parte (“Lied”), um pou-
co adiante do ponto mediano da peca (v. Anexo, exemplo 1) A instrumentagao
cabe a duas trompas solo em atmosfera pastoral; as quintas de trompa evo-
cam um ambiente sonoro tanto remoto no tempo histérico da obra quanto
distante do clima ativo, dangante e heroico que domina Cabinda. A singula-
rizacdo desse empréstimo, transfigurado em relagdo ao seu espirito original
e transfigurando a atmosfera de brasilidade caracteristica da peca, adquire
nessa versao romantica eurocéntrica uma poténcia signica Unica, que sintetiza
a dimensdo memorialista caracteristica da musica de concerto da Bahia. De
fato, poderiamos vincular este signo musical a meméria dos Seminarios Livres
de Musica da UFBA, tomando-o como uma possivel metafora do amalgama
étnico que constituiu a convivéncia harmonica de culturas aparentemente in-
conciliaveis. Este é o ponto mais “longinquo” do nosso “audio tour”, a partir do
qual a peca proporciona um retorno em seu labirintico percurso pelos toques
e canticos dos terreiros de Zazi (Xangd), das casas de tradi¢do Banto, das rodas
de samba de largo, entretecidos com vestigios de serialismos intervalares e
elaborac8es motivicas schoenberguianas.

A entidade Zazi, do candomblé de Angola, parece ter uma fungao guia
no audio-percurso da obra. Apds uma breve introdugdo (16 compassos), a se-
cdo intitulada “O Zazié" elabora o ponto de caboclo “0 Zazi-é, O Zazi-a, O Zazi-é
maiangolé maiangold” (v. Anexo, exemplo 2), conduzindo a sequéncia de refe-
réncias culturais afro-baianas. A pega conclui com uma variante dessa se¢do
(“Zazié/Finale"), reafirmando a “funcionalidade recepcionista” da “persona-
gem guia”.

Dentre os outros referentes de tradicdo afro-baiana que afloram na
obra, destacam-se, por exemplo: uma can¢do do repertério dedicado a Ye-
manja no candomblé de caboclo da Bahia (v. Anexo, exemplo 3); a cantiga de
caboclo “Eu sou o amor de papai, eu também sou o amor de mamdae” (v. Anexo,
exemplo 4); a estrofe de saudacdo a Ogum nas casas de candomblé de Angola
“Tabalasimbe é no tabalandé, Tabalasimbe é no tabalandé, £ aé aé” (v. Anexo,
exemplo 5, cc. 77-80).

Ao lado das ingeréncias étnicas, Cabinda também representa o discurso
académico contemporaneo que remonta a tradicdo eurocéntrica organicista
disseminada a partir da Segunda Escola de Viena (isto &, aquilo que Koellreutter
introduziu e Widmer desenvolveu em suas atividades pedagogicas na Bahia).

49 Dada a estreita relacdo entre o maculelé e a capoeira, a can¢do também se encontra no repertério
de pontos de capoeira.
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Nos Exemplos 6a-c (v. Anexo), caracteristicas remetem a musica de tradicdo
europeia dos meados do século XX: o impeto e a vitalidade da tépica ritmica
em ostinato, as ocasionais modula¢des métricas, os efeitos brilhantes dos
teclados da percussao, as formacdes acérdicas politriddicas, o uso de séries
intervalares, a dialogia entre tritonos e quintas ou quartas justas, tudo isso
aponta para o universo técnico e estilistico de Bartok, Stravinsky, Prokofiev.

Se a grande diversidade no “roteiro cultural” peca, com seus sucessivos
contrastes e as constantes rupturas do discurso, poderia desembocar num re-
sultado estético de perda de “condugdo cognitiva” (o “fio da meada”), poderia-
mos dizer que o breve solo de clarineta que introduz a obra (v. Anexo, exemplo
7) funciona como o “fio de Ariadne”, que o compositor entrega ao ouvinte para
que ele ndo perca a oportunidade de construir um percurso narrativo durante
a audicdo de Cabinda. Em sua extrema plasticidade, estendendo-se pratica-
mente por toda a extensao do instrumento em amplos gestos e arabescos, o
solo introdutério se insinua atraente, como um fogo-fatuo: nasce do nada (no
registro grave em dinamica pp), desenvolve-se virtuosisticamente e, surpre-
endentemente, fenece da forma como nasceu: no contexto de um pentacor-
de cromatico, igualmente no registro grave, em dinamica pp. O modelo dessa
trajetéria sugere, de antemado, uma estrutura que se expande, retorna e fecha
um percurso ciclico. Os motivos que configuram suas estruturas “arabescas”,
compostos de pequenas séries intervalares progressivas, parecem se derivar
da formacdo acérdica consistente no acompanhamento das cordas. Em todos
estes aspectos, a passagem também reflete a tradicdo germanica organicista.

As caracteristicas singulares da introducdo (séries intervalares
progressivas, pontilhismo, inter-relacdo entre estruturas melddicas e
harmonicas) retornam sempre na obra, concedendo-lhe um alto indice
de contextualidade. Segundo o compositor’®, seu desafio composicional
foi, justamente, a concep¢do de “uma espécie de tecido conjuntivo por
onde o discurso flui”, acolhendo o “nosso” e o “deles” de uma forma que se
correspondam mutuamente. Essa afirmacdo justifica plenamente a escolha de
Cabinda como possivel metafora daquela convivéncia harmdnica de culturas
aparentemente inconciliaveis, que deu origem a atual Escola de Mdusica da
Universidade Federal da Bahia. Cabinda também foi o “fio de Ariadne” deste
ensaio, conduzindo nossas reflex8es até as origens historicas da Escola de
Musica da UFBA e de volta ao presente.

Finalmente, queremos acrescentar que consideramos Cabinda uma es-
pécie de versdo musical do “Memorial de Aires”, projetando em musica um
discurso correspondente ao do livro de Machado de Assis: em vez de um enre-
do Unico, uma organiza¢do em forma de diario, onde uma série de episédios

52 Em correspondéncias eletrénicas trocadas durante a analise da peca.
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e anedotas se interpdem.

Epilogo

No propésito de compreender a dialogia intercultural que caracteriza
a produg¢ao musical da Bahia ha 50 anos, recorremos a histéria e a memoria,
confrontando reflexdes de alguns autores da histéria critica da composi¢do
musical na Bahia com as nossas. Numa conduta hermenéutica, e no sentido
de tecer implica¢Bes entre atitudes pedagégicas e producao composicional,
fundamentamos nosso raciocinio critico em quatro pedagogos icones da com-
posi¢ao musical na Bahia: Koellreutter (anos 1956-1962), Widmer (anos 1963-
1986), Fernando Cerqueira (1975-1995) e Paulo Lima (anos 1990 a atualidade).

Concluindo, queremos esbocar uma reflexdo que, apenas insinuada
neste ensaio, serve como estimulo a uma nova perspectiva de observacdo da
producdo musical baiana atual: a ideia de que a trajetéria da composi¢do mu-
sical na Bahia teria desembocado no que poderiamos definir como um “regi-
me de historicidade” especifico’™. Essa especificidade, concernente a maneira
como os compositores instauram e desenvolvem sua produ¢do no tempo his-
torico, teria se originado naquele experimento multicultural implantado por
Koellreutter na Universidade de Edgard Santos.

Ao observador da atual producdo composicional baiana, a atua¢do dos
atores-compositores da UFBA se apresenta como a continuada narrativa de
uma epopeia cultural baseada num eterno retorno (flashbacks), onde o pas-
sado ndo existe e um presente continuo recomeca a cada dia. Poder-se-ia
metaforizar a histéria da composicdo baiana desde os anos 1960 como uma
parafrase da “Odisseia”, cuja narrativa, combinando dialetos diferentes, inicia
in medias res, com sua trama ja inserida no meio de uma histéria bem mais
ampla. Essa trama, entretanto, refere-se aos feitos de um Odisseu coletivo:
multiplo, signico e polissémico.

Se na década de 1960 as marcas estéticas da produ¢do musical baia-
na se inscreveram na vertente experimentalista-culturalista que garantiu seu
rapido reconhecimento nacional, na década de 1970 a convivéncia entre pa-
drdes estéticos ancestrais e contemporaneos estabeleceu-se via novos pro-
tagonistas no ensino da composicdo: a primeira geracdo de descendentes de
Widmer (Fernando Cerqueira, Jamary Oliveira e Lindembergue Cardoso).

Os anos 1980, representando a maturidade das personagens daquela

51 Aqui recorremos a nog¢do de “regime de historicidade” de Francois Hartog, tal qual definida em seu
livro Regimes de historicidade: presentismo e experiéncias do tempo: a maneira como um individuo ou
uma coletividade se instaura e se desenvolve no tempo, engatando passado, presente e futuro ou
compondo um misto dessas trés categorias (Hartog, 2013, p. 11-13).
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cena musical, constituiram um periodo de aprofundamento critico do confron-
to cultural ja estabelecido como marca identitaria, numa verdadeira investida
“alquimistica” pela transmutacdo dos materiais novos e tradicionais em ten-
tativas de fusdo. Concebeu-se, entdo, uma producgdo voltada a circunscri¢ao
de um territério cultural determinado pela inclusdo de suas multiplas raizes,
valorizando as interfertilizacbes e as mesticagens. Foi esse o momento do
questionamento de valores éticos e de configuracdo de posturas assumidas
para com a cultura local, a histéria e a meméria. Foram também estes os anos
dos estertores de discursos logico-positivistas, da razdo moldada a partir do
alinhamento ordenado das no¢8es de passado, presente e futuro (emulando
o tempo histérico determinista).

Nos anos 1990, os compositores baianos acompanharam a dinamica
dos valores, praticas e procedimentos atuantes no modelo vigente de produ-
¢do do conhecimento (“rizomatico”), o qual, traduzido a uma categoria de arte
que se realiza no tempo - a musica -, subverte fundamentalmente a concep-
¢do organizacional dos eventos sonoros. Trata-se da substituicdo do ponto de
vista cronoldgico - direcional - por uma perspectiva acrénica, em que o devir
musical se constitui de momentos ndo correlatos, de rupturas decorrentes da
sucessao de elementos dispares, potencialmente reversiveis e remissiveis a
elementos cronologicamente distantes. O resultado é a projecdo de uma com-
plexidade de inter-relagdes que desestabilizam a percepc¢do do curso do tem-
po na duragdo da obra. Essa concepgdo estrutural ndo linear e multidirecional,
aliada a frequente interferéncia da memoria, alternando criacdo e recriagdo,
submetendo o passado as interrogacBes do presente em didlogo histoérico,
provoca a percepc¢do de estagnagao do tempo, de um “presentismo” que, a
partir de meados dos anos 1990, foi se estabelecendo como horizonte da com-
posicdo na Bahia. E isto que reconhecemos como um “regime de historicida-
de” especifico, onde passado e presente, em constante interagdo, reduzem a
nocdo de futuro ao ambito do imediato. E, se o fio condutor da percepg¢ao de
uma trama narrativa ndo se apresenta 6bvio ao ouvinte pela complexidade da
escuta, vamos certamente encontra-lo na memoéria da histéria da composi¢do
musical na Universidade Federal da Bahia.

Finalmente, ainda podemos dizer que a memdria, esta presenca ausen-
te, deve ser considerada como um efetivo fertilizante da criagdo musical baia-
na, onde o passado, presentificado, representa-se em tracos: suportes de sig-
nificagdes que se encontram em outro tempo. Por isso, consideramos também
que a musica contemporanea da Bahia representa uma forma singular de “ser
no tempo e no espaco”, de conciliar experiéncia e espera, isto é, a capacidade
de atualizar o passado pela memoria viva de uma histéria ainda quente e a
expectativa por um futuro que carregue em si o0 seu presente historico.
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ANEXO - EXEMPLOS MUSICAIS

Exemplo 1: Cabinda, cc. 273-293 (citagdo nas trompas, Louvor da Conceigdio)
(Pastoral)
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Exemplo 2: Cabinda, cc. 20-24 (citagdo nas cordas -
O Zazi-é, O Zazi-a, O Zazi-&€ maiangolé maiangol4)

;
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Exemplo 3: Cabinda, cc. 176-185 (citagdo nos metais - Ntumbira kend)
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Exemplo 4: Cabinda, cc. 376-381 (citagdo nas cordas - Eu sou 0 amor de papai)

Exemplo 5: Cabinda, cc. 75-83 (citagdo nos metais - “Tabalasimbe € no tabalandé, Tabalasimbe é no
tabalandé, E aé aé” - seguida por sequéncias de progressdes intervalares de 3 a 11 semitons)

J=cs4
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Exemplo 6a: Cabinda, cc. 68-75 (impeto e vitalidade da tépica ritmica em ostinato;
frequentes modulagdes métricas; efeitos brilhantes dos teclados da percusséo; politriades,
ciclos intervalares intermitentes)

cmio [

¢ - =
='.==.==..

192



Exemplo 6b: Cabinda, cc. 86-94, recorte (uso de séries intervalares)
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Exemplo 6c: Cabinda, cc. 91-98 (dialogia entre tritonos e quintas ou quartas justas)

Vigoroso J = 102
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Exemplo 7: Cabinda, cc. 1-10 (solo introdutério de clarineta em concepgdo estrutural ciclica;
estruturas motivicas em arabescos e acompanhamento homofénico das cordas
formado com séries intervalares progressivas)
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1988 - Salvador - Praticas Interpretativas - “A Contribuicdo de Schenker a Interpretacdo”:
Jamary Oliveira, llza Nogueira, Cristina Gerling, Jonathan Dunsby).
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APRESENTACAO

Rememorar parte da histéria da Associacdo Nacional de Pesquisa e
Pés-Graduagcdo em Musica (ANPPOM) nos textos que se seguem perpetua
sua importancia cientifica e comemora os 30 anos de sua existéncia. Como
j& mencionado no histérico da ANPPOM, disponivel em sua pagina, a ideia do
que viria a ser a associacdo com a meta de promover e consolidar a pesquisa
e a p6s-graduagao em musica no Pais surgiu como uma proposta do Simpésio
Nacional sobre a Problematica da Pesquisa e o Ensino Musical (SINAPEM). O
SINAPEM aconteceu em 1987, na Universidade Federal da Paraiba (UFPB), com
0 apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico
(CNPq) e da Coordenacgao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES). Sendo tal proposta encaminhada ao CNPg, no mesmo ano, através da
Direcdo de Ciéncias Humanas e Sociais, ja em abril de 1988 foi realizada a reu-
nido de fundacdo da ANPPOM. Os associados fundadores foram Alda Oliveira,
da Universidade Federal da Bahia (UFBA); Cristina Magaldi, da Universidade
de Brasilia (UnB); Estércio Marques Cunha, da Universidade Federal de Goias
(UFG); llza Nogueira, da Universidade Federal da Paraiba (UFPB); Jamary Olivei-
ra, da UFBA; Jorge Antunes, da UnB; Manuel Veiga, da UFBA; Marisa Rezende,
da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ); e Raimundo Martins, da Uni-
versidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

A partir de 1989 a ANPPOM passa a realizar eventos cientificos, em sua
maioria anuais, e a promover a divulga¢do das pesquisas em musica, tanto
nos anais dos eventos quanto na revista OPUS. O trabalho realizado em seus
congressos é intensificado pela qualidade de suas publica¢des e pela atuagdo
permanente dos membros diretores e editores, que se alternam em cada elei-



¢do, priorizando cada vez mais o aperfeicoamento da area junto as agéncias
financiadoras e avaliadoras da pds-graduacao brasileira.

A busca acentuada pela exceléncia deixa implicito o desejo de seus pre-
sidentes e editores em galgar um patamar de qualidade internacional, além
de solidificar um padrdo de pesquisa que se diferencie das demais areas de
conhecimento.

Foram convidados para esta edi¢do comemorativa, além dos membros
fundadores, todos os ex-editores e ex-presidentes da ANPPOM, desde sua
criacdo. A maioria deles atendeu prontamente a nossa solicitacdo, enviando
textos de quase todas as subareas da musica, de acordo com a atuacdo musi-
cal de cada um.

Os autores tiveram total liberdade de escrita, seja quanto a tematica, ao
numero de paginas escritas, a exposi¢do de suas ideias e a adogdo de normas
técnicas que lhes parecessem mais adequadas.

Ndo coube a nés, organizadoras, impor qualquer modelo, em se tratan-
do de associados com experiéncia cientifica comprovada. Os textos enviados
foram inseridos na coletanea conforme a tematica produzida, sem hierarqui-
zagdo de qualquer subarea e sempre com a aprovacdo expressa dos autores
para publicagdo.

O texto inicial é de Adriana Moreira. Ela analisa a trajetéria da OPUS
desde sua implantacdo até 2015, uma vez que atuou como editora responsa-
vel na gestdo diretora de 2011 a 2015. Conclui sua narrativa admitindo que a
OPUS vem se consagrando como um periédico de solidez, capaz de agregar as
diversas tendéncias do pensamento musical brasileiro.

N&o é de menor importancia a narrativa de Lia Tomas, que contemplou
uma pesquisa académica de sua autoria intitulada “A pesquisa académica na
area de musica: um estado da arte (1988 -2013)", contendo as publica¢des da
ANPPOM produzidas neste periodo, de extrema valia para a comunidade aca-
démica. Em continuidade, a autora realiza uma nova pesquisa que tem como
objetivo cartografar os conceitos que envolvem o eixo de pesquisa “temati-
cas brasileiras”, uma das diretivas encontradas no documento de fundacado da
ANPPOM no ano de 1988.

A ex-presidente Sonia Ray relata sua atuacao a frente da ANPPOM no
periodo de 2007 a 2011, seu empenho em trazer de volta o Férum de Co-
ordenadores, a articulacdo para que nossos congressos contemplassem em
igualdade de condi¢Bes as apresentagdes artisticas, entre outras a¢des que
dignificaram sua gestao.

Segue o texto do maestro e compositor Jorge Antunes, associado fun-
dador da ANPPOM. O autor recomenda que esta associagdo, nos préximos
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anos, cuide de questdes importantes para o destino do Brasil, entre elas: a mo-
dernidade, a democracia, a cultura, a soberania e o desenvolvimento, para que
nao nos surpreendamos com desvios nefastos de sua fun¢do na sociedade
brasileira. O compositor pede que a ANPPOM realize um projeto, para os pro-
ximos anos, capaz de refletir qual Brasil queremos para 2022. O compositor
afirma que ndo basta consolidar um balanco da producdo intelectual dos pes-
quisadores da area nem efetuar um levantamento das conquistas concluidas.
Para a consolidagdo desta entidade e de seus trabalhos, é necessario tomar
como objetivo outras prioridades. Finalizando, Antunes parabeniza a atuacdo
feminina junto a esta organizac¢do, tendo em vista a abnegacdo com que elas
tém conduzido a ANPPOM, seja como presidentes ou como editoras.

O texto de Adriana Giarola Kayana, presidente da ANPPOM entre 2003
e 2007, retrata a importancia dos Grupos de Trabalho (GT) realizados nos con-
gressos da ANPPOM na concretizagdo de projetos de pesquisa de interesse
para as diversas subareas. Um exemplo desta acdo é descrito pela autora, que
relata as atividades e os resultados obtidos em um desses GT, concentrados
em debater o portugués brasileiro no canto erudito. As discussdes ocorreram
durante os congressos da ANPPOM de 2003 a 2007 e culminaram na criacdo
e publicagdo das Normas de Prondncia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito.
A partir das discussdes realizadas nestes GTs, ocorreram diversos desdobra-
mentos das atividades realizadas por este grupo, entre elas: publica¢des, pes-
quisas, eventos cientificos e artisticos que tém ampliado o debate acerca do
portugués brasileiro cantado.

O texto de Mauricio Alves Loureiro, presidente da ANPPOM entre 1999
e 2003, intitulado Uniformidade e diversidade em execu¢éio musical: mesa re-
donda da ANPPOM discute a agdgica, traz a tona uma participagdo especial do
pesquisador em mesa tematica ocorrida no VIl Encontro Anual da ANPPOM,
em 1995, na cidade de Jodo Pessoa. O texto desenvolve uma argumentagao
inspirada no artigo de Bruno Repp de 1992, intitulado Diversity and Commo-
nality in Music Performance... sobre as varia¢des intencionais das durag¢des
introduzidas pelo musico ao interpretar uma obra musical. O estudo buscou
identificar a diversidade das caracteristicas individuais de varia¢des de dura-
¢des nas interpretacdes dos artistas, evidenciando a individualidade extra-
ordinaria de dois pianistas lendarios, em relacao aos demais, Alfred Cortot e
Vladimir Horowitz.

O escrito do nosso querido etnomusicélogo/musicélogo e decano Ma-
nuel Veiga figura-se como um momento especial desta edicdo comemorativa.
Sua figura emblematica, carismatica e de profunda amorosidade escolheu di-
vulgar o projeto em que participou, o CD Andréa Daltro Interpreta o Cancioneiro
de Castro Alves, gravado em 1997, com modinhas, tiranas, lundus, até mesmo
um fado usando letras do poeta baiano.
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O texto do musicélogo Rogério Budasz, editor da revista OPUS de 2007
a 2010, atualmente professor do Departamento de Musica da Universidade
da Califérnia, Riverside, retrata mais uma de suas pesquisas concentradas em
investigar os processos de reconfiguracdo cultural resultantes da circula¢do
atlantica de musicos e repertérios. O texto concentra-se nas figuras de Salva-
dor de Mesquita, um poeta carioca que viveu em Roma no século XVII e con-
tribuiu para o desenvolvimento do oratério latino naquela cidade, e Antbnio
Nascentes Pinto, um funcionario publico carioca que estudou em Bolonha em
meados do século XVIII, onde participou de representacdes dramatico-musi-
cais com os jesuitas, tornando-se diretor de 6peras apdés retornar ao Rio de
Janeiro. Segundo Budasz, os percursos de Mesquita e Nascentes Pinto exem-
plificam que artistas e intelectuais brasileiros ndo podem ser considerados
como simples receptores passivos da cultura europeia, j& que em varios casos
foram participantes ativos em movimentos estéticos e culturais no préprio ve-
Iho continente.

A educadora musical e pesquisadora Alda de Oliveira, uma das funda-
doras da ANPPOM, traca, em seu texto, algumas reflexdes sobre a formagao
de profissionais do ensino de musica no Brasil, na perspectiva do desenvolvi-
mento sustentavel, fazendo interfaces com o papel da ANPPOM na realidade
brasileira. Os cursos de formacdo de qualidade em educagdo musical podem
otimizar seu préprio desenvolvimento em termos dos pilares da sustentabili-
dade sociopolitica, econdmica e ambiental e podem também otimizar a sus-
tentabilidade dos educadores para a sua pratica profissional. O texto apresen-
ta perspectivas relacionadas ao papel das associa¢8es da area e dos cursos de
musica, com o objetivo de fortalecé-los e proporcionar uma visdo de qualifica-
¢do continua. A autora também relembra e comenta os caminhos percorridos
pela ANPPOM, no sentido de entrosar pesquisadores, educadores, musicos
e professores, além de priorizar a consolidacdo da drea de musica no Brasil.
Finaliza seu artigo relatando que a unido de saberes e for¢as politicas das asso-
ciacdes ligadas a area, via ANPPOM, poderao contribuir para o surgimento de
um novo processo de consolida¢do das especialidades a partir da comunhdo
e das conex08es educativas e culturais que poderdo surgir de propdsitos sus-
tentaveis e articulados, e que a construgdo coletiva de pontes pode ser muito
bem-vinda para a ANPPOM, contribuindo para um novo processo de consoli-
dacdo e aprofundamento da area de Musica no Pais.

O artigo do compositor Silvio Ferraz, editor da OPUS entre 2000 e 2002,
vislumbra a pratica da analise musical como invencdo, aquela impulsionada
pela forca de atragdo de uma musica, o que é bastante diferente das andli-
ses de fundamento esco- lastico, impulsionadas por algo que ndo esta de fato
na musica, mas em um jogo de demarcacdo de territérios de conhecimento.
Distingue dois dominios que se estabeleceram no campo da anélise musical
a partir do pés-guerra: de um lado aquela analise ligada a inveng¢do de uma
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escuta; de outro, aquela relacionada ao uso estrito de métodos préestabeleci-
dos. E neste sentido que resgata a propotas de Luciano Berio quando propée
de a analise ir além do prazer especulativo, axiomatico e simplesmente sim-
bélico. Para Berio, toda analise é uma fabulagdo que tem um viés técnico, de
trabalho do artesanato da composi¢do. A fabula¢do pertence ao universo da
invencdo, mais do que da doutrina, do controle ou simplesmente da decodica-
cdo. E no sentido de uma andlise pautada pela invencdo que o artigo de Ferraz
retoma a proposta analitica de outro compositor, agora de Willy Corréa de
Oliveira. Mesmo tendo realizado analises que marcaram seus alunos e outros
compositores que as assistiram ou leram, Willy, no entanto, ndo fundou um
método analitico nem realcou alguma técnica composicional especica. Neste
artigo,Ferraz apresenta a ideia de analise musical como reversdo da composi-
¢do; realizar a analise musical como quem compde ao reverso.

A compositora Marisa Rezende, outra fundadora da ANPPOM, relem-
bra, em seu texto, um projeto instituido entre a Escola de Musica da UFR] e o
CNPq que vigorou de 1989 até 1997 e foi coordenado pela autora. Este projeto
deu origem ao Grupo Musica Nova. Neste relato, a autora retrata a importan-
cia dos apoios institucionais para a pesquisa musical.

Maria Lucia Pascoal, editora entre 2003 e 2006, destaca os aspectos e as
referéncias da Teoria e Analise Musical ocorridos nos séculos XX e XXl e como
esta atividade tem se desenvolvido depois da criagdo da ANPPOM. Constata
que o nome genérico de Analise Musical abriga desde fendmenos ligados a
percepgdo, passa pela compreensdo das estruturas musicais, enreda-se em
teoria, histéria, composicdo, interpretacdo, musicologia e ainda ilustra muito
da cultura e do ensino musical. Atualmente embrenha-se em novos caminhos,
tais como os das ciéncias cognitivas, da interdisciplinaridade, da intertextuali-
dade, da narrativa, da sociologia e outros mais.

A pesquisadora constata que, desde o inicio das atividades da ANPPOM,
foram criados 15 programas de pdés-graduac¢do no Brasil que aos poucos con-
solidaram suas linhas de pesquisa. Também relata que nos Congressos da
ANPPOM, Teoria e Analise passou a se constituir como uma subarea a partir
de 2005, durante o XV Congresso, e que este passa pela expansao de cursos,
publicacbes e presen¢a marcante nos muitos caminhos e na abertura de no-
vas perspectivas na constru¢ao do conhecimento musical no Brasil.

llza Nogueira, s6cia-fundadora e primeira presidente da ANPPOM, re-
trata, em seu texto, a importancia do musico Hans-Joachim Koellreutter junto
a Universidade da Bahia, principalmente pelo fato de ter criado uma unidade
de ensino musical denominada “Seminarios Livres de MUsica”. Seu texto, en-
tre outras particularidades, avalia a heranga dos antigos “Seminarios Livres
de Musica” na producdo continua dos compositores da UFBA, em cujas obras
ainda reverbera a tumultuada encruzilhada cultural promovida por Koellreut-
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ter e magistralmente conduzida pelo compositor Ernst Widmer, a singulares
resultados estéticos, balizados pela atitude critica e inclusiva conduzindo a
criatividade.

Em que pese a diversidade de tematicas aqui pesquisadas, essa coleta-
nea retrata, com pertinéncia, a importancia da ANPPOM nos PPGs de musica,
para os estudantes de musica e, principalmente, para os pesquisadores a ela
afetos. Descreve, ainda, as investiga¢8es subsidiadas pela sua atuagdo ao lon-
go dos seus 30 anos de existéncia. Ndo bastasse, retrata o nosso prazer em
organizar mais essa publicacdo que, temos certeza, sera memorada por todos
os associados dessa associagdo.

Sonia Regina Albano de Lima, presidente 2015-2019
Martha Tupinambd de Ulhba, secretaria 2015-2017
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DESAFIOS E PROPOSICOES DO
PERIODICO CIENTIFICO OPUS
DURANTE A GESTAO 2011-2015

Adriana Lopes da Cunha Moreira’

A producado intelectual da drea de musica que se expressa textualmente
constitui um processo interpretativo de compreensao de uma obra ou contex-
to em que se encontra presente alguma manifestacdo musical. Esta pratica
textual compartilha informag¢des com as praticas sonoras, por um lado con-
tribuindo para sua sedimentacdo e manutencgdo, por outro interagindo com
as constantes transformagdes que acabam por promover a continuidade nas
renovagGes artisticas.

Esta producdo pode ser editorada ou pode ser veiculada sob a respon-
sabilidade univoca do autor. No @mbito das publica¢des editoradas, a produ-
¢do em musica expressa textualmente é tradicionalmente veiculada impressa

'Adriana Lopes Moreira é docente no Departamento de Musica (CMU) da Escola de Comunicagdes
e Artes (ECA) da Universidade de Sdo Paulo (USP, 2004-); proponente e coordenadora do Grupo de
Pesquisa TRAMA: TEORIA E ANALISE MUSICAL, voltado a aplicacdo de conceitos teéricos emergentes
para a pratica analitica de obras musicais (ECA, 2015-); fundadora e co-coordenadora do Laboratério
PAM de Percepcédo e Andlise Musical (CMU, 2008-); membro dos Conselhos Editoriais dos periédicos
cientificos OPUS (2015-) e ORFEU, da UDESC (2015-20); membro da Comissao Editorial do Art Research
Journal, ARJ (2012-). Foi editora-chefe de publicagdes da ANPPOM (2011-15), que englobam revista
OPUS (Qualis-CAPES A1), série Pesquisa em Musica no Brasil e coordenacdo cientifica dos congres-
sos anuais; coproponente da Série Didatico-Musical (EDUSP e Ed. UNICAMP) e tradutora dos titulos
Percepcgdio musical: prética auditiva para musicos (Benward; Kolosick, 2009) e Percep¢dio musical: leitura
cantada a primeira vista (Carr; Benward, 2011); da Comissdo de Elaboragdo e Realizacdo da Prova de
Aptiddo em Musica do CMU-ECA-USP no Vestibular da FUVEST foi consultora (2011-13), presidente
(2007-10) e vice-presidente (2005-06). Foi coordenadora da Comissdo de Pesquisa do CMU (2012-14).
A énfase de seu trabalho é voltada para os estudos sobre Musica dos séculos XX-XXI, Analise musical,
Percep¢do musical, Ritmica musical e Piano.
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em suportes como livros, prefacios de partituras, encartes de discos, anais
de congressos, periddicos cientificos e ndo cientificos. No entanto, desde o
final do século XX, podemos observar um predominio de exemplares pu-
blicados de forma duplicada, nos formatos impresso e digital, estando boa
parte deles disponivel em bases de dados eletrdnicas como RILM, RIPM e
JSTOR2. Naturalmente, a tendéncia atual é a de publicacao dos periédicos
cientificos apenas no formato eletrénico, tendo como fator norteador a
agilidade de transmissao, o alcance e a internacionaliza¢do da informacdo
recém-pesquisada.

No Brasil, as publica¢des mais longevas que temos na area de Mu-
sica sdo a Revista Brasileira de Musica (desde 1934) e a revista OPUS (desde
1989), guardadas suas respectivas especificidades e publico-alvo, assim
como considerada uma predominancia de regularidade e pontualidade
desde a criacdo das mesmas. Atualmente, contamos com 36 periodicos
cientificos de musica, sendo 29 deles editados pelos Programas de Pos-
-Graduac¢ao® e 7 pelas Associacdes em Mdusica; destes, apenas 6 versam
sobre assuntos especificos. Nomeadamente, temos os peridédicos A Tempo
(FAMES), Art Music Review (UFBA), Arteriais (UFPA), Claves (UFPB), DAPesqui-
sa (UDESC), Debates (UNIRIO), Ictus (UFBA), InCantare (UNESPAR), Interfaces
(UFR)), Interludio (Colégio Pedro Il), Modus (UEMG), Mdusica (USP), Mdsica e
Linguagem (UFES), Mdsica em Contexto (UNB), Mdsica em Perspectiva (UFPR),
Mudsica Hodie (UFG), Musica Popular em Revista (UNICAMP/UNIRIO), Nupeart
(UDESC), O Mosaico (UNESPAR), Orfeu (UDESC), OuvirOUver (UFU), Per Musi
(UFMG), Pesquisa e Musica (CBM), Revista Brasileira de Musica (UFRJ), Revista
da Tulha (USP), Revista do Conservatdrio de Musica da UFPel (UFPel), Revista
Eletrénica de Musicologia (UFPR), AR/ (ANPPOM, ABRACE e ANPAP), Mdsica e
Cultura (ABET), Musica Theorica (TeMA), OPUS (ANPPOM), Percepta (ABCAM),
Revista Brasileira de Musicoterapia (UBAM), Revista da ABEM, Revista Vértex
(UNESPAR) e Sonora (UNICAMP)*,

2 Répertoire International de Littérature Musicale (RILM), Retrospective Index to Music Periodi-
cals (RIPM) e Journal Storage (JSTOR)

3 Segundo dados gentilmente fornecidos pela coordenadora da area de Artes na CAPES em agos-
to de 2016, Antonia Pereira Bezerra, o Brasil conta com 17 Programas de Pés-Graduacado (PPGs)
em Musica, sendo 14 deles Programas de Mestrado e/ou Mestrado e Doutorado Académico, e
trés deles de Mestrado Profissional. Integram esses PPGs Académicos 355 docentes, sendo 244
Docentes Permanentes e 67 Docentes Colaboradores, e 44 docentes atuam junto aos Mestrados
Profissionais. Em outro levantamento, referente aos anos 2013/2014, a CAPES contabilizou a
inscricdo de 1.400 mestrandos e doutorandos nesses PPGs em Musica, sendo 720 alunos dos
Doutorados, 620 alunos dos Mestrados Académicos e 60 alunos dos Mestrados Profissionais
(este Ultimo numero foi estimado de acordo com a oferta de vagas).

4 Levantamento gentilmente cedido por Fausto Borém ao final de 2016.
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Trés primeiras fases da revista OPUS

Ao analisar a trajetéria da OPUS, observo que, naturalmente, os primei-
ros editores da revista procuraram estabelecer o perfil que ora conhecemos,
qual seja, uma revista cientifica vinculada ao estatuto da ANPPOM, que con-
temple a diversidade dos estudos que envolvem a area de Musica, que receba
artigos submetidos em fluxo continuo e que procure “divulgar a pluralidade
do conhecimento em musica, considerados aspectos de cunho pratico, teori-
co, histérico, politico, cultural e/ou interdisciplinar”, tendo como foco principal
“compor um panorama dos resultados mais representativos da pesquisa em
musica no Brasil” (OPUS, [s.n.])>. A esse esforco qualitativo, em uma segunda
fase, somaram-se questdes voltadas a inser¢do da revista no ambito editorial
académico, cujos valores incluem a extensao fisica, a periodicidade e a pontua-
lidade. Posteriormente, os empenhos foram voltados a identidade visual, a in-
dexagdo e a internacionalizacdo do periédico. Cada uma dessas trés primeiras
fases delimita espagos temporais de aproximadamente dez anos.

Primeira fase (entre 1989-1991, estendendo-se a 1996). O primeiro
editor-chefe da OPUS, o music6logo Raimundo Martins da Silva Filho, procurou
publicar artigos de pesquisadores de destaque e marcar a fundag¢do da revista
pelo estabelecimento de interlocu¢des com representativos autores estran-
geiros. Assim, o artigo de Jonathan Dusnby abre a primeira edi¢do versando
sobre inter-relagdes entre performance e analise musical, um assunto de ex-
pressivo interesse ainda hoje; o niUmero seguinte traz Jean-Jacques Nattiez,
com consideragdes sobre semiologia.

Nesta primeira fase, a OPUS publicou 28 artigos® sobre os assuntos que
seguem (Fig. 1): processos composicionais (Mojola, 1990), performance mu-
sical (Guerchfeld, 1990), analise musical (Frederico, 1989), educacdo musical
(Méarsico, 1989. Martins, 1989. Guerchfeld, 1989. Fuks, 1991. Cauduro, 1991.
Souza, 1991), historiografia musical brasileira (Duprat, 1989. Kater, 1991. Ne-
ves, 1991), etnomusicologia (Sandroni, 1990), inter-relacdes entre processos
composicionais e analise musical (Rezende, 1990), inter-relagdes entre per-
formance e analise musical (Dunsby, 1989. Gerling 1989, 1991. Nattiez, 1990),
inter-relaces entre performance e educa¢do musical (Figueiredo, 1989. Oli-
veira, 1990. Peixoto, 1990), inter-rela¢des entre musica e tecnologia (Aguiar,
1989. Miranda, 1990), inter-relac8es entre musica e demais ciéncias humanas

5 Conforme consta no texto de apresentacdo da revista (OPUS, [s.n.]).
¢ Nomeadamente, 9 artigos na OPUS n. 1 (1989), 9 artigos na OPUS 2 (1990) e 3 artigos na OPUS 3
(1991), sendo dois deles de autores estrangeiros, traduzidos para a lingua portuguesa.
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Processos composicionais

Performance musical

Anélise musical

Educacdo musical

Historiografia musical brasileira

Etno musicologia

Processos composicionais e andlise musical
Inter-relagdes entre performance e andlise...
Inter-relacdes entre performance e educacdo...

Inter-relagées entre musica e tecnologia

A R M M MM M M L kY

Inter-relagdes entre musica e demais... >

Fig. 1 - Categorizacgdo dos artigos da primeira fase da revista OPUS (1989-1996).

(Martins, 1990. Oliveira, 1991. Gerling, F., 1991). Apos a publicagcdo desses trés
primeiros nimeros da OPUS, seguiu-se um hiato de cinco anos.

Segunda fase (entre 1997 e 2006). Nesse segundo momento, bus-
cou-se sedimentar o perfil da revista e somar a este objetivo primeiro uma
periodicidade anual. Nos dez anos em que transcorreu a segunda fase, fo-
ram publicados 76 artigos’, sob a coordenagdo sucessiva de trés editores - a
etnomusicéloga Martha Tubinambé de Ulh6a, o compositor Silvio Ferraz e a
analista musical Maria Lucia Pascoal.

A despeito da dificuldade de segregacdo dos assuntos publicados em
estratos estanques, optei por organizar as publica¢des dos 85 artigos desse

7 A partir da OPUS 4 (1997), os artigos passaram a ser iniciados por um Resumo e, desde a OPUS 5
(1998), a este se segue um Abstract. Esses dois nimeros recobram a periodicidade anual da revista.

Nos trés nimeros seguintes (OPUS 6 a OPUS 8, de 1999 a 2002), buscou-se aliar um aprimoramento
tecnolégico a apresentacdo da revista, que passou a ser eletrénica e disponibilizada em extenséo
html. Por esta razdo, note-se que, na OPUS 6 (1999), deixaram de ser obrigatérios as paginas de
abertura, os Resumos e os Abstracts; ja na OPUS 7 (2000), recupera-se a extensdo com 9 artigos,
parte das paginas de abertura, a obrigatoriedade do Resumo, e os artigos passam a ser finalizados
pelos curriculos dos autores; a OPUS 8 aglutina os artigos submetidos durante os anos de 2001 e de
2002, atingindo a extensdo de 11 artigos, sendo um deles redigido em lingua inglesa (Ferreira, 2002).
Devido a mesma razdo tecnolégica, esses trés nimeros da OPUS ficaram destituidos de uma capa.
Entdo, durante a minha gestdo (2011-2015), viabilizei a transposi¢do das trés edi¢des para a extensao
PDF e cedi a elas uma capa semelhante as das edi¢des subsequentes, com o intuito de uniformizar o
acesso a todos os numeros da OPUS.

Desde a OPUS 10 (2004), a revista recuperou e uniformizou a imagem da cap e as informacdes de
abertura, Resumo, Palavras-chave, Abstract, Keywords e curriculos dos autores tornaram-se itens obri-
gatorios. A revista passou a ter se¢des com publica¢des de entrevistas (uma delas, de 2005, redigida
nos idiomas portugués e inglés) e Resenhas (a partir da OPUS 12, de 2010). Pontualmente, a OPUS 4
(1997) traz anexa uma listagem das dissertac8es da drea de Musica defendidas no Brasil até 1996,
e a OPUS 12 (2010) inclui registros com os resultados dos Grupos de Trabalhos da ANPPOM. Nesses
quatro nimeros (OPUS 9 a OPUS 12, 2003 a 2006), estabilizou-se a extensdo da revista em uma média
de 8 artigos, a excecdo da OPUS 11, que contou com a expressiva quantidade de 15 artigos.
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Processos composicionais e tecnologia |
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Inter-relacées entre performance e andlise...
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Educagao musical
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Historiografia musical brasileiro

Etno musicologia e musica popular

Cognicao
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Inter-relagdes entre musica e humanas

Fig. 2 - Categorizacdo dos artigos da segunda fase da revista OPUS (1997 a 2006).

segundo periodo, conforme segue (Fig. 2): processos composicionais (Antunes,
1997, 1999, 2000. Ferraz, 2004, 2006); inter-relacdes entre processos composi-
cionais e tecnologia (Furlanete, 2002); inter-relac8es entre processos compo-
sicionais e analise musical (Guigue, 1998); inter-relagdes entre processos com-
posicionais e performance (Borém, 1998); sonologia (lazzetta, 1997. Caesar,
2003. Lanzelotte; Ulhba; Ballesté, 2004); analise musical (Gubernikoff, 1997.
Guigue, 2000. Cavazotti, 2000. Martins, 2002. Ferreira, 2002. Martinez, 2003.
Bento, 2005. Corréa, 2006. Nogueira, 2006. Mesquita, 2006); teoria da musica,
incluindo semidtica e recursos de escuta (Ferraz, 1997. Martinez, 1999. Caesar,
2000. Santos, 2000. Vaz, 2000. Gubernikoff, 2005. Corréa, 2005. Martinez, 2006.
Albrecht, 2006. Biondi, 2006); performance musical (Aquino, 2003. Barrane-
chea, 2003. Carvalho, 2006); inter-relaces entre performance e analise musi-
cal (Silva, 2004. Grossi, 2004. Liebich; Carvalho; Gerling, 2005. Francato, 2005);
inter-relacBes entre performance, educagdao musical e tecnologia (Kruger; Ger-
ling; Hentschke, 1999. Paula; Loureiro, 2000. Montadon, 2004. Loureiro, 2006);
educag¢do musical (Fernandes, 1999. Franga, 2000. Matte, 2002. Del-Ben, 2002.
Silva, 2002. Pinto, 2002. Bellochio, 2003. Santos, 2003. Amato, 2006); historio-
grafia musical, em alguns casos valendo-se de aspectos da retérica (Freire; Ro-
drigues Jr., 1999. Zagonel, 2005. Lucas, 2006); historiografia musical brasileira
(dissertagdes defendidas até 1996 no Brasil [s.n.], 1997. Faria, 1998. Freire,
1999, 2002. Gandelman, 2003. Cavazotti, 2003. Nogueira, 2004. Grossi, 2004.
Moreira, 2004. Machado Neto, 2005. Winter, 2005. Fernandes, 2005. Lacerda,
2005. Livero, 2005. Grupo de Trabalho [s.n.], 2006); etnomusicologia e musica
popular (Pinto, 1998. Araujo, 1999. Sandroni, 2002. Zagonel; Romanelli, 2002.
Victério, 2002. Travassos, 2003. Piedade, 2005. Mello, 2005); cognicdo (Costa,
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1997); inter-rela¢des entre musica e demais ciéncias humanas, como Filosofia,
Sociologia e Antropologia (Santos, 1998. Valente, 2000. Sekeff, 2005. Videira,
2005. Goldemberg, 2005. Bollos, 2005. Valente; Barreto, 2006).

Essa segunda fase (1997 e 2006) é caracterizada pela diversidade no
numero de autores, refletindo os resultados do estabelecimento dos Progra-
mas de P6s-Graduagdo no Brasil. Hd uma ampliagdo nos assuntos estudados,
se comparados aos focos mais cristalizados da primeira fase, havendo uma
introducdo a estudos sobre aspectos da cognicdo musical e da pedagogia do
instrumento, artigos dedicados a escuta musical, a semibtica e a sonologia,
além de haver um fortalecimento dos estudos que tém como objeto a chama-
da musica popular.

Chama a atenc¢ado o inicio de certa profissionalizacdo da revista®. Esfor-
cos foram feitos em dire¢do a criagdo de uma identidade visual e a periodi-
cidade anual, um texto de apresentagdo redigido pelo editor-chefe abre as
edi¢cdes, que mantém uma extensdo média de oito artigos por nimero, for-
matados de acordo com as normas vigentes. Desde o seu principio, a revista
manteve o nimero de quatro membros formando o Conselho Editorial, todos
professores universitarios brasileiros; porém, a partir da OPUS 10, formou-se
um Conselho Consultivo, com seis membros nas OPUS 70 e 12 (2004 e 2006),
todos professores universitarios brasileiros, e doze membros na OPUS 11
(2005), sendo um deles estrangeiro. Assim, deu-se o0 primeiro passo para uma
futura internacionalizagdo do corpo editorial e coube a gestdo de Maria Lucia
Pascoal uma articula¢do para a proxima fase.

Terceira fase (entre 2007 e 2016). Em meu entender, uma terceira
fase da revista se estende da OPUS 73.7 a OPUS 22.2, uma vez que, a partir
da OPUS 23.1 (2017), durante a gestdo do musicélogo Marcos Holler, a re-
vista passa a ser quadrimestral, cada artigo é vinculado a um ndmero DOI
e passa-se a considerar de maneira concreta indexacdes internacionais de
grande envergadura.

Na gestdo do musicologo Rogério Budasz (2007-2011), a apresentagao
visual da revista foi modificada, passando a refletir com maior propriedade a
robustez atingida, de maneira que coube a Budasz o estabelecimento da iden-
tidade visual da OPUS conforme a conhecemos. O anteriormente denominado
Conselho Editorial passou a ser chamado de Conselho Executivo e continuou
contando com quatro membros; j& o Conselho Consultivo passou a ter onze
membros, sendo seis deles professores estrangeiros, obviamente com um do-
minio do idioma portugués. A periodicidade passou a ser semestral, e a quan-

8 Guardada a devida nuance desta afirmativa, considerando-se que o corpo editorial das revistas
académicas ndo é normalmente formado por especialistas em editoracéo.

20



tidade anual de artigos publicados foi ampliada, tendo aumentado também a
quantidade de artigos redigidos em idiomas estrangeiros (dois deles em inglés
e um em espanhol). Nessa gestdo, a OPUS foi indexada junto ao Répertoire In-
ternational de Littérature Musicale (RILM).

A classificacdo dos 197 artigos, resenhas e entrevistas dessa terceira
fase em enfoques estanques é ainda mais dificil do que as anteriores, em
virtude da maior exploracdo de espacos fronteiricos. No entanto, insisto em
realiza-la com a finalidade de compor um panorama de apresentagdo razoa-
velmente organizado (Fig. 3): processos composicionais, incluindo nog¢des de
improvisacdo, espacialidade e sonologia (Silva, 2007. Costa, 2008, 2014. Moo-
re, 2009. Rossetti, 2012. Ficagna, 2012. Paulinyi, 2013. Ayer; Zampronha, 2014.
Corréa, 2015)% inter-relacBes entre processos composicionais e educa¢do
musical (Pitombeira, 2011); inter-rela¢Bes entre processos composicionais e
ciéncias humanas (Oliveira; Toffolo, 2008); analise musical, por vezes incluin-
do aspectos filoséficos, matematicos, computacionais e cénicos (Guigue, 2007,
2013. Vieira, 2007. Almada, 2008, 2010, 2015. Cavini, 2008. Benedetti, 2009.
Rodriguez, 2010. Molina, 2011. Hartmann, 2011, 2015. Ferraz, 2011. Onofre;
Alves, 2012. Rimoldi; Schaub, 2012. Packer, 2012. Silva; Pitombeira, 2012. Car-
pinetti, 2012. Duwe; Barros, 2012. Felicissimo; Jardim, 2013. Dudeque, 2013,
2016. Nogueira, 2014. Koay, 2014. Santos; Pitombeira, 2014. Pontes; Alves;
Feitosa, 2014. Silva; Ferraz, 2015. Rossetti; Ferraz, 2016. Pena, 2016. Jatahy;
Kayama, 2016. Taffarello et al., 2016. Mayr; Almada, 2016. Bragagnolo, 2016);
teoria da musica, por vezes com exemplos analiticos e matematicos (Souza,
2007. Barbosa, 2008. Oliveira, 2008. Almada, 2012. Priore, 2013. Queiroz; Kon,
2013. Held, 2016. Bittencourt, 2016); performance musical (Carvalho; Alcaide;
Angelo, 2007. Goldemberg, 2007. Lima; Ruger, 2007. Storolli, 2007. Kayama et
al., 2007. Pacheco; Kayama, 2007. Fagerlande, 2010. Risarto; Lima, 2010. Mo-
rais; Stasi, 2010. Alipio; Wolff, 2010. Almeida, 2011. Kubala; Biaggi, 2012. Sinico;
Winter, 2013. Presgrave, 2013, 2016. Benetti Jr., 2013. Mangini; Silva, 2013. Oli-
veira; Wolff, 2014. Madeira; Scarduelli, 2014. Ribeiro, 2014. Monteiro; Fialkow;

9Os artigos da edicdo especial, OPUS 21.2, ndo estdo incluidos na Fig. 3 por ndo terem sido decor-
rentes de submissdo espontanea. Submissdes espontaneas de autores vinculados a universidades
estrangeiras, boa parte delas redigidas em inglés, advieram das institui¢des: Universidade Nova de
Lisboa, Portugal (Pacheco, 2007, 2012. Madureira, 2016); Universidade de Aveiro, Portugal (Chaib,
2008. Resende, 2009. Trilha, 2010. Goes, 2015. Marinho, 2016. Vieira, 2016); Duke University (Moore,
2009, 2010); Conservatoire de Strasbourg (Morais, 2010); Universidad Nacional de la Plata e Universi-
dad de Buenos Aires (Rodriguez, 2010); Universidade de Evora, Portugal (Paulinyi, 2013); Hochschule
far Musik und Theater Rostock (Alge, 2014); Conservatorio Superior de Musica del Principado de
Asturias, Espanha (Zampronha, 2014); National Sun Yatsen University, Taiwan (Koay, 2014); Queens
University Belfast (Castro, 2015); Simon Fraser University (Gomes, 2015); Universidade do Porto, Por-
tugal (Martins, 2016); Escola Superior de Musica e das Artes do Espectaculo do Porto, Portugal (Coim-
bra, 2016). Publicamos também textos redigidos em inglés (Ferreira, 2002. Albrecht, 2006. Fornari,
Shellard, Manzolli, 2011. Guigue, 2013. Dudeque, 2016. Santos, 2016. Bittencourt, 2016. Mayr; Alma-
da, 2016.) e francés (Bromberg, 2014) por brasileiros vinculados a universidades também brasileiras.
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Santos, 2015. Silva; Ronqui, 2015. Rodrigues; Scarduelli, 2015. Goées; Silva,
2015. Zorzal, 2015. Costa, 2015. Ribeiro, Felipe; Ribeiro, Fabricio; Wegmann,
2016. Borém; Taglianetti, 2016. Pavan; Ray; Hora, 2016. Martins; Santos Jr.,
2016. Ray et al., 2016. Zanon et al.,, 2016. Vieira, 2016); inter-rela¢bes en-
tre performance e analise musical (Cavalcanti; Pitombeira, 2007. Barros;
Gerling, 2007. Gloeden; Morais, 2008. Cerqueira, 2009. Shimabuco, 2013;
Souza; Cury; Ramos, 2013); inter-relagdes entre performance e educacdo
musical (Amato, 2007. Mateiro, 2007. Herder, 2008. Romanelli; llari; Bo-
sisio, 2008. Moreira, 2009. Scarduelli; Fiorini, 2013); inter-rela¢gdes entre
performance e historiografia musical (Chaib, 2008. Faria, 2009); inter-re-
lacBes entre performance e cognicdo (Higuchi; Leite, 2007); inter-relacdes
entre performance musical e tecnologia (Fornari; Manzolli; Shellard, 2009.
Loureiro et al., 2012); inter-relagdes entre performance musical e ciéncias
humanas (Amato, 2009. Ribeiro, 2013); educa¢ao musical, em alguns ca-
sos valendo-se de aspectos das ciéncias humanas e improvisacdo (Amato,
2008. Albino; Lima, 2008. Silva, M. G; Silva, M. A.; Albuquerque, 2008. Couto;
Santos, 2009. Amato, 2010. Alvarenga; Mazzotti, 2011. Abreu, 2011. Figuei-
redo; Soares, 2012. Souza; Bellochio, 2013. Cunha; Campos, 2013. Pires;
Dalben, 2013. Couto, 2014. Gomes, 2015. Santiago; Ivenicki, 2016. Ribeiro;
Vieira, 2016. Figueiredo; Meurer, 2016. Del-Ben, 2016); inter-rela¢des entre
educacao musical e tecnologia (Gohn, 2010); inter-rela¢Bes entre educa-
¢do musical e ethomusicologia (Queiroz, 2010); historiografia musical, em
alguns casos valendo-se de aspectos da retérica (Benedetti, 2007, 2010. Lu-
cas, 2008. Resende, 2009. Trilha, 2010. Fuchigami; Ostergren, 2010. Lino;
Fiorini, 2012. Bromberg, 2014. Lucas, 2014. Cabral, 2014. Garbuio; Fiorini,
2016. Madureira, 2016); historiografia musical brasileira, em alguns casos
valendo-se de aspectos de andlise, performance, educa¢do e demais cién-
cias humanas (Virmond; Nogueira; Toledo, 2007. Costa-Lima Neto. Castro,
2009. Nogueira; Silveira, 2011. Monteiro, 2011. Castagna, 2012. Pacheco,
2012. Rossbach; Pereira, 2012. Rocha, 2012. Linemburg Jr.; Fiaminghi, 2012.
Virmond; Marin; Nogueira, 2013. Lacerda, 2014. Braga et al., 2014. Castro,
2015. Linemburg; Fiaminghi, 2015. Barros et al., 2015. Aubin, 2016. Duarte,
20164a, 2016b. Aragdo, 2016. Assis, 2016. Coli, 2016); historiografia musical
latino-americana (Silva; Zani, 2013. Alge, 2014. Moreira, 2016); etnomusico-
logia e musica popular, em alguns casos em interlocu¢do com dramaturgia
e andlise musical (Rocha; Oliveira; Martins, 2007. Brackett, 2009. Palombini,
2009. Couto, 2009. Santos, 2012. Antonietti; Ferreira; Carrasco, 2012. Tho-
maz; Scarduelli, 2013. Gumboski, 2013. Martins, 2013. Freire, 2014. San-
tos, 2016. Mervi¢; Fernandes, 2016.); cognicdo, percepcao musical e escuta
reduzida (Freire, 2008. Braun; Reboucas; Ranvaud, 2009. Ferreira; Olivei-
ra, 2009. Teixeira, 2009. Reyner, 2011. Goldemberg, 2011. Gusmao, 2011.
Zorzal, 2015, 201643, 2016b. Fridman; Manzolli, 2016.); musicoterapia e sau-
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de do musico (Santos; Teixeira; Zanini, 2011. Panacioni; Zanini, 2012. Moura,
2016.); inter-relacdes entre musica e tecnologia (Gohn, 2007. Fornari, Shellard;
Manzolli, 2011); inter-rela¢gdes entre musica e ciéncias humanas (Mehry, 2007.
Kuehn, 2010. Silva, 2016).

Processos composicionais e sonologia
Processos composicionais e educa¢do musical
Processos composicionais e humaras
Analise musical

Teoria da musica

Performance musical

Performance e andlise musical
Performance e educacdo musical
Performance e historiografia musical
Performance e cognicdo

Performance musical e tecnologia
Processos composicionais e ciéncias humanas
Educag¢do musical

Educacdo musical e tecnologia
Educagao musical e etnomusicologia
Historiografia musical

Historiografia musical brasileiro
Historiografia musical latino americana
Etno musicologia e musica popular
Cognicao, percepgao e escuta reduzida
Musicoterapia e satide do musico

Musica e tecnologia

Musica e ciéncias humanas

1 1 1 1 1 1 1
Fig. 3 - Categorizacdo dos artigos da tefteira fase d& revitta OPYS (2397 s 2016).35

Nos ultimos dez anos, é marcante o crescimento vertiginoso e bem fun-
damentado nos estudos sobre performance musical (1 na primeira fase, 3 na
segunda e 33 na terceira), sendo algumas vezes estabelecidas interfaces com
andlise, educacao, historiografia, cognicdo, tecnologia e vertentes das ciéncias
humanas que ndo a musica (chegando a 52 trabalhos).

Bastante expressivo também é o aumento dos estudos sobre andlise
musical (1 na primeira fase, 10 na segunda e 33 na terceira) na qualidade de
teoria aplicada. Porém, na ultima década, a teoria musical, outrora essencial-
mente estrangeira, passou a ser um assunto presente ndo somente nos arti-
gos da OPUS, mas em teses de doutorado que tém sido desenvolvidas nos pro-
gramas brasileiros de pés-graduagao, de maneira que aparentemente surge
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no Brasil uma geracao de tedricos.

As vertentes de pesquisa mais tradicionais, dedicadas a processos
composicionais, educac¢do e historiografia musical, sobretudo brasileira,
mantiveram-se em um patamar bastante expressivo desde a fase anterior,
assim como etnomusicologia e musica popular. E 0s campos mais recentes
ja trazem seus primeiros resultados, voltados a estudos sobre musicote-
rapia e salde do musico, percepcdo musical e cogni¢do, destacando-se o
crescimento deste Ultimo grupo.

Finalmente, chama-nos a atencdo o florescimento de pesquisas so-
bre a historiografia musical latino-americana. Apds tantos anos imersos
em estudos voltados prioritariamente aos repertérios europeu e brasilei-
ro, podemos vislumbrar uma ampliacdo do nosso olhar para a América
na qual estamos inseridos e com a qual temos nos demorado tanto para
interagir musicalmente com maior propriedade?

Gestdo 2011-2015: da OPUS 17.1 a OPUS 21.2

Em minha gestdo (2011-2015), procurei elaborar estratégias de aper-
feicoamento e expansdo que pudessem ser agregadas aos objetivos ante-
riores. Trabalhando sempre em harmonia com a diretoria da ANPPOM'®,
meu diagndstico inicial indicava para um foco na qualidade dos artigos e
avaliagdes, nas a¢des para maior internacionalizacdo do periédico e no ex-
cesso de atribui¢cdes praticas da editoria. Tendo considerado alguns as-
pectos valorativos dos indexadores SciELO e Web of Science como norte-
adores estratégicos de conduta', dez nimeros foram lancados durante
0 quadriénio, e a conquista de maior visibilidade da revista OPUS foi a
passagem de estrato A2 (2012) para A1 (2014), sendo este Ultimo a classi-
ficagdo maxima designada pelo Qualis Periddicos da CAPES.

Inicialmente, considerei ser necessario precisar claramente as fun-
¢des do Conselho Editorial. Em meus estudos, dentre as consideracdes va-
lidas para essa atividade, identifiquei-me com a prerrogativa de que um

0 A diretoria da ANPPOM, no biénio 2011-2013, foi formada por Luciana Del Ben (presidente,
UFRGS), Marcos Vinicio Nogueira (primeiro-secretario, UFR]), Eduardo Monteiro (segundo-secre-
tario, USP) e Sergio Figueiredo (tesoureiro, UDESC); no biénio 2013-2015, a fun¢do de primeiro
secretario passou a ser desempenhada por Alexandre Zamiyh Almeida (UFU, depois UNICAMP).
" Indexadores sdo bases de dados que avaliam a producdo dos periédicos que as procuram e
disponibilizam apenas aqueles que, de acordo com seu processo de selecdo, atendem a deman-
das da area e possuem pesquisas consolidadas, o que implica confiabilidade. Os indexadores
possuem meios de divulgagcdo para a internacionalizacdo dessa produgdo bibliografica selecio-
nada.
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Conselho Editorial se constitui como um 6rgdo consultivo que integra espe-
cialistas reconhecidos, vinculados a instituicdes nacionais e internacionais di-
versificadas, e que tém como fung¢des definir a linha editorial da publicagao,
verificar se a linha editorial tracada tem sido cumprida e aconselhar a edito-
ra-chefe. Tendo em vista a multiplicidade de enfoques dos artigos, considerei
que precisdvamos contar com um corpo de conselheiros mais extenso e com
expertises mais dispares, para que pudessem, de fato, auxiliar a editora-chefe
em decisdes politicas, de enfoque e contelido, e de representatividade e in-
ser¢do internacional, deixando as quest8es de ordem essencialmente pratica
a cargo de um corpo técnico. Sendo assim, o Conselho Editorial passou a ser
composto pela editora-chefe e 22 conselheiros, sendo dez deles estrangeiros
ou que atuavam junto a universidades estrangeiras’2, e aos poucos um corpo
técnico foi sendo formado™.

Ao longo do quadriénio, a consulta ao Conselho Editorial, que mere-
ce aqui uma notificagdo por ter sido crucial a maior consolida¢do nessa fase
da revista, ocorreu ao inicio da minha gestdo. Em 2011, a OPUS mantinha a
periodicidade semestral, mas havia um pequeno atraso na pontualidade, ou
seja, 0s numeros eram semestralmente publicados sem que a sua finalizagao
ocorresse exatamente nos meses de junho e dezembro, devido a uma baixa
quantidade de artigos passiveis de serem aprovados. Essa premissa é basica
e indispensavel a indexagdo e decorrente internacionalizagdo dos periodicos

2 Nomeadamente, a OPUS 17.1 teve como editora-chefe Adriana Lopes da Cunha Moreira (Universi-
dade de S&o Paulo, USP) e como conselheiros: Acacio Tadeu Piedade (UDESC), Bryan McCann (Geor-
getown University - Estados Unidos), Carlos Palombini (UFMG), Carmen Helena Téllez (Latin American
Music Center, Indiana University, U - Estados Unidos), Carole Gubernikoff (UNIRIO) Claudia Bellochio
(UFSM), Cristina Capparelli Gerling (UFRGS), Cristina Magaldi (Towson University - Estados Unidos),
Diana Santiago (UFBA), Elizabeth Travassos (UNIRIO), Fernando Henrique de Oliveira lazzetta (USP),
Graga Boal Palheiros (Instituto Politécnico do Porto, IPP - Portugal), Irna Priore (University of North
Carolina at Greensboro, UNCG - Estados Unidos), Jodo Pedro Paiva de Oliveira (UFMG), John P. Mur-
phy (University of North Texas, UNT - Estados Unidos), José Anténio Oliveira Martins (Eastman School
of Music, ESM - Estados Unidos; depois Centro de Investigacdo em Tecnologia e Ciéncia das Artes,
CITAR, Universidade Catélica Portuguesa do Porto, UCP - Portugal), Manuel Pedro Ferreira (Universi-
dade Nova de Lisboa, UNL - Portugal), Norton Dudeque (UFPR), Pablo Fessel (Universidad Nacional
del Litoral, UNL - Argentina), Paulo Castagna (UNESP), Paulo Costa Lima (UFBA), Silvio Ferraz Mello
Filho (UNICAMP; depois USP). Durante o mandato 2011-2015, infelizmente, ocorreram os profun-
damente pesarosos falecimentos de Elizabeth Travassos e Irna Priore. Ao longo do mesmo periodo
foram convidados David Cranmer (Universidade Nova de Lisboa, UNL - Portugal) e Edson Zampronha
(Conservatorio Superior de Musica del Principado de Asturias, CONSMUPA - Espanha).

30 corpo técnico da OPUS na gestdo 2011-2015 foi formado por pesquisadores musicos e ligados
as demais ciéncias humanas. Foi iniciado pela colaboragdo intensa do regente Roberto Rodrigues,
encarregado do tratamento de imagens, Ultima leitura dos artigos, montagem e disponibilizacdo do
exemplar através da internet. Denis Hallai reestruturou o site, assim como copiou e formatou todos
exemplares iniciais da OPUS em extensdo PDF. Kathleen Martin ficou encarregada da corre¢do dos
Abstracts, Keywords e textos redigidos em inglés; Isaac Terceros Montafio, da interacdo com o material
redigido em espanhol e José Carlos Moreira, das publicagdes em francés. Ao final de minha gestdo,
Ronaldo Penteado e Cibele Palopoli auxiliaram-me na formatagdo, normatizagdo e encarte da revista.
A partir de 2014, a OPUS passou a fazer uso da plataforma Open Journal System, habilmente implan-
tada por Renato Mendes Rocha.
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cientificos. Em 2012, ao realizar a coordenagao cientifica do congresso da
ANPPOM, observei que artigos de qualidade pareciam estar cerceados
pelos limites estreitos das publicacdes em anais e ocorreu-me a ideia de
publicarmos na OPUS suas vers8es expandidas, ou seja, os trabalhos que ti-
vessem obtido destaque durante o processo de avaliagcdo para o congresso
formariam um novo ndmero da revista. Para me certificar da legitimidade
dessa acdo, consultei o Conselho Editorial da OPUS, a diretoria da ANPPOM
e a SciELO, os quais se emprestaram a necessaria seguranca para a com-
preensao de que, se o aprofundamento no assunto dos textos que consti-
tuam versdes ampliadas de exemplares previamente publicados em anais
de congressos for suficiente para que possam ser considerados originais
por um par de pareceristas ad hoc, podem ser publicados como tal, trazen-
do esta informacdo em sua primeira pagina. Sendo assim, os artigos que
compdem os nimeros 18.1 e 18.2 da revista OPUS foram selecionados, em
primeira instancia, pelos coordenadores de subarea do XXIl Congresso da
ANPPOM e, em segunda instancia, pela editoria da OPUS™, e a reconquista
da pontualidade emprestou novo félego as atividades da editoria.

Ao mesmo tempo, tendo em vista uma amplia¢do na quantidade das
submissBes espontaneas de qualidade, passei a comunicar o lancamento
de cada novo numero da OPUS acompanhado por um paragrafo com os
resultados concretos atingidos no semestre em andamento e outro com
metas a serem alcancadas, sendo que, nos momentos mais intensos, essas
mensagens chegaram a ser bimestrais. A cada ano, durante as assembleias
da ANPPOM, compus a mesa da diretoria apresentando aos socios as reali-
zagdes do ano e acolhendo as suas sugestdes. Dentre as metas cumpridas,
constaram as duas atualiza¢Bes do site da OPUS™.

Ao final de 2011, o site passou a contar com um suporte mais dina-
mico, os textos de apresentacdo e as normas técnicas foram revisados e
traduzidos para trés idiomas - portugués, espanhol e inglés -, e as paginas
do site passaram a ser organizadas nas se¢des Historico, Instrucbes aos au-
tores, Normas técnicas, NUmeros anteriores e Conselho Editorial. Em 2014

4 Observamos que, ao XXII Congresso da ANPPOM, foram submetidos 502 trabalhos, dos quais
312 (62.15%) foram aprovados, ap6s avaliagdo por pares realizada por 261 pareceristas ad hoc.
Os critérios para a selecdo em primeira instancia dos trabalhos que seriam publicados na OPUS
em versdes ampliadas foram a nota da avaliagdo por pares e os comentarios favoraveis dos
avaliadores ad hoc. Nessa primeira instancia, 47 trabalhos foram indicados e destes apenas 25
chegaram a fase final de escolha. Os critérios para a selecdo em segunda instancia foram: (1)
exclusdo dos trabalhos em cujo texto havia mengdo a pesquisa em fase inicial; (2) exclusdo dos
trabalhos cujo autor contava com duas indicagdes; (3) exclusdo dos painéis (naturalmente publi-
cados em versdo ampliada nos anais do Congresso); (4) exclusdo dos trabalhos cujo contetido
era inferior aos indicados pelos coordenadores das outras subareas; (5) exclusdo de trabalhos
claramente publicados em versdo ampliada.

'> Ciente da importancia da identidade visual de periddicos cientificos de longo prazo, mantive o
projeto grafico criado por Rogério Budasz em ambas as ocasides.
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implantei o sistema Open Journal System (OJS), utilizado ainda hoje, que agilizou
todas as frentes de operacdo da revista. O registro de todas as submissdes
e avalia¢Bes possibilitado por sistemas como o OJS € premissa indispensavel
para a indexagdo das revistas cientificas.

Nesse mesmo ano, passamos a publicar textos também em francés, e
todos os textos da OPUS foram disponibilizados em extensdo PDF para down-
load gratuito e aberto. No ano seguinte, resolvi junto ao IBICT uma incémoda
questdo que envolvia os numeros de ISSN da OPUS'®, que se mostrou estar
ligado a itinerancia da sede da revista, anteriormente vinculado a cidade de re-
sidéncia da presidéncia, de maneira que o Brasil passou a ser o local da revista.
Outra questdo, aparentada desta, referiu-se a avaliagdo da OPUS pelo Qualis
CAPES, que vinha delegando a nota da versdo impressa ao nimero de ISSN da
versdo on-line, e vice-versa; em 2016 essa questdo foi regulamentada, e a nota
A1 foi corretamente associada a versao on-line.

Sistemas de avaliacdo de trabalhos cientificos sempre geram polémi-
cas. Por estar familiarizada com os formularios de avaliacdo da Fundacdo de
Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (FAPESP), pautei-me nas questdes
focadas deste para reformular o material de avaliagdo da OPUS e testemunhei
o recebimento de algumas belissimas avalia¢des pelos autores. Idealmente,
as avaliagdes por pares passaram a ser realizadas por um especialista bra-
sileiro ou estrangeiro sediado em universidade brasileira e por um brasilei-
ro ou estrangeiro sediado em universidade estrangeira, ambos considerados
profissionais experientes da drea. Mais uma vez, coube ao Conselho Editorial
a indica¢do de avaliadores estrangeiros que tivessem atuacdo expressiva na
area de musica e franco dominio do idioma portugués. Sempre pensando no
processo de internacionalizagdo da revista, solicitei a insercao de links da OPUS
em paginas de suas universidades, assim como a divulgacdo de cada nimero
da revista junto as listas de sécios das associag¢des internacionais de musica,
buscando torna-la mais conhecida nesses meios.

Durante o quadriénio, mantive sempre intensa a interlocu¢do com os
autores dos trabalhos aprovados. Para que os contelidos dos artigos pudes-
sem ser apresentados com a maxima clareza e corre¢do possivel, todos os
artigos passaram por criteriosa verificagdo de conteldo, ortografia, formata-
¢do, edicdo de imagens, conformacao de tabelas e conferéncia das referéncias
bibliograficas. Todos os Abstracts e Keywords passaram pela correcdo de uma
estadunidense residente no Brasil hd algumas décadas e com expressiva vi-
véncia musical. Para que as normas fossem claras para os autores e as mais
figis possiveis as premissas da ABNT, estudei-as ponto a ponto e procurei par-

6 ISSN 0103-7412 para a versdo impressa e ISSN 1517-7017 para versdo on-line. Local: Brasil.
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ticipar de reunides sobre a reformulagdo da NBR 6023". A essas reunides,
procurei levar exemplos de normas que atendessem especificidades da
area de musica e que ndo tém sido contempladas por esta entidade. Varias
de minhas sugestdes foram discutidas e algumas foram acatadas.

Em 2015, encerrei a gestdo com a primeira Edicdo Especial da nossa
revista. Assim, além dos nimeros semestrais com artigos selecionados a
partir de submissdes espontaneas, passamos a ter esta opc¢do de publica-
¢do periddica cientifica de estudos sobre musica, em eventuais exempla-
res que excedessem o limite de nimeros anuais e que agrupassem artigos
concernentes a um assunto especifico, considerado de interesse para a
area pela editoria’®.

Uma perspectiva atual aponta para a contribuicdo do desempenho
de cada periddico da area de musica ao conjunto de periédicos que forma
a area como um todo, incitando ao autorreconhecimento das areas como
autorreguladoras e articuladoras de estratégias que redundem em maior
consolidacdo do ambiente académico. A atual solidez atingida pela OPUS
a qualifica para a fungao de ser o periodico cientifico brasileiro de musica
que, de fato, consegue agregar as diversas tendéncias do pensamento.

REFERENCIAS

OPUS - Revista eletrénica da ANPPOM. Brasil: Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo
em Musica, ANPPOM, [s.n.]. Disponivel em: <http://www.anppom.com.br/revista/index.php/
opus/>. Acesso em: 26 abr. 2017.

7 AANPPOM conquistou assento nesta reunido na gestdo anterior a que participei como editora.
'8 Escolhidos, organizados e traduzidos pela compositora Michelle Agnes, os artigos e entrevistas
de Nicolas Donin, Jonathan Harvey, Pierluigi Billone, Laurent Feneyrou, Francgois-Xavier Féron e
Jacques Theureau que formam a OPUS 21-2 trazem uma variedade de metodologias e perspec-
tivas do processo de criagdo musical, privilegiam o olhar do compositor, a diretriz investigativa
pela motriz criativa.

28



MINHA EXPERIENCIA
SOBRE A ANPPOM:
UM BREVE RELATO

Lia Tomds™

Meu contato com a ANPPOM se deu a partir de meu ingresso como
docente no Instituto de Artes da UNESP no ano de 1998. Recordo-me que,
naquele mesmo ano, participei pela primeira vez de um de seus congressos,
na UNICAMP, e |4 apresentei um resumo de minha pesquisa realizada no dou-
torado, titulo que havia obtido recentemente.

Naquela época eu ndo tinha ideia do que era essa Associagdo e qual pa-
pel ela exercia, pois minhas pesquisas de mestrado e doutorado haviam sido
realizadas no PPG em Comunicacdo e Semiética da PUC/SP, programa mais
afeito a discursos interdisciplinares.

Quando assumi a vice-coordenag¢do do PPG em Musica da UNESP, em
junho de 2004, comecei a me aproximar da Associa¢do, pois, por diversas ve-
zes, participei como representante da UNESP nas reunides dos coordenadores
de po6s-graduacdo. Nessas ndo apenas eram discutidos os problemas dos pré-

9 Lia Tomas é livre-docente em Estética Musical (UNESP, 2008). Possui Mestrado e Doutorado em
Comunicagdo e Semidtica pela PUC-SP (1993 e 1998). No Instituto de Artes da UNESP, coordena o
DeMusica: Laboratério de Estudos em Estética Musical e Filosofia da MUsica. Atualmente é Bolsista
Pq - Nivel 2 do CNPq. Principais publica¢ées: Ouvir o Légos: musica e filosofia (Ed. Da UNESP, 2002 -
Prémio COMPED INEP -MEC), Mdsica e Filosofia: Estética Musical (Vitale, 2005), A procura da musica sem
sombra: Chabanon e a autonomia da musica no século XVIII (Cultura Académica, 2008), MUsica e Politi-
ca: um olhar transdisciplinar (TOMAS, L. & GARCIA, T.A. [Orgs.]. Alameda, 2014), A pesquisa académica
na drea de musica: um estado da arte (1988-2013) (ANPPOM, 2015) e Fronteiras da Musica: filosofia,
estética, histéria e politica (Org.) (ANPPOM, 2016).
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prios programas, as diretrizes de pesquisa e de avaliacdo, como também eram
propostos os possiveis candidatos a sediarem os congressos da ANPPOM. Na
reunido de 2005, ocorrida no Rio de Janeiro, propus a candidatura do Instituto
de Artes para sediar o XVIl Congresso da ANPPOM, visto que ja havia tempos
que o evento ndo acontecia no estado de Sao Paulo e minha instituicdo nunca
havia sediado um encontro cientifico desta Associacdo.

Em 2007, no mesmo ano em que assumi a coordenac¢do do PPG em
Musica, realizamos o evento na antiga sede do Instituto de Artes, localizada no
bairro do Ipiranga, em S&o Paulo, e, por coincidéncia, na assembleia realizada
durante esse congresso, a chapa na qual eu havia me inscrito foi eleita para
gerir a ANPPOM pelos préximos dois anos.

Ocupando o cargo de primeira-secretaria da ANPPOM, juntamente com
Sonia Ray (presidente), Zélia Chueke (segunda-secretaria)®, Sonia Regina Alba-
no de Lima (tesoureira) e Rogério Budasz (editor), durante nossa gestdo foram
realizados os seguintes congressos, a saber: UFBA (2008), UFPR (2009), UDESC
(2010) e UFU (2011). Além de colaborar na organizacdo dos congressos, tam-
bém executamos diversas fun¢bes administrativas, como reelaborar o contin-
gente de sécios, reorganizar o estatuto e a resolugdo de problemas fiscais.

Foi em uma de nossas reunides com os coordenadores de pos-gradua-
¢do que Sonia Ray prop0s aos presentes a realizacao de um livro no qual pu-
déssemos registrar uma reflexdo sobre diversos aspectos concernentes a area
de musica. Tal publicacao, Formacéo e Avaliag¢éo de Pesquisadores e Docentes em
Musica no Brasil, lancada em 2011 pela Editora Vieira e com financiamento da
CAPES, contemplou tematicas como a relacdo dos programas de pos-gradua-
¢do com as agéncias de fomento, ferramentas e conceitos do e no sistema de
avaliagdo nacional, a formacdo de mestres e doutores e sua producdo acadé-
mica e formatos de avalia¢do de discentes e docentes nos programas.

A partir dessa publicacdo, na qual escrevi um capitulo com Sérgio Fi-
gueiredo (UDESC) sobre a producdo académica dos congressos, vislumbrei
a ideia de fazer um levantamento mais detalhado sobre esse tema. Percebi,
ainda, a auséncia de uma pesquisa mais ampla e consistente que pudesse
mapear a totalidade das produ¢des ocorridas nos congressos da Associacdo,
desde a sua fundagdo em 1988, assim como também organizar parte de sua
memoria. Foi entdo que, no ano de 2011, fui contemplada pela FAPESP para
fazer tal pesquisa, a qual ja se encontra finalizada e publicada no préprio site
da ANPPOM, sob o titulo A pesquisa académica na drea de musica: um estado da
arte (1988 - 2013).

20 Apds o Congresso de 2009, Zélia Chueke solicitou sua saida da gestdo e foi substituida por Claudia
Zanini. Em 2010 houve nova elei¢do, com reconducdo dos mesmos professores por mais dois anos.
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A realizacdo dessa pesquisa possibilitou-me um alargamento de hori-
zontes e confirmou aquilo que sempre ouvi de meus professores em meus
anos de estudos na pés-graduacdo: para a realizacdo de uma boa pesquisa
existem dois ingredientes que sempre devem andar juntos: intuicdo e metodo-
logia. Digo isso porque minha experiéncia junto aos congressos da ANPPOM
j& assinalava que poderia haver problemas em comum entre os trabalhos
apresentados nas subareas, problemas esses que deveriam ser minimamente
apontados para serem discutidos de modo mais amplo junto a comunidade
académica ou também serem usados como tematicas em futuros trabalhos.

Para citar alguns percalcos que enfrentei, destaco o desenho metodo-
légico da pesquisa, o qual teve que sofrer modifica¢cdes quando do acesso aos
Anais, pois a organiza¢do do conjunto era discrepante. Em alguns havia indi-
cativos das institui¢cdes as quais os autores pertenciam; noutros, apenas 0s
nomes sem indicag¢do institucional, em parte havia trabalhos completos e em
outros somente os resumos, para citar alguns. Visto isso, resolvi acessar o
curriculo Lattes dos participantes e verificar em qual estagio da vida acadé-
mica 0s mesmos se encontravam quando de sua participacdo no congres-
so. Inclui-se ainda a auséncia, em alguns volumes, do abstract da publicagdo
(quando completa), o que tive que realizar para compor 0s anexos com 0s
trabalhos das subareas.

Entretanto, creio que o dado mais relevante no conjunto dessa pesqui-
sa, e que eu intuitivamente ja havia percebido, era a grande incidéncia de tra-
balhos que versavam sobre musica brasileira ou temas correlatos. Na ocasido,
fiz um levantamento rapido no conjunto dos trabalhos, usando descritores
simples (Brasil, brasileiro, nacional, entre outros) e obtive um resultado que,
mesmo subestimado, apontava para mais de 40 % da totalidade dos trabalhos.
A investigacdo desse aspecto, que ndo poderia ser desenvolvida naquele mo-
mento, tornou-se o objeto de outra etapa da pesquisa, atualmente em curso.

No atual projeto procuro cartografar os conceitos que envolvem o eixo
de pesquisa “tematicas brasileiras”, uma das diretivas encontradas no docu-
mento de fundacdo da ANPPOM em 1988. Em tal documento, a Associa¢do
nao explicita efetivamente o que a entidade compreende sobre essa diretiva e
tampouco sugere o que deveria ser privilegiado (ou ndo) como objeto de pes-
quisa. Devido a amplitude do termo, um grande nimero de pesquisas poderia
se adequar a esse eixo, mesmo que abrangesse propdsitos muito diferentes,
a saber: estudos biograficos sobre compositores, manifestacdes populares,
aspectos analiticos e/ou interpretativos de obras de compositores brasileiros,
uso de cangdes tradicionais e populares na educacao musical, organizagao de
acervos, histéria da musica brasileira, aplicagdo de métodos de musicaliza¢do
em escolas ou grupos sociais, composi¢cao musical com diferentes fins (trilhas
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sonoras para filmes, espetaculos, jingles publicitarios, musica de camara e de
concerto), entre outros.

Visto a variedade de objetos de pesquisas que poderia ser incluida
nesse eixo, poder-se-ia incorrer no erro de se considerar quaisquer alusdes
musicais ao Brasil e/ou a cultura brasileira como pertinentes, o que, além
de reforgar sua amplitude, impossibilitaria especificar as possiveis defini-
¢des e circunscri¢des subentendidas. Nesse sentido e a guisa de exemplo,
poderiamos questionar se uma pesquisa em andlise musical que tomasse
uma obra de Villa-Lobos para demonstrar o método analitico schenkeriano
deveria ser incluida, ou se a nacionalidade do compositor nascido aqui bas-
taria para que suas composi¢8es, a despeito do estilo/tendéncia, fossem
também contempladas.

Portanto, nessa etapa atual, pretendo extrair dos trabalhos apresenta-
dos nos Anais da ANPPOM os conceitos e as circunscri¢des sobre as “tematicas
brasileiras”, de acordo com as significacdes dadas pelo préprio grupo de pes-
quisadores da area e que, portanto, podem ser relevantes apenas para esse
conjunto ou retratar questdes maiores e de projecdo externa.

Assim, creio que ambos os projetos - o publicado e o que se encontra
em andamento - sdo complementares (para ndo dizer interdependentes) e,
na finalizacdo desse ultimo, a ANPPOM tera um retrato claro e objetivo de sua
contribuicdo em seus 30 anos de pesquisas na area de musica no Brasil.

Nossos vivas aos 30 anos de ANPPOM e aguardemos os préximos 30!
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30 ANOS DE ANPPOM:
DE 2007 A 2011

Sonia Ray?’

Dos objetivos e finalidades que comp8em o Capitulo Il do Estatuto, o
gque mais me inspirou no exercicio da presidéncia (periodo de 2007 a 2011) foi
aletra “k” do artigo 3°, a saber: “contribuir para a manutencdo e desenvolvimento
da mdusica, em Gmbito académico, enquanto drea de pesquisa e criacdo cientifica
e artistica”. Este enunciado guiou minhas a¢des, considerando-se que a meta
prioritaria dessa Associagdo é incentivar a pesquisa e a formagdo de pesquisa-
dores e pos-graduandos em Artes/Mdusica. De certa forma, essas acdes sem-
pre nortearam e ainda norteiam minha atuagdo profissional, que se estende
também para a pratica performatica.

21 Sonia Ray - Professora titular da Universidade Federal de Goias, onde leciona contrabaixo, musica
de camara, musica contemporanea e metodologia de pesquisa na gradua¢do e no mestrado. Na UFG
mantém também o Projeto de extensdo “Fala Baixinho” de iniciacdo ao contrabaixo em classes coleti-
vas. Graduada em Composicdo e Regéncia pelo IA-UNESP, Mestrado e Doutorado em Performance e
Pedagogia do Contrabaixo, ambos na University of lowa, EUA. Apresenta-se regularmente em perfor-
mances ao contrabaixo, priorizando o repertério contemporaneo. Apresenta-se em eventos artisti-
cos e cientificos em diversas cidades brasileiras e internacionais. E artista convidada da International
Society of Bassists desde 1993, apresentando-se bianualmente como solista. Concluiu estagio de
pés-doutoramento na University of North Texas. E professora colaboradora no PPG Musica do IA-U-
NESP. Desenvolve pesquisas na area de Musica, com énfase em Performance Musical. Foi presidente
da ANPPOM (Gestdo 2007-2011). Presidiu o Conselho Editorial da Revista Musica Hodie (CAPES-Qualis
A1) desde sua criacdo, em 2001, até 2016. E sécia-fundadora da Associacdo Brasileira de Cognicdo e
Artes Musicais (ABCM), da Associacdo Brasileira de Performance Musical (ABRAPEM) e da Associacdo
Brasileira de Contrabaixistas (ABC). Atua regularmente como consultora de agéncias de fomento nos
projetos de pesquisas em musica e como parecerista para congressos e periédicos da area. Realizou
estagio de pés-doutoramento na Franga, na Universidade Paris VIl - Saint-Denis.
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Ao ser convidada para integrar esta edicdo comemorativa, senti o mes-
mo “frio na barriga” de quando assumi a presidéncia da ANPPOM em 2007.
Sinto orgulho de ter dedicado quatro anos de minha existéncia em prol de
uma Associacdo que nesta data comemora seus 30 anos.

Filiei-me a ANPPOM em 1999 e tive a honra de presidi-la de agosto de
2007 a agosto de 2011. Hoje integro o Conselho Fiscal, o que demonstra o meu
apreco em contribuir ativamente para o seu bom funcionamento. Lembro-me
da minha primeira tarefa ao assumir a presidéncia, uma a¢do que eu me au-
toatribui a tarefa de ler todas as atas registradas pelas diretorias anteriores.
Esta foi a maneira que encontrei de tomar conhecimento e compreender a
sua importancia cientifica e gerenciar as a¢des que deveriam ser percorridas
para que tivéssemos pesquisas reconhecidas pelos 6rgdos de fomento. Senti
uma enorme emogdo ao ler os relatos das reunides, as preocupagdes de seus
gestores, dos editores, as decisGes tomadas, as a¢8es que foram recusadas,
as reconsideragdes. Enfim, todo o processo que fez com que esta institui¢ao
existisse e crescesse nos seus entdo 20 anos de existéncia, a época.

Aos poucos fui entendendo que nao bastava a titulacdo, era necessa-
rio presidir, ordenar, questionar, trabalhar em seu beneficio, pois o foco da
gestdo presidencial concentra-se enfaticamente na pessoa de seu presidente,
embora o trabalho seja de perfilhar um crescimento coletivo. Encontrei em
minha gestdo dois grandes problemas: 1) a dificuldade de gerir eventos e ati-
vidades de manutencdo técnica da instituicdo, sem recursos suficientes, sem
sede e sem funcionarios; 2) a busca eterna por saber lidar com os problemas
politico-educacionais que circundam a presidéncia.

Nos problemas que envolviam a falta de recursos para realizacdo das
metas a serem realizadas, tive a felicidade de contar com uma tesoureira bri-
Ihante, Sonia Albano de Lima, que me ajudou a aplicar o pouco dinheiro que
tivemos em atividades que ajudaram a melhorar a qualidade de nossos con-
gressos e de nossas publica¢des. Ainda assim, ndo é facil administrar uma as-
sociagdo sem fins lucrativos. Isso nunca nos foi ensinado, é um aprendizado
diario que sempre nos faz pensar que poderiamos ter feito melhor. Somente
vivendo os problemas que se acumulam para lidar com toda esta complexi-
dade.

O presidente da ANPPOM lida quase sempre com as determinacdes im-
postas pelo Ministério da Educacdo, pelas agéncias de fomento, com os gesto-
res dos programas de pos-graduacdo, que se alternam de maneira contumaz.
Ndo bastasse, deve administrar os anseios dos estudantes recém-ingressados
na pos-graduacdo, lidar com o excesso de positividade ou de frustacdo dos
pesquisadores mais experientes e com as diferentes equipes de organizagdo e
de coordenacao cientifica dos congressos. Minha atitude frente a esses confli-
tos foi sempre a de me dispor a conversar, articular ideias e convocar os asso-
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ciados a me ajudarem a colocar a ANPPOM em primeiro plano nas discordan-
cias. Isto nem sempre foi possivel, mas em minha gestdo consegui algumas
conquistas relevantes.

Toda essa reflexao poderia ter tomado um tempo significativo na mi-
nha atua¢do enquanto presidente, porém ndo ha muito tempo para pensar
nele quando o “gerindio” toma conta de sua existéncia, pois, além de desem-
penhar esta funcdo, tive de realizar simultaneamente as tarefas de orientar,
estudar, escrever, tocar, me reunir com os demais membros diretores, viajar
e, eventualmente, dormir!ll Por isso, concentrei-me em realizar as a¢des que
considerei mais importantes de todas aquelas que havia lido nas atas anterio-
res e as que julguei necessarias enquanto fui uma associada (1999-2007).

Minha memdéria é emocional, dai produzi um registro de minha atuag¢do
como presidente sob um contexto bem menos cartesiano. De todas as metas
preestabelecidas pela diretoria na minha gestdo, foram concretizadas quatro
que considero muito importantes, que relato aqui sem ordem hierarquica:

« No ano de 2009 inserimos a apresentagdo artistica como resultado de
pesquisas Nos congressos e criamos uma comissdo artistica para julgar
as submissdes nos mesmos moldes da comissdo cientifica. Isso deu tdo
certo que até o momento essa a¢do vem aprimorando a iniciativa;

+ Atualizamos o cadastro dos associados e as atas antigas, permitindo
que as gestdes posteriores dessem sequéncia a regularizacdo juridica
da Associagdo;

+ Regularizamos a publica¢do da revista OPUS (sob a coordenacdo efi-
ciente e profissional do editor Rogério Budasz);

+ Iniciamos e consolidamos o processo de submissdo e avaliacdo de
trabalhos cientificos e propostas artisticas digitalmente, via OCS - Open
Conference Systems.

Em ordem cronolégica, descreverei brevemente as principais atividades
promovidas em minha gestao:

Ago/2007 - XVI CONGRESSO - Sao Paulo/SP (Elei¢do a presidéncia)

Como as decisBes do Congresso de 2008 ja haviam sido tomadas antes
que eu assumisse a gestdo, concentrei-me em outras questdes também im-
portantes, como os problemas dos periodicos.
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Dez/2007 - | FORUM DE EDITORES - UFG/GO

Exercendo a fungdo de editora na Revista Musica Hodie desde 2000, dis-
cuti com a diretoria a necessidade de ajudarmos a area de musica a consolidar
seus periddicos e ampliar a divulgacdo da produgdo cientifica e artistica da
area.

A proposta do Férum de Editores foi prontamente aceita, e este foi se-
diado pela ANPPOM. O evento reuniu 30 editores de periédicos relacionados
aos Programas de Pds-graduacao em Mdsica, além de editores de importantes
periddicos de associacBes afins e de Anais dos congressos mais relevantes da
area. Os editores que ndo puderam comparecer enviaram fichas detalhadas
dos periddicos sob sua responsabilidade, o que nos permitiu tracar considera-
¢Oes representativas da area como um todo. As 12 publicacdes representadas
foram: @ARQUIVO@, REVISTA DA ABEM, BRASILIANA, COGNICAO E ARTES MU-
SICAIS, DEBATES, ICTUS, MUSICA HODIE, OPUS, OUVIROUVER, PERMUSI, PERS-
PECTIVAS EM MUSICA e MUSICA EM CONTEXTO.

Ago/2008 - XVIII CONGRESSO - Salvador (Mudancga no Estatuto e Re-
gimento)

Durante o Congresso, realizou-se o XIX SEMINARIO DE COORDENA-
DORES, onde se discutiu prioritariamente os resultados do Forum de Editores
e 0s pontos mais complexos da mudanca de regimento e estatuto que seriam
votados na assembleia. Além de algumas atualiza¢des de termos legais e ajus-
tes de acordo com a legislagdo vigente a época, decidiu-se que o Congresso da
ANPPOM seria coordenado pela diretoria em parceria com alguma institui¢ao
de ensino e/ou pesquisa. A estrutura do Congresso deveria refletir os objetivos
da ANPPOM, notadamente o reforco das linhas de pesquisa dos PPGs de MU-
sica com prioridade, respeitando-se caréncias especificas dos colaboradores.
Esta medida possibilitou mudancas profundas na estrutura dos congressos
seguintes, a seguir relatadas.

Abr/2009 - Il FORUM DE EDITORES e XX SEMINARIO DE COORDENA-
DORES - UNESP/SP

O Férum recebeu o Prof. Dr. Benedito Barraviera (entdo presidente da
ABEC - Associacdo Brasileira de Editores Cientificos) como palestrante. A cor-
respondéncia da diretoria do SciELO Brasil foi debatida. O contetido indicava
novas delimitagdes diferenciadas para a inclusdo da area de artes no SciELO.
O Seminario debateu a importancia das renova¢des em andamento no site
da ANPPOM, incluindo o Banco de Anais de Congressos na area de musica e
0 Banco de Pareceristas. Decidiu-se também pela obrigatoriedade e vinculo
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com a ANPPOM como condigdo para participacdo nos congressos da entidade
(matérias posteriormente aprovadas pela assembleia).

Ago/2009 - XIX CONGRESSO - Curitiba (recondugdo a presidéncia)

Foi o primeiro congresso realizado a luz dos novos regimentos e esta-
tuto. As principais mudancas foram: 1) a participagao da diretoria em todas as
etapas de elaborac¢do do congresso, inclusive os projetos para CAPES e CNPq;
2) a inclusdo da categoria de submissdo de propostas artisticas com critérios
de sele¢do equivalentes aos ja utilizados na producdo cientifica; 3) a implanta-
¢do do sistema de submissdo de trabalhos no OCS - Open Conference System.

Abril/2010 - Il FORUM DE EDITORES e XXI SEMINARIO DE COORDE-
NADORES - UFRJ/R];

Apesar da infelicidade de termos o Férum nos dias de maior catastrofe
no Rio de Janeiro - a grande enchente e os deslizamentos tragicos em Niterdi,
fatos que inviabilizaram a vinda de alguns editores -, o Férum foi realizado e
suas decisdes comunicadas oficialmente para todos os inscritos. O Seminario
de Coordenadores debateu questdes administrativas da ANPPOM, necessida-
de de recadastramento dos sécios e sugestdes para apoiar os editores de pe-
riédicos ligados aos PPGs.

Ago/2010 - XX CONGRESSO - Florianépolis/SC

Quanto a estrutura do Congresso 2011, a Assembleia Geral aprovou: a
manutenc¢do de convidados (conferencistas, artistas, debatedores para mesas
e coordenadores de grupos de trabalho); a manutengao de atividades simulta-
neas; a manutencdo de equivaléncia de trabalhos para todos os formatos de
apresentac¢do; a manutencdo da sele¢do de propostas artisticas e de investi-
mentos no aprimoramento do OCS.

Abril/2011 - XXI SEMINARIO DE COORDENADORES - Araxa /MG

O Seminario aconteceu pela primeira vez em uma instancia isolada das
atividades cotidianas dos coordenadores com uma tarefa igualmente inédita:
produzir um livro como registro e reflexdo do momento pelo qual os PPGs
estavam passando, notadamente apds o resultado da avalia¢do trienal. Sob o
tema “Avalia¢do e Formacgdo de Mestres e Doutores em Musica no Brasil”, os
coordenadores foram convidados a “Discutir os processos vigentes de avalia-
¢do dos programas, bem como a formacdo dos musicos em nivel de pos-gra-
duacao”. Este foi o foco principal deste seminario. Considerando-se que a di-
retoria da CAPES contemplava diretrizes definidas por area de conhecimento,
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tornou-se fundamental que a area de musica definisse uma visdo norteadora
sobre a avaliagdo e a formacgdo de pessoal em seus programas de po6s-gradu-
acdo. A finalidade da formacao, os tipos de conhecimento que se esperava do
docente, do discente (ingressante e egresso) e dos colaboradores nos progra-
mas foram questdes centrais.

A busca por uma visdo da area mais proxima possivel de um consenso,
de um fio condutor que abrisse possibilidades de individualiza¢Ges dentro da
realidade de cada programa foi necessaria. Cuidamos para ndo perder o foco
nesta busca e para que conseguissemos vislumbrar um processo eficiente de
manter o ciclo de aquisicdo, manutenc¢do e transmissao do conhecimento ar-
tistico (associado ou ndo ao cientifico) na academia brasileira. O produto das
discussdes foi organizado em um livro, Formagéo e Avalia¢do de Pesquisadores
e Docentes em Mdusica no Brasil?.

Ago/2011 - XXI CONGRESSO - Uberlandia/MG

O congresso de 2011 consolidou a estrutura de congressos iniciada
em 2009, tendo a presenca da Performance musical como produto legitimo
da produc¢do académica dos PPGs em Musica, parte indispensavel dos con-
gressos da area nas mesmas condi¢des de selecdo que os produtos escritos
contemplavam. No Congresso houve a reunido de Fundacdo da ASSOCIACAO
BRASILEIRA DE PERFORMANCE MUSICAL (ABRAPEM), que viria a ser registrada
dois anos depois por sua idealizadora e primeira presidente Catarina Leite Do-
menici. Foi aprovado o calendario proposto para a eleicdo da diretoria 2011-
2013, de forma que a chapa eleita em agosto tomasse posse em setembro
(30 dias apés a eleicdo), a fim de permitir que a/o presidente respondesse
pelos recursos recebidos na fungdo de gestor do Congresso e presidente da
entidade promotora do evento. Realizada a elei¢do da diretoria para a gestdo
2011-2013.

Acredito que as memorias afetivas de todos que participaram ou que
foram tocados direta ou indiretamente por estas acdes irdo percebé-las para
além do registro formal das atas, pois a histéria da ANPPOM fundamenta-se
no que fica de cada congresso, cada encontro e, principalmente, na memoria
de cada um de noés. Agradeco hoje e sempre a confianga de tantos associados
nos meus direcionamentos e desejo longa vida a ANPPOM.

O meu agradecimento profundo aos meus colegas de diretoria: con-
selheiros, congressistas, equipes organizadoras, pareceristas, convidados dos
eventos, monitores, orientandos e autoridades das instituicdes que recebe-

22 RAY, Sonia (Org.). Formacgédo e Avalia¢do de Pesquisadores e Docentes em Musica no Brasil. Goiania:
Vieira, 2011. Disponivel em: <https://ufg.academia.edu/SoniaRay/Books>.
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ram os eventos realizados em minha gestdo. Sem vocés ndo teria sido possivel
aempreitada, a saber. Como lembranca, segue a diretoria de 2007-2011: Sonia
Ray (UFG), presidente; Lia Tomas (UNESP), primeira-secretdria; Zélia Chueke
(UFPR), segunda-secretdria (2007-2009); Claudia Zanini (UFG), segunda-secre-
taria (2009-2011); Sonia Albano de Lima (UNESP), tesoureira; Rogério Budasz
(Universidade da Califérnia em Riverside, EUA), editor.
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ANPPOM FAZ 30 ANOS EM 2018,
MAS 2022 BATE A PORTA

Jorge Antunes®

Introducdo: 30 Anos de Construcdo

A Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Mdsica ja
percorreu um belo e proficuo caminho que, hoje, orgulha seus fundadores e
membros. A ANPPOM é referéncia em pesquisa musical brasileira, congregan-
do e aglutinando aqueles e aquelas que engrandecem a investigacao cientifi-
co-musical no Brasil.

Ela foi criada em 1988, num momento em que nosso pais vivia um pon-
to de inflexdo. Era hora de “passar o pais a limpo” - como se dizia - com a
elaboracdo de uma nova Constituicdo. Sabemos que a consigna “passar o pais
a limpo” é permanente. Quanto mais tentamos concretizar a tal limpeza, mais
sujeira aflora e passamos a adotar outra velha consigna: “A luta continua”.

A pesquisa e a pés-graduac¢do, no Brasil, também viveram pontos de
inflexdo. Sou do tempo em que fazer doutorado tinha outros contornos, dife-
rentes dos de hoje, no que se refere as motivacdes e aos objetivos.

2 Jorge Antunes formou-se em violino, composicdo e regéncia. Em 1961 se destacou como precur-
sor da musica eletronica no Brasil. Realizou estudos pés-graduados na Argentina, na Holanda e na
Franca. Foi professor titular na Universidade de Brasilia de 1973 até 2011, quando se aposentou.
Continua vinculado a UnB, na fung¢do de pesquisador sénior, como orientador na pés-graduagdo. Ob-
teve varios prémios nacionais e internacionais. Tem varios livros, CDs, DVDs publicados. E membro
da Academia Brasileira de MUsica. Suas obras sdo publicadas por Salabert, Breitpkof&Hartell, Gerig,
Ricordi, Sistrum, Billaudot e Suvini Zerboni. Foi membro fundador da ANPPOM.
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José Maria Neves e eu fomos os primeiros doutores brasileiros em Mu-
sica, com defesa de tese. José Maria doutorou-se em 1976, na Universidade de
Paris IV, e eu em 1977, na Universidade de Paris VIII.

Mas por que destaco isso? Menciono esses dois acontecimentos por-
que as motiva¢es nossas - as minhas e as do Zé Maria - eram bastante di-
ferentes de muitas das motiva¢des que, hoje, movem doutorandos. Naquela
época ndo havia qualquer vantagem, na Universidade brasileira, para quem
fizesse uma pés-graduacgao.

Iniciei o doutorado em 1972. Era meu quinto ano de exilio, tendo antes
vivido na Argentina e na Holanda. Cancelei a matricula na Université Paris VIII,
em 1973, porque a Universidade de Brasilia me chamou. O presidente Geisel
iniciava o famoso processo de “abertura lenta, gradual e irrestrita” e, assim, me
integrei ao corpo docente da UnB. Tive que esperar trés anos, lecionando na
UnB, para poder voltar a Paris e concluir a tese e sua defesa.

Quando voltei para a UnB em abril de 1977, trazendo a tese aprovada
com “mention trés bien”, tratei de leva-la ao chefe do Departamento de Mdusica,
o professor Moisés Mandel. Ao folhear, para ele, as 648 paginas, ele sorriu e
disse: “Tem gente pra tudo”.

Eu sentia necessidade de mostrar meu trabalho e minha conquista aos
colegas. O proximo visitado foi meu amigo, o maestro Orlando Leite. Folheei
para ele, vagarosamente, minhas heroicas 648 paginas. Com o indicador eu
apontava para um e outro paragrafo, para um grafico, uma nota¢do musical,
fazendo comentarios. Ao final, apds eu ter fechado o calhamaco, Orlando me
perguntou: “Pra que serve isso?”.

Sé muitos anos depois a Universidade passou a premiar, com aumen-
tos salariais, de 10% ou 30%, seus professores que concluissem uma pos-gra-
duacdo. Por que Zé Maria e eu resolvemos fazer o doutorado? Resposta: sim-
plesmente porque nés tinhamos uma ideia, um projeto de pesquisa, algumas
hipéteses - estéticas, eu; musicoldgicas, ele - a serem comprovadas.

Vemos, hoje, muitos jovens académicos que querem ter seus salarios
aumentados. Para tanto, precisam de, a qualquer custo, a torto e a direito,
fazer seu doutorado. E raro, hoje, vermos gente como Zé Maria, que, com uma
ideia na cabeca e um lapis na mdo, buscava uma Universidade para desen-
volver sua pesquisa e escrever sua tese. Hoje, o mais comum é vermos gente
buscando uma Universidade para nela ingressar na pos-graduacdo, para, ja la
dentro, escarafunchar o universo mental de um orientador e, com muito cus-
to, inventar ou descobrir uma ideia, uma pesquisa, a ser colocada na cabeca.

Essas consideragdes iniciais que aqui fiz tém um objetivo: lancar a ideia
de uma ANPPOM que, dentro de cinco anos, festejando seu 34° aniversario,
aponte e incremente novos cendrios para a pesquisa musical. Penso numa
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ANPPOM, em nova fase, que vai incentivar a pesquisa desprendida, esponta-
nea, realmente necessaria, independente das vantagens salariais que o traba-
Iho investigativo e a pés-graduac¢do, em musica, possam oferecer.

O Bicenterario da Independéncia

Enfim, penso em 2022. Este serd o ano em que a chamada “Indepen-
déncia do Brasil” completara 200 anos. Serd um ano muito especial em nosso
pais, tal como foi especial o ano de 1922, quando completamos 100 anos
de “Independéncia”.

Perdoe-me o prezado leitor, mas sinto necessidade, por coeréncia e
convicgdo, de usar aspas para cercar a palavra independéncia sempre que me
refiro a dita-cuja aplicada ao nosso Brasil, que, ainda hoje, é totalmente de-
pendente e subserviente nos processos de recoloniza¢do que vivemos: conti-
nuamos a exportar nosso solo, nossa agua, nossas commodlities em troca de
importa¢do de tecnologia.

No momento em que o governo golpista de Michel Temer e seus asse-
clas acabam com o projeto Ciéncia sem Fronteiras, precarizando cada vez mais
a universidade publica e gratuita, fazendo com que a educacdo se torne, cada
vez mais, mercadoria, fica dificil dizer que o Brasil é independente.

Apesar de o Brasil de hoje ser uma incognita, é preciso que a ANPPOM
comece a fazer aquilo que outras instituicBes ndo governamentais comegam a
fazer: pensar o que deveremos ser em 2022.

A Confederagdo Nacional dos Trabalhadores Liberais Universitarios Re-
gulamentados (CNTU), por exemplo, criou o seu Conselho Consultivo, que tem
sido chamado de “Conselho das Mil Cabegas”, para discutir o Brasil que que-
remos para 2022.

Questdes importantes para o destino do Brasil, como a modernidade, a
democracia, a cultura, a soberania e o desenvolvimento, precisam ser discuti-
das urgentemente. Se isso ndo for feito desde ja, corremos o risco de sermos
surpreendidos com desvios nefastos nas mensagens e contelddos dos festejos
do Bicentenario da Independéncia do Brasil e do Centenario da Semana de
Arte Moderna.

Proponho que a ANPPOM comece a elaborar um projeto para os proéxi-
mos cinco anos, mobilizando pensadores da drea musical e outras poténcias
criativas e vitais para encaminhar o projeto, no sentido de buscarmos uma
resposta para a seguinte pergunta: que Brasil musical queremos para 2022?
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Um Brasil novo com simbolos novos

Em 2022 serdo completados 200 anos da Independéncia do Brasil e 100
anos da Semana de Arte Moderna. Mas nao sé isso. Em 2022 estardo também
serdo completados 100 anos da adocgdo oficial da letra gongorica e ridicula que
Osério Duque-Estrada escreveu para o Hino Nacional.

Em 1988, durante a Assembleia Nacional Constituinte, a palavra de or-
dem era: “Wamos passar a limpo o Brasil". Essa palavra de ordem ndo era no-
vidade. Em muitos momentos da Histéria do Brasil essa consigna foi lancada.
Creio que existirdo varios outros momentos em que a langaremos. Ou seja,
parece que nosso pais vive num eterno rascunho: passam-se as décadas, os
séculos, e estamos sempre querendo que o Brasil seja passado a limpo.

Evidentemente, muitos de nés achamos que a Operac¢do Lava Jato e a
nova legislacdo eleitoral vdo passar o Brasil a limpo. Todos nés pensamos que
em 2022 passaremos o Brasil a limpo. Ndo custa nada sonhar. E assim que
mantemos viva a chama da utopia.

Em 9 de agosto de 1987, quando a Assembleia Constituinte comecou a
ser instalada, o Jornal do Brasil publicou um artigo meu intitulado “A fantasia
ndo triunfal”. No texto eu sugeria ao Ministério da Educagao que fosse promo-
vido um concurso nacional, entre compositores e poetas, para a criacdo de um
novo Hino Nacional.
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Fig. 1 - O artigo publicado no JB, em 9 de agosto de 1987
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No artigo eu chamava a atenc¢do para o fato de que o Pais com que so-
nhamos deveria estar retratado no novo hino. Seria um hino singelo e poético,
sem demagogias e sem patriotadas. O novo hino deveria ser como a Consti-
tuicdo que queriamos. Seria conciso. Falaria patrioticamente, de modo curto
e grosso, sobre a nossa realidade de nacdo festeira e esperancosa. O novo
poema nao falaria do Ipiranga, pois o brado retumbante continuava entalado
na garganta de todos nés. O novo hino haveria de cantar o impavido colosso
sem pessimismos e sem mentiras.

Segundo a minha proposta, o0 novo poema deveria ter, no maximo,
duas estrofes. Eu acrescentava: “Em tempo de extin¢do de espécies ndo ha
por que se afirmar que nossos bosques tém mais vida. Que nosso simbolo
continue a ser o labaro estrelado, e com mais estrelas, mas que o verde-louro
desta flamula diga: paz no futuro e gléria no futuro. Alids, melhor seria que
os poetas concorrentes fizessem letras sem labaros, raios fulgidos, gigantes
impavidos e clavas fortes, pois a maioria do nosso povo ndo tem dinheiro para
comprar dicionarios”.

E eu prosseguia: “Necessitamos de um poema simples, breve e belo,
que, com melodia bela, facil e ndo banal, faca com que a massa se agite ao som
de um canto novo, exaltando a paz, o trabalho, a justica e os direitos humanos,
acabando com a sonoléncia do bergo espléndido”.

Histéria do hino

Nosso primeiro Hino Nacional foi
aquele que, hoje, é conhecido como Hino
da Independéncia (“/d podeis da pdtria fi-
lhos...”). Foi composto por D. Pedro |, com
letra de Evaristo da Veiga. Segundo cons-
ta, o imperador escreveu esse hino du-
rante a viagem a Sao Paulo, onde foi can-
tado na Casa da Opera na celebracio do
fato ocorrido no Ipiranga. Tudo no mes-
mo dia 7 de setembro de 1822. D. Pedro
| gostava de compor hinos. Um dos hinos
escritos por ele foi adotado como Hino
de Portugal até 1910.

A abdica¢do de D. Pedro | trouxe
um novo hino, que celebrou justamente
a sua queda. D. Pedro | tinha 32 anos de
idade. J& totalmente desprestigiado pelo Fig. 2-D. Pedro |
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povo, partiu para a Europa com a imperatriz. O povo festejou. Os jornais noti-
ciavam a partida do indesejavel ex-imperador com manchetes: “O dia de jubilo
para os amantes da liberdade”; “A queda do tirano”; “Memordvel Dia da Abertura

das Camaras Legislativas”.
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O Hino de D. Pedro | passou
a ser um “cantico proibido”. Para ce-
lebrar a deposicdo de D. Pedro |, o
compositor Francisco Manuel da Sil-
va compds o Hino ao Grande e Heroi-
co Dia 7 de Abril de 1831. E a mUsica
qgue cantamos até hoje. Claro que, na
época, havia outra letra: um poema
escrito por Ovidio Saraiva de Car-
valho e Silva. Ou seja, a musica que
cantamos até hoje tem 85 anos e foi
cantada, ao longo das décadas, com
varias letras.

Assim, o Hino ao Sete de Abril
foi escrito para festejar a abdicagao
de D. Pedrol,em 7 de abril de 1831,
em favor de seu filho menor, D. Pe-
dro Il, que a época tinha 5 anos de
idade. Foi a histérica Regéncia Tri-
na Provisoéria.

Nas doze estrofes do longo
hino desfilavam uma série de ver-
sos que agrediam o ex-colonizador
portugués. Um dos versos dizia: “Os
bronzes da tirania ja no Brasil ndo
rouqueijam”. Outro verso dizia: “Ar-
ranquem-se aos nossos filhos, nomes
e ideias de lusos”. E mais adiante: “Os
lusos sdo homens barbaros, gerados
de sangue judaico e mouro”.



A

Em 1840, na maioridade e co- i ¥
anhavyE @ HEROIDG

roacdo de D. Pedro Il, a musica re- DIA SETE DE ABRIL 'DD
cebeu nova letra, do mesmo Ovidio

Carvalho.

Com a Proclamacgdo da Repu-
blica, em 1889, o Hino Nacional pas-
sou a ficar sem letra. O poema que
era cantado na época louvava a figu-
ra do imperador:

Quando vens faustoso dia
Entre nés raiar feliz.
Vemos em Pedro Segundo

A ventura do Brasil.

Negar de Pedro as virtudes
Seu talento escurecer

E negar como é sublime
Da bela aurora o romper. Fig. 5 - Letra do Hino ao Sete de Abril

Exultai Brasil e o povo
Cheio de santa alegria,
Vendo de Pedro o retrato

Festejado nesse dia.

Mas Dom Pedro Il fora banido do Brasil com toda a familia imperial. Ndo
tinha cabimento ser cantado um hino enaltecendo o imperador banido.

Mas a musica continuou a existir. Ela era tocada por bandas militares e
civis, mas sem letra. Entre 1890 e 1922, o povo, gozador, cantava o hino com
a seguinte letra:

Laranja da China,
laranja da China,
laranja da China.
Abacate,
lim&o-doce

e tangerina.
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A letra que cantamos hoje foi escrita por Osério Duque-Estrada. O pre-
sidente Epitacio Pessoa, no decreto n° 15.671, de 6 de setembro de 1922, ofi-
cializou a nova letra do Hino. Estou me referindo a letra que diz: “Ouviram do
Ipiranga as margens placidas de um povo heroico brado retumbante”.

Essa primeira frase do Hino atual é um mistério para muita gente. Pou-
cos entendem que o que se quer dizer é: “As margens placidas do Ipiranga
ouviram brado retumbante de um povo heroico”.

Assim, ndo sé o palavreado empolado predomina. As frases em forma
indireta também complicam o entendimento da letra do Hino.

O hino de Francisco Manuel da Silva mudou de letra varias vezes, sem-
pre com atos de cima para baixo por imperadores e ditadores.

Uma bandeira para a ANPPOM 2022

Ideal sera que, em 2022, ao comemorarmos os 200 anos da Indepen-
déncia e os 100 anos da Semana de Arte Moderna, seja promovido um con-
curso para criagao de um novo Hino Nacional, um novo brasdo e uma nova
bandeira do Brasil.

Tem sentido, em pleno século XXI, termos o lema positivista “Ordem
e Progresso” escrito em nossa bandeira? Tem sentido, em pleno século XXI,
termos, nas Armas da Republica, ramos de café e de fumo? Entendo que de-
vemos tentar sensibilizar os artistas plasticos e os especialistas em heraldica
para que adotemos uma nova bandeira e um novo brasdo.

O meu artigo no Jornal do Brasil, publicado em 1987, pedindo ao gover-
no a promogao de um concurso para o novo Hino Nacional, teve muita reper-
cussao entre intelectuais, militantes politicos e produtores culturais. Mas nao
sensibilizou o governo.

Assim, eu resolvi, no final de 1987, com apoio da Universidade de Bra-
silia, promover o concurso. A imprensa repercutiu bastante a proposta, provo-
cando grande rea¢do nacional. A ideia era escolher uma nova letra, que seria
musicada por mim.

A minha estratégia era a de fazer nascer um novo Hino Nacional, de
baixo para cima. Ou seja: escolhida uma letra, por meio de um concurso, eu
comporia a musica e realizaria uma gravagdo com o coro e a orquestra da
Universidade de Brasilia. Ap6s a divulga¢do por todos os meios, tentariamos
fazer o povo cantar o novo hino durante atos populares nas vésperas da pro-
mulgac¢do da nova Constitui¢do.
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Era uma estratégia um tanto revolucionaria e utépica. Mas valia a pena
o sonho de implementa-la.

O edital do concurso ndo era um simples edital: era também um verda-
deiro manifesto de contestagdo.

Um de seus itens determinava que o poema concorrente deveria ter
apenas duas estrofes, mas com a proibi¢do de uso das seguintes 67 (setenta
e sete) palavras: matar, esmagar, triunfar, lutar, destruir, vencer, conquis-
tar, guerra, luta, manchar, marchar, lidar, vingar, batalha, combate, ataque,
armas, espada, canhdes, guerreiro, clarins, batalh8es, herdis, fragor, tum-
ba, heroico, terror, retumbante, tirania, brado, vinganga, escravos, desafio,
grilhdes, idolatrada, fulgor, coragem, gléria, furor, gigante, clava, colosso, vi-
toria, grandeza, gritos, poder, morte, valente, vitorioso, glorioso, orgulhoso,
fulgente, sagrado, valoroso, aguerrido, poderoso, viril, impavido, intrépido,
forte, dever, espléndido, altivez, garbo, bravo, sangue e timulo.

Aproximadamente 100 letras foram inscritas, enviadas por mais de 90
poetas de todo o Brasil. Formamos um juri com poetas de Brasilia e profes-
sores de literatura da UnB, entre eles os poetas Cassiano Nunes, TT Cataldo e
Ezio Pires.

O juri selecionou 12 poemas
que, transformados em grandes p0s-

CORREIO BRAZILIKNSE Brasitia, terca-teira, 14d=1unmdamm 19

cdes de se tornar um canto

teres, foram colocados em exposicao o

na biblioteca da Universidade de Bra-

silia. Durante duas semanas, a ex- Poema do novo Hlno
posicdo ficou aberta ao publico, que e ‘ﬁ}i'rabalhadb’r: :

revoluclonario MWWMI-
sileiro. “Ele exalta a (en‘

se |
am}?l}h da Brasll pa-

poe- unruuw ehtra:

povo', afirma,

- mmoen:lmo aue preten-

(azer ngu ‘melodia que

- vunﬂm @ nii
4 sua  aletra, -

dispunha de uma urna para votagao.
O mais votado foi o poema de Rey-
naldo Jardim.

Assim que terminar o
. rabalho de musicar o poe-
ma de Reynaldo Jard
mba, mwzromunmrm

Fiz a muUsica para o poema
vencedor. Gravamos e filmamos a
execucao do novo hino com a or-
questra e o coro da UnB. O novo hino

‘sambace alé rock.
Para que 0 Hino almma
de co-

. . > tivo entre nos melos de
foi amplamente divulgado pela gran- e e
H o~ disponibilidade dos
de imprensa e pela televisao. 5 s i

RTUpOS
res. Brlll.lll para Dedlr em
[ llmwe fizerem, divul-
Racao ino alternativo.

No dia 7 de agosto de 1988,

um fato fez com que eu desistisse e S E:é‘":""‘:“:“n:-’u:ﬂ}-‘g‘a
de toda a estratégia de divulgacdo e %ﬁg«:gﬁm‘
do hino. Eu me recolhi. Recebi uma g;f‘é’;.‘ﬁ&jﬂ;&”;;ﬁ’:’“:::ﬂ'%“
carta andénima, vinda do Rio de Janei-

ro. Dentro do enve|ope havia um re- Fig. 6 - O jornal Correio Braziliense divulga

o novo hino
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Fig. 7 - A carta anénima

corte de jornal. Tratava-se da pagina niumero 10 do jornal Letras em Marcha,
um jornal interno do Exército.

No recorte, estava um artigo assinado pelo coronel artilheiro Sillas Bue-
no, intitulado Em defesa do Hino Nacional. No texto o coronel relata, passo a
passo, toda a minha campanha pela mudanca do Hino: desde o primeiro arti-
g0 no Jornal do Brasil, em 1987, passando pelas entrevistas que dei sobre o as-
sunto em programas de Amaury Junior e de Clodovil, até a minha ideia futura
de realiza¢do de atos populares na rua.

TETRAS EM MARCHA Julkio de 1988
'Em defesa do Hino Nacional
Cel. Art. SILLAS BUENO _ 12 passo: — Logo apds a instalagdo da

ial para LETRAS EM MARCHA Constituinte, o maestro JORGE ANTUNES

naCéimara Federal, em con-

o R e L e

Fig. 8 - Um coronel denuncia Jorge Antunes em artigo

O articulista pedia, no final do texto, que o Exército e as demais Forcas
Armadas passassem a dar atencdo as a¢des do subversivo e perigoso maestro
Jorge Antunes, acionando seus 6rgdos de inteligéncia e de comunicagao.
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EMMARCHA

‘Julho de 1988

Emdefesa do Hino Naclonal'-

Cel. Art. SILLAS BUENO _
Especial para LETRAS EM MARCHA

4 Ontam os cronistas do 11 século a.C.
uma interessante estdria que teria se
passado com APELES, pintor grego,

retratistade mmmmMNqu

ALEXANDRE, 0 GRANDE.

Corrigirao pintor um detalhe no calcado
da ﬁguradeumdnsseus quadros, em atengio
Ihe

I'nera Cheno de si mesmo petu acontecido,

nate-

passou

- séculos... permaneceu o
personagem “rmwlmk soiméme’”. O fato se
repete em BRASILIA, no perigeu d d&NOV.A
REPUBLICA, na

12 passo: — Logo ayés a mslala;ao da
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passou a ser vmo na C&mam Rdcml ENLCon-
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nhum constrangimento, o maestro JORGE
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contra 0 HINO NACIONAL, visando sua
substituicio, Mestres consagrados da Hinddia
Brasileira foram alvejados sem nenhum escrii-
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de baixo cima, poisse-
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tuinte aprova o destaque supressivo. Estava
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‘A televisdo estd sendo nacam-  pelo maestroo istas dadas por ele, sem-

‘panha dentro do principio da op idad, izando 0 HINO NACIONAL.
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CER O PASSADO."" E de estarrecer! Quem
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O que mais intriga o visitante é niio haver,
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te égme ?odemmdo nosso Inm. 0 faw
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Meu objetivo, ao recorrer a LETRAS EM
MARCHA para publicacdo deste alerta, foi
dar um basta aessa tentativa de desmoraliza-
¢do do simbolo sonoro do BRASIL —o ;l-

Fig. 9 - O artigo, na integra, que pede a cabeca de Jorge Antunes
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Mudar simbolos nacionais, é dificil?

Seria necessadria uma Emenda Constitucional para mudarmos o Hino
Nacional e outros simbolos? A resposta € “ndo”. Passo a narrar, aqui, importan-

te passo dado na elaboragdo da Constituicdo de 1988.

Naquele ano, nos trabalhos da Assembleia Nacional Constituinte, a Co-
missao de Sistematizagdo escreveu no artigo 22 de seu projeto: “A lingua oficial
do Brasil é o portugués, e sGo simbolos nacionais a Bandeira, o Hino, o Escudo e as
Armas da Republica, adotados na data da promulgacéo da ConstituicGo”.

Se o artigo constitucional ganhasse essa redac¢do, estariamos conde-
nados a ter eternamente, como Hino Nacional, aquele que ainda hoje vigora:
aquele que diz sermos um impavido colosso deitado eternamente em berco
espléndido. Para mudar o Hino ou a Bandeira, seria necessario fazer mudan-
¢as na Constitui¢cdo. Repito o que dizia o projeto da Comissao de Sistemati-
zagdo: “[...] sGo simbolos nacionais [...] os adotados na data da promulgagédo
da Constituicdo”.

Eu tinha um grande ami-

go que integrava o Comité de

Imprensa da Camara dos Depu-

; tados - o jornalista, poeta e es-
ASSENBLEIA NAGIONAL CONSTITUNTE critor Clévis Sena. Gracas a ele,
tive condicBes de, pessoalmente,

conversar sobre o assunto com

varios dos constituintes. Foi assim
que consegui a assinatura de trés

REQUERIMENTO DE DESTAQUE PARA O PLENARIO (*)

St Ertenis, deputados para a apresenta¢do
Requeiro, nos tevmos do art. 72 da de uma emenda Supressiva. O
Resotugio n 3, de 1956, destaque porn supressdo, 1o "caput?, do_sx requerimento foi assinado pelos

tigo 15, db Frojeto de ConstituigFo (A), da expressio "...J

constituintes Wagner Lago, José
Costa e José Genoino e tinha o
L ) e 44%00 - seguinte teor: “Requeiro, nos ter-
o Colgt mos do artigo 7° 6o n°
e : - igo 7° da Resolugdio n° 3,
L = S AT ~

; 7¢W' s \/ﬂf"f é“‘ % W de 1988, destaque para supresséo,

no ‘caput’ do artigo 15 do Projeto

de Constituicdo, da expressdo “.. ja
adotados na data da promulgacdo

"

desta Constituicéo™.

adotados 04 data da promulgagdo desta Constituigdo."

Fig. 10 - A emenda supressiva na Constituinte
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A justificativa do pedido de emenda supressiva foi a seguinte:

“A sociedade brasileira comega a discutir a questdo da mudanga ou mo-
dificagdo do Hino Nacional. O assunto tem sido objeto de discussdo entre
poetas, musicos, educadores e filélogos. A atual letra do Hino foi adotada
oficialmente em 1922, por ocasido dos festejos do Centendrio da Indepen-
déncia. Nos ultimos 156 anos o Hino Nacional sofreu 5 modificagdes.

A segunda parte do texto do artigo 16 do Projeto de Constituicdo (“j& ado-
tados na data da promulgacdo desta Constituicdo”) inviabiliza, de modo
autoritario, de cima para baixo, qualquer possibilidade de mudanga.

E necessario permitir que a sociedade brasileira discuta a questdo, sem
que a eventual mudanca de simbolos nacionais seja considerada incons-
titucional”.

A emenda foi aprovada em plenario, por unanimidade. Assim, a Consti-
tuicdo de 1988 estabelece no paragrafo 1° do artigo nimero 13: “Séo simbolos
da Republica Federativa do Brasil a bandeira, o hino, as armas e o selo nacionais”.

i e o 8 - COMBE I [ B8

e
Ouviram Essa?
(Constituinte aprovou projeto que permite mudar o Hino e a Bandeira |

e now scompanham desde paquenos Apeende. " de
B oy el o g e g —

%

Fig. 11 - Aimprensa divulga a possibilidade de mudancas no Hino

A Constitui¢do Brasileira ndo determina qual é o hino e como é a ban-
deira. Os simbolos nacionais sao estabelecidos por meio de lei ordinaria.

Foi gracas a essa abertura constitucional acerca dos simbolos da Repu-
blica que foi possivel acrescentar mais uma estrela na bandeira para repre-
sentar o novo estado do Tocantins, sem qualquer problema e sem qualquer
emenda constitucional.

Como a histéria registrara o ano de 2017?

Acredito que em 2022 a Histéria estara registrando este ano de 2017 -
este Nnosso momento - como o0 ano da tentativa de cassacdo de direitos dos
trabalhadores, que busca coroar o golpe parlamentar de 2016. O ano de 2022
serd, entdo, um momento de discussdo sobre nossa identidade. Reconhecidas
as mudancas e a nova identidade do povo brasileiro, serd o momento de re-
vermos e restabelecermos nossos simbolos.
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A ANPPOM pode e deve ser protagonista nessa discussao. Ao festejar-
mos 30 anos de existéncia, ndo basta fazer um balango da producdo intelectu-
al de nossos pesquisadores. Também seria pouco fazermos um levantamento
de nossas conquistas no ambito da consolida¢do de nossa entidade e da quan-
tidade e qualidade de nossos trabalhos.

Neste momento da idade balzaquiana, devemos reconhecer que a
ANPPOM foi obra de uma bela geracdo académica, onde predominou enorme
quantidade de heroinas pesquisadoras. A alma feminina estd muito presente
na ANPPOM, associacdo sempre cheia daquelas angustias, daqueles sonhos e
daqueles desejos préprios dela.

Para reconhecimento dessa alma anppomniana, basta fazermos uma
visita a histéria da entidade, em que bravas mulheres instrumentistas, compo-
sitoras e musicdlogas estiveram liderando nossas atividades.

Aproveito para homenagear, aqui, 25 guerreiras que ajudaram efetiva-
mente na constru¢ao da ANPPOM: Adriana Kayama, Adriana Lopes Moreira,
Alda Oliveira, Ana Cristina Tourinho, Angela Elisabeth Luhning, Beatriz Maga-
Ihdes Castro, Bernadete Zagonel, Cladudia Ribeiro Bellochio, Claudia Zanini,
Cristina Capparelli Gerling, Cristina Magaldi, Denise Garcia, Diana Santiago,
Helena Jank, llza Nogueira, Lia Tomas, Luciana Del-Ben, Lucyanne de Melo
Afonso, Marisa Rezende, Martha Tupinamba de Ulhda, Maria Lucia Pascoal,
Saloméa Gandelman, Sonia Albano de Lima, Sonia Ray e Zélia Chueke.

Desculpem-me os colegas homens musicos, pesquisadores, mas eu
ndo poderia deixar de exaltar a alma feminina que brilha na ANPPOM. E dessa
alma e desse cendrio que advém o amadurecimento e o empoderamento de
nossa instituicdo. E esse empoderamento que pode dar a entidade a condicdo
de liderar a classe musical brasileira, com vistas a constru¢do de um Brasil
musical novo para 2022.
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O PORTUGUES BRASILEIRO CANTADO:
UM RELATO DA TRAJETORIA DOS GTS
NA ANPPOM QUE ELABORARAM AS
NORMAS DE PRONUNCIA DO PORTUGUES
BRASILEIRO NO CANTO ERUDITO

Adriana Giarola Kayama?*

Em dezembro de 1991, cerca de um ano apés meu retorno do dou-
toramento nos Estados Unidos, fui convidada a assumir a coordenagao do
Programa de P6s-Graduagao em Artes da Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP). Na época, este Programa - implantado em agosto de 1989 e reco-
mendado pela Coordenacgao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES) em 1994 - congregava as diferentes areas artisticas oferecidas no Ins-
tituto de Artes da UNICAMP (artes cénicas, artes corporais, artes visuais e mu-
sica). Recordo-me dos inimeros desafios que enfrentei e dos questionamen-
tos que tive diante de um Programa recém-instituido, e mais, em uma area de
conhecimento com pouquissimos cursos de pés-graduagao vigentes no Pais.

Em maio do ano seguinte, fui convidada a participar de um encontro
de coordenadores de pos-graduacdo em Musica na Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS) durante a 2% Jornada de Pesquisa em MdUsica, onde
conheci os coordenadores de outros programas brasileiros de pos-graduagdo
em musica e artes. Foi neste evento que tive a oportunidade de conhecer os

% Adriana Giarola Kayama - Doutora em Musica pela University of Washington. Foi docente da
UNICAMP por mais de 30 anos, atuando nas areas de canto, técnica vocal, dic¢ao, fisiologia da voz e
musica de camara. Coordenou os cursos de graduagdo e os programas de pés-graduacao do Institu-
to de Artes da UNICAMP. Foi membro do Grupo Gestor do SIPEX (Sistema de Informacdo de Pesquisa,
Ensino e Extensdo) da UNICAMP de 1998 a 2006 e assessora do pro-reitor de Extensdo e Assuntos
Comunitarios de 2002 a 2003. Presidente da ANPPOM de 2003 a 2007. Atualmente, é professora
colaboradora junto ao Programa de P6s-Graduag¢do em Musica da UNICAMP.
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membros da diretoria da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo
em MuUsica (ANPPOM).

Membro da Associa¢do desde entdo, meu envolvimento com a ANPPOM
tem sido variado e gratificante, seja como coordenadora de pés-graduagao
na UNICAMP, seja como participante dos congressos (nas mais variadas mo-
dalidades de atividades), culminando na honrosa oportunidade de presidir a
ANPPOM por dois mandatos, de 2003 a 2007.

Quando recebi o convite para contribuir para a publicagdo comemorati-
va dos 30 anos da ANPPOM com este ensaio, foi-me solicitado um “texto opor-
tuno” para compor um livro comemorativo. Se por um lado queria escrever
um relato mais pessoal da minha experiéncia e aprendizado junto a ANPPOM,
por outro, tinha a compreensao do meu compromisso e incumbéncia de con-
tribuir no registro da relevancia desta instituicdo, que congregou, estimulou,
promoveu e disseminou a pesquisa na area de musica no Brasil.

Os encontros e congressos da ANPPOM? sempre propiciaram uma
oportunidade impar aos participantes de divulgarem e compartilharem suas
pesquisas, estabelecerem novas parcerias, buscarem novas fronteiras e esti-
mularem a aproximacdo dos pesquisadores e programas de pos-graduacdo
com os representantes de area das agéncias de fomento a pesquisa e pos-gra-
duacdo. Gragas ao trabalho e a determinacdo conjuntos dos diretores da As-
sociacdo, de seus membros e dos coordenadores dos programas de Pos-Gra-
duacdo, a ANPPOM conta hoje com mais de 1.400 associados® e 18 programas
de Pés-Graduagao.”

Desde os primeiros encontros, a ANPPOM oferece uma programacdo
variada de atividades, convidando conferencistas e promovendo mesas redon-
das, comunicag¢des, apresentacdes artisticas e organizando grupos de traba-
Iho. Pessoalmente, durante os anos junto a ANPPOM, tive a satisfacdo de fazer
parte de quase todas estas atividades. Particularmente, participei de dois pro-
jetos através dos Grupos de Trabalho (GT) que tiveram impacto significativo
para nossa comunidade cientifica e artistica.

O primeiro projeto teve inicio no Rio de Janeiro, em dezembro de 2000,
durante uma reunido promovida pela ANPPOM com coordenadores dos pro-
gramas de poés-graduacdo em musica. Preocupados com a inexisténcia de
um Quialis Artistico na época, e diante das dificuldades encontradas com a

25 Os eventos promovidos pela ANPPOM foram inicialmente denominados de Encontro. A partir de
2003, a denominagdo passou a ser Congresso.

2 Numero de associados foi obtido através do endereco eletrdnico: http://www.anppom.com.br/
cadastros/associados/consulta-listagem (Acesso em: 26 maio 2017).

27 H4, na realidade, 15 programas de pés-graduacdo em musica e mais trés programas em artes
(programas considerados mistos, que contemplam também a area de mdusica). http://www.anppom.
com.br/links-pesquisa/programas-de-pos-graduacao (Acesso em: 27 maio 2017).
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qualidade dos dados inseridos e resgatados através do Banco de Dados da
CAPES?, foi instituido um GT formado pelos proprios coordenadores e alguns
membros da Associacdo, que debateram a qualidade do registro da producdo
artistica, propondo a adequacao e a criacdo de novas classificacdes referentes
as diversas produgdes artisticas. Sob minha coordenacdo, durante o XIl En-
contro Anual da ANPPOM, os trabalhos do GT culminaram em uma proposta
de registro da producdo artistica que, em seguida, foi encaminhada ao entdo
coordenador da area de Artes na CAPES, Dr. Celso Loureiro Chaves (Universi-
dade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS).?® Os resultados deste GT foram
determinantes para que hoje tivéssemos o Qualis Artistico - um instrumento
importante para a avaliacdo da producdo artistica dos programas nacionais de
pos-graduacdo em musica, em particular, e artes em geral.

O segundo - que sera o objetivo principal deste ensaio - teve inicio em
agosto de 2003, no XIV Congresso da ANPPOM realizado na UFRGS. Trata-se
do GT que discutiu a lingua portuguesa no repertdrio vocal brasileiro (canto
lirico e coral). Em 2017 comemora-se 10 anos que os resultados deste trabalho
foram publicados na revista OPUS, da ANPPOM3: “Normas para a pronuncia
do portugués brasileiro no canto erudito”. O impacto e a aplicacdo destas nor-
mas continuam repercutindo académica e artisticamente tanto em territério
nacional quanto em terras estrangeiras.

Por fim, a escolha desta tematica se deve tanto pela importancia, disse-
minacdo e desdobramentos dos debates quanto pelo fato de haver a necessi-
dade de se veicular todos os resultados dos GTs*, evitando, assim, a perda do
registro de parte da meméria das atividades promovidas pela Associa¢do. Por
este motivo, considero importante reunir todas as informacg8es disponiveis
das publica¢des oriundas dos GTs que serviram de férum de debate sobre o
portugués brasileiro cantado, bem como de documentos pessoais com regis-
tro das reunides e trabalhos.

28 Nesta época, o banco de dados da CAPES se chamava Datacapes; hoje se trata da Plataforma
Sucupira.

2 Para maiores informacdes sobre estes resultados e a elaboracdo do Qualis Artistico, consulte: ht-
tps://periodicos.ufrn.br/artresearchjournal/article/viewFile/.../8417, no artigo “As consequéncias do
QUALIS artistico”, de Martha Tupinambd de Ulh6a. Art Research Journal. AR) Brasil, V.3, n.3, Edicdo Espe-
cial 2016, p.43-51. (Acesso em: 24 fev.2017).

30 KAYAMA, Adriana; CARVALHO, Flavio; CASTRO, Luciana Monteiro de; HERR, Martha; RUBIM, Mirna;
PADUA, Ménica Pedrosa de; MATTOS; Wladimir. “PB Cantado: Normas para a Prontincia do Portugués
Brasileiro no Canto Erudito.” Opus 13, no. 2 (Dezembro 2007), 16-38. 300-435-1-PB.pdf, em http://
www.anppom.com.br/revista/index.php/opus/issue/view/4/showToc (Acesso em: 08 jan. 2017).

31 Para alguns congressos encontram-se as propostas dos GTs, mas ndo os relatérios dos resultados.
Em outros, o inverso. Alguns resultados foram publicados na revista OPUS. Foi possivel recuperar a
programacdo de alguns eventos via internet, possibilitando a recuperacdo, ao menos dos titulos dos
GTs. Ainda, em alguns poucos programas completos dos eventos, ha janelas de horarios alocados
para GTs, mas sem discriminacdo dos titulos dos mesmos.
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GT sobre o portugués brasileiro no canto erudito

H& quase 15 anos foram dados os primeiros passos para se discutir um
antigo anseio dos profissionais do canto erudito do Brasil e do exterior: o de
se estabelecer normas atuais de pronuncia do portugués brasileiro a serem
aplicadas as obras vocais eruditas brasileiras (canto lirico e coral).

O que motivou a proposicdo do GT para o Congresso da ANPPOM em
2003 foi, na realidade, uma mesa redonda intitulada “A problematica da dic¢do
lirica brasileira”, realizada no Il Congresso Brasileiro de Canto, em outubro de
2002, no Rio de Janeiro. Nesta mesa ficou evidente o anseio de todos que tra-
balhavam com o canto lirico para que houvesse normas para a pronuncia do
portugués brasileiro (PB). No final da discussdo da mesa, a Dr.? Martha Herr e
eu nos dispusemos a tomar frente a organiza¢do de novos encontros para se
discutir o assunto. Mas logo vimos que diante da complexidade e multidiscipli-
naridade do tema - que envolve profissionais das mais diversas areas, como
canto, acustica, fonética, fonoaudiologia, fonologia, sociolinguistica, teatro, re-
géncia -, bem como a preocupacdo em se promover a discussao de maneira
a contemplar a representatividade das diversas regifes territoriais brasileiras,
chegou-se a conclusdo de que seria primordial criar um grupo de trabalho
formado por pesquisadores com notoriedade em diversas areas de conheci-
mento para debater a questdo.

Por este motivo, propusemos o GT “A lingua portuguesa no repertério
vocal erudito brasileiro” para o XIV Congresso Nacional da ANPPOM??, para se
dar o respaldo académico que os objetivos do GT demandavam, bem como
levar a ANPPOM uma questdo relevante referente a produc¢do e a dissemi-
na¢do da musica vocal erudita brasileira em ambito nacional e internacional.
A proposta encaminhada a comissdo organizadora da ANPPOM contava com
15 pesquisadores (limite definido pela organiza¢do do Congresso), que foram
distribuidos da seguinte forma:

Da area especifica de canto:

Angela Barra (Universidade Federal de Goids - UFG)

Stela Brandao (Consulado brasileiro em Nova York) - cantora, pesquisa-
dora de musica brasileira e dicgdo lirica

Fernando Carvalhaes Duarte (Universidade Estadual Paulista - UNESP)

Moacyr Costa Filho (Universidade Federal da Bahia - UFBA)

32 Este congresso foi realizado na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
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Martha Herr (UNESP)
Adriana Kayama (UNICAMP)
Maria Elisa Pereira (UNESP) - pdés-graduanda

Mirna Rubim (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNI-
RIO/doutoranda Univeristy of Michigan)

Laura de Souza (RS) - renomada cantora brasileira

De areas afins:

Leondardo Fuks (Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFR)) - pes-
quisador de acustica musical

Susana Cecilia Igayara (Faculdade Mozarteum de SP e, posteriormente,
USP) - cantora, regente e especialista em canto coral

Sara Lopes (UNICAMP) - atriz, cantora e pesquisadora em expressao
vocal, canto e interpretacgao teatral

Beatriz Medeiros (Universidade de Sdo Paulo - USP) - linguista, cantora
e pesquisadora de aspectos fonético-acusticos do canto e fala

Achille Picchi (UNESP) - compositor, pianista e regente

Marco Antonio Silva Ramos (USP) - compositor, regente e pesquisador
de musica coral brasileira

Por uma série de motivos, alguns dos participantes acima relacionados

ndo puderam comparecer a reunido e, infelizmente, ndo foi possivel substitui-
-los por outros participantes, tendo em vista que o projeto ja havia sido apro-
vado pelo Congresso com esta composi¢do. Por sua vez, como a sala na qual
realizamos o GT comportava um nimero maior de pessoas, pudemos contar
com varios outros participantes, que assistiram as apresentac¢des e participa-
ram dos debates.

Os trabalhos abaixo relacionados foram apresentados e posteriormen-

te publicados integralmente na revista ArteUNESP, do Instituto de Artes da
UNESP (Vol. 16, 2003/2004)%:

33 Revista ArteUNESP. Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista. Volume 16, 2003/2004. ISS-
0102-6550.
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BARRA, Angela. “A cancdo brasileira: uma questdo de prondncia
ou estilo?"3*

BRANDAO, Stela Maria Santos. “Normas da diccdo lirica brasileira. Seis
décadas de defasagem e controvérsias. Reavaliando resultados e reto-
mando o 1° Congresso da Lingua Nacional Cantada”, p. 86-99.

DUARTE, Fernando José Carvalhaes. “Aplicacdo de uma transcri¢do fo-
nética para o canto no Brasil”, p. 156-171.

HERR, Martha. “As Normas da boa pronuncia do portugués no canto e
no teatro: comparando os documentos de 1938 e 1958", p. 56-67.

KAYAMA, Adriana Giarola. “Tendéncias de neutraliza¢do de regionalis-
mos no portugués brasileiro do telejornalismo: uma observacao per-
ceptivo-auditiva”, p. 10-25.

MEDEIROS, Beatriz Raposo de. “O portugués brasileiro e a pronuncia do
canto erudito: reflexdes preliminares”, p. 46-55.

PEREIRA, Maria Elisa. “O Departamento de Cultura do Municipio de Sdo
Paulo e o Congresso da Lingua Nacional Cantada de 1937”, p. 114-139.

RUBIM, Mirna. “Controvérsias do portugués brasileiro para o canto eru-
dito: uma sugestdo de representacao fonética”, p. 68-85.

Durante o GT, notamos que as ideias de pronuncia do PB para o canto
erudito de cada um dos especialistas eram muito semelhantes, fato que nos
permitiu recolher algumas sugest8es da pronudncia e suas respectivas repre-
sentacdes simbolicas, utilizando o Alfabeto Fonético Internacional (IPA)*. Eim-
portante frisar que a intencao do grupo foi aproveitar o encontro para iniciar a
producdo de resultados concretos que pudessem, futuramente, contribuir no
estabelecimento de normas de pronuncia do portugués brasileiro. Apesar do
tempo limitado durante o evento, foi possivel delinear sugestes de pronuncia
(e transcricdo fonética) para todas as vogais (inclusive as nasais) e ditongos.

Com o sucesso dos resultados obtidos neste primeiro encontro, foi pos-
sivel dar continuidade a distancia aos trabalhos de se elaborar uma tabela
preliminar dos fonemas do PB. Um exemplo de parte desta tabela é mostrado
na Fig. 1.

34 Este trabalho ndo foi publicado, portanto, ndo apresenta nimero de paginas.

350 Alfabético Fonético Internacional (ou International Phonetic Alphabet - IPA), criado em 1886 pela In-
ternational Phonetic Association, ¢ um sistema que utiliza simbolos para representar sons produzidos
pela voz humana em todas as linguas existentes no mundo. Maiores informagdes sobre o Alfabeto
poderdo ser encontradas no endereco eletrdnico http://www.internationalphoneticalphabet.org/ .
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FONEMAS A SEREM DISCUTIDOS E ANALISADOS

Este quadro estd em fase de execugdo e acabamento. Quaisquer inconsisténcias ou duvidas queira, por favor,
escrever para 0 e-mail XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX para que no congresso de 2005 este documento esteja
pronto para votagao

IPA SIM | NAO SUGESTAO
[a] Representacdo de qualquer /a/ oral ténico ou &tono em qualquer
posicdo, exceto em posicdo final (gato, amado).
[el Representacao para /a/ oral reduzido atono em posicéo final (gota,
musa).
[e] Representagdo para/a/, e /an/, /lam/ seguidos de consoante (irma, antes,
campo).

[e] Representacdo do ditongo nasal /3e/, /3i/ (mde, cdimbra).

[e] Representagdo do ditongo nasal /do/ e /am/ final (p&o, foram).

[b] Representacao do bilabial /b/ (bola, abismo).

[d] Representacdo do linguo-dental /d/ antes de /a/, /o/, /u/; e /e/ quando
néo estiver em posicao final (data, adorno, dubio, dever).

[d3] | Representagdo do palato alveolar /d/ antes de /i/; ou antes de /e/ e final
atono (diva, cidade).

[e] Representacdo do /e/ fechado (medo, modelo).

[e] Representacdo do /e/ aberto (cela, café).

ATENGAO: Considerando a fala pode haver vérias prontncias mais ou menos ditongadas dos ditongos /em/
e /en/. Entretanto, no canto estas diferencas sao padronizadas e a ditongagdo é atenuada. Somente /em/ em
posicao final mantém uma forte ditongacao.

[en] | Representacdo do nasais /en/, /em/ antes de consoante (entoar, Acredito Sue:a
empresa). Acho que o fonema que se sugere ndo é usado em nenhum ,;e;‘g?sgqiig
outro manual. O que ocorre com o [n] é que ele necessita de uma vogal para esta
a seguir para que ele exista. O [n] pode ser final. Eu preparei essa tabela S‘E%Zgﬁgﬁ %}e;‘]se
me baseando nos diversos manuais de dicgdo para as outras linguas este segundo

. M . : : . representa o
estrangeiras. A Unica diferenca é o uso dos ditongos sobre-escritos que som de “song”
tomam o ditongo brasileiro muito mais brasileiro. Pensando o fonema [son] (nasal

A s i - velar) enquanto
que estamos tratando é semelhante ao “sing” [stn] do inglés que, apesar no portugues, a
de mais frontal que o “song” [son], é representado pelo mesmo simbolo articulagao é
. . — . . mais frontal
nos diversos livros de dicgdo. Portanto, acho que fard sentido manter o (palatal)

mesmo simbolo para o portugués, i.e.,, manter o [en] sugerido pela
Mima.

Fig. 1 - Tabela preliminar (imagem parcial) dos fonemas do PB, resultado do GT “A lingua portugue-
sa no repertério vocal erudito brasileiro”, realizado no XIV Congresso Nacional da ANPPOM e levado
a discussdo e votagdo no 4° Encontro Brasileiro de Canto.

Estes resultados, juntamente com pesquisas e discuss8es subsequen-
tes, deram subsidios para que se realizasse o 4° Encontro Brasileiro de Canto,
enfocando o tema “O Portugués Brasileiro Cantado” em fevereiro de 2005 em
Sao Paulo, coordenado por Dr.2 Martha Herr (UNESP). Neste evento tivemos
um publico de cerca de 200 participantes - entre eles cantores, fonoaudiolo-
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gos, linguistas, especialistas em acustica vocal, dentre outros - oriundos de
diversas regides e estados brasileiros, além de representantes internacionais.

Este evento, de abrangéncia internacional, teve como principal finalidade
promover uma pesquisa de opinido junto a comunidade de cantores re-
presentantes de grande parte dos estados brasileiros e do exterior quanto
aos principais aspectos da pronuncia e da representacao fonética do por-
tugués brasileiro cantado. (KAYAMA et al, 2007: 16)

Os resultados deste 4° Encontro geraram uma primeira versao das nor-

mas de pronuncia do PB, exemplificado na Fig. 2:

IPA

DESCRIGAO DO FONEMA

Representacdo do /a/ oral tdnico ou atono, exceto em posicdo final (gato,
amado).

Representacdo do /a/ oral reduzido atono em posi¢do final (gota, musa).

Representacdo do /a/ (irmd), e de /an/, /am/ seguidos de consoante (antes,
campo).

Representacdo do ditongo nasal /ae/, /ai/ (mae, caimbra).

Representacdo do ditongo nasal /ao/ e /am/ final (péo, foram).

Representacdo do bilabial /b/ (bola, abismo).

Representacdo do linguodental /d/ antes de /a/, /o/, /u/ (data, adorno,
dubio); ou antes do /e/ quando ndo estiver em posicdo final (devido)

Representacdo do palato alveolar /d/ antes de /i/ (diva); ou antes de /e/ e
final 4tono (cidade) (como naregido Sudeste); foi sugerido que este fonema
seja executado da forma suave

Representacdo do /e/ fechado (medo, modelo).

Representacdo do /e/ aberto (cela, café).

Representacdo de /en/, /em/ antes de consoante (enviar, emporio).

Representacdo do /em/ em posicdo final (bem, também).

Representacdo do labiodental /f/ (fada, afago).

Fig. 2 - Tabela com resultados (imagem parcial) da votagdo no 4° Encontro Brasileiro de Canto,

realizado em fevereiro de 2005 em Séao Paulo.

A partir destes resultados, os coordenadores e idealizadores dos even-

tos anteriores - Dr.2 Martha Herr (UNESP), Dr.2 Mirna Rubim (UNIRIO), Dr. Wla-
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dimir Mattos (UNESP) e eu - entenderam que seria essencial a revisdo dos re-
sultados alcangados até entdo e também o reconhecimento de se estabelecer
vinculos interdisciplinares com as demais subareas da Musica e outras areas
de interesses comuns. Para tanto, foi proposto o GT “O PB Cantado - novas
questdes e estratégias de investigacao” para o XV Congresso da ANPPOM na
Escola de Musica da UFRJ, em julho de 2005.

Além dos quatro pesquisadores citados acima, também participaram
do GT:

Stela Brandao (Consulado brasileiro em Nova York)

Flavio Carvalho (Universidade Federal de Uberlandia - UFU)
Walter Chamun (Faculdade de Musica Carlos Gomes, SP)

Moacyr Costa Filho (UFBA)

Veruschka Mainhard (UFRJ)

Cyrene Paparotti (UFBA)

Monica Pedrosa (Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG)
Maria Elisa Pereira (pés-graduanda UNESP)

Elke Riedel (Universidade Federal do Rio Grande do Norte - UFRN)

Para cumprirmos a pauta proposta, os trabalhos dos encontros do GT
foram divididos em trés etapas:

1. Apresentac¢do das propostas individuais dos participantes do GT;
2. Discussao das propostas apresentadas;
3. Levantamento de questdes resultantes da discussao.

De acordo com o Relatério dos Resultados do GT (RUBIM; MATTOS,
2005)%*, o resultado mais relevante foi

[..] o reconhecimento de que os futuros estudos sobre o PB cantado
devem considerar, em um ambiente interdisciplinar, a coexisténcia de
questdes relacionadas aos campos da técnica e da estética musical, com

3 Os resultados deste GT encontram-se publicados em duas revistas distintas; seus enderecos eletro-
nicos se encontram a seguir. Pela facilidade maior de se encontrar as publica¢des da OPUS, optamos
por citar partes do Relatério a partir desta revista da ANPPOM. RUBIM, Mirna; MATTOS, Wiadimir. “O
PB cantado - novas questdes e estratégias de investigacdo”, em OPUS - Revista da Associacdo Nacio-
nal de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica - ANPPOM. Ano 11, N° 11, 2005, p.356-359: http://www.
anppom.com.br/revista/index.php/opus/issue/view/11 (Acesso em: 19 jan. 2017).
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fundamentos estabelecidos a partir da técnica vocal, da linguistica e da
musicologia, entre outros. (RUBIM; MATTOS, 2005: 357-358)

Ainda segundo Rubim e Mattos (2005), cabe destacar também os princi-
pais questionamentos postos pelos pesquisadores participantes:

1. Levantamento das modifica¢cBes as quais devera ser submetida a
tabela de simbolos fonéticos proposta pelo 4° EBC, para a sua ado¢do
no ensino, pesquisa e performance musical.

2. Obtengdo de subsidios fonético-acusticos e fonoldgicos para funda-
mentar, na Tabela, as determina¢des dos simbolos utilizados para os
fonemas controversos.

3. Os arquifonemas, enquanto fendmenos caracterizantes das possi-
veis variagOes regionais do PB falado e sua interferéncia sobre o portu-
gués cantado.

4. A elisdo, enquanto fendmeno da junc¢do entre dois fonemas vocali-
cos, sua defini¢do, caracteriza¢do e relacdo com outros fendmenos lin-
guistico-musicais.

5. A prosédia, enquanto fendmeno linguistico-musical, nas relacdes
entre texto literal e musical, desde o gesto articulatério até niveis mais
abrangentes como o da frase.

6. A necessidade de confronto entre a Tabela e as recentes reformas
ortograficas e gramaticais propostas para o idioma PB padrao.

7. Alinclusdo de informac8es complementares a Tabela, que possibili-
tem a sua melhor compreensao por parte do publico estrangeiro.

8. Levantamento do estado do conhecimento nas areas relacionadas
ao PB cantado, com a finalidade de tragar um panorama da pesquisa
sobre o tema.

9. Estabelecimento dos parametros que contribuam para a construcéo
de um conceito que defina o que é a can¢do erudita brasileira, como,
por exemplo, técnicas composicionais e caracteristicas literarias, dentre
outros a serem discutidos.

10. Mapeamento e descricdo das pronuncias regionais do PB cantado.

11. Estudo das rela¢des entre Técnica Vocal e Estética Musical na con-
figuracdo dos possiveis modelos de canto em idioma PB (RUBIM; MAT-
TOS, 2005: 358-359).
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Estes resultados levantaram e indicaram tépicos que careciam de dis-
cussBes mais apuradas para a normatizacdo da pronuncia do PB no canto
erudito. Em especial, as pesquisas desenvolvidas na area desde o ultimo GT
reforcaram a necessidade de uma abordagem interdisciplinar na criagdo e no
estabelecimento de uma tabela fonética, que seria a base para sua adogdo
no ensino pesquisa e performance musical. Para tanto, os membros do GT
convidaram a Dr.? Thais Cristéfaro (UFMG), da area de Linguistica, especialista
em fonética e fonologia, para dar respaldo as préximas discussées do GT “O
Portugués Brasileiro Cantado”, realizado no XVI Congresso da ANPPOM em
agosto de 2006 na UnB, em Brasilia. Além do coordenador deste GT, Dr. Flavio
Carvalho (UFU), e a Dr.2 Thais Cristéfaro, participaram do GT:

Guida Borgoff (UFMG)

Stela Brandéo (Consulado brasileiro em Nova York)
Edmar Ferretti (UFU)

Martha Herr (UNESP)

Adriana Giarola Kayama (UNICAMP)
Wiladimir Mattos (UNESP)

Luciana Monteiro (UFMG)

Cyrene Paparotti (UFBA)

Moénica Pedrosa (UFMG)

Mirna Rubim (UNIRIO)

José Vianey dos Santos (UFPB)

Lucila Tragtemberg (Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo -
PUC-SP)

Com a colaboragdo da linguista Dr® Thais Cristéfaro, o foco das discus-
sBes ficou voltado as questdes relacionadas a apresentacdo e a formatagao
das normas. Para tanto, os trabalhos foram divididos em trés topicos:

1. Sugestdes para modifica¢gdes na caracterizacdo dos simbolos fonéti-
cos na tabela normativa

2. Sugestdes para modificacGes na Tabela Fonética

3. Sugestdes para o texto do documento final das normas
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As recomendacdes do primeiro topico foram restritas as questdes téc-
nicas, a partir de aspectos pertinentes aos sons fonéticos e as representacdes
mais adequadas através Alfabeto Fonético Internacional. Para o tépico, foram
feitas as seguintes recomendacfes®:

« Definir, no texto explicativo das normas, de forma objetiva, o que se
entende por “pronuUncia neutra do portugués brasileiro para o canto
erudito”.

+ Sugere o estudo de uma mudanca do termo “pronuncia neutra do
portugués brasileiro para o canto erudito” para “pronuncia padrdo do
portugués brasileiro para o canto erudito”.

+ Deve ser escrito no texto final do documento que as normas forne-
cem formato técnico e instrumental para a realizacdo do canto erudito
em portugués.

+ Deve ser caracterizado no texto final do documento que as regras sao
guias, mas ndo sdo categoricas.

+ Escrever no texto final do documento que a normatizagdo ndo con-
templa as regionaliza¢des e o regionalismo.

+ Caracterizar na tabela, como observac8es, as variac8es dialetais que
ndo estardo nas normas do portugués neutro cantado. (CARVALHO,
2006: 2)

Por fim, o terceiro tépico tratou da estrutura da tabela fonética para
as normas, contemplando um maior detalhamento das informagdes do que

Simbolo Simbolo Transcrigao e fonética: Informacgdes
ortografico fonético informacgdes essenciais complementares

Fig. 3 - Novo formato proposto para a tabela normativa; resultado do GT realizado no
XVI Congresso da ANPPOM em agosto de 2006.

aquelas apresentadas na tabela inicial (exemplificada na Fig. 3):

Lembro-me de que, desde o inicio das atividades do GT, em 2003, o
trabalho ndo se restringia apenas aos encontros anuais; seus membros man-
tiveram um contato permanente, compartilhando sugest8es e resultados de

37 Relatério completo do GT de 2006 disponivel em: http://antigo.anppom.com.br/anais/anaiscon-
gresso_anppom_2006/CDROM/GTs/GT2_PERF.pdf (Acesso em: 20 jan. 2017).
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suas pesquisas.

O GT “O Portugués Brasileiro Cantado”, realizado no XVII Congresso da
ANPPOM na UNESP, em Sdo Paulo em agosto de 2007, pautou-se nas adequa-
¢des e nos aperfeicoamentos finais para se publicar e disseminar as “Normas
para a Pronuncia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito”.

Uma cita¢do bastante elucidativa respaldou algumas decisdes tomadas
pelos pesquisadores deste GT. No livro Andlise fonoldgica: Introdugéo a teoria
e a prdtica com especial destaque para o modelo fonémico, do linguista Dr. Luiz
Cagliari (2002), o autor afirma que “a transcricao fonética é uma arte dentro
da ciéncia” e que "os usos devem observar os fins ao qual se destinam, e que
cada area deve cuidar do assunto que lhe cabe como interesse”. Desta forma,
alguns ajustes feitos a tabela procuraram atender as necessidades dos canto-
res, professores de canto, professores de diccdo, correpetidores, maestros e
todos os profissionais do canto que ensinam e utilizam o portugués cantado.

Concluidos os trabalhos deste GT, a versdo final da tabela normativa

VOGAIS
Simbolo Simbolo Transcrigdo e prontncia: Informagoes
ortogréafico fonético nformagdes essenclais complementares
a a [a] Em posicdo tdnica (ga-to ['gaty] ), | Excecdo: 1. em posicdo atona em final de

posicdo atona pretdnica (a-bri-go | palavra (vi-da [videl); 2. se for seguida das
[a'brig()]) ou posténlca medial | letras 'm’ ou ‘0’ (ca-ma [keme], can-to (kénu]).
(di-na-mo ['dzinem0]) 3. se for seguida de ‘m’ em posicdo atona final em
verbos (fo-ram [foreu]).

a [e] Em posig&o atona final (gota ['gote] )
4 [a] Sempre (li-lds [li'las])
& rel Sempre (G-ni-mo ['enimi]) Diferentemente de algumas propostas de

transcri¢do sugeridas por autores da area de
fonética e fonologia do PB, ao invés do uso do
simbolo [a] para a representacdo do ‘a’ nasal
no PB Cantado, sera utilizado o simbolo [e ],
igualmente acrescido do til [€]. Esta variacdo
procura levar em conta caracterfsticas
técnicas e estéticas do canto em relagdo a
distingdo entre ‘a’ oral e nasal, além de ter por
finalidade facilitar a compreens&o do ‘a’ nasal
do PB por parte dos estrangeiros.

Sempre (ir-md [ir'me])

Wi
=

ai [a:I] Caracterizagdo do ditongo Excecao: se o encontro vocalico ‘ai’ for seguido
decrescente [a:1], com a pronlincia | Pelaletra’r, asvogais‘a’ e I’ passam, em geral,
das duas vogais em uma mesma a caracterizar um hiato e devem ser
silaba (bai-xo ['ba:l fU]) pronunciadas em silabas diferentes (sa-ir

[sa’ir]). H& casos contrarios a esta excegdo,
(pai-ra ['pa:Ire]).

Fig. 4 - Formato definitivo da tabela normativa (imagem parcial); resultado do GT
realizado no XVII Congresso da ANPPOM em agosto de 2007.

ficou estabelecida como mostrada na Fig. 4:

Apos cinco anos de trabalho, contando com a colaboragdo e dedica-
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¢do de dezenas de pesquisadores, ndo apenas da area de canto, mas também
de outras subareas da Musica e de outras areas de conhecimento afins, esta-
beleceram-se as normas para a pronuncia do portugués brasileiro no canto
erudito. Estes resultados foram publicados no artigo intitulado “PB Cantado:
Normas para a Pronuncia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito” na revis-
ta OPUS®, Com esta publicacdo, encerramos nossa tarefa inicial de estabele-
cermos “um padrdo de pronuncia do portugués reconhecivelmente brasileira
para o canto erudito, sem estrangeirismos ou regionalismos” (KAYAMA et al,
2007:17).

No entanto, este projeto ndo se encerrou com a publica¢gdo deste ar-
tigo. Gerou novas pesquisas, provocou novas publica¢bes nacionais e inter-
nacionais e serviu, ainda, de modelo para a realizacao de eventos internacio-
nais sobre a pronuncia do portugués em obras vocais compostas em paises
que partilham a lingua portuguesa, mas que detém suas préprias caracteris-
ticas fonéticas.

No proximo item, apresentaremos alguns destes desdobramentos,
que, de alguma forma, foram inspirados a partir dos resultados obtidos des-
te projeto.

Os desdobramentos dos resultados do GT sobre a pronudncia do
portugués brasileiro no canto erudito

A publicagdo das normas na OPUS gerou um enorme interesse por par-
te de cantores estrangeiros, pois, apesar do grande interesse pela can¢do de
camara brasileira, o desconhecimento da lingua portuguesa e a falta de recur-
sos bibliograficos que tratassem do assunto se tornava um empecilho quase
intransponivel. Isso incentivou Dr.? Martha Herr, Dr. Wladimir Mattos e eu a
traduzirmos e adequarmos a tabela das normas para o inglés. Este trabalho
foi publicado em uma das mais importantes revistas internacionais especiali-
zadas na area de canto - a Journal of Singing, da NATS (National Association of
Teachers of Singing) - em 2008. Esta publica¢do permitiu que cancdo brasilei-
ra em vernaculo se tornasse mais “user friendly” para os estrangeiros.

O projeto dos GTs das normas do PB no canto erudito também desper-
tou grande interesse por parte de pesquisadores e artistas portugueses, que,

38 KAYAMA, Adriana Giarola et al. “PB Cantado: Normas para a Prondncia do Portugués Brasileiro
no Canto Erudito.” Revista Opus Vol. 13, no. 2 (Dezembro 2007), 16-38. http://www.anppom.com.br/
revista/index.php/opus/issue/view/4/showToc (Acesso em: 08 de jan. 2017).

39 HERR, Martha; KAYAMA, Adriana; MATTOS, Wladimir. Brazilian Portuguese: Norms for Lyric Diction.
Journal of Singing, v. 65, No.2, p. 195-212, 2008.

67



diante da inexisténcia de normas para o portugués europeu (PE) na can¢ao
erudita, logo se mobilizaram para discutir a questao. Sob a direcado cientifica
de Dr. Alberto José Vieira Pacheco e Dr. David Cranmer, e coordenado por Dr.
Alberto J. V. Pacheco, foi realizado, em julho de 2009, o Simpdsio “A Pronuncia
do Portugués Europeu Cantado”, sendo uma realizacdo do Nucleo Caravelas
- Nucleo de Estudos da Historia da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas
da Universidade Nova de Lisboa Musica Luso-Brasileira, que, por sua vez, faz
parte do CESEM, Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical desta Fa-
culdade.“’ Deste simpésio foi criado um grupo de trabalho com o tema “Por
um Padrdo Referencial de Pronuncia do Portugués Europeu Cantado”, que
teve como objetivo estabelecer uma proposta de ortofonia padrao para o Por-
tugués Europeu Cantado.

Os resultados das deliberacdes deste grupo de trabalho foram apresen-
tados no I Congresso Internacional “A Lingua Portuguesa em Mdsica”, realizado
em fevereiro de 2012, também nas dependéncias da Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa e promovido pelo Nucleo
Caravelas.*' Aproveitando que havia uma atuagdo expressiva dos pesquisado-
res brasileiros que participaram nos GTs junto a ANPPOM, foi realizada, antes
da abertura do Congresso, uma reunido dos membros brasileiros do GT inti-
tulado “O Portugués Brasileiro Cantado - aspectos da pronuncia do portugués
brasileiro, seus reflexos sobre a pedagogia do canto e a performance musical”.
Esta reunido foi coordenada por Dr.? Martha Herr, Dr. Wladimir Mattos e por
mim, com o objetivo de ampliar as discussdes sobre o padrado referencial de
prondncia cantada do PB. Dentre inumeros trabalhos de grande relevancia
apresentados durante o evento, ressalto a comunicacdo “Padr8es de pronun-
Cia no portugués cantado: questao também para musicologos ou apenas para
cantores e compositores?"#?, do Dr. Alberto Pacheco, que levanta quest&es so-
bre aimportancia da definicdo de normas de pronuncia para as pesquisas mu-
sicolégicas. Outro evento que retomou a discussao do PB no canto erudito
foi o IV Seminario da Cancdo Brasileira, realizado em novembro de 2014 na
UFMG em uma Mesa Redonda intitulada “A tabela do portugués cantado
em debate".

40 As Atas do Simpésio podem ser encontradas em:
http://www.caravelas.com.pt/actas_portugues_europeu_cantado_texto_completo.pdf. (Acesso em: 29
maio 2017).

41 Atas do Congresso em: http://www.caravelas.com.pt/Atas_Congresso_Internacional_A_Lingua_Por-
tuguesa_em_Musica.pdf. (Acesso em: 27 maio 2017).

42 PACHECO, Alberto José Vieira Pacheco. Padrées de pronuncia no portugués cantado: questdo
também para musicélogos ou apenas para cantores e compositores? In | Simpésio A Pronuncia do
Portugués Europeu Cantado, 2009, Lisboa. Actas Simpdsio A Pronuncia do Portugués Europeu Canta-
do, Lisboa: Nucleo Caravelas da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de
Lisboa 2009. p. 56-63.

43Publicagdo dos Seminarios da Cancdo Brasileira disponivel em:http://www.musica.ufmg.br/selomi-
nasdesom/?wpfb_dI=77.
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A definicdo das normas do PB cantado também se refletiu nos cursos
de canto em nivel de graduacdo e pos-graduacdo no Brasil, nos quais estas
foram incluidas nos programas das disciplinas relacionadas a diccdo e a outras
disciplinas correlatas. Isso fez com que os jovens cantores desenvolvessem
uma audi¢do mais critica as quest8es da pronuncia de sua lingua materna e
também colaborou na compreensdo e assimilagdo das demais linguas estran-
geiras que fazem parte do programa dessas disciplinas.

Com a normatizacdo do PB foi possivel ainda acrescentar nas edic8es e
publicaces de partituras vocais brasileiras (solo, camara e coral) as transcri-
¢Bes fonéticas dos textos poéticos, pratica cada vez mais comum em edicdes
de obras estrangeiras no exterior. Hoje, os Cadernos Musicais Brasileiros*, do
Selo Minas de Som, da Escola de Musica da UFMG, coordenado por Dr.? Luciana
Monteiro de Castro Silva Dutra, trazem nas suas edic¢8es, além do texto da(s)
linha(s) vocal(ais), uma transcri¢ao fonética do texto, permitindo que estran-
geiros possam cantar o repertério vocal brasileiro com a devida inteligibilida-
de do texto. Muitos pesquisadores dedicados ao estudo do repertério vocal
brasileiro também tém incluido as transcri¢8es fonéticas dos textos das obras
vocais nas suas publicagdes. Do mesmo modo, isto tem favorecido o acesso
desse repertério ao intérprete estrangeiro, considerando que cada vez mais
dissertacgdes, teses e publica¢des cientificas estdo disponibilizadas on-line.

As pesquisas que contribuiram para o estabelecimento das normas de
pronuncia do PB no canto erudito seguiram em frente, contribuindo para o
aprimoramento e revisdo destas normas, levantando novos questionamentos
e abrindo novos caminhos. A seguir, apresento (em ordem cronoldgica) uma
selecdo resumida de publica¢des feitas ap6s 2007, com o intuito de apresentar
uma amostragem da diversidade de frentes e os rumos e avangos das pesqui-
sas realizadas nestes ultimos dez anos.

ALVARES, Marilia. Diction and pronunciation of Brazilian Portuguese in lyric singing as applied to selected
songs of Francisco Mignone. Tese (Doctor of Musical Arts). University of Nebraska, Lincoln, 2008.

OHM, Melanie Anne. Brazilian - Portuguese lyric diction for the American singer. Tese (Doctor of Musical
Arts). Arizona State University, Tempe, 2009.

SILVA, Adma Aparecida da. A Relacdo Entre a Produgdo Vocal Para Coro Infantil e o Sistema de Produ-
¢do Vocal Da Fala - um estudo interdisciplinar das aplicagdes em aplicagdes em fonética e fonologia
para o canto. Disserta¢do (Mestrado em Estudos Linguisticos). UFMG, Belo Horizonte. 2009.

PINHEIRO, Adriano de Brito. Andlise comparativa do uso da tabela fonética do Portugués Brasileiro can-
tado por cantores argentinos com e sem o uso de um recurso dudio visual. Dissertacdo (Mestrado em
Mdsica). Instituto de Artes da UNESP, Séo Paulo. 2010.

4 Cadernos Musicais Brasileiros disponiveis em http://www.musica.ufmg.br/selominasdesom/?pa-
ge_id=22.
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STOLAGLI, Juliana Starling. O Portugués Brasileiro Cantado: normas de 1938 a 2007, anélise compara-
tiva para a interpretagdo de obras vocais em idioma brasileiro. Dissertacdo (Mestrado em MUSICA).
Instituto de Artes da UNESP, Séo Paulo, 2010.

SANTOS, Lenine Alves dos. O Canto sem Casaca - propriedades pedagogicas da cangdo brasileira e
selecdo de repertério para o ensino do canto no Brasil. Tese (Doutorado em Musica). Instituto de
Artes da UNESP, Sdo Paulo. 2011.

HANNUCH, Sheila Minatti. A Nasalidade em Portugués Brasileiro Cantado: um estudo sobre a articula-
¢do e representacao fonética das vogais nasais no canto em diferentes contextos musicais. Disserta-
¢do (Mestrado em Musica). Instituto de Artes da UNESP, Sdo Paulo, 2012.

MATTOS, Wladimir. A prondncia do portugués brasileiro e os modelos de canto. In: VALENTE, Heloisa
A. Duarte; COLI, Juliana (Orgs.). Entre gritos e sussurros, os sortilégios da voz cantada. 12 ed. Sdo Paulo:
Letra e Voz, 2012. p. 35-47.

SANTOS, Grasieli Cristina dos. As Can¢bes para Voz e Piano de José Penalva: um estudo critico-interpre-
tativo. Dissertacdo (Mestrado em Musica). UFPR, Curitiba, 2012.

LIRA, Elizete Felix de. Nepomuceno e o canto vernacular: um novo caminho para a can¢do de camara
brasileira. Dissertacdo (Mestrado em Musica). UFPB, Jodo Pessoa, 2013.

ROCHA, Jeanne Maria Gomes da. Contribuigbes da Fonética no Processo Ensino -aprendizagem da pro-
ndncia de linguas no canto. Dissertacdo (Mestrado em Artes). UFU, Uberlandia, 2013.

MATTOS, Wiladimir Farto Contesini de. Cantar em Portugués - um estudo sobre a abordagem arti-
culatéria como recurso para a pratica do canto. Tese (Doutorado em Mdsica). Instituto de Artes da
UNESP, Sdo Paulo, 2014.

PORTER, Marcia D. Singing in Brazilian Portuguese: a guide to lyric diction and vocal repertoire. La-
nham: Rowman & Littlefield Publishers, 2017.

Conclusao

Os eventos cientificos promovidos pela ANPPOM possibilitaram o de-
senvolvimento das Normas para a Prontncia do Portugués Brasileiro no Canto
Erudito. Através deste relato sobre as atividades dos GTs realizados entre 2003
e 2007 nos congressos da Associa¢do, que focaram os debates sobre o PB no
canto, pudemos comprovar a relevancia dos resultados obtidos e os impactos
dos seus desdobramentos nos meios académico e artistico. Diante da com-
plexidade e da multidisciplinaridade do assunto, pudemos contar com a par-
ticipacdo de pesquisadores da area de canto de diversas regides do Pais, pes-
quisadores de diversas subareas da musica, bem como de outras areas afins.

A publicagdo das normas do PB no canto erudito encerrou a tarefa ini-
cial do GT em se estabelecer um padrdo de pronuncia do portugués brasilei-
ro sem regionalismos ou estrangeirismos. Mas as pesquisas relacionadas ao
tema tiveram continuidade, apontando para novos debates, contribuindo para
0 ensino e para a aprendizagem do canto, enfocando importantes varieda-
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des regionais e histéricas da nossa lingua e tornando a musica vocal brasileira
mais acessivel aos artistas estrangeiros.
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UNIFORMIDADE E DIVERSIDADE
EM EXECUCAO MUSICAL:
MESA REDONDA DA ANPPOM
DISCUTE A AGOGICA

Mauricio Alves Loureiro®

Este capitulo propde uma reflexdo sobre as varia¢des intencionais das
duragdes introduzidas pelo musico quando interpreta uma obra musical, pra-
tica mais conhecida como agdgica*®. Objeto principal de iniUmeros estudos de-
dicados a performance musical, hd mais de um século, o tema foi colocado
em debate em uma mesa redonda intitulada “Uniformidade e Diversidade em
Execuc¢do Musical”, ocorrida no VIl Encontro Anual da ANPPOM: Articula¢ées en-
tre o discurso musical e o discurso sobre musica, realizado em Jodo Pessoa, de 18
a 22 de setembro de 1995. O painel foi inspirado no estudo seminal de Bruno
Repp?, Diversity and Commonality in Music Performance: An Analysis of Timing Mi-
crostructure in Schumann’s “Traumerei”, publicado em 1992 (REPP, 1992). Repp
investiga as varia¢cdes temporais intencionais em 28 interpreta¢des de pianis-
tas famosos de uma obra muito conhecida de Robert Schumann, Cenas Infantis
op. 15 No. 7 “Trdumerei” em Fa Maior para piano solo. O estudo buscou identi-

4 Mauricio Alves Loureiro - Ex-presidente da ANPPOM (1999-2003), engenheiro aeronautico pelo
ITA (1976), Bacharel em Mdusica (clarineta) pela Staatliche Hochshule far Musik Freiburg, Alemanha
(1983), Mestre e Doutor em Musica (1991) pela University of lowa, EUA, assistente de primeira clari-
neta das Orquestras Sinfénicas Municipal de Campinas e OSESP, professor de clarineta do Instituto
de Artes da UNESP (1984-1992). E professor titular da Escola de MUsica da UFMG (desde 1992), onde
desenvolve pesquisa em Sonologia e Performance Musical e coordena o Grupo de Pesquisa CEGeME
- Centro de Estudos do Gesto Musical e Expresséo. Foi diretor do IEAT - Instituto de Estudos Avan¢ados
Transdisciplinares da UFMG (2010- 2014)

4 Termo proposto por Hugo Riemann (1849-1919), atribuido as flutuagées de andamento in-
troduzidas intencionalmente na interpretacdo de uma obra musical com o objetivo de torna-la
mais expressiva.

47 Pesquisador do Haskins Laboratories, da Universidade de Yale.
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ficar a diversidade das caracteristicas individuais de variacdes de duracdo nas
interpretac8es dos artistas, normalmente mais atraentes a escuta, e foi capaz
de evidenciar a individualidade extraordinaria de dois pianistas lendarios, em
relagdo aos demais: Alfred Cortot e Vladimir Horowitz. Padrées temporais co-
muns a todas as performances foram também identificados, os quais chamam
menos a aten¢do do ouvinte e da critica musical, mesmo que claramente per-
ceptiveis. O estudo apresenta também uma exaustiva revisao bibliografica da
pesquisa empirica da performance musical.

Tive o privilégio de participar como moderador deste debate, que con-
tou com a exposicao dos trés pesquisadores, Cristina Capparelli Gerling, Mar-
celo Guerchfeld e Jamary Oliveira. Antes de iniciar os debates, ap6s as exposi-
¢Bes, propus a execu¢do de uma curta obra para clarineta solo, a primeira das
Trés Pecas para Clarineta Solo de Stravinsky, por dois clarinetistas, Joel Barbosa,
professor de clarineta da Universidade Federal da Bahia, e eu. De andamento
lento e incontaveis ocorréncias de apogiaturas, esta obra oferece muito espa-
¢o para este tipo de variacdo temporal, 0 que me pareceu bastante adequado
para ilustrar o debate.

Este foi um debate historico que buscou propor, pela primeira vez, a
comunidade brasileira de pesquisa em musica uma reflexdo sobre a aborda-
gem empirica da pesquisa em performance musical, baseada em dados ob-
jetivamente mensurados e submetidos a andlise sistematica. Apresentamos
inicialmente uma breve introdugao sobre a pesquisa empirica da performance
musical, ilustrada por abordagens metodoldgicas de extragao e representacdo
de informacdo de conteido musical da performance, focalizando o recurso da
manipulacdo das duragdes utilizado pelo musico para construir sua interpre-
tacdo, tal como aborda Repp neste peculiar estudo sobre agdgica. Além de re-
visitar o texto de Repp, utilizaremos outros estudos que procuraram investigar
a producgdo e a percepgao destas variacdes temporais, um dos aspectos mais
salientes da qualidade expressiva de uma performance musical.

Analise empirica da performance musical

O estudo da performance musical tem focalizado a compreensao dos
mecanismos que possam estar por tras da diversidade existente entre as inu-
meras performances possiveis de uma mesma partitura, devido a variedade
de estratégias de manipulacdo do material acustico, que o intérprete pode
escolher ao tocar seu instrumento. Duragdes, intensidades, articulagdes e tim-
bres variam consideravelmente entre diferentes intérpretes e mesmo entre
duas performances do mesmo intérprete, mesmo que dentro de limites im-
postos pelas indica¢des que a partitura apresenta em diferentes graus de es-
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pecificacdo e de intencdo do compositor. Desde o final do século XIX, um gran-
de nimero de pesquisa quantitativa em diferentes aspectos da performance
musical vem sendo realizado com base em medi¢des de parametros acusticos
visando identificar e quantificar a correlacdo entre o comportamento destes
dados e as intengdes do intérprete para comunicar ao ouvinte diferentes as-
pectos da musica que eles tocam.

As primeiras pesquisas empiricas em performance musical foram con-
duzidas por Binet e Courtier (1895) no final do século XIX, que conseguiram
registrar a forca de pressionamento da tecla do piano, utilizando um pequeno
tubo de borracha posicionado embaixo das teclas. Pulsos de ar eram forma-
dos quando o tubo era pressionado, os quais controlavam uma agulha que
registrava a agdo em um papel em movimento. Este dispositivo possibilitou
investigar a execugdo de trinados, acentos e varia¢des de dindmica. O estu-
do foi capaz de identificar padrdes de a¢Bes conduzidas por pianistas para
realizar gestos expressivos, como, por exemplo, em uma nota acentuada -
além de imprimir maior tensdo na tecla e alongar sua durag¢do, o intérprete
toca a nota precedente mais destacada e a nota acentuada mais ligada a nota
seguinte (citado em GABRIELSSON, 1999, p. 525). Dispositivos eletromecani-
cos foram utilizados por Ebhardt (1898) para registrar a pressdo nas teclas do
piano, que também identificaram alongamentos em notas acentuadas, e por
Sears (1902), que mediu varia¢8es na duragdo de notas de mesmo valor e nas
propor¢8es de duragbes em células ritmicas tocadas por organistas (citado em
GABRIELSSON, 1999, p. 525-526).

Um grande numero de estudos em performance musical foi desenvolvi-
do nas décadas de 1920 e 1930, destacando-se os trabalhos do grupo de pes-
quisa da Universidade de lowa, liderado por Seashore, os quais registraram
um enorme volume de dados coletados de performances em piano, violino
e canto, publicados em varios volumes (SEASHORE, 1932, 1936, 1937, 1938;
citado em GABRIELSSON, 1999, p. 527).

A partir das seminais investigacdes de Seashore e das inova¢des tecno-
l6gicas desde meados do século XX, que viabilizaram modelagens computa-
cionais e estatisticas do material acustico, este campo tem se desenvolvido na
direcdo de relacionar os dados mensurados de flutuac6es das caracteristicas
acusticas das notas a algum significado ou intencionalidade de expressdo mu-
sical. Estes trabalhos demonstraram consistentemente que é através destas
flutuagdes que musicos buscam comunicar ao ouvinte diferentes aspectos da
musica que interpretam. Além do estudo de Repp focado neste texto, densas
revisbes bibliograficas de estudos que envolvem a analise objetiva da perfor-
mance musical foram elaboradas, entre elas, as de GABRIELSON (1999; 2003),
a ultima contendo mais de 800 referéncias. Outros textos descrevem de ma-
neira sistematica as diversas abordagens cientificas desse tipo de pesquisa
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(GABRIELSON e JUSLIN, 1996; CLARKE, 1995; CLARKE, 2004; DE POLI et al, 1998;
DE POLI, 2004; PALMER, 1996a, 1996b, 1997; WIDMER, 1996, 2004; WINDSOR,
2006). Importantes edi¢des apresentam coletaneas de trabalhos, que abor-
dam os mais variados aspectos da pesquisa empirica da performance musical
(RINK, 1995; RINK, 2002; CLARKE e COOK, 2004; DOROTTYA et al, 2014).

Modelos e métodos de aquisi¢do de dados

A analise empirica da performance musical envolve a identificacdo e a
medicdo de parametros fisicos que possam representar os recursos utilizados
pelo intérprete para comunicar sua intencao expressiva. O problema é forma-
lizado a partir de modelos de representacdo que buscam quantificar as ma-
nipulagdes expressivas do intérprete através de um conjunto de parametros
descritores, definidos e calculados a partir de informacdo extraida do sinal de
audio gravado da performance.

O primeiro passo para a analise destas varia¢des é a definicdo dos pa-
rametros capazes de descrever a informacdo musical que se quer analisar,
bem como a metodologia de extracdo e estimagdo destes parametros, feita
comumente a partir do envelope de energia média (RMS - root mean square)
do sinal de audio, que esta relacionado a poténcia média de curta duracdo do
sinal.“® Este processo envolve a detec¢do dos instantes delimitadores das no-
tas - inicio de nota (onset) e final de nota (offset), e também de instantes delimi-
tadores de regies do interior da nota - final de ataque e inicio do decaimento,
a partir dos quais se estimam parametros que buscam descrever as flutuacdes
das qualidades acusticas tanto das notas quanto das transi¢8es entre elas.
Estes instantes sdo estimados a partir do nivel de amplitude do envelope de
energia média, como ilustra a Fig. 1.

4 0O valor RMS de um sinal, x dado pela raiz quadrada da média dos quadrados, conforme equa-

¢do abaixo, onde k é o instante de tempo amostrado e L o tamanho da janela para o calculo da

média: [he
w5
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Fig. 1 - Descritores de duragdo definidos a partir dos instantes de inicio e final de nota,
final de ataque e inicio de decaimento.

Esta estimag¢do ndo é um problema trivial, mesmo quando se trata de
sinais musicais monofénicos, ja que a subjetividade na discrimina¢do destes
instantes ndo pode ser desconsiderada. A estimacdo da frequéncia fundamen-
tal auxilia a deteccdo destes instantes quando a segmentac¢do de notas con-
secutivas ndo é detectavel pelos niveis de amplitude, como em casos de notas
ligadas, em que o instante de final de nota pode coincidir com o instante de
inicio da nota seguinte. Uma grande diversidade de métodos de extracdo e
processamento de informacdo de contelddo musical pode ser encontrada na
literatura. Dependendo do que se quer medir, diferentes abordagens podem
resultar em estimacg8es contrastantes.

A duragdo do tempo de ataque, por exemplo, intervalo temporal entre
o inicio da nota e o final do ataque, normalmente da ordem de dezenas de
milissegundos, é valor relevante para descricdo da qualidade da articulagdo
e, consequentemente, significativo para determinacao do perfil expressivo da
performance. O valor estimado da duragdo do tempo de ataque pode variar
significativamente, dependendo dos critérios e métodos adotados na detec-
¢do dos instantes de inicio de nota e de final de ataque, ja que ndo existe
na literatura um método de medi¢do que possa descrever inequivocamente
o ataque. Os instantes de final do ataque e o de inicio do decaimento podem
ser detectados a partir da estimacdo dos maximos das taxas de variacdo de
energia ao longo da nota, definindo-se o final de ataque como o primeiro ma-
ximo de amplitude depois do inicio da nota e o inicio do decaimento como o
Gltimo maximo antes do final da nota (PARK, 2004. MAESTRE e GOMEZ, 2005).
Esta definicdo de ataque é adequada para descrevé-lo na maioria dos casos,
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mas falha em situa¢des em que a amplitude maxima é alcancada apenas em
um ponto bem avancado da sustenta¢do da nota, como pode ocorrer com
instrumentos ndo percussivos ou ndo ping¢ados, tais como sopros, cordas e
voz. A presenca de transientes durante as transi¢des entre notas possibilita a
detec¢do do final do ataque a partir de valores estimados por um parametro
que mede a correlacdo entre as amplitudes espectrais de regides consecutivas
do sinal, o fluxo espectral. Este parametro atinge picos negativos durante as
transi¢des entre as notas. O instante de final do ataque é quando esta correla-
¢do é restabelecida, ap6s a transicdo. Com o fluxo espectral pode-se confirmar
os instantes de final de ataque estimados pela variacdo de energia e permitir
sua deteccdo onde o método da energia falha.

A partir destes instantes pode-se extrair do audio assim segmentado
um grande nimero de parametros que contém informacdo sobre a qualidade
acustica de cada nota, tais como distribuicao espectral, vibrato, afinagdo, entre
outros, assim como das transi¢8es entre as notas. Do valor do intervalo de
tempo entre os inicios de notas sucessivas, denominado 10l (inter-onset-inter-
val), define-se uma gama de parametros capazes de descrever aspectos rele-
vantes da performance, decorrentes da manipula¢do das duragfes das notas
pelos intérpretes, tais como rubatos, mudancgas de andamento, accelerandos,
ritardandos, que estdo entre os principais recursos de variacdo expressiva uti-
lizados pelos intérpretes. Os instantes de final de ataque, de inicio do decai-
mento e de final de nota (offset) nos permitem estimar descritores relaciona-
dos a qualidade das transi¢Bes entre notas consecutivas de uma sequéncia
meldédica, que é manipulada pelo intérprete a partir do controle das duragdes
das notas e da qualidade dos ataques e dos agrupamentos de notas.

Varia¢des intencionais do timbre, comumente utilizadas por intérpretes
para transmitir suas inten¢des expressivas, sdo mais salientes em instrumen-
tos nos quais a acdo do instrumentista participa durante toda a producdo do
som, como ocorre nos instrumentos de cordas, de sopros e na voz. Estas va-
riacdes podem ser descritas por um grande numero de parametros definidos
a partir de medidas da distribuicdo espectral, os quais vém sendo recente-
mente propostos e testados por varios grupos de pesquisa em Extracdo de
Informagdo Musical (MIR - Music Information Retrieval), tais como o centroide
espectral, conhecido por sua correlagcdo com o “brilho” do som, e outros menos
conhecidos, como irregularidade espectral, inarmonicidade, expansGo/compres-
sdo harmbnica, shimmer, jitter, espalhamento espectral, decaimento espectral,
achatamento espectral. Através de testes subjetivos, estes parametros vém
sendo correlacionados a aspectos especificos da percepcdo de timbre, permi-
tindo sua utilizagdo para descrever este atributo (MCADAMS, 1999; MCADAMS,
WINSBERG et al., 1995; HAJDA, KENDALI et al., 1997; MISDARIIS, SMITH et al.,
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1998; LOUREIRO, DE PAULA et al., 2001, 20043, 2004b).

Assim como a partitura representa a musica por meio de uma sequ-
éncia de notas que especifica a altura, a posicdo temporal, a intensidade e a
instrumentacdo de cada uma, estes métodos nos permitem representar a per-
formance por uma lista de notas sucessivas, contendo o mesmo tipo de infor-
magdo, porém em maiores niveis de detalhamento e precisdo, acompanhada
ainda de informacao adicional sobre cada nota e sobre a transi¢do entre elas.
Os métodos acima descritos para deteccdo de instantes de segmentacdo do
sinal de dudio integram o sistema expan de analise empirica da performance
musical, desenvolvido no CEGeME - Centro de Estudos do Gesto e Expressdo
Musical, Grupo de Pesquisa coordenado por mim, no ambito da Linha de Pes-
quisa Sonologia, do Programa de P4s-Gaduagdo em Musica da Universidade
Federal de Minas Gerais, apresentado em publica¢des anteriores (LOUREIRO
et al., 20083, 2008b, 2008c, 20093, 2009b).

REPP, 1992: uniformidade e diversidade em execug¢do musical

Repp busca apoiar sua abordagem de identificar a diversidade e as
comunalidades* dos principios que governam a interpretacdo musical nos
trabalhos de Seashore, um dos pioneiros do conceito da pesquisa objetiva
da performance

[...] existe uma gama de principios comuns que artistas competentes ten-
dem a observar; [...] Ndo devemos, é claro, assumir que existe apenas uma
maneira de frasear um determinado trecho [musical], mas, mesmo com
toda essa liberdade, dois artistas revelardo varios principios comuns de
desvio artistico. Além disso, na medida em que existem diferencas con-
sistentes em seus fraseados, essas diferencas podem revelar elementos
de individualidade musical*®® (SEASHORE, C. E., 1947: 7 apud REPP, 1992).

Repp introduz sua pesquisa apresentando trabalhos anteriores que
buscaram por principios que pudessem reger o comportamento temporal da
performance, entre eles, o seminal estudo do psicélogo L. Henry Shaffer, da

4 Termo comumente utilizado em Andlise Fatorial, técnica de andlise estatistica que busca repre-
sentar um conjunto de varaveis aleatérias multidimensionais a partir de uma reducdo de dados que
evidenciam caracteristicas comuns entre os dados originais.

%0 [...] there is a common stock of principles which competent artists tend to observe; [...] We should
not, of course, assume that there is only one way of phrasing a given selection, but, even with such
freedom, two artists will reveal many common principles of artistic deviation. Furthermore, insofar as
there are consistent differences in their phrasing, these differences may reveal elements of musical
individuality (SEASHORE, C. E., 1947, pg. 7 apud REPP, 1992).
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Universidade de Exeter, Inglaterra, que se aprofundou em conceitos de pro-
gramacao motora para buscar explicacdo para a elasticidade da variacdo tem-
poral, decorrente da intengdo expressiva do musico, na producdo das estrutu-
ras musicais. Suas observac¢des levaram-no a postular que uma interpreta¢do
se constituiria de uma codificacdo de representacdes mentais de formas ex-
pressivas abstratas projetadas em formas expressivas materiais através de uma
variedade de estratégias de manipulacdo do material acustico, o que implica-
ria a existéncia de um mecanismo mental que operaria a partir de uma nog¢do
temporal muito precisa.

Um contador interno é usado para gerar marcadores para o controle tem-
poral da producdo. Pode-se alterar a taxa da vazdo, ou produzir escalas de
tempo elasticamente deformadas em resposta as caracteristicas expres-
sivas registradas

na representacdo abstrata®' (SHAFFER, 1981: 326).

Contribui¢des significativas para a compreensao da variacdo tempo-
ral relacionada a expressdo musical na realizacdo de uma estrutura musical
resultaram de varios estudos conduzidos, nesta mesma época, por Shaffer e
seus orientandos, Neil Todd e Eric Clarke (SHAFFER, 1980, 1981, 1984, 1989;
SHAFFER, CLARKE e TODD, 1985; CLARKE, 1982, 1983, 1985, 1988; TODD, 1985,
1989a, 1989b, 1992, 1995; SHAFFER & TODD, 1987).

O objetivo principal deste estudo de Repp foi analisar os padr&es de
varia¢es temporais nas interpretacdes de uma obra para piano solo de Schu-
mann, Traumerei, por 24 dos mais renomados intérpretes da musica de con-
certo: Martha Argerich, Claudio Arrau, Vladimir Ashkenazy, Alfred Brendel,
Stanislav Bunina, Sylvia Capovaa, Alfred Cortot (trés interpretacdes), Clifford
Curzon, Fanny Davies, Jorg Demus, Christoph Eschenbach, Reine Gianoli, Vladi-
mir Horowitz (trés interpreta¢des), Cyprien Katsaris, Walter Klien, Andre Krus-
ta, Antonin Kubalek, Benno Moiseiwitsch, Elly Ney, Guiomar Novaes, Cristina
Ortiz, Artur Schnabel, Howard Shelleya e Yakov Zak. As varia¢des temporais
durante a realiza¢cdo destas performances foram estimadas pelos intervalos
temporais entre os inicios de notas consecutivas (intra-onset-interval - 101). Téc-
nicas de Andlise Estatistica Multivariada®?, aplicadas a estes dados, permitiram
discriminar semelhancas entre as estratégias interpretativas destes pianistas,

5" An internal clock is used to generate markers for the timing of output. It can change its rate or pro-
duce elastically deformed time scales in response to the expressive features marked in the abstract
representation (SHAFFER, 1981: 326).

52 Andlise estatistica de variaveis multidimensionais.
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assim como individualidades de abordagem de cada um.

O autor sugere que os padrdes temporais comuns a todos os pianistas
estariam relacionados a estrutura de agrupamento hierdrquico da composi-
¢do, em especial, ritardandi pronunciados nas extremidades de se¢des desta
estrutura, os quais revelariam como a maioria deles transmite a expressdo
musical da estrutura da composic¢do. Estes agrupamentos parecem impor aos
pianistas a localizagdo na partitura das principais variacdes temporais e esta-
riam associadas a restri¢cOes interpretativas determinantes das semelhancas
observadas nas diversas interpreta¢des. Dentro dessas restri¢des, musicos, no
entanto, sempre encontram espaco para muita varia¢do individual, como os
frequentes alongamentos acentuados de notas observados no interior destas
sec¢Bes, manifestando a individualidade das interpretacdes. A caracterizagdo
das individualidades de cada pianista foi identificada, especialmente em rela-
¢do a dois pianistas lendarios conhecidos por sua individualidade: Alfred Cor-
tot e Vladimir Horowitz.

O artigo descreve minuciosamente todos os procedimentos envolvidos
nos experimentos, na aquisi¢ao e no processamento dos dados e apresenta
uma descricdo detalhada das técnicas estatisticas utilizadas na andlise, que
fundamentam bem a consisténcia dos resultados e das inferéncias das evi-
déncias que deles emergem, que Repp sintetiza quando propde a existéncia
de dois aspectos basicos da performance musical: “[...] um aspecto normativo
(isto é, comunalidade) que representa o que se espera de um competente per-
former e é amplamente compartilhado por diferentes artistas e um aspecto
individual (ou seja, diversidade) que diferencia os artistas” (Repp, 1992: 228).

Ao invés de resenhar aqui com maior detalhamento este estudo, a se-
¢d0 que a seguir tenta colocar esta mesma discussdo em um contexto mais
local da performance musical - a execugdo de figuras ritmicas no contexto de
uma performance expressiva, sobre a qual o mesmo autor se debrugou dez
anos mais tarde (REPP et al, 2002), em um estudo que investigou a influéncia
do andamento nas flutua¢Bes temporais durante a execugdo de estruturas
ritmicas mais simples. Entre outras evidéncias, os resultados deste estudo su-
geriram a surpreendente indicacdo de que a execugao de estruturas ritmicas
simples devesse ter suas propor¢des de duragdes distorcidas para que fossem
percebidas corretamente, especialmente em andamentos rapidos.

Variacdo temporal no contexto de uma estrutura ritmica

Um grande conjunto de pesquisas voltadas para a relacdo entre as va-
riagBes temporais na performance e a estrutura musical buscaram compreen-
der a execucdo de estruturas ritmicas com variagdes temporais expressivas e
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mudangas de andamento. Bengtsson e Gabrielsson, do Instituto Real de Tec-
nologia da Universidade de Estocolmo, Suécia, desenvolveram varios estudos
que buscaram investigar as variacdes temporais na execu¢do de estruturas
ritmicas em contextos musicais relativamente simples (GABRIELSSON, 1974;
BENGTSSON e GABRIELSSON, 1980; GABRIELSSON, BENGTSSON e GABRIEL-
SSON, 1983). Clarke (1999) busca discriminar o ritmo percebido como uma
representacdo discreta de um padrdo sequencial de durac¢des, o andamen-
to (tempo) como a sensag¢do de rapidez da ocorréncia dos eventos musicais
e a variacdo temporal expressiva (expressive timing) como as flutuacdes locais
ocorridas durante a execug¢do da estrutura musical, supostamente em decor-
réncia das inteng¢des expressivas do musico.

Henkjan Honing e Peter Desain (HONING, 2001, 2002; DESAIN e HO-
NING, 1993, 1994, 2002, 2003) conduziram inUmeros estudos sobre a pro-
ducdo e a percepg¢do de estruturas ritmicas como padrdes sequenciais de
duracdes relativamente independentes da estrutura musical. Buscaram ex-
plicar como a execuc¢do de um ritmo com ligeiras altera¢Bes da duracdo das
notas é percebido como altera¢des daquele mesmo ritmo, e ndo como um
ritmo diferente.

Um ritmo executado pode soar “mecanico”, “antecipado”, “descontraido”,
“apressado”, etc. Isso é causado por tocar algumas notas com duragdes
um pouco mais curtas ou mais longas. Mas como um ouvinte percebe as
duracdes desses ritmos e reconhece-o como sendo “apressado” ou “ante-
cipado”? Por que um ritmo com uma nota ligeiramente mais curta ndo é
simplesmente um ritmo diferente? Como o ritmo e dura¢des temporais
interagem?>3 (HONING, 2002, p. 227)

Propuseram o conceito de categoria ritmica, a partir do qual pode ser
percebido um ritmo executado como uma categoria (simbdlica), mesmo com
a presenca de flutua¢des das duracdes. Categorias ritmicas e flutuagdes ex-
pressivas das duracbes seriam percebidas ao mesmo tempo, sugerindo que
a expressividade traduzida por estas flutuagdes sé seria percebida devido a
existéncia destas categorias, “as categorias ritmicas funcionando como uma
referéncia relativa, a partir da qual os desvios temporais sdo percebidos
e apreciados” (DESAIN e HONING, 2003, pg. 343). Neste mesmo estudo, os
pesquisadores propuseram uma representacdo abstrata para a execugdo de

53 A performed rhythm can sound ‘mechanical’, ‘anticipated’, ‘laid-back’, ‘rushing’, etc. This is caused
by playing some notes somewhat shorter and others longer in duration. But how does a listener
perceive the timing of these rhythms and recognize it as being ‘rushed’ or ‘anticipated’? Why is a rhy-
thm with a slightly shorter note not simply a different rhythm? How do rhythm and timing interact?
(HONING, 2002, p. 227).
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estruturas ritmicas simples para facilitar o estudo do comportamento das pro-
por¢8es temporais constituintes destas estruturas, tanto na produgao quanto
na percepgao.

A Fig. 2 mostra dois exemplos de estruturas ritmicas, A e B composta de
trés notas (lado esquerdo da figura), ambas com duracdo total de 1 segundo.
Suas notas sdo delimitadas pelos I0I's (instantes entre inicios de notas), mos-

A J. . L 11

] 25 50 75 1

025-0.25 - 0.50

s T NEN

0 25 50 75 1

Fig. 2 - Valores das dura¢des em segundos das execugdes de duas
células ritmicas (adaptado de DESAIN e HONING, 2003, p. 345)

tradas no lado direito da figura.

As durag¢8es de cada nota podem ser representadas em um espaco tri-
dimensional, no qual cada eixo representa a dura¢do de uma nota da célula
(Fig. 3, lado esquerdo). Os pontos deste espaco podem representar todas as
sequéncias ritmicas possiveis de trés notas, de qualquer duracdo total. A su-
perficie (cinza) que corta os trés eixos do sistema de coordenadas nos pontos
de duracdo igual a 1 forma um tridngulo que contém todas as sequéncias rit-
micas possiveis de duracdo total de 1 segundo.>* Cada lado do triangulo, pro-
jetado no lado direito da Fig. 3, representa a duracdo de cada nota da célula
ritmica. Os pontos A e B, que representam as células ritmicas da Fig. 2, sdo
obtidos pela interse¢do das trés linhas paralelas aos lados do tridangulo, que
passam pelos valores das dura¢des marcadas em cada lado do triangulo.

5 0 plano é definido pela equagdo x +y +z =1, onde x, y e z sdo as dura¢des da primeira, segunda e
terceira notas, respectivamente.
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Fig. 3 - As duas células ritmicas da Fig. 2 representadas no espago de
performance do ritmo (performance space)
(adaptado de DESAIN e HONING, 2003, p. 345)

Esta representacdo, denominada pelos pesquisadores de performance
space (DESAIN e HONING, 2003, pg. 344), é bastante adequada para caracte-
rizar versdes executadas de células ritmicas com duragdes alteradas intencio-
nalmente ou ndo pelo intérprete. Estas durag¢des, extraidas do sinal do dudio,
por técnicas como descrevemos acima, ndo podem ser representadas por pro-
por¢8es de subdivisdes binarias, ou ternarias, como na partitura. O espago de
performance do ritmo permite-nos ndo apenas visualizar de maneira intuitiva
0 quanto as variagdes temporais expressivas da execu¢do de um ritmo (ca-
tegoria ritmica) se afastam das proporc¢8es notadas e em que dire¢do estas
varia¢Bes “deformam” o ritmo, mas também investigar de que maneira cate-
gorias ritmicas sdo percebidas. O estudo propds experimentos que exibiram,
para 29 participantes musicos com treinamento auditivo, estimulos de dife-
rentes padr8es ritmicos de trés notas, de 1 segundo de duragdo, construidos
com diversas combinag¢des das trés duragdes. A resolucdo temporal adotada
foi de 53 milissegundos, valor ligeiramente abaixo do que seria uma semifusa
em uma célula de trés notas de 1 segundo de duragdo. A duragdo da nota mais
curta utilizada nos estimulos foi de 158 milissegundos, valor ligeiramente abai-
xo do valor de uma sextina. Foi solicitado que os participantes identificassem a
figura ritmica para cada estimulo.

A Fig. 4 mostra trés exemplos de células ritmicas identificadas pelos
participantes a partir das propor¢Bes contidas nas regides marcadas pelas
manchas cinza no espaco de performance. As regides correspondem a con-
figuracdes temporais das trés notas do estimulo, identificadas pela figura rit-
mica indicada ao lado. As marcag¢des x representam as propor¢des candnicas
da célula ritmica. Andlises mostraram que a média de identificagdo de cada
categoria (o centroide das areas cinza) ndo coincidiu com as propor¢des cand-
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nicas na grande maioria dos casos, o que indica que um ritmo tende a ser mais
facilmente identificado quando suas propor¢des de durac¢do sao ligeiramente
alteradas, em sua maioria, na direcdo de diminui¢do do contraste ritmico (en-
curtamento das notas mais longas acompanhado de alongamento das notas
mais curtas), corroborando o que foi observado por Repp e colegas (REPP et

T

1 0.75 050
< Interval 2 (s)
Fig. 4: Regides de performance (manchas cinza) dos trés ritmos

mostrados a direita - marcag¢des x indicam as propor¢des
candnicas de cada ritmo.

al, 2002) naquele estudo sobre a influéncia do andamento na execucdo de
estruturas ritmicas que mencionamos acima.

Em estudo recente, solicitamos que seis clarinetistas integrantes de
orquestras sinfonicas brasileiras executassem os primeiros 20 compassos do
primeiro movimento da 5° Sinfonia em Mi menor, Op. 64, de Tchaikovsky, onde
as duas clarinetas tocam em unissono a melodia mostrada na Fig. 5 (MOTA,
2017; MOTA et al, 2017). O espaco de performance da célula ritmica formada
pelas trés primeiras notas do excerto mostra as varia¢des das propor¢des de
duragdes de oito execucdes por cada clarinetista. A escala do eixo vertical no
lado esquerdo do mapa, em milissegundos, corresponde a uma divisdo binaria
do valor total de duragao da célula, com resolu¢do de uma semifusa, exceto
0 menor valor (667 ms), que equivale a seminima acrescida de uma quialtera
de colcheia. As marcac8es x correspondem a propor¢do candnica dos ritmos
representados no lado esquerdo. O lado direito da figura mostra o mapa am-
pliado para melhor visualizacdo da localizacdo das execucdes.

Nota-se que quase todas as execucBes apresentam alteracdo das pro-
por¢des ritmicas no sentido de diminuir o contraste, corroborando os resul-
tados das pesquisas anteriores, descritas acima. E interessante notar que o
clarinetist, ——tridngulo em preto) é bastante consistente na diminuicdo do
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contraste ritmico, tendo algumas execucfes se aproximando muito do ritmo
ternario ( ).

Pode-se observar também que as execug¢des estdo quase todas des-
locadas para a direita do eixo central do mapa, o que significa que houve um
ligeiro acréscimo no valor da primeira semicolcheia em relacdo a segunda para
quase todas as execugdes, que parece corroborar com aquele mesmo estu-
do de Repp e colegas (REPP et al, 2002) sobre a influéncia do andamento na
execucdo do ritmo, que também observou uma tendéncia bastante comum
em desviar de uma propor¢do de 1:1 entre duas notas curtas sucessivas que
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Fig. 5: Representacdo no espaco de performance (performance space) da

célula ritmica da abertura do primeiro movimento da 52 Sinfonia em Mi

menor, Op. 64, de Tchaikovsky, parte das duas clarinetas em unissono,

executada por seis clarinetistas profissionais integrantes de orquestras
sinfénicas brasileiras (soli a due)

sejam seguidas por uma nota mais longa, executando a segunda nota curta
mais longa do que a primeira.

Conclusao

Se a analise da performance musical, baseada em métodos empiricos
e andlise objetiva de dados experimentais, é capaz de capturar uma perfor-
mance de forma exaustiva, isto ainda permanece como uma questdo episte-
molégica que carece de aprofundamento. No entanto, ndo ha duvida de que
estratégias metodologicas deste tipo, que vém evoluindo ha mais de um sécu-
lo, oferecem a musicologia possibilidades diferenciadas para abordar os mais
diversos tipos de problemas relacionados a producdo e a percepcdo da perfor-
mance musical. O estudo de Repp, aqui revisitado, expde aspectos inerentes a
uma das tarefas mais arduas e complexas com as quais o professor de instru-
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mento se defronta diariamente: fazer o aluno perceber a expressividade que
a musica que ele toca evoca e equipa-lo com as técnicas necessarias para ma-
nipular expressivamente o material acUstico, ao mesmo tempo em que deve
conduzi-lo a buscar sua prépria proposta interpretativa, além daquelas a¢des
expressivas mais subordinadas a obra tocada.
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O CANCIONEIRO DE CASTRO ALVES

“A Frederic Michael Litto e a Marisa Kassim pela ajuda na
consolidacdo da area das artes.”

Manuel Veiga>

A guisa de explicacdo

Musicos tendem a entender cantiga e can¢do como termos essencial-
mente musicais. Ndo o sdo, tanto assim que uma consulta ao Moraes nos dara
para “can¢do”, como primeira acepg¢do: “Composi¢do poética lirica, diversa da
ode” e para “cancioneiro”: “Cole¢do ou livro de can¢8es ou composicdes liri-
cas. Especialmente, cada uma das grandes cole¢8es de poesias dos trovadores
portugueses e espanhdis dos séculos Xl a XllI”. Sem duvida, entretanto, muitas

dessas cantigas e can¢8es foram também musicadas, isto é, cantadas.

A ideia de coletar um cancioneiro de Castro Alves (1847-1871) ndo cabe
a mim, mero estudioso da modinha e do lundu, mas a Claudio Veiga, como
incansavel estudioso do poeta baiano que foi e que infelizmente ja nos deixou.
Devo, entretanto, passados vinte anos, levar os interessados a uma das resul-
tantes do projeto de Claudio do qual participei: o CD Andréa Daltro Interpreta O
Cancioneiro de Castro Alves, gravado em 1997. Esta esgotado e nunca teve uma
distribuicdo comercial. Gracas a Ricardo Bordini, ao Sonare e a Alda e Jamary
Oliveira, a meu pedido, foi digitalizado e esta disponivel, sem énus, no seguinte
endereco: http://www.sonare.com.br/Veiga/cdca/veiga_cdca.htm.

%> Manuel Vicente Ribeiro Veiga Junior possui graduacdo em Engenharia Civil pela Universidade do
Brasil (1953). Na Juilliard School of Music cursou o Diploma in Piano (1959), o Bachelor of Science in
Piano (1960) e o Master of Science in Piano (1961). Ph.D. in Music pela University of California at Los
Angeles (1981), com concentracdo em Etnomusicologia. Em 1966, iniciou carreira de professor da
Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, onde permaneceu até sua aposentadoria. Nesta
instituicdo, desempenhou por diversas vezes atividades de coordenacdo de curso, chefia de depar-
tamento e de direcdo. Foi um dos fundadores da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo
em Musica, tendo sido membro de sua diretoria em duas ocasides. E membro fundador da Associa-
¢do Brasileira de Etnomusicologia/ABET. Atualmente é Professor Emérito da Universidade Federal da
Bahia, membro da Academia Brasileira de MUsica e da Academia de Ciéncias da Bahia.
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O que me parece importante, nesse CD, é a sintese que representa,
além de seu aspecto documental: usando apenas poemas de Castro Alves,
sdo modinhas, tiranas, lundus, até mesmo um fado (!) de muitos autores por
eles inspirados, que nos chegaram a tradi¢do oral e escrita, alguns anénimos,
outros identificaveis. Entre estes, gente de talento, como Xisto Bahia (1841-
1894), pioneiro da musica popular brasileira, mas analfabeto musical, ao lado
de compositores premiados como Ernst Widmer (1927-1990) e Ricardo Bordi-
ni. Este Ultimo compd6s um lundu dificil de tocar e o dedicou a “Manuel Veiga
e Andréa Daltro para divertirem-se”. Imagine-se que a indicacdo de tempo é
seminima = 105. Tudo isso estd amalgamado em termos de execugdo. Aqui o
etnomusicolégico se superpde ao musicolégico histérico; o musical, artistico,
ao musicolégico e literario; a improvisa¢do a composicao; o tradicional ao he-
rético, o regional ao nacional e cosmopolita, tudo isso sem conflito.

Em busca de uma razdo para isso, proponho que se esteja lidando com
musica de raiz. Uma execuc¢do, em determinada época, seria fruto de uma
teleologia em que, de alguma forma complexa, passado e presente se encon-
trassem. Poderiamos também pensar em termos de uma episteme a Foucault
(1926-1984), em que um paradigma subjacente a uma época e lugar limitados
da formas ou caracteristicas a modos possiveis de pensar.

E essencial que a leitura deste texto esteja associada a audicdo do CD.
Tudo que se segue sdo créditos e detalhes apresentados como rascunho, em
parte editado e utilizado por Claudio para a apresentacdo do CD.

Antecedentes a 1997

O disco lancado em 1997, em comemoragdo ao sesquicentenario de
nascimento do poeta, foi patrocinado pela Academia de Letras da Bahia e pela
Universidade Catdlica de Salvador, a cujo Magnifico Reitor, professor José Car-
los Almeida da Silva, devemos enfatico reconhecimento. Tem uma historia lon-
ga que, para nds, comeca com uma correspondéncia de Cldudio Veiga, entdo
presidente da Academia, a Luiz Fernando Seixas de Macedo Costa, também
académico e reitor da Universidade Federal da Bahia. Um oficio de 20 de mar-
¢o de 1981, protocolado como de N° 167, propunha a publicacdo de um dis-
co de poemas musicados de Castro Alves. Foi encaminhado aos professores
Piero Bastianelli e Ernst Widmer, respectivamente diretor da entdo Escola de
Musica e Artes Cénicas da UFBA e seu chefe do Departamento de Composicao,
Literatura e Estruturagao Musical.

Duas listas acompanhavam a correspondéncia: uma de 24 textos de
Castro Alves, todos de poemas musicados; outra, de 34 partituras. Vinham
também os proprios textos, copiados das Obras Completas, e as partituras de
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diversas procedéncias. Algumas eram manuscritas, possivelmente reproduzi-
das de biografias de Castro Alves, outras eram reprodug¢des de impressos que
teriam contado talvez com a assisténcia da Biblioteca Nacional para sua com-
pilagdo, tal a sua diversidade. Parte desse acervo se reduzia, musicalmente,
apenas a um registro da melodia. Varias pecas para canto e piano vinham com
acompanhamentos de grau variavel de competéncia, adventicios a maioria de-
les. Explico melhor: no curso da transmissdo da melodia, alguém a teria ano-
tado e provido de um acompanhamento para uso doméstico. Havia também
partituras para coro, com ou sem acompanhamento, isto é, a cappella, inclusi-
ve algumas aparentemente enderecadas ao canto orfednico que, durante al-
gum tempo, passava por educagcao musical em nosso pais. Cria¢do de Villa-Lo-
bos, esse canto orfednico ligava-se a demonstracdes de massa, vinculado que
esteve ao regime politico da época. Uma partitura, porém, bem anterior, para
vozes femininas, sem acompanhamento, era um belo tratamento de O baile na
flor, por Alberto Nepomuceno (1864-1920), uma das mais representativas figu-
ras da primeira geracdo de compositores nacionalistas brasileiros e pioneiro
do retorno ao canto em portugués, que buscava alento na poesia alvesiana:
mereceria constar do repertério dos melhores conjuntos corais que temos.

Havia até mesmo um “recitativo” de Emiliano Eutiquiano Correia do
Lago (1837-1871), professor de piano e canto em S3o Paulo que, vindo residir
na capital em 1860, fizera amizade com estudantes da Faculdade de Direito,
participara de serenatas ao lado de Fagundes Varela e musicara poemas de
Castro Alves, entre outros. Entenda-se “recitativo” aqui, ndo no sentido consa-
grado de trechos de obras vocais com predominancia do texto e da agdo sobre
o0 interesse musical e da contemplagdo, submissos as inflexdes da fala, mas o
de uma pratica de nossos saldes em que textos poéticos eram simplesmente
recitados ao som de um acompanhamento de piano. Melodramaticos, esses
“recitativos” prestavam-se ao romantismo exacerbado da fase decadente da
modinha, em que esta chegaria a assumir tons moérbidos, verdadeiros dra-
malh&es. Muitas vezes, a musica € bonita, mas o texto a compromete - antes
fosse em sanscrito ou aramaico, para que ndo o entendéssemos. Numa fase
avancada da modinha, a poesia de Castro Alves impede que isso acontecga.

Muitas dessas partituras sdo de leitura dificil, como resultado de foto-
cbpias sucessivas. Muitas também ndo tém o texto ajustado a melodia, ne-
cessitando por isso de diagndsticos corretos para ajuste da prosédia musical
a do texto.

Habituamo-nos de tal modo aos bons trabalhos e servigos de Claudio
Veiga que é preciso enfatizar ser este disco antes de tudo dele. Seis dos qua-
torze itens que o integram provém daquele elenco inicial. Dois sdo compo-
sicdes feitas expressamente para o disco e os seis restantes sdo de outras
fontes, mas sobre melodias ja existentes.
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Na verdade, ndo estavamos preparados na Escola de Mdsica para uma
justa avaliacdo do rico material apresentado. O periodo das vacas magras ja
comegara, mesmo sem ter atingido as proporc¢des de hoje. Necessitavamos
ainda, porém, de uma mudanca de mentalidade. Uma orientacdo fincada em
musica artistica centro-europeia, transplantada para o Brasil, ainda que tem-
perada por uma énfase na contemporaneidade, particularmente expressiva
em seus resultados - o Grupo de Compositores da Bahia, entdo com trinta
anos de realiza¢8es -, ainda ndo era suficiente para que olhassemos para os
nossos préprios pés. Essa fase era ainda de um processo de transferéncia de
cultura musical europeia, ndo a de franca pesquisa de nossas raizes. Mesmo
que o cruzamento do ecletismo de Widmer com as raizes nativas de membros
fundadores do grupo ja permitisse o tratamento de textos épicos, com a pa-
rafernalia de coro e grande orquestra, ou o mais que fosse, de um Navio Ne-
greiro, de Milton Gomes, e da Ode ao Dois de Julho, de Lindembergue Cardoso,
ainda ndo levava ao grande esforgo para a publicagdo de um disco de cangdes,
como o que ora se propunha que destila a alma brasileira.

E curioso constatar que Widmer, um suico de nascimento, com sua dis-
posicdo para assimilar a cultura brasileira, fosse dos primeiros a chegar 13, dei-
xando-se influenciar por multiplos fatores, inclusive pela modinha e pela can-
¢do popular, do que sao testemunhos as diversas versdes que culminaram no
ciclo de cancBes para voz e piano que intitulou simplesmente de 76 Melodias
do Passado com Acompanhamento Novo (1986-87). Respeitando integralmente
as melodias tiradas das publicaces de Esther Pedreira, esses “acompanha-
mentos”, nada inocentes, desnudam, desfolham, canibalizam suas caracteris-
ticas: um notavel trabalho de assimilacdo. Incluidas no presente disco estdo a
Araponga errante (“Eu sou como a garca triste”) e A duas flores, esta atribuida a
Xisto Bahia.

Ndo me recordo bem de como “herdei” esse material. Presumo que ndo
antes de 1983, provavelmente pelas maos de Widmer, porque j& me ocupava
entdo da modinha e do lundu na Bahia, vencendo aos poucos um preconceito
da etnomusicologia de entdo, que ndo se interessava por um tipo de musica
que se situasse numa terra de ninguém, nos feudos académicos. Uma distin-
¢do artificial, imprecisa e prejudicial para as musicas vernaculas, a dicotomia
entre o popular e o erudito, ainda alimentada entre nds, atribuia a etnomusi-
cologia o estudo apenas das musicas de tradi¢do oral, e a musicologia histori-
ca, as documentadas em notacdo musical, evidentemente as que fossem julga-
das importantes o bastante para isso: musicas da tradi¢do artistica europeia,
provavelmente. Muita musica brasileira se situa nessa terra de ninguém que
ndo nos diz respeito, deixando, por isso mesmo, de ser estudada.

Ensinava-se, em profundidade, musicas da valiosa tradi¢do artistica dos
outros enquanto ignordvamos a que estava em torno de nés. Impaciente de
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ensinar musica medieval trovadoresca nas minhas classes de Hist6ria da Mu-
sica (Ocidental), ndo a tendo entre os grandes tesouros artisticos, a despeito
do interesse histérico, contrastava-a com a riqueza da monodia religiosa - o
gregoriano, em particular. Buscava, portanto, uma maneira mais interessante
e produtiva de ensina-la. Uma semelhanca de problemas de transmissao, oral
e escrita, entre essa monodia secular e a cang¢ao brasileira, modinhas e lundus,
levou-me a rebelido: orientar uma das minhas classes para pequenos projetos
de pesquisa, em que se faria uma aplicacdo da metodologia do estudo da-
quelas cang¢des ao estudo das nossas. Nao creio que meus alunos tenham se
beneficiado muito dos meus bons intuitos, ainda que em um caso, o de Oscar
Mauchle, tenha havido resultado tdo significativo que ainda hoje me obriga a
citd-lo sempre que me refira aos “volkslieder” coletados por Spix e Martius na
Viagem ao Brasil. Eu proprio, entretanto, fui fisgado pela minha isca.

Um curso sobre cultura baiana, coordenado por Jodo Carlos Teixeira
Gomes, promovido pelo Centro de Estudos Baianos, entdo dirigido por Con-
suelo Pondé de Sena, levou a um bom nimero de apresentacdes do Conjunto
Anticalia, eventualmente a um disco com material que levantara sobre a modi-
nha e o lundu dos séculos XVIII e XIX, na Bahia. Esse disco contém uma grava-
¢do datirana de Castro Alves, “Minha Maria é bonita”, que ja constava em duas
versdes distintas da compilagdo em apreco. Naquele caso, usei a coletada por
Olga Praguer Coelho, da qual existe versao folclorizada, colhida em 1937, por
Camargo Guarnieri, na Bahia. Ndo é a que consta no presente disco, mas, para
todos os efeitos, ja era uma projecdo do trabalho de Claudio Veiga. Uma das
duas versdes, ndo posso dizer qual, é de Xisto Bahia, mas creio que ndo seja a
do presente disco, ao contrario de “A duas flores”, ja mencionada.

Evidentemente, o legado de Claudio Veiga, no que me diz respeito, che-
gava em boa hora, pois comegava penosamente a levantar o que teria sido a
producdo baiana, passando a partir dai a me concentrar também nos poetas.
Estando estes melhor documentados, eventualmente pude até desenvolver
uma metodologia para datar modinhas de rua cujos compositores carecem
normalmente de registros. No caso de Castro Alves, por exemplo, podemos ter
pelo menos as datas minimas de composicdo das modinhas, ficando a datagédo
mais precisa a depender de considera¢Ses complementares, dificilmente su-
ficientes, no caso dos compositores anénimos. Hoje, as antigas listas ja estéo
bastante ampliadas em funcdo de esforcos e compila¢des de outros pesquisa-
dores, deste e de outros estados, entre os quais Julia de Brito Mendes (1911),
Esther Pedreira, José Baptista Siqueira, Alayde Miranda Fortes, Maria Augus-
ta Calado, entre outros, e a desprendida ajuda de pessoas como Hildegardes
Vianna e Mercedes Reis Pequeno, outras duas saudosas mem©rias, sempre
disponiveis para informagdes as mais diversas.
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Antecedentes remotos: a modinha brasileira

O principal género de musica que serviria aos poemas de Castro Alves
desenvolvia-se desde o Ultimo quarto do século XVIII, quando, aos impulsos
iniciais de Domingos Caldas Barbosa (c. 1740-1800), o Lereno Selinuntino, a
modinha brasileira escandalizava os lisboetas da época. “Trovador de Vénus
e Cupido”, o Lereno foi julgado prejudicial a educagao das jovens, encantadas
com os venenosos filtros da sensualidade, da meiguice do Brasil e da suposta
moleza americana. Um dos seus criticos, o erudito doutor em leis de Coimbra,
Antdnio Ribeiro Santos, que estivera no Brasil, queixava-se (1763):

S6 se ouvem cantigas amorosas de suspiros e requebros, de namoros re-
finados, de garridice. Isto é com que embalam as criangas; o que ensinam
a0s meninos; e 0 que cantam 0s Mog¢os e o que trazem na boca donas e
donzelas. Que grandes maximas de modéstia e temperanca, e de virtude
aprendem nestas cangdes. Esta praga é hoje geral, depois que o Caldas
comegou de podr em uso 0s seus romances e de versejar para as mulheres.

Mas a modinha brasileira prosperou e teve varias fases. Sem pretender
abordar a questdo das origens, a presenca da Bahia ja é atestada por uma
alusdo num importante manuscrito de modinhas brasileiras da Biblioteca da
Ajuda, em Portugal, de c. 1790, em que se diz: “Este acompanhamento deve-se
tocar pela Bahia”. As sincopes internas que nele surgem, além de deslocamen-
tos sistematicos no fraseado, afastando-o dos acentos, em outros exemplos,
parecem ja indicar uma influéncia africana, numa musica basicamente de con-
cepgdo europeia. O problema é saber onde essa influéncia se processou.

Quanto aos poetas, o primeiro baiano firmemente identificado - cer-
tamente ndo o primeiro modinheiro baiano - € Domingos Borges de Barros
(1780-1855), Visconde de Pedra Branca, precursor do Romantismo entre nds,
com algumas de suas modinhas anteriores a 1821. Borges de Barros tem ou-
tro ponto de contato com Castro Alves: foi também um defensor dos escravos
e admirador das mulheres, para as quais versejava.

Ja préxima ao final de sua grande voga, o vagalhdo de que fala Mario
de Andrade, essa modinha ainda seria o género mais apropriado para servir
de veiculo a poesia de amor de Castro Alves: pequenas joias de nossa musica,
com certeza. De morte decretada e temida, pela chegada da iluminacdo a gas,
ja Anténio Augusto Mendonga Junior (1830-1879) lamentava, em 1862:

E agora triste do povo

Outrora amante e feliz
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Modinha de amor as claras

Decerto ninguém mais diz.

Ndo foi verdade: luar e mocidade, idosos recordando o passado, a mo-
dinha alcangou os fonégrafos da Casa Edison, municiou a postura de reforma-
dor de Catulo da Paixdo Cearense (1866-1946) e ndo desapareceu com 0s sam-
bas e marchinhas como ele previra no inicio dos anos 1940. Ainda reaparece
neste nosso disco, gracas ao talento de Luciano Bahia e ao espirito mordaz
de Ricardo Bordini, neste caso com um lundu, versao maliciosa do poema de
amor. Na verdade, a modinha foi assimilada pela psique dos brasileiros. Por
isso, relembra-la também, associando-a ao nosso poeta, € um mergulho duplo
em nossas raizes, uma acgdo vital para a resisténcia da musica, da cultura e da
identidade brasileira.

O poeta e os musicos

Anténio de Castro Alves, cujo sesquicentenario relembramos agora, vi-
veu menos que 25 anos, todos sabemos. Também ndo ignoramos que, ao tem-
po de sua morte, sua poesia romantica ja acrescentara ao modelo de Byron
os ideais sociais de Victor Hugo. Que a literatura brasileira e o proprio Império
precisassem de alguém como ele, tampouco parece questionavel. A escrava-
tura, contra a qual levantara sua voz, teria ainda de esperar até 1888 para
a abolicdo e, ainda assim, mesmo que isso tivesse ocorrido pacificamente, o
foi sem reparag¢des, um débito que a nagdo ainda mantém. Se se tornara “O
poeta dos escravos”, uma capacidade de refletir a maneira de sentir e pensar
dos brasileiros fez de Castro Alves o mais popular dos seus poetas, “O bardo
nacional”. Nenhum outro tera tido, talvez, tantas edicdes e tantos leitores.

E isso tudo, o que tem a ver com a musica?

Parece que a poesia mais densa, particularmente a poesia épica de Cas-
tro Alves, ndo tem sido a de maior procura pelos compositores académicos,
com as excegdes citadas. Ndo é o que ocorre com a poesia lirica. Esta, pelo
contrario, é de franca preferéncia dos compositores andénimos, conhecedo-
res ou amadores, populares ou ndo, mesmo quando os textos exigiriam certa
erudicdo para seu pleno entendimento, como veremos num exemplo. Poucos
poetas brasileiros Ihe poderiam fazer concorréncia no favor dos musicos: en-
tre os romanticos, apenas Goncalves Dias e, & distancia, Alvares de Azevedo e
Casemiro de Abreu.

Viril, de bela aparéncia, sem davida um lady’s man, os poemas de amor
de Castro Alves ndo sdo a respeito do amor timido, mesclado de medo, mas,
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ao contrario, sensual e real, fruto de experiéncia. Esses versos, sim, sdo os
que vém gerando um cancioneiro rico e encantador, canc¢des que sdo predo-
minantemente andnimas, ja dissemos. Mesmo quando conhecemos os seus
compositores, ainda temos de lidar com variantes que vém dos quatro cantos
do Brasil, tal a parte que cabe a transmissao oral no processo de transmissao
dessas canc¢des, ou seja, tal o apreco das gerag¢des de seus fiéis apreciadores.

Preparemo-nos, portanto, para reencontrar aqui Eugénia Camara, a
Dama Negra dos térridos amores, ora fugindo com o amante em “Sonhos da
Boémia” ou aos embalos de “O gondoleiro do amor”, ao qual o poeta deu um
subtitulo de “barcarola” mais tranquilos. Mais adiante, inatingivel, mero “Pen-
samento de amor”, é Ester Amzalack que entrevemos da janela, “Bela filha dos
cerros de Engadi” transmutada em palida Madona. Quem musicou esse poe-
ma? Que musico foi esse? Teria necessitado localizar a fonte de Ein Gedi, as
margens do Mar Morto, num mapa de Israel ou da Palestina, para entender
melhor seu texto e compor a sua can¢do? Ou o conteldo expressivo dispensa-
va o significado preciso de vocabulos? Quantos poetas buscariam uma moldu-
ra para aquela “Rosa branca da lira de Davi", inspiradora dos cantos, no Cén-
tico dos Canticos, de Salomdo? Aonde mais se poderia sacralizar essa mistura
de calor e sensualidade que dispensa erudicdo, que se transmite ainda hoje,
confundindo os tempos, tdo forte agora quanto em 1865, ou ha mais de 2.500
anos, o mesmo Engadi, oasis de fertilidade num agreste que ainda é hoje?

E como nos irrita aquela lamurienta Agnese Trinci Murri, com suas arias
de 6pera italiana, seu puritanismo, sua frustracdo e, tarde demais, sua dor de
cotovelo. Para ela, bons demais “O Sonho” de José de Souza Aragdo e desse
mediocre Tito Livio, seu parceiro, ou a “Aria & laranjeira”, de Bruno Seabra e
Henrique Eulalio Gurjdo, que Agnese cantou vestida de preto nas homenagens
de 18 de agosto de 1871, no Teatro Sdo Jodo. Bem feito, ndo cantou modinhas!
Mas ndo a julguemos, foi punida demais.

Da musicologia e da composi¢ao a execugao

Quanto a execugdo propriamente dita, caimos (no caso da musicologia
histérica) no capitulo das praticas interpretativas. Apurada a versdo auténtica,
pelo confronto de manuscritos e de edi¢des, chegariamos a uma versao critica,
base para as execu¢8es a serem reconstituidas também pela pesquisa histori-
ca. Tratando-se aqui, na maioria dos casos, de musicas de tradicdo oral, exis-
tentes em multiplas vers8es, cada uma das quais tdo auténtica quanto qual-
quer outra, se sancionadas pelo grupo social em que existem, quando muito
poderiamos buscar definir a sintaxe musical que as engloba e dai partir até
mesmo para uma hipétese do processo de sua criacdo, o que nos permitiria
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a todos recria-las. Uma teoria musical, mesmo nado explicita, dita o que pode
ou ndo mudar no processo de transmissdo. Se ndo existisse, as melodias se
esvairiam nesse processo de transmissao.

Preferimos considerar as modinhas e canc¢des de Castro Alves como
parte de uma tradi¢do viva, ndo interrompida, da qual somos vetores. Impro-
visamos a maioria dos acompanhamentos e confiamos na intui¢do da cantora
de vivéncia popular e de seus musicos para essa realizacdo. Talvez tenhamos
sido até heréticos, como ja disse, isso de preferéncia a engessarmos organis-
mos vivos em reconstrugdes histéricas pedantes e pouco confidveis.

Excecbes, evidentemente, sdo aqueles casos em que contamos com tra-
tamentos interessantes e competentes das melodias, ou em que a autenticida-
de da partitura esteja devidamente abonada. Improvisacfes sé as inevitaveis,
nesses casos, na peca de Bordini e nos acompanhamentos de Widmer, mas
interpretacfes ainda assim, como deve ocorrer em qualquer caso. A musico-
logia tem limites, além dos quais cabe ao musico especialista a tarefa final de
projetar coerentemente o sentido musical.

Andréa Daltro &, assim, a responsavel final por este disco. Como uma
das melhores cantoras de musica vernacula brasileira, com sua preocupagdo
em “dizer” e interpretar o texto, com os valores fonéticos de nossa lingua (ver-
sdo brasileira) respeitados, acaba por nos presentear com um disco Unico no
seu género.

Enfim, esperemos que este disco ndo seja de Claudio, nem do reitor de
visdo, nem da Andréa que o en-cantou, nem do Manuel que lhes fala e que
também tocou, nem dos Lucianos executantes e o Bahia compositor, nem de
Ricardo e de Widmer e dos demais compositores anénimos ou conhecidos
representados, nem do Conselho de Cultura que tentou ajudar, nem da Fun-
dacgao Cultural e do Teatro Castro Alves, que nos cederam o local de gravagao
e 0 piano, nem de Sénia Virginia, que o produziu, nem dos técnicos que o gra-
varam, mas de todos nos.

Resta apenas uma observacgdo: a tarefa ndo esta terminada. Falta pelo
menos um disco com as obras épicas e, quem sabe, mais alguns outros com
can¢des bonitas que ndo estdo aqui incluidas e que precisam ser colhidas.
Sugiro que ndo se esqueca “Minha Maria”, de Osvaldo Lacerda, composta em
1949, para um tratamento parcialmente estréfico da musica (mesma musica
para estrofes distintas, em oposi¢cdo a um tratamento em continuo), com exce-
¢do de duas quadras que reserva para climax e final comoventes com musica
diferente das demais. Neste caso, tudo é criado, exceto o texto, que é observa-
do, mas adaptado. Ha inflex8es melddicas que sugerem modalismo, ao tempo
em que o tratamento harménico é moderno.
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E preciso também que se localize o processo que gerou tudo isso, o
que tampouco consegui fazer, mas continuarei tentando. Nenhuma adicional
bibliografia é necessaria, ja que os textos, retirados de Castro Alves: Obra Com-
pleta (Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1986), constam do préprio CD. (Revisdo do
texto de 14 de maio de 1997)
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SALVADOR DE MESQUITA
E ANTONIO NASCENTES PINTO:
PERCURSOS DRAMATICO-MUSICAIS
DE DOIS CARIOCAS NA ITALIA (1650-1760)

Rogério Budasz*

Contratador real dos dizimos, proprietario de navios, traficante de es-
cravos e capitdo da frota do Rio de Janeiro da Companhia Geral do Comércio
do Brasil, Gaspar Dias de Mesquita é visto por historiadores como um exemplo
notavel do empreendedorismo dos cristdos-novos no Rio de Janeiro durante a
primeira metade do século XVII.>” Porém, sua ascendéncia judaica ainda aguar-
da ser confirmada. A comprovagdo poderia explicar alguns dos problemas que
o mercador enfrentou em meados do século, mas a honra de ter recebido
o habito de Cristo em 1661%® e o fato de dois de seus filhos terem recebido

%6 Rogério Budasz foi editor da revista OPUS de 2007 a 2010. Tem publicado artigos e livros sobre
musica no Brasil colonial e monarquico, concentrando-se na musica dramdtica luso-brasileira e nas
praticas musicais de escravos e negros livres. Em trabalhos recentes, tem investigado os processos
de reconfiguracdo cultural resultantes da circulagdo atlantica de musicos e repertérios. Possui Ba-
charelado em violdo pela Escola de MuUsica e Belas Artes do Parané e, desde 1995, dedica-se inter-
mitentemente a performance do alaude, guitarra barroca e instrumentos afins, tendo gravado um
CD langado em 2006 pelo selo Naxos. Possui MA em Musicologia pela USP e PhD em Musicologia
pela Universidade do Sul da Califérnia. E professor do Departamento de Musica da Universidade da
Califérnia, Riverside.

57 FRAGOSO, Jodo. Fidalgos e parentes de pretos: notas sobre a nobreza principal da terra do Rio de
Janeiro (1600-1750). In: ALMEIDA, Carla M. C.; SAMPAIO, Antonio C. ). (Eds.). Conquistadores e negocian-
tes: Historias de elites no Antigo Regime nos tropicos. América lusa, Séculos XVI a XVIII. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 2007. p. 95-6. FRAGOSO, Jodo. A formacédo da economia colonial no Rio de Janei-
ro e de sua primeira elite senhorial (séculos XVI e XVII). In: FRAGOSO, Jodo; BICALHO, Maria Fernanda;
GOUVEA, Maria de Fatima (Eds.). O antigo regime nos trépicos: a dindmica imperial portuguesa (sécs.
XVI-XVIII). Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2001. p. 65.

%8 Lisboa, Arquivo Histérico Ultramarino, AHU, Reino, Cx. 12, pasta 2, 27 de janeiro de 1661. Lembrete
dos despachos relativos a concessdo do habito de Cristo a Gaspar Dias de Mesquita.
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ordens menores complicam um pouco a teoria de que ele era marrano. Acres-
cente-se a isso o detalhe de que dois de seus irmdos exerceram cargos impor-
tantes durante a restauracdo portuguesa.>”® Embora os registros biograficos
sejam imprecisos, parece certo que Gaspar transferiu-se para o Rio de Janeiro
antes de 1633, onde se casou. Pelo menos trés de seus filhos nasceram na ci-
dade: Martinho (1633-1700), Salvador (1646-depois de 1716) e Jodo. Por razdes
ainda desconhecidas, Gaspar transferiu-se para Roma com sua familia pouco
antes de 1656.%° Seu envolvimento com cristdos novos é documentado pela
sua participacdo na criagdo da Companhia Geral do Comércio do Brasil e pelo
fato de transportar familias judaicas perseguidas pela inquisicdo para o refu-
gio na Holanda.®" O envolvimento de seu filho Salvador com judeus converti-
dos na Italia também é documentado em registros da Casa dei Catecumeni,
atuando como padrinho no batismo de cristdos novos.®?

Salvador de Mesquita estudou no Seminario Romano, entdo adminis-
trado pelos jesuitas, enquanto Martinho doutorou-se em La Sapienza.®® Apos
receberem ordens menores, os dois ficaram conhecidos como Abade Mesqui-
ta e publicaram obras poéticas e religiosas. Salvador parece ter se dedicado
mais consistentemente a vida religiosa do que Martinho, atuando como depu-
tado da Congregazione della Divina Pieta em 1681 e clérigo assistente naigreja
de Sant’Antonio dei Portoghesi em 1685, ambas em Roma. O terceiro irmdo,
Jodo Mesquita Arroio, também cultivava interesses literarios. Ele traduziu e im-
primiu em Lisboa, em 1673, o Sermao das Chagas de S3o Francisco, do Padre

%9 Um deles foi o médico da relagdo do Porto, Antonio Lopes Arroio, que atuou depois de 1650 como
provedor do Hospital de Santo Antonio dos Portugueses em Roma e clérigo na Clria Romana. Outro
irmdo, Tomas Fernandes de Mesquita, foi capitdo de nau e figura fundamental na restauragdo de
Angola (SERAFIM, Jodo Carlos Gongalves (Ed.). Didlogo epistolar: D. Vicente Nogueira e o Marqués de
Niza (1615-1654). Porto: CITCEM/Edi¢des Afrontamento, 2011; ALENCASTRO, Luiz Felipe de. O trato
dos viventes: a formacao do Brasil no Atlantico Sul. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 369).
% Francisco Sousa Coutinho, embaixador em Roma, em carta de 28 de janeiro de 1656, revela que a
familia ja se encontrava na cidade, tendo antes passado por Paris (MONIZ, Jaime Constantino de Frei-
tas (Ed.). Corpo Diplomatico Portuguez contendo os actos e relacdes politicas e diplomaticas de Portugal
com as diversas potencias do mundo: desde o seculo XVI até os nossos dias. Lisboa: Academia Real das
Sciencias, 1907, tomo 13, p. 234-5).

& BAIAO, Anténio. Episédios dramdticos da inquisicdo portuguesa, Rio de Janeiro: Anuério do Brasil,
1924, v. 2, p. 299-300. Lisboa, Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Inquisicdo de Lisboa, processo
no. 7938 contra Jodo de Aguila, fl. 24, 21 de janeiro de 1650, excerto transcrito por Arlindo Correia em
“Jodo de Aguila na Inquisicdo Portuguesa” http://arlindo-correia.com/101013.html

62 COLLENBERG, Wipertus H. Rudt de. “Le baptéme des juifs a Rome de 1614 a 1798 selon les registres
de la ‘Casa dei Catecumeni'.” Archivum Historiae Pontificiae, no. 25 (1987), p. 105-131, 133-161. Um
homoénimo de Gaspar Dias de Mesquita, talvez o filho de Jodo de Mesquita Arroio (ver nota 11), casou-
-se com uma crista-nova, Branca de Ledo, também conhecida como Branca Henriques. SILVA, Lina
Gorenstein Ferreira da. A Inquisi¢do contra as mulheres: Rio de Janeiro, séculos XVIl e XVIll. Sdo Paulo:
Humanitas, 2005, p. 76. NOVINSKY, Anita Waingort. Gabinete de investiga¢do: Uma “caca aos judeus”
sem precedentes. Sdo Paulo: Humanitas, 2007, p. 161.

8 Centumuirale propugnaculum conclusionum canonico-ciuilium sub auspiciis eminentissimi ... principis
Antonii Barberini [. . .] carminibus erectum a Martino Mesquita Lusitano. Dum vtriusque iuris laurea in
Romana Sapientia insigniretur [. . .] Roma: Francisci Corbelletti, 1662.

4 Mercure Galant, marco de 1685, p. 51.
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Anténio Vieira, originalmente proferido em Roma, em 1672.% Esta edicdo abre
com um panegirico em latim escrito por Martinho, entdo secretario do Cardeal
Antonio Barberini. Anos mais tarde, Martinho tornou-se professor de filosofia
moral na Universidade de Pisa® e Jodo foi ser juiz em Angola.®’

Martinho e Jodo escreveram epigramas em homenagem ao irmao Sal-
vador na primeira obra que ele publicou, Labores Qvingvaginta Christi Serva-
toris, impressa em 1665, e que consistia em um extrato poético em latim dos
Trabalhos de Jesus, de Frei Tomé de Jesus.®® Tanto a escolha da obra quanto
os epigramas adicionais escritos por ex-professores e amigos dao indicios da
orientacdo filoséfica do carioca.®® Barbosa Machado lista Labores Qvinqvaginta
e Sacrificium Jephte como as Unicas obras impressas de Salvador de Mesquita,
mas também lista quatro tragédias neolatinas ndo publicadas: Egistus & Cly-
temnestra, sive scelerum sepulchrum; Demetrius, sive perfidia triumphans; Per-
seus, sive innocentia vindicata; e Prussia Bethyniae. O contato de Salvador com
musicos e instituicdes musicais romanas leva a crer que estas tragédias teriam
sido libretos de éperas neolatinas, ou, pelo menos, tragicomédias musicais no
estilo do teatro jesuitico romano do periodo. Muito mais clara é a conexdo de
Sacrificium Jephte com o oratério neolatino, como veremos.

O compositor florentino Antonio Maria Grazzini (1632-1689) musicou
alguns dos poemas de Salvador Mesquita, como os motetes “Cur dies sere-
nos”, “Venite fruamur” a duas vozes e 0 motete a quatro vozes “Dum medium
silentium”, sobre a visdo de natal de Sao Felipe Néri.” Em Roma, Grazzini atuou

% VIEIRA, Antdnio, Sermam das Chagas de S. Francisco. Lisboa: Miguel Manescal, 1663 [i.e. 1673].

% Commissione rettorale per la storia dell'Universita di Pisa, Storia dell'Universita di Pisa pt. 1-2. 1343-
1737. Pisa: Pacini, 2000, p. 562. Estévdo Rodrigues de Castro, Giacinto Manuppella, Obras Poéticas. Coim-
bra: Universidade de Coimbra, 1967, p. 29-31.

%7 Lisboa, Arquivo Histérico Ultramarino, AHU-Angola, cx. 11, doc. 41. AHU_CU_001, Cx. 12, D. 1372,
28 de Maio de 1675. Consulta do Conselho Ultramarino ao principe regente D. Pedro sobre a réplica
de Jodo de Mesquita Arroio, solicitando a propriedade do oficio de juiz dos 6rfdos e causas do mar
de Angola, que havia sido de seu tio [Tomas Fernandes de Mesquita], mais o habito de Cristo e tenga,
em satisfacdo dos servicos de seu pai [Gaspar Dias de Mesquita] e do seu tio, aos quais tinha direito
por sentenca de justificacdo.

Lisboa, Arquivo Histérico Ultramarino, AHU-Angola, cx. 15, doc. 40. AHU_CU_001, Cx. 16, D. 1809,
9 Novembro 1695. Consulta do Conselho Ultramarino ao rei D. Pedro Il sobre o requerimento de
Gaspar Dias de Mesquita [neto] a quem constava pertencer por sentenca de justificacdo a acdo para
requerer a propriedade do oficio de juiz dos érfaos e causas do mar de Angola de que seu falecido
pai, Jodo de Mesquita Arroio, fora proprietario.

% O que concorda com a afirmacdo de Barbosa Machado, de que “vertia extemporaniamente em Ver-
sos heroicos as licoens de Filosofia que ouvia dictar nas Aulas”. Diogo Barbosa Machado, Bibliotheca
Lusitana, Lisboa: Ignacio Rodrigues, 1752, v. 3, p. 669.

% MESQUITA, Salvador de. Labores Qvinqvaginta Christi Servatoris Excerpti é Libro R. P. Fr. Thomae A lesv
Eremitae Augustiniani Et ad lyram traducti A Salvatore Mesqvita Lvsitano. Roma: Mancini, 1665. Além de
Jodo e Martinho de Mesquita, a obra conta com elogios a Salvador escritos pelos jesuitas Francisco
de Santo Agostinho de Macedo (depois franciscano), Ignazio Bompiani, Girolamo Petrucci e James
Alban Gibbs.

7 MORELLI, Arnaldo. “Il Theatro Spirituale’ ed altre raccolte di testi per oratorio romani del seicento”,
Rivista Italiana di Musicologia, v. 21, no. 1, janeiro-junho 1986, p. 61-143.
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como mestre de capela e organista em San Girolamo dei Croati (1672-1678) e
organista em Santa Maria in Vallicella (1678-1689), também conhecida como
Chiesa Nuova, sede da Congregazione dell’Oratorio di San Filippo Neri e im-
portante centro no surgimento do oratério como género musical. Salvador
de Mesquita escreveu pelo menos cinco libretos de oratérios para outra im-
portante instituicdo romana, a Arciconfraternita del Santissimo Crocifisso di
San Marcello, também conhecida como Oratorio San Marcello.”" Esses libretos
existem em multiplas copias em bibliotecas italianas (Ver Tabela 1).

TITULO, IMPRESSOR COMPOSITOR LOCALIZAGAO
Sacrificium Jephte. Francesco Federici Roma, Bibl. Vaticana
Sacrum Drama. Roma, Bibl. Casanatense
Roma: lacobi Fei, 1682. Perugia, Bibl. Comunale
Performance: 20 Feb. 1682 Augusta
(Fri.) Londres, British Library
Ismael. Sacrum Drama. Giacomo Frittelli Roma, Bibl. Vaticana;
Roma: Franciscum Tizzonum, Roma, Bibl. Nazionale Centrale;
1683. Roma, Bibl. Casanatense

Veneza, Bibl. Fondazione
Giorgio Cini (fundo Rolandi

Fri-Fux)
Excidium Abimelech. Flavio Carlo Lanciani Roma, Bibl. Vaticana
Roma: Marci Antonij & Horatij Roma, Bibl. Nazionale Centrale
Campanae, 1683.
lezabel. Oratorium. Francesco Federici Roma, Bibl. Vaticana
Roma: Reverendae Camerae Roma, Bibl. Nazionale Centrale
Apostolicae, 1688. Roma, Bibl. Casanatense
Florenca, Bibl. Nazionale
Centrale
Mauritius. Melodrama. Francesco Federici Roma, Bibl. Vaticana (3 copias)
Roma: lo. Francisci de Roma, Bibl. Nazionale Centrale
Buagnis, 1692. 7 Mar. 1692 Roma, Bibl. Casanatense

(Fri.)

Tabela 1 - Libretos de oratérios latinos de Salvador de Mesquita para o Oratorio San Marcello.

Enquanto no Oratorio San Filippo Neri poetas e compositores cultiva-
vam o oratério em vernaculo, ou oratorio volgare, no Oratorio San Marcello foi
o oratorio latino que se desenvolveu com maior intensidade durante a segunda
metade do século XVII. Oratérios latinos eram normalmente representados
em San Marcello durante cinco sextas-feiras da quaresma, comec¢ando na se-

7 Esta ndo é a igreja de San Marcello al Corso, situada a uma quadra de distancia.
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gunda sexta-feira e culminando na sexta-feira santa. As duas principais festas
da confraria, em maio e em setembro, também valiam-se de musica proemi-
nente. O primeiro libreto de Mesquita, Sacrificium lephte, o Unico que figura
na Bibliotheca Lusitana, foi encenado em 1682, seguido por Ismael e Excidium
Abimelech, ambos em 1683, lezabel em 1689, e Mauritius, subtitulado “melodra-
ma”, em 1692 (ver Figs. 2 e 3).

SAGCRIEICIVM /7

IEP TE i EXCIDIVM IEZABEL
H b ABIMI:LECH ORATORIVM
Sacrum Drama . ABB. SALVATORS MESQUITA SALVATORE MESQVITA

LVSITANO
Poctica mu&ma conditum,

ABB.SALVATORIS MESQVITAE
Lufitani. xo A rygco B0 EccLess
n..m.f. au m

Adymodulss Muficos concinnatum
A® Diio FRANCISCO FEDERICIO 1
Sacrz SS. Laurentij, & Damafi

Bafilice Beneficiato. ROMAG. Ex Topis Mure Anori,
i Campan: 16841

In Onmrms MARCELLI
Decantatum

Anao M.

— RoMar. Ty
SVPERIORVM PERMISSV . —_—r

I's M A EL MAVRITIVS
SACRVM DRAMA MELODRAMA.

ABB: SALVATORIS MESQVITA ABB, SALVATORIS MESQYITE
vsiTa YEIT AN

03 CoNCINNATY I ol

A DOMING FRANCISCO TEDERICIO
Eiie R M

DOMINO IAGOBO FRITTELLIO

ROM AE, Typis[acobi Fei And.F.1682.
. SYPERIORVM PERMISSV, /J

B Typogpis vt g
Tﬁmvﬁ—« P ERAT

Fig. 2 - Libreto de Sacrificium lephte,
Salvador de Mesquita.
Fig. 3 - Libretos de Salvador de Mesqui-
ta para o Oratorio San Marcello.

Howard E. Smither inferiu que,
durante a primeira metade do século XVII, uma performance musical em San
Marcello incluiria um moteto, um ndmero instrumental, uma histéria ou ora-
torio do Velho Testamento, um sermao, e um segundo oratério, do Novo Tes-
tamento.”2 Smither também notou que num periodo de poucas décadas, a me-
dida em que os textos foram gradualmente expandindo, os recursos musicais
foram diminuindo, a ponto de um Unico oratério em duas partes tornar-se a
principal atracdo de uma performance em San Marcello por volta do final do
século. Os trés coros, trés 6rgados e mais de dez instrumentistas, que eram
comuns por volta de 1750, viram-se reduzidos a um grupo de seis vozes e de
quatro a sete instrumentos (incluindo um 6rgao) no inicio do século XVIII. Os
oratoérios de Mesquita, todos em duas partes, correspondem a fase interme-

72 SMITHER, Howard E. A History of the Oratorio. Chapel Hill: The University of North Carolina Press,
1977,v.1, p. 211-14.
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diaria, quando o drama havia expandido em varias dimensdes - de recursos
retoricos e formas poéticas ao nimero de personagens e duragdo total. A jul-
gar pelos registros de performances em San Marcello, o primeiro oratério de
Mesquita ainda ndo havia sido comprometido pela diminui¢do dos recursos.

Mesquita trabalhou com o compositor Giacomo Frittelli, de Siena, e com
dois compositores romanos, Francesco Federici e Flavio Carlo Lanciani (1661-
1706). Além de oratérios latinos em San Marcello, Federici também compds
oratorios vulgares, cantatas e madrigais.” Lanciani era um dos mais prolificos
compositores de oratdrios latinos, tornando-se mais tarde conhecido por suas
Operas, cantatas e musica de camara para outras instituicdes romanas, algu-
mas relacionadas ao circulo do Cardeal Ottoboni. Lanciani era violoncelista
virtuoso e também copista.”

Na auséncia de partituras musicais, informac&es fornecidas por libretos
e registros de pagamento do Oratorio San Marcello nos dao alguma ideia das
forcas musicais envolvidas nos primeiros oratdrios de Mesquita. Coinciden-
temente, ha um registro de pagamento de musicos para o primeiro oratério
da quaresma de 1682,> executado em 20 de fevereiro, o qual, como sugeriu
Alaleona, deve ter sido justamente Sacrificium Jephte.”® O concerto mobilizou
47 musicos, divididos em dois coros de instrumentistas e dois coros de vo-
zes. A cappella foi dirigida por Alessandro Scarlatti e contava com dois conhe-
cidos cantores, Francesco Maria Fede e Peppino d'Orsini, além dos notaveis
organistas Bernardo Pasquini e Francesco Gasparini, 0s quais, assim como
Scarlatti, eram compositores ativos em San Marcello. Entre os instrumentos, o
documento lista arcileuti, organi, cembali, contrabassi, violoni e violini. Embora
sopros nao sejam especificados, varios musicos sdo listados sem a indicagao
de instrumento. Pasquini e d'Orsini ainda estavam ativos em San Marcello du-
rante a quaresma de 1692. Mauritius foi o segundo oratério representado na-
quele ano, em 7 de marco. E provavel que tenha sido dirigido por Arcangelo
Corelli, que regeu o quarto e o quinto oratérios, os Unicos com informacgdes

73 Burney mencionou Federici em sua General History of Music e transcreveu duas arias de seu orato6-
rio de Santa Caterina da Sienna, de 1676: “Alla morte ti destina” e “Che risolvi o mio pensiero”. Charles
Burney, A General History of Music. Londres: o autor, 1789, p. 99-100, 117.

74Sobre a biografia e obras de Lanciani, ver TAGLIAVINI, Luigi Ferdinando. Lanciani, Flavio Carlo, in Mu-
sik in Geschichte und Gegenwart. Kassel: Barenreiter 1994-2007, v. 10, Personenteil Kem-Ler, colunas
1121-23; e aintrodugdo de Howard E. Smither's para Santa Dimna, Figlia del Re d'Irlanda by Flavio Carlo
Lanciani and Santa Maria Maddalena dei Pazzi, by Giovanni Lorenzo Lulier. Nova York: Garland, 1986.

75 LIESS, Andreas. “Materialien zur rémischen Musikgeschichte des Seicento. Musikerlisten des Ora-
torio San Marcello 1664-1725," Acta Musicologica, v. 29, no. 4, 1957, p. 137-171, a p. 160-1. O docu-
mento intitula-se “Lista delli Sigri Musici invitati per il Primo Oratorio Del Santissimo Crocefisso di S.
Marcello il di 20 febraio 1682".

76 ALALEONA, Domenico. Studi su la Storia dell'Oratorio Musicale in Italia. Turim: Fratelli Bocca, 1908, p.
421. Em sua cronologia, Alaleona listou Sacrificium Jephte como o primeiro oratério de 1682. O texto
completo do oratério é transcrito as paginas 435-445.
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sobre os intérpretes.”” Ao contrario dos trés oratérios anteriores de Mesquita
e dos outros apresentados durante a quaresma de 1692, Mauritius ndo versa
sobre uma passagem biblica. Trata-se, antes, de uma dramatiza¢do da vida de
Mauricio I, imperador romano do Oriente durante o final do século VI. Talvez
tenha sido por essa razdo que foi subtitulado melodrama no frontspicio da
edicdo impressa.

O libreto de Sacrificium lephte contém textos separados para dois coros
- Chorus lephte e Chorus Ammonitarum - e indica¢8es para uma symphonia de
abertura, uma symphonia bellica e uma symphonia laeta. Como evidéncia do
sucesso de Sacrificium Jephte (ou do mecenato de sua familia), dois libretos
adicionais de Mesquita foram musicados e representados no ano seguinte,
com musica de Flavio Lanciani e Giacomo Frittelli. O uso extensivo e variado
da musica nos oratérios desse periodo ndo era exclusividade de Sacrificium
lephte. Uma symphonia de abertura (que Burney disse ndo existir em oratérios
musicados por Federici em 1676), seguida de uma aria guerreira com coros
também estdo presentes nos oratorios de 1679, Beth-sabeae e S.Michaelis Ar-
changeli, ambos com texto de Antonio Foggia. O texto de Mesquita utiliza re-
cursos poeéticos associados com oratérios mais antigos, reconhecendo a rica
tradicdo de San Marcello. Por exemplo, em Sacrificium lephte hd uma Unica
intervencdo da personagem Eco, exatamente no lamento da filha de Jefté,
Seila. Mesquita estabelece aqui um paralelo com o oratério musicado por
Carissimi, cujo texto alterna passagens do livro de Juizes com trechos de au-
tor desconhecido.”

77 De acordo com o Diario Bolognetti, Vaticano, Archivio Segreto, FB 77, f. 134v. Os oratérios repre-
sentados durante a quaresma de 1692 foram: 1) 29 de fevereiro: losepho vendito a fratribus, texto de
autor desconhecido, musica de G. B. Bianchini; 2) 7 de margo: Mauritius, texto de S. Mesquita, musica
de F. Federici; 3) 14 de margo: Adam, texto de F. Ciampelletti, mUsica de B. Gaffi; 4) 21 de marco:
Bethsabeae, texto de G. F. Rubini, G. L. Lulier, interpretado por Bolsena, Montalcino, Pasqualini, Silvio,
Torinese, Corelli, e Pasquini; 5) 28 de margo: Abram in Aegypto, texto de P. Figari, musica de D. Zazze-
ra, interpretado por Cintio, Gratianino, Silvio Lucchese, Savoiardo, dirigido por Corelli. LIBERA, Luca
della, DOMINGUES, José Maria. “Nuove Fonte per la Vita Musicale Romana di fine Seicento: Il Giornale
e il Diario di Roma del Fondo Bolognetti allArchivio Segreto Vaticano”, in GIRON-PANEL, Caroline,
GOULLET, Anne-Madeleine (eds.). La Musique a Rome au XVlle Siécle. Roma: Ecole Francgaise de Rome,
2012, p. 121-185,a p. 174.

78 As tradugdes sao de Rodolfo llari.
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[Carissimi]: Jephte

Filia. Plorate colles, dolete montes,
et in afflictione cordis mei ululate!
Echo. Ululate.

Fil. Ecce moriar virgo et non potero
morte mea meis filiis consolari,
ingemiscite silvae, fontes et flumina,
in interitu virginis lachrimate!

Echo. Lachrimate!

Fil. Heu me dolentem in laetitia populi,

in victoria Israel et gloria

patris mei, ego, sine filiis virgo,

ego filia unigenita moriar et non vivam.
Exhorrescite rupes, obstupescite colles, valles
et cavernae in sonitu horribili resonate!

Echo. Resonate!

Filha. Chorem colinas, lamentem montes,
e pela aflicdo de meu corac¢do ululem!
Eco. Ululem!

Fil. Vejam! Morrerei virgem e em minha morte
ndo encontrarei consolo em meus filhos.
gemei, arbustos, fontes e rios,

pela destruicdo de uma virgem chorem!

Eco. Chorem!

Fil. Ai de mim, que choro enquanto o povo se
alegra

na vitéria de Israel e na gloria

de meu pai, eu, uma virgem sem filhos,

eu, filha tnica devo morrer e nédo viver.
Entdo estremecam rochas, fiquem atonitas
colinas, e com espantoso som, vales e
cavernas, ressoem!

Eco. Ressoem!

Mesquita: Sacrificium lephte.

Seila. Eamus; vallete

Umbriserae valles.

Quis finem imponet

Aerumnis immensis?

Seil. Quis facti feruabit

Memoriam insignis?

Seil. Quid restat, ut Patris

Litemus amori?

Seil. lucunda moriar, si mori Coelum iubet
Soc. II. lucunda morere, si mori Coelum iubet

Seila. Vamos, adeus 6

Vales que ddo sombra.

Quem pde fim

A sofrimentos imensos?

Seil. Quem guardara a memoria

de um feito insigne?

O que resta para que nos

sacrifiquemos por amor ao Pai? Eco.
Morrer.

Seil. Morrerei feliz, se o Céu manda morrer
Soc. Il. Morrerés feliz, se o Céu manda morrer.

Por outro lado, enquanto o oratério de Carissimi conclui com o lamento
de Seila prestes a ser sacrificada, Plorate filii Israel,”® Mesquita acrescenta um
ultimo numero, deslocando o ponto de vista para o préprio Jefté, que conclui o
oratério num lamentoso soliléquio sobre autocontrole. Trinta anos depois de
Carissimi, Mesquita sentia a necessidade de encerrar o oratério com uma clara
e positiva licdo de moral. Outra caracteristica do texto de Mesquita é a diversi-
dade de formas poéticas, indica¢des para se cantar a dois e a trés, varios coros
e o uso da prosa nas citagdes do livro de Juizes, em vez de serem recitadas pelo
historicus, séo parafraseadas pelos préprios personagens.

79 Se o sacrificio teria sido literal ou figurativo ainda é assunto controverso. Para algumas hipdteses
sobre a origem do texto de Mesquita, ver STAFFIERI, Gloria. Il libretto di Jephte”: Sulle tracce di un
‘incerto’ autore”, in SALA, Emilio, DAOLMI, Davide. “Quel novo Cario, quel divin Orfeo”: Antonio Draghi da
Rimini a Viena. Lucca: Libreria Musicale Italiana, 2000, p. 341-348.
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PER S ONAE.

Iephte

Scila Virgo eius filia fic nuncupata
4 Philone

Ammon Dux Ammonitarum .

Amicus Primus lephee .

Amicus 1L lephee.

Seruus Iephee.

Miles [ephte .

Socia Prima Seile .

Socia IL

Chorus lephte .

Choris Ammonitarum .

Echo.

sru-

PERSONAE, -«
Abiisielech ;75 F A

Druma cius Mater .

Filota Muficus. i
Toatham Frater Abimelech.
Olindos Amicus Toacham,
Zebul Amicirs&Dix Abirmieléch.
Gaal inimicus Abimelech.

1. Nuncius. '
2. Nuncius .

3. Nuncus .

Chorus Oljndi 347
Chorus Abimelec]
Chorus Gaal',

1. Miles.
2. Miles .
Tuftitia Dinioa

{3~ Sy

«il A

PRE RS ONN AE.

Abraham,
Sara.

Agar.

Tfaac

Ttinacl.
Amicus Ifaac.

Chorus Amicorum Ifaac.

Angelus.
Vox Dei.

PER SON AE-

Mauricius Imperator .
Nicander Filius Matrit).
Phocas Tyrannus.” *
Adraftus Confiliarius Mauriti).
Clearcos Dux Phocz’, -«

ARGO-

Fig. 4 - Dramatis personae de Sacrificium lephte (1682), Excidium Abimelech (1683),
Ismael (1683) e Mauritius (1692).

Uma reducgdo dos recursos cénicos e musicais na produgao de oratorios
posteriores € visivel quando comparamos os dramatis personae de obras de
1682, 1683 e 1692 (Fig. 4). Em Mauritius, estreado em 7 de marco de 1692, o
dramatis personae identifica apenas cinco personagens. Mesmo com recursos
escassos, Mesquita confere variedade poética e cénica ao libreto. Na segunda
parte, a orquestra toca uma symphonia tempestatis, representando a tormen-
ta que desaba durante a viagem maritima, enquanto Adraste e os marinhei-
ros tentam controlar a embarca¢do, num nimero emocionante que Fritelli
deveria ter musicado de forma antifonal.®

80 A traducdo é de Rodolfo llari.
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A

Symphonia Tempestatis

Ch. lactamur Adraste.

Insistite. Ch. Perimus

Tempestati Vastae

Resistere nequimus.
. Premite Carbasa. Ch. Fremunt.
. Antennas Nectite. Ch. Gemunt.
. Dolonem stringite. Ch. Volat.

. Rudentes solvite. Ch. Rigent.

Sinfonia da Tempestade

Coro. Estamos sendo levados Adrasto.

A. Insistam. Coro. Estamos morrendo

A grande tempestade

N&o conseguimos resistir.

A. Segurem as velas. Coro. Elas estremecem.
A. Amarrem as antenas. Coro. Elas gemem.
A. Apertem a vela papa-figo. Coro. Ela voa.

A. Soltem as cordas mais grossas. Coro. Elas

. Studete Puppi. Ch. Inflectitur estdo duras.

A

A

A

A

A

A Clavo. Ch. Distenditur. A. Ocupem-se da popa. Coro. Est4 se dobrando
A Malo. Ch. Disiungitur. A. Do leme. Coro. Esté deslocado.
A

A

A

A

A

Prorae. Ch. Extollitur. . Do mastro. Coro. Esta despedagado.

) . Da proa. Coro. Esta sendo arrancada.
. Rostris. Ch. Franguntur. P

. D oes. . Estd b .
Remis. Ch. Resiliunt. o0s espordes. Coro. Estdo se quebrando
. Anchorae, Ch. Subvertitur.

. Da a , . Estd ixo.
. Caesar. M. Nicander. N. Genitor. M. Adraste. a ancora, Coro. Esta de cabeca para baixo

A. Hoc Ferale. Coelum faenus auspicijs tulit!

A

A

A

A. Dos remos. Coro. Saltam para trés.

A

A. Capitdo. M. Nicandro. N. Pai. M. Adrasto.
A

M. Nulla ergo spes salutis afflictis datur? . Este céu de desgraca acrescenta [mais des-

irios!
N. Crescit procella. A. Mugiunt Vndae. Ch. graca] aos augurios!

Sonant Venti. N. Tonitrua nubila exutiunt. A. Po-
lus. Agitur coacto turbine in furias modo, modo
in coruscas ardet horrendus trabes

M. Nenhuma esperanca de salvagdo é dada a
nos, aflitos?

N. Cresce a tempestade. A. As ondas mugem.
Coro. Os ventos soam. N. TrovBes sacodem as
nuvens. A. O céu gira ora como um turbilhdo
reunido em furias, ora arde assustador em
tochas ardentes.

M. Crudele Fatum! N. Iniqua Sors! Astra impia.
Tentate si quod restat ulterius malum.

M. Fado cruel! N. Destino maligno! Astros
inclementes. Procurem se ainda resta outra
desgraca.

Ao contrario de seu irmdo Martinho, que deixou o Brasil por volta do
seu vigésimo terceiro aniversario, Salvador ndo teve muito tempo para intera-
gir com intelectuais cariocas antes de sua partida, e o aprendizado que pode
ter derivado dos jesuitas no Rio de Janeiro, se houve, deve ter sido muito li-
mitado. Sua familia permaneceu unida durante os primeiros anos na Italia, e
Salvador certamente conheceu luso-brasileiros em Roma, como o Padre An-
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tonio Vieira, que cresceu no Brasil e morou em Roma por seis anos durante
a década de 1670.8" Embora como escritor, ele assinasse Salvatore Mesquita
Lusitano, em alguns documentos ele reconheceu sua naturalidade brasilei-
ra. Por exemplo, um documento de 1681 da Casa dei Catecumeni registra
sua origem como Brasiliensis.®? Reconhecer a prépria nacionalidade era algo
complicado para Salvador de Mesquita, mas em sua Ultima obra, publicada
em 1716, ele finalmente entendeu o que ele era: “Salvatore Mesquita Brasilico
Lusitano Romano”.®

Futuras pesquisas deverdo revelar mais detalhes sobre o percurso inte-
lectual dos irmdos Mesquita e suas interagdes com contemporaneos italianos
e luso-brasileiros na Italia. Contudo, seu impacto no desenvolvimento do tea-
tro e do teatro musical no Brasil tem permanecido no nivel simbdlico. Salvador
de Mesquita é um dos primeiros escritores nascidos na América portuguesa a
figurar na Bibliotheca Lusitana de Barbosa Machado. Dali, seu nome e o titulo
de suas obras foram transferidos a enciclopédias, dicionarios e antologias que
ajudaram a construir a histéria intelectual brasileira. Nao ha, porém, evidéncia
alguma de que quaisquer de seus libretos tenham chegado ao Brasil antes
do século XX ou que algum dos criticos e historiadores da literatura brasilei-
ra que mencionaram as obras de Mesquita tenha lido sequer uma delas. Um
intelectual italiano que leu os libretos de Mesquita durante esse periodo foi
Domenico Alaleona. Em sua tese, defendida em 1903, o jovem aluno de dou-
torado criticou Sacrificium Jephte como um exemplo da decadéncia maneirista
do oratério depois de Carissimi. Sua avaliacdo de oratérios posteriores adere
inevitavelmente a essa narrativa, mas ele foi sensivel o suficiente para incluir
o texto latino completo de Sacrificium Jephte em seu livro publicado em 1908 e
reimpresso em 1945.% Gracas a isso, o libretista carioca figura com destaque
na primeira narrativa histérica detalhada desse género musical. E, como algu-
mas bibliotecas brasileiras possuem cépias dessa edicdo, foi essa a manei-
ra em que o texto de Mesquita finalmente fez o percurso a terra natal de
seu autor.

Um oratério escrito na Europa e que foi representado no Brasil colonial
foi Sant’Elena al Calvario, com texto de Metastasio. A representacdo ocorreu em
30 de margo de 1750, no atrio do recém-inaugurado Convento de Nossa Se-

8 Vieira transferiu-se para o Brasil quando tinha seis anos de idade e graduou-se no Colégio dos
Jesuitas da Bahia. Em seus sermdes, Vieira frequentemente discutiu questdes politicas e raciais
da coldnia.

82 COLLENBERG, Wirpertus H. Rudt de. “Le Baptéme des Juifs a Rome de 1614 a 1798 Selon les Re-
gistres de la “Casa dei Catecumeni”: Deuxiéme Partie: 1676-1730", Archivum Historiae Pontificiae, no.
25,1987, p. 105-131, 133-261. Texto original: “Salvator Mesquita, fil. g. Gaspari, Brasiliensis, abbas,
deputatus Congreg. Div. Piet.".

8 MESQUITA, Salvador de. Decem Triumphi Summo Triumphorum Patri, ac Domino nostro D. Clementi P.
X! @ Salvatore Mesquita Brasilico Lusitano Romano Dicati (Roma: Joseph de Mariis, 1716).

8 Alaleona, Studi su la storia dell’'oratorio, 264-6, 435-45.
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nhora da Ajuda. Um cronista contou que o tablado sobre o qual o oratério foi
representado estava “ornado de bastidores e vistas”, sugerindo alguma forma
de encenacdo. A crbnica assegura que o oratério foi “recitado por excelentes
musicos precedidos primeiro de uma maravilhosa sonata tocada na orquestra
composta dos melhores professores curiosos do pais”.®> Embora o registro ndo
informe o nome do compositor, dois nomes provaveis sdo Antonio Caldara e
Leonardo Leo, que musicaram o libreto antes de 1750. Ndo seria improvavel
que partituras italianas tivessem chegado ao Rio via Lisboa, como passa a ser
documentado a partir da década de 1770, acompanhando o fortalecimento
da cidade como centro administrativo e comercial. Coincidentemente, um alto
funcionario da alfandega viria a ser responsavel por importantes trocas musi-
cais entre a coldnia e a Itdlia durante aqueles anos.

Um século depois da partida de Salvador de Mesquita para a Italia,
por volta de 1755, o selador da alfdandega do Rio de Janeiro, Indcio Nascentes
Pinto, enviou seu filho Antdnio Nascentes Pinto (1740-1812) para estudar na
Europa. Em vez da previsivel Universidade de Coimbra, ele escolheu um in-
ternato jesuitico, o Collegio dei Nobili di San Francesco Saverio, em Bolonha,
para dotar seu filho de uma formag¢do que combinava elementos militares e
humanisticos. Em 1758, Antdnio, entdo com seus 18 anos, estava engajado
nas atividades teatrais do colégio, representando um papel em I/ Davide, a ra-
ppresentazione drammatica, sobre assunto do primeiro livro dos Reis, produzi-
da para a aclamacdo do Papa Clemente XIll.8 O nome Antonio Nascentes de
Pinto aparece no libreto como um dos dangarinos nos trés nimeros de balé
dirigidos por Jacopo Legerot e Gabriello Borghesi. O libreto também especi-
fica musica instrumental, dirigida e talvez composta pelo oboista Domenico
Mancinelli, e contém o texto italiano de dois nUmeros corais. Como o libreto
ndo especifica 0 nome dos cantores, Antdnio também pode ter participado
dos numeros corais. O libreto ndo contém indicacdes de um texto falado ou
recitado (se é que houve algum), mas revela a presenca conspicua de dancas,
pantomima, coros e musica instrumental, demonstrando influéncia do drama
jesuitico, 6pera sacra italiana e ballet francés.®” Uma caracteristica marcante
€ 0 numeroso contingente de 27 intérpretes, cerca de um terco dos alunos

8 JORDAO, Francisco de Almeida. Relacdo da Procicéo das Religiosas Fundadoras que da Bahia vierdo
em dia 21 de Nov. do anno passado de 1749 para fundarem o Convento de Nossa Senhora da Concei¢éo
e Ajuda no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, BN, Manuscritos, 11-34,15,45.

8 || Davide. Rappresentazione Drammatica per la Creazione di Nostro Signore Clemente Xill P. O. M. Nuo-
vamente Composta. Recitata da'Signore Convittore del Collegio de’Nobili di S. Francesco Saverio di Bologna.
Bolonha: Ferdinando Pisarri, 1758.

87 Sobre o balé no teatro jesuitico e épera religiosa ver ROCK, Judith. Terpsichore at Louis-Le-Grand:
Baroque Dance on the Jesuit Stage in Paris (St. Louis: Institute of Jesuit Sources, 1996); SPARTI, Barbara,
“Hercules Dancing in Thebes, in Pictures and Music,” Early Music History, no. 26 (2007), p. 219-70; MU-
RATA, Margaret. Operas for the Papal Court 1631-1668. Ann Arbor: University of Michigan Press, 1981;
SARDONI, Alessandra. “La sirena e I'angelo: La danza barocca a Roma tra meraviglia ed edificazione
morale,” La Danza Italiana, no. 4, 1986, p. 7-26.
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matriculados em 1758.88 A maioria deles participou em mais de um numero, e
o nome de um deles, Ferdinando Gini, Principe da Academia dos Argonautas,
que funcionava no colégio,®® aparece cinco vezes no libreto. Anténio Nascen-
tes Pinto, identificado como Brasiliano, e Franz Schweiger, de Ljubljana, sdo os
Unicos ndo italianos do grupo.

Segundo Gian Paolo Brizzi, alunos eram admitidos ao Collegio dei Nobili
quando tinham em média 11 ou 12 anos de idade e permaneciam por qua-
tro ou cinco anos.*® Além dos cursos regulares do curriculo de artes liberais,
internos eram convidados a escolherem um numero de exercicios cavalhei-
rescos, essercizi cavallereschi, divididos em essercizi d’armi e d’‘addestramento
fisico, educazione musicale e essercizi vari (incluindo desenho e ciéncias). Essas
atividades eram supervisionadas pelas academias que funcionavam no colé-
gio, e os alunos arcavam com os custos. Em 1670, os internos podiam escolher
entre “esgrima, lanca e bandeira, saltar a cavalo, tocar diversos instrumentos,
falar francés e outros exercicios cavalheirescos, existindo para cada exercicio
0s seus mestres”.”!

Em meados do século XVIII, o niUmero de exercicios cavalheirescos ofe-
recidos pelo colégio chegava a mais de cinquenta.?? Como mostra o libreto de
Il Davide, o bailarino Anténio Nascentes Pinto era um Accademico di Lettere e
d’Armi, tendo certamente tido aulas de lingua italiana e francesa, fortificagdes,
arquitetura militar, treinamento em armas, balé francés e italiano com Jacopo
Legerot (considerados exercicios de adestramento fisico),” e, possivelmente,
mais que um instrumento musical.

88 BRIZZI, Gian Paolo. La Formazione della Classe Dirigente nel Sei-Settecento: | Seminaria Nobilium nell'lta-
lia Centro-Settentrionale. Bolonha: Il Mulino, 1976, p. 137.

8 Uma das academias que funcionava no colégio. As outras eram a Accademia degli Affidati, e a ja
extinta Accademie degli Ardenti and degli Scelti.

% Ao que parece, Antonio Nascentes Pinto era um aluno mais velho, e/ou estava prestes a graduar-se.
Brizzi, La Formazione, 236.

91 “[...]il tirar di Spada, giuocare di Picca, e Bandiera, saltare il Cavallo, suonare di diversi Instrumenti,
parlar Francese, et altri Essercitij Cavallereschi, essendovi per ogni essercitio i suoi Maestri". Brizzi,
La Formazione, 237,

92 Para ser mais exato, 58. Brizzi, La Formazione, 279 n311, lista os seguintes: “Essercizi d’armi e di
addestramento fisico: spada, spadone, sciabola, pugnale, alabardino, picca da gioco, picca da guerra,
bandiera, cavalletto, squadronare, equitazione, ballo italiano, ballo francese. Educazione musicale:
canto, contrappunto, violino, violetta, violoncello, violone, viola d'amore, chitarra, chitarra spagnola,
chitarrone francese, mandola, mandolino, salterio, cembalo, clavicembalo, gravicembalo, liuto, liu-
to francese, arciliuto, tiorba, tromba marina, salomone, spinetta, clarino, flauto, flauto dolce, flauto
traversiere, canna, fagotto, oboe, oboe traversiere. Essercizi vari: disegno, calligrafia. Scienze cavalle-
resche: lingua francesa, tedesca, spagnola, italiana, aritmetica, geometria, algebra, prospettiva, geo-
grafia, fortificazione, architettura civile, architettura militare”.

% QOriginalmente de Paris, Legerot lecionava em Bolonha desde pelo menos 1709 e foi o grande
responsavel pela introdu¢do do balé francés na cidade. Sobre a danca no contexto teatral em Bolo-
nha, Fabio Mdllica observou: “E un processo che sembra collegarsi a quellacculturazione riscontrata
nell'analisi dei maestri di ballo: danzatori e compagnie assorbono la cultura francese e la riproducono
con un‘organizzazione consona alle compagnie di giro italiane”. MOLLICA, Fabio. “L'Occhio della Citta:
Danza a Bologna nell ‘700" in Aspetti della Cultura di Danza nell’Europa del Settecento. Bolonha: Asso-
ciazione Culturale Societa di Danza, 2001, p. 157-65, a p. 164.
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Em 1762, Antdnio Nascentes Pinto ja havia retornado ao Rio, onde pros-
seguiu sua carreira militar e seguiu os passos de seu pai na dire¢ao da alfande-
ga. Ele também acumulou varios empregos publicos, principalmente como juiz
e tesoureiro da cidade.®* Anos depois, Antonio Nascentes Pinto teve chances
de retomar e desenvolver outros aspectos de sua educacdo italiana. Suas in-
clinagdes literarias e musicais devem ter sido suficientemente conhecidas na
cidade quando o vice-rei Luis de Vasconcelos e Sousa convidou-o a traduzir e
produzir varias 6peras italianas durante a década de 1780, incluindo La Chec-
china (i. e., La Buona Figliuola, de Goldoni e Piccini, 1760), /taliana in Londra, (de
Petrosellini e Cimarosa, 1778), Pieta d’Amore (de Lucchesi e Millico, 1782), entre
outras. Como todas essas obras foram compostas ap6s o retorno de Nascen-
tes Pinto ao Brasil, 0 que interessava ao vice-rei ndo era o repertério que o
jovem graduado teria trazido na bagagem, mas o treinamento que obteve na
Italia. Além disso, é bem possivel que Nascentes Pinto tenha continuado a se
atualizar musicalmente, talvez participando de produg¢8es teatrais nas casas
da 6pera de Boaventura Dias Lopes e Manuel Luis Ferreira, haja visto o seu
treinamento como bailarino e a presenca comprovada de balés em producdes
cariocas da década de 1760.%

Antdnio Nascentes Pinto ndo é o elo perdido entre o drama jesuita e a
Opera italiana no Brasil. Ele foi instruido nas duas praticas e contribuiu para
energizar as artes performaticas no Rio de Janeiro, mas é provavel que nem
ele nem Salvador de Mesquita fossem casos excepcionais. Dezenas de outros
jovens brasileiros foram educados na Europa durante os séculos XVII e XVIII,
compartilharam o interesse pelo teatro e pela musica e foram expostos a ten-
déncias estéticas atualizadas. Mesmo que alguns deles nunca tenham retorna-
do, varios continuaram a cultivar lagos com amigos e familiares do outro lado
do oceano, estabelecendo redes de trocas culturais que facilitaram e direcio-
naram o desenvolvimento do teatro em musica no novo mundo.

E as vezes também no velho.

9 Carlos Eduardo de Almeida Barata, Catdlogo Biogrdfico, Genealdgico e Herdldico do Rio de Janeiro. Rio
de Janeiro: Colégio Brasileiro de Genealogia. Documento PDF. Anténio Nascentes Pinto é listado sob
ndmero 16. Ver também Maria Clara Tupper, Cariocas Trés e Quatro Centédos: Breves Notas Genealdgicas
sobre os Nascentes Pinto, os Mascarenhas, e os Cordovil. Rio de Janeiro: s.e., 1966, 25-27.

9 O governador de S&o Paulo, Luis Anténio de Sousa Botelho Mourdo, mencionou dancas em oito das
nove 6peras a que ele assistiu na casa da épera do Rio de Janeiro entre 20 de junho e 14 de julho de
1765. Rio de Janeiro, Biblioteca Nacional, Manuscritos 21,04,14, maco 1, f. 16r-18v. E no mesmo ano
o0 artista britanico James Forbes disse que musica e dancas foram as coisas de que ele mais gostou
quando visitou aquela mesma casa da épera. Rio de Janeiro, Biblioteca Nacional, Manuscritos, 49,7,2,
Manuscript upon Brazil, 15 de novembro de 1765, p. 152.
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ENTRONCAMENTOS E RAMIFICACOES
SONORO-POLITICO-EDUCACIONAIS:
ENTRO-RAMIFICA-SONS NA ANPPOM

Alda Oliveira®®

Congratulo a ANPPOM e a todos os seus associados, diretores e ex-
-membros das diretorias pela comemorag¢do dos seus 30 anos de trabalho em
prol da pesquisa e da formag¢do musical em nivel superior. Parabenizo a atual
diretoria, presidida por Sonia Albano de Lima, que toma a iniciativa de orga-
nizar esse evento comemorativo, agregando figuras que trabalharam para a
sua fundag¢do e desenvolvimento. Portanto, agradeco o convite e parabenizo a
iniciativa, pois acredito no valor da meméria para validar e orientar propostas
em andamento e estimular reflexdes e propostas.

Conhecendo os fatos relatados por Luzia Benda® sobre o inicio do mo-
vimento musical na Universidade da Bahia, pude sentir qudo relevante foram
0s anos em que eu e outros caros colegas passamos frequentando a Escola

% Alda de Oliveira é educadora musical, compositora e pianista. Participou da fundagdo da Associa-
¢do Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica (ANPPOM) na fun¢do de secretdria. Partici-
pou ativamente da fundag¢do da Associacdo Brasileira de Educacdo Musical (ABEM). Trabalhou como
presidente e coordenadora dos trabalhos das Comissdes de Especialistas da Secretaria de Ensino
Superior (SESU) para a area de Artes e de MUsica no Ministério da Educagdo. Presidiu a Comissdo de
Pesquisa da Sociedade Internacional de Educacdo Musical (ISME). Foi diretora da Escola de Musica
da Universidade Federal da Bahia e da Escola Pracatum para a formacdo de musicos profissionais.
Recebeu da Universidade da Florida, em Tallahassee, o titulo honorifico de “Housewright Eminent
Scholar” (EUA, 2001) e da Sociedade Internacional de Educagdo Musical, o titulo “ISME Honorary Life
Member” (Membro Honordrio Vitalicio). Possui o titulo de PhD em Filosofia pela Texas University at
Austin e Mestre em Artes pela TUFTS University. E autora de varios trabalhos relacionados & forma-
¢do de professores em educagdo musical e politica de desenvolvimento da area. Atualmente ocupa o
cargo de presidente do Centro de Producdo, Documentacéo e Estudos de Musica (SONARE, até 2020).
% Luzia Dias Benda foi primeira-secretaria do movimento musical da Universidade da Bahia no peri-
odo de 1953 a 1961. Atualmente vive na Suica, em Lugano. Esposa do grande pianista Sebastian Ben-
da, que trabalhou também nesta mesma instituicdo. Luzia Benda: “O inicio do movimento musical da
Universidade da Bahia” (2017). Acesso: http://www.sonare.com.br/brasmusica/O-inicio.pdf
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de Musica da UFBA, uma instituicdo criativa e desafiadora em momentos de
questionamentos e novas propostas sociais e politicas. Jovens, que vinham de
experiéncias musicais em conservatorios e cursos particulares de instrumen-
tos, puderam ter acesso e convivio com um ensino criativo e Unico, envolvente,
de qualidade internacional, que estava sendo oferecido pela universidade sob
0 competente e visionario reitor Dr. Edgard Santos. Os “tupiniquins”, interio-
ranos, jovens pianistas e musicos com altas aptiddes vivenciavam contatos na
Bahia com musicos de varias regides do Brasil, assim como também do exte-
rior, percebendo impressd&es, vivendo novas emogdes, aprendendo contelidos
musicais que somente através de atos e vivéncias criativas pode-se sentir, va-
lorizar, internalizar.

Atitudes ortodoxas e anacrénicas eram questionadas e postas a prova
diante dos desafios que eram colocados nas propostas pedagdgico-musicais
que Ernst Widmer e seus colegas propunham naquele contexto sociomusical
brasileiro/baiano desenvolvido entre os anos 1950 e 1980. Porém muitos dos
seus efeitos e conquistas perduram até a atualidade. Focalizo especialmente
em Widmer porque ele soube ndo somente criar musicas a partir de elemen-
tos da cultura brasileira, mas também foi capaz de criar ambientes e situacdes
de ensino-aprendizagem que formaram uma geragdo de competentes e ino-
vadores profissionais na drea de musica e educagdo. Porém louvo esse magico
tempo de desenvolvimento e de novas reflexdes e a¢8es, interagindo com pro-
fissionais de alto gabarito, verdadeiros rizomas humanos que transbordavam
saberes e que inspiram gestos, posturas e a¢des até hoje naqueles que se
contagiaram com esses espiritos de sopros, luzes e desafios.*®

Varias articulagdes pedagégicas® foram construidas nesse momento
magico, interligando experiéncias dos alunos com o conhecimento de van-
guarda desenvolvido no mundo. Mais do que ninguém, Widmer sabia cons-
truir essas pontes de acesso ao conhecimento, ao outro e a atividade musical.
Sua capacidade de deixar as pessoas trabalharem, de distribuir trabalhos, de
observar e de criticar com sabedoria era muito grande. Widmer sempre acha-
va uma forma de ativar as mentes das pessoas. O resultado dessa atitude pe-

% O convivio entre mestres e musicos no contexto da escola da Bahia (EMUS/UFBA), enquanto tran-
sitei por 13, foi sempre cheio de aprendizagens, desafios e de crescimento pessoal, especialmente
quando fui aluna de Jamary Oliveira, Ernst Widmer, Manuel Veiga, Fernando Lopes, Sergio Magnani
e outros, quando convivi artisticamente com o Grupo de Compositores da Bahia (E. Widmer, Jamary
Oliveira, Milton Gomes, Rinaldo Rossi, Tomzé, Fernando Cerqueira, Nikolau Kokron, Walter Smetak,
llza Nogueira, Agnaldo Ribeiro) e também quando assumi fun¢des administrativas colegiadas (com
Paulo Costa Lima) e fun¢des como diretora (1992-1996), convivendo administrativamente com os
membros dos grupos artisticos da escola (Madrigal e Orquestra Sinfénica), departamentos do CLEM
e de Musica Aplicada e colegiados dos cursos.

%Nomeio essas situa¢des de ensino-aprendizagem pelo termo pontes, uma metéafora que tenta des-
crever as estruturas de ensino, projetos, programas, médulos, criados com o intuito de desenvolver
o aluno, o ambiente, a escola.
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dagobgica desafiadora nos alunos foi muito poderoso, e suas ramifica¢cdes se
estenderam para brotos de conhecimento e de a¢des que contribuiram para a
consolidacao da area de Musica no Pais.

Menciono esses acontecimentos para relacionar com a criacdo da
ANPPOM, que este ano comemora seus 30 anos. A partir do evento intitula-
do Simposio Nacional sobre a Problematica da pesquisa e do Ensino Musical
(SINAPEM), organizado por llza Nogueira'® na Paraiba, em 1987, um grupo de
pos-graduados em musica, liderados por participantes que tiveram experién-
cias criativas na Bahia, iniciou o movimento inicial de consolida¢do da area
de Musica, culminando com a criacdo da Associacdo Nacional de Pesquisa e
Pés-graduagcdo em Musica (ANPPOM), em Brasilia, no ano de 1988'°". Como
se pode observar, 0 movimento criativo da escola da Bahia deixou rastros e
marcas que se estendem até a atualidade.

Desde a sua fundagdo, a ANPPOM incluiu as principais subareas de Mu-
sica e fez questdo de englobar nos seus propdsitos tanto a parte teérica como
as praticas da area de Musica. Essa visdo estimulou conversas, debates, con-
tatos e trocas de saberes entre e inter subareas e pesquisadores, musicos e
professores. Até entdo, os pos-graduados, principalmente aqueles que foram
formados no exterior, estavam dispersos e trabalhando isoladamente. Nao
havia ainda um corpo de publica¢Bes brasileiras na area, inserindo pesquisas e
reflexdes sobre o contexto brasileiro formado por professores, artistas e pes-
quisadores. A producdo estava concentrada mais na realizagdo de concertos
(com programas impressos), publicacdo de livros isolados e grava¢do de dis-
cos e fitas. As apresenta¢des dos primeiros trabalhos escritos tinham como
foco discutir os valores e problemas abordados, sua relevancia nos contextos
brasileiro e internacional, os métodos usados, assim como, principalmente,
tinham a intengdo de gerar quest8es desafiantes e formadoras para aqueles
que estavam apresentando os trabalhos. O desafio era formar um corpo de
profissionais e académicos que pudesse dar suporte ao trabalho de conso-
lidacdo da area de Mdusica perante o sistema governamental, representado
pelo Conselho Nacional de Pesquisa (CNPq), CAPES e MEC. Até entdo, a area
nao dispunha de mecanismos de suporte financeiro para pesquisas, o que foi
iniciado a partir da criacdo da ANPPOM e sua representatividade no CNPq.

Em 1991, os principais articuladores da subdrea de Educac¢do Musical
fundaram, em Salvador, a ABEM (Associa¢do Brasileira de Educa¢do Musical)
para focalizar os diversos assuntos pertinentes ao ensino musical nos varios
niveis de ensino e contextos socioculturais, sem deixar, no entanto, de estar

1 |lza Nogueira foi aluna de Composicdo de Ernst Widmer, liderou a funda¢do da ANPPOM e foi sua
primeira presidente.
191 Atuei como primeira-secretaria da primeira diretoria da ANPPOM, presidida por llza Nogueira.
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sempre associada a ANPPOM. Mais tarde foram também criadas a ABET (Asso-
ciacdo Brasileira de Etnomusiclogia), a TEMA (Associa¢do Brasileira de Teoria e
Analise Musical) e a ABRAPEM (Associagdo Brasileira de Performance Musical).
A existéncia das demais associa¢des das subareas (educa¢do musical, etnomu-
sicologia, praticas interpretativas e teoria da musica) tem estimulado trabalhos
nessas especialidades e conexdes com a ANPPOM. Assim, a produc¢do da area
de Musica tem crescido a cada ano. Dispor de tempo nos congressos das es-
pecialidades para avaliar e discutir estudos e propostas é muito positivo para
estimular uma produg¢do mais consistente. Porém, a medida que aumenta o
numero de trabalhos aprovados, o tempo fica sempre curto para discussdes
e aprofundamentos. Portanto, em termos histéricos, houve realmente a ne-
cessidade da subdivisdo associativa para aprofundar os assuntos, para con-
solidar cada subarea em nivel governamental e para haver um contato mais
especializado entre os seus associados, adequando interesses e solu¢des de
problemas as pesquisas.

Musica e Educagao

A criagdo das associa¢des da area de Musica ndo apenas contribuiu
para consolidar as subareas de musica no Pais, como ajudou a formar novas
liderancas para desenvolver estudos e promover seminarios reflexivos sobre
a produgdo tedrica e pratica na area musical. Nesse sentido, a educagdo em
musica foi bastante beneficiada com a existéncia da ANPPOM e da ABEM, ndo
somente por receber aportes financeiros governamentais para pesquisas,
publicacdes e eventos, mas também pela criacdo, reconhecimento e suporte
de cursos de pos-graduacdo nas instituicdes de ensino superior, facilitando a
amplia¢cdo de uma rede de contatos internacionais para fomento de trocas de
saberes e informacdes.

Com o trabalho desenvolvido a partir da ANPPOM, e com o fortaleci-
mento da drea de educacdo musical através da representacdo latino-ameri-
cana da ABEM na Sociedade Internacional de Educacao Musical (ISME), houve
maior discussdo de metodologias, de abordagens de ensino musical; houve
também um aumento de pesquisas relacionadas ao ensino de musica, houve
maior interesse em saberes informais desenvolvidos pelos mestres das mani-
festa¢Bes populares e houve, principalmente, interesse nos trabalhos especia-
lizados de ensino musical (estudio instrumental, corais, bandas, grupos mistos
etc.) e na luta para insercdo dos conteldos de musica como especialidade na
legislacdo brasileira de ensino (Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional
- LDB). Eu (UFBA), Liane Hentschke (UFRGS), José Adolfo Moura (Minas Gerais)
e, depois, Maria Lucia Pascoal (UNICAMP) estivemos muito envolvidos, nesta
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época dificil, com os trabalhos de reconhecimento das areas de artes como
especialidades, desenvolvidos no ambito da Comissao de Especialistas da Se-
cretaria de Ensino Superior do Ministério da Educacdo (CEE-ARTES e depois
CEE-MUsica). Esse trabalho de base foi fundamental para que as institui¢des de
ensino fizessem oferta de cursos na especialidade musical, em vez de cursos
de educacao artistica.

Hoje, amanha e depois

Pesquisas e eventos organizados no Pais até hoje tém sido proficuos,
diversificados e tém contribuido para o crescimento da area de musica. Sem
duvida alguma, ndo somente os nimeros podem indicar que o processo de
consolidacdo da area funcionou, como também a qualidade da producao ge-
rada pelos atores do processo. E evidente que temos ainda de vencer muitos
obstaculos que vao surgindo a partir dos momentos de crises politicas. Porém,
hoje existem doutores e mestres no Pais nas diversas especialidades traba-
Ihando nos cursos de graduacdo e de pds-graduagdo; existem cursos de es-
pecializacdo nas praticas interpretativas e também cursos profissionalizantes.
Portanto, acredito que, em termos de formagdo de pessoas na graduacdo e na
pos-graduacdo, através de suporte governamental, estamos demonstrando
um desenvolvimento positivo.

Porém, em relacdo a pratica da educagao musical nas escolas, além do
desenvolvimento do projeto PIBIC (MEC), que estimula de forma positiva a pre-
senca de estagiarios de musica nas escolas, sabemos que o ensino de musica
ainda precisa ser mais qualificado e amplo. Mesmo que a formacao do pro-
fessor de musica esteja mais aprofundada, os ambientes escolares ainda nao
tém absorvido ou aproveitado de forma substancial os saberes e aptid8es de
professores e alunos, no ambito das instituicbes escolares que contratam os
profissionais (publicas e privadas). Existem caréncias causadas pela auséncia
de melhores salarios, materiais de trabalho, espaco adequado e oportuni-
dades de divulgar os trabalhos com os alunos nos contextos das cidades
onde atuam.

Refletindo sobre o hoje, 0 amanha e o depois no nosso contexto brasi-
leiro, prefiro continuar sendo otimista. A crise moral, politica e econdmica que
aflige a sociedade brasileira hoje é um sintoma de que o nosso sistema de edu-
cagdo ndo tem conseguido dar conta do que o contexto sociocultural precisa
para superar os desafios e operar em todos os sentidos nas suas profissdes e
vidas cotidianas, com seguranca e apoio social e governamental.

Portanto, ndo se trata apenas de um problema do ensino de musica,
mas geral. Podemos até, talvez, afirmar, sem constatar com estatistica, que
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na verdade a musica, apesar dos pesares, tem sido um dos elos para aliviar as
tensdes sociais e servido de alento para tantas comunidades que sofrem com
os desacertos. ONGs e tantos projetos sociais tém promovido o trabalho com
a musica visando oferecer oportunidades de encontros magicos que ajudam a
superar as dificuldades que vao surgindo nas vidas de criangas e jovens.

Mas esses trabalhos ndo sao suficientes para o enfrentamento da gran-
de crise atual na seguranca, na educagao, com os baixos indices de qualidade
educativa, na oferta de trabalho para tantos desempregados, nos altos indices
de consumo de drogas e dificuldades de acesso a um sistema de qualidade
em saude, sem contar as dificuldades atuais de apoio financeiro para projetos
culturais e musicais educativos.

Buscando ser otimista, vejo que estamos tentando, como povo, passar
a limpo a corrupg¢do que assola os diversos setores de atividades que podem
fazer o Pais continuar crescendo e desenvolvendo. Tudo isso que estad acon-
tecendo pode resultar em reflex8es e a¢Bes positivas se pudermos superar o
que esta emperrando com solug¢des a curto, médio e longo prazos.

Nesse sentido, estou desenvolvendo reflexdes na linha da sustentabi-
lidade, da mediacdo, da articulagdo entre pessoas, saberes e institui¢cdes. Em
conferéncia no Rio de Janeiro (coordenado pelo Dr. José Nunes Fernandes), em
artigo para o PROCAD (coordenado pela Dra. Cristina Tourinho) e em palestra
via web para algumas institui¢es internacionais (coordenada pela Dra. Patri-
cia Gonzalez, México), tenho mencionado aspectos, que considero fundamen-
tais para a qualidade do ensino, relacionados a sustentabilidade.

Porém, se refletirmos com mais aten¢do, ndo somente os curriculos
de musica, mas também as associa¢des da area de Musica, em especial a
ANPPOM, precisam refletir e criar relagdes entre o ontem, o hoje e o ama-
nhd em termos de sustentabilidade, ndo somente pelos aspectos relacionados
com a qualidade de ensino e com a mem©éria nacional, como também, princi-
palmente, pela propria salde de todos os seres humanos envolvidos nas tare-
fas cotidianas que atuam nas instituicdes que oferecem servicos educacionais
e artisticos a sociedade.

Inspirada na visdo filoséfica de Deleuze e Guattari, que criam a ideia do
rizoma'®?, podemos talvez tomar como metafora o design das raizes (da gra-

92 Deleuze inspirou-se na botanica para criar o conceito de rizoma na filosofia. A grama é um exem-
plo bastante conhecido de planta rizomética, assim como o bambu e a cana de agucar - todos da
familia das gramineas (Gramineae). A bananeira também tem rizomas, responsaveis por sua eficiente
reproducdo por “clonagem”. Deleuze explica o seu conceito filoséfico em entrevista publicada no
jornal Liberdcion, em 23 de outubro de 1980: “O que Guattari e eu chamamos rizoma é precisamente
um caso de sistema aberto. Volto & questdo: o que é filosofia? Porque a resposta a essa questdo deveria
ser muito simples. Todo mundo sabe que a filosofia se ocupa de conceitos. Um sistema é um conjunto de
conceitos. Um sistema aberto é quando os conceitos séo relacionados a circunstancias e ndo mais a essén-
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ma, por exemplo) que se reproduzem por clonagem e apresentam um sistema
aberto. Podemos hoje, com as possibilidades que as redes de comunicagao
nos oferecem, imaginar nossas associagdes de drea como mapas ou redes que
se espalham em varias dire¢8es, pulsantes, construindo e crescendo por onde
ha espaco, florescendo onde encontra possibilidades.

Para desenvolver e crescer precisamos ter coragem, organizac¢do, in-
formacgdo. O trecho abaixo nos estimula no enfrentamento do caos, a fazer e
refazer nossas pequenas revolu¢8es individuais, externas e internas, a superar
e enfrentar as coleiras eletrénicas e as ideias prontas que nos amordagam a
todo instante, para termos ao menos a sensac¢do de estarmos fazendo algo
eticamente satisfatorio, e por estarmos cumprindo a parte que nos cabe nessa
realidade. Os autores afirmam (1991):

Pedimos somente um pouco de ordem para nos proteger do caos. Nada é
mais doloroso, mais angustiante do que um pensamento que escapa a Si
mesmo, ideias que fogem, que desaparecem apenas esbocadas, ja corroi-
das pelo esquecimento ou precipitadas em outras, que também ndo domi-
namos. Sdo variabilidades infinitas cuja desaparicdo e aparigdo coincidem.
Sédo velocidades infinitas, que se confundem com a imobilidade do nada
incolor e silencioso que percorrem, sem natureza nem pensamento. E o
instante que ndo sabemos se é longo demais ou curto demais para o tem-
po. Recebemos chicotadas que latem como artérias. Perdemos sem cessar
nossas ideias. E por isso que queremos tanto, agarrarmo-nos a opinides
prontas. Pedimos somente que nossas ideias se encadeiem segundo um
minimo de regras constantes, e a associacdo de ideias jamais teve outro
sentido: fornecer-nos regras protetoras, semelhanca, contiguidade, causa-
lidade, que nos permitem colocar um pouco de ordem nas ideias, passar
de uma a outra segundo uma ordem do espacgo e do tempo, impedindo
nossa “fantasia” (o delirio, a loucura) de percorrer o universo no instante,
para engendrar nele cavalos alados e dragdes de fogo (DELEUZE & GUA-
TARRI, 1991: 255).

A filosofia, a arte e a ciéncia podem sempre contribuir para multiplicar
conexdes de ideias e pessoas no sentido de enfrentar as sensac¢des e os even-
tos causados pelos ventos desse momento de crise em que vivemos hoje no
Brasil e em varios pontos do mundo. Como os autores mencionados dizem:
“Mas a arte, a ciéncia e a filosofia exigem mais: tracam planos sobre o caos... A
filosofia, a ciéncia e a arte querem que rasguemos o firmamento e que mergu-

cias. Mas por um lado os conceitos néio sGo dados prontos, eles ndo preexistem: é preciso inventar, criar os
conceitos, e hd af tanta invengdio e criagdio quanto na arte ou na ciéncia”. Ao contrario do pensamento
linear, o rizoma concebido por Deleuze & Guattari “ndo se fecha sobre si, é aberto para experimen-
tagdes, é sempre ultrapassado por outras linhas de intensidade que o atravessam. Como um mapa
que se espalha em todas as dire¢des, se abre e se fecha, pulsa, constréi e desconstréi. Cresce onde
ha espaco, floresce onde encontra possibilidades, cria seu ambiente”.
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Ihemos no caos. S6 o venceremos a este pre¢o” (Ibid, p. 259). Porém, para dar
um bom mergulho, precisamos ter um bom folego ou ter alguma protecdo e
oxigénio para ndo morrer afogados.

A ANPPOM e as demais associacdes da area de Musica, através dos
seus associados, podem, cada uma a seu modo, mergulhar na realidade atu-
al, estimular e buscar ideias, propostas que possam, no espago e no tempo,
seguir uma ordem de enfrentamento dos desafios que surgem em cada con-
texto. A educagdo sustentavel precisa incentivar e cultivar em cada individuo
habilidades e posturas corajosas para buscar suas soluc¢des e gerar pequenas
revolugdes no pensar, propor e atuar, com vistas a um todo coeso, protetor,
estimulante, multiplo e significativo para que nossas semelhancas e diferencas
possam tornar-se rizomas e pontes articulatérias em dire¢do ao desenvolvi-
mento sustentavel.

Sustentabilidade e educag¢ao musical

A literatura internacional consultada sobre sustentabilidade sugere que
os curriculos dos cursos precisam otimizar seu desenvolvimento em termos
dos pilares sociopolitico, econémico e ambiental, sendo que o ponto de in-
tersecdo desses trés pilares representa em que lugar o seu desenvolvimento
sustentavel ou sua remediacdo pode ser otimizado. Motivada pelo assunto,
conceituei esses pilares em relacdo aos cursos de Musica, em texto publicado
em 2016'%,

O tema sustentabilidade apresenta-se hoje como um fenémeno global.
Entretanto, ha poucas noticias na literatura nacional sobre o desenvolvimento
de curriculos que pretendam integrar, na educac¢do musical, tdpicos e praticas
para observar e preparar as pessoas para a sustentabilidade, vista de modo
geral', Encontramos textos dos doutores Manoel Veiga (Bahia) e José Augusto
Mannis (Sao Paulo), que abordam assuntos de grande interesse para pesqui-

193 Alda Oliveira: “Articulacdes e pontes: reflexdes sobre a formacao de professores e educadores em
musica”. Conferéncia proferida no IV SIMPOM, coordenado por Dr. José Nunes Fernandes no Rio de
Janeiro, 2016. Acesso: www.unirio.br/simpom

194 http://dx.doi.org/10.1108/14676371111098294 Barbara Clark e Charles Button (internet) “descri-
be the components of a sustainability transdisciplinary education model (STEM), a contemporary
approach linking art, science, and community, that were developed to provide university and K-12
students, and society at large shared learning opportunities.” Na literatura nacional, encontramos
os textos de:

a) Manuel Veiga: “Sustentabilidade e musica: uma visdo enviesada.” Musica e Cultura: revista da ABET,
vol.8, n. 1, p. 19-33, 2013. http://musicaecultura.abetmusica.org.br/

b) José Augusto Mannis: “Conforto acustico para a humanizacdo de unidades de terapia intensiva e
demais ambientes hospitalares”. Sdo Paulo, UNICAMP.
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sas e reflexdes.

No entanto, existe uma ampla literatura internacional'® que descreve
usos inovadores das artes na educagao profissional, inclusive na medicina. Sa-
be-se que, onde o ensino usa as artes como suporte, o faz de forma idiossin-
cratica. As atividades e as formas de usar as artes estao relacionadas mais com
o interesse e o0 entusiasmo dos professores como individuos do que com deci-
sBes estratégicas de planejamento e design curricular (Haidet et al, 2016, resu-
mo). Analisando a literatura publicada sobre o tema (bases de dados PubMed
e ERIC), os autores descrevem muitos usos inovadores das artes na educagao
profissional e identificam quatro temas comuns nesses trabalhos, destacando
quatro pontos:

(i) as qualidades Unicas das artes que promovem a aprendizagem, (ii) as
maneiras particulares como os aprendentes se envolvem com a arte, (iii)
os resultados de aprendizagem documentados a curto e longo prazo de-
correntes do ensino baseado nas artes e (iv) consideracdes pedagdégicas
especificas para o uso das artes para ensinar em contextos de educa¢do
profissional. (Haidet et al, Resumo, 2016)

Pode-se perceber que a musica e as demais artes tém sido propostas
como conhecimento de valor em curriculos de outras areas de conhecimento
em muitos locais. Porém, a autora Sobreira (2014) analisou textos de educagado
musical no Brasil que dialogam com o campo do Curriculo. Ela observou, nos
textos publicados pela Associa¢do Brasileira de Educagdo Musical (ABEM), que
as relagdes estabelecidas até entdo ndo sdo expressivas. Sobreira escreve:

Foram analisados trinta e um exemplares da Revista da Abem e quatro da
revista Fundamentos da Educa¢do Musical, publicados entre 1992 e 2013.
O estudo mostra que as conexdes entre os dois campos ainda ndo sdo
expressivas e que as pesquisas do campo da Educagdo Musical podem se
beneficiar ao incorporar contribui¢des advindas do campo do Curriculo.
(SOBREIRA, Resumo, 2014)

195 Haidet et al. Artigo publicado na Revista “Medical Education” (Marg¢o, 2016): “A guiding framework
to maximise the power of the arts in medical education: a systematic review and metasynthesis”
- Margo, 2016 Texto original do resumo: “A rich literature [using the PubMed and ERIC databases]
describes many innovative uses of the arts in professional education. However, arts-based teaching
tends to be idiosyncratic, depending on the interests and enthusiasm of individual teachers, rather
than on strategic design decisions.... Four common themes were identified describing (i) unique qua-
lities of the arts that promote learning, (ii) particular ways learners engage with art, (iii) documented
short- and long-term learning outcomes arising from arts-based teaching and (iv) specific pedagogical
considerations for using the arts to teach in professional education contexts.”
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Um curso sociopoliticamente sustentavel (reconhecido por 6rgdos de
diversas instancias sociais e politicas, e legalmente qualificado), economica-
mente sustentavel (capaz de angariar e gerar fontes de renda que possam
manté-lo) e ambientalmente sustentavel (com cooperacao entre os participan-
tes) precisa transcender os parametros individuais e da institui¢cdo vista como
elemento micro. E possivel desenvolver uma postura sustentavel, de carater
rizomatico e articulador, no ambito académico, assim como também sustenta-
vel para a sociedade, para o profissional egresso dos cursos superiores e dos
contextos informais, que irdo trabalhar e contribuir para o mercado de traba-
Iho. O professor de musica pode ser formado com um grau de autonomia para
gerir sua carreira, fazer escolhas coerentes a sua proposta de trabalho e cuidar
de sua educag¢do continuamente. Embora as institui¢des tenham essa preocu-
pacdo quando estruturam os projetos pedagégicos e curriculos, os desafios
apresentados pelo mercado de trabalho ao educador musical, especialmente
ao recém-licenciado, sdo numerosos e diversos. Aprender a lidar com o conhe-
cimento disponivel e mutante, além de aprender a decifrar solu¢des para as
diferentes problematicas do mundo real de trabalho, ao longo do percurso, é
uma eterna aprendizagem de saberes que ndo se adquirem completamente
durante o periodo da graduacdo.

Voltando as raizes (Ernst Widmer e contexto), percebemos que, como
professor, ele tentava despertar nos alunos brasileiros uma compreensao de
que a partir das nossas proprias experiéncias musicais e artisticas poderiamos
ver o que o mundo estava nos mostrando. Widmer ajudava os alunos a olhar
0 novo sem medo, preconceitos e anacronismos, valorizando as atividades di-
daticas que partiam da vivéncia da atualidade e depois caminhava para tras no
tempo. Atitudes ortodoxas e anacrdnicas eram questionadas e postas a prova
diante dos desafios que eram colocados. Nos seus textos, Widmer defende a
criatividade construtiva, o trabalho criativo, usando principalmente a sua intui-
¢do de educador, mas buscando também leituras de autores que desafiem as
suas mentes. Portanto, esse processo articulava a teoria e a pratica, sempre.

De acordo com Widmer, o ponto de partida da educa¢do musical seria
a imaginag¢do da crianca (mesmo que reprodutora ou familiar no inicio), que
pode ser transformada pouco a pouco em construtiva, propondo, entdo, trés
processos que visam, antes de tudo, a estimular e manter a criatividade de
todos os envolvidos: a) a transformacdo constante dos elementos (variagdo);
b) a diversidade dos préprios implicados (dinamicas de grupo); c) introdugdo
de elementos estranhos (catalisadores).

Articulando nossos pensamentos com as recomenda¢des de Widmer e
outros tedricos, ressaltamos a necessidade de incorporar, na formacao de mu-
sicos e educadores, contelidos e praticas que conscientizem os participantes
dos processos sobre sustentabilidade (em todos os aspectos) e mediac¢do. Es-
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ses tépicos estdo sendo considerados pontos fundamentais para que as pes-
soas tenham uma melhor qualidade de vida no planeta e possam se relacionar
dentro da sociedade de forma mais humanizada. Ressaltamos a incorporagao
curricular das competéncias e habilidades musico-pedagégicas articuladoras
(por exemplo, dos elementos destacados na abordagem PONTES) visando a
tornar os futuros professores de musica articuladores, mediadores do conhe-
cimento musical, competentes para trabalhar em diferentes contextos, niveis
de ensino e faixas etarias, estruturas e realidades de ensino.

Mencionamos aqui algumas raz8es técnicas, sociopoliticas, culturais e
educacionais para que essa visdo aberta e articulada possa ser considerada.
Podemos destacar algumas razdes técnicas: ja que cada professor de musica
e musico tem seus valores, suas vivéncias socioculturais e técnicas metodolé-
gicas, pois vém de diferentes escolas e foram orientados por diferentes tuto-
res, torna-se importante que eles aprendam a articular essas técnicas e vivén-
cias aos seus trabalhos profissionais, adaptando-se as diferentes realidades
de ensino musical e aos perfis de alunos, em seus niveis de desenvolvimento
cognitivo, afetivo e psicomotor. Os professores precisam saber modular suas
habilidades técnicas as atividades e repertérios, aos conteldos selecionados
nos curriculos e programas escolares. Os materiais didaticos sdo publicados
com suas proprias caracteristicas e niveis de dificuldade, mas que, em geral,
precisam ser adaptados as diferentes situa¢8es de classe, de objetivos ou de
perfis individuais. Ndo somente professores precisam saber articular suas pro-
postas as diferentes realidades de trabalho. Também os musicos profissionais
e bacharéis podem desenvolver essas aptiddes aplicando-as aos seus shows,
ensaios, propostas de formacao de plateias e qualquer outro trabalho que en-
volva a participacdo de outros individuos. Nossas associagdes de drea também
podem modular, adaptar e articular suas atividades e propostas as novas situ-
acOes, ao perfil que a crise aponta para nossos cursos e pesquisas.

Destacamos também algumas razdes sociopoliticas: no momento atual,
os desafios sociais, politicos e econdmicos afetam a qualidade da educag¢do
brasileira e os rumos da formacdo de criancas e jovens cidaddos. De modo ge-
ral, afetam principalmente as rela¢ées interpessoais, a seguranca, a qualidade
do aprendizado dos alunos e o trabalho dos professores, tanto em escolas
publicas como em algumas escolas da rede privada de ensino. Torna-se im-
prescindivel alcangar um desenvolvimento que seja sustentavel, explorando
novas possibilidades de atuag¢do associativa e individual, se quisermos ter um
futuro mais positivo. E preciso buscar solu¢des, resolver problemas e tensées
comuns g, finalmente, explorar novos horizontes.

Mencionamos aqui algumas razdes técnicas, sociopoliticas, culturais e
educacionais para que essa visdo aberta e articulada possa ser considerada.
Podemos destacar algumas razdes técnicas: ja que cada professor de musica
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e musico tem seus valores, suas vivéncias socioculturais e técnicas metodolé-
gicas, pois vém de diferentes escolas e foram orientados por diferentes tuto-
res, torna-se importante que eles aprendam a articular essas técnicas e vivén-
cias aos seus trabalhos profissionais, adaptando-se as diferentes realidades
de ensino musical e aos perfis de alunos, em seus niveis de desenvolvimento
cognitivo, afetivo e psicomotor. Os professores precisam saber modular suas
habilidades técnicas as atividades e repertérios, aos conteldos selecionados
nos curriculos e programas escolares. Os materiais didaticos sdo publicados
com suas proprias caracteristicas e niveis de dificuldade, mas que, em geral,
precisam ser adaptados as diferentes situacdes de classe, de objetivos ou de
perfis individuais. Ndo somente professores precisam saber articular suas pro-
postas as diferentes realidades de trabalho. Também os musicos profissionais
e bacharéis podem desenvolver essas aptiddes aplicando-as aos seus shows,
ensaios, propostas de formacado de plateias e qualquer outro trabalho que en-
volva a participagao de outros individuos. Nossas associa¢des de drea também
podem modular, adaptar e articular suas atividades e propostas as novas situ-
acOes, ao perfil que a crise aponta para NOssos CuUrsos e pesquisas.

Destacamos também algumas razdes sociopoliticas: no momento atual,
os desafios sociais, politicos e econémicos afetam a qualidade da educagao
brasileira e os rumos da formacdo de criangas e jovens cidaddos. De modo ge-
ral, afetam principalmente as rela¢8es interpessoais, a seguranca, a qualidade
do aprendizado dos alunos e o trabalho dos professores, tanto em escolas
publicas como em algumas escolas da rede privada de ensino. Torna-se im-
prescindivel alcangar um desenvolvimento que seja sustentavel, explorando
novas possibilidades de atua¢do associativa e individual, se quisermos ter um
futuro mais positivo. E preciso buscar solucdes, resolver problemas e tensées
comuns e, finalmente, explorar novos horizontes.

Apesar de o crescimento econdmico ter reduzido as taxas globais de
pobreza, tem havido um aumento da vulnerabilidade, da desigualdade, da ex-
clusdo e da violéncia dentro das sociedades e entre diferentes sociedades em
todo o mundo. Padrdes insustentaveis de produ¢do econémica e consumo
estdo contribuindo para o aquecimento global. A degrada¢do ambiental e o
aumento de desastres naturais sdo um fato. Enquanto os direitos humanos
foram fortalecidos, sua implementa¢do e protecdo continuam dificultados.
Como exemplo, a conquista do empoderamento progressivo de mulheres e
seu maior acesso a educacdo. Apesar disso, as mulheres continuam a sofrer
discrimina¢do na vida publica, no trabalho e até no lar. A violéncia continua
a enfraquecer seus direitos. Embora o desenvolvimento tecnolégico esteja
contribuindo para maior interconectividade, trocas, cooperacdo e solidarie-
dade, assistimos ao aumento da intolerancia cultural e religiosa, aumento
da corrupgdo politica e conflitos identitarios. Por essas razées e muitas ou-
tras, a educagdo precisa se tornar um elemento transformador com pers-
pectivas sustentaveis.
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Temos no Brasil de hoje um ambiente académico que torna os cursos
de Licenciatura em Musica e as demais opgdes - por exemplo, curso de instru-
mentos, voz, composi¢do, regéncia, etnomusicologia - muito procurados, pois
sao formadores de musicos e educadores musicais, ja que a nova legislagao fe-
deral exige que a musica integre os projetos politico-pedagégicos das escolas.
Muitos projetos politico-pedagdgicos usam a musica como elemento de trans-
versalidade e facilitador para o ensino de conteddo das matérias de portu-
gués e matematica, outros para geografia e histéria etc. Portanto, existe uma
procura no mercado de trabalho das escolas de ensino basico por licenciados
em Musica, ndo somente para desempenhar papel de professor especializado
em sua area de musica, como também para tarefas de orientacdo curricular,
formacdo especializada de professores ou atividades recreativas para grupos
com necessidades especiais ou de atividades comunitarias e artisticas.

Esse interesse social pela formacdo pedagdgico-musical tem, de certa
forma, fortalecido esses cursos no Pais, pois aumentou a procura tanto por in-
dividuos que ja se dedicam ao ensino como por musicos profissionais. E gran-
de a forca da musica para estimular e motivar pessoas, especialmente quando
se trata de grupos e comunidades, assim como para trabalhos com a area de
saude e reabilitacdo.

Apresentamos também razdes culturais para inserir posturas articula-
térias na educagdo. Se queremos profissionais que relacionem pratica e teoria,
musica com educacdo, professores precisam cultivar parcerias com individu-
0s, grupos e entidades que detenham o conhecimento sobre diferentes estilos
de repertérios musicais ndo somente locais, mas regionais, nacionais e mun-
diais, abarcando diversos estilos artisticos. As competéncias e habilidades de
trabalhar com flexibilidade de uso das informac®8es referentes aos produtos
culturais precisam estar incorporadas nos programas ou entdo nos cursos de
extensao ou de educacdo continuada. Aspectos referentes a identidade tam-
bém permeiam as razdes pelas quais os professores precisam se envolver nos
saberes articulatérios. Para facilitar a musica na vida dos alunos e de todos os
envolvidos no processo educacional, os participantes e as institui¢des preci-
sam ser articuladores e articulados, precisam mediar os contatos e os projetos.

Raz8es de cunho educacional também sao relevantes. Alguns profissio-
nais sdo mais conservadores, outros, inovadores ou resistentes. Muitos mo-
dos de ensino de musica sdo praticados, porém alguns resistem em basear
suas escolhas didaticas em dados confidveis de pesquisas ou nas reflexdes e
conselhos de profissionais mais experientes. E importante que o trabalho das
associa¢des da area continuem a fomentar a educacdo continuada para que
os profissionais desenvolvam seu conhecimento técnico-musical ou pedagégi-
co para adaptar ou modular materiais didaticos, conteldos e repertérios aos
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niveis de desenvolvimento individuais, as aptid@es, as necessidades, aos talen-
tos especiais e as preferéncias dos alunos com quem trabalham.

Atividades musicais e artisticas motivam os alunos a permanecerem na
escola, estimulam os associados a frequentarem os encontros e eventos das
associagdes, ou seja, podem contribuir para diminui¢do da evasdo e para o au-
mento da participa¢do das pessoas. A musica trabalha com o dominio afetivo e
com o psicomotor de forma profunda; portanto, uma preparacdo pedagégica
que inclua o desenvolvimento de competéncias e habilidades para a constru-
¢do de pontes e articulagdes pedagogicas contribui para o empoderamento
dos professores, facilitando reflexdes sobre atos e produtos, fortalecendo fun-
¢des de lideranca e transformando o processo educativo e associativo mais
significativo.

O texto publicado pela UNESCO nos alerta para o fato de que temos
de aprender a dar as maos, a trabalhar em parceria, de forma colaborativa,
humanista. A UNESCO (2015 e 2016)'% entende que:

Isoladamente, a educa¢do ndo pode esperar resolver todos os desafios
relacionados ao desenvolvimento, mas uma abordagem humanista e ho-
listica da educacgdo pode e deve contribuir para alcangar um novo modelo
de desenvolvimento. Nesse modelo, o crescimento econémico deve ser
orientado por uma gestdo ambiental responsavel e pela preocupagdo com
paz, inclusdo e justica social. Os principios éticos e morais de uma abor-
dagem humanista ao desenvolvimento levantam-se contra a violéncia, a
intolerancia, a discriminacdo e a exclusdo. No que se refere a educagéo e a
aprendizagem, significa ir além da estreita visdo utilitarista e economista,
buscando integrar as multiplas dimensdes da existéncia humana. (UNES-
CO, 2016, p. 9)

Contexto em ac¢des, contexto em sons

Refletindo especialmente sobre a formacdo de professores de musica
no Brasil na perspectiva do desenvolvimento sustentavel, com todo o respeito
que tenho por todos os colegas que trabalharam nas varias gestdes nesses 30
anos de atuacao, considero que a ANPPOM tenha estabelecido interfaces com
as subareas da Musica e que, politicamente, esses lagos estejam nos funda-
mentos da sua raiz. Porém, os frutos e construtos desse grande rizoma ainda
ndo desabrocharam no contexto da realidade brasileira. Especificamente no

%6 MAROPE, P. T. M; Chakroun, B. e Holmes, K.P. Liberar o potencial: Transformar a educagéo e a for-
macgdo técnica e profissional. Repositério UNESCO de acesso livre (http://unesco.org/open-access/
terms-use-ccbysa-en), 2015.
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que se refere ao desenvolvimento de uma educagdo musical, verdadeiramente
musical e abrangente, as associa¢cdes que foram criadas a partir da ANPPOM,
como a ABEM, a ABET, a ABRAPEM e a TeMA, a meu ver, podem e precisam
estar trabalhando juntas, através de vinculos politicos, teéricos e praticos, para
desenvolver propostas, projetos e praticas que promovam crédito, saberes e
valores significativos na sociedade em geral e no ambito dos governos muni-
cipal, estadual e federal, que possam alavancar resultados mais promissores
para a formacdo de politicas e de profissionais aliados na causa de melhores
praticas nas escolas e instituicbes que se dedicam a formagdo na area musical.

No que se refere as possibilidades estéticas e tecnolégicas possiveis
e disponiveis na atualidade, o papel da ANPPOM tem sido importante para
garantir os apoios financeiros das pesquisas e cursos de poés-graduacdo nas
varias vertentes da area de MUsica e também para garantir representatividade
nos varios érgaos governamentais. Esse suporte tem sido proveitoso, no que
concerne ao apoio e representatividade nos conselhos do CNPq, da CAPES,
do MinC e do MEC. Em termos de perspectivas politico-académicas, o grupo
que trabalhou na fundacdo da ANPPOM ja supunha os desmembramentos
associativos das subareas, inclusive visando ao fortalecimento da produgao
académica e sua promoc¢do. Parece que isso foi alcangado, pois o0 nimero de
trabalhos que tem sido apresentado e produzido ao longo das associa¢des da
area de Musica tem crescido a cada ano, assim como dos seus participantes.

No entanto, a area de Musica, especialmente a de educa¢do musical,
ainda carece de suporte para fomento no que se refere a aplicacao e divulga-
¢do das pesquisas, produtos e fundamentos produzidos pelos cursos supe-
riores e pesquisadores. Apesar da ABEM ter um trabalho reconhecido pelos
profissionais atuantes, ela sozinha ndo tem como dar conta da imensidao de
elementos e variaveis que compdem a realidade atual e atuante dos profissio-
nais que se dedicam a educacgdo de criangas e jovens neste pais. No primeiro
Estatuto da ABEM, Capitulo I, Artigo 1'%, existe um paragrafo que afirma: “A
ABEM estara vinculada a ANPPOM". Ndo tenho conhecimento do atual Esta-
tuto da ABEM e das demais associa¢des de subareas da Musica, mas parece
que esse vinculo ndo tem acontecido ou resultado em praticas e propostas
concretas.

Nossas associa¢des, sem duvida alguma e, principalmente, com a ajuda
da ANPPOM, podem contribuir para que os cursos de educacdo de qualida-
de em MuUsica possam otimizar seus préprios desenvolvimentos em termos

107 Estatuto da ABEM publicado no Setor Grafico do CPG - MUsica da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, situado na rua Prof. Annes Dias, 15° andar, em Porto Alegre. Faziam parte dessa di-
retoria (1993-1995): Alda Oliveira (presidente), Liane Hentschke (primeira-secretaria), Diana Santiago
(segunda-secretaria), Ana Cristina Tourinho (tesoureira). Conselho Editorial: Raimundo Martins (edi-
tor), Rosa Fuks, llza Nogueira, Irene Tourinho e Esther Beyer.
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dos pilares da sustentabilidade sociopolitica, econdmica e ambiental e podem
também otimizar a sustentabilidade dos educadores musicais para a sua pra-
tica profissional. Os desafios da educacdo brasileira sdo imensos, as visdes
politicas muitas vezes chegam a impedir o desenvolvimento de um trabalho
construtivo e esteticamente significante nas escolas, de tal forma que ndo
se consegue horarios, salas especiais nem materiais para o trabalho musical
(com raras e belas excecdes).

Portanto, espero que nas préximas décadas a ANPPOM possa oferecer
o suporte politico congregante para galgar o objetivo de fortalecer os cursos
e profissionais da area de Musica, proporcionando oportunidades de desen-
volver uma visdo formadora de qualificacdo continua, especialmente voltada
para professores de musica oriundos dos cursos superiores e também dos
diferentes contextos populares, assim como para os individuos autodidatas.

Essa visdo de formacdo sustentavel, articulada e continua pode signifi-
car melhores oportunidades de criar propostas na praxis escolar que venham
unir forgas para conseguirmos ampliar conexdes internas e externas de pro-
fissionais e de projetos, festivais nacionais educativos, filmes, documentarios,
videos, aplicativos, CDs com repertérios e grupos musicais de diversos esti-
los e tendéncias, que sejam motivadores para os estudantes da rede e que
valorizem a producdo nacional, local e internacional, possibilitando multiplas
vivéncias em musicas erudita, popular e das tradi¢8es culturais do Brasil. O
contexto brasileiro, no que se refere a educa¢do musical, pode ter amplas
possibilidades de sons, de entrocamentos e transversalidades curriculares
musicais, que engrandecam e animem o0s contextos culturais e escolares, fo-
mentando projetos e escolas sustentaveis e humanizadas que promovam os
individuos e a nossa cultura. Assim, a unido de saberes e forcas politicas das
nossas associacdes em geral, via ANPPOM, poderdo, com certeza, contribuir
para o surgimento de um novo processo de consolida¢do das especialidades
através da comunhado e das conexdes educativas e culturais que poderdo ad-
vir através de propdsitos sustentaveis e articulados. A construc¢do coletiva de
pontes pode ser muito bem-vinda para a ANPPOM nesse momento em que
comemora seus 30 anos de vida. Ativando as mentes das pessoas, dos seus
associados, podemos obter resultados desafiadores, a principio. Porém, mais
tarde podem ser construg¢des poderosas com ramifica¢cdes de conhecimento e
de agdes que contribuirdo para um novo processo de consolidagdo e aprofun-
damento da area de MdUsica no Pais.
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COMPOSICAO, ANALISE, INVENCAO

Silvio Ferraz'¢

Para introduzir este artigo, tomei como base duas proposi¢8es: a do
“método de dramatizacao”, de Gilles Deleuze, e a ideia de “invenc¢do”, tal qual a
propds Gilbert Simondon em seu curso “Imagination et Invention”. A primeira
tem por objeto a inversdo da colocacdo do problema no platonismo: “o que
é?", propondo retirar o foco do objeto, da relagdo que prevé uma separagao
objeto-sujeito, para colocar o problema através de outras quest8es. Para De-
leuze, a questdo platdnica “o que é?" ja ha um bom tempo poderia ter cedi-
do seu lugar a quest8es aparentemente muito mais simples, mas bem mais
complexas: “quem?, quanto?, como?, onde?, quando?” (DELEUZE, 2002: 131).
Nao se trata de saber o que se passou em uma musica, qual é o significado
dela, daquelas frases. Esta questdo nunca sera a primeira, pois suas respos-
tas dependem antes de quando, onde, como, quem e com quem. A primeira
questao, “o que é?", s6 pode ser respondida ap0ds se saber as aliangas que es-
tavam naquela experiéncia. Distinguem-se aqui dois modos de pensamento.
De um lado, a crenga de que haja, em uma determinada musica, uma esséncia
suficiente e que atravesse todos os seres humanos; de outro, a intencdo de
apenas tentar compreender 0 que se passou em uma situa¢ao muito especifi-
ca de escuta e vivéncia.

108 Sjlvio Ferraz é Doutor em Comunicacdo e Semidtica pela PUC/SP e Livre Docente pela UNICAMP.
E autor de Mdsica e Repeticdo: aspectos da questdo da diferenca na misica contempordanea e do Livro das
Sonoridades e organizador de Notas-Atos-Gestos. Desde seus primeiros estudos académicos, nos anos
1980, quando participou da segunda ANPPOM, tem se dedicado a compreender a pesquisas acadé-
micas sempre articulando estudos conceituais e a pratica composicional. Atualmente é Professor
Titular do curso de composi¢do musical na USP e pesquisador da FAPESP e CNPq.
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As duas proposicdes de certo modo remetem uma a outra, e assim a
propria questao da invencdo, ndo mais “o que é a inveng¢ao?”, mas onde a in-
vencao se deu, quem teve de realiza-la, que forgas se conjugaram no momen-
to dainvenc¢do. Nao se trata de buscar responder “o que é uma invengao?”. Isto
nos levaria a discutir toda a linhagem do conceito, sua essencialidade, variaveis
etc. Talvez valha pensar, antes, “quem inventa, inventa o qué?”, ou, como nos
propde Simondon: “a qual situagdo corresponde a invencdo?”’, e entdo como
ele mesmo responde: “a um problema, a uma interrupc¢do por obstaculo, por
uma descontinuidade que tem a fun¢do de barreira” (SSMONDON, 2008: 139).

Por que comego com estas proposi¢des? Para vislumbrar a pratica da
analise musical como inven¢do, aquela impulsionada pela for¢a de atragdo de
uma musica, o que é bastante diferente das analises de fundamento esco-
lastico, impulsionadas por algo que ndo estd de fato na musica, mas em um
jogo de demarcacdo de territérios de conhecimento. De um lado, uma anali-
se que estaria ligada a invenc¢do; de outro, aquela relacionada ao uso estrito
de manuais. Tal divisdo, conforme observa o pesquisador do IRCAM, Moreno
Andreatta, Méthodes algébriques dans la musique et la musicologie du XX’éme
siécle : aspects théoriques, analytiques et compositionnels, este modelo segue
as divisBes ja bastante recorrentes na historia da teoria musical europeia. Na
subdivisao de Guido Adler, realizada em 1885, conforme citado por Andreatta,
de um lado temos a musicologia sistematica e, de outro, a historica; a énfase
se da para a primeira, que é subdividida em pesquisa (Erforschung), fundamen-
tacao (Begriindungen), harmonia (Harmonik), ritmica (Rhythmik) e melos (Melik).
Tal modelo, de certo modo, é comum ao final do século XIX e na musica ele
ganhard nova roupagem na proposi¢do de Ernst Krenek em suas Uber Neue
Musik. Sechs Vorlesungen zur Einfiihrung in die theoretischen, fundada no modelo
binario do Fondements de geométrie, de David Hilbert, de 1899, colocando de
um lado um pensamento axiomatico e, de outro, as experiéncias sensiveis,
conforme Andreatta (2003: 6-14).

E neste sentido que Luciano Berio vai propor ir além do prazer especu-
lativo, axiomatico e simplesmente simbdlico:

A melhor maneira de analisar e comentar uma obra musical é escrever
uma outra usando materiais da obra original. O comentario mais provei-
toso sobre uma sinfonia ou uma 6épera sempre foi uma outra sinfonia ou
outra épera. E por isso que os meus Chemins, onde eu cito, traduzo, expan-
do e transcrevo minhas Sequenze para instrumentos solo, sdo também as
suas melhores andlises. [...] (BERIO: 1965).

Para Berio, toda analise é uma fabula¢do que tem um viés técnico, de
trabalho do artesanato da composicdo. A fabulacdo pertence ao universo da
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invencdo, mais do que da doutrina, do controle ou simplesmente da decodi-
ficacdo. Para ele, a analise precisa ir além de “forma de prazer especulativo”
ou “instrumento tedrico para a conceptualizacao da musica”, mas ser algo que
permita uma “contribuicdo profunda e concreta ao processo criativo” (BERIO,
2006: 138).

Quem inventa inventa um desvio para retomar uma continuidade in-
terrompida. Toda solu¢do é um desvio que visa superar os limites colocados
pela interrupcdo da continuidade. Todo problema é uma interrupgao de fluxo.
Cai uma pedra no caminho, é preciso transpor a pedra e retomar a continui-
dade do caminho ou aprender a viver na pedra e retomar outra continuidade.
Trazendo uma imagem aqui, ha sempre diversas continuidades, as linhas in-
terrompidas ndo prosseguem apenas sendo redesenhadas, mas podem pros-
seguir de outros modos, podem prosseguir como pontos. Uma melodia inter-
rompida p8e um problema a quem vinha ouvindo, e 0 compositor apresenta
uma saida: repete a melodia, muda de campo harménico, faz uma escapada,
propde outra melodia e o ouvinte aceita ou ndo a saida, vai por ela e se sente
satisfeito ou frustrado a espera da volta da melodia que ele seguia atento.

Se quem inventa inventa um desvio, € porque uma continuidade e um
desvio se fizeram necessarios, configurando o campo em que o problema de-
vera nascer: ndo havera o problema da melodia caso ndo se tenha a melodia
antes. E mesmo o desvio, a inven¢do, se dara conforme o campo desenhado.
Como nos prop8e Simondon: “todo resultado engloba o regime operatério
que o produziu” (SIMONDON, 2008: 140).

Vista como que relacionada diretamente a invenc¢do, o que inventa a
andlise musical? Que fluxo a analise refaz? E as respostas sdo algumas, mas
todas ligadas as praticas da musica. Mas as praticas da musica sdo diversas: o
ouvinte e sua escuta; o musico e a decifracdo que faz de uma partitura; o com-
positor e suas técnicas; e, por fim, o tedrico, que alimentado pelo compositor,
pelo intérprete, pela escuta, busca colocar na musica a impressdo de uma épo-
ca ou apenas verificar se um sistema prévio de analise da conta de legitimar a
si ou a musica. Distinguimos, assim, campos problematicos totalmente distin-
tos: a escuta, a decifracdo, a técnica e a teoria. Ou seja, ndo sdo abordagens
distintas apenas, mas campos problematicos distintos.

O que verificamos é que em cada um desses dominios (escuta, cria-
¢do, realizagdo, teorizagdo) ha sempre um campo ou mais regime operatorio
que antecede a operacao principal. Na musica, este campo poderia tanto ser
uma partitura quanto um instrumento musical, sempre implicados em uma
situagdo coletiva ou individual. Tais campos distinguem-se inclusive pelas rela-
¢Bes diversas que estabelecem com o tempo e 0 espaco. Se ouvinte, musico e
compositor pingam momentos mais ou menos salientes e pregnantes de um
fluxo em tempo real e assim realcam o aspecto nao linear da escuta (DELIEGE;
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AHMADI, 1989: 85-104), a teoria da andlise se da em um tempo distinto; ora
suas formulac¢des sdo lineares, ora ndo, mas sendo claro que se da fora do
tempo, em outro fluxo que ndo o sonoro-musical. Se a “régua” do compositor,
do ouvinte e do musico sdo maleaveis, intensivas, dindmicas e metaestaveis,
a da teoria busca ser fixa, mesmo se “relativa”, estavel e que valha como re-
gra geral e contanto linear e ideal: (1) a escuta é conduzida passo a passo em
face do jogo constante entre esquecimento e rememoracdo; (2) a realizacdo
do instrumentista enfrenta o desafio de manter o corpo musical sempre vivo,
realcando ou ndo cada momento; (3) o compositor é conduzido, seja pelos
tragos de invencdo, pelas “sacadas” que permeiam a musica a cada momento,
seja por uma regra geral que estaria por tras de tudo e que permitiria a vida
ao longo de um grande espaco-tempo; (4) ja o tedrico busca formular uma
regra geral que precisa ser validada frente a outras regras gerais, que permeie
ndo apenas uma musica, mas, quicd, todo um grupo de musicas. Muitas vezes
guiadas por pressupostos de uma época, como |lhes sdo proprios, as teorias
musicais se ddo sempre em defasagem quanto & musica que analisam. E as-
sim que o pressuposto de uma andlise linear que tenta ser prépria ao século
XIX dificilmente da conta da analise de obras de compositores como os da New
York School ou mesmo em face de uma ideia radical como a Momentform de
K. Stockhausen.

Isto ndo significa que compositores ndo praticaram teorias e que teo-
rias ndo alimentaram compositores, instrumentistas e ouvintes. Compositores
muitas vezes sonharam com uma lei geral, que lhes desse a garantia de es-
tarem no caminho mais seguro, sobretudo quando falamos de uma musica
experimental onde os modos de trabalho ndo sdo considerados coletivos ou
comuns.

Os limites sdo ténues e as praticas se interpenetram. Mas acredito que
seja importante ter sempre em mente tais distin¢gdes e que nao existe a forma
mais correta de leitura da arte. Mas compreender as implicacdes do tempo
em cada modo de enfrentamento da musica leva a lugares muitas vezes tdo
distantes que acreditar em sua interpenetracdo seria ingenuidade. “Ha mais
diferencas entre um cavalo de corrida e um cavalo de carroca do que entre um
cavalo de carroca e um boi” (DELEUZE; GUATTARI, 1980: 314).

“Ndo estou tdo preocupado que se ouga como a musica é feita. Se algumas
pessoas ouvirem exatamente o que estd acontecendo, fico contente por
isso; se outras pessoas ndo, mas mesmo assim tiverem gostado da pega,
também ficarei contente.” (REICH, 2002: 91).
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E no sentido de uma andlise pautada pela invencio que neste artigo
retomo a proposta analitica do compositor Willy Corréa de Oliveira. Neste ter-
reno, trés trabalhos de Willy sdo representativos: Beethoven, o proprietdrio de
um cérebro, O multifdrio Capitam Manoel Dias de Oliveira e a analise das Varia-
¢Bes sobre tema de Anton Diabelli, op. 120 de Beethoven, realizadas em aula na
Universidade de Sdo Paulo (Cf. ULBANERE, 2005: 62-63; 64-65 e FERRAZ, 1979).

Mesmo tendo realizado andlises que marcaram seus alunos e outros
compositores que as assistiram ou leram, Willy, no entanto, ndo fundou um
método analitico nem realcou alguma técnica composicional especifica. Talvez
possamos encontrar paralelos nas analises realizadas por Herbert von Eimert
(EIMERT, 1961: 3-20), André Boucourechliev (BOUCOURECHLIEV, 1993) e Pier-
re Boulez (BOULEZ, 1995). Analises de compositores onde o objetivo ndo era
nem demonstrar técnicas composicionais, como fez Messiaen ao analisar Stra-
vinsky (MESSIAEN, 1995: 124 seq. e 99), nem desenvolver um sistema analitico
especifico. Pode-se dizer que os trabalhos de Willy Corréa revelam sempre a
busca pelos desvios e, em concordancia com esta posi¢do, ndo se limita a um
ou outro modo analitico. O objeto de trabalho é a musica e suas realiza¢des, e
ndo as teorias com o que ndo ha razdo para uma coeréncia, mesmo que algu-
mas vezes vejamos o compositor buscando relacionar analises estruturais ao
pensamento da semiética ou da linguistica de Jakobson, ou mesmo as analises
harménicas por graus ou fungdes.

Neste artigo, interessa a analise como reversdo da composic¢ao; realizar
a analise musical como quem compde ao contrario. Seguindo assim a propos-
ta que Willy realca nO multifario Capitam Manoel Dias de Oliveira, neste peque-
no livro encartado junto ao numero 10 da revista Barroco, onde inventa o caso
do menino Manoel Dias, que um dia teria quebrado um rel6gio de seu pai e
anos depois, ja adulto e “compositor Manoel Dias de Oliveira”, teria voltado ao
relégio do pai, estudado peca por pega e remontado (OLIVEIRA, 1978/79: 62).
Estudar uma obra para remonta-la em outra obra, como fez Berio em seus
Chemins. Ndo se trata de uma desmontagem simples, mas de desmontar pon-
tos pregnantes onde os compositores teriam retorcido a linguagem musical,
mantendo tracos de continuidade com alguma tradi¢ao.

Conforme observei na introducdo deste artigo, compositores, ouvintes,
e mesmo instrumentistas ndo trabalham sob a 6ética da linearidade. Analises
como as de Herbert Eimert, Andre Boucourechliev, Olivier Messiaen, Pierre
Boulez, H. J. Koellereuter, Arnold Schoenberg, ora técnicas ora poéticas, sem-
pre esbarram no problema simples da heterogénese na qual esta compreen-
dida toda criacdo artistica, e com isto desviam da sistematizagdo. Willy segue
pelo mesmo caminho. Mesmo tendo por questdo quais seriam os elementos
do que denomina “linguagem comum”, possivel de atravessar uma nova musi-
ca - o mecanismo geral das polariza¢6es, conforme Edmond Costére, a forma
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ABA (OLIVEIRA, 1977: 83-98), a linguistica geral e a semidtica -, suas analises
pincam de cada obra os momentos em que os compositores conseguiram se
desviar das proposic¢8es desta “linguagem comum”, mas mantendo com ela o
elo da invengdo da continuidade que teriam quebrado. Ou seja, o compositor
tem de se haver com a heterogénese das obras, com o fato de que a cada mo-
mento compositores podem se valer de elementos vindos de lugares dispares
para compor o que parece ser uno e continuo. Uma analise de desvios, ou seja,
da invencdo.

Willy realiza, assim, suas andlises pingando pontos singulares onde
0s compositores torceram os caminhos da tradi¢do, mas sempre em dialogo
com esta tradicdo. E o que se observa em Beethoven quanto aos modos como
ele usava a intensidade, desfazendo a certeza das dindmicas cadenciais, ou
quanto ao siléncio, a parédia, a emancipagdo da anacruse e outras estratégias
nas Varia¢bes sobre tema de Diabelli op.120. Suas andlises sdo mais do que
a satisfacdo de uma curiosidade, sdo buscas por estratégias composicionais,
uma busca ao mesmo tempo técnica e poética que permite que o compositor
lentamente construa o seu “paideuma”: Machaut, Josquin, Chopin, Schumann,
Brahms, Liszt, Mahler, Berg, Webern, Berio, Pousseur, Manoel Dias de Olivei-
ra, Eisler.’” Uma lista que ndo para apenas nos compositores, e heterogénea,
vai buscar em outras imagens aquelas que possam ser pertinentes: Manoel
da Costa Athaide, Bertold Brecht, Giulio Girardi, Avido,'"° Alberto Giacometti,
Adhemar Campos, Guimaraes Rosa, Tarkovsky, Hegel, Rouault.

Embora nunca tenha observado tais questdes nas aulas ou textos pu-
blicados por Willy Corréa, é interessante notar que este modo fragmentado
de analise, onde o compositor real¢a apenas a ndo linearidade da escuta, da
conta do fato de que uma composi¢do nunca provém de uma homogénese,
mas de uma heterogénese.'" A musica, como qualquer arte, nasce de diversos
lugares, os mais disparatados, que o compositor conecta. Saber conectar - o
que para Deleuze e Guattari é justamente o “agenciamento”. O compositor
surge como agente de producdo de blocos que espelham encontros (heccei-
dades), reunindo pontos esperados, pontos inusitados, proximos ou distantes:
Beethoven-Mahler-Strauss... Reunir Mahler e Strauss, estes dois compositores
cujas correspondéncias trocadas traziam uma relagdo que musicalmente mui-

% Sobre o paideuma de Willy Corréa de Oliveira, ver as “Consideragdes finais” da tese de doutorado
de Mauricio De Bonis (DE BONIS, 2010). Ao invés das linhas duras herdadas pela historiografia, Ezra
Pound usa o termo Paideuma a partir de Leo Viktor Frobenius, referindo-se a ideia “raspar as cracas
ou a ‘atmosfera’ que ronda um termo longamente empregado”, para através de estudo focado de a
comparacdo e dissociacdo, pensar as “raizes fibrosas em a¢do” em um termo (POUND, 1970: 57-58).
110 “Avido, conheci-o em Teresina. Era louco fantastico, fanatico por cinema americano” (OLIVEIRA,
1979:9).

" Sobre a questdo da homogénese na musica do século XX, ampliada pelos modelos analiticos neo-
positivistas, ver Berio (2006: 21). Sobre heterogénese, ver Ferraz (1996).
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tos tenderam a esconder (a comegar por Alma Mahler ao queimar a parte da
correspondéncia que dizia respeito as cartas de Strauss a Mahler (BLAUKOPF,
1982)); reunir Manoel Dias de Oliveira e Félix Mendelssohn como acontece em
Passos da Paixdo.""? Ndo se trata de reunides casuais, mas de uma verdadeira
selecdo operada pelo compositor, seu paideuma, onde nao esta sendo dese-
nhada uma linhagem hierarquica, mas uma linha maleavel que conecta pon-
tos que poderiam ndo estar conectados se o agente fosse outro, mas que nem
por isto ndo respira uma coletividade.

O agenciamento operado por Willy Corréa se manifesta, assim, tanto
em seus textos quanto em suas obras musicais. As analises que realiza de
Beethoven, Manoel Dias de Oliveira e mais recentemente de Villa-Lobos trans-
parecem muito dos happenings dos anos 1970. Verdadeiros acontecimentos,
sendo eles a superficie onde elementos oriundos de universos distantes vém
se encontrar.

Nos anos de 1978, em viagem a cidade mineira de Prados, vizinha da
mais conhecida Tiradentes e de S3o Jodo del-Rei, Willy conhece a musica coral
do compositor Manoel Dias de Oliveira. Prados, Sdo Jodo del-Rei, Tiradentes, a
talha de outra das igrejas do barroco mineiro, as procissdes, a fala do maestro
Adhemar, os manuscritos do Museu da Casa de Padre Toledo, receberdo a
forca de agenciamento da musica de Manoel Dias. A reunido ira ainda trazer
Guimaraes Rosa, Lourival Gomes Machado, Manoel da Costa Athaide, Antonio
Francisco Lisboa e Murilo Mendes. E assim que nascem juntos o texto “O mul-
tifario Capitam Manoel Dias de Oliveira” e a composi¢do para coro a quatro
vozes e orador Passos da Paixéo. Os dois trabalhos sdo marcados pela arte da
reescrita, uma arte que esta no proprio Manoel Dias de Oliveira, quando rees-
creve a musica de David Perez e outros compositores europeus cujas partitu-
ras lhe chegavam as maos (FERRAZ; DOTTORI, 1990 e DOTTORI, 1992), 0 mes-
mo processo que Lourival Gomes Machado encontrou em Antdnio Francisco
Lisboa nas suas diversas “reescritas”, como na releitura que faz das escadarias
da igreja de Bom Jesus de Matosinhos de Braga, em Portugal, através de seus
profetas realizados em Congonhas do Campo (MACHADO, 1969).

* * %

Um paréntese:

Na ultima década do século XX, trés trabalhos marcaram o estudo so-
bre a génese composicional no barroco mineiro.

Sem muitas evidéncias de provas documentais, os estudos sobre o
passado musical brasileiro se faziam a partir de especula¢des conduzidas por

12 Esta reunido esta expressa na composicdo de Sursum Corda: uma nénia.
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associagdo de entoagdes''> presentes nas partituras e no modo de cantar dos
herdeiros daquela pratica musical - os musicos das “liras” e “organizagdes lite-
ro-musicais”. E assim que Willy ird associar as invencées de Manoel Dias aque-
las de um Josquim des Prés e que José Maria Neves associou o solo do canto
da Verdnica a uma tradicdo mogarabe.

Dois momentos da pesquisa do barroco mineiro seguiram este método
associativo de entoa¢des. Em um primeiro momento, as musicas do barroco
mineiro foram associadas aos expoentes da musica ocidental, como se tudo
tivesse se dado em uma linha reta desde Bach, Handel, Haydn e Mozart; mas
tal leitura ndo tardou a ceder lugar a outra, quando ja ndo era mais possivel
manter tais relagdes de superficie sem apresentar evidéncias documentais e
sem questionar a linearidade da histéria.

Conduzidos pelo espirito de invengdo e pelo método associativo de en-
toa¢des, em 1989 Mauricio Dottori levantou a hipétese de o barroco mineiro
ter seu fundamento na 6pera napolitana. Propusemo-nos, ele e eu, a encon-
trar alguns tracos da génese composicional do barroco mineiro, tendo como
primeiro exemplo Manoel Dias de Oliveira, ja que este era um compositor cujo
interesse nos era reciproco. Duas hipéteses acompanharam o trabalho, am-
bas orientadas por fiapos de memdria musical, com poucos tracos materiais
de partituras e uns poucos documentos historicos.

Pesquisamos pelos principais arquivos mineiros em busca de tragos de
obras que teriam chegado a Minas na época em que o barroco mineiro se
desenhava. Sabiamos, havia um bom tempo, da existéncia de partitura do Ma-
tutino dei morti, de David Perez, Mestre de Capela de Lisboa, entre 1752 e 1778,
em publicacdo inglesa de 1774, no arquivo da Lira Sanjoanense, em Sdo Jodo
del-Rei. Eu me lembrava de ter visto a partitura em 1978 quando Adhemar
Campos Filho, maestro da Lira Ceciliana em Prados, levou um grupo de musi-
cos paulistas em visita guiada ao arquivo por Aluizio Viegas. Dottori e eu reto-
mamos este mesmo caminho em 1989, quando, além da partitura, Viegas nos
mostrou um inventario de 1833, de Lourenco Braziel, musico comentado por
Vincenzo Cernicchiaro em Storia della musica del Brasile (CERNICCHIARO, 1926:
73). No inventario, diversas musicas atestavam a importancia de Manoel Dias
como compositor. Junto as suas musicas, umas tantas outras de compositores
europeus, mas nada de David Perez, que era o que realmente procuravamos.
Mesmo sem uma segunda comprova¢do documental, comecamos a trabalhar
diretamente sobre a partitura e em nossos reservatérios pessoais de entoa-
¢des (melodias, texturas, harmonias).

3 Sobre o conceito de entonacao (intonation) desenvolvido por Boris Asafiev em seu trabalho: Forma
musical como processo: entoagdes, originalmente escrito em russo e apenas parcialmente traduzido
para o inglés, ver Viljanen (2005) e McKay (2015).
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Mais do que procurar uma génese, teciamos rela¢des, indo desde aque-
las mais evidentes pelos documentos e dados historicos - a relacdo da musica
do barroco mineiro com aquela produzida em Napoles, desde meados do sé-
culo XVIII - até as menos evidentes, mas tdo apaixonantes quanto: relacionar a
musica de Manoel Dias, suas constru¢des melddicas descendentes, com notas
repetidas (como o faz no inicio de seu Magnificat em Fd, por exemplo), com os
Vissungos escravos anotados por Ayres da Mata Machado Filho em O negro
e o garimpo em Minas Gerais. Mais poética do que musicolégica, esta relacgdo,
no entanto, tinha elementos interessantes para o pensamento composicional,
e por isto a mantivemos no artigo que foi aprovado para publicagdo no ano
seguinte, 1990, na revista Ciéncia e Cultura (FERRAZ; DOTTORI, 1990: 662-669).

Nos anos que se seguiram, outras obras de David Perez foram desco-
bertas em acervos mineiros e paulistas. Em 1997, Lenita Nogueira publicou
Museu Carlos Gomes: catdlogo de manuscritos musicais NOGUEIRA, 1997), cons-
tando diversas partituras do compositor napolitano, em diversos outros ar-
quivos foram localizadas mais pecas de Perez, de certo modo confirmando
a intuicdo de Dottori. Em O Estilo antigo na prdtica musical religiosa paulista e
mineira dos séculos XVIIl e XIX, Paulo Augusto Castagna segue, talvez, por um
caminho semelhante, desvendando os caminhos da génese da musica no Bra-
sil coldnia, trazendo outros compositores como Antdnio Galassi (CASTAGNA,
2000). Talvez Manoel Dias tenha copiado e recopiado Galassi e Perez, ou que
o caminho seja totalmente outro passando pelo “gosto mocarabe”, como ob-
servou José Maria Neves (NEVES, 1997: 42), que tanto ouviu em sua infancia o
“O vos omner, qui transit per viam”, que em Minas é conhecido como Canto de
Verénica, cantado pelas vozes anasaladas e quase gritadas das sopranos do
Campo das Vertentes em Minas Gerais, sobretudo aquele atribuido a Manoel
Dias de Oliveira e que traz grande proximidade com o Recitativo do moteto
Miserere citado por Willy Corréa em seu Passos da Paixdo.

Eu sempre tive para mim que o melhor comentério possivel sobre uma
sinfonia é outra sinfonia (BERIO, 2006: 40) - é por este mesmo caminho
que Willy Corréa de Oliveira compde Passos da Paixéo, de 1978.

Escrita para coro a quatro vozes, com diversos divisi e orador, Passos
da Paixdo tem por base duas obras de Manoel Dias de Oliveira, entremeadas
de outras entoac¢des que foram legadas pela tradi¢ao classico-romantica eu-
ropeia. Uma vez em Prados, em junho de 1978, Willy se aproxima da musica
de Manoel Dias de Oliveira e do compositor pradense Adhemar Campos Filho.
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Adhemar - é quase a volta de Manoel Dias - trabalhou incansavelmente na
recuperacdo da obra do compositor e era profundo conhecedor de seu re-
pertério composicional, bem como de dados biograficos que estavam em do-
cumentos esparsos nos arquivos entre Sdo Jodo del-Rei, Tiradentes e Prados.
Mas o que Willy encontra em Manoel Dias é a for¢a de um compositor que néo
s6 teria desmontado um relégio e remontado, mas teria repensado o préprio
relégio ao remonta-lo. Como ja observei antes, Willy reescreve Manoel Dias,
que, por sua vez, reescrevia ndo s6 como caligrafo dos Compromissos das
Irmandades das Mercés e Bom Jesus de Sdo José del-Rei, mas também na
retomada de trechos completos de obras corais de um compositor como
David Perez, ou mesmo Gines de Morata, como outrora se tentou relacio-
nar a harmonia renascentista de seu moteto Bajulans. Ou seja, Willy rees-
creve o reescritor.

Como Willy reescreve o Moteto de Visita¢do de Passos, de Manoel Dias de
Oliveira, em seu Passos da Paixdo?

Afolha sobre a qual Manoel Dias comp&e sua Visitacdo é um palimpses-
to, papel usado ja cheio de notas sobre o qual outra peca sera escrita, deixan-
do aparecer a que |4 estava antes. E a primeira frase da Visitacdo de Passos que
Willy ira simplesmente recortar, apresentar e reapresentar incessantemente,
ora a quatro vozes, ora a trés ou mesmo duas vozes, ora acompanhada da voz
de uma soprano solo extremamente ornamentada, ou ainda contraposta a
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Fig. 1 - Desenhos ornamentais, como talhas de igrejas barrocas,
em Passos da Paixdo de Willy Corréa do Oliveira.
FONTE: Manuscrito de Willy Corréa de Oliveira.
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blocos microtonais que cantam ornamentos e fragmentos da primeira frase
da Visitacdo, e, sobretudo, introduzindo um novo texto no lugar do original.
O texto de tradicdo catélica da lugar ao poema de Affonso Avila, e a peca é
dedicada a meméria do poeta mineiro Murilo Mendes. Mas realmente salta
aos olhos quando o compositor simplesmente se vale do aspecto visual das
talhas das igrejas barrocas em uma transposicdo que cruza o visual ao sonoro
(Fig. 1). Um dia alguém tera de escrever sobre a beleza das partituras de Willy
Corréa de Oliveira, assim como alguém ja deve ter escrito sobre as partituras
de John Cage.

Em um agenciamento livre, Willy ndo se baseia apenas nas partituras.
Ouvir o modo como Adhemar Campos realizava as obras de Manoel Dias (con-
forme gravagdes registradas nas Semanas Santas de Prados ou no disco dedi-
cado ao compositor pelo Projeto MUsica da Inconfidéncia de 1985) também é
material composicional. Adhemar realizava tais obras em um tempo extrema-
mente estirado, reforcando os batimentos de retardos e antecipagdes, quase
que perdendo o tempo medido, ndo sendo inutil dizer que era um admirador
incondicional de Atmospheres de Ligeti e de Threni de Penderecki.

Uma coisa que talvez valha pensar aqui, sobretudo a partir do que co-
mecei falando no inicio deste artigo sobre o motor que leva a analise. O inte-
resse que leva o compositor a analisar uma obra ja determina de certo modo
0 campo problematico e as ferramentas analiticas que ali podem se cruzar.
Harmonicamente, um dos aspectos interessantes da Visitagéo de Manoel Dias
é 0 jogo de alteracdo menor-maior sobre um mesmo acorde. A peca comega
com um acorde de L4, de colorido maior, que tendo fun¢ao de dominante é
estirado nas formas de uma ladainha em sextas paralelas, acabando por fim
sobre um acorde de La menor. O compositor explora a dissonancia horizontal
entre o d6 natural e o d6# dos dois acordes. Este mesmo jogo pode ser encon-
trado em diversas obras de Manoel Dias, como em seu Bajulans, onde faz se
chocarem os acordes de Ré maior e Ré menor. Duas cadéncias distintas, mas
que trazem o jogo que vai interessar a Willy, e que talvez seja aquele mesmo
que Adhemar Campos perseguia arrastando o tempo e deixando vibrarem os
batimentos e choques de segundas (Fig. 2).
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Visitac¢ao dos passos, cp. 1-3
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Fig. 2 - Compassos iniciais da Visitagco dos Passos e Bajulans atribuidos a
Manoel Dias de Oliveira, destacando a relagdo maior/menor. FONTE: Cépia

do autor do artigo a partir de manuscritos.

O segundo ponto, também harménico, que, sem duvida, desconsertou
Willy, foi a pequena sequéncia cromatica, quase uma “escala arabe”, que Ma-
noel Dias emprega na segunda frase de sua Visitacdo. E nesta frase que ecoa
um grande numero de choques de segundas, mas ndo sdo apenas as disso-
nancias que interessam a Willy, também a proximidade desta frase com a ideia
de polarizagdo por vizinhancas de segundas menores que o teérico francés
Edmond Costére havia observado como sendo a cinética natural da musica
tonal “la cinétique naturelle” (Cf. COSTERE, 1962: 66; 89). A frase do baixo de
fato oscila entre uma polarizacdo sobre a nota L4 e outra sobre o Ré (Fig. 3).

Visitacdo dos passos, cp. 5-7

Fig. 3 - Compassos 5 a 7 da Visitagdo do Passos de Manoel Dias de Oliveira, frase com sensiveis
inferior, diminuto resultante de sétima de dominante polarizando a nota Ré, e sensiveis superior e
inferior, préprios de cadéncia napolitana, como modo de polarizagdo sobre a nota L4. FONTE: Cépia

do autor do artigo a partir de manuscritos.
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Outra frase de interesse na peca de Manoel Dias é dos baixos circun-
dando cromaticamente uma nota Mi, fundamental do acorde de Dominante
da tonalidade principal (Fig. 4). Willy ndo emprega diretamente esta frase, mas
ela e todo este pensamento de aproximagdo cromatica de notas polares, com
as quais buscava constituir as bases de uma linguagem musical comum, em
um forte vinculo com as principais entoagdes - no sentido de Asafiev - da mu-
sica tonal do ocidente. E este movimento de circundar notas lancando a aten-
¢do da escuta sobre elas, como se fossem polos sonoros, que ird atravessar a
escrita da voz de soprano solo de Passos da Paixéo e a profusdo de ornamen-
tagbes nas passagens escritas para divisi de todas as vozes.
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Fig. 4 - Compassos 22 e 23 da Visita¢do do Passos de Manoel Dias
de Oliveira, frase com sensiveis inferiores polarizando a nota Mi,
desenhada no baixo com suspensdo das vozes restantes sobre
um acorde com fung¢do de subdominante. FONTE: Cépia do autor
do artigo a partir de manuscritos.

O solo de soprano de Passos da Paixéo, que Willy sobrepde ao coro de
Manoel Dias, faz referéncias constantes a frase cromatica dos da Visitagdo,
mas costurada em meio a entoagdes que remetem a Brahms e a seus Inter-
mezzi e Capricci dos Op.118 e 119, passando ainda pela Sonata e pelo Concerto
para violino de Alban Berg, que, por sua vez, ndo deixa de remeter por diversos
momentos ao Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg e a toda a harmonia atonal
com base em acordes aumentados de terc¢as.

E assim que Willy analisa Manoel Dias, fazendo atravessar sua escrita
por todas aquelas que dela respira e das quais a prépria obra de Manoel Dias
talvez também pudesse respirar. Mas, como disse anteriormente, ndo se trata
apenas de uma visita melddica, ou harménica, mas também de uma visita vi-
sual. Sem duvida ficou em Willy a marca da “campa de nimero duas” da Capela
de S3do Jodo Evangelista de Tiradentes, onde foi enterrado o corpo do compo-
sitor mineiro, e a talha das igrejas de Tiradentes veio se fazer presente ndo
apenas na passagem que exemplifiquei acima, mas por toda a peca, até que
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culmina em um grande tutti, onde
oD slgg MR o coro canta a dispersdo sonora da
gy ‘h?ﬁﬂm_'_ frase principal da Visita¢do dos Passos
: em entoagdes de altura ndo definida,
uma grande nuvem de ornamentos
como que refazendo a sonoridade de
ressonancia da igreja vazia e a visibi-
lidade de sua talha retorcida.

Passos da Paixéo, de Willy Cor-
réa, é organizada conforme os pas-
sos da paixdo de Ouro Preto: Passo
de Antonio Dias ou do Ecce Homo;
Passo da praca ou da Cruz as costas;
S | Passo da rua Sao José ou do Senhor
Lyl pdenk da cana verde; Passo da ladeira do
i [ Paracatu ou da flagelagdo; Passo da
capela do Bonfim ou da Crucifica¢do.
Os cinco Passos remanescentes em
Fig. 5 - Outro momento com desenhos orna-  Ouro Preto, todos quase que seguin-
mentais (talhas de igrejas barrocas) em Passos  do a ordem que os apresenta Mano-

Za Paixdo, deWiI‘ij Corrfa d(; O:\i/\lleira,ldstacan— el Bandeira em Guia de Ouro Preto
o-se presenca do motivo de Manoel Dias ora (BANDEIRA, 1967).

comprimido ora expandido em vozes solistas e
em cluster. FONTE: Manuscrito de Willy Corréa Seguindo a ordem dos Passos,
de Oliveira. o quinto seré o central: Passo da La-

deira. Aforma retoma o ABA’' do Mise-
rere, também de Manoel Dias de Oliveira, que tem como momento central um
solo recitativo de contralto. E esta mesma melodia, analisada em O multifdrio
Capitam Manoel Dias, que o compositor empregara como eixo formal de seus
Passos da Paixdo. Como diz Willy sobre recitativos: “Um recitativo quer pelo ca-
rater, quer pela pratica, tem livre curso: podendo interpolar-se no desenvolvi-
mento de uma peca sem causar perdas e danos a unidade. A maneira de uma
frase feita, necessaria, cumpre sua fun¢do sem prejuizo do conjunto” (OLIVEI-
RA: 1978/79: 69). Manoel Dias havia disposto seu Recitativo como segundo
momento de seu Miserere: Miserere-Recitativo-Amplius. Seguindo o caminho
de inveng¢do do compositor mineiro, que traz no seu recitativo entoagdes que
j& haviam figurado no comeco do Miserere, Willy cita ipsis litteris, o texto mu-
sical de Manoel Dias, deixando entrever de onde vieram os elementos que
compuseram o solo de soprano (Fig. 6).
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Fig. 6 - Solo de soprano de Passos da Paixéo, de Willy Corréa do Oliveira.
FONTE: Cépia do autor do artigo a partir de manuscritos.
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Fig. 7 - Recitativo do Miserere de Manoel Dias de Oliveira e reescrita
em Passos da Paixdo, de Willy Corréa de Oliveira. Fonte: Copia
realizada para o Ill Festival de Musica de Prados, julho 1979
e manuscrito de Willy Corréa de Oliveira.
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Fig. 8 - Relacdes de repeticdes literais e trans-
postas que compdem o solo de soprano de
Passos da Paixéo, de Willy Corréa do Oliveira, e
exemplo do compositor relacionando elemen-
tos internos presentes no coro e recitativo do
Miserere atribuido a Manoel Dias de Oliveira.
FONTES: Copia do autor do artigo a partir de
manuscritos e Manuscrito de Willy Corréa de
Oliveira (OLIVEIRA, 1978/79: 70).

Compondo uma linha me-
l6dica que a todo tempo remete a
sua heterogénese, cada pequeno
fragmento conectando um universo
bastante amplo da escrita melédica
na histéria da musica ocidental de
concerto, Willy constréi sua peca ten-
do a repeticdo, sobretudo a reitera-
¢do quase imediata, como principal
motor. Apenas falando de alguns
tracos reiterados em proximidade:
repeticdo de sequéncias intervalares,
ampliacdo com incrustacao de “notas
de passagem”, repeticdo frasica com
transposicdo, repeticdo de estrutura
ritmico-direcional, e outros modos
de repeticdo e transformacdo co-
muns a pratica musical escrita. Tais
operacdes refletem inclusive o pré-
prio modo como Willy analisa e que
reproduzo na imagem abaixo, con-
forme o compositor realiza no pe-
queno artigo-livro sobre Manoel Dias
de Oliveira (Fig. 8).

E também sob o principio da
repeticdo, quase uma forma A A'A”
A"B A™ A™, que Willy reescreve os
primeiros oito compassos da Visita-

¢@o dos Passos de Manoel Dias. A peca desenha uma sequéncia de transforma-

¢des cada vez mais radicais.
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“passo de antdnio dias""'*: 4 vozes (SATB)"'® reescrita literal dos compassos 1-2 de Manoel
Dias, cortando a primeira frase antes de sua bordadura final

“passo movel”: 4 vozes (SATB) com solo de soprano adicionado

“passo da praca”: 3 vozes (SAT) com baixos em jogos ornamentais em quartos de tom em
torno do eixo Sl natural

“passo da rua”: 2 vozes (AT) femininas em jogos ornamentais em quartos de tom em torno
do eixo Ml natural

“passo da ladeira”: Coro (SATB) em clusters de altura ndo definida e nota aguda de soprano,
seguido de contralto solo, reescrita literal do solo de contralto do Miserere de Manoel Dias de
Oliveira sobreposta a nota longa de altura ndo definida de baixo e soprano

“passo da ponte seca”: Tutti com leitura ao microfone, solo de soprano, coro em divisi

“passo da capela do bonfim": 4 vozes solistas, quarteto, SATB, reescrita literal dos 8 primei-
ros compassos do primeiro e segundo coro da Visitagcdo do Passos''® com sobreposi¢do de
leitura em “entonacdo eclesiastica” e o restante do coro em resposta “como a comunidade
de fiéis no responsorio.

Importante observar que, mais uma vez, todas as escolhas feitas sdo
conduzidas pela histoéria, por tracos de referéncia. Até mesmo a forma. As
referéncias aqui sdo os Oratérios, sobretudo os de Mendelssohn, com seus
quartetos duplos, quartetos, coros, recitativos. Nos coros da segunda parte do
“passo da ladeira”, Willy deixa entrever a lembranca do coro n° 34, do Oratério
Elias, Op.70, de Mendelssohn. O material para a realizacdo da peca, como des-
crito no quadro acima, sdo os poucos compassos de Manoel Dias reiterados
por diversas vezes, a cada reiteracdo uma variavel do tipo subtra¢do (SATB,
SAT, AT) e um elemento novo que se sobrepde com melismas microtonais em
torno de eixos polares precisos (Si, Mi, La, sobrepostos a um fragmento de
peca que corre todo em La menor) ou espalhados pela tessitura das vozes em
alturas nao definidas, novamente em melismas e mesmo em clusters.

Embora Willy tenha se dedicado a pensar a questdo da repeticdo en-
quanto memdria ou retorno que se da apds a quebra provocada por elemen-
tos contrastantes, aqui se trata da reitera¢do direta. O fragmento de Manoel
Dias corre ao longo da peca como uma esteira continua, uma ladainha (Fig. 9).
Tudo que remete a uma procissdo de visitacdo de passos. Esta continuidade
da conta dos elementos dispares que o compositor reine em sua memoria e
que agencia em sua musica. Vale aqui remeter ao seu Concerto para piano e a
algumas anotag8es de aulas de Willy, bem como a nota de concerto, onde se
refere ao modo como Liszt faz um fragmento melddico passear por momentos

4 Em mindsculo conforme manuscrito da partitura.

15 SATB, soprano, alto, tenor e baixo, conforme notacdo da partitura.

16 A Visita¢do é escrita para dois coros a 4 vozes, em responsoério direto onde cada uma das frases é
cantada pelo Primeiro Coro e imitada pelo Segundo.
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distintos, ora em solo de piano, em duo com instrumentos da orquestra, em
um tutti orquestral (MACDONALD, 2001).
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Fig. 9 - Transformacgdes do motivo da Visitagcdo dos Passos de Manoel Dias de Oliveira em Passos da
Paixdo, de Willy Corréa do Oliveira, e passagem em clusters que faz referéncia ao coro n°34 do Elias
de Mendelssohn. FONTE: Manuscrito de Willy Corréa de Oliveira.

Assim, a unidade aqui é ndo tedrica, mas concreta, a reiteragao direta,
de facil escuta, como um modo de desenhar a esteira sobre a qual desfila
a heterogénese. Tal modo de operar é bastante distinto daquele do pensa-
mento de uma musica pautada pela homogénese, em que a unidade nasce
de um ponto Unico ou de alguns poucos pontos, tornando todos os outros
irrelevantes. Cito aqui novamente Steve Reich em entrevista com Michael
Nyman (REICH, 2002: 91-93), quando afirma que, mesmo compondo a partir
de um processo que aparentemente é Unico e atravessa toda a peca, ndo ha
como evitar as decis8es locais. J& o primeiro material escolhido é arbitrario, o
modo como serd tratado também, quanto tempo durara a peca, onde serdo
os cortes, a continuidade, que tipo de continuidade, existindo sempre a figu-
ra do compositor que ndo € uma simples maquina de escolha, mas de uma
maquina de agenciamento conduzida por um pensamento, por um paideu-
ma, por sonoridades recorrentes, por posi¢es politicas. De fato, o composi-
tor pe elementos em relagdo, mas aqueles elementos que foram a mola de
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propulsdo da necessidade de a musica ser escrita. Tais elementos e rela¢bes
sdo apenas fracamente conduzidos por algum sistema simples. O sistema da
composicdo é complexo, rizomatico, como diriam Deleuze e Guattari. Seguem
uma légica complexa, onde qualquer ponto é porta de entrada e saida, onde
pontos muito distantes se relacionam quase que por sua prépria conta, e onde
o fechamento de uma analise a um sé sistema sempre p&e a musica em risco
de raquitismo, como observa Luciano Berio sobre as teorias neopositivistas na
musica (BERIO, 2006: 129 e BERIO, 2013 e BERIO, 1981: 115-116).

Com isto, finalizo este texto com a citacdo de uma aula de Willy Corréa
de Oliveira sobre analise musical e sobre a ética do encontro em um agencia-
mento:

A estupidez comega quando ndo se relacionam as coisas. S6 dessa manei-
ra, ndo relacionando as coisas, pode-se ser um cristdo e, ao mesmo tempo,
um banqueiro. Cortar as relagdes entre as coisas é atentar contra a prépria
estrutura musical, porque, nela, tudo deve se relacionar. Ndo adianta ouvir
uma pega e fazer uma anélise disto ou daquilo. Fazer somente uma andalise
harménica, por exemplo. O importante é ter as ferramentas e desenvol-
ver a capacidade de andlise. Mas isso ndo deve ser uma receita ou uma
férmula para aplicagdo de teorias. Sempre cheguem buscando entender
0 que move a pegca e, a partir dai, buscar os conhecimentos que vdo nos
colocar diante de uma andlise. Ndo adianta estudar harmonia funcional e,
depois, analisar Wagner. N&o vai dar certo. O melhor, diante disto, é bus-
car uma intuicdo e enriquecé-la. Ha de se saber o que interessa mais em
uma analise. N&o se deve aplicar, para os diferentes trabalhos, a mesma
férmula de andlise (Trecho de aula de Willy Corréa, citada e transcrita em
ULBANERE, 2005: 85).
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BONS TEMPOS AQUELES...

Marisa Rezende'”

Introdugao

Eis o relato, permeado de certo saudosismo, de um projeto instituido
entre a Escola de Musica da UFR] e o CNPq, pelo periodo de 1989 a 1997, e
coordenado pela autora, professora titular de composi¢do dessa instituicao.
Pretende-se discutir sua operacionalidade, narrar seu alcance - ja que, entre
outras coisas, o projeto deu origem ao Grupo Musica Nova - e sugerir uma
reflexdo sobre a importancia de apoios institucionais.

A premissa desse projeto era extremamente simples: o aprendizado da
composicdo precisa da experimentacdo e verificagdo da obra composta por
meio da escuta de sua execugdo. Por outro lado, o aluno de instrumento care-
ce da experiéncia da pratica de musica contemporanea e de musica de cama-
ra. Isso levou a ideia de formar um conjunto estavel de alunos instrumentistas,
ensaiando duas vezes por semana e trabalhando diretamente com os alunos
compositores. Estes tinham, assim, a oportunidade de ouvirem suas pegas em

"7 Marisa Rezende - Nascida no Rio de Janeiro, Marisa Rezende é compositora e pianista, com mes-
trado e doutorado realizados na Universidade da Califérnia, em Santa Barbara, e p6s-doutorado na
Universidade de Keele, Inglaterra. Foi professora da UFPE entre 1976 e 1987, e professora titular
de Composi¢do da EM/UFRJ até 2002, onde fundou o Grupo Musica Nova em 1989. Trabalhou com
artistas plasticos em instalacdes multimidia e recebeu em 1999 a Bolsa Vitae de Artes para compor o
espetaculo O (In)dizivel. Entre 2003 e 2008 compds Vereda, Avessia, e Viagem ao Vento, para orquestra
sinfonica, estreadas pela OSESP e OSB. Entre 2011 e 2017 comp®&s Olho d “dgua, para conjunto de ca-
mara; Trama, para violoncelo e orquestra de cdmara; Fragmentos, para orquestra de camera; e Ciclo,
para quinteto misto, como encomendas para as XIX, XX, XXI, e XXII Bienais de Musica Contemporanea
Brasileira da Funarte. Recebeu, em 2016, a medalha Villa-Lobos da Academia Brasileira de Musica,
como reconhecimento por sua obra.
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elaboracado, de pesquisarem novas sonoridades com os instrumentistas, além
de guiarem a interpretacdo segundo essa ou aquela intencdo. Por sua vez, os
alunos instrumentistas tinham a oportunidade impar de desenvolver um novo
solfejo, treinar novas maneiras de tocar em conjunto e aprender a construir
formalmente essas novas pegas. Era, portanto, uma eficaz relagdo de troca
entre os dois segmentos, tornada especial pela regularidade dos encontros.

O projeto contou inicialmente com seis bolsas de iniciacdo cientifica
do CNPq, que foram distribuidas entre quatro alunos instrumentistas e dois
alunos compositores. A primeira formacdo dos instrumentistas foi um quar-
teto misto - flauta, violoncelo, piano e percussdo, que passou a se denominar
Grupo Musica Nova. Havia um revezamento das bolsas, de modo a ampliar o
alcance das concessdes e também a buscar novas formag8es para o conjunto
instrumental'®. Com o passar do tempo, essa denominagao passou a signifi-
car mais do que uma formacdo instrumental, equivaleu-se a um conceito, a
uma forma de trabalhar.

O repertoério do grupo incluia pecas de todos os alunos de composicao
da Escola, tanto da graduagdo quanto da pés-graduag¢do, assim como pegas
de outros compositores brasileiros. Os bolsistas fixavam suas experiéncias em
relatérios periddicos e houve aporte de uma bibliografia basica para tal.

Desenvolvimento

O Grupo Musica Nova teve uma agenda movimentada de concertos na
propria Escola de Musica e em locais como a Sala Cecilia Meireles, o IBAM, o
CCBB, entre outros, sobretudo no Rio de Janeiro. De trés concertos iniciais, em
1989, chegou a oito em 1996, perfazendo, no periodo, um total de 43 concer-

8 Foram essas as formagdes do Grupo Musica Nova com seus respectivos intérpretes:

piano, flauta, violoncelo, percussdo - Flavia Vieira, Igor Levy, Sergio Nunez e Paraguassu Abrahdo
(1989). Com a ida de Paraguassu para a Alemanha, a percusséao foi substituida pela clarineta, a cargo
de Gloria Subieta, em 1990. No ano seguinte, Salomé Viegas substituiu Igor Levy na flauta.

Em 1993 houve nova mudanca: Eloa Sobreiro (flauta), André Goes (clarineta), Delton Braga (trompe-
te), Alexandre Brasil (contrabaixo). Flavia Vieira continuou como pianista, em participagdo especial,
assim como Alexandre Schubert (violino). Em 1994, Jodo Luiz Areias (trombone) substituiu Delton
Braga.

Em 1995, a formacdo era Sammy Fuks (flauta), Cristiano Alves (clarineta), Juliano Barbosa (fagote),
Jodo Luiz Areias (trombone), Alexandre Brasil (contrabaixo). Flavia Vieira assumiu a regéncia, e Marisa
Rezende, o piano, como participac8es especiais. Saulo de Almeida participou como violoncelista em
1996. Essa ampliacdo do niumero de intérpretes deveu-se ao fato de alguns instrumentistas perma-
necerem no grupo, mesmo sem serem bolsistas.

Atuaram como regentes do grupo: Roberto Victorio, Flavia Vieira e André Goées. Jodo Guilherme
Ripper, Alfredo Barros e Graham Griffiths atuaram como regentes convidados. Marcos Vinicio No-
gueira e Ronaldo Miranda foram pessoas importantes na fase inicial do projeto; Flavia Vieira foi a
presenca mais antiga e dedicada.
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tos. Em func¢do do reconhecimento de seu trabalho'®, o grupo recebeu convi-
tes importantes: das Bienais de 1995 e 1997; do Festival Musica Nova de Séo
Paulo e Santos, em 1994; dos Panoramas da Musica Brasileira Atual (do XIll ao
XIX, a partir de 1990). Houve convites para recitais em outros estados: duas ve-
zes em Minas Gerais, abrindo, inclusive, a | Mostra de Musica Contemporanea
de Ouro Preto (1991), e Mato Grosso, onde foram realizados dois concertos
em 1994, um deles sendo acompanhado pela Orquestra Sinfonica da UFMT.
Além dessas participagdes em eventos com curadoria, o grupo fez inUmeros
concertos em outras escolas e universidades, num intenso programa de ex-
tensdo, levando seu trabalho ao publico em geral.

O repertério dos concertos deste periodo abrangeu 78 obras de alunos
de composicao, sendo 29 compostas pelos bolsistas, que foram Marcos Vinicio
Nogueira, Paulo Carvalho, Alexandre Schubert, Carlos Belém, Marcus Ferrer.
Foram executadas também nove obras de compositores brasileiros contem-
poréneos: Ronaldo Miranda, Aylton Escobar, Almeida Prado, Edino Krieger,
Jodo Guilherme Ripper, Eduardo Guimardes Alvares, Cirlei de Holanda, Villa-
-Lobos e duas obras de Luciano Berio. De minha autoria, foram executadas
cinco pegas, escritas para o grupo. A contagem numérica é significativa, mas
igualmente importante foi a viabilidade de projetos maiores. Os bolsistas de
composicdo escreveram, por exemplo, trilhas de musica incidental que foram
gravadas pelo grupo e integradas as imagens, em projetos mais ambiciosos e
bastante interessantes para os alunos'. Turmas de composi¢do deste perio-
do tiveram experiéncias semelhantes e seus recitais de graduagao incluiram
pecas com efetivo instrumental maior, com coro, érgdo, atores e diversos so-
listas, tendo como nucleo o Grupo Musica Nova.

Os recitais de mestrado de Roberto Victorio, Alfredo Barros, Marcus
Ferrer e Elaine Thomazi Freitas, hoje professores de universidades federais,
entre varios outros, contaram com a participa¢do efetiva do Grupo Mdusica
Nova. Flavia Vieira Pereira baseou sua dissertacdo - “A pratica da regéncia na
Musica de Camara Brasileira Atual: um estudo de caso” (UNIRIO, 1997) - na
experiéncia que teve como regente do grupo.

Neste periodo houve o registro de um recital do grupo pela TVE, no pro-
grama Jovens Recitalistas, em abril de 1991. Em 1996, foi lancado o CD Cruzar e
Bifurcagbes, de Roberto Victério, com uma faixa executada pelo Musica Nova,

"% Na coluna retrospectiva de 1993, assinada por Ronaldo Miranda, critico de musica do Jornal do
Brasil, o Grupo Musica Nova foi incluido entre os destaques do ano, por seu concerto no Panorama
da Musica Brasileira da EM/UFRJ.

120 Citando alguns exemplos, Marcos Vinicio Nogueira comp®ds trilha para os minutos iniciais de “En-
couragado Potenkim”. Paulo Carvalho compds “Metamorfose”, trilha sobre poema de sua autoria, e
interpretado por uma atriz. Marcus Ferrer compds trilha para o video “Neur6nio”, da pesquisadora
Rosalia Otero, do Instituto de Biofisica Carlos Chagas Filho.
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e houve também a grava¢do de musica incidental para a instala¢do “Hemisfé-
rios”, de minha autoria.

Coda

O apanhado acima é revelador de conquistas, tornadas possiveis pelo
empenho e dedica¢do das pessoas envolvidas nesse trabalho. Evidente que a
entrega a causa foi, em si, a motiva¢do maior, e fez com que todos se vissem
comprometidos com um objetivo no qual acreditavam: o de poder compor e
ouvir suas pecas e de poder executar musicas de agora. Alguns depoimentos
dos bolsistas sdo tocantes e mostram a importancia que o projeto teve para
eles™. Isso ndo teria acontecido dessa maneira se nao tivesse havido o aporte
das bolsas de iniciagdo do CNPq. Foram elas que garantiram a regularidade do
trabalho e a dedicacdo, que asseguraram o bom resultado musical.

Porém, “o que é bom ndo dura para sempre”, ja dizia o ditado. Certo dia,
o projeto deixou de ter esse apoio porque o que se fazia ndo era considerado
“pesquisa”. Certo? Errado? Outros que o digam... Ndo se trata de voltar aqui a
essa discussdo, ja tdo exaurida no meio académico. Deveria ser simples poder
manter o que deu bons resultados. Mas ndo é - aqui ndo.

Esse trabalho perdurou por cerca de mais dez anos, sem apoio institu-
cional, com muita dificuldade e mudancas em seu enfoque. Passou-se a ter
uma formagdo estavel com Marcos dos Passos (clarineta), Jodo Luiz Areias
(trombone), Alexandre Brasil (contrabaixo) e Jodo Vidal (piano). Continuou-se
a ter espacgo para estreias de novos compositores brasileiros e a manter um
repertério exclusivo de musica brasileira. Mas nao foi mais possivel trabalhar
apoiando gradativamente os novos alunos de composicdo.

Foi feito um registro em CD, do selo Tons & Sons, proposto e produzi-
do pela UFRJ, em 1998, que obteve um bom reconhecimento do publico e de
outros musicos, e, enquanto o projeto durou, houve um ganho enorme para
mim, como professora: foi possivel mostrar o qudo competentes nossos alu-
nos de graduacdo podem ser. Basta que |hes sejam dados espago e condi¢des
para se desenvolverem e atuarem.

21 Como exemplo, Marcus Ferrer fecha seu relatério como bolsista de composicdo, em janeiro de
1994, da seguinte forma: “Foram muitos os pontos positivos neste periodo de trabalho, o aprimora-
mento técnico e a ampliagdo do conhecimento nos instrumentos utilizados pelo grupo, a possibili-
dade de experimentacdo, a realiza¢do de concertos divulgando a musica contemporanea brasileira,
0 acompanhamento do trabalho de outros compositores etc. A importancia deste tipo de trabalho
para a nossa formagdo é mais profunda do que foi descrito. O desenvolvimento intelectual e humano
foi consideravel”.
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E com alegria que revisito esse tempo e revejo a importancia do traba-
Iho de formagdo do aluno de mdusica na universidade em duas de suas areas
vitais: composicdo e performance. Sei que ndo sé ele foi bem-sucedido, como
também deixou uma semente para outros grupos instrumentais universita-
rios, como o Cron e o Gnu'?, Acredito que empreendimentos como esses tém
um papel vital nesses tempos onde ha pouco espaco para a musica contem-
poranea, e que a universidade é o lugar ideal para que ocorram. Acredito na
necessidade de projetos semelhantes e na necessidade de apoio para que
possam cumprir o papel importante de manter viva nossa musica.

GOVERNO DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
SECRETARIA DE ESTADO DE CULTURA E ESPORTE
FUNDAGAO DE ARTES DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - FUNARJ
SALA CECILIA MEIRELES

SEXTAS MUSICAIS

08 de novembro de 1996, as 19:00 horas

GRUPO MUSICA NOVA DA UFRJ*

PROGRAMA

Marcos Nogueira Viés

flauta, trombone, contrabaixo, piano
Marcus Ferrer Folhagem

flauta, clarineta, fagote, trombone, contrabaixo
Alfredo Barros Rhythmus

flauta, clarineta, fagote, violoncelo, contrabaixo
Marisa Rezende Recorréncias

flauta, clarineta, fagote, trombone, contrabaixo, piano

Pauxy Gentil-Nunes Miisicas
flauta, clarineta, fagote, trombone, contrabaixo, piano

Roberto Victério Quatro Microcéanticos
flauta, clarineta, fagote, trombone, contrabaixo, piano

Alexandre Schubert Elegia
flauta, clarineta, fagote, violoncelo, contrabaixo,
trombone, piano

Marisa Rezende Ginga
flauta, clarineta, fagote, violoncelo, contrabaixo,
trombone, piano

Sammy Fuks - flauta - Cristiano Alves - clarineta
Juliano Barbosa - fagote - Saulo Moura - violoncelo
Alexandre Brasil - contrabaixo - Jodio Lutiz Areias - trombone
Marisa Rezende- piano - Fldvia Vieira - piano

Regéncia: Fldvia Vieira
Diregdo: Marisa Rezende

1 - Programa do concerto na Sala Cecilia Meireles - 8/11/1996: Cristiano Alves, cl; Juliano Barbosa,
fg; Jodo Luiz Areias, trb; Samy Fuks, fl; Alexandre Brasil, cb; Saulo Moura, vc; Marisa Rezende, piano;
Flavia Vieira, regente. 2 - Concerto na UFMT- 6/10/1994: Elo4 Sobreiro, fl; Alexandre Schubert, vl; Fla-
via Vieira, piano; Alexandre Brasil, cb; Jodo Luiz Areias, trb; André Gées, cl; Roberto Victério, regente.
3 - Concerto no CCBB-RJ - 12/07/1994 : Eloa Sobreiro, fl; Alexandre brasil, cb; André Goées, cl; Delton
Braga, tpte.

22 Cron é um grupo instrumental da Escola de MUsica da UFRJ, coordenado por Marcos Vinicio No-
gueira; Gnu é ligado a UNIRIO e coordenado por Marcos Viera Lucas.
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TEORIA E ANALISE MUSICAL:
CAMINHOS E PERSPECTIVAS

Maria Lucia Pascoal’®?

Introducdo

A prop6sito da comemorag¢do do trigésimo aniversario da ANPPOM,
abre-se a possibilidade, principalmente aos que viveram os primeiros tempos
dessa Associacdo, de salientar o pioneirismo e o estimulo proporcionados por
ela aos cursos universitarios de musica no Brasil, tanto através dos encontros
e congressos, como nos de publica¢Bes dos anais e revista OPUS. No presente
artigo, apresentam-se aspectos e referéncias de Teoria e Analise Musical
nos séculos XX e XXI e de como essa atividade tem se desenvolvido nas
perspectivas dos cursos brasileiros depois da ANPPOM, refletidos nos cita-
dos congressos.

A Teoria da Musica percorreu seu caminho histérico ligado a Musico-
logia e a Composicdo, fato que comegou a ser mudado nos Estados Unidos
quando pesquisadores se reuniram para criar a Society for Music Theory, em

23 Maria Lucia Pascoal é Doutora em Musica pela UNICAMP e professora de Teoria e Andlise no
Instituto de Artes. Seu trabalho de Andlise Musical desenvolve principalmente o estudo da musica
brasileira dos séculos XX e XXI. Colabora nas principais publica¢ées especializadas em mdusica no
Brasil e participa de encontros e congressos nacionais e internacionais. Integrou a Comissdo de Espe-
cialistas de Ensino de MUsica do Ministério da Educacdo, do qual é assessora, bem como da FAPESP e
da CAPES. E autora de Estrutura Tonal: Harmonia (Companhia Editora Paulista) e foi editora da OPUS.
Em 2014 participou da criagdo da Associagdo Brasileira de Teoria e Andlise Musical, TeMA.
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1977'%. Na formacdo dessa sociedade, os objetivos foram tornar a Teoria da
Musica reconhecida como uma disciplina por seus préprios méritos e incre-
mentar o ensino da Anélise Musical. Além dos encontros anuais, o desenvol-
vimento da Society for Music Theory trouxe a publicacdo de revistas como:
Journal of Music Theory (JMT), a versao on-line (MTO) e Music Theory Spectrum,
que se tornaram referéncias nessa subarea; alargou-se para sociedades re-
gionais, o que muito contribuiu para que os objetivos fossem alcancados e a
ideia exportada para Bélgica, Canada, Coreia do Sul, Reino Unido, entre outros
(KLEIN, 2015, p. 219).

A Analise Musical, como parte integrante da Teoria, a acompanha no
registro das muitas transformacg8es por que passou e depende de aspectos
especificos desta, tanto no que se refere a recep¢do ativa quanto na escolha
da fundamentagdo para o conhecimento do material trabalhado.

Segundo o New Grove, a histéria aponta o que foi considerado um dos
inicios da atividade de andlise: o estudo dos sistemas modais, na determina-
¢do e na classificacdo das terminagdes dos modos nas linhas melddicas dos
cantos pelos tedricos do século Xl, tendo por base trabalhos anteriores (New
Grove, 2001, Analysis). Entretanto, vé-se que, ao longo do tempo, a analise
muitas vezes serviu para desde exemplificar teorias a ser suporte para o es-
tudo da composicdo. Mas a analise era mais do que isso, e os autores Dunsby
e Whittall, estudando sua histéria, defendem seu lugar como “pleno direito”,
quando afirmam: “Mais crucial, no entanto, foi o surgimento da analise como
uma area distinta do estudo da musica durante e depois do século XIX, como o
resultado da separagdo entre o estudo das composi¢des do estudo da compo-
sicdo propriamente dita” (DUNSBY e WHITTALL, 2011, p. 22).

O nome genérico de Analise Musical abriga fendbmenos ligados a per-
cepgao, passa pela compreensao das estruturas musicais, enreda-se em teo-
ria, histéria, composicdo, interpretacdo, musicologia e ainda ilustra muito da
cultura e do ensino musical. Hoje se lanca em novos caminhos, tais como os
das ciéncias cognitivas, da interdisciplinaridade, da intertextualidade, da nar-
rativa, da sociologia e outros mais.

Segundo o tedrico Joseph Straus, analise possui diferentes fins e, como
teoria aplicada, se junta a esta como forma de recepc¢do, ambas apresentando
suas parcialidades (STRAUS, 2009, p. 19-20). Fornecem uma visdo de parte da
musica a que se referem, uma visdo condicionada por histéria e discurso, res-
trito a um campo ou empreendimento.

24 Entre outros, os pesquisadores que fundaram a SMT foram Allen Forte, David Lewin e Wallace
Berry.
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Bent e Pople, no citado verbete “Analysis”, do New Grove, defendem que
a analise deve partir da prépria musica e ser “um processo de descoberta”
(New Grove, 2001). Esse pensamento ajuda muito na consideracao da analise
como uma aplicagdo da teoria, e 0 que a torna fascinante é ser um campo
aberto, com algo de aventura e estimulo a criatividade.

Através da referéncia, seja da partitura ouvida, seja somente do som
ouvido, da comparacgdo entre os dois ou ainda de uma performance, é possi-
vel construirem-se ideias a respeito de uma peca, as quais, por sua vez, farao
outras conexdes, proporcionando fazer da andlise uma interpretagao.

Diante disso, é possivel pensar em algumas questdes:

1. Como se da essa descoberta?

A partir da ideia de Jean Molino, de se iniciar uma andlise considerando
o0 objeto, a finalidade e o método de trabalho (1989), é possivel definir: se essa
andlise ird comecar pela partitura ou pela audicdo sem partitura; se sera so-
mente pela audi¢cdo, como a percepg¢ao e a analise do objeto sonoro propostas
por Pierre Schaeffer (1966); se tera por base ideias do compositor, como se viu
no século XX, entre os que escreveram sobre o material de suas composicdes,
OU mesmo com entrevistas com o proprio compositor; se fara comparagées
entre uma ou mais concepgdes de interpretacdo, como nas analises de perfor-
mances de Joel Lester (2005, p. 200-205); e, ainda, qual(is) teoria(s) ird seguir
com base em uma ou mais técnicas.

Muitas poderao ser as buscas de respostas nos caminhos que repercu-
tiram no Brasil, considerando andlise, segundo:

1.1. Teoria da musica - No desenvolvimento do estudo através da per-
cepcdo e da estrutura. Compreende a escolha das técnicas de composicdo e
de analise segundo os repertérios, desde o inicio e a consolidagdo do sistema
tonal no século XVIII até a pds-tonal dos séculos XX e XXI.

Desde o inicio do século XX, a andlise das estruturas mostrou um sig-
nificativo desenvolvimento. Uma revoluciondria técnica de andlise, como a da
conducdo melddica, formada pelas linhas contrapontisticas tonais divididas
em varios niveis, é apresentada por Heinrich Schenker em graficos (1910-1922-
1969-1979). Trabalhada pelo autor durante trinta anos a partir de 1910, am-
plia-se com Adele Katz (1945), no tratamento da musica do inicio do século XX
e segue com Felix Salzer (1962), que, a partir das ideias de Schenker, cria uma
teoria independente, a que chamou de Audi¢do da Estrutura (Structural Hea-
ring), com aberturas para os repertérios dos periodos de pré e pés-tonalidade.
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A andlise de Schenker foi polémica, discutida e apresentada no seu passo a
passo com os hoje chamados schenkerianos e neoschenkerianos.

Arnold Schoenberg foi também um tedrico que, no livro Harmonielehre
(1911,1922, 2001), discorreu sobre a teoria da harmonia e, mais tarde, quan-
do professor em universidades americanas, desenvolveu ensaios e escritos
didaticos com a preocupagdo de comunicar a compreensibilidade’. Segundo
Dunsby e Whittall, “esta é, na verdade, a preocupa¢do com a explicacdo de
como a musica é compreendida e € o que marca a obra de Schoenberg como
uma fusdo excepcional das disciplinas de composi¢do e analise” (2011:67). Na
analise motivica desenvolvida por Schoenberg durante os anos 1930 e 1940, e
publicada muito mais tarde no livro Fundamentals of Musical Composition (1967,
1991), hoje pode-se notar como os conceitos se ampliam nos parametros de
dominios de tempo e ritmo de Christopher Hasty (1981, 1997). Para a musica
do proprio Schoenberg e o repertério desde o inicio do século XX, a Teoria dos
conjuntos de notas, sistematizada por Allen Forte (1973), trouxe nova com-
preensao nas dimensdes horizontais e verticais. Ela parte dos nimeros, ja tao
usados na analise de harmonia na musica tonal, agora no contexto de “notas”,
“classes de notas”, “intervalos” e “classes de intervalos”, o que permite enfati-
zar semelhancas e diferencas entre os varios elementos e eventos (DUNSBY e
WHITTALL, 2011, p. 114). Criam-se novos termos, pois 0 pensamento musical
possui novos significados que os anteriores ndo mais contemplam.

Joseph Straus é um tedrico que tem trabalhado a Teoria dos conjuntos
de notas e, nas suas pesquisas mais recentes, promove uma liga¢do desta a
andlise de conducdo melddica schenkeriana (vozes condutoras), com desta-
que, entre outras, para as caracteristicas da musica de Stravinsky - de 1911 a
1957 - publicadas em livros e artigos (1990, 2005, 2014, 2016).

A andlise da estrutura, ampliada nos trabalhos de Wallace Berry (1976),
estende-se ao timbre, a textura e a ritmica nos repertérios historicos, consti-
tuindo-se em referéncia e abertura. Ampliando os conceitos da teoria da mu-
sica a metodologia da linguistica contemporanea, Lerdhal e Jackendoff (1983)
estudaram a compreensdo do ouvinte quanto a musica da chamada “pratica
comum”, ou seja, o periodo tonal, criando uma gramatica especifica.

A teoria da harmonia de Hugo Riemann (1896), que considerou a fun-
¢do harmdnica dos acordes através de suas rela¢des intervalares em conver-
géncia as tonicas e aos acordes principais'?, passou por uma releitura e serviu
de base a nova associacdo, na criagdo da Analise Neoriemanniana, com Ri-

25 As publicagdes referem-se a Fundamentals of Musical Composition (1967); Structural Funtions of Har-
mony (1969) e Style and Idea (1984).

126 Esta teoria, com devidas adaptacdes e tradugdes de termos, ficou conhecida no Brasil como Har-
monia funcional e foi difundida por Koellreutter (1915-1984).
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chard Cohn (1996, 2000) e David Kopp (2002). Essa andlise se constitui em uma
ferramenta que proporciona compreensdo para 0s processos cromaticos da
musica do final do século XIX, abrangendo desde as extensdes da tonalidade
até muito da musica praticada no século XX.

1.2. Teoria da composicdo - Nas ligacdes da analise com o proéprio
compositor, tendo suas ideias e linguagens como fundamentagdo tedrica.
Compositores do século XX deram grandes contribui¢cdes quando analisaram
as préprias pegas e detalharam seus processos criativos. Entre outros, Babbitt,
como compositor e tedrico, explicou a teoria da técnica de doze sons em seus
muitos desdobramentos (1955); Boulez, que alia a trechos de sua prépria mu-
sica critica e andlise de musica da primeira metade do século XX (1966, 1995);
Cage, na publicacdo de Notes on Composition |-V, nas quais comenta sua cria-
¢do de 1933 a 1990 (2000); Hindemith, na idealizagdo de uma analise de acor-
des que se adaptasse aos varios repertorios histéricos e a sua prépria musica
(1945); Messiaen, no detalhe de técnicas, estudos de ritmica hindu e cantos de
passaros reunidos em dez volumes, (1944 a 2001); Schaeffer, no detalhamento
da percepc¢do do objeto sonoro, o que abriu para a analise da musica eletro-
acustica; Stravinsky, que narra a poética de sua musica (1947); Webern, que
expde ideias e técnicas nos novos caminhos da musica (1963, 1980).

1.3. Performance - Na investiga¢do de possiveis conexdes com a pra-
tica musical histérica, implicacdes com a psicologia e as relagdes entre analise
e performance. Estas vdo desde analisar com a finalidade especifica de enten-
der a peca para conceber uma interpretacdo a comparacao de interpretacdes
de uma mesma peca. Entre as referéncias por essa associacdo estdo Wallace
Berry, em Music Structure and Performance (1989), sintetizando como a analise
da estrutura leva a performance. Na reciproca do processo, sdao consideradas
andlises a partir da audicdo de grava¢des a procura de uma interacdo entre
elas. Nicholas Cook, nos trabalhos do Centro de Pesquisas de Histéria e Anali-
se de MUsica Gravada (CHARM, na sigla em inglés), une analise computacional
a etnografia do estudo das gravag¢des de performances e investiga relaciona-
mentos entre intérpretes e ouvintes (2014).

1.4. Histéria - No estudo dos relacionamentos entre os estilos das va-
rias épocas com técnicas especificas que se referem a repertérios ligados a
fatos histéricos. Para a musica do século XX, ha trabalhos que tratam de estru-
turas e estilos, como Morgan (1991) e Simms (1996); outros, que ligam estilos
a estética, a técnicas, aos aspectos politicos e econdmicos, procurando refletir
essas influéncias nas obras musicais, como Elliott Antokoletz (2014), e ainda os
que investigam aspectos histéricos de performances, como Roy Howat, que
se detém na notacdo, suas limitagdes em épocas diferentes e observa como
gravagdes de compositores podem representar uma segunda espécie de nota-
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¢do, com informac8es além da escrita (Rink, Ed. 2005: 4). Ha ainda analises de
diferentes repertérios, como a da chamada “musica antiga” (até o século XVIII),
que se fundamenta em tratados histéricos; o jazz e a musica popular, porém,
ligados ao século XX, desenvolvem técnicas especificas de analise.

1.5. Estética musical - Na perspectiva que aborda temas filosoficos,
semiobticos, culturais, de géneros, de intertextualidade. Para ilustrar essas mui-
tas opgOes de temas e autores que se oferecem, citem-se o classico Dahlhaus
(1970), que analisa pecas de Bach a Schoenberg, segundo critérios estéticos,
criticos e julgamentos histérico-filoséficos e dois autores que tratam o século
XIX, porém com a visao pluralista e aberta das interfaces. Koffi Agawu (2014),
que liga semidtica a teoria da musica, colocando o discurso musical na aproxi-
macao do significado a estrutura. O segundo, um autor que uniu as carreiras
de pianista, musicélogo e ensaista: Charles Rosen. No livro The Romantic Gene-
ration (1998, 2000), explora linguagem, formas e estilos musicais do periodo
romantico a reflexdes sobre arte, literatura, teatro e filosofia da época, o que
coloca os compositores no seu contexto intelectual e cultural.

2, Qual é a resposta nos cursos de pés-graduacao no Brasil?

Hoje ha quinze programas de pds-graduag¢do no Brasil (www.anppom.
com.br), cuja criacdo coincide com o inicio das atividades da ANPPOM. Aos
poucos, os perfis de cada programa foram se delineando, as subareas se for-
mando e se consolidando. Nos Congressos da ANPPOM, Teoria e Andlise pas-
sou a se constituir como uma subarea a partir de 2005, no XV Congresso.

Na Tabela a seguir é possivel verificar sua presenga nos ultimos Con-
gressos da ANPPOM até 2016, tanto na comparacgao entre cada ano quanto na
consideracdo do total de trabalhos apresentados:

500 7,7%

' 6,3%
300
200

318

100

Tab. 01 - Grafico demonstrativo da presenca de Teoria e Andlise nos ultimos
Congressos da ANPPOM, considerada no total de trabalhos apresentados
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Esta Tabela traduz o interesse e o desenvolvimento da area especifica
de pesquisa em Teoria e Analise no Brasil, representados nos Congressos rea-
lizados em Sdo Paulo (UNESP, 2014, XXIV Congresso), Vitdria (UFES, 2015, XXV
Congresso) e Belo Horizonte (UEMG, 2016, XXVI Congresso). Quanto ao que
apresenta de especifico e de interfaces é ainda pesquisa a ser feita.

Consideracdes finais

Para a consolidacdo da atividade de Teoria e Andlise, observa-se que
muito tém contribuido publicaces de tradug¢des para o portugués de varios
trabalhos de referéncia (Cf. item 1), assim como a integracdo que a ANPPOM
proporcionou aos cursos de musica no Brasil. Uma leitura dos registros das
pesquisas que resultaram em disserta¢des e teses (www. capes.gov.br) nos
programas de Pdés-Graduag¢do em Musica mostra o quanto essa atividade se
refere a musica brasileira de varias épocas e a investigacdo em composi¢des
ainda nao publicadas, contribuindo, assim, para a difusdo da cultura musical.

Outro ponto importante foi 0o amadurecimento do projeto de uma asso-
ciacao especifica, o que se concretizou em 2014 com a cria¢do da TeMA (Asso-
ciacao Brasileira de Teoria e Analise Musical), oficializada no seu | Congresso,
realizado em Salvador, na UFBA.

Além dos Congressos da ANPPOM, registrem-se as realiza¢8es de:

« EITAM 1, 2 e 3, Encontro Internacional de Teoria e Andlise, organiza-
dos pelos programas de USP, UNICAMP, UNESP e UNIRIO, a partir de
2009. Temas: “Perspectivas analiticas para as musicas dos séculos XX e
XXI" (SP, UNESP, 2009), “Estrutura e significado em musica” (SP, UNESP,
2011) e “Dimensdo temporal na analise musical” (SP, ECA/USP, 2013);

* |l Simpdsio Internacional de Musicologia da UFR/. “Teoria, Critica e MUsi-
ca na Atualidade”. Rio de Janeiro: UFRJ, 2011.

« Il Simpésio Villa-Lobos. “Perspectivas analiticas para a musica de Villa-
-Lobos”. ECA-USP, 2012;

« IV Encontro de Musicologia de RibeirGo Preto. “Intersec¢des da teoria e
andlise musicais com os campos da musicologia, da composicdo e das
praticas interpretativas”. USP, campus Ribeirdo Preto, 2012;

+ | Congresso da TeMA (Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musi-
cal). "O Pensamento Musical Criativo: Teoria, Andlise e os desafios inter-
pretativos da atualidade”. Salvador, UFBA, 2014.

Todos os congressos tiveram os Anais publicados e artigos analiticos se
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distribuem também nas 36 revistas da drea de musica publicadas atualmen-
te no Brasil, sendo seis de temas especificos e todas ligadas a programas de
pos-graduacdo.

No ano de 2016, a comunidade musical saudou o aparecimento de Mu-
sica Theorica, publicacdo on-line da Associa¢do Brasileira de Teoria e Analise
Musical (TeMA), que possui entre suas propostas, a de criar uma plataforma
de divulgacdo de trabalhos originais seguindo a linha internacional do desen-
volvimento de revistas ligadas a associa¢des.

O fortalecimento de Teoria e Analise passa pela expansdo de cursos,
publicaces e presenca marcante nos muitos caminhos e na abertura de no-
vas perspectivas na constru¢do do conhecimento musical no Brasil.
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CRIACAO MUSICAL NA BAHIA:
DIALOGOS INTERCULTURAIS

llza Nogueira'?
Dedico este ensaio aos compositores Fernando Cerqueira e
Paulo Costa Lima, cujas capciosas observa¢bes aprumaram
e enriqueceram meus argumentos.

Prélogo

Didlogos interculturais pressup8em multilateralidades; permutas de
pontos de vista; mutualidade; interagdo comunicativa com finalidades estabe-
lecidas. A efetividade desses intercambios envolve o nexo entre meios (estra-
tégias, programas) e fins, assim como a dindmica das trocas.

Neste ensaio, observamos o caso especifico do dialogo intercultural
estabelecido entre musicos centro-europeus e um segmento da juventude
universitaria brasileira, ocorrido em meados do século XX na Universidade da
Bahia; didlogo este que instituiu um “movimento” de cultura artistica multina-
cional, com forte tendéncia germanica, numa instituicdo em formacao.

27 llza Nogueira é compositora e musicéloga, com especialidade no campo da teoria e andlise mu-
sical. Professora aposentada da Universidade Federal da Paraiba. Desde abril de 2003 é membro
efetivo da Academia Brasileira de MuUsica (Cadeira 27). Pesquisadora bolsista do CNPq, desenvolve
estudos tedrico-analiticos centrados no repertério contemporaneo pés-tonal, focalizando, especial-
mente, compositores da Bahia. E autora do livro Ernst Widmer, Perfil Estilistico (UFBA, 1997) (dos ca-
télogos de obras de Ernst Widmer, Lindembergue Cardoso, Fernando Cerqueira e Agnaldo Ribeiro
disponibilizados no site “Marcos Histéricos da Composicdo Contemporanea na UFBA” (<http://www.
mhccufba.ufba.br>)), e tem publicados mais de 30 artigos em periédicos académicos brasileiros e
latino-americanos. Como conferencista, expositora ou debatedora, apresenta-se regularmente em
eventos académicos no Brasil e no exterior (Alemanha, Franga, Italia, Suica, Austrélia, Argentina, Chile
e Cuba). Membro fundador da ANPPOM e sua primeira presidente (5.1988 - 4.1990), também é fun-
dadora da Associacdo Brasileira de Teoria e Andlise Musical (TeMA), da qual é atualmente presidente.
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Analisamos o impacto imediato e os efeitos prolongados desse movi-
mento, examinando os aspectos de diferenciados contextos econdmico-politi-
cos que determinaram sua impressionante evolugao pluridisciplinar entre os
anos 1954 e 1961 e seu habil direcionamento as vertentes disciplinares criati-
vas entre os anos 1962 e 1969.

Damos atengdo a interagdo comunicativa entre as comunidades impor-
tada e local, cujos efeitos, de ordem ideoldgica e estética, ainda se revelam na
criagdo musical atual da UFBA. Efeitos que se perpetuam atualizando, reinven-
tivamente, aquele movimento historico que originou a Escola de Mdsica da
Universidade Federal da Bahia e a consagrou como um significativo polo de
criagdo musical no Brasil.

1. A “virada cultural” na Bahia dos anos 1950

Em meados dos anos 1950, a Universidade da Bahia chegava ao final
da sua primeira década de existéncia com uma grande ambicdo: tornar-se um
poderoso veiculo de modernizagdo da vida urbana de Salvador, por meio de
um significativo investimento na cultura. Impelida por essa pretensdo, durante
0s anos 1953 e 1962, a instituicdo promoveu um arrojado movimento cultu-
ral, cuja orientagdo vanguardista e experimental requereu a importacdo de
recursos humanos especializados, com expressiva participacdo de europeus.
Musica, danga, teatro, artes plasticas, cinema, arquitetura, antropologia, letras,
todas essas areas foram apoiadas e impulsionadas pela universidade via pro-
gramas educacionais e de extensdo (concertos, espetaculos, congressos, cria-
¢do de museus, cineclube, restauros histéricos etc.).

Essa grande virada cultural ocorreu no bojo de um conjunto de fatores
que promovia o desenvolvimento econdmico do estado. A descoberta de pe-
tréleo no recéncavo, a instalagdo da refinaria Landulpho Alves'?, a construgao
da usina hidrelétrica de Paulo Afonso'® e o sucesso da cultura cacaueira no sul
do estado'® foram alguns dos fatores de desenvolvimento que conduziram a
criagao do primeiro érgdo de planejamento do estado, em 1955: a Comissao
de Planejamento Econdmico. Essa conjuntura de empreendimentos provocou

28 A Refinaria Nacional de Petréleo Landulpho Alves foi instalada em 1950, no municipio de Sdo
Francisco do Conde.

22 A Usina Hidrelétrica Paulo Afonso | foi inaugurada em janeiro de 1955, para produzir energia
gerada a partir da forca da cachoeira de Paulo Afonso, um desnivel natural de 80 metros do Rio S&o
Francisco. Na época, a construcdo foi um marco para a engenharia brasileira, tendo sido necessario
controlar e reverter o fluxo do rio para, entdo, iniciar-se o processo de construcdo da barragem.

130 Até 1960, o cacau foi o principal produto de exportacdo da Bahia.
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mudangas significativas na estrutura produtiva e ocupacional de Salvador, na
paisagem e infraestrutura urbana, na vida social e nas perspectivas culturais.

Mobilizada para o atendimento as necessidades da nova fase de mo-
dernizacdo econdmica do estado, a Universidade da Bahia aspirava caminhar
pari passu com o projeto politico do governo de Juscelino Kubitschek (1956-
1961) para a construcao de um Brasil novo e moderno, especialmente no que
diz respeito ao ensino superior profissionalizante. Se as metas desenvolvimen-
tistas e redemocratizantes do governo federal previam influir no destino da
educacgdo através de abertura e atendimento a projetos arrojados, a Universi-
dade da Bahia soube aproveitar a ocasido. Atrelando-se ao progresso cientifi-
co-econdmico do Estado, e valendo-se do prestigio do Reitor Edgard Santos na
cupula politica federal, a instituicdo teve acesso a recursos federais e interna-
cionais, com os quais ampliou-se rapidamente. Nessa ampliacdo, ressalta-se
um expressivo movimento renovador no campo das Artes, da Literatura e das
Humanidades. Buscavam-se talentos e competéncias que pudessem conduzir
a Bahia a vencer rapidamente seu provincianismo e aduzir a nova universida-
de a acompanhar o modelo que vinha sendo desenhado para a futura Univer-
sidade de Brasilia: “[...] um noviciado de cultura capaz de alargar a mente e
amadurecer a imaginagdo dos jovens; um instrumento profundamente nacio-
nal, mas intimamente ligado a grande fraternidade internacional do conheci-
mento e do saber” (Teixeira, 1969, p. 236).

Foi entdo que, motivados pelo emergente progresso urbano e pela mi-
tica e mestica cultura nativa da capital colonial, intelectuais de origem cen-
tro-europeia estabelecidos no Brasil meridional comegaram a migrar para a
Bahia, atraidos principalmente pela acelerada expansdo da nova universidade.
A seletividade direcionada a Europa Central, e especialmente aqueles de ori-
gem germanica, deu-se em funcdo do reitor fundador da universidade, Prof.
Dr. Edgard Santos (1894 - 1962), um médico de personalidade visionaria, “ad-
mirador entusiasmado da cultura alema”>",

Dentre os talentos e competéncias atraidos para Salvador para impul-
sionar o projeto culturalista de Edgard Santos, podemos citar o maestro ale-
mao Hans Joachim Koellreutter (Freiburg, 1915 - Sdo Paulo, 2005), o pianis-
ta suico Sebastian Benda (Thonon-les-Bains, 1926 - Lugano, 2003), a cantora
francesa Gabrielle Dumaine (Domfront, 1894 - ?), o violoncelista suico Walter
Smetak (Zurique, 1913 - Salvador, 1984), a arquiteta italiana Lina Bo Bardi (Mi-
I30, 1914 - Sdo Paulo, 1992), a dancarina e coredgrafa Yanka Rudzka (Varsévia,
1916 - ?, 2008), o xilégrafo Karl-Heinz Hansen (Hamburg, 1915 - Sdo Paulo,
1978), o poeta e filésofo portugués Agostinho da Silva (Porto, 1906 - Lisboa,

31 Afirmacdo do Dr. Roberto Santos, filho de Edgard (In: Risério 2013, 79).
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1994). A convite da Universidade ou por sua influéncia, todos eles se transfe-
riram das entdo modernas metrépoles do Rio de Janeiro e de Sao Paulo para
a provinciana e tradicional Salvador dos anos 1950, na época com pouco mais
de quatrocentos mil habitantes'®. A expectativa (tanto dos migrantes quanto
da instituicdo que os recebia) era a realizacdo de um projeto pioneiro de mo-
dernizagdo cultural, com énfase nas linguagens de vanguarda e no experimen-
talismo estético.

No dmbito da universidade, coube a Koellreutter a concepgao do Setor
de Musica e a fundagdo da escola denominada “Seminarios Livres de MUsi-
ca”, em 1954; a Yanka Rudzka coube a criacdo da Escola de Danca em 1959;
a Agostinho da Silva, a fundagdo do Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAO),
também em 1959. No a&mbito do governo estadual, foi confiada a Lina Bo Bar-
di a idealizagdo e concretiza¢do do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAB)
em 1960.

A absorc¢do desses artistas e intelectuais centro-europeus foi decisiva
para alavancar a modernizagao cultural da Bahia, tendo as novas unidades
de ensino artistico da universidade (musica, danca e teatro) atraido imediata-
mente estudantes de todo o Pais. Entre os anos 1954 e 1961, isto é, desde a
fundacdo dos Seminarios Livres de Mdusica (a primeira unidade de ensino de
arte criada na Universidade da Bahia) até o final da gestao do reitor Edgard
Santos, a importacdo de artistas europeus foi expressiva e significativa para
o desenvolvimento das artes na Bahia. Dialogando com as tradic8es locais, as
ideologias vanguardistas disseminadas na “Era Edgard Santos” evoluiram num
amalgama que, ainda hoje, singulariza as artes baianas no contexto brasileiro.
No final deste ensaio, dedicaremo-nos a demonstracdo do que significa esta
singularidade na musica dita “de concerto”.

2. Koellreutter e a instalagdo da modernidade musical na Bahia

Segundo o musicélogo baiano Manuel Veiga (2004), na histéria da mu-
sica brasileira ha duas eras: AK [antes de Koellreutter] e DK [depois de Koell-
reutter]. Obviamente, a afirmacdo deve considerar como data limitrofe o ano
de 1939, quando ocorreram as primeiras atividades do Grupo Mdusica Viva's,
movimento de renovac¢do na vida musical brasileira liderado por Koellreutter,
que “instaurou no cenario brasileiro daquele momento uma ordem musical

320 censo demografico de 1956 registrou em Salvador 417.235 habitantes.

133 Com Koellreutter, integraram o movimento em sua origem Andrade Muricy (escritor e critico musi-
cal do Jornal do Comércio), Brasilio Itiberé (compositor e professor), Egydio de Castro e Silva (pianista
e compositor), Luiz Heitor Correa de Azevedo (musicélogo) e Octavio Bevilacqua (critico musical d'O
Globo).
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mais atual, ousada, inquietante e consequentemente mais dinamica” (cf. Ka-
ter, 2009, 15).

Certamente, a observa¢do de Veiga tem respaldo no repertério que se
ouvia em salas de concerto e que se estudava em escolas de musica (o grande
canone da musica ocidental, quando muito chegando a Debussy), assim como
no que se compunha (em geral, reproduc¢des dos esquemas e sistemas cano-
nicos europeus com referéncias, literais ou alusivas, ao folclore musical bra-
sileiro). Com o movimento Mdsica Viva, Koellreutter pdde implementar a¢des
que revolucionaram o status quo musical do Pais, relativizando o nacionalismo
musical reinante nas décadas de 1930 e 1940 pela disseminac¢do das estéticas
vanguardistas centro-europeias dos anos 1920 e 1930 em salas de concerto,
programas de radio, cursos, publica¢8es de textos e realizando experimentos
composicionais dodecafdnicos com alunos.

Em 1953, as recentes atividades docentes de Koellreutter no Rio de Ja-
neiro (os cursos internacionais de férias de Teresopolis) e em Sdo Paulo (a
fundacdo das Escolas Livres de MUsica da Pro-Arte nas cidades de Sdo Paulo e
Piracicaba) ndo passaram despercebidas ao reitor da Universidade da Bahia,
entdo estimulado a convida-lo para organizar cursos intermitentes de curta
duracdo no ambito da universidade (as “Li¢Bes de Musica”, iniciadas em junho
de 1953).

Essas atividades conduziram a realiza¢do do | Seminario Internacional
de Musica, entre junho e julho de 1954. Sob a direcdo artistica de Koellreutter
e da musicista baiana Maria Rosita Salgado Gobes, o evento foi concebido
como um férum da musica, no intuito de representar um marco na vida mu-
sical brasileira.

Nessa época, Edgard Santos fora nomeado ministro da Educac¢do do
governo de Getulio Vargas'. A mente empreendedora de Koellreutter ndo
passaria despercebido o poder politico da Universidade da Bahia e a compre-
ensdo de que ali estavam as condi¢des Unicas para a implantacdo imediata
de um nucleo de ensino musical de alta qualidade no Brasil. De fato, entre a
conclusdo do | Seminario Internacional de MUsica e a oficializa¢do do Setor de
Musica na universidade, abrigando um moderno curso de extensdo, correram
apenas dois meses. Em outubro de 1954 inaugurava-se a unidade de ensino
“Seminarios Livres de MUsica”, numa época em que, segundo informa Manuel
Veiga (2004), “a Bahia musical, reacionaria, ndo se tinha deixado atingir sequer
pelos efeitos da Semana de Arte Moderna de 1922,

134 A gestdo de Edgard Santos no Ministério da Educacdo, iniciada em 7 de junho de 1954, foi pre-
cocemente interrompida com o suicidio do presidente Vargas. Como ndo havia deixado o cargo de
reitor durante o curto periodo no ministério, logo retornou a Bahia e a sua fun¢do na reitoria da UBa.
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Talvez tenha sido justamente essa falta de ressonancia dos efeitos da
Semana de Arte Moderna na provinciana Salvador o maior atrativo para Koell-
reutter, entdo em repercussiva querela estética com a escola nacionalista de
composicdo de Camargo Guarnieri'® e acirrados desentendimentos com os
dissidentes do Grupo Mdusica Viva simpatizantes do realismo socialista: Clau-
dio Santoro, Eunice Catunda e César Guerra-Peixe. Portanto, quando Edgard
Santos deu carta branca a Koellreutter para a concepg¢do do seu projeto dida-
tico na Universidade da Bahia e a elite intelectual baiana o recebeu de bragos
abertos, o grande hiato intelectual da sociedade baiana em rela¢cdo a contem-
poraneidade musical brasileira (iminentemente nacionalista ou zhdanovista),
em vez de té-lo assustado, ao contrario, deve ter estimulado o seu espirito
desbravador'®. Sua entrada na cena musical de Salvador significou, portanto,
muito mais que uma virada de pagina na histéria da musica baiana: fechou-se
um capitulo, que poderia denominar-se “Romantismo tropical tardio: diverti-
mentos sobre o grande canone europeu”. A Koellreutter coube iniciar o pro-
ximo capitulo, para o qual poderiamos dar o seguinte titulo: “Introduc¢do do
modernismo musical em Salvador: recoloniza¢do pelas elites”.

Desconsiderando completamente o curso da histéria local e seus per-
sonagens no seu novo empreendimento didatico, o maestro alemao, “menina
dos olhos” de um reitor germanéfilo, implantou em Salvador um verdadei-
ro “consulado musical europeu”. Durante os oito anos de sua administracdo
(out. 1954 a jun. 1962), os Seminarios Livres de MUsica absorveram um grande
numero de musicos e professores europeus para servirem ao ensino e a or-
questra: alemdes, em grande maioria, suicos, hungaros, italianos, franceses e
austriacos'. Segundo Manuel Veiga, em 1959 a escola parecia se encontrar
no auge da importacdo de musicos, professores e técnicos estrangeiros (ibi-
dem). Um misto de express@es e sotaques provenientes de diversos idiomas

35 Aqui referimo-nos ao manifesto de Guarnieri, a “Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil”,
datado de 7 de novembro de 1950 e publicado em 17 de dezembro no jornal O Estado de Séo Paulo,
onde os credos estéticos de Koellreutter sdo condenados como “refligio de compositores mediocres,
de seres sem patria”.

36 Em depoimento concedido a Carlos Kater, Koellreutter afirma: “Edgard Santos foi um dos supe-
riores mais importantes e melhores com quem trabalhei; sob todos os pontos de vista, humano e
profissional” (Kater; Koellreutter, 1997, 133).

37 Alemaes: Johannes Hoemberg (regente); Armin Guthman (flautista); Georg Meerwein (oboista);
Gerald Severin (oboista), Georg Zeretzke (clarinetista); Walter Endress (clarinetista); Adam Firnekaes
(fagotista); Horst Schwebel (trompetista); Volker Wille e Peter Orlamiinde (trompistas); Ursula Schlei-
chern (harpista); Martin Kelterborn (baritono e técnico em afinacdo de piano); Walter Zenner (percus-
sdo); Lothar Gebhardt (violinista); Hansjorg Scheuermann (violista); Glinter Goldman (contrabaixista);
Peter Jakobs (contrabaixista). Suigos: Ernst Widmer (compositor); Ula Hunziker (flautista); Pierre Klo-
se (pianista); Sebastian Benda (pianista); Lola Benda (violinista); Dora Benda (violista); Walter Smetak
(violoncelista). Hangaros: Nikolau Kokron (trompista); George Kiszely (violinista); Edith Perényi (vio-
lista). Italianos: Antonio Ardinghi (violinista); Piero Bastianelli (violoncelista). Franceses: Gabrielle
Dumaine (canto); Austriacos: Hilde Sinnek (canto).
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- alemdo, italiano, francés, hungaro, suico, além do portugués do Brasil e de
Portugal - formava um verdadeiro territério translinguistico.

Em depoimentos concedidos ao Prof. Carlos Kater no final da década de
1980'38, Koellreutter reconhece que sua trajetéria de educador musical no Bra-
sil culminou na Bahia, tendo as experiéncias anteriores dos cursos de férias
em Teresopolis e da Escola Livre de MUsica da Pro-Arte em Sdo Paulo consti-
tuido etapas de “preparacdo” (Teresopolis) e “ensaio geral” (Sdo Paulo). Poste-
riormente, numa entrevista concedida para a Folha de S.Paulo, relembrou suas
realiza¢Bes dos anos 1950, que poderiam ser considerados seus anos doura-
dos no Brasil, cuja maxima realizacdo foi a fundagdo dos Seminarios Livres de
Musica da UBa: “Por atua¢do e métodos revoluciondrios, foi talvez realmente a
escola de musica mais importante no Brasil” (Rosa; Vorbow, 1999).

Quanto aos “métodos revoluciondrios”, ja implementados desde os cur-
sos de férias de Teresopolis, assim ele os definiu:

Ensinar é desenvolver no aluno o estilo pessoal. Sugeri abolir curriculos
académicos e substituir conservatérios por Centros de Atividades Ludicas
e Criatividade Musical e Institutos de Audiocomunicagdo e Musica Aplica-
da. O lema nos semindrios de Teresépolis era “trabalho e recreagao, dis-
ciplina e liberdade”. Ndo era a rotina que governava os semindrios, mas
sim o espirito de pesquisa e investigacdo. E indispensével que em todo o
ensino artistico se sinta o alento da criagdo. As artes e a educagdo estética
e humanista devem encontrar lugar equivalente ao da ciéncia, da econo-
mia e da tecnologia. (Ibidem)

Ainda em relagdo a metodologias avangadas, deve-se registrar que, ao
menos no ensino da Musica no Brasil, Koellreutter foi pioneiro no reconheci-
mento do valor da interdisciplinaridade. Nos anos 1961 e 1962 ele idealizou e
realizou na Universidade da Bahia dois féruns universitarios interdisciplina-
res'®, assim os justificando:

Uma das caracteristicas do pensamento hodierno - e por isso mesmo um
dos imperativos do ensino nos tempos atuais - é a tendéncia a integracao,
num todo, das disciplinas em que se ramifica o saber humano; mais ainda,
a arte em geral e a musica em particular, longe de serem atividades estan-

138 Kater; Koellreutter, 1997, p. 133-134.

139 Realizados durante as férias de inverno, os Féruns Universitarios da UBa constaram de cursos,
conferéncias e debates em varios ramos do saber. No primeiro, atuaram especialistas em antropolo-
gia, filosofia, histoéria, literatura, musica (estética, composicdo e “terapéutica musical”), artes plasticas,
fisica, matematica, sociologia e medicina preventiva. No segundo, centrado no tema do “Espaco -
Tempo”, participaram as artes plasticas, fisica, psicologia, filosofia, literatura (poesia concreta), esté-
tica musical, sociologia, mUsica e teologia.
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ques, refletem e sintetizam os varios pontos de vista, quer cientificos quer
filosoficos, através dos quais o homem concebe o mundo (In: Bastianelli,
2004, p. 27).

Essa valorizagao do conhecimento holistico teve consequéncias que so-
breviveram a época de Koellreutter na Universidade da Bahia. Como exemplo,
temos a criagdo da matéria Literatura e Estruturacdo Musical em meados dos
anos 1960, que poderia ser definida como uma “apreciagdo musical avancada”,
no modelo de semindrios, onde o professor trabalhava um misto de teoria,
estética e analise, tendo na discussao a estratégia motivadora.

Sob a tutela de Koellreutter, os Seminarios Livres de Musica, com seu
corpo docente europeu, chamaram a atengdo do Brasil pela qualidade do en-
sino de instrumentos, canto e regéncia, e pelo estabelecimento de diversifica-
dos e excelentes conjuntos de cdmara desenvolvendo um farto programa de
extensdo. A continuidade dos Seminarios Internacionais de MUsica, realizados
anualmente nos meses de junho e julho até 1959, funcionaram como uma
grande propaganda nacional da escola de musica da Universidade da Bahia.
Nesses eventos, essencialmente concentrados em performance instrumental
e vocal, as fartas programacgdes artisticas pautavam-se nos repertoérios bar-
roco, classico e romantico, com ocasionais apresentacdes de compositores
da primeira metade do século XX (Hindemith, Stravinsky, Bartok, Honneger,
Martinu, Prokofiev, Webern, Villa-Lobos, Guarnieri). Apesar de os seminarios
sempre incluirem cursos de composi¢ao conduzidos por Koellreutter, pecgas de
alunos nao fizeram parte dessas programagoes.

Koellreutter foi o Unico professor de composicdo durante os oito anos
da sua administracdo nos Seminarios Livres de MuUsica. Nesse periodo, ape-
nas dois discipulos, Milton Gomes e Nikolau Kokron, vieram a se destacar no
expressivo movimento de criagdo musical que revelou a Bahia nacionalmente
em meados dos anos 1960: o Grupo de Compositores da Bahia. A liberdade
disciplinada idealizada por Koellreutter para um ensino laboratorial ndo foi o
que se poderia definir como “frutifera” em composicdo sob sua tutela.

E de se compreender que a conjuntura social da provinciana e tradi-
cional Salvador dos anos 1950, com sua hierarquizada sociedade académica
habituada a um sistema de educacdo tradicionalmente baseado no processo
de transmissdo-recepc¢do de informacdes, ndo estivesse preparada para uma
formacgdo artistica conduzida ao desenvolvimento do individuo critico e cria-
tivo pelos principios de “liberdade” e “ludicidade”. Também era de se esperar
que o eurocentrismo cultural do corpo docente europeu dos Semindrios Li-
vres de Musica precisasse de tempo para uma necessaria encultura¢do. Cul-
turalmente heterogéneo, exético em seus distintos falares, complexo em suas
multiplas concep¢des sobre educacdo musical, imprevisivel em suas diferen-
tes formas de aproximacdo e interacdo com a cultura local, os professores
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importados dos Seminarios Livres de Musica tinham um valor signico para o
alunado com o qual interagiam, eram paradigmas, arquétipos, referéncias de
uma formacdo musical exemplar. Como, entdo, poderia ocorrer uma efetiva
dialogia? A dialogia que constroi a capacidade critica? A critica que comanda a
usina criativa?

Adaptacdes e reviravoltas no eixo da ordem social vigente faziam-se
necessarias para que “liberdade” e “ludicidade” pudessem ser compreendidas
como preciosas estratégias de ensino e magnificas oportunidades de apren-
dizado por professores e alunos. Seria também necessaria a emergéncia de
valores humanos contracenantes e contrapensantes que promovessem a
conciliagdo entre o cosmopolitismo koellreutiano e a cultura regional, ou seja,
a oportuna relativizagdo para que o projeto idealizado, tornado permeavel a
multipla realidade cultural soteropolitana, tomasse espontaneamente o rumo
prognosticado e desejado: a florescéncia da critica e da criatividade.

O término do mandato de Edgard Santos na Universidade, em junho
de 1961, e a saida de Koellreutter da Bahia, em dezembro de 1962, ocorre-
ram quando se insinuavam os novos rumos politicos que agitariam o Brasil
nos anos 1960. A emergéncia de condi¢Bes economicamente dificeis para o
Pais apds o acelerado desenvolvimento promovido pelo governo Kubitschek;
a instabilidade politica nos governos imediatamente sucessores - Janio Qua-
dros (janeiro a agosto de 1961) e Jodo Goulart (setembro de 1961 a marco de
1964); a irrupcdo da ditadura militar em abril de 1964 e o crescimento dos
debates para uma reforma fundamental do ensino superior, com densa mobi-
lizagdo do movimento estudantil organizado, sdo as principais determinantes
de rapidas e amplas mudancas sociais no pais, com grandes repercussdes nas
politicas publicas para a educacdo e a cultura. Na Bahia, essas contingéncias
afetaram radicalmente o contexto universitario. Os reitorados subsequentes
ao de Edgard Santos nos anos 1960 - Albérico Fraga (7.1961 - 6.1964), Miguel
Calmon (7.1964 - 5.1967) e Roberto Santos (7.1967 - 6.1971) - lidaram com
escassez de recursos federais, adapta¢des as reformas estruturais do ensino
superior e repressao cultural. Alguns dos professores estrangeiros, decepcio-
nados e atemorizados com a perspectiva de se submeterem a um novo tipo
de totalitarismo e autoritarismo, retornaram a Europa ja pacificada, enquanto
outros, atraidos por movimentos culturais brasileiros economicamente me-
Ihor sucedidos na época, foram deixando Salvador'®,

140 Assim, os Seminarios de MUsica perderam Johannes Hoemberg (regente); Armin Guthman (flau-

Volker Wille e Peter Orlamunde (trompistas); Ursula Schleichern (harpista); Martin Kelterborn (bari-
tono e técnico em afinagdo de piano); Hansjorg Scheuermann (violista); Ginter Goldman (contrabai-
xista); Ula Hunziker (flautista); Sebastian Benda (pianista); Antonio Ardinghi e Lola Benda (violinistas);
(Dora Benda (violista); George Kiszely (violinista); Edith Perényi (violista); Gabrielle Dumaine e Hilde
Sinnek (cantoras). No entanto, outros professores europeus (principalmente alemaes) ainda foram
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Enquanto esse cenario de desafios indicou a muitos daqueles musicos
europeus a porta de saida do Brasil, a hora de retomar a vida em suas patrias e
experimentar uma reconciliagdo cultural, para outros, a inseguranca significou
o incentivo as reinven¢des que a permanéncia no Brasil e na Bahia exigiriam''.
Esses certamente intuiram que a revolugdo cultural emergente no inicio dos
anos 1960 constituiria o fertilizante necessario para os aguardados frutos do
projeto revolucionario de Koellreutter: critica e criatividade.

Quanto ao alunado dos anos 1960, uma nova classe social teve acesso
aos “Seminarios de Musica”*%. Ja ndo eram os filhos da elite baiana e os bolsis-
tas de outros estados brasileiros que formavam a maioria do corpo discente,
mas uma vertente de jovens vindos do interior da Bahia em busca de um cur-
so universitario™3. Grosso modo, a experiéncia musical daqueles jovens havia
sido em bandas de musica tradicionais e grupos de musica popular urbana ou
folclérica. Depondo sobre sua vivéncia de estudante dos Semindrios de Mu-
sica a partir de 1962, o compositor Fernando Cerqueira faz uma interessante
observagdo sobre o transito daquela experiéncia para o aprendizado de com-
posicdo nos Seminarios de Musica:

Detinhamos e defendiamos nossa cultura musical e ela nos movia em di-
recdo de uma identidade erudita autenticamente brasileira. A forca desse
perfil cultural heterogéneo e sincrético que comecou a invadir a escola
veio contribuir, como o préprio Widmer confessava, para a sua transi¢do
artistica de compositor suico a baiano. De certo modo, fomos recoloniza-
dos, por opgdo nossa, e, em sentido reverso, colonizamos os colonizado-
res. (Cerqueira 2017)

Relacionando o depoimento de Cerqueira aos fatos citados, pode-se
deduzir que os ideais de “liberdade” e “ludicidade” comecaram a se efetivar
nos Seminarios de Mdsica a partir de 1962, como principios de redencdo e
resisténcia cultural.

admitidos pelos Seminarios de Musica. Lembramos os regentes Ernst Huber-Contwig (alem&o) e Ser-
gio Magnani (italiano), o flautista Jean-Noel Saghaard (francés), os clarinetistas Klaus Haefele e Wil-
fried Berk (alemaes) e o violinista Lothar Gebhardt (alem&o). Portanto, a influéncia centro-europeia
teve continuidade nos Seminarios de MUsica dos anos 1960.

41 Lembramos os alemdes Klaus Haefele (clarinetista), Adam Firnekaes (fagotista), Horst Schwebel
(trompetista) e Peter Jakobs (contrabaixista); os suicos Ernst Widmer (compositor), Pierre Klose (pia-
nista) e Walter Smetak (violoncelista e luthier); e o italiano Piero Bastianelli (regente e violoncelista).
42 A partir de 1962, a adjetivacdo “livres” foi retirada do nome da escola, que passou a se denominar
“Semindrios de MUsica” (até o ano 1968, quando adotou o0 nome “Escola de MUsica e Artes Cénicas”).
43 A exemplo, Jamary Oliveira, Fernando Cerqueira, Lindembergue Cardoso e Tom Zé.
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3. Widmer e Smetak: um laboratdrio para a critica e a criatividade

Dentre os professores europeus dos Seminarios de Mdsica, destaca-
ram-se, no campo da criagdo musical e da pesquisa sonora, respectivamente,
0s suicos Ernst Widmer (Aarau, 1927-1990) e Walter Smetak (Zurique, 1913
- Salvador, 1984). Widmer e Smetak foram dos poucos europeus que adquiri-
ram a cidadania brasileira e se radicaram definitivamente na Bahia'.

Em 1963, Widmer sucedeu Koellreutter na administracdo da escola' e
na docéncia de composic¢ao. Estimulando a rebeldia dos alunos e preocupado
em ndo impor uma linguagem, ele conduzia os estudantes a encontrarem sua
propria forma de expressao, respeitando a individualidade e acreditando no
potencial de cada um. Seu método de ensino, portanto, refletiu a ideologia
que Koellreutter definiu para o ensino de Musica na Bahia em 1954: um pro-
grama moderno que respeitasse os dons naturais do aluno, desenvolvesse
sua personalidade e o conduzisse a procura de estilo e expressdo proprios;
um verdadeiro laboratério artistico de alunos e mestres, em substituicdo do
ensino académico baseado em férmulas e regras que matam a forca criadora
[...]; um ensino onde a opinido, as ideias e a critica fossem inteiramente livres
(citagdo nao literal; cf. nota 138).

Os preceitos de Koellreutter tiveram que esperar dez anos para frutifi-
carem na composi¢ao musical sob a lideranca de Widmer. Em sua autobiogra-
fia (1980), referindo-se ao que mais o atraiu na Bahia quando da sua chegada
em 1956, Widmer escreveu: “Os programas de ensino ndo congelados deixa-
ram-me respirar, criar uma nova atmosfera, e desenvolver, em pouco tempo,
um trabalho muito mais intensivo e abrangente do que me teria sido possivel
realizar na Suica”.

Em 1966, apds trés anos de “laboratério” de composicdo, Widmer co-
Iheu o primeiro fruto do seu trabalho: o Grupo de Compositores da Bahia,
formado no entusiasmo de um bem-sucedido concerto de Semana Santa.
Estudantes e professores, europeus e brasileiros, compositores iniciantes e
internacionalmente premiados, gente entre 20 e 53 anos, formavam um am-
biente heterodoxo que refletia a formacgao inicial dos Seminarios Livres de
Musica. A frase construida para identificar o movimento - “Principalmente es-
tamos contra todo e qualquer principio declarado” -, traduzindo a rebeldia de

44 Além de Ernst Widmer e Walter Smetak, permaneceram definitivamente na Universidade Federal
da Bahia os alemdes Klaus Haefele (clarinetista), Adam Firnekaes (fagotista), Horst Schwebel (trom-
petista) e Peter Jakobs (contrabaixista), o italiano Piero Bastianelli (violoncelista) e o suico Pierre Klose
(pianista).

4 Widmer dirigiu os Seminarios Livres de Musica no biénio 1963-1964, tendo sido substituido pelo
pianista brasileiro Fernando Lopes.
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uma juventude reprimida pela ditadura militar recém-instalada no Brasil, tam-
bém lembrava a “profecia” de Koellreutter: “serdo livres, inteiramente livres, a
opinido, as ideias e, o que é decisivo, a critica”. Em 1985 Widmer fez a seguinte
reflexdo sobre o moto do grupo: “Esta premissa ainda hoje é valida. [...] Ela
representa um esforgo consciente de uma postura ndo-dogmatica valorizando
a diversidade idiossincratica. [...] O movimento do Grupo é anti-escola, descon-
dicionador e paradoxal”.

Ao modo peculiar de Widmer, o grupo concretizou o ideal de Koellreutter,
pois funcionou como um auténtico “laboratério artistico de alunos e mestres”,
conduzindo a procura de estilo e expressdo proprios. Diferentemente de
Koellreutter, que nunca se deixou influenciar pela cultura vernacula, Widmer
permitiu-se contaminar dela, e sua estratégia para conduzir os alunos a
busca de seus préprios estilos foi a abertura a inclusdo da cultura local, em
didlogo com a vanguarda. O estabelecimento de um pacto entre o regional
e o considerado “universal” (os paradigmas estéticos da Europa central)
simbolizou, em discurso musical, a bem-sucedida interacdo comunicativa
entre o mestre suico e os alunos brasileiros; desde entdo, a dialogia do
paradoxo se instituiu como processo de subjetivagdo - ou singulariza¢do - dos
compositores baianos descendentes de Widmer; seu modelo paradigmatico
de produzir e comunicar ideias.

Quanto ao paradoxo, poderiamos também inscrevé-lo numa tradi¢do
que remonta a Koellreutter no lema dos seminarios de Teresépolis: “trabalho e
recreacao, disciplina e liberdade”. Se no lema de TeresoOpolis as polaridades se
encontram juntas, sendo, porém, identificaveis em si - “isto e aquilo” -, na me-
todologia de ensino de Widmer, elas se amalgamaram: “isto é aquilo”; ou seja:
“trabalho é recreacao, disciplina é liberdade”. Atitudes ludicas condicionam o
aprendizado, assim como liberdade (a falta de eixos norteadores) condiciona
disciplina (o encontro do préprio eixo). Pode-se dizer, portanto, que a concep-
¢do pedagogica de Widmer foi uma atualizagdo histdrica daquela definida por
Koellreutter para os anos 1950. Uma atualiza¢do que melhor se definiria como
adaptacdo a situagdo imposta a criagdo artistica e literaria numa época de vi-
géncia da censura e do cerceamento da liberdade de expresséo: época das
necessarias implicitudes, das codifica¢des, reino das metaforas e simbologias.

Se pudermos reconhecer no movimento do grupo (consequéncia natu-
ral da pratica pedagdgica de Widmer) uma atualiza¢do da ideologia concebida
por Koellreutter para os Seminarios Livres de Mdsica, dirlamos que é a exa-
cerbagdo do principio da inclusividade, da heterodoxia, ao nivel do paradoxo.

E por falar em paradoxo, poderiamos dizer que a presenca de Smetak
no grupo era uma metafora viva do paradoxo. Enquanto todos se conside-
ravam compositores, ele se declarava um “descompositor” (“Eu sou um des-
compositor contemporaneo”). Opondo-se sempre ao senso racional comum,
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ele sempre questionava a razdo pela sensibilidade, semeando a incerteza e
incentivando a busca da essencialidade imaterializavel e indecifravel pela lin-
guagem. Na “terra das impossibilidades possiveis”, como ele definiu o Brasil,
Smetak plantou sua utopia de fusdo do oriente com o ocidente, da revelagdo
de uma nova ordem e légica'#. Com suas “plasticas sonoras” arcaico-futuristas
(como as definiu o compositor Paulo Lima) impregnadas de forte simbolismo
mistico e esotérico, o grupo vivenciava a microtonalidade, a pesquisa de tim-
bres, a improvisa¢do coletiva, o experimentalismo. Sua oficina de liuteria, no
subsolo da Escola de MUsica, era o paradoxo de tudo que ocorria nas salas de
aula acima do nivel do solo: dominio dos paradigmas estruturais, sintaticos,
timbricos e texturais. Smetak era anterior e posterior a ordem e a logica vi-
gente; poderia se admitir que ele representava a dialética entre o passado e o
futuro num vacuo de presente, isto é, de “realidade”.

upn

Na sintese entre a atitude eminentemente “émica” da pedagogia de
Widmer e da trans-historicidade do pensamento smetakiano plasmou-se o
ethos composicional do Grupo de Compositores da Bahia, instituido na dialo-
gia entre dispares, na conciliagdo de antagonismos, no amalgama de multiplas
estéticas e “sotaques” culturais.

4. Criacao musical na Bahia: resisténcia e transformacao

A reflexdo abaixo é do compositor Paulo Costa Lima, que, de forma afo-
ristica, deixa-nos uma pista para a compreensao do significado da composi¢do
baiana em tempo presente, quando analisa, em 2015, os 25 anos de atuac¢do
do Programa de P6s-Graduagdo em Musica da UFBA.

O projeto de Edgard [Santos] ndo se encerrou no inicio da década de 1960,
ndo foi apenas aquela época, e sim uma demanda por transformacgdes
continuas; e assim continua vivo, vibrante, e mantém sua esséncia de re-
sisténcia cultural [...] (Lima, 2016, p. 25).

Os grifos nessa citacdo ndo sdo do autor, eles apontam um entendi-
mento das duas palavras-chave sobre a poiesis caracteristica da musica de
concerto produzida na Bahia, nos Ultimos 50 anos: “resisténcia” e “transforma-
¢d0”, termos que, em sua esséncia significativa, sdo antagdnicos, paradoxais.
No entanto, sua unido produtiva se fez na Bahia como uma das “impossibilida-

46 “Q Brasil é a terra das impossibilidades possiveis, onde futuramente se materializard uma nova
ordem e l6gica” (Smetak, 1985).
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des possiveis” que desembocariam na materializacdo da “nova ordem e logica”
que Smetak previu e ndo viveu suficientemente para confirma-la.

Grosso modo, podemos definir a produ¢ao musical de concerto da Bahia
dos ultimos 50 anos como uma multiplicidade de variantes de um grande
tema (ou problema): o “paradoxo”. A conciliacdo entre o regional e o univer-
sal, o popular e o erudito, a tradi¢do e a inovacdo, a reproducdo e a invengdo,
o sistema e o experimento, este é o tema-problema que se apresentou aos
compositores no contexto dos antigos Seminarios de Musica da Universida-
de da Bahia, como reflexo da interagdo paradoxal que provinha de uma co-
munidade multicultural™’.

Na musica de concerto baiana, o tema do paradoxo se configura es-
sencialmente com a interacdo de elementos culturalmente representativos,
cujo potencial signico sugere a funcionalidade de sujeitos agentes em possi-
veis “enredos” musicais. Nesse sentido, poderiamos equacionar composicao
como um projeto fenomenolégico, espago de representa¢do, modelo discur-
sivo-narrativo.

O problema composicional estabelecido favoreceu o desenvolvimento
de um paradigma discursivo. Desviando-se das sequéncias implicativas, da
causalidade e das evolucdes cronoldgicas, o modelo discursivo da composi¢do
baiana, desde os ultimos anos 1960, fundamentou-se nos desvios, nas rup-
turas e nos conflitos, insinuando trama, enredo ou drama. Fluxos e refluxos,
impulsos e contengdes, convergéncias e divergéncias, atragao e repulsao, tudo
isso corresponde a avangos e retrocessos no devir histérico do qual a musi-
ca baiana faz parte. Este é o “paradigma” estabelecido e compartilhado até
hoje pelos compositores, como sinal de maturidade no seu desenvolvimento
artistico. Um paradigma entendido no sentido analogo ao que Thomas Kuhn
concebeu em seu ensaio de 1962, intitulado A Estrutura das revolugdes cientifi-
cas: um modelo que, ao contrario de como o define a semantica (um padrdo
que corresponde a uma reproducdo de exemplos), é suficientemente aberto
para admitir a solucdo de toda espécie de “problemas” [composicionais]; um
modelo cuja expectativa é sua reformula¢do em condi¢des novas.

Entre o tema - o paradoxo - e 0 método - o paradigma - existe, por-
tanto, uma relacdo de reciprocidade, de intercondicionalidade, que, entendida
no sentido kuhniano do paradigma - um modelo aberto a reformulagées -,
propde uma evolugdo historica circular, porém em espiral.

470 tema do paradoxo na produg¢do dos compositores baianos ndo provém da “Estética Relativistica
do Impreciso e Paradoxal” de Koellreutter, que, segundo ele, alicercaria tudo que escreveu a partir de
1960 (AMADIO 1999, 57). Lembremos que Koellreutter se ausentou de Salvador em 1962, deixando
a Bahia definitivamente em 1963, e que a composi¢cdo no ambito dos Seminarios de MUsica da UBa
comegou a se desenvolver a partir do ano 1966, sob a tutela de Ernst Widmer.
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5. Cabinda: o fio de Ariadne

No sentido de demonstrar a materialidade e a permanéncia desse trago
discursivo que identifica a musica de concerto da Bahia, recorremos a abertu-
ra sinfénica Cabinda, nds somos pretos (2015), de Paulo Costa Lima'®. A escolha
de uma musica que represente igualmente o passado e o presente da compo-
sicdo musical baiana ndo é uma decisdo facil; as op¢des sdo muitas. A decisdo
por Cabinda justifica-se pelo fato de percebermos nesta obra a atualizacdo de
um projeto coletivo em desenvolvimento progressivo ha 50 anos: um discurso
contemporaneo e ao mesmo tempo histérico, essencialmente referencialista,
memorialista e culturalista.

Usando uma metafora para descrever a obra em seu tripé referencial-
-memorial-cultural, pode-se dizer que Cabinda evoca um grande desfile ét-
nico-cultural, em que diversos aspectos da cultura baiana (em especial, a de
origem africana) se sucedem numa sequéncia aparentemente aleatéria, cuja
Unica determinante parece ser o contraste, o paradoxo. Ao mesmo tempo,
uma outra metafora também pode ser invocada: aquela em que Cabinda se
projeta como uma espécie de memorial musical do compositor refletindo so-
bre sua vida académica, evocando as vivéncias marcantes, os paradigmas es-
tético-estruturais, buscando um acerto de contas com os anjos e os demdnios
dos credos vigentes, e finalmente revelando-se um espectador do devir, sob o
qual ele ndo tem comando, sendo antes conduzido pelo implacavel curso da
cultura. Longe de pretender aqui uma andlise da obra, recorremos a ela para
contextualizar o dito e sugerir o ndo dito nas sec¢des histéricas deste trabalho.

A primeira audicdo de Cabinda foi uma experiéncia sensorial que ain-
da resiste e se intensifica a cada vez que retomamos o contato com a obra.
Uma experiéncia sugestiva que tanto evoca o universo dos mitos universais
guanto um passado relativamente recente, mitificado na meméria de quem se
iniciou na Musica nos Seminarios Livres de MUsica da Universidade da Bahia.
Essa experiéncia é a sensagao de que a obra abre um complexo mapa virtual
da tradicional Salvador, com becos e ruelas irrompendo de surpresa a cada
“esquina” (as multiplas rupturas e mudangas de dire¢do no discurso): uma
cidadela labirintica, com um tragado inextricavel, cujo percurso se abre para
multiplas e distintas experiéncias culturais. Os exemplos musicais que apre-
sentamos em seguida ddo uma ideia do city tour cultural que a audi¢do de
Cabinda proporciona.

148 Resultado de uma encomenda da OSESP, Cabinda estreou em 16 de abril de 2015. O dudio deste
concerto pode ser apreciado no YouTube: <https://www.youtube.com/watch?v=ISu5YVc7ZpA>.
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Dentre as varias apropria¢des culturais identificaveis, uma estrofe de
uma cangao do maculelé (“Louvor da Concei¢do”) se singulariza pelo tratamen-
to composicional: “Nés somos pretos da Cabinda de Luanda, / a Concei¢éio viemos
louvar, / Aruandééé, Aruandééd”*. A citacéo surge na 3.2 parte (“Lied”), um pou-
co adiante do ponto mediano da peca (v. Anexo, exemplo 1) A instrumentagdo
cabe a duas trompas solo em atmosfera pastoral; as quintas de trompa evo-
cam um ambiente sonoro tanto remoto no tempo histérico da obra quanto
distante do clima ativo, dancante e heroico que domina Cabinda. A singula-
rizacdo desse empréstimo, transfigurado em relagdo ao seu espirito original
e transfigurando a atmosfera de brasilidade caracteristica da peca, adquire
nessa versdo romantica eurocéntrica uma poténcia signica Unica, que sintetiza
a dimensdo memorialista caracteristica da musica de concerto da Bahia. De
fato, poderiamos vincular este signo musical a meméria dos Seminarios Livres
de Mdsica da UFBA, tomando-o como uma possivel metafora do amalgama
étnico que constituiu a convivéncia harmonica de culturas aparentemente in-
conciliaveis. Este é o ponto mais “longinquo” do nosso “audio tour”, a partir do
qual a pega proporciona um retorno em seu labirintico percurso pelos toques
e canticos dos terreiros de Zazi (Xangd), das casas de tradi¢do Banto, das rodas
de samba de largo, entretecidos com vestigios de serialismos intervalares e
elaborac¢des motivicas schoenberguianas.

A entidade Zazi, do candomblé de Angola, parece ter uma funcao guia
no audio-percurso da obra. Apds uma breve introducdo (16 compassos), a se-
cdo intitulada “O Zazié" elabora o ponto de caboclo “O Zazi-é, O Zazi-a, O Zazi-é
maiangolé maiangold” (v. Anexo, exemplo 2), conduzindo a sequéncia de refe-
réncias culturais afro-baianas. A pega conclui com uma variante dessa sec¢do
(“Zazié/Finale"), reafirmando a “funcionalidade recepcionista” da “persona-
gem guia”.

Dentre os outros referentes de tradicdo afro-baiana que afloram na
obra, destacam-se, por exemplo: uma cangdo do repertério dedicado a Ye-
manja no candomblé de caboclo da Bahia (v. Anexo, exemplo 3); a cantiga de
caboclo “Eu sou o amor de papai, eu também sou o amor de mamde” (v. Anexo,
exemplo 4); a estrofe de saudagdo a Ogum nas casas de candomblé de Angola
“Tabalasimbe é no tabalandé, Tabalasimbe é no tabalandé, £ aé aé” (v. Anexo,
exemplo 5, cc. 77-80).

Ao lado das ingeréncias étnicas, Cabinda também representa o discurso
académico contemporaneo que remonta a tradicdo eurocéntrica organicista
disseminada a partir da Segunda Escola de Viena (isto &, aquilo que Koellreutter
introduziu e Widmer desenvolveu em suas atividades pedagogicas na Bahia).

4 Dada a estreita relacdo entre o maculelé e a capoeira, a cangdo também se encontra no repertério
de pontos de capoeira.
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Nos Exemplos 6a-c (v. Anexo), caracteristicas remetem a musica de tradi¢do
europeia dos meados do século XX: o impeto e a vitalidade da tépica ritmica
em ostinato, as ocasionais modula¢des métricas, os efeitos brilhantes dos
teclados da percussdo, as formagdes acédrdicas politriadicas, o uso de séries
intervalares, a dialogia entre tritonos e quintas ou quartas justas, tudo isso
aponta para o universo técnico e estilistico de Bartok, Stravinsky, Prokofiev.

Se a grande diversidade no “roteiro cultural” peca, com seus sucessivos
contrastes e as constantes rupturas do discurso, poderia desembocar num re-
sultado estético de perda de “conducgdo cognitiva” (o “fio da meada”), poderia-
mos dizer que o breve solo de clarineta que introduz a obra (v. Anexo, exemplo
7) funciona como o “fio de Ariadne”, que o compositor entrega ao ouvinte para
que ele ndo perca a oportunidade de construir um percurso narrativo durante
a audi¢cdo de Cabinda. Em sua extrema plasticidade, estendendo-se pratica-
mente por toda a extensao do instrumento em amplos gestos e arabescos, o
solo introdutério se insinua atraente, como um fogo-fatuo: nasce do nada (no
registro grave em dinamica pp), desenvolve-se virtuosisticamente e, surpre-
endentemente, fenece da forma como nasceu: no contexto de um pentacor-
de cromatico, igualmente no registro grave, em dinamica pp. O modelo dessa
trajetéria sugere, de antemdo, uma estrutura que se expande, retorna e fecha
um percurso ciclico. Os motivos que configuram suas estruturas “arabescas”,
compostos de pequenas séries intervalares progressivas, parecem se derivar
da formacdo acérdica consistente no acompanhamento das cordas. Em todos
estes aspectos, a passagem também reflete a tradicdo germanica organicista.

As caracteristicas singulares da introducdo (séries intervalares
progressivas, pontilhismo, inter-relagdo entre estruturas melddicas e
harmoénicas) retornam sempre na obra, concedendo-lhe um alto indice
de contextualidade. Segundo o compositor’™, seu desafio composicional
foi, justamente, a concep¢do de “uma espécie de tecido conjuntivo por
onde o discurso flui”, acolhendo o “nosso” e o “deles” de uma forma que se
correspondam mutuamente. Essa afirmacdo justifica plenamente a escolha de
Cabinda como possivel metafora daquela convivéncia harmdnica de culturas
aparentemente inconciliaveis, que deu origem a atual Escola de Musica da
Universidade Federal da Bahia. Cabinda também foi o “fio de Ariadne” deste
ensaio, conduzindo nossas reflexdes até as origens histéricas da Escola de
Musica da UFBA e de volta ao presente.

Finalmente, queremos acrescentar que consideramos Cabinda uma es-
pécie de versao musical do “Memorial de Aires”, projetando em musica um
discurso correspondente ao do livro de Machado de Assis: em vez de um enre-
do Unico, uma organiza¢do em forma de diario, onde uma série de episédios
e anedotas se interpSem.

50 Em correspondéncias eletrdnicas trocadas durante a andlise da peca.
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Epilogo

No propésito de compreender a dialogia intercultural que caracteriza
a produg¢do musical da Bahia ha 50 anos, recorremos a historia e a meméria,
confrontando reflex8es de alguns autores da histéria critica da composicao
musical na Bahia com as nossas. Numa conduta hermenéutica, e no sentido
de tecer implica¢Bes entre atitudes pedagogicas e produgao composicional,
fundamentamos nosso raciocinio critico em quatro pedagogos icones da com-
posicdo musical na Bahia: Koellreutter (anos 1956-1962), Widmer (anos 1963-
1986), Fernando Cerqueira (1975-1995) e Paulo Lima (anos 1990 a atualidade).

Concluindo, queremos esbocar uma reflexdo que, apenas insinuada
neste ensaio, serve como estimulo a uma nova perspectiva de observag¢ao da
produc¢ao musical baiana atual: a ideia de que a trajetéria da composicao mu-
sical na Bahia teria desembocado no que poderiamos definir como um “regi-
me de historicidade” especifico’'. Essa especificidade, concernente a maneira
como os compositores instauram e desenvolvem sua produgdo no tempo his-
torico, teria se originado naquele experimento multicultural implantado por
Koellreutter na Universidade de Edgard Santos.

Ao observador da atual producao composicional baiana, a atuagdo dos
atores-compositores da UFBA se apresenta como a continuada narrativa de
uma epopeia cultural baseada num eterno retorno (flashbacks), onde o pas-
sado ndo existe e um presente continuo recomega a cada dia. Poder-se-ia
metaforizar a histéria da composicdo baiana desde os anos 1960 como uma
parafrase da “Odisseia”, cuja narrativa, combinando dialetos diferentes, inicia
in medias res, com sua trama ja inserida no meio de uma histéria bem mais
ampla. Essa trama, entretanto, refere-se aos feitos de um Odisseu coletivo:
multiplo, signico e polissémico.

Se na década de 1960 as marcas estéticas da produ¢do musical baia-
na se inscreveram na vertente experimentalista-culturalista que garantiu seu
rapido reconhecimento nacional, na década de 1970 a convivéncia entre pa-
drdes estéticos ancestrais e contemporaneos estabeleceu-se via novos pro-
tagonistas no ensino da composicdo: a primeira geracdo de descendentes de
Widmer (Fernando Cerqueira, Jamary Oliveira e Lindembergue Cardoso).

Os anos 1980, representando a maturidade das personagens daquela
cena musical, constituiram um periodo de aprofundamento critico do confron-

51 Aqui recorremos a nog¢do de “regime de historicidade” de Frangois Hartog, tal qual definida em seu
livro Regimes de historicidade: presentismo e experiéncias do tempo: a maneira como um individuo ou
uma coletividade se instaura e se desenvolve no tempo, engatando passado, presente e futuro ou
compondo um misto dessas trés categorias (Hartog, 2013, p. 11-13).
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to cultural ja estabelecido como marca identitaria, numa verdadeira investida
“alquimistica” pela transmuta¢do dos materiais novos e tradicionais em ten-
tativas de fusdo. Concebeu-se, entdo, uma producdo voltada a circunscri¢ao
de um territério cultural determinado pela inclusdo de suas multiplas raizes,
valorizando as interfertilizacGes e as mesticagens. Foi esse o momento do
questionamento de valores éticos e de configuracdo de posturas assumidas
para com a cultura local, a histéria e a meméria. Foram também estes os anos
dos estertores de discursos logico-positivistas, da razdo moldada a partir do
alinhamento ordenado das no¢8es de passado, presente e futuro (emulando
o tempo histérico determinista).

Nos anos 1990, os compositores baianos acompanharam a dinamica
dos valores, praticas e procedimentos atuantes no modelo vigente de produ-
¢do do conhecimento (“rizomatico”), o qual, traduzido a uma categoria de arte
que se realiza no tempo - a musica -, subverte fundamentalmente a concep-
¢do organizacional dos eventos sonoros. Trata-se da substituicdo do ponto de
vista cronolégico - direcional - por uma perspectiva acrénica, em que o devir
musical se constitui de momentos ndo correlatos, de rupturas decorrentes da
sucessao de elementos dispares, potencialmente reversiveis e remissiveis a
elementos cronologicamente distantes. O resultado é a proje¢do de uma com-
plexidade de inter-rela¢gdes que desestabilizam a percepc¢do do curso do tem-
po na duracdo da obra. Essa concepgdo estrutural ndo linear e multidirecional,
aliada a frequente interferéncia da memoria, alternando criagdo e recriacdo,
submetendo o passado as interrogac8es do presente em dialogo historico,
provoca a percepcdo de estagnacdo do tempo, de um “presentismo” que, a
partir de meados dos anos 1990, foi se estabelecendo como horizonte da com-
posicdo na Bahia. E isto que reconhecemos como um “regime de historicida-
de” especifico, onde passado e presente, em constante interacdo, reduzem a
nogao de futuro ao ambito do imediato. E, se o fio condutor da percep¢ao de
uma trama narrativa ndo se apresenta 6bvio ao ouvinte pela complexidade da
escuta, vamos certamente encontra-lo na meméria da histéria da composicdo
musical na Universidade Federal da Bahia.

Finalmente, ainda podemos dizer que a mem©ria, esta presenca ausen-
te, deve ser considerada como um efetivo fertilizante da criagdo musical baia-
na, onde o passado, presentificado, representa-se em tracos: suportes de sig-
nificagdes que se encontram em outro tempo. Por isso, consideramos também
que a musica contemporanea da Bahia representa uma forma singular de “ser
no tempo e no espago”, de conciliar experiéncia e espera, isto é, a capacidade
de atualizar o passado pela meméria viva de uma histéria ainda quente e a
expectativa por um futuro que carregue em si o seu presente histérico.
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ANEXO - EXEMPLOS MUSICAIS

Exemplo 1: Cabinda, cc. 273-293 (citacdo nas trompas, Louvor da Concei¢éio)
(Pastoral)
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Exemplo 2: Cabinda, cc. 20-24 (citagdo nas cordas -
O Zazi-é, O Zazi-a, O Zazi-& maiangolé maiangola)
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Exemplo 3: Cabinda, cc. 176-185 (citagdo nos metais - Ntumbira kend)
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Exemplo 4: Cabinda, cc. 376-381 (citagdo nas cordas - Eu sou 0 amor de papai)

Exemplo 5: Cabinda, cc. 75-83 (citagao nos metais - “Tabalasimbe € no tabalandé, Tabalasimbe é no
tabalandé, E aé aé” - seguida por sequéncias de progressdes intervalares de 3 a 11 semitons)
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Exemplo 6a: Cabinda, cc. 68-75 (impeto e vitalidade da tépica ritmica em ostinato;
frequentes modulagbes métricas; efeitos brilhantes dos teclados da percussao; politriades,
ciclos intervalares intermitentes)

i Baiso
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Exemplo 6b: Cabinda, cc. 86-94, recorte (uso de séries intervalares)
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Exemplo 6c: Cabinda, cc. 91-98 (dialogia entre tritonos e quintas ou quartas justas)
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Exemplo 7: Cabinda, cc. 1-10 (solo introdutério de clarineta em concepgdo estrutural ciclica;
estruturas motivicas em arabescos e acompanhamento homofénico das cordas
formado com séries intervalares progressivas)
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GALERIA DE IMAGENS

ANPPOM | - Abertura - 1988- Salvador: da esquerda: Jamary Oliveira, Tesoureiro da ANPPOM; Ma-
nuel Veiga, 2.° Secretario da ANPPOM; llza Nogueira, Presidente da ANPPOM; Erundino Pousada Pre-
sa, Pro-Reitor de Pés-Graduacdo e Pesquisa da UFBA; Eliane Azevedo - Vice-Reitora da UFBA; Maria
Angélica Bahia Koellreutter, Diretora da EMAC/UFBA,; Cristina Colonelli, representante da CAPES; Alda
Oliveira, 1.° Secretario da ANPPOM.

"

ANPPOM | - Mesa-Redonda “Educag¢do Musical: o experienciar antes do compreender”:
Leda Marsico, Raimundo Martins, Alda Oliveira.

ANPPOM | - 1988-Salvador - “Musicologia Brasileira: definicdo de rumos™:
José Maria Neves, Régis Duprat, Manuel Veiga, Paulo Costa Lima, Kilza Setti.
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1988 - Salvador - Praticas Interpretativas - “A Contribui¢do de Schenker a Interpretacdo”:
Jamary Oliveira, llza Nogueira, Cristina Gerling, Jonathan Dunsby).

= . & ® ¢ 40
1995 - Jodo Pessoa - quatro presidentes
Celso Loureiro Chaves, Jamary Oliveira, llza Nogueira, José Maria Neves

1995 - Jodo Pessoa - em ritmo de danga
Vanda, Alda, Gerard, Liana, Jamary
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2003 - Porto Alegre - Elei¢des 1

| .
2003 - Porto Alegre - Adriana-Maria Helena-Maria Lucia-Cintia-Rita
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2010 - Florianépolis - Mesa de composicdo e plateia
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2010-Florianopolis-Lia-Paulo-Sonia-Carole-Marcos

199








