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EDITORIAL

O anode 2011, muito produtivo para a Escola de Musica da UFRJ e o seu Programa
de Pdés-graduacao, foi marcado pela crescente integracao entre a graduacgao e a
pos-graduacdo, pela vinculacdo entre a sua producdo cientifica e artistica, e pela
insercdo no processo de internacionalizacdao da universidade brasileira. Nesse sen-
tido, os esforcos institucionais empenhados pela Diretoria e pela Coordenacdo da
Pés-graduacao resultaram na organizagao do |l Simpdsio Internacional de Musicologia
da UFRJ “Teoria, Critica e Musica na Atualidade” — concomitante com a Semana da
Escola de Musica, cujos eventos artisticos comemoraram seus 163 anos de fundagao
com a série de concertos “Caminhos modernos: a musica na segunda metade do
século XX” — e na continuidade da publicacao da Revista Brasileira de Musica, com
periodicidade semestral. A distribuicdo gratuita, nacional e internacional, em versao
impressa e eletrénica, segue a politica de democratiza¢do do acesso ao conhecimento
produzido na universidade brasileira, bem como sua internacionalizacao.

O Simpdsio Internacional de Musicologia da UFRJ e a Revista Brasileira de Musica
constituem empreendimentos institucionais que tém o intuito de promover o didlogo
com a comunidade internacional ao buscar especialistas estrangeiros norteando-se
por critérios de afinidade intelectual que possam evidenciar frutifera participacao
no desenvolvimento da pesquisa em musica no Brasil, entre os quais, campos teod-
ricos, perspectivas criticas e abordagens que tenham potencial ou efetiva aplicabi-
lidade para o caso brasileiro e de areas culturais afins; e ainda perspectivas de atua-
lizacdo tedrico-conceitual que possam alimentar reciprocamente a producao de co-
nhecimento novo na area de musica no contexto nacional e internacional. A RBM
conta com Conselho Editorial sintonizado por essas diretrizes.

O presente volume da RBM expressa congruéncia com a tematica dos eventos
artistico e cientifico acima referidos, ao estender o debate sobre a criacdo musical e
as teorias analiticas, com o eixo tematico “Tradicdo e inovag¢do no século XX”. Apre-
senta posicionamentos criticos e analiticos pertinentes ao estudo da musica no Brasil
do periodo, especialmente voltados aos desafios da inovagdo e a busca pela tradicao,
seja no contexto de construcdo de identidade nacional, seja em momento posterior,
gue expresse o intuito de superacao dessas amarras estético-ideoldgicas.

A RBM tem a honra de contar com a contribuicdo de Elliott Antokoletz (Univer-
sidade do Texas-Austin), cujo livro sobre a musica do século XX é o primeiro com-
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péndio da musica ocidental a incluir Heitor Villa-Lobos e outros compositores im-
portantes da América Latina no discurso histérico e analitico mainstream da musicologia
internacional. Tal feito ndo resultou de mera condescendéncia de um brasilianista ou
latino-americanista, mas sim de um campo tedrico-analitico que possibilitou uma
visdo sistémica dos efeitos produzidos pela absorgao de escalas da musica “folcldrica”
dos diversos paises no cerne do sistema tonal “ocidental”, transformando as relacdes
hierarquicas das fungdes tonais e construindo uma nova légica que levou a cons-
tituicdo de um novo sistema tonal nao funcional. Entre os diversos méritos da obra
de Antokoletz, ressaltamos aqui a incorporac¢ao da obra do compositor brasileiro,
bem como de compositores latino-americanos, ao cdnone historiografico-musical
por meio de critérios que superam o “culturalismo” em favor de uma abordagem
sistémica técnico-musical. O artigo de Antokoletz aqui publicado é uma versdo am-
pliada e atualizada da conferéncia de abertura do 92 Coléquio de Pesquisa do Pro-
grama de Pds-graduacdo em Musica da Escola de Musica da Universidade Federal
do Rio de Janeiro, proferida em 2009. Sua analise do Choros n. 10 abre caminho pa-
ra uma nova compreensao da linguagem musical de Villa-Lobos, cujo tecido tonal
continha trechos que permaneciam infensos a uma sistematizacao tedrica segundo
as abordagens analiticas propostas anteriormente.

Nessa esteira seguem dois artigos de musicélogos brasileiros, Marcos Branda La-
cerda (USP) e Maria Alice Volpe (UFRJ), que discutem os problemas analiticos da
obra de Villa-Lobos no contexto da corrente analitica adotada por Antokoletz. Ao
abordar o Choros n. 4, Lacerda oferece um olhar critico sobre as potencialidades e
os limites das propostas analiticas vinculadas a Teoria dos Conjuntos. Volpe traz a
luz um rascunho de Villa-Lobos, cuja critica textual visa a uma interface entre o
pensamento composicional e os problemas analiticos, que resulta na identificacao
de um lastro histdrico-musicolégico que corrobora a perspectiva tedrica proposta
por Antokoletz. O conjunto dos trés artigos que abrem o presente volume oferece, por-
tanto, um balanco da teoria analitica que se tem revelado tdo competente em des-
mitificar a obra desse compositor brasileiro e que podera questionar o seu alegado
intuicionismo.

Mais duas contribuicbes a teoria musical sao oferecidas por Rodolfo Coelho de
Souza (USP-Ribeirdo Preto) e Ricardo Tacuchian (Unirio e Academia Brasileira de
Musica), que discutem a obra de compositores brasileiros de geragcées seguintes ao
paradigmatico compositor nacionalista-modernista. Coelho de Souza questiona o
suposto tratamento heterodoxo dado ao dodecafonismo por Claudio Santoro, ofe-
recendo subsidios analiticos que fundamentem o reconhecimento de um tratamento
consistente a técnica serial. Tacuchian expde o sistema de composi¢do que formulou
para dar vazdo ao seu préprio processo criativo, o Sistema-T, nonafonico, proposto
como superacgao das polaridades.
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Dois estudos de teor interdisciplinar compdem ainda este volume: José Fortunato
Fernandes (UFMT) aborda a questdo da identidade nacional na épera de Lorenzo
Fernandez em relagdao ao pensamento de Graga Aranha, autor do libreto, informado
pelas perspectivas criticas dos estudos literarios e das ciéncias sociais. llza Nogueira
(UFPB e Academia Brasileira de Musica) discute o movimento musical do Grupo de
Compositores da Bahia no contexto da histdria institucional da universidade que o
abrigou e das forgas sociais, politicas, econdmicas e culturais que marcaram aquela
conjuntura.

A secdo Arquivo de Musica Brasileira é de especial importancia neste volume,
pois contém a comunicacao de André Cardoso (UFRJ e Academia Brasileira de Musica)
sobre a descoberta do método de contrabaixo mais antigo do Brasil, datado de
1838, de autoria de Lino José Nunes e localizado no acervo da Biblioteca Alberto
Nepomuceno. Tal comunica¢do apresenta-se em forma de artigo, que fornece sub-
sidios histdrico-musicolégicos sobre o autor e os proprietarios do manuscrito, bem
como dos critérios editoriais adotados para a partitura publicada nesta Revista pela
primeira vez. A resenha de Régis Duprat (USP e Academia Brasileira de Musica) e
Maria Alice Volpe trata do livro de Manoel Aranha Corréa do Lago, publicado recen-
temente e que revela a importancia do Circulo Veloso-Guerra e Darius Milhaud no
Brasil nos anos anteriores a Semana de Arte Moderna de 1922. Em especial, a guisa
de secdo, a RBM presta homenagem ao compositor brasileiro Edino Krieger com a
transcricdao da aula inaugural realizada na Escola de Musica da UFRJ na abertura do
ano académico de 2008, por ocasido do seu aniversario de 80 anos.

Este volume dedicado a musica brasileira do século XX surge sob o impacto da
perda de dois compositores basilares do periodo, Osvaldo Lacerda e Almeida Prado.
Ambos travaram didlogo intenso com as posturas que norteiam o eixo tematico, a
tradicdo e ainovacdo. A RBM presta a eles homenagem pdstuma, respectivamente,
com o emotivo depoimento da pianista Euddxia de Barros (Academia Brasileira de
Musica) e a reflexao sensivel do musicélogo Régis Duprat.

A tematica que permeou diversos eventos da instituicdo em 2011 foi laureada
pela presenga de dois gigantes da musica do século XX: Phillip Glass e Leo Brouwer.
As conferéncias e masterclasses ministradas pelos compositores norte-americano e
cubano propiciaram fértil dialogo com professores e alunos de graduacdo, de pds-
graduacdo e o publico externo. A vitalidade da instituicdo expressou-se ainda na
realizacdo de diversos eventos, artisticos e cientificos, entre os quais o Il Festival
Internacional de Violdao da UFRJ e o | Encontro Internacional de Bandolim.

Neste ano, prenhe de acontecimentos tdo marcantes para a Escola de Musica,
seu Programa de Pés-graduacdo e para a musica brasileira, este Editorial ndo poderia
omitir a outorga, pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, do titulo de Doutor
Honoris Causa ao pianista brasileiro aclamado internacionalmente, Nelson Freire.
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Em meio a infindaveis discussdes sobre critérios de avaliagdo e indices de produ-
tividade, evoco os critérios de exceléncia e reconhecimento de mérito, parafraseando
Heidegger (On the Way to Language, 1959): o que fica expressam-no os artistas.

Agradeco muito especialmente a todos os colegas cuja convivéncia, amizade, es-
pirito critico, humor e perspicdcia dotaram-me da energia necessaria para conduzir
este empreendimento. Agradeco reiteradamente a equipe editorial da RBM pelo
incondicional empenho na realizagao deste projeto, Marcia Carnaval, Maria Celina
Machado, Moénica Machado, Charles-Antoine Guillemette e, de maneira especial
neste ano, a Francisco Conte pelo novo e elogiadissimo site http://www.musica.ufrj.
br/posgraduacao/rbm/. Renovo os meus agradecimentos ao diretor da Escola de
Musica da UFRJ, André Cardoso, e ao coordenador do Programa de Pds-graduacao
em Mdusica, Marcos Nogueira, pelo apoio generoso e constante didlogo, sempre
sincero e fecundo; e ainda aos colegas da Comissao Deliberativa e da Comissao Exe-
cutiva da RBM: Marcelo Verzoni, Maria José Chevitarese, José Alberto Salgado e
Pauxy Gentil Nunes. Agradeco também a todos os membros do Conselho Editorial e
aos pareceristas ad hoc, pela competéncia e prontiddo as nossas demandas.

Que este volume propicie ao leitor um significativo encontro com a andlise musical
e a critica histérico-musical.

Maria Alice Volpe
Editora
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EDITORIAL

The year 2011 was very productive for the School of Music of the Federal University
of Rio de Janeiro and its Graduate Studies Program. It was marked by the increasing
interaction between undergraduate and graduate studies, the greater association
between scientific and artistic production, and by the expanding insertion in the
internationalization process of the Brazilian university. In this sense, institutional
efforts engaged by the Directory Board and the Head of Graduate Studies Program
in Music resulted in the organization of the Second UFRJ International Symposium
of Musicology “Current Theory, Criticism and Music” — concomitant with the School
of Music Week, which artistic events celebrated the 163™ anniversary with the
concert serie “Modern paths: music in the second half of the twentieth century” —
as well as in the continued publication of the Revista Brasileira de Musica (Brazilian
Journal of Music), twice a year. Open access and free national and international
distribution of its printed and electronic versions follow the policy of democratization
of knowledge produced by Brazilian universities, as well as its internationalization.

The UFRJ International Musicological Symposium and the Brazilian Journal of
Music are institutional projects intended to promote a dialogue with the international
community. Foreign experts who hold some sort of intellectual affinity that may
bring forth fruitful contribution in the development of music research in Brazil are
invited to bring in their thoughts particularly concerning theoretical frameworks,
critical perspectives and approaches that have potential or actual applicability for
the Brazilian case and related cultural areas. One of the main objectives is to foster
new concepts and theories that may reciprocally nourish the production of knowl-
edge in national and international contexts. The RBM Editorial Board has made high-
mindedefforts to pursue these guidelines.

This issue of RBM expresses congruence with the theme of the two above men-
tioned artistic and scientific events as it furthers the discussion on musical creation
and analytical theories posing the theme “Tradition and innovation in the twentieth
century.” It presents critical and analytical perspectives relevant to the study of music
in Brazil during the period, particularly focusing on the challenges of innovation
and the search for tradition, whether in the context of the construction of national
identity or at a later time when expressing a will to break free of those aesthetic
and ideological ties.

RBM has been honored with the contribution of Elliott Antokoletz (The University
of Texas-Austin), whose book on twentieth century music is the first compendium
of Western music to include Heitor Villa-Lobos and other important Latin American
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composers in the mainstream historical, analytical discourse of international
musicology. Such outcome did not spring from condescension of some Brazilianist
or Latin-Americanist, but from a theoretical and analytical framework that enabled
a systemic view of the process of absorption of “folk” music scales from different
countries into the heart of the “Western” tonal system by transforming the hierar-
chical relationships of tonal functions and building a new logic that led to non-func-
tional tonality. Among the many merits of Antokoletz’s studies, we must emphasize
here the inclusion of the Brazilian composer’s works, as well as some Latin-American
composers’, in the musical-historiographical canon by surpassing the criteria of
“culturalism” in favor of a systemic technical approach to music. The article published
here by Antokoletz is an expanded and updated version of the opening keynote of
the 9th Research Colloquium of the Graduate Studies Program in Music at the Federal
University of Rio de Janeiro in 2009. His analysis of the Choros n. 10 opens the path
to a new understanding of Villa-Lobos’s musical language, whose tonal fabric contains
passages that had remained averse to theoretical systematization by the analytical
approaches attempted before.

Along these lines, the following two articles by the Brazilian musicologists, Marcos
Branda Lacerda (USP) and Maria Alice Volpe (UFRJ), discuss the problems of musical
analysis of Villa-Lobos’s works in the context of theory as proposed by Antokoletz.
Addressing the Choros n. 4, Lacerda offers a critical view on the potentialities and
limits of analytical approaches related to Set Theory. Volpe brings to light a hand-
written sketch by Villa-Lobos and approaches it through textual criticism aiming at
an interface between the compositional thinking and some analytical problems;
this intersection reveals some evidences which provide a historical-musicological
background to the theoretical perspective proposed by Antokoletz. Thus, the three
opening articles of this volume offer some thoughts on the analytical theory that
has proved itself so efficient in demythifying the work of the Brazilian composer,
even leading to the questioning of his alleged intuitionism.

Two more contributions to music theory are presented by Rodolfo Coelho de
Souza (USP-Ribeirdo Preto) and Ricardo Tacuchian (Unirio and the Brazilian Academy
of Music) by discussing the works of Brazilian composers from the generations
following the paradigmatic modernist-nationalist composer. Coelho de Souza ques-
tions the alleged unorthodox treatment given to the twelve-tone technique by
Cladudio Santoro, offering analytical basis to justify the recognition of a consistent
approach to the serial technique. Tacuchian exposes the compositional system that
he formulated to give vent to his own creative process, the T-System, a nine-tone
collection which is projected to overcome polarities.

Two studies of interdisciplinary intent also compile this volume: José Fortunato
Fernandes (UFMT) addresses the question of national identity in Lorenzo Fernandez’s
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opera, contextualizing it in the perspective of Graga Aranha, the libretto’s author,
and drawing from some critical views of literary studies and social sciences. llza
Nogueira (UFPB and the Brazilian Academy of Music) discusses the musical move-
ment of the Composers Group of Bahia in the context of the institutional history of
the university that housed it as well as the social, political, economic and cultural
forces that marked those junctures.

The Brazilian Music Archive section is of particularimportance in this issue, since
it contains the announcement of André Cardoso (UFRJ and the Brazilian Academy
of Music) on the discovery of Brazil’s oldest method of bass, dated 1838, written by
Lino José Nunes, which was found in the Alberto Nepomuceno Library. Cardoso’s
article provides historical and musicological information about the composer and
the owners of the manuscript, as well as the editorial criteria adopted for the score,
published for the first time here in this issue. The review of Régis Duprat (USP and
the Brazilian Academy of Music) and Maria Alice Volpe offers an assessment on Ma-
noel Aranha Corréa do Lago’s recently published book which reveals the importance
of the Veloso-Guerra Circle and Darius Milhaud in Brazil during the years prior to
the Week of Modern Art in 1922. In place of an interview, the RBM pays tribute to
Brazilian composer Edino Krieger with the transcription of his lecture held at UFRJ
School of Music at the opening of the academic year 2008, on the occasion of his
80th birthday.

This volume devoted to Brazilian music of the twentieth century arrives under
the impact of the loss of two emblematic composers, Osvaldo Lacerda and Almeida
Prado. Both composers engaged in intense dialogue concerning issues of tradition
and innovation. The RBM pays posthumous tributes to them, respectively, with an
emotional testimony from pianist Euddxia de Barros (Brazilian Academy of Music),
and an insightful essay by musicologist Régis Duprat.

The events at the UFRJ School of Music in 2011 were honored by the presence of
two giants of twentieth-century music: Philip Glass and Leo Brouwer. The lectures
and masterclasses given by both the American and Cuban composers have provided
fertile ground for discussions with professors, graduate and undergraduate students,
and the general public. The vitality of the institution was also expressed in the organ-
ization of various artistic and scientific events, including the Second UFRJ Inter-
national Guitar Festival, and the First International Mandolin Festival.

In this year full of important events for the School of Music, its Graduate Program,
and for Brazilian music in general, this Editorial could not omit the accolade from
the Federal University of Rio de Janeiro in conferring the title of Doctor Honoris
Causa to the internationally acclaimed Brazilian pianist Nelson Freire. Amid the
endless discussions on the evaluation criteria and productivity indexes, | evoke the
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criteria of excellence and recognition of merit by paraphrasing Heidegger (On the
Way to Language, 1959): all that lasts is expressed through art.

Very special thanks to all colleagues whose partnership, friendship, critical
wisdom, sense of humor, and perspicacity have bestowed me with the energy needed
to drive this project. | repeatedly thank all members of the RBM staff for their strong
commitment with this journal, Marcia Carnaval, Maria Celina Machado, Moénica
Machado, Charles-Antoine Guillemette and, particularly this year, Francisco Conte
for creating the new, highly appraised site http://www.musica.ufrj.br/posgraduacao/
rbm/. | renew my thanks to the director of UFRJ School of Music, André Cardoso,
and to the Head of Graduate Studies Program in Music, Marcos Nogueira, for their
generous support, and continuing dialogue, always sincere and fruitful. Thanks again
to my colleagues on the Deliberative Committee of the Graduate Studies Program
in Music and RBM Executive Committee: Marcelo Verzoni, Maria José Chevitarese,
José Alberto Salgado and Pauxy Gentil Nunes. Further thanks to all members of the
Editorial Advisory Board and ad hoc referees for their expertise and readiness to
respond to our demands.

May this volume grant to its readers a significant encounter with musical analysis
and musico-historical criticism.

Maria Alice Volpe
Editor
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From polymodal chromaticism to
symmetrical pitch construction in the
musical language of Villa-Lobos”

Elliott Antokoletz**

Abstract

The intention in this essay is to show how the transformation of folk modalities into more abstract
modernistic pitch constructions is reflected in the music of Brazilian composer Heitor Villa-Lobos. The
larger trend toward modal transformation and the establishment of a new harmonic language in the
early twentieth century is exemplified in a study of his Choros no. 10 (1926). Composers of various
national backgrounds commonly derived symmetrical pitch constructions from the pentatonic and
modal materials of their folk-music sources, the varied types of pitch collections in their works ranging
from the pentatonic and modal constructions of folk music to the more abstract modernistic sonorities
of polymodal combination as well as whole-tone, octatonic, and various hybrid combinations derived
from them. In Choros no. 10, while polymodal chromatic constructions are transformed from octatonic
to pentatonic structural blocks as the basis of a new concept of tonality and progression, the interactions
of these sonorities within the larger rhythmic-timbral context of the work contribute to the composer’s
intended general evocation of various natural qualities of Brazil.

Keywords

20" century — Brazilian music — modernism — Heitor Villa-Lobos — musical analysis.

Resumo

O proposito deste ensaio é mostrar como a transformagdo de modalismos folcléricos em construgdes
modernistas mais abstratas de altura das notas reflete-se na musica do compositor brasileiro Heitor
Villa-Lobos. A tendéncia de transformagdo modal e o estabelecimento de uma nova linguagem
harmonica no inicio do século XX sdo exemplificados neste estudo sobre o Choros n° 10 (1926). Com-
positores de varias nacionalidades extrairam construgdes simétricas de altura das notas derivando-as
de materiais pentatonicos e modais de suas fontes de musica folclérica; os variados tipos de colegbes
de alturas em suas obras vdo desde construgdes pentatonicas e modais da musica folclérica até as
mais abstratas sonoridades modernistas de combinagdo polimodal, tons inteiros, octatonicas e com-
binag¢des hibridas derivadas. No Choros n° 10, construgdes cromaticas polimodais sdo transformadas
de blocos estruturais octatonicos para pentatdnicos como a base de um novo conceito de tonalidade
e progressao, enquanto as interagdes destas sonoridades dentro de um contexto ritmico-timbristico
mais amplo da obra contribuem para pretendida evocagdo geral de varias qualidades naturais do Brasil.
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In the early twentieth century, the modalities of folk music were transformed by
composers of divergent national backgrounds into new kinds of scale constructions.
In addition to the pentatonic and modal sources of folk music, polymodal, whole-
tone, octatonic. and various types of hybrid pitch collections became increasingly
evident. The interactions of two or more of these types of pitch collections were
commonly found in the music of Debussy, Stravinsky, Villa-Lobos, Bartdok, Kodaly,
Griffes, and many others. The distinctive national elements of these composers re-
flected the search in the late-nineteenth and early twentieth-century for one’s
cultural identity as a viable alternative to the ultrachromatic sources of the Wagner-
Strauss period. The intention of this study is to show how the synthesis of national
stylistic elements with contemporary compositional techniques is reflected in the
music of the Brazilian composer Heitor Villa-Lobos. This move toward synthesis and
the establishment of a new harmonic language is epitomized in his Choros n. 10
(1926), a large-scale setting for mixed chorus and orchestra.

In the early twentieth century, the free use of the anhemitonic pentatonic scale
(represented by any one of the five permutations of the piano’s black-key collection)
and the seven-note modal permutations of the diatonic scale (represented by any
one of the seven modal octave segments of the piano’s white-key collection) led to
a weakening of the hierarchical tonal functions inherent in the traditional major-
minor scale system. This trend within the diatonic spectrum paralleled a similar
trend within the ultrachromatic spectrum of German late-Romantic music, so com-
posers of divergent national backgrounds began to evolve a new concept of the re-
lations contained within the chromatic continuum.

The tendency to equalize the value of the twelve degrees of the chromatic scale
and weaken tonal motion was foreshadowed in the nineteenth century by the
infusion of symmetrical pitch relations into traditional triadic contexts. These rela-
tions occurred most frequently as the basis of harmonic root progression, where
we often find consecutive motions by a single interval. Such root progressions gen-
erated either partial or complete linear partitions of the interval cycles, including
both whole-tone scales, cycles of minor thirds, major thirds, etc., or compound
cyclic-interval constructions such as the octatonic scale (an eight-note symmetrical
scale alternating whole-steps and half-steps, or half-steps and whole-steps, formed
by joining any two of the three diminished-seventh chords, i.e., minor-third cycles).?
These practices foreshadowed pervasive use of symmetrical and cyclic-interval con-
structions by many twentieth-century composers, as the primary means of inte-
grating large-scale compositional structure.

1 For some of these manifestations of symmetrical construction and progression in chromatic tonal music of the nineteenth
century, see Perle (1955, p. 301), Friedheim (1960, p. 286), Salzer and Schachter (1969, p. 215-21), Proctor (1977), Antokoletz
(1984, p. 323-5), and Taruskin (1985, p. 79ff).
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Symmetrical pitch constructions were commonly derived by various composers
from the pentatonic and modal materials of folk-music sources. These materials are
often transformed into cyclic-interval (symmetrical) collections by means of special
transformations. The pentatonic scale, for instance, may be employed explicitly in
its symmetrical permutation, Eb-Gb-Ab-Bb-Db (Example 1a), or reordered more
radically as a segment of the cycle of fifths, Gb-Db-Ab-Eb-Bb. Larger diatonic
collections are similarly exploited as both symmetrical mode (Example 1b, in Dorian
form, D-E-F-G-A-B-C-D) or reordered more radically as a seven-note segment of the
cycle of fifths, F-C-G-D-A-E-B. Folk-music sources have also yielded various
nondiatonic modes, which have been exploited by composers of different national
backgrounds in order to derive larger, more abstract pitch collections, i.e.,
nondiatonic folk mode with divergent overlapping modal segments (Example 1c).
One such mode found in various folk-music sources, G-A-Bb-C-Db-Eb-F,? is often
extended to larger diatonic (G-A-[Bb-C-Db-Eb-F-G-Ab-Bb]), octatonic ([G-A-Bb-C-Db-
Eb-Fb-Gb]), and whole-tone (G-A-Bb-C-[Db-Eb-F-G-A-B]) scales (see basic scalar
segments in Example 1c or octatonic and diatonic extensions in Example 1d). Diatonic
modes are also represented as adjacent seven-note segments along the cycle of
fifths (Example 1e).

With the free use of the folk modes and the disappearance of the triad as the
basic harmonic premise in the early twentieth century, the concept of the “pitch-
set” in a broad body of non-twelve-tone, nonserialized music includes the folk modes,
their symmetrical extensions and transformations (e.g., octatonic and whole-tone),
as well as more abstract pitch collections that are far removed from the modal
sources. Interactions between the diatonic sphere, including pentatonic, modal,
and polymodal types of collections, and the chromatic sphere, including octatonic,
whole-tone, and other cyclic-interval types of collections, are essential for
establishing a sense of transformation, polarity, and coherence within nontraditional
musical contexts.

Example 1. Symmetrical pitch constructions derived from pentatonic
and modal materials of folk-music sources.

Eb Gb Ab Bb Db = Gb Db Ab Eb Bb

Example 1a. Symmetrical pentatonic scale reordered as segment of cycle of fifths.

2 See Bartdk in Suchoff (1976, p. 363); and Bartdk in Suchoff (1975, p. 19), Pattern 10 of Table 2, which contains this modal
permutation. See also Antokoletz (1984, p. 204ff). 267
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DEFGABCD = FCGDAEB

Example 1b. Symmetrical Dorian mode reordered as segment of cycle of fifths.

whole tone (Bb-C)

diatonic segment

[ |

Fa) a | .
v ]
octatonic segment

.

whole-tone segment (Db-Eb-F-G-A-( ))

Example 1c. Nondiatonic mode with divergent overlapping modal segments.

(a) octatonic extension

LY

(Bb-Dorian mode)

5 . r ':"2"7

[

Example 1d. Octatonic and diatonic extensions of nondiatonic folk mode.

| Bb-Aeolian pitch content |
Gh Db Ab Eb Bb F C G

I Bb-Dorian pitch content \

Example 1le. Diatonic modes represented as adjacent seven-note segments along of cycle of fifths.

In Villa-Lobos’s Choros n. 10, polymodal chromatic transformations from oc-

268 tatonic to pentatonic structural blocks underlie the concepts of tonality and pro-
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gression as well as evoke various natural qualities of Brazil in general. The opening
instrumental portion of the work contains instrumental motives and devices that
evoke the rich variety of bird calls and other natural sounds of the Brazilian tropical
forests. In the choral-orchestral portion (from n. 6), a chant-like ritualistic momentum
is induced by the additive contrapuntal unfolding of the Indian-sounding verbal
articulations, to which is added Rasga o coragdo (“Rend my heart”), “a lyrical and
sentimental melody in the manner of the urban modinha extracted from a popular
song.”® (The urban modinha was originally a simple, nostalgic, Portuguese song,
introduced in Brazil in the late-nineteenth century.) The Indian-sounding syllables
of the choral chant have no literary meaning, but are used rather onomatopoeically,
so the voices acquire an instrumental role simply as another sonic plane within the
larger orchestral texture. The ritualistic Indian quality is further enhanced by the
percussive Afro-Brazilian dance ostinati as well as a colorful and “exotic” orches-
tration, all of which suggest Stravinsky’s primitivism absorbed into a highly personal,
nationally imbued contemporary idiom. The numerous blocks that comprise the
two-part cumulative form are themselves made up of differentiated motivic and
textural planes, all essential to evoking the primitivistic quality. While each of these
local planes and layers is distinguished by its own individual rhythmic pattern, con-
tour, timbre, and intervallic construction to produce a sharply defined kaleidoscopic
fabric, pitch and intervallic connections among them contribute to the integration
of the structure.

Against the held fortissimo chord of the opening, an exotic melody, which
characterizes the song of a rare bird of the Brazilian forests, known as Azuldo da
mata, unfolds in two pairs of varied statements, in flutes (Example 2), then clarinets
(see Example 3) as the structural basis of the opening formal block (to letter B).* The
initial flute statement unfolds above the spare “dissonant” G and Bb pedals (in horn
and clarinet, respectively), whereas the extended consequent of the closing state-
ment in the clarinets (to letter A, m. 3) is set within a more complex, planed, contra-
puntal texture (Example 3), which serves as a focal point in the structural building
of the first large sectional block. The opening timbral and rhythmic polarity between
harmony and melody is enhanced by differentiation of pitch content (see Example
2), the opening chord revealing the “octatonic-1” source (Eb-E-G-A-Bb, plus one
“odd” note, D) of the G and Bb pedals and establishing one of the fundamental
types of pitch sets of the work.> The flute theme also unfolds an octatonic segment,

3 Museu Villa-Lobos (1972, p. 204).

4 Museu Villa-Lobos (1972, p. 203).

> The octatonic scale on C (C-D-Eb-F-F#-G#-A-B), i.e., according to the interval-2,1,2,1,2,1,2,1 model, will be referred to as
“octatonic-0,” that on C# (C#-D#-E-F#-G-A-Bb-C) “octatonic-1,” and the remaining one on D (D-E-F-G-G#-A#-B-C#) “octatonic-
2,” regardless of ordering or enharmonic spelling within a given scale.
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this time from octatonic-0 (D-Eb-E#-F#-G#-B, plus the “odd” cadential note, Bb).
Maximal differentiation of pitch content between chord and melody is permitted
by the use of two different octatonic collections, so a kind of polymodal chromaticism
is suggested (i.e., the combined pitch content of both octatonic segments produces
most of the twelve tones). The disruptive role of the “odd” D and “odd” Bb within
these two octatonic collections, respectively, foreshadows one of the basic means
for producing chromaticism. Such intrusions serve as preparation for progressions
either between transpositions of a set or from one type of set (diatonic or octatonic)
to another.

A contrasting textural plane appears in the strings, piano, and harp against the
held G of the horn (mm. 6ff.). This plane is distinguished from the opening octatonic
segments not only by its ostinato rhythmic character, but also by its “white-key”
diatonic content, which is partitioned into two alternating tertian harmonic
constructions, A-C-E-G and E-G-B-D-F. The lack of tonal function of these diatonic
chords draws the entire collection into the pitch-set premise, that is, the diatonic
collection is defined exclusively in terms of intervallic content. This appearance of
the “white-key” collection establishes the first polarity between octatonic and
diatonic sets in the work.

Toward the end of the first sectional block (letter A, mm. 2ff.) (Example 3), the
consequent phrase of the octatonic theme in the clarinet is absorbed into a more
complex, layered texture of symmetrical pitch formations, the combination of which
produces a polymodal chromatic fusion of the work’s two basic types of sets —
octatonic and diatonic. While the four-against-three juxtaposition of the two basic
rhythmic patterns (sixteenths and sextuplets) contributes to the distinction between
these layers, the inversionally related chromatic scales of the sextuplet lines
themselves produce yet another level of linear distinction. Similarly, the sixteenth-
note lines are distinguished from each other by their contrasting contours and scalar
content based on conflicting octatonic segments. Violin | unfolds a series of
symmetrical tetrachords (E-D#-C#-B#, G-F#-Eb-D, etc.), which form octatonic
(interval-ratio 1:2) and expanded (interval-ratio 1:3) segments, respectively. It can
be demonstrated that the interval-ratio 1:3 tetrachord represents a joining of half
steps from two different octatonic scales, the entire tetrachordal succession resulting
in an elided series of larger six-note octatonic segments: B#-C#-D#-E/F#-G (octatonic-
1), D-Eb/E#-F#-G#-A (octatonic-0), Fx-G#-A#-B/C#-D (octatonic-2), A-Bb/B#-C#-D#-
E/F#-G (complete octatonic-1), and a concluding smaller segment, B-D-Eb (from
octatonic-0). This succession of all three octatonic collections produces a linear
chromaticism, compounded harmonically by the sixteenth-note lines of the violas
and clarinets stated simultaneously. As in the violin-I line, these tetrachordal
adjacencies also form larger six-note octatonic segments: A-G#-F#-E#/Eb-D (oct-
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atonic-0), G-F#/Fb-Eb-Db-C/Bb-A (complete octatonic-1), D-C#/Cb-Bb-Ab-G
(octatonic-2), etc. However, the latter octatonic transpositions are not synchronized
with those in violin I, so chromatic harmonies are produced.

Octatonic-0
D-Eb-E#-F#-G#-| |-B— —> |Bb|
3 Anlmé(mes.d) Slo S e S
2 Flutes E =
F# L =1
2 Hautt = : : ==
G 2 Clarinettes “‘:m — “tr
en La P
Bb "™ 7
1 Bassons —
E 1 C. Bas, R ‘F::\-__./ L —
3 Cons Fa —r
L ~ S toujours forte

2 Trompettes en La

Eb 2 Trombanes

= — =
Violoncelles R ;E.=

|D]-Eb-E-F#-G-A-Bb
octatonic-1

Example 2. Choros no. 10, song of Azuldo da mata (rare bird of Brazilian forests), opening, in two
pairs of varied statements — flutes (then clarinets), timbral and rhythmic polarity between harmony
and melody, enhanced by differentiation of pitch content. 271
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pentatonic (E G A B D)
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Example 3. Choros no. 10, ending of first sectional block (letter A, mm. 2ff.), layered texture based
on “polymodal” chromatic fusion of two basic types of pitch sets — octatonic and diatonic.

Each of the two sixteenth-note successions (in violin | and viola/clarinet) is based
on a fusion of octatonic and pentatonic sets. The initial notes of the successive
tetrachords in violin | outline an ascending pentatonic scale (E-G-A-B-D), while the
initial notes of the successive tetrachords in viola/clarinet outline a different
descending pentatonic scale (in enharmonic spelling (F-D-C-A-G). These two
pentatonic scales (E-G-A-B-D and D-F-G-A-C) together produce the entire “white-
key” diatonic collection. The brass instruments form a contrasting plane, in which
two of the lines unfold diatonic (G-Ab-Bb-C and F#-G-A-B) and two of the lines
octatonic (Eb-F#-G and Db-Eb-F#-G) segments simultaneously. Thus, this passage
fuses contrasting modes systematically (octatonic and diatonic), which had appeared
separately in the preceding passages, into a polymodally chromatic context, the
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fusion of which contributes to the closure of the first large formal block. Such pitch-
set interactions are also basic to the integration of the otherwise divergent planes
and layers of this mosaic context.

Segments of these sets are juxtaposed between the triplets at the cadence of
this block (two before B), based on an octatonic-segment G-C-C#, and the multiple
layers at the beginning of the next block (B), based on linear diatonic segments in
contrary motion. The descending diatonic form, which emerges as a prominent
thematic construction (letter F, m. 2), foreshadows the main thematic chant of the
choral section (see No. 6f.). At the same time, the ascending pentatonic segment,
A-B-D-E (violins, violas, and horn |, at letter B), anticipated in the pentatonic outline
(E-G-A-B-D) of the preceding passage, emerges as a distinct idea in the next block
(unison strings at letter C), the latter of which is set off by a metric return from 3/2
of the preceding block (letter B) to the original 2/2 meter. This trend from octatonic
to pentatonic is also reflected in the highest structural levels of the work. The final
section (Largo) reestablishes the fundamental pentatonic segment (A-B-D-E) in the
clarinet, horn |, trumpet, upper piano line, and upper strings, against which the
chorus now sustains the complete pentatonic form (A-B-D-E-F#) before shifting to
another pentatonic collection (F#-A-B-CH#-E) in the last two measures. Both pentatonic
collections together form a larger diatonic segment on F# (F#-[]-A-B-C#-D-E). Thus,
the work moves from the opening octatonic to final pentatonic-diatonic sphere.

The thematic form of this basic pentatonic segment, A-B-D-E, is manifested in
various scalar transformations throughout the work, but is always identified by
thematic contour (A-B-D-E-A-B-D-E). As mentioned above, the latter is a contour
inversion of what emerges as the main ostinato choral chant (No. 6 to No. 14, m. 6).
(The final Largo reestablishes this inversional contour relation, which had initially
occurred at letter B, the bass instruments unfolding the descending diatonic pattern
against the ascending pentatonic form simultaneously.) While the main choral chant,
which begins with the words “Jakatd kamaraja,” is invariably based on the descending
diatonic form, the thematic source may be traced back to the very opening octatonic
flute theme, which begins and ends with ascending interval-ratio 1:2 (E#-F#-G#-B)
and interval-ratio 1:3 (D-Eb-F#) segments. These are extracted and inverted in violin
| (letter A) in the alternating octatonic interval-ratio 1:2 (E-D#-C#-B#) and interval-
ratio 1:3 (G-F#-Eb-D) tetrachords discussed above (see Example 3).

Several varied manifestations of the choral theme appear in the first half of the
work in both chromatic and diatonic forms (as at letter C, mm. 9ff., strings, and
letter G, respectively). A striking manifestation of the chromatic form (letter I, mm.

& Museu Villa-Lobos (1972, p. 204).
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3-5, clarinet and trumpet) is reminiscent of the quarter-tone “hammock” chants of
the Parecis Indians of Mato Grosso.® However, its larger minor-third boundary (B-D)
acquires a more global compositional significance in terms of the basic diatonic and
octatonic sets by its placement within a contrapuntal context of overlapping minor
thirds (Example 4). The contrapuntal alignment of flute and oboe thirds (Bb-Db and
G-Bb) with the clarinet/trumpet boundary (B-D) implies the presence of a gapped
octatonic-2 segment, G-[]-Bb-B-Db-D, which outlines interval-ratios 1:2 and 1:3, while
the contrapuntal alignment of bassoon and saxophone thirds (Ab-Cb and C-Eb) with
the same thematic clarinet/trumpet boundary (B-D) implies the presence of an
analogously gapped octatonic-0 segment, Ab-[]-B-C-D-Eb. Both segments together
(G-Ab-[]-Bb-B-C-Db-D-Eb) produce the larger polymodal chromatic content of this
passage. Two of these linearly stated thirds are each part of a longer diatonic and/
or octatonic line, the flute Bb-Db unfolding as part of the segment F-G-Ab-Bb-[]-Db,
the oboe G-Bb as part of F-G-Ab-Bb. Thus, the entire chromatic passage suggests an
intersection of intervallically expanded diatonic and octatonic segments, the
contrapuntal relations of which point to the expanded intervallic potential of the
chromatic theme in terms of the two basic thematic set types.
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Example 4. Choros no. 10, transformed choral theme reminiscent of quarter-tone “hammock”
chant of Parecis Indians, letter |, mm. 3-5, overlapping minor thirds based
on diatonic-octatonic interactions.
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The most extreme polarity of the diatonic and octatonic forms is then manifested
in the two contrasting central blocks, the chromatic form in the bass instruments at
the beginning of the main part of the work (No. 5f.), the diatonic form at the choral
entry (No. 6f). The final transition from chromatic to diatonic forms begins with the
expansion to octatonic and interval-ratio 1:3 segments toward the ending of the
instrumental block (No. 5, mm. 5ff,, trombone, A-Bb-C-Db, and mm. 9ff,, viola, F#-F-
D-C#). Thus, in a context of layers and blocks based on extreme textural, timbral,
rhythmic, and pitch-set polarities, unity is produced by special pitch-set interactions
and transformations between octatonic and pentatonic/diatonic forms primarily.
These “modal” features contribute to the distinctive Brazilian atmosphere of the
work, the varied themes evoking the natural sounds of the forest, the “phonetic
atmosphere characteristic of the language of the aborigines,” and “a lyrical and
sentimental melody in the manner of the urban modinha extracted from a popular
song.”’

The variety of instrumental combinations that make up the set of Choros is also
reflected in Villa-Lobos’s vast repertoire of solo, chamber, orchestral, and vocal works
throughout his career. However, his most original stage of development, as manifested
in the intensive fusion of the varied national elements with contemporary pitchset
techniques, is reflected in the works composed during the period of the Choros in
the 1920s. Although it was in the mid-1920s that his original national style began to
appeal to the most progressive musical circles in Paris, his intensive turn toward
national sources had already been inspired during The Week of Modern Art in Sdo
Paulo in 1922, and some of his most original nationalistic works were composed in
the early 1920s. The Trio No. 3 (1921) for oboe, clarinet, and bassoon is remarkable
for its rhythmic sophistication and vitality as well as technical demands. In the first
movement, two basic rhythmic motives, which produce a complex counterpoint of
overlapping angular ostinati, are primarily made up of diatonic, octatonic, and whole-
tone tetrachordal tone patches. These are broken up into distinct intervals in the
separate instruments and often presented in parallel seconds. In the third movement,
allusion to Indian drumming pervades the succession of contrasting block structures,
which build to a dynamic climax. The result is a ritualistic Indian quality infused into
a complex, modernistic Stravinskian idiom.

7 Museu Villa-Lobos (1972, p. 204). 275
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Aspectos harmonicos do Choros n. 4 de
Villa-Lobos e a linguagem modernista

Marcos Branda Lacerda*

Resumo

Este trabalho realiza, em um primeiro momento, uma breve discussdo sobre o conceito de género
harmonico a partir de estudos analiticos pioneiros do repertdrio modernista, particularmente de obras
de Debussy e Stravinsky. Como se sabe, esses dois autores desempenham papel importante na formagao
estilistica de Villa-Lobos. Em seguida, sdo apreciados todos os momentos que compdem a primeira
parte do Choros n. 4 de Villa-Lobos. O estudo revela as semelhangas na escolha das fontes de construgado
harmonica, e também a maneira de articulagdo formal destas fontes. O trabalho propde que se busque
uma compreensao maior sobre o desempenho do compositor brasileiro no didlogo que manteve com
a arte contemporanea.

Palavras-chave

Século XX — musica brasileira — modernismo — Heitor Villa-Lobos — analise musical.

Abstract

This work starts with a brief discussion on the concept of harmonic gender as viewed by pioneer
studies in analysis of modernist repertoire, especially of works of Debussy and Stravinsky. As we know,
these two composers play an important role in the stylistic formation of Villa-Lobos. Then all the
moments that make up the first part of Choros no. 4 of the Brazilian composer are discussed. The
study reveals similarities in the choice of sources of harmonic construction, and also of formal
articulation of these sources. This paper proposes to seek a greater understanding of Villa-Lobos’
presence amongst his contemporaries and of the dialogue he established with modern art.
Keywords

20" century — Brazilian music — modernism — Heitor Villa-Lobos — musical analysis.

Estd por ser, ainda, demonstrada a gama de elementos de estilo que aproxima
Villa-Lobos daqueles que escreviam um novo capitulo na Histéria da Musica no
inicio do século XX. Trata-se de localizar os materiais musicais desenvolvidos naquele
periodo e que guiaram certamente a percepcao do compositor brasileiro em sua
busca fenomenal de integracdo a modernidade. Para isso, é preciso encontrar um
foco, um conjunto de elementos polarizadores e eixo comparativo para empreender
essa investigacdo. Coube a pesquisadores adeptos ou préximos a Teoria dos Con-
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juntos [TC] realizarem firmes levantamentos de materiais relativos a modernidade
aparentemente menos calculista que transcorria a distancia dos vienenses. Eles
deram inicio a um caminho mais objetivo para o entendimento de praticas musicais
gue, a olho nu, pareciam pouco sistematicas. Refiro-me aqui aos trabalhos de Pieter
van den Toorn e Richard Parks sobre Stravinsky e Debussy, respectivamente, assim
como aos estudos de Elliott Antokoletz, que se fixa na figura de Bartdk, mas extrapola
os resultados para linguagens afins.! A seguir procuro indicar sumadria e parcialmente
alguns fatos fundamentais e gerais que regem a organizacao desses trabalhos. No
contexto de discussdo dessas ideias, é importante abordar o conceito de género, ou
escalas caracteristicas. Em seguida procuro demonstrar o uso destes materiais na
construcdo dos Choros n. 4 de Villa-Lobos.?

GENEROS HARMONICOS

A discussao sobre géneros passa a ser abordada com foco especial por Allen For-
te em artigo de 1988. Richard Parks, em seguida, reelabora a teoria em ambito bas-
tante amplo e abstrato. Ele distingue entre géneros complexos e simples. Ao gé-
nero simples, que nos interessa aqui, ele da a seguinte defini¢cdo: “A simple genus is
a collection of scs [set-class set] related to a single cynosural sc [set-class] by inclusion,
as either subsets or supersets of that sc” (Parks, 1998, p. 207).

O conceito de género refere-se, portanto, a uma colecdo de notas dita cynosural,
isto é, focal, assim como qualquer outra colecao relacionada a ela. Importa-nos
também o fato de que o termo cynosural redefine o que Allen Forte designava por
progenitor-set, isto €, um conjunto referencial marcante, do qual se originam ou ao
gual se relacionam outros conjuntos. Ambos procuram entdo estabelecer elementos
gue deixem reconhecer um conjunto dado como focal. Segundo as regras de prefe-
réncia apontadas por Parks, um género simples ndo precisa ser necessariamente
reconhecido em estado bruto, isto é, livre de interferéncias, e pode apresentar simi-
laridades com “familiar pitch constructs”.?

Em beneficio da validacao geral do conceito de géneros, Parks omite em sua re-
visdo a mengao clara a escalas familiares e recai nos exercicios matematicos que, no
caso de compositores deste circulo de Paris, tém lamentavelmente a tendéncia de

1 Refiro-me aqui especificamente aos seguintes trabalhos: Van den Toorn (1983), Parks (1989) e Antokoletz (1984).

20 Choros n. 4 é de menor divulgagdo nesse grupo de obras de Villa-Lobos. Conheci-o como tema da dissertagdo de mes-
trado de Marcus Ferrer (1996), a quem agradego, que traga um paralelo entre a obra e a concepgdo de choro. Agradego
também a alguns alunos do curso de Pds-graduagdo do Departamento de Musica ECA/USP com quem tive oportunidade
de discutir aspectos dessa obra.

3 Estes seriam os procedimentos recomendaveis para a localizagdo desses géneros: “1. Prefer those genera that contain as
members as many as possible (ideally, all) of the scs represented in the musical object that is the subject of investigation.][...]
2. Prefer that genus whose primary members or characteristic members embrace the largest number of scs from the
musical object. 3. Prefer that genus which contains the smallest number of members or which contains the smallest number
of primary members. 4. Prefer that genus whose cynosural and member scs evince the greatest similarity to familiar pitch
constructs” (Parks, 1998, p. 211).
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encobrir a possibilidade de estabelecer um vinculo mutuo sob a luz de problemas
estéticos, histéricos e de outra natureza, independente das questdes pertinentes
apenas a teoria musical. Ele enumera regras para localizar esse tipo de material har-
monico logo depois de afirmar que teriam participado na definicdo dos géneros
gue se revelaram Uteis na analise da obra de Debussy. Naquele momento urgia agir
com pragmatismo e ndo com o idealismo que presidira sua revisao deste assunto
no trabalho ora mencionado: “[...] my grounds were arbitrarily pragmatic rather
than idealistic” (Parks, 1998, p. 211). Suas ideias nesse artigo sdo orientadas para
abarcar um espac¢o maior da modernidade. De fato, tanto o trabalho de Forte, quanto
a revisdo de Parks, acolhem analises de obras fora do circulo que se estabelece em
torno da figura de Debussy.

De qualquer maneira, podemos afirmar pragmaticamente, portanto, que géneros
harmonicos simples representam um recorte no universo de conjuntos referenciais
abstratos qualificados como focal, progenitor e familiar. Trata-se de cole¢des asso-
ciadas a habitos composicionais localizaveis em praticas relativamente homogéneas
e comuns do ponto de vista estético, antropoldgico ou histdrico. Admite-se também
gue um dado objeto musical pode estar associado a uma cole¢ao familiar, embora
nem todas as notas nele contidas sejam provenientes da colecdo. Com isso, abre-se
espaco a visdo propriamente modernista e estabelece-se um limite a visao es-
tereotipada de um suposto atavismo na busca de certos compositores por algum
tipo de tradi¢do particular.

Os géneros simples, pragmaticamente definidos por Parks para a obra de Debussy,
seriam apenas quatro: “diaténico”, “tons-inteiros”, “octatonico” e “cromatico” (ndo
se entenda o cromatismo aqui como atonal). Perguntamo-nos entdo: uma vez iden-
tificadas escalas comuns, previamente nomeadas em sua maioria, teria lugar ainda
o0 emprego macigo do pesado instrumental analitico da Teoria dos Conjuntos? Estas
escalas ndo implicariam uma sintaxe mais restritiva e transparente (por exemplo,
através dos familiar pitch constructs formulados acima) que tornaria desnecessario
um excessivo abstracionismo nos termos deste método analitico?

Em contexto muito semelhante ao de Parks em relacdo com a Debussy, estd o traba-
Iho de Van den Toorn sobre um consideravel nimero de obras de Stravinsky. A per-
cepcdo que tenho desse abrangente e complexo trabalho é que ele propde para
este Ultimo compositor (pelo menos para algumas obras seminais de sua fase russa)
dois vetores de construcao harmonica, sem chama-los, no entanto, de géneros: o
diatonismo e o octatonismo. O cromatismo e o que se poderia definir em casos par-
ticulares como géneros complexos seriam resultantes da interacdo dos dois sistemas.
(A escala de tons-inteiros parece-nos nestas obras menos comum a partir do Pdssaro
de Fogo.) O que nos interessa aqui € menos a compreensado que nos transmite Van
den Toorn sobre essa obra do que sua forma de representac¢ao analitica. Em fungao
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do material de andlise, ele expande a concepg¢do de diatonismo com a insercao dos
modos conhecidos. Para isso, utiliza um recurso para manter o discurso aferrado a
ideia geral de diatonismo, chamando por exemplo de d-scale (on D, on G etc.) ou a-
scale respectivamente a escala diaténica nos modos ddrico e edlio. Aquele pesado
instrumental da TC surge apenas para referir agregados relevantes e ele nao os re-
presenta apenas pela notacdo numérica. No caso do octatonismo, Van den Toorn
esboca uma provavel sintaxe —nao necessariamente inquestiondvel —, para dar conta
de mudancas estilisticas no interior da obra stravinskyana. Finalmente, encontra
lugar ai a abordagem de formacgdes incompletas (hexacordes, pentacordes etc.) que
podem ser vistas como agregados relacionados as (possiveis) colecdes basicas e ti-
picas de um pensamento musical comum a compositores que possuiam uma escuta
equivalente.

Finalmente, este mesmo instrumental aparece nas consideragdes de Antokoletz
sobre a musica de Béla Bartok. Ele define folk modes, como formas de permutacdo
da colecdo diatbnica e refere-se a eles em sua forma habitual (dérico, edlio etc.);
desenvolve um complexo sistema que busca explicar as operacdes do compositor
para obter agregados simétricos a partir dessas escalas. Mais adiante, Antolkoletz
dedica um capitulo ao problema da intera¢do entre formacdes diatOnicas, octatonicas
e de tons-inteiros. Um universo fortemente cromatico descortina-se a partir dai.

Isso nos leva a pensar que os aspectos harmoénicos mais intrincados na obra dos
dois compositores — Stravinsky e Bartok — advém de operacgdes realizadas a partir
de um material etnicamente estabelecido e ndo como preferéncias por sonoridades
especificas extraidas de uma totalidade cromatica abstratamente formulada.

ALGUNS EXEMPLOS DA OBRA DE DEBUSSY

Para melhor situar o emprego desses géneros, recorro aqui a alguns exemplos
basicos. La fille aux cheveux de lin, de Debussy, possui qualidades didaticas na apre-
sentacdo do diatonismo.*

A parte inicial da peca é construida em trés segmentos claramente compar-
timentados (Exemplo 1). O primeiro deles (c. 1-4) se constitui melodicamente na
apresentacao de um motivo em ter¢as concluido por uma figura construida por
graus conjuntos descendentes. O motivo [Réb-Sib-Solb-Mib] sugere uma sonoridade
pentatonica finalizada extensivamente por uma cadéncia plagal. A estrutura total
possui seis notas contidas na escala de SolbM que desempenhard um papel im-

40 trabalho de Parks sobre Debussy (1989) é notavel pela capacidade de extrair elementos gerais a partir da exaustiva in-
vestigacdo de obras especificas. Dois designios da Analise Musical ficam assim atendidos. La fille aux cheveux de lin, Voiles
e Feuilles mortes, aqui apresentadas na forma de exemplos, sdo estrategicamente analisadas por ele ao longo do capitulo
2. Apesar disso, as observagdes realizadas aqui ndo equivalem necessariamente a analise de Parks sobre as referidas obras.
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Exemplo 1. Debussy, La fille aux cheveux de lin (c. 1-11).

portante a seguir. No segundo segmento (c. 5-7) trata-se da apresentacdo de uma
figura, que ndo vem a ser aproveitada tematicamente no decorrer da peca. Ela se
identifica com a primeira estrutura pelo emprego melddico das tercas [Réb-Sib-
Solb], acrescenta o Lab ao conjunto original e preserva melodicamente a sonoridade
pentatonica. E difere da primeira mediante o procedimento harmonico claramente
tonal com uma cadéncia perfeita em MibM. Finalmente, na terceira estrutura mo-
tivica (c. 7s-11), consiste na repeticao da primeira estrutura acrescida da nota Déb
no inicio (c. 7) e de uma extensdo do elemento articulado em graus conjuntos. A
harmonia se torna complexa. E acrescentada uma sétima menor ao primeiro acorde,
possivelmente a tonica de SolbM; continuada por movimento paralelo para o se-
gundo grau alterado, mas nitidamente concluida de maneira tonal com a introdugao
do V7 (sem terca e com notas acrescentadas) precedendo o acorde cadencial de
tonica.

Parks (1989, p. 49) analisa a primeira estrutura a partir da interacdo de quatro
conjuntos diatonicos: o primeiro abrange os grupos de trés notas (as triades [Solb-
Sib-Réb], [Mib-Solb-Sib] e [Dob-Mib-Solb]); o segundo compreende o grupo de qua-
tro notas dado pelo motivo principal apenas ([Réb-Sib-Solb-Mib]); o terceiro dado
por este Ultimo grupo mais o Déb do penultimo acorde e finalmente o uUltimo con-
junto que compreende separadamente as quatro notas da extensao motivica no
compasso 3 mais o acorde de SolbM ([Solb-Fa-Mib-Réb-Sib]). Nesse momento nao
é referido o hexacorde que da conta da estrutura total até este ponto, nem a escala
de SolbM, que poderia ser aventada a partir de ocorréncias importantes que vém a
seguir. Uma mencdo a isto é feita, no entanto, quando sdo acrescentadas a anadlise
as cifras IV - | sob os acordes de D6bM e SolbM no final da estrutura, indicando con-
sequentemente a presenca latente de uma escala diaténica determinada.

Nessa pletora de conjuntos apresentada pelo analista ndo saberiamos dizer qual
deles expressa realmente a maxima familiaridade. Todas estas sonoridades possuem
isoladamente conteldos definidos, mas sabemos também que todas estdo contidas
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dentro de uma mesma escala diaténica, aqui entdo considerada o género que da
origem as relagdes melddicas e harmonicas deste trecho. E dizer isso nao é muito.
Percebemos que estdo ativas determinadas caracteristicas sonoras alusivas a um
entendimento determinado do diatonismo: a sonoridade pentaténica do motivo
principal, a cadéncia plagal e, negativamente, a auséncia do Lab como atenuacgdo
de uma sensacdo tonal definitiva. Em complementacao, percebe-se nas demais estru-
turas a manutencao do diatonismo, mas alterado de forma a se constituir em uma
nova forma de organizacdo sonora: a tonalidade. No primeiro caso, expressa-se a
passagem modulatéria de uma escala a outra, mas o compositor preserva o pen-
tatonismo na melodia e dispde todos os acordes na forma de triades perfeitas em
posicao fundamental. No segundo caso, contrariamente, sdo empregados processos
sofisticados de harmonizacdo. Portanto, podemos notar que em meio a ideia geral
de diatonismo, Debussy distingue entre formas de organiza¢ao arcaica e tonal: de
um lado estdo o pentatonismo e o modalismo (c. 1-4); de outro podemos notar
uma derivacdo naive da tonalidade —a maneira de Mussorgsky — (c. 5-7), contraposta
a uma visdo pds-romantica e elaborada do mesmo sistema (c. 7-10).°

S3ao inumeras as passagens na obra de Debussy que empregam agregados em
tons-inteiros. Em um desses momentos se observa muito claramente a maneira de
estruturacao formal com base na alternancia de géneros. Em Voiles, duas partes
contrastam mais a partir da mudanca de escala, do que pelas qualidades tematicas:
de um lado esta uma longa estrutura tematica e de desenvolvimento em tons-inteiros
gue cede a uma releitura de um de seus motivos em modo pentatdnico. Isto é, os
motivos se equivalem quanto ao ritmo e ao contorno melddico, mas diferem no
contetdo harmonico: [Lab-Sib-Lab-Fa#-Lab-Do-Sib] equivale a [Lab-Sib-Lab-Solb-
Mib-Réb-Sib] (Exemplo 2).
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Exemplo 2. Motivo de Voiles em Tl e sua transformacdo para pentatonico.

° Parks (1989, p. 59) sugere uma divisdo estilistica semelhante (assim como aceita algumas posi¢des implicadas neste
texto) quando afirma que algumas colegBes de sete notas “...may be understood to issue from a process of distortion by
means of chromaticism applied to diatonic sets... We may consider this a manifestation of Debussy’s post-Romantic
tendencies”.
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Exemplo 3. Debussy, Syrinx (excertos).

Com vistas a uma comparacao com o Choros n. 4 de Villa Lobos é, no entanto,
mais interessante lembrar aqui Syrinx. Nesta peca para flauta solo, Debussy faz uso
de uma constante motivica cujas propriedades ensejam varias transformacdes har-
monicas de maneira mais fluida do que em Voiles. O segmento inicial da pega suporta
reconhecer nela um forte enraizamento na escala de tons-inteiros. Todas as notas
em tempo forte (mais a nota D6) constroem o conjunto unitdrio [Sib-Lab-Solb-Mi( )-
Dd]. A Unica nota que ndo poderia ser considerada de passagem é o Réb, posto que
nao se relaciona cromaticamente as demais (Exemplo 3). Para terminar a apre-
sentacdo tematica da peca, o compositor realiza a transformacdo harmonica para o
diatonismo (c. 5-8) mediante o emprego do hexacorde [Lab-Sib-Déb-Réb-Mib-Fab( )].
Essa transformagdo vem a ocorrer novamente em dois outros momentos: nos
compassos 10-12 ele insere mais um hexacorde e, em c. 19-21 (e c. 23), define a es-
cala completa de sete notas acrescentando o Déb. Tomando-se a nota Sib como
nota priorizada na maioria destas estruturas, pode-se dizer que o compositor alarga
gradualmente o ambito diatonico até alcancar de fato uma estrutura diaténica com-
pleta em modo frigio: [Sib-Déb-Réb-Mib-Fa-Solb-Lab]. (Note-se que na primeira vez
o modo diaténico contem um Fab (no lugar do Fa), sugerindo, por exemplo, uma
transposicdo inicial do mesmo modo.) O tetracorde pentatonico [Lab-Sib-Réb-Mib],
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empregado repetidamente, permanece inalterado nas duas escalas e tem presenca
marcante na sonoridade geral dessas passagens. Somado a nota Solb, estd par-
cialmente contido (como notas piv0) na colecdo de tons-inteiros que deu origem a
obra.

NOTA SOBRE O OCTATONISMO

Insistimos em apontar para a natureza abrangente de género. Isto é, um conjunto
de notas de amplo reconhecimento; uma escala vinculada a algum tipo de tradicdo:
um elemento caracteristico. O octatonismo se inscreve nisso, mas sua origem étnica
ndo parece manifestar um aspecto da pratica popular propriamente dita; é, ao que
tudo indica, uma invencao erudita russa (cf. Taruskin, 1985). A compreensdo e o
emprego deste sistema da parte de Debussy ndo é de surpreender pois é bem sabido
seu interesse por culturas orientais e particularmente pela cultura russa. Assim
mesmo, o compositor francés ndo vai além do emprego de certas caracteristicas
dessa escala, tratando logo de combina-la com recursos harmonicos de outras
origens. Ao lado do emprego dessa sonoridade em sua obra, a modernidade assistiu
o desenvolvimento mais sistematico do octatonismo na obra de Stravinsky: duas
fontes mais do que plausiveis para a inspiracdo do compositor brasileiro. Entretanto
é preciso diferenciar entre pelo menos duas formas de emprego desse género e de
suas derivacdes. Lanco mao aqui de trés exemplos de sonoridades possiveis a partir
de uma colec¢do octatonica (Exemplos 4, 5 e 6).
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Exemplo 4. Debussy, Feuilles mortes (c. 47-52).

Depois de deixar clara a utilizacdo da escala octaténica sem intrusao de notas
estranhas na construcdo do preltudio Feuilles mortes, Debussy constréi o final com
mais uma inser¢do desta escala na forma incompleta (Exemplo 4). Percebe-se ai a
formacao de estruturas harmonicas préoximas de ambientes diatonicos ou pelo menos
carregados das triades maior e menor. Movido pela sonoridade das triades perfeitas,
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Exemplo 5. Stravinsky, Quatre chansons russes — Le Canard (excertos):
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Exemplo 5c. Stravinsky, Quatre chansons russes — Le Canard (c. 17-18).

L

ele insere a nota pedal Sib que ndo pertence a cole¢do bésica. O exemplo apresenta,
em seguida, a transformacdo da estrutura em uma construcdo diatonica, algo
préximo a um D6#M, na qual a enarmonizacao do Sib é relevante. Melodicamente,
o compositor faz uso do tetracorde caracteristico [0-1-3-4] ([La-Lab-Solb-Fa]) e o

transforma em uma estrutura tonal [0-2-4-5].
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O Exemplo 5 é representativo da forma de articulagdo multipla de géneros em
Stravinsky e manifesta um emprego distinto da escala octaténica. No Exemplo 5a
estda o momento inicial da cangdo Le canard, de Stravinsky. Todas as notas estdo
contidas em uma mesma colecdo octatonica [Sol#-Fa#-(Mi#)-Ré#-Ré-Do-Si(L4A)]. Nota-
se que o choque dissonante e um ambiente cromatico sao intencionais. O trecho
estabelece também uma possivel divisdo da escala em ambitos diatonicos per-
feitamente explorados no decorrer da composi¢cdo. No Exemplo 5b estd o momento
em que domina o conjunto sugerido pela melodia do Exemplo 5a (uma escala de
SiM); no Exemplo 5c estda o momento em que sdo derivadas as notas diaténicas sem
acidentes sugeridas pelo ostinato da mdo esquerda (uma escala sem acidentes).
Apesar da clareza no emprego das escalas diaténicas, ndo se observa nenhuma
articulacdo propriamente tonal nestes momentos, sejam fungdes harmoénicas ou
mesmo triades inequivocas. No Exemplo 6 estd representado de forma esquematica
o conteudo escalar de um segundo momento de Le vieux et le lievre em que a nota
Sol é integrada a escala octatonica.® Ela funciona como uma extensao ao tetracorde
diatonico (ddrico) que possui vasto emprego na peca (e que sera importante também
na construcdo do Choros n. 4). A confeccdo do exemplo acompanha o uso de blocos
superpostos, para os quais sao determinantes as escolhas harmonicas. Da mesma
forma que o inicio de Le canard, a dissonancia do acorde inicial é gerada pelo em-
prego simultaneo de notas da mesma colecdo octatonica. Finalmente, no Exemplo 7
esta o esquema da aplicacdao das cole¢des dos Exemplos 5 e 6. Stravinsky parte de
uma colecdo octaténica e pode expandi-la ou reduzi-la para cole¢des diatbnicas
opostas ou emprega-las simultaneamente de forma controlada.

DIAT.
Y ok I3 s

OCT.

Exemplo 6. Stravinsky, Le vieux et le lievre (Pribaoutki).

 Ver Lacerda (1988). Muitos outros momentos de Pribaoutki poderiam ser invocados aqui para caracterizar esses
procedimentos. Quase como uma curiosidade, vale lembrar que a colegdo Vera Janocopoulos, na Biblioteca da Unirio,
possui uma cuidadosa cépia dessas cangdes realizada a méao por Villa-Lobos, em 1920.
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Exemplo 7. A escala octatbnica e suas extensGes diatonicas em Le canard e Le vieux et le lievre.

S3do exemplos como estes que produziram a necessidade de alargar o universo
conceitual analitico relativo a essa modernidade. Van den Toorn fala de uma inte-
ragdo octatbnica-diaténica, cuja descoberta é francamente localizada no acorde de
Petruska. Em contexto semelhante, Antokoletz se refere a estratégia stravinskyana
de oposicao estre sistemas diatdnicos nas tonalidades branca e preta, isto é, tona-
lidades em campos opostos no ciclo das quintas (ndo necessariamente simétricas).’

O CHOROS N. 4 DE VILLA-LOBOS

A primeira abordagem da obra de Villa-Lobos segundo os recursos harménicos
apresentados acima foi feita, ao que me consta, por Elliott Antokoletz em seu livro-
texto sobre a musica do século XX.® Sdo dois exemplos apenas, extraidos de mo-
mentos diferentes do Choros n. 10 de 1926, mas que significam uma mesma coisa:
a ousadia do compositor de superpor grupos instrumentais, cada um deles ajustado
de acordo com um género especifico, ou com transposicées e combinagdes sutis
destes géneros. Tém precedéncia ai o pentatonismo e o octatonismo multiplamente
articulados. Sdo exemplos que denotam a consciéncia do compositor destas sono-
ridades, mas também de um gesto de saturacao harmonica e textural. Dada a cons-
trucdo textural mais transparente do Choros n. 4, é possivel notar uma aproximacao
mais forte de seus contemporaneos. A peca, relegada a certo esquecimento e com-
posta em 1926, no mesmo ano que o Choros n. 10, foi escrita para a excéntrica for-
macao de camara composta por trombone e trés trompas.

O Choros n. 4 se organiza de maneira bem clara. Em uma primeira se¢do, o com-
positor da ingresso de maneira continua em momentos bem demarcados a trés
estruturas harmonica e melodicamente diferenciadas, que se estendem até o sur-
gimento de uma pausa geral (Exemplo 8).

7 Antokoletz (1986). Desnecessario dizer que outras visdes analiticas sdo possiveis a partir da contagem da totalidade das
notas empregadas por Stravinsky. Esse procedimento tende a neutralizar a compreensdo da estruturagdo de suas obras
com base em alternancia e derivagdo de géneros. Tampouco queremos aqui dar conta das inimeras combinag&es possiveis.
Insistimos que a apreciagdo dessas obras tem carater puramente introdutério e visa apenas criar um campo possivel de
insergdo de Villa-Lobos em um meio determinado de atuagao.

8 Antokoletz (1992, p. 228-37); ver também Salles (2009, p. 131-166). Rodolfo Coelho de Souza realizou investigagdes nesse
mesmo sentido a partir de Rudepoema, cf. comunicagdo apresentada no Simpdsio Internacional Villa-Lobos, Sdo Paulo,
2009.
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Exemplo 8 - Apresentagdo esquematica do Choros n. 4 (c. 1-51):
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Exemplo 8b. Estrutura B (c. 9-16).
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288 Exemplo 8d. Estrutura C2 (c. 28-36).
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Exemplo 8g. Estrutura C5 (c. 45-51)

A estrutura A (c. 1-4; Exemplo 8a) é caracterizada melodicamente pela figura b-
a-c-h. Em sua primeira apresentacao sao empregados 4 acordes, dos quais 3 sdo
extraidos de escalas de tons-inteiros. O ultimo acorde (uma triade aumentada) é sus-
tentado enquanto na parte grave uma linha melédica se desenvolve por graus con-
juntos, bem a maneira de Syrinx. Neste trecho, as notas metricamente acentuadas
correspondem a mesma escala do acorde sustentado. A estrutura é repetida em
seguida com modificacdes: a figura melddica é ligeiramente estendida, finalizada
sobre o tricorde pentaténico [Sib-Réb-Mib], que fica sustentado enquanto é arti-
culada a mesma escala de tons-inteiros de forma semelhante a primeira vez.

A estrutura B (c. 9-16; Exemplo 8b) se desenvolve a partir das notas do tricorde
pentatonico entdo estendido para uma escala pentatonica completa de cinco notas.
Em seguida, todas as notas da escala de SolbM sdo empregadas. Uma alus3o a essa
tonalidade é realizada com a presenca de dois acordes cadenciais reiteradamente
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apresentados: o ultimo deles € um acorde de dominante sem terga, com nona e
sexta acrescentada ([Réb-Déb-Mib-Sib]), a mesma dominante do compasso 9 de La
fille (Exemplo 1). O acorde anterior € ambiguo, mas a sonoridade de sexta aumentada
(francesa) é marcante. Por enarmonia (ld=sibb), ele pode ser visto como uma do-
minante do segundo grau; e associado ao acorde posterior produz o efeito de uma
semicadéncia. A reducdo revela ainda um discreto encadeamento com os acordes
de Il e VII. O SolbM conclusivo permanecera suspenso em toda a estrutura. A forca
do elemento cadencial e alguns outros tracos harmonicos sugerem mais a laténcia
de um SolbM do que de outras escalas similares. As notas estranhas a escala nao
sdo suficientes para sufocar a percepc¢do da atmosfera tonal. Estamos aqui no do-
minio daquela divisao do diatonismo nos termos de uma tonalidade expandida de
feicOes pds-romanticas.

Finalmente, nos compassos 20-51 esta o grupo de estruturas C (Exemplos 8c-
8g), que marcam mais particularmente a primeira secao da obra. Nas primeiras trés
estruturas (C1, C2 e C3) trata-se da apresentacdo de uma mesma escala de RéM
com alteracBes nas notas de repouso e de configuracdo interna. Villa-Lobos usa
aqui as sonoridades de um modalismo. Em C1 (c. 20-27) é apresentada uma melodia
com as cinco notas Fa#, Sol, L4, Si, DO#. A nota La se destaca como nota inicial e de
repouso. O total diatbnico é completado pelo tetracorde pentaténico [Ré-Mi-Sol-
La] empregado na forma de ostinato na 32 trompa. Estdo presentes também notas
de distor¢do ao diatonismo (D9, Sib). Em C2 (c. 28-36), o mesmo conjunto é mantido
de maneira mais nitida, sem notas de distor¢do. O compositor, no entanto, transpde
a melodia uma quarta abaixo, alterando a nota inicial para Ré. Com o tritono [D6#-
Sol], uma sonoridade mixolidia comeca a ser desenhada. Em C3 (c. 37-40) retorna a
melodia inicial de C1 de maneira igualmente clara, praticamente sem a presenca de
notas perturbadoras, mas com a expansdo do tetracorde pentatébnico para um
hexacorde na parte do acompanhamento grave. Sobre essas estruturas, o compositor
insere um contracanto parcialmente ancorado no tetracorde pentaténico empregado
na parte grave de C1. A escala de RéM é aqui também perfeitamente realizada. Em
C1, C2 e C3, as combinacdes simultaneas de notas ocorrem principalmente dentro
da escala, mas ndo seguem um padrao harmonico definido, nem ocorre na forma
tradicional de triades. Em C4 surge finalmente a sonoridade tipica mixolidia através
de uma mudanca simples na estrutura da escala (de RéM para SolM) e a manutencao
das mesmas alturas na construcdo da melodia. Vista de outra forma, a melodia
poderia ser considerada uma transposicao de C2. O acompanhamento passa a ser
feito por uma escala cromatica a partir da nota Sol, a nota principal do modo. Em C5
é reintroduzida a figura inicial de A1 com a retengao da triade aumentada, sobre a
qual é articulada a melodia modal de C1 e C3. Este segmento implica em uma
interessante interacdo de géneros que sera abordada abaixo.
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A maior perturbacao ao diatonismo da passagem em que localizamos a tonalidade
de SolbM (Exemplo 8b) consiste a meu ver na presenca constante da nota Sol no baixo,
confirmada no compasso 16 (Exemplo 9). A partir dai dissolvem-se as sonoridades
dessa tonalidade em favor de uma escala sem acidentes. A terceira trompa emc. 17-18
executa, por exemplo, uma escala completa desse tipo. Nesse momento, é introdu-
zida também a nota Lab e, em seguida, é recolocada a nota Sib. Inverte-se ai, por-
tanto, a ordem de importancia entre colec¢des diatdnicas: de um lado o SolbM man-
chado pelas notas sem acidentes (Exemplo 8b); de outro, a escala sem acidentes manchada
pela presenca de notas de tonalidades opostas (Exemplo 9). Esse trecho transitdrio
nos leva a estabelecer um paralelo com o procedimento stravinskyano acima descrito.
Entretanto, Villa-Lobos em nenhum momento deixa que transparegcam puramente
os dois ambitos harmdnicos; apenas estabelece regides de predominancia passando
por zonas bastante turbulentas, como no compasso 16.

i

GigalNa R A A

Exemplo 9. Choros n. 4 (c. 16-18), transi¢do entre B e C.

A segunda parte da obra inicia-se com uma recapitulacdo parcial dos procedi-
mentos anteriores. A secao A é reapresentada, mas rapidamente dissolvida através
de cromatismos. Em seguida ressurge a estrutura baseada na tonalidade de SolbM,
também rapidamente dissolvida com os mesmos recursos. Em seguida, mediante
variagdo motivica, é formada uma nova estrutura harmdnica com ares orientalistas
(Exemplo 10). Trata-se de um momento adequado para a reflexao sobre um eventual
emprego do octatonismo a maneira de Feuilles mortes, de Debussy.

As notas motivicas, na primeira trompa, associadas as notas da segunda trompa
constituem o agregado [0-1-3-4]. Como vimos em Feuilles mortes, de Debussy, esse
tetracorde caracteriza exatamente a escala octatonica. Neste caso, a colegdo seria a
seguinte: [Mib-Ré-D6-Si(La)-Lab(Solb)-Fa].° Das demais notas dessa estrutura (Fa,

9 Lembro a andlise citada de Antokoletz que vé essa cole¢do no Choros n2 10, incompleta e baseada na articulagdo do
mesmo tetracorde.
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Exemplo 10. Villa-Lobos, Choros n. 4, c. 62-65.

Sol e Lab), apenas o Sol ndo cabe dentro dessa escala. A sonoridade octatdnica dis-
putaria aqui em importancia com o modo diatonico, ja que a escala menor-harmonica
serviria a analise desse momento: o acorde inicial provém de um ciclo de quintas
(Fa-D6-Sol), mas se opde claramente ao fragmento melddico de perfil orientalista.
Poderiamos especular que Villa-Lobos, como Stravinsky, cria a partir de uma sono-
ridade determinada extensdes que a neutralizam parcialmente. No presente caso,
ndo se trata apenas de impor elementos de distor¢ao a um sistema, mas de gerar
ambiguidade.

Segue-se a essa pequena passagem uma sec¢ao de maior estabilidade claramente
apoiada em materiais diatonicos, mas, como sempre, associada a elementos de dis-
torcao. A perturbacao, neste caso, limita-se a condigdo harmdnica, sem dissonancias
agressivas e sem afetar outros parametros. Novamente percebe-se uma reparticao
do material em niveis superpostos (Exemplo 11): a segunda trompa executa a me-
lodia em Dé menor, reforcado pela nota quase pedal da primeira trompa. O exemplo
apresenta o trecho na forma variada, na qual sdo acrescentadas as notas Solb e Si
no terceiro compasso. As notas que compdem o ostinato do trombone ndo fogem a
escala de D6 menor, mas ndo permitem a formacao de nenhuma fungao de reforgo
a nitida prioridade da nota D6 na construcdo da melodia. A terceira trompa sim-
plesmente articula uma escala cromatica habilmente inserida de maneira a produzir
uma mudanca de centros ora polarizados por distantes relacdes tonais, ora resul-
tantes do acaso. As mudangas harmonicas no terceiro compasso nos remetem ao
recurso da mistura de cole¢Ges diatOnicas opostas abordadas acima (Exemplo 9).%°
A passagem traz a memoria inUmeros momentos da musica das primeiras décadas
do século XX. Um desses momentos poderia ser a Berceuse, de Stravinsky, que resulta
de procedimento semelhante: uma voz interna que se move por movimentos croma-

100 fragmento melddico [D6-Si-Sol] sera abordado a seguir.
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ticos, gera sonoridades surpreendentes dentro de uma harmonia triddica (Exem-
plo 12). Nesse exemplo pode-se observar também a presenga de um elemento mo-
tivico semelhante, formado pelo fragmento [Déb-Sib-Solb].
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Exemplo 12. Stravinsky, Berceuse (Pdssaro de fogo).

UM CASO DE INTERACI"\O ENTRE TONS-INTEIROS E DIATONISMO

Em C5 torna-se visivel um interessante fato harmaonico que constitui um caso de
interacdo entre os sistemas de tons-inteiros e diaténico, que exercem funcao pre-
dominante na construcdo da primeira parte da peca (Exemplos 8a-g). Em C1 e C3,
Villa-Lobos repete a melodia que definimos como diaténica (modal). Tal fato se da
também em func¢do do contexto geral dado pelo acompanhamento: trata-se no pri-
meiro caso de um tetracorde [0-2-5-7] (pentatonico) e, no segundo caso, da escala
diatonica (Exemplos 8c e 8e). Quatro notas contidas no pentacorde usado para esta
melodia estdo igualmente contidos na escala de tons-inteiros: [D6#-Si-La-Sol]. (O
compositor persegue provavelmente uma sonoridade mixolidia que é, no entanto,
mais manifesta em C2). Ao associar, em C5 este conjunto ao acorde extraido da es-
cala de tons-inteiros, com a qual a obra é iniciada, a melodia assume um significado
distinto. Se contarmos a nota restante da melodia ao conjunto total, chega-se a
uma coleg¢do heterogénea que nos permite ainda voltar a relagdo com o conjunto
que da origem a Syrinx, de Debussy. Ambos sao formados por cinco notas contidas
na escala de tons-inteiros, somadas a uma nota estranha, suficiente, por sua vez,
para compor um segmento sugestivo do diatonismo (Exemplo 13).
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Exemplo 13. Coleg¢Ses formadoras de Syrinx e Choros n. 4.
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OBSERVACAO SOBRE A CONSTRUCAO MOTIVICA

Nas partes até aqui consideradas, Villa-Lobos abre pouco espaco para um
desenvolvimento melédico que ultrapasse o nivel de figuras abstratas. E através de
uma dessas figuras, representada nas estruturas C (Exemplo 8), que ele chama o
elemento nacional a memodria: o elemento étnico extraido particularmente em C2
do modo mixolidio. No entanto, algumas de suas escolhas melddicas caminham
paralelamente as suas escolhas harmonicas e devem ser aqui referidas.

Observa-se na maioria dos exemplos a presenca da figura X. Essa figura estd na
forma [Mib-Réb-Sib] na estrutura tonal (Exemplo 8b); na forma [La-Sol-Fa#-Mi] na
estrutura modal (Exemplo 8e); nas formas modificadas [Do#-La-Si-Sol] nas estruturas
modal e em tons-inteiros (Exemplos 8e e 8g); na forma [Mib-Ré-Si] na estrutura
supostamente octaténica (Exemplo 10); em novo contexto modal (Exemplo 8f); e,
finalmente, no contexto tonal vagante (Exemplo 11). Devemos fazer duas ob-
servacles importantes a esse respeito: a primeira é que Villa-Lobos elabora uma
forma de organizagdao motivica homogénea de maneira semelhante a Debussy, que,
como demonstrado em Voiles e Feuilles mortes (Exemplos 2 e 4), busca uma equi-
valéncia figural mesmo em condi¢cdes harmdnicas profundamente alteradas. A
equivaléncia entre os géneros modal (mixolidio) e de tons-inteiros, parece-nos fruto,
no entanto, de uma sensibilidade muito singular. Em segundo lugar, com excegao
da figura em tons-inteiros e do modelo diatonico (Exemplo 11), todas essas figuras
representam ou estdo contidas nos tetracordes [0-2-3-5] e [0-1-3-4]. O primeiro
tetracorde estd expresso no Exemplo 6 de Stravinsky e o segundo tetracorde no
Exemplo 4 de Debussy. O primeiro é empregado como base de constru¢do para
esquemas simétricos abstraidos da escala diatonica em Barték (cf. Antokoletz, 1984,
cap. 3); eambos os tetracordes exercem fungdes diferenciais de emprego da colecao
octatonica. Isto é, essa escala pode ser entendida mediante o emprego simétrico
de um ou outro tetracorde.' Seriam, portanto, mais alguns exemplos da percepcao
de Villa-Lobos das linhas de forca relevantes de seu tipo de modernidade.

1 Entre outras implicagdes estéticas e composicionais, a polaridade entre estes tetracordes nos remete ao estudo de Van
den Toorn (1983, p. 48-61), que estabelece para a colegdo octatdnica dois modelos distintos de emprego na obra de
Stravinsky: modelo A, para a escala iniciada por semitom, e modelo B, para a escala iniciada por tom inteiro.
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CONCLUSAO

No presente estudo foi realizada uma apreciacdao de todos os segmentos, niti-
damente demarcados, que compdem a primeira parte do Choros n. 4 de Villa-Lobos
e um paralelo com os materiais harmonicos definidos a partir da andlise de obras
de seu tempo. Procurei localizar comparativamente com um pouco mais de deta-
Ihamento alguns elementos aventados aqui e ali na literatura a respeito do com-
positor brasileiro, que colaboram no minimo para a internacionaliza¢ao de sua obra.
Esse olhar nos mostra que ndo hd apenas coincidéncia na escolha de materiais entre
Villa-Lobos, de um lado, e Stravinsky e Debussy, de outro. Hd também uma franca
equivaléncia na forma de emprego desses materiais. Sonoridades orientais (ou orien-
talizantes) e as escalas arcaizantes ou advindas de musicas tradicionais populares
sdo comuns a uma boa parte de compositores modernistas. Da mesma forma, a to-
nalidade sobrevive em novas significacdes. No entanto, a maneira de estruturagao
musical a partir menos de derivacdes destes géneros para sistemas complexos (como
em Bartdk, por exemplo) e mais a partir de justaposi¢do, superposicdes e com-
binacbes controladas, parece caracterizar primordialmente a técnica de certo Debussy,
para ent3o ser integrada a obra de Stravinsky e outros. E dentro deste espectro que
se move Villa-Lobos para a construcdo do Choros n° 4 e provavelmente muitas de
suas obras correlatas.

A partir dessa observacao teria sentido localizar outros elementos de estilo que
o caracterizam. Por exemplo, chama atenc¢do a forma de emprego do tetracorde
pentatonico (Exemplos 8c e 8d): um elemento simbdlico e singelo. E que bela maneira
de vesti-lo, articulado na forma de largos saltos intervalares com trompa e trombo-
ne. A sonoridade pentatonica, tdo cara a Debussy, ocorre aqui isoladamente, mas
de maneira extremamente fugaz na forma de uma anacruse (Exemplo 8b). Pode-
riamos atentar mais para algumas interferéncias dissonantes (Exemplo 8c), assim
como, logo no inicio, para o emprego da cole¢ao de tons-inteiros combinada de
chofre com acordes de outra natureza (Exemplos 8a e 8g). Ainda, pode-se colocar
em duvida a validade das derivagdes diatonicas expressas (Exemplo 7) para um even-
tual cdlculo na associacdo de géneros simples combinados a choques dissonantes.
Como dissemos, a organizacdao formal é marcantemente realizada por trechos em
gue se alternam os contetddos harmonicos, e é semelhante aquela empregada por
Debussy e Stravinsky. No entanto, uma vez afirmados os processos bem segmentados
gue conduziram a grande pausa, apos a estrutura representada em C5 (Exemplo 8g),
0 compositor ndo mais se dispde a novas elaborag¢des. Em lugar disso, retoma o ele-
mento tonal e pds-romantico (Exemplo 8b), dissolve-o rapidamente e segue na cria-
¢do de novos fragmentos de caracteristicas distintas (Exemplos 10 e 11). Ele cria o
ambiente em que surge o desenvolvimento explicito de um choro tradicional.
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Depois da exuberante alternancia de todas essas se¢des relativamente curtas, o
gue teria esse gesto como significacdo? Seria apenas a forma eloquente de cons-
trucdo de um final, ou a tendéncia irreverente a neutraliza¢do da importancia de
uma pratica comum da modernidade? Talvez sejam atitudes ou maneiras de des-
naturar o elemento encontrado, distorcé-lo, buscar uma identificagao pelo caminho
de uma rudeza ou singeleza idealizadas. Novas obras estdo ainda para ser inseridas
sob esta perspectiva analitica e, conjuntamente, poderao iluminar o entendimento
das razoes e da atuacdo singular de Villa-Lobos dentro de um corpo amplo da criagdo
modernista.
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O Manuscrito P38.1.1
e a “tabela pratica” de Villa-Lobos™

Maria Alice Volpe**

Resumo

Critica textual do Manuscrito P38.1.1, pertencente ao conjunto documental do poema sinfénico Tédio
de Alvorada e seu reaproveitamento no ballet-poema sinfénico Uirapuru, de Heitor Villa-Lobos. Visa
rastrear o pensamento composicional e estabelecer uma interface com a teoria analitica adotada por
Antokoletz (1992) e Volpe (2001). A critica textual aponta para uma possivel convergéncia entre o ra-
ciocinio expresso nas anotagdes preliminares do compositor brasileiro e a teoria analitica que se tem
revelado tdo competente para sistematizar a musica tonal ndo funcional.

Palavras-chave

Século XX — musica brasileira — modernismo — Heitor Villa-Lobos — critica textual — analise musical.

Abstract

Textual criticism of the Manuscript P 38.1.1, belonging to the documentary set of the symphonic poem
Tédio de Alvorada and its reuse in the ballet-symphonic poem Uirapuru, by Heitor Villa-Lobos. Aims to
trace the compositional thinking and to interface with the analytical theory adopted by Antokoletz
(1992) and Volpe (2001). The textual criticism points to a possible convergence between the reasoning
expressed in preliminary notes of the Brazilian composer and the analytical theory that has proved so
effective to systematize non-functional tonal music.

Keywords

20" century — Brazilian music — modernism — Heitor Villa-Lobos — textual criticism — musical analysis.

Os estudos sobre compositores brasileiros raramente podem contar com registros
gue revelem o pensamento composicional anterior a obra acabada. Os tradicionais
estudos de manuscritos, desenvolvidos no bojo da musicologia voltada para com-
positores europeus, ainda tém aplicabilidade limitada aos diversos casos brasileiros
dos periodos histéricos, por ndo contarmos com fontes primarias suficientes para
ensejar uma critica documental que vise uma gama maior de questdes associadas a
cronologia ou datagao de obras, disseminacado de versdes diferentes da mesma obra
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e questdes concernentes ao processo composicional. O Manuscrito P38.1.1, sob a
tutela do Museu Villa-Lobos, se destaca na documentacdo da musica brasileira jus-
tamente por oferecer subsidios para as questdes acima referidas; e, mais ainda, por
possibilitar uma interface entre abordagens musicoldgicas histdrica, estilistica e
analitica.

O Manuscrito P38.1.1 consiste num rascunho de Villa-Lobos pertencente ao con-
junto documental do poema sinfénico Tédio de Alvorada, Manuscrito P38.1.2, e seu
reaproveitamento no ballet/poema sinfénico Uirapuru, Manuscrito P39.1.2, sob a
tutela do Museu Villa-Lobos, no Rio de Janeiro; e, ainda, a edi¢cdo do Uirapuru pela
Associated Music Publishers (Nova York, 1948). O reaproveitamento de Tédio de Al-
vorada no Uirapuru foi discutido por estudos de Luiz Fernando Vallim Lopes (2002)
e Paulo de Tarso Salles (2005).

Abordaremos aqui as possibilidades de aproximacao entre teoria analitica recente,
proposta ao caso Villa-Lobos por Elliott Antokoletz (1992) e por mim adotada (Volpe,
2001), e o pensamento do préprio compositor, de modo a conferir um lastro histérico
ou, melhor, uma possivel convergéncia entre o pensamento composicional e a teoria
analitica que se tem revelado tdo competente na desmitificacao da obra desse com-
positor brasileiro e, muito possivelmente, de um redimensionamento do alegado
intuicionismo de Villa-Lobos. Por um lado, a referida teoria analitica oferece ex-
plicacdes ldgicas, objetivas ou até positivas, que possam ser testadas e mensuradas,
como se espera muitas vezes da anadlise musical, e tem o inegdvel mérito de des-
vendar analiticamente trechos da obra de Villa-Lobos cujo tecido tonal permanecia
impermedvel a uma sistematizacao tedrica pelas abordagens tentadas ante-
riormente. Por outro lado, a referida teoria analitica causa certo desconforto a nossa
sensibilidade histérica ou estética, por conferir excessiva racionalidade a um com-
positor que tem sido considerado a epitome musical do intuicionismo antropofagico.
Emergem, entdo, objecdes do tipo: “Villa-Lobos era intuitivo e ndo pensou em nada
disso ao compor a obra”, “Essa racionalidade ndo tem nada a ver com os referenciais
tedrico-musicais de Villa-Lobos”, “Villa-Lobos nunca estudou harmonia metodi-
camente” etc.

Espero langar aqui uma reflexao sobre uma possivel racionalidade composicional
de Villa-Lobos, com base nos rastros deixados por esse rascunho que antecede a
composicdo de Tédio de Alvorada. E mais ainda, aventar a possibilidade do Ma-
nuscrito P38.1.1 revelar uma convergéncia entre o raciocinio que Villa-Lobos fazia
ao compor o Tédio de Alvorada — e que teria permeado obras posteriores, além do
proprio Uirapuru — e os elementos estruturantes da teoria analitica proposta por
Antokoletz.

Chamam atencdo as anotac¢ées centrais e na parte inferior do Manuscrito P38.1.1
pela expressao do raciocinio de Villa-Lobos, que nos sugerem ser uma sistematizagado
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sobre as relagdes entre as tonalidades. Como se fosse uma tabela de teor pragmatico,
no sentido de listar as possibilidades de mudanca de uma regido tonal para outra.
Denominaremos esse conjunto de anotac¢des de “tabela pratica”: quando se estd
numa determinada tonalidade, pode-se ir para as tonalidades indicadas.

Figura 1. Manuscrito P38.1.1, anotagdes centrais.

Logo abaixo, na parte inferior da pagina, Villa-Lobos explicita as relacdes:

A e e e, Yl

SR e

Figura 2. Manuscrito P38.1.1, anotagdes na parte inferior.
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Interessante observar que tais anotagdes constam na mesma pagina onde Villa-
Lobos tracou alguns elementos que irdo compor o poema sinfénico Tédio de
Alvorada, e depois reaproveitados em Uirapuru. No topo da pagina figura a melodia
gue constituird, com algumas alteracdes, a melodia inicial de Tédio de Alvorada
Manuscrito P38.1.2 (c. 1-2) e depois em Uirapuru, como melodia do indio Feio (Ed.
AMP, c. 19-24).

A coexisténcia dessas anotacOes (Figuras 1, 2 e 3) na mesma pagina sugere que
0s materiais musicais aproveitados nas obras mencionadas teriam sido concebidos
segundo os principios norteadores do raciocinio feito por Villa-Lobos na “tabela
pratica”. Caberia aqui especular quais seriam esses principios identificados no ra-
ciocinio expresso pelo compositor.

As anotac0es centrais da “tabela pratica” (Figura 1) podem ser lidas como uma
prospeccao das relagdes resultantes de uma possivel sobreposicdo da escala cro-
matica com a escala de tons inteiros. A escala cromatica estd escrita na pauta, em
movimento descendente no pentagrama inferior e em movimento ascendente no
pentagrama superior. A sequéncia de notas escritas por extenso, abaixo da escala
cromatica descendente, resulta numa escala de tons inteiros, também em mo-
vimento descendente.

As relacGes entre a escala de tons inteiros descendente e a escala cromatica des-
cendente foram explicitadas nas anotagdes de Villa-Lobos e podem ser consideradas
na seguinte relacdo de classe intervalar, que demonstra progressao e regressao si-
métricas, do unissono para o tritono e de volta para o unissono — se adicionarmos a
nota dé no final de ambas as colecGes de notas (Figura 5).
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Figura 4. Manuscrito P38.1.2: melodia de abertura de Tédio de Alvorada (1916). 303
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do | si sib la 1ab | sol | fa# | fa mi mib ré | réb | (do)
do | sib/la#t | lab/sol# | solb/fa#f | mi | ré | do | |a#/sib | lab/sol# | solb/fa#f | mi | ré | (dd)
0o |1 2 3 4 |s |6 |s 4 3 2 |1 [(0

Figura 5. Relagdo de classe intervalar resultante da sobreposi¢dao da escala de tons inteiros
descendente e da escala cromatica descendente.

Anota Villa-Lobos:

Os tons de Ré servem para transpor de Réb ou Solf

Mi Réjou Lab
———Fa&# (Solb) Mib ou Ldh
———Sol# (Lab) Mik ou Sib

La# (Sib) Fah ou Sif

D6 Fa# ou DOY

Na coluna lateral as anotac¢des citadas acima, Villa-Lobos registra a continuidade
dessa ldgica, a partir das notas (“tons”) da outra transposicdo da escala de tons
inteiros — faltando apenas a nota do#, e deixando as ultimas relages incompletas:

os tons de Ré# ou Mib ———— transpor f&f } inharmonico
os tons de Fa ou mi# ————— fa# }inharmonico
Solf
Ldh
Sif

As relacOes entre a escala de tons inteiros descendente e a escala cromatica
ascendente ndao foram explicitadas nas anota¢des de Villa-Lobos, mas podem ser
consideradas na seguinte relacdo de classe intervalar, que demonstra progressao e
regressao simétrica (Figura 6).

dé | do# ré ré# mi | fa | fa# | sol sol# la sib | si (do)
do | sib/la# | lab/sol# | solb/fa# | mi | ré | do | 1a#/sib | lab/sol# | solb/fa# | mi | ré (do)
0 3 6 9ou3 0 |3 |6 9ou3 |0 3 6 9ou3 | (0)

Figura 6. Relacdo de classe intervalar resultante da sobreposicdo da escala de tons inteiros
descendente e da escala cromatica ascendente.

Seria necessdrio minucioso aprofundamento analitico para desvelar as implicaces
dessa légica esbogada por Villa-Lobos nas obras em questao e seus possiveis desdo-
bramentos em obras posteriores, o que extrapola os limites do presente trabalho.
Entretanto, quero ressaltar aqui a convergéncia de alguns elementos da sistema-
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tizacdo, expressa na “tabela pratica” de Villa-Lobos, com elementos estruturantes
da nova légica da tonalidade ndo funcional, proposta pela corrente analitica a que
se filia Antokoletz.

Primeiramente, observa-se na “tabela pratica” de Villa-Lobos, a sobreposicéo de
duas escalas diferentes, calculadamente. E ainda, a sobreposi¢ao de duas escalas si-
métricas. Em segundo lugar, a emergéncia do tritono na “tabela pratica” de Villa-
Lobos, resultante da sobreposicdo das duas cole¢des (cromatica e de tons inteiros),
como intervalo que divide simetricamente a colecdo cromatica. Em terceiro lugar, a
emergéncia da célula Z (Figura 7) nas relagdes entre os tons enunciada por Villa-
Lobos (“Os tons de Ré servem para transpor de Réb ou Sol bequadro”). Na so-
breposicao de cromatica descendente e tons inteiros, observamos uma relagao que
pode ser considerada a célula Z incompleta, ou um segmento da célula Z: (lab/sol#)
— do#/réb —ré —sol.

célulaZ

d6 | si sib 14 1ab | sol | fa# | fa mi mib ré | réb | (do)
dé | sib/Ia# | Iab/sol# | solb/fa#t | mi | ré | do | la#/sib | lab/sol# | solb/fa# | mi | ré | (d6)

Figura 7. Célula Z resultante da sobreposi¢do da escala de tons inteiros descendente e da escala
cromatica descendente.

As células X e Y estdo necessariamente nas colecdes que foram sobrepostas, cro-
matica e tons-inteiros, respectivamente (Figura 8).

etc.
= 0 1 2 3
m
s 1 2 3
S lo |1 2 3
do | si sib la lab | sol | fa# | fa mi mib ré | réb | (dd)
do | sib/la# | lab/sol# | solb/fa# | mi | ré | d6 | |a#/sib | lab/sol# | solb/fa# | mi [ ré | (do)
> 10 2 4 5]
m
= 0 2 4 6
ks 0 2 4 |6
etc.

Figura 8. Células X e Y implicitas na sobreposi¢do da escala de tons inteiros descendente e da escala
cromatica descendente.

Podemos especular ainda que Villa-Lobos estava a um passo de chegar a escala
octatonica pela fusao e particao das colegdes sobrepostas, cromatica e tons-inteiros
(Figura 9).
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do | si sib E] lab | sol | fa# | fa mi mib ré | réb | (do)
doé | sib/Ia# | lab/sol# | solb/fa#t | mi | ré | dé | Ia#/sib | lab/sol# | solb/fa# | mi | ré | (dd)

Figura 9. Escala octatdnica implicita na sobreposicdo da escala de tons inteiros descendente e da
escala cromatica descendente.

A emergéncia da escala octatonica na “tabela pratica” de Villa-Lobos adquire es-
pecial sentido na linha argumentativa deste trabalho a medida que integra um novo
contexto tonal ndo funcional. A interacdo entre tipos escalares distintos tem, muitas
vezes, na escala octatonica um amalgama que da coesao ao polimodalismo. Inser¢des
ou implicacBes octatOnicas articulam a interacdo entre escalas modais, pentatonicas,
de tons inteiros e outras escalas nao diatonicas. O polimodalismo leva a uma nova
l6gica tonal ndo funcional a medida que a interacdo entre tipos escalares pode ser
analisada como cole¢des de notas em processo de franca relagao de simetria. Tal in-
teracdo se da ndo somente por sobreposicdo, mas também por progressao, extensdo
e transformacao. A utilizacdo da escala octatonica por Villa-Lobos em diversas obras
se tornara especialmente significativa ao integrar uma nova légica tonal ndo fun-
cional.

O Manuscrito P38.1.1 apresenta substanciais evidéncias nesse sentido, pois justa-
mente o esboco de melodia (Figura 3), anotado por Villa-Lobos, que serd reapro-
veitado em Uirapuru como a melodia do indio Bonito, passara por transformacdo
intervalar que, eventualmente (c. 31-57; Figura 10), configurard a mesma escala
octatonica implicita na “tabela pratica” (Figura 9).

A recorréncia da escala octatonica implicita na “tabela pratica” de Villa-Lobos
em uma das configura¢des da melodia do indio Bonito no Uirapuru tem desdo-
bramentos nas diversas se¢Ges do poema sinfonico/ballet Uirapuru em contexto de
polimodalismo que pode ser sistematizado numa nova légica tonal ndo funcional,
conforme analise proposta em trabalho anterior (Volpe, 2011, p. 289-319), fun-
damentada em Antokoletz (1992).

Os diversos elementos indicativos das relagdes de simetria, aqui expostos, cor-
roboram substancialmente a hipdtese de interpretacdo do que chamamos de “tabela
pratica” de Villa-Lobos, que consta do Manuscrito P38.1.1. Arelagdo tedrico-analitica
entre o esboco composicional e a obra propriamente dita se demonstra suficien-
temente coerente para nos instigar futuras investigacdes que possam confirmar
uma possivel convergéncia entre a légica composicional de Villa-Lobos e a teoria
analitica adotada por Antokoletz e Volpe.

Esse estudo critico preliminar do Manuscrito P38.1.1 devera ser apreciado a luz
de uma abordagem analitica mais sistematica da obra de Villa-Lobos, bem como

306 dos tratados de harmonia aos quais Villa-Lobos poderia ter tido acesso, especial-
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Figura 10. Villa-Lobos, Uirapuru melodia do indio Bonito (c. 31-48 ss) na escala octatonica.

mente na década de 1910, e ainda das pesquisas sobre os contatos culturais e dis-
seminacgao de repertdrio no Rio de Janeiro, anteriores a ida de Villa-Lobos a Paris,
em 1923 —como os trabalhos de José Miguel Wisnik, O Coro dos Contrdrios: a musica
em torno da semana de 22 (1977), Bruno Kiefer, Villa-Lobos e o modernismo na mu-
sica brasileira (1981), Manoel Corréa do Lago, O Circulo Veloso-Guerra e Darius
Milhaud no Brasil: Modernismo musical no Rio de Janeiro antes da Semana ([2005]
2010) e Maria Alice Volpe, “Villa-Lobos e o imaginario edénico de Uirapuru” (2009).
Ressaltamos que o Manuscrito P38.1.1 pode ser datado em 1916, o mesmo ano
constante no manuscrito de Tédio da Alvorada, e que a data mais remota na qual
seria possivel o contato de Villa-Lobos com a obra de Stravinsky seria posterior ao
referido manuscrito, entre os anos de 1918-20, conforme pesquisa criteriosa de
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Corréado Lago (2005, p. 62-73). Uma contextualizacdo histdrica minuciosa, articulada
com uma abordagem exaustiva do conjunto da obra de Villa-Lobos, podera trazer
novas implicagcdes sobre o desenvolvimento estilistico do compositor brasileiro a
luz da teoria analitica adotada por Antokoletz; particularmente no sentido de
responder, de uma outra maneira, se as semelhancgas no tratamento tonal nao
funcional teriam origem no conhecimento prévio da obra de Stravinsky ou se
constituiram efetivamente em paralelos, e cuja confirmagao da ultima hipdtese
conferiria ainda maior originalidade ao compositor brasileiro.
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Opera Malazarte: a brasilidade no
pensamento modernista de Gracga
Aranha e Lorenzo Fernandez®

José Fortunato Fernandes**

Resumo

O estudo do Modernismo no Brasil nos mostra a formagdo da concepgdo de brasilidade na medida em
que tal movimento se propds a novas definicdes ou a novas maneiras de interpretar o pensamento na-
cional e de mostrar os caminhos para o seu desenvolvimento. Graga Aranha, autor do libreto da épera
Malazarte, a partir do interesse pela realidade brasileira apresentou um projeto de construgdo da
cultura nacional baseado no estabelecimento de uma nova relagdo com a natureza brasileira através
das categorias de intuicdo e integracdo. Nele encontramos a retratagdo de tradigOes, festas e instru-
mentos populares. O folclorismo foi uma das caracteristicas nas obras de Lorenzo Fernandez. A sua
participagdo no movimento modernista se deu através da associagdo da musica com a literatura e sua
6pera Malazarte foi a primeira, no dominio do teatro lirico brasileiro, a preocupar-se com os elementos
musicais de brasilidade.

Palavras-chave

Século XX — musica brasileira — identidade nacional — modernismo— dpera — Lorenzo Fernandez —
Graca Aranha.

Absratct

The study of the Modernism in Brazil shows the formation of the Brazilian character conception
according to that movement shows new definitions or new ways of interpreting the national way of
thinking and the ways for its development. Graga Aranha, author of the Malazarte opera libretto,
when he showed an interest for the Brazilian reality he introduced a project for the construction of a
national culture based on the establishment of a new relationship with the Brazilian nature mainly
through the intuition and integration. In the libretto we find depicted the traditions, festivals and
popular instruments. The folkloric element was one of the characteristics in Lorenzo Fernandez’s works.
His participation in the modernist movement was through the association of his music with the literature
and his opera was the first, in the domain of the Brazilian lyrical theater, where some concern was
shown for the Brazilian musical characters.

Keywords

20 century — Brazilian music — national identity — modernism — opera — Lorenzo Fernandez — Graga
Aranha.

* Embora a RBM adote a ortografia dos antroponimos conforme as obras de referéncia Enciclopédia da Musica Brasileira,
Grove e MGG, neste caso Fernandez (sem acento) respeitou-se a grafia adotada pelo autor do artigo, por sua vez em respei-
to a vontade expressa em vida pelo compositor (Nota da Editora).
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Graga Aranha foi um autor fundamental do Modernismo e o criador do libreto
para a 6pera Malazarte de Lorenzo Fernandez. A grande importancia de Graca Aranha
para o Modernismo no Brasil ndo foi sé pelo fato de ter “emprestado” seu conhecido
nome para atrair o publico para a inauguracdo da Semana de Arte Moderna de
1922, mas principalmente por suas ideias de renovac¢do. O seu interesse pela rea-
lidade brasileira foi um dado novo na literatura nacional. Acreditamos que a proposta
de Graga Aranha como uma terapéutica do caso brasileiro — seu projeto de cons-
trucdo de uma cultura nacional baseado no estabelecimento de uma nova relacao
com a natureza brasileira nas categorias da intuicao e integracao —tenha importancia
fundamental na elaboracdo do libreto da épera. O libreto de Graca Aranha foi ex-
traido do seu drama homoénimo, escrito em francés. Essa obra obteve edi¢do francesa
e portuguesa ainda em 1911. O libreto para a épera de Lorenzo Fernandez foi con-
cebido vinte anos depois, em 1931, periodo politico bastante agitado no Brasil,
entre a Revolucdo de 1930 e a Revolucdo Constitucionalista de 1932. A adaptacao
do texto para o libreto da dpera ressalta determinadas ideias que acreditamos terem
sido influenciadas pelos fatos ocorridos no periodo em que foi elaborado. Graca
Aranha foi um grande admirador de Ibsen a ponto de considera-lo o grande intérprete
do mundo moderno. A admiracdo pelo escritor levou-o a espelhar-se em seus dramas
e em seu conceito de tragédia. Acreditamos que o pensamento de Ibsen também
se reflete na tragédia em Malazarte e que a sua maior caracteristica seja a veiculacao
da ideia do determinismo naturalista como uma tese.

A trajetdria de Lorenzo Fernandez no periodo modernista e sua concepcdo de
brasilidade s3ao elementos importantes para entendermos a elabora¢do da musica
de sua 6pera. Foi um dos que lutou pela consolidacdo do nacionalismo musical ao
lado de Villa-Lobos, Luciano Gallet, Mario de Andrade, Francisco Mignone e Camargo
Guarnieri. Foi um dos pioneiros da nossa musica nacionalista e seu nacionalismo
descendeu de Alberto Nepomuceno. A participacdao de Lorenzo Fernandez no
movimento modernista deu-se através da associacao de sua musica com a literatura,
tanto no ambito da musica de camara como no da musica dramatica.

Lorenzo Fernandez passou por trés fases distintas. A segunda fase, de 1922 a
1938, foi nacionalista e uma das caracteristicas foi o emprego de fragmentos literais
do folclore brasileiro em suas composicoes. Foi nessa fase que escreveu sua dpera
Malazarte; estreada no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 30 de setembro de
1941. Acreditamos que devido a histéria de seu compositor, Malazarte apresente
elementos de brasilidade unidos as técnicas modernas da composicao.

O PENSAMENTO MODERNISTA DE GRACA ARANHA
José Pereira da Graca Aranha foi lancado no movimento modernista pela abertura
312 daSemanade Arte Moderna e do artigo inaugural da revista Estética. Mesmo infenso
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a estética modernista, aceitou-a e se uniu a ela pelo que representava como reno-
vacdo, ndo como ideologia. Wilson Martins (1967) o classifica como um daqueles
autores fundamentais que nao tiveram obras literariamente representativas e que,
mesmo sendo um autor fundamental do Modernismo, ndo era necessariamente
modernista.

Graca Aranha injetou algo de novo na literatura nacional a partir do interesse
pela realidade brasileira. Teve uma atitude antipassadista e inovadora que previu a
revolucdo literaria das décadas de 1920 e 1930, e fizeram parte dessa atitude tanto
o sentimento nacional quanto a “consciéncia critica dos problemas raciais, sociais e
morais do povo brasileiro” (Bosi, 1969, p. 105). Graca Aranha veio de um “moder-
nismo” anterior ao movimento de 1922 — relacionado a Escola do Recife — que se
compunha do positivismo comtista, do transformismo darwinista, do evolucionismo
spenceriano, do intelectualismo de Taine e Renan. Ndao podemos deixar de registrar
a influéncia da moda Ibsen sobre Graca Aranha, sofrida provavelmente durante
suas viagens como diplomata. Suas ideias modernistas ja estavam presentes em
obras anteriores a inauguracao do Modernismo propriamente dito, tais como Canad
(1902) e Malazarte (1911), em que foram abordados problemas sociais e morais do
pais. No periodo em que escreveu tais obras, chamado pré-modernista, houve uma
busca pelas fontes nacionais e interesse pela cultura nacional. A estilizagdo da vida
brasileira tornou-se a inspiracdo dos autores que abordavam assuntos novos ou sé
entdo considerados. Houve um interesse regionalista, inclusive uma incorporagao
do dialeto local a linguagem literaria, e houve também uma consciéncia social e po-
litica. Somente depois da Primeira Guerra Mundial, a literatura fez uma revisdo de
valores estimulada pela chegada das ideias fascistas e comunistas, e o pré-moder-
nismo terminou quando importantes personalidades filosoficas e artisticas liqui-
daram a belle époque e sacudiram nossos intelectuais.

Malazarte, publicado em 1911, foi inspirado quando Graga Aranha esteve como
diplomata na Suica, Dinamarca, Noruega e Franca. Em 1931, Graca Aranha fez a
adaptacdo do drama para libreto de 6pera. Esse ano ficou entre a Revolugdo de
1930 e a Revolucdo Constitucionalista de 1932, por isso seu pensamento estava vol-
tado para uma revolugao integral, com reformas nao sé administrativas, mas também
ligadas a sociologia brasileira. Em Malazarte, apesar do racionalismo filoséfico e o
apego a escrita artistica, a narrativa esta intimamente relacionada ao folclore, o
qgue Ihe confere um carater nacionalista. Em carta a Carlos Drummond de Andrade,
Manuel Bandeira sublinha o nacionalismo dessa obra: “o Gra¢a Aranha condena o
primitivismo e bate-se pelo universalismo. Esse universalismo, entretanto, nao exclui
os temas nacionais, como ele préprio se encarregou de mostrar no Malasarte [sic]”
(Moraes, 1978, p. 118). Tanto na peca quanto no libreto, encontramos a retratacao
de tradicdes, festas e instrumentos populares. Também encontramos a visdao da
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M3e d’Agua, das laras na Praia de Boa Viagem e o desfile do rancho das pastorinhas
na noite de Natal. Somam-se a esses elementos de cunho popular as canc¢des folclé-
ricas inseridas no libreto: “Nau catarineta”, “Jardineiro de meu pai” e “Terezinha de
Jesus”. Outras caracteristicas sdo adicionadas a esta obra nacionalista: a paixao, retra-
tada nas personagens de Dionisia e M3e d’Agua, e a tragédia, retratada nas per-
sonagens de Raimundo, Almira e Eduardo.

Nos estudos sobre o movimento modernista brasileiro na década de 1920 destaca-
se a postura de Eduardo Jardim de Moraes em A brasilidade modernista (1978).
Nessa obra o autor se propde demonstrar que “sem a justa compreensao do legado
de Graca Aranha o modernismo ndo poderia ter formulado a problematica da bra-
silidade”; e que desde a década de 1920 a presenca de Graga Aranha “vem sendo
sistematicamente desprezada na avaliagdo do movimento” (Moraes, 1978, p. 12).
Na glosa desse autor fundamentamos, principalmente, nossas consideragdes, sem
omitir as referéncias cabiveis aos demais autores citados.

Ao interpretar a concepgao de Natureza em Graga Aranha, Eduardo Jardim de
Moraes destaca duas acepgdes: a natureza como mundo natural e como o resultado
da atividade transformadora do homem, tudo o que contribui para a sua moder-
nidade (Moraes, 1978). Através da integracdo entre a arte e a natureza, entre a arte
e avida moderna, o homem transforma tudo em experiéncia estética. Graca Aranha
entendeu a arte como reflexo de uma raca em um determinado tempo; compre-
endeu a evolugdo das artes no século XX e a importancia da liberagao dos meios ex-
pressivos para o progresso da sensibilidade.

O momento culminante da vida de Graga Aranha foi o movimento modernista.
Ao retornar da Europa em 1921, pois como diplomata esteve na Europa desde 1900,
incorporou-se a este movimento. Tanto este quanto aquele adotavam as ideias da
vanguarda europeia contra o passadismo nacional. Ao tracar a relacdo entre Graca
Aranha e as ideias vanguardistas dos modernistas, Eduardo Jardim de Moraes destaca o
experimentalismo, o desprezo pelas formas representativas de arte, o teatro de
tese, a estética naturalista, que se nota, por exemplo, no Manifesto pau-brasil, de 1924,
de Oswald de Andrade (Moraes, 1978). José Paulo Paes (1992) também estabelece
uma relagdo entre a ideia de integracao racial expressa em Canad e a ideia de de-
voracdo cultural expressa no Manifesto antropdfago, de 1928, também de Oswald
de Andrade.

Como diplomata, Graca Aranha transferiu-se para Paris e depois voltou ao Brasil
para lutar pela causa dos Aliados da Primeira Guerra Mundial. Renato Almeida diz que o
conheceu nessa época, quando trazia de Paris ideias modernistas — pois lamentava
a estagnacdo da inteligéncia e da sensibilidade brasileira, achava que havia muita am-
bicdo por posicdo e dinheiro, pouca originalidade, que a arte era servil, cdpia e imita-
¢do, que era preciso absorver as forcas novas que o Brasil oferecia (Almeida, 1958).
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A favor do movimento modernista, teve duas grandes intervencgdes: a primeira
na Semana de Arte Moderna, em 13 de fevereiro de 1922, quando proferiu a confe-
réncia A emocgdo estética na arte moderna, na qual defendeu o objetivismo dinamico,
“férmula adequada ao espirito dos novos tempos na medida em que superasse o li-
rismo do ‘eu’ para atingir a poesia do cosmos unitario” (Bosi, 1969, p. 111). Em dis-
curso, Graca Aranha definiu a arte moderna com palavras como “subjetivismo” e
“individualismo” e ainda defendeu o regionalismo como material literario, ndo como
o fim de uma literatura nacional que aspira ao universal. A segunda intervencao foi
através da conferéncia O espirito moderno na Academia Brasileira de Letras, em 19
de junho de 1924, quando se dirige a seus colegas desafiando-os a “escolher entre
evoluir ou morrer” e conclamando-os para a formacgao nacional. Alguns meses apds
tal conferéncia desligou-se da Academia e se aproximou mais de alguns escritores
modernistas, Ronald de Carvalho e Renato Almeida, que formaram uma espécie de
“ala Graca Aranha” nos anos posteriores a Semana de Arte Moderna.

O movimento modernista reclamou uma obra nacional e nova. A divergéncia es-
tava em como fazer essa obra. Encontramos o grupo dos universalistas e dos nacio-
nalistas. O fato de Oswald de Andrade, no Manifesto pau-brasil, ter defendido a
ideia de um espirito nacional voltado para as origens da cultura do solo brasileiro
em uma época pré-cabraliana e ter refutado a ideia de um espirito nacional revestido
de uma falsa cultura, importada, que se relacionava ao pensamento futurista de
Graga Aranha, fez com que este, em sua conferéncia O espirito moderno, respondesse
ao dito Manifesto através de uma apologia da importancia da relacdo entre o espirito
nacional e a modernizagao.

Cabe realcar que tal pensamento de Graca Aranha seria, posteriormente, de-
fendido pelo mesmo Oswald de Andrade no Manifesto antropdfago. As semelhangas
entre o Manifesto antropdfago e O espirito moderno estao na abordagem do pro-
blema da rejeicao das raizes pela elite, da consequente construcdao de uma falsa
cultura e da necessidade de se enraizar a cultura na terra. Tanto em Graca Aranha
como em Oswald de Andrade a nova fungao do carater nacional seria a integragao
na natureza através da transformacao dos elementos barbaros em projeto cultural.
O projeto de construgao de uma cultura nacional é baseado no estabelecimento de
uma nova relacdo com a natureza brasileira. Essa foi a proposta de Graca Aranha
como uma terapéutica ao caso brasileiro (Moraes, 1978, p. 42).

O nacionalismo presente na obra de Graca Aranha foi resgatado na segunda fase
do Modernismo, mas, mesmo com ideias nacionalistas e futuristas, sua obra literaria
ndo coincidia com as tendéncias vanguardistas da época (Moraes, 1978, p. 102). Em
1923 Graga Aranha publicou as correspondéncias entre Machado de Assis e Joaquim
Nabuco. Em 1925 o livro Espirito moderno foi publicado, contendo, entre outros es-
critos, as conferéncias proferidas por ocasido da inauguracao da Semana de Arte
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Moderna, em 1922, e na Academia Brasileira de Letras, em 1924. Tais conferéncias
podem ser consideradas como um resumo do pensamento filoséfico de Graca Aranha
expresso em A estética da vida. Em 1930 surgiu A viagem maravilhosa, onde a in-
tegracdo no universo através do amor e da revolucdo no plano politico e social for-
mam seus dois polos (Almeida, 1958). “As teses e as obras modernistas parecem ter
influido mais em Graca Aranha do que ele nelas” (Bosi, 1969, p. 111). Alfredo Bosi
ainda diz que podemos perceber uma evolugdao em sua obra: se em Canad encon-
tramos um “paisagismo romantico” e um “descritivismo realista”, em A viagem mara-
vilhosa encontramos apenas residuos desses processos. Gra¢a Aranha sonhava que
o movimento modernista ndo fosse limitado apenas a literatura e as artes, mas o
sonhava total. O sonho de um movimento total incluiria a sociedade, a economia, a
politica e a revolucdo. Ndo foi um politico ostensivo, mas preocupou-se com a marcha
para a Revolugdo de 1930. Em sua autobiografia, Gragca Aranha mostra-se preocupado
com essa Revolucdo e sua repercussao na vida politico-social. Nazareth Prado ainda
diz em seu depoimento:

Por essa época [janeiro de 1931], os acontecimentos politicos muito
o interessavam e acompanhava os primeiros passos do governo revolu-
ciondrio com a maxima preocupacao. Insistia sempre que a revolucao
devia ser integral, reformando, ndo sé praticas administrativas, mas
por igual, dando novos fundamentos a sociologia brasileira. (Aranha,
1931, p. 15-16)

Os especialistas Moraes (1978) e Paes (1992) reconhecem a grande importancia
de Graga Aranha para o Modernismo na A estética da vida como um marco para a
definicdo do projeto do movimento. Em tal obra a problematica da brasilidade esta
presente e sua contribuicao para o Modernismo foi exatamente a abordagem dessa
guestdo. Moraes (1978, p. 21 ss) identifica em A estética da vida duas “categorias-
chave”: aintuigcdo estética do todo, para a definicao da nacionalidade, e a integragéo
do eu no cosmos, para a superacdo do dualismo. Ainda segundo Moraes (1978, p.
50), o Modernismo teve duas fases, a primeira de renovacao estética e a segunda
de abordagem da questdo da brasilidade. Moraes (1978, p. 167) afirma que foi nesta
segunda fase — que teve duas orientagdes, uma com Plinio Salgado e outra com Oswald
de Andrade — que a intuicdo tanto quanto a integracdo estiveram presentes. A in-
tuicdo define a brasilidade pela descoberta do perfil da na¢do, os tragos que resumem
e exprimem os sentimentos de todos os brasileiros.

Na parte intitulada “Metafisica brasileira”, Graga Aranha diagnostica através da
intuicdo, no Brasil, uma cultura desenraizada. A cura consiste no enraizamento atra-
vés da intuicdo, que da acesso a realidade, e da integracao, que é base da cultura
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nacional. Nesse diagndstico do Brasil, Graca Aranha percebeu o trago psicolégico
coletivo da alma brasileira: aimaginacdo. O autor diz que as raizes dessa imaginacao
estdo na fusdo da alma de racgas diferentes, imaginacao que é caracteristica presente
nos povos formadores do povo brasileiro: os povos de mentalidade infantil —o negro
e o indio — e o povo nostalgico e melancélico — o portugués. Os portugueses trazem
a melancolia e a tentacdo do mar; os negros, o dom de mentir; os indigenas, a me-
tafisica do terror. O temor e a exaltacdo diante da natureza tornam-se a tragédia da
alma brasileira e o homem brasileiro deve vencer o terror imposto por esta natureza.
Essas trés racas mantinham um relacionamento de terror com a natureza, o que le-
vava a um afastamento da mesma: o indio e o negro eram subjugados por ela; o
portugués chegou e a dominou. Nao havia a integracao imaginada por Graga Aranha
em nenhuma das trés racas. Ele diz que o homem brasileiro, subjugado sempre
pelo animismo da natureza que o apavora em sua imaginacao, vencera o “terror
cosmico” através do cultivo da arte popular, através de sua integracdo nessa mesma
natureza que o apavora. A “metafisica do terror”, que no pensamento de Graga
Aranha precisa ser vencida, sera recuperada em Oswald de Andrade, quando prop&e
uma volta a primitiva época pré-cabralina na qual, em principio, o terror reinava.
De formas diferentes, a ideia da integracdao é defendida por um como pelo outro.
(Moraes, 1978, p. 33 ss, passim).

Graca Aranha, apesar de defender o fatalismo, propde atividades que conduzem
aintegracdo. Sdo trés as atividades para a plenitude da estética da vida: 1) resignacao
a fatalidade cdsmica; 2) incorporacdo a terra; 3) ligacdo com os outros homens. A
resignacdo a fatalidade cdésmica implica na conversao de todas as sensac¢des e emo-
¢oes do homem em estéticas; a incorporacdo a terra implica na identificacdo da
natureza humana com a universal; e a ligagdo com os outros homens implica na
eliminacdo de distingdes entre si. Graca Aranha propde uma terapéutica por meio
desses trés trabalhos morais: vencer a nossa natureza trocando a tristeza pela alegria;
vencer a nossa metafisica tratando a natureza como o préprio homem; e vencer a
nossa inteligéncia através da integracdo com a natureza e com o homem. (Moraes,
1978, p. 25 passim)

Graga Aranha ndao acompanhou a evoluc¢ao ideolédgica do Modernismo; con-
servou-se futurista enquanto os jovens de 22 iam do Futurismo ao Modernismo
(Teles, 1982). Sua proposta nacionalista antecedeu a Semana de 22, mas infelizmente
foi marginalizado pela maioria dos modernistas. Apesar de seu futurismo, apresentou
em sua obra a solu¢do para o novo tom no debate modernista a partir de 1924, a re-
lacdo entre o modernismo, o nacionalismo e o universalismo. O importante Mani-
festo pau-brasil de Oswald de Andrade mostrou uma sincronia com as vanguardas
europeias e conclamou a demolir para reconstruir, nacionalizar para modernizar.
Ora, nacionalizar para modernizar era uma ideia presente em Gra¢a Aranha com
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sua proposta de busca aos antecedentes culturais da nagdo. Em ambos ha a busca
da valorizagao dos elementos nacionais. O problema do desenraizamento da cultura
também estava presente tanto em Graga Aranha quanto em Oswald de Andrade. E
a importante ideia da integracdo pregada por Graca Aranha estava presente no Ma-
nifesto pau-brasil, integracao na histdria, da inspiragdo com as raizes do pais, dos
elementos antagdnicos: o primitivo e o moderno. A divergéncia que ocorreu entre
ambos foi na concepc¢ao de nacionalizacdao, no processo de resgate de uma cultura
nacional, pois para Oswald de Andrade havia uma base dupla e atual —a florestae a
escola, ou seja, o primitivo e o moderno, sendo que o primitivo deveria ser expresso
em uma linguagem moderna. Graga Aranha discordou do resgate da cultura nacional
através do primitivismo, pois para ele “o Brasil ndo recebeu nenhuma heranca dos
seus primitivos habitantes, miseros selvagens rudimentares” (Aranha, [1921], p. 49).
Para ele a sintese da cultura brasileira estava na fusdo de vdrias culturas, e essa de-
veria ser intuida. Mas a intuigdo também esteve presente no Manifesto pau-brasil
através da proposta de “nenhuma féormula para a contemporanea expressao do
mundo. Ver com olhos livres” (Teles, 1982, p. 330). Oswald de Andrade criticou o
formalismo e a falta de modernidade na realidade brasileira. Ora, tanto uma critica
como a outra encontramos anteriormente em Graga Aranha. Seu monismo interferiu
no surto de brasilidade e fez de Oswald de Andrade o seu continuador. Os dois con-
vergem na questdo da brasilidade, mas divergem na questdo do estilo. Ndo podemos
atribuir o surto de brasilidade apenas ao desejo de independéncia cultural da Europa
e a acao dos movimentos politicos da época, mas devemos nos lembrar de Graca
Aranha como um antecedente deste surto e influéncia marcante tanto em Oswald
de Andrade quanto em Plinio Salgado.

A caracterizagao do perfil psicolégico do brasileiro através da intuicdao e da integra-
¢do proposta por Graca Aranha também esteve presente tanto em Oswald de Andra-
de quanto em Plinio Salgado (Moraes, 1978, p. 123, 142, 168 passim). Esses dois lide-
res da segunda fase modernista trariam a tona tal discussdo por diversas vezes.
Tanto na Antropofagia quanto no verde-amarelismo encontramos a concep¢ao de brasi-
lidade proposta por Graga Aranha, mas ha diferengas no tratamento da intuicao e
da integracdo entre Oswald de Andrade e Plinio Salgado. A intui¢do, proposta por
Graca Aranha como definidora da brasilidade, esteve presente nos verde-amarelistas
e no grupo da Anta. Plinio Salgado condena a arte servilmente dedutiva e diz que a
intuicdo, a “determinacdo instintiva”, € que da condicbes de interpretar o nacionalis-
mo (Teles, 1982). A intuicdo como fator mistico se relacionard com a apreensao do
carater nacional e dessa relacao surgird o Integralismo. Também a ideia de absor¢do
e integracdo é encontrada em Plinio Salgado através da figura do indio, figura que
se tornou simbolo nacional por significar a auséncia de preconceitos. O encontro do
indio com o europeu traz essas duas ideias. A absorcao do indio pelo estrangeiro
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perpetuaria seu sangue na raga através da integracao das diferentes ragas. Em Plinio
Salgado, aintegracdo é pacifica e é representada pela anta. Ja em Oswald de Andrade,
ela é violenta e é representada pelo antropofagismo. Também a figura forte e vinga-
tiva do jabuti se oporia a figura pacifica da anta. O idedrio antropofagico proposto por
Oswald de Andrade, que foi praticamente uma continuacdo do Pau-brasil, fez uma
revisdo do retrato do Brasil e prop6s um novo caminho a ser trilhado que consiste em
intuicdo e integracao, ja vistas em Gracga Aranha. O instinto antropofagico do indio
devora a cultura alienigena do estrangeiro ao mesmo tempo em que absorve e inte-
gra o que for dela aproveitavel. E tido como um defensor do nacionalismo. A face
destruidora do instinto antropofagico através da intuicdo da realidade nacional fecha-
se sobre si mesma, mas direciona-se para a constru¢ao de uma sociedade aberta,
sem condicionamentos externos alienantes. Tal instinto distingue elementos que
devem ser eliminados daqueles que devem ser transformados e fixados através do
processo de absorcdo e integracdo. Mais uma vez encontramos a unido do primitivo
com o moderno na figura do “barbaro tecnizado” (Teles, 1982). A absorgao de tragos
positivos do estrangeiro estd presente tanto em Oswald de Andrade quanto em Pli-
nio Salgado. O espirito de brasilidade na arte, presente em Gracga Aranha na ideia de
gue somente através do nacionalismo se alcancaria o universalismo, estava também
presente em todas as manifestacdes da segunda fase modernista. No momento em
gue o Modernismo esteve mais préoximo das ideias defendidas por Graca Aranha sua
figura foi afastada e quase esquecida. A questao ideoldgica da brasilidade estava pre-
sente em A estética da vida anteriormente a segunda fase do Modernismo. A questdo da
nacionalidade foi esquecida na primeira fase, mas quando foi retomada na segunda,
a partir de 1924, estava nos moldes apresentados por Graga Aranha. O pensamento do
autor de Canad e A estética da vida norteou Oswald de Andrade e Plinio Salgado, pois
toda a discussdo da segunda fase modernista girou em torno da questdo de que sé atin-
giriamos o universal passando pelo nacional. Dessa forma foi definido o idedrio naciona-
lista de todo o grupo modernista a partir de 1924 (Moraes, 1978, p. 41-45 passim).

A MUSICA MODERNISTA DE LORENZO FERNANDEZ

Oscar Lorenzo Fernandez foi um dos pioneiros da nossa musica nacionalista. Foi
discipulo de J. Otaviano, com quem estudou teoria e piano; com Frederico Nascimen-
to estudou harmonia, com Francisco Braga, contraponto e fuga, e com Henrique
Oswald aperfeigcoou-se no piano. Lorenzo Fernandez tornou-se conhecido como
compositor na ocasidao de um concurso promovido pela Sociedade de Cultura Mu-
sical, em 1922, onde apresentou obras ligadas a uma estética romantico-impres-
sionista que caracteriza sua primeira fase.

Seu nacionalismo descendeu de Alberto Nepomuceno, de forma que foi mais
comportado que o de Villa-Lobos, o que ndo quer dizer que tenha sido um com-
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positor que ndo tenha se arriscado muito no modernismo do comeco do século XX
(Picchi, 2000). E embora nao descendesse de Villa-Lobos, teve uma forte ligagao
com este compositor, pois estiveram juntos na luta pelo nacionalismo da musica
brasileira. Ainda assim, seu nacionalismo difere do de Villa-Lobos e mesmo do de
Alberto Nepomuceno (Neves, 1981).

Eurico Nogueira Franca (1950) diz que uma das grandes influéncias que Lorenzo
Fernandez recebeu foi da musica de Wagner. Essa influéncia pode ser atribuida a
presenca, na épera Malazarte, de leitmotiv para algumas personagens. Também
nao ignorou as tendéncias da musica moderna, pois Frederico Nascimento
“introduzia seus alunos no contato e na experiéncia de modernas técnicas de compo-
sicdo” (Neves, 1981, p. 60). Gragas a seu professor de harmonia, pode conhecer as
estéticas do expressionismo. A paixdo de Lorenzo Fernandez pela harmonia fez com
gue escolhesse uma estética afastada do expressionismo de Schoenberg e mais pro-
xima do neoclassicismo de Stravinsky. Embora moderno, evitou os caminhos do do-
decafonismo e da atonalidade por pensar que, mesmo interessantes para o com-
positor, tais experimentos ndo teriam importancia significativa para a maioria dos
ouvintes de sua obra (Fernandez, 1993). Notemos a semelhanca entre sua concep¢ao
da funcdo social da arte com a de Mario de Andrade (Moraes, 1999).

Lorenzo Fernandez sempre lutou pela melhoria da vida artistica brasileira. Em
1920 ajudou a fundar a Sociedade de Cultura Musical. Em 1924 tornou-se catedratico
da classe de harmonia no entao Instituto Nacional de Mdusica. No ano de 1930, lan-
cou a revista llustragdo musical. Em 1936 fundou o Conservatdrio Nacional de Musica,
gue posteriormente teve seu nome mudado para Conservatério Brasileiro de Musica,
na cidade do Rio de Janeiro. No Conservatdrio pode promover varios concertos, cursos
livres e conferéncias, além de brindar a cidade com uma biblioteca e de incentivar a
aplicacdo de uma pedagogia moderna a iniciacdo musical infantil. Esse Conservatério
teve importancia fundamental para o desenvolvimento da musica no Brasil, pois foi
nele que Hans-Joachim Koellreutter ministrou seus cursos de “Estética Musical” e
de “Técnica Dodecafénica” (a partir de 1939), sendo também um dos pioneiros da mu-
sica eletroacustica no Brasil (Neves, 1981). Percebemos que a visdo de Lorenzo Fer-
nandez foi além do desejo de projecao e fama, além de sua obra ou de sua estética.
Deixou de lado os preconceitos e abriu as portas de seu estabelecimento para escolas
estéticas com que ndo comungava, mas que de qualquer forma faziam parte do mundo
musical. E almejava um futuro melhor para a cultura brasileira, o Conservatério
Brasileiro de Musica foi um instrumento para que esta se desenvolvesse.

A sua obra foi muito ouvida, bastante apreciada e seu sucesso ndo se deu apenas
em ambito nacional, mas também internacional. Em 1938 saiu pela primeira vez do
Brasil em visita a varios paises latino-americanos: Colémbia, Panam3, Cuba, Peru,

320 Chile, Argentina e Uruguai. Por ocasido do festival comemorativo do IV Centendrio
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da fundacgao de Bogotd, na Colémbia, em 1938, o “Batuque”, da épera Malazarte,
alcancou grande sucesso dentre o publico e foi premiado pela Sociedade Pan-Ame-
ricana de Nova York, sendo considerada a melhor partitura apresentada no festival.
O Hino a raga, de 1939, com letra de Guilherme Valéncia, foi musicado por Lorenzo
Fernandez a pedido do prefeito de Bogotd por ocasido do mesmo festival, tamanha
repercussao teve sua obra naquele pais. Também pecas como o poema amerindio
“Imbapara” e o “Interludio” da dpera Malazarte fizeram muito sucesso, tanto no
Brasil como no exterior.

Lorenzo Fernandez teve trés fases bem distintas. A primeira, de 1918 a 1922, foi
caracterizada pela influéncia do impressionismo francés, harmonia complicada e
bitonalidade. As obras dessa fase mostram certa indecisdo frente as diversas cor-
rentes da musica moderna, sdo encontradas nelas algumas caracteristicas do Ro-
mantismo e também tentativas de quebrar suas regras. Nas primeiras cang¢des de
Lorenzo Fernandez, transparece uma forte ligacdo com o nacionalismo romantico;
provavelmente alicercada na obra de Alberto Nepomuceno.

A Semana de Arte Moderna de 1922, em S3o Paulo, causou certo impacto na vi-
da cultural do Brasil. O movimento modernista, mais forte em S3o Paulo e Rio de Ja-
neiro, propos as mudancas ideoldgicas estéticas e, a partir de entdo, as mudancas
ideoldgicas politicas. Nesse mesmo ano se iniciaram as Revoltas Tenentistas no Rio
de Janeiro, o que acentuou o questionamento da situacdo politica e social brasileira.
Esses acontecimentos desbravaram o caminho para os compositores que surgiriam
depois de 1922. Era o caminho do nacionalismo. Levava a bandeira do Modernismo
e a segunda fase de Lorenzo Fernandez, de 1922 a 1938, caracteriza-se pelo aprovei-
tamento sistematico do folclore. Suas primeiras obras nacionalistas, a cancdo “Maos
frias”, de 1922, o Trio brasileiro e a “Cancao sertaneja”, ambos de 1924, foram ante-
cipadas somente por obras de Alberto Nepomuceno e Villa-Lobos. Essas pecas mar-
cam a transicao do compositor de uma atmosfera romantico-impressionista para a
nacionalista (Azevedo, 1956).

A época esteve voltada para o incentivo a pesquisa das raizes da cultura brasileira,
ainda por isso apresenta temas originais e folcléricos. Veremos que mesmo em sua
terceira fase, a volta ao universalismo, Lorenzo Ferndndez ndo abandonou o senti-
mento nacionalista. Percebemos a utilizacdo dos elementos de brasilidade em obras
com formas bem definidas da musica pura: trio, suite, quarteto e sonatina. Iden-
tificamos, aqui, uma semelhanca entre o pensamento filoséfico de Lorenzo Fer-
nandez e Mario de Andrade no que diz respeito a uma arte que seja bela e funcional:
musica com clima essencialmente brasileiro com carater de musica absoluta. E
interessante notar que ja em 1929 apareceram caracteristicas da terceira fase de
Lorenzo Fernandez: da musica pura com elementos de brasilidade, como também
utilizou elementos de brasilidade em musica apoiada em referéncias extramusicais.
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A participacao de Lorenzo Fernandez no movimento modernista deu-se pela as-
sociacdo de sua musica com a literatura tanto no ambito da musica de cdmara como
no da musica dramatica. No ambito da musica dramatica, a iniciativa foi de Graca
Aranha que o procurou, no ano de 1930, para uma proposta de trabalho:

O escritor tomou a iniciativa de avistar-se com Lorenzo Fernandez,
depois de ter ouvido a sua Suite para instrumentos de sopro. E nesse
musico mais bem comportado, mais décil as injuncdes do trabalho
em comum do que o impossivel Villa-Lobos, adivinhou o futuro com-
positor do drama musical em que sempre sonhara transformar o seu
proprio Malasarte, peca que ele pretendia haver escrito sob o signo
da Mdusica e cuja atmosfera simbdlica e ao mesmo tempo nacional,
tradicionalista, desde logo exerceu grande atragdo sobre o espirito de
Lorenzo Ferndndez. (Azevedo, 1956, p. 321, grifo nosso)

Percebemos, entdo, que Lorenzo Fernandez se deixou seduzir pelo argumento
de cunho nacionalista. A épera Malazarte, composta entre 1931 e 1933, teve seu li-
breto baseado na obra homonima de Graga Aranha, originalmente escrita em francés,
e cujo libreto foi vertido para o italiano por Salvatore Ruberti. O trabalho em conjunto
foi interrompido pela morte de Graga Aranha em 1931, deixando Lorenzo Fernandez
desorientado e sem animo para continuar a obra, razao pela qual demorou trés
anos para a sua conclusdo. O proprio Lorenzo Fernandez concluiu a adaptacdo do
texto original para o libreto. Essa dpera foi levada a cena em 30 de setembro de
1941, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, e valeu a Lorenzo Fernandez um pré-
mio da Fundacdo Graca Aranha. Foi cantada em italiano, pois “apesar dos esforgos
de Nepomuceno para a utilizacdo do portugués em musica, ainda ndo era de uso o
canto lirico na lingua do pais” (Neves, 1981, p. 61). Embora a estreia tenha sido em
1941, desde 1933 trechos da dpera foram apresentados ao publico carioca e
paulistano e alcancaram grande éxito. Notemos a boa aceitagdao dos trechos da
Opera em uma época em que o movimento modernista ja estava definido, haja
vista que passara a fase da ideologia estética e a fase de ideologia politica estava em
seu auge apos trés revolucdes: as Revoltas Tenentistas (de 1922 a 1927), a Revolugdo
de 1930 e a Revolugdo Constitucionalista de 1932. A estética nacionalista de Lorenzo
Fernandez foi amplamente aceita e relacionada ao nacionalismo politico tdo em
voga nesse periodo. O compositor ndo esteve alienado dos problemas politico-sociais
de sua época. O embaixador Oscar S. Lorenzo Fernandez nos fala sobre a postura
politica do compositor:
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Intensamente nacionalista, ndo no sentido politico estreito do termo,
mas no seu amor dos usos populares, e em especial, das tradicGes
musicais de sua terra natal, e firme na sua convic¢ao do ilimitado pro-
gresso da humanidade, manteve sempre uma invaridvel lealdade aos
ideais socialistas que atrairam tantos intelectuais, artistas e cientistas
do seu tempo. (Fernandez, 1993, grifo nosso)

Mais uma vez identificamos uma aproximacdo do pensamento de Lorenzo Fer-
nandez ao de Mario de Andrade, no que diz respeito a fungdo social da musica.

A partir de 1938, Lorenzo Fernandez repensou a brasilidade, a singeleza de sua
obra e reiniciou uma fase universalista. Houve uma volta a musica pura, mas nao foi
tdo rigorosa. Acreditamos que nessa fase o compositor caminhou para uma ma-
turidade onde a brasilidade foi expressa através da atmosfera musical, onde o folclore
aparece sem citacOes diretas.

Nesse periodo, Lorenzo Fernandez conseguiu libertar-se das citagcdes para a carac-
terizacdo da obra nacional. E atingiu, no final de sua vida, a maturidade tdo desejada
por Mario de Andrade para os compositores brasileiros, firmada ndao nas cita¢des
folcldricas, mas na compreensdo da atmosfera de brasilidade. E interessante pensar
no nivel de depurag¢ao do nacionalismo a que chegaria se nao tivesse sido inter-
rompido pela morte.

Como procurando um caminho a ser seguido, encontramos um entrecruzamento
de técnicas e estilos nas trés fases de Lorenzo Fernandez: pecas como Concerto pa-
ra piano, de 1924, Imbapara, de 1928, Reisado do pastoreio, de 1930, como também
Concerto para violino, de 1941-1942, trazem caracteristicas de um neorromantismo;
em outras pegas, como no Primeiro quarteto, de 1927, e também no segundo mo-
vimento do Segundo quarteto, de 1946, emprega a politonalidade; nos Trés estudos
em forma de sonatina, de 1929, como também na Primeira sinfonia, de 1945, e na
Segunda sinfonia, de 1946, o compositor transcende o ambito do folclorismo e atinge
um plano de maior universalidade de expressdao, em que elementos étnicos nao
sdo aproveitados diretamente (Franca, 1950). Sendo universal sem deixar de ser
nacional, Lorenzo Fernandez utilizou, na fase da maturidade, elementos de am-
biéncia brasileira.

Uma das colaboragdes de Lorenzo Fernandez na participacdao do Modernismo
foi a associacdo da musica nacionalista as transformacdes que se processaram na
literatura modernista na composi¢cao de cang¢des de camara. Percebemos que houve
uma pesquisa dos elementos que compdem a musica popular brasileira, pro-
vavelmente influenciado por Mario de Andrade. A “Cancdo sertaneja”, que foi
premiada no concurso de composicao de 1924, a “Cancdo do violeiro” e “Meu cora-
¢do”, entre outras cangdes, trazem a lembrancga do cavaquinho ou do violdo em seu
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acompanhamento. O nacionalismo musical uniu-se ao nacionalismo literario. Nas
cancdes de camara, Lorenzo Fernandez ligou-se a varias figuras da literatura mo-
dernista, tais como Mario de Andrade (“Toada p’rd vocé”), Ronald de Carvalho (“Noite
de junho”), Manuel Bandeira (“Canc¢do do mar”), Jorge de Lima (“Essa nega Ful6”),
Tasso da Silveira (“A sombra suave”), Cassiano Ricardo (“Tapera”), Menotti del Picchia
(“Serenata”) e Renato Almeida (“Meu pensamento”). Citamos apenas o titulo dos
textos de algumas figuras representativas do cendrio literario modernista. A parceria
entre Lorenzo Fernandez e Mario de Andrade levou a produgado de uma das paginas
consideradas por Eurico Nogueira Frangca como uma das obras primas da produgdo
vocal de camara brasileira: a “Toada p’ra vocé”. Essa obra so foi possivel gracas a co-
munhao de ideias entre ambos. Mario de Andrade teve grande admiragao por Lo-
renzo Ferndandez no que diz respeito as solucdes encontradas na unido de texto e
musica (Francga, 1950). Outras can¢des merecem destaque: a “Berceuse da onda”,
de 1928, embora composta na fase nacionalista, pode ser vista também por outro pris-
ma, trazendo resquicios de elementos impressionistas, talvez por uma indepen-
déncia nas relagdes harmodnicas; no “Noturno”, com versos de Eduardo Tourinho,
percebemos um refinamento no tratamento da brasilidade, sem cita¢des, que nao
deixa cair na banalidade (Krieger, 1998); também a cancdo “Essa nega Fuld” remete-
nos a influéncia africana na cultura brasileira através do gingado do batuque que o
piano incorpora com ritmos percussivos simulando atabaques.

Lorenzo Fernandez nutriu um vivo interesse pelas novas tendéncias até seus ul-
timos dias. Poucos dias antes de sua morte falara na ABI sobre o tema que era o
mesmo leitmotiv que |he conduziu a existéncia: a musica brasileira. Apesar de
percorrer por diversas correntes estéticas, seu objetivo foi sempre a contribuicdo
para o progresso da musica brasileira. Segundo Eurico Nogueira Franga, Lorenzo
Ferndandez tinha planos de ir a Europa pesquisar as modernas tendéncias da musica.
Infelizmente a morte nao o deixou adentrar com profundidade as novas correntes
modernas que causariam tantas polémicas no Brasil no ano de 1950.

CONCLUSAO

Graca Aranha desenvolveu uma linha de pensamento que unia a filosofia monista,
da integracao do homem ao Todo universal, a filosofia de um nacionalismo que de-
veria ser apreendido através da intuicdo. Nés encontramos no libreto da épera Mala-
zarte as categorias de integracao e intuicao. A filosofia da integracao é explicitada
através do antagonismo entre as personagens Malazarte e Eduardo. O primeiro re-
presenta o homem integrado no universo; o segundo, o homem em conflito na bus-
ca pela integracdo. A filosofia da intuicdo estd implicita na manifestacdo dos varios
elementos de brasilidade.
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Embora Graga Aranha integrasse o movimento modernista, o espirito satirico-
parddico deste ndo estd presente em seu libreto, indo de encontro aquilo que acre-
ditava ser base da estética: a alegria. Identificamos nele certo tom expressionista
ao nos depararmos com um protagonista que é uma personagem que se preocupa
apenas com a satisfacdo prépria, que mostra sentimentos que estdo longe de serem
considerados nobres e que é considerado como o motivo de toda a tragédia que
ocorre no enredo.

A filosofia de Graga Aranha diz que o universal so seria alcancado através do en-
raizamento da cultura. E é encontrado no libreto de Malazarte pela utilizacao de
elementos populares, tais como os mitos folcléricos, os instrumentos tipicos, as
dancas caracteristicas, as crendices e, enfim, uma série de elementos de brasilidade
gue confirmam a sua filosofia.

Para Graga Aranha a finalidade da arte é nos emocionar, sua fun¢ao seria estrita-
mente estética. No drama Malazarte notamos uma escrita elaborada com preocu-
pacao formal, rebuscada e erudita, compondo um texto que apresenta varios episo-
dios tragicos e que tenta comunicar uma filosofia que, para Graca Aranha, era a
chave da felicidade. Parece-nos que ele teve uma preocupag¢ao maior com a exposi-
¢do de seu pensamento filosdfico do que com a arte nacionalista em si. Tanto a difi-
culdade em entender sua filosofia quanto o uso da linguagem rebuscada separam
sua obra do gosto popular. Assim, deduzimos que, apesar da utilizacdo de elementos
do folclore, a concepgao do libreto de Malazarte nao foi para a grande massa, mas
para uma elite intelectual. Uma curiosidade desse intelectualismo é que o libreto
escrito por Graca Aranha ganhou versdes em francés, portugués e italiano.

O libreto da épera Malazarte revela a tragédia do terror do ser humano quando
toma consciéncia de sua separag¢do do Todo universal e o leva a triste fatalidade. Pa-
ra Graca Aranha, o drama traduz a ideia de que s6 ha tragédia naquilo que é insolu-
vel para o ser humano. Desta forma, percebemos uma semelhanga entre o libreto
de Malazarte e a acdo dramatica das tragédias gregas, que se apoiam sobre a con-
traposicao entre realidades e mitos: falam da luta dos herdis contra o destino, dos
deuses e seus poderes. Também se assemelha a fatalidade da tragédia moderna de
Ibsen. No caso do libreto, a luta de Eduardo contra seu destino e o poder que a Mae
d’Agua exerce sobre as personagens.

Graca Aranha sofreu a influéncia das tendéncias filoséficas positivistas e monistas
em sua juventude, no Rio de Janeiro e na escola do Recife, que também influenciaram
na revolugdo social. Defendeu o envolvimento do artista modernista na politica. In-
felizmente o libreto da dpera Malazarte ndo retrata os problemas sociais que o
afligiram. O texto original do drama apresentava ja material suficiente para que
esse aspecto fosse desenvolvido, mas a adaptacdo do libreto foi apenas iniciada por
Gracga Aranha e concluida por Lorenzo Fernandez.
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Ja sabemos que a luta do Modernismo no Brasil, em sua fase inicial, foi pela re-
novacao estética e, no que se refere a musica, as duas grandes correntes influentes
da época foram o neoclassicismo de Stravinsky e o expressionismo de Schoenberg
(Adorno, 1989). Apesar do conhecimento da tendéncia estética expressionista, Lo-
renzo Fernandez ndo optou por essa linha de pensamento. Caracteristicas como so6-
lida estrutura formal, opcdo por uma harmonia tonal, por uma ritmica que nos re-
mete a um primitivismo africano ou amerindio, como também a utilizacao esporadica
de uma instrumentacdo tipica que nos remete a um primitivismo exético, e a uti-
lizacdo de melodias que se apoiam no folclore brasileiro, e que por vezes sdo citagdes
literais desse mesmo folclore, sdo caracteristicas que se enquadraram dentro de
uma concep¢ao nacional do moderno neoclassicismo e que sdo encontradas na
Opera Malazarte. Lorenzo Fernandez evitou os caminhos da atonalidade por pensar
gue, por mais interessantes que pudessem Ihe parecer, enquanto artista e individuo,
tais experimentos nao transmitiriam alguma mensagem significativa para a maioria
dos seus ouvintes.

Lorenzo Fernandez compOs alguns tangos e sambas quando comecou a estudar
musica com sua irma, mas quando comeg¢ou a compor seriamente, foi fortemente
influenciado pela estética francesa. Somente depois de 1922, ano da Semana de
Arte Moderna, acompanhando todo o processo de mudangas no pensamento ideo-
I6gico da época, foi que direcionou sua estética para o nacionalismo. Quando compds
a 6pera Malazarte, entre 1931 e 1933, estava em sua fase nacionalista. A identificacdo
de elementos de brasilidade em sua épera confirma tal direcionamento estético,
embora mais evidente sejam o ritmo e as citagdes literais da musica folcldrica
brasileira.

Apesar de seu nacionalismo nao descender de Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez
era seu amigo e, de certa forma, seu imitador. Ndo ha duvida de que houve uma
identificacdo do primeiro com algumas caracteristicas da obra do segundo. Na dpera
Malazarte, identificamos alguns trechos com sonoridade e ritmos selvagens.

Lorenzo Fernandez teve como mestres J. Otaviano, Henrique Oswald, Frederico
Nascimento e Francisco Braga, mestres que ndo tiveram preocupacdo nacionalista
ou apresentaram um nacionalismo ainda muito incipiente. A sua atitude em defesa
de uma obra nacionalista é devida as influéncias de Alberto Nepomuceno, Villa-Lo-
bos e Mario de Andrade. Em sua dpera Malazarte encontramos elementos de ten-
déncias estéticas diferentes. Alguns trechos nos remetem aos leitmotiven de Wagner,
ao impressionismo de Debussy, ao politonalismo de Stravinsky, ao lirismo de Alberto
Nepomuceno ou ao primitivismo de Villa-Lobos, estéticas utilizadas no processo de
renovag¢ao do nacionalismo. Lorenzo Fernandez uniu este processo as modernas
técnicas de composicdo, e de uma forma geral aderiu ao nacionalismo apresentado
em uma linguagem neocldssica.
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Lorenzo Fernandez ndao pode ser caracterizado por apenas um estilo devido as
fases pelas quais passou. Sua primeira fase caracteriza-se pela influéncia europeia,
principalmente francesa, com elementos romantico-impressionistas; a segunda, na
gual sua épera Malazarte esta inserida, caracteriza-se pela utilizacdo sistematica do
folclore.

Ndo ha duvida de que Lorenzo Fernandez absorveu a esséncia dos elementos de
brasilidade e com eles compds muitas obras criando atmosferas, mas sua dpera
Malazarte caracterizou-se pelas frequentes citacdes literais do folclore brasileiro:
melodias de roda, como “Terezinha de Jesus”; ritmos caracteristicos, como o “Ba-
tuque”; instrumentos tipicos geralmente associados a ritmos caracteristicos, como
o pandeiro na “Marcha-rancho”; a polifonia seresteira, como na “Modinha”.

Percebamos a preocupacdo de Lorenzo Fernandez com a utilizacdo de formas
populares para a caracterizacdo de sua 6pera. E a primeira vez que tal preocupagdo
ocorreu no dominio do teatro lirico brasileiro.
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A recepc¢ao das teorias do
dodecafonismo nos Ultimos Quartetos
de cordas de Claud io Santoro

Rodolfo Coelho de Souza*

Resumo

Este artigo procura demonstrar as influéncias que a teoria do serialismo dodecafénico, exposta em
textos de Eimert e Krenek, possa ter exercido diretamente sobre a composi¢ao dos dois ultimos quar-
tetos de Santoro. Comprovou-se que a teoria das séries de todos os intervalos, apresentada por Eimert,
contribuiu para a formagdao de uma série usada por Santoro. Mostramos também que a teoria do es-
pelhamento angular de Eimert, também conhecida como multiplicacdo da série, sugeriu a Santoro
uma hibridacdo do modelo classico da modulagdo tonal com as transposi¢des da série dodecafbnica.
A analise comprovou ainda que a técnica dodecaftnica de Santoro exibe uma consisténcia equivalente
a dos compositores referenciais do serialismo dodecafénico, a despeito da imagem difundida de que
ele fazia um uso livre dessa técnica.

Palavras-chave

Século XX — musica brasileira — musica dodecafénica — musica serial — hibridismo cultural — Claudio
Santoro.

Abstract

This paper intends to show the influences that the twelve-tone theory, according to Eimert and Krenek,
may have directly had on the composition of Santoro’s last two string quartets. We prove that the
theory of the all-interval series, presented by Eimert, contributed to the design of a twelve-tone series
used by Santoro. We also show that Eimert’s theory of angular mirroring of the series, also known as
multiplication of the series, suggested to Santoro a model of hybridization between the classical tonal
modulation procedure and the model of transpositions of the twelve-tone series. The analysis proved
yet, that Santoro’s twelve-tone technique exhibits a consistence equivalent to that of the referential
twelve-tone serial composers, despite the widespread image that he made a free use of the technique.
Keywords

20" century — Brazilian music — twelve-tone music — serial music — cultural hybridism — Claudio Santoro.

Os estudos sobre a musica dodecafonica brasileira, em consonancia com as de-
claragdes dos préprios compositores desde a época do Manifesto do Grupo Musica
Viva em 1946, costumam ressaltar a ideia de que os autores brasileiros, ao utilizar o
método do serialismo dodecafbnico, fizeram-no de modo ndo ortodoxo, tomando
liberdades em relacdo as amarras do sistema. Mesmo alguns dos principais estudos
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recentes (Mariz, 1994; Kater, 2001; Livero, 2003; Gado, 2005; Oliveira, 2005 e 2010;
Mendes, 2007 e 2009) sobre as primeiras geracGes de serialistas brasileiros, em que
se destacam Santoro, Koellreutter, Guerra Peixe, Katunda e Krieger, tendem a endos-
sar essa posicao.

A essa altura a musicologia brasileira ja reuniu suficiente material de pesquisa
para se submeter essa tese a um questionamento objetivo. Hd duas direcdes que
podemos trilhar. A primeira é discutir a premissa de que existiria uma ortodoxia
serialista em relacdo a qual os compositores brasileiros teriam assumido posicdes
divergentes. Constatada a veracidade da primeira tese, poderiamos, em segunda
instancia, indagar o porqué e o modo como os brasileiros buscaram alternativas
ndo ortodoxas.

O ponto de vista deste artigo centra-se na hipdtese de que os compositores bra-
sileiros, das geragOes posteriores ao Modernismo, inevitavelmente absorveram, mas
de maneira peculiar, as influéncias das teorias inovadoras em sua época, advindas
do exterior. Caracterizamos esse modo de recep¢ao como “teorias tiradas de ouvido”,
tal como no universo da musica popular costumamos nos referir a “tirar uma musica
de ouvido”. Nao obstante ser uma frase de efeito, essa levanta dois argumentos re-
levantes. Num primeiro nivel, quase dbvio, sugere que os compositores estariam
mais interessados em emular o resultado auditivo das pecas atonais que despertavam
seu interesse, do que nas teorias que lhes davam suporte. Sua atitude em relacdo a
musica atonal adotava uma abordagem semelhante a de seus habitos na pratica da
musica tonal, em que cogitacdes de ordem tedrica raramente sdo agentes motiva-
dores das composi¢cdes. Num segundo nivel, mais instigante, podemos reconhecer
gue essa informalidade no trato da teoria decorre inicialmente de uma escassez de
informagdes que, de fato, poderia inviabilizar estudos sistematicos, caso fossem
almejados, mas que por outro lado é aniquilada no bergo pela convic¢do ideoldgica
de que a absorgdo sistematica e acritica de técnicas alienigenas seria de todo inde-
sejavel. Por isso os proprios compositores antes mencionados se esforcaram em
propalar que seu dodecafonismo era ndo sistematico, permeado de liberdades. Um
exemplo classico da defesa da “espontaneidade” dos serialistas brasileiros é a
seguinte sentenca de Vasco Mariz: “em verdade, Claudio Santoro nunca chegou a
ser um dodecafonista ortodoxo, intransigente” (Mariz, 1994, p. 16). Ndo obstante o
empenho dessa propaganda, cujo objetivo parece ter sido mitigar a rejei¢cdo do pu-
blico a uma linguagem que rompia com a tradi¢ao, a analise da obra serial de Santoro
prova o contrario: sua musica dodecafonica é perfeitamente consistente e, se ha li-
berdades, sdo da mesma amplitude da que se encontra na obra de outros composi-
tores referenciais do periodo.

De um modo ou de outro, podemos perseguir o pressuposto que a recepgao da teo-
ria do serialismo dodecafonico no Brasil esteve, desde o inicio, sujeita a processos de
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hibridacdo caracteristicos das culturas periféricas em relagdo aos centros hegemoé-
nicos onde as teorias sao usualmente geradas. Nos surpreenderemos ao constatar,
entretanto, que a hibridacdo ocorre em niveis diferentes daqueles alegados por abor-
dagens superficiais, como a de Mariz. Nessa perspectiva, demonstraremos que tais apa-
rentes fraquezas tedricas sao de fato as fortalezas da poética dessas obras. Em outras
palavras, a suposta inconsisténcia tedrica de nossos compositores deve ser interpre-
tada como uma virtude assimilativa. A homogeneidade, vista como uma virtude inte-
lectual, nos locais que sdo centros da cultura —para usar a expressdo de Bhabha (1994)
—torna-se, nas periferias, ndo soé inexequivel, mas também indesejavel e portanto
objeto de transformacdes heterogénicas, frequentemente decritas pelas expressdes
“sincretismo”, “hibridismo”, “antropofagismo cultural” ou “transculturalismo”.

A andlise dos dois ultimos quartetos de cordas de Santoro, de nimeros6 e 7, nos
revela questdes exemplares de uma “teoria tirada de ouvido”. Na verdade toda a
obra dodecafbnica de Santoro poderia ser observada através dessa perspectiva. Ve-
remos outrossim como essas pegas podem ser consideradas paradigmaticas no que
concerne a questdo do hibridismo na recepcao brasileira da Teoria da Musica, na
medida em que elas apresentam diversas caracteristicas de processos de assimilagao
por hibridacdo, em niveis bastante profundos da linguagem do compositor.

A POSICAO DO QUARTETO N. 6 NA OBRA DE SANTORO

De acordo com o préprio compositor, conforme informacdes enviadas para as
notas de programa do Festival de Musica Nova de 1988, em que apresentou sua
Sinfonia n. 11, a obra de Santoro poderia ser dividida em quatro fases. Disse Santoro:

Iniciei minha carreira como dodecafonista em 1939 [12 fase]. Entre 1948
e 1963 escrevi principalmente obras de tendéncia nacional [22 fase].
Retornei posteriormente ao serialismo e a musica experimental [32
fase]. Atualmente componho sem preconceitos de vanguardismos su-
perados — minha preocupacao é uma linguagem propria onde toda
minha experiéncia esteja condensada numa sintese [42 fase].

Note-se que Santoro caracterizava sua terceira fase’ como um “retorno” ao se-
rialismo, o que permitiria repensar a numeragdo englobando numa unica as fases 1
e 3, interrompida por parénteses nacionalistas de mais de uma década. Note-se
também que, naquele texto, Santoro ndo determinava uma data para o fim da terceira

* A numeragdo das fases foi um acréscimo meu para facilitar referéncias.
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fase. Pode-se localizar o ano da mudanga em 1966, como postulam Béhague (1979)
e Mendes (2009), pois é a partir daquela data que Santoro se desinteressou do
serialismo e comecou a desenvolver experiéncias diversas com grafismos, musica
aleatdria e eletronica. Alias, é interessante observar que a transi¢ao para a ultima
fase é precedida por um periodo em que Santoro se dedica as artes plasticas, na
gual elaborou séries de desenhos a nanquim colorida. Isso pode ser correlacionado
a sua necessidade de repensar a diregcdo que sua musica tomava no inicio dos anos
1960, uma vez que, como ele mesmo explicita no texto citado, reconhecia aquela
fase como um retorno ao passado e ndo como a abertura de novos caminhos. Pode-
mos, portanto, tracar um paralelo com Schoenberg que entre seus periodos de ato-
nalismo livre e dodecafbnico necessitou de um interregno dedicado a pintura. Para
Santoro o intervalo dedicado as artes pldsticas surgiu da necessidade de superar o
dodecafonismo em favor de novas concepgdes da atonalidade e de outros expe-
rimentalismos.

O que deve ser ressaltado, todavia, é que o testemunho do compositor nao nos
incita a esperar encontrar nos Quartetos ns. 6 e 7 caracteristicas peculiares do se-
rialismo europeu dos anos 1960, de que as obras de Boulez e Stockhausen sao
consideradas paradigmaticas. Veremos adiante que as técnicas empregadas no Quar-
teto n. 6 sdo exatamente as mesmas das obras dodecafbnicas da primeira fase. Nao
encontramos ali nem a fragmentacao pontilhista do estilo weberniano que fascinou
os compositores da escola de Darmstadt, nem o serialismo integral que expandiu o
pensamento serial aos pardmetros de ritmo, dindmica e timbre, conforme havia su-
gerido Messiaen, nem a explosao da série pelos processos de multiplicagdo de Boulez,
nem as formas-momento de Stockhausen, e muito menos os processos automaticos
de leitura de matrizes seriais que fizeram o serialismo revestir-se de uma retérica
semelhante a da musica aleatdria de Cage. Em outras palavras, deve-se esperar que
a andlise dos Quartetos ns. 6 e 7 nos revele uma obra estritamente dodecafbnica,
restando saber apenas “o qudo estrita” seria a técnica utilizada. A despeito do possi-
vel prejuizo ao objeto de estudo que seria induzido por essa reduzida assimilacao
das teorias serialistas coevas, é justamente devido a essa restricdo que esses quar-
tetos de Santoro se tornam um caso propicio para o estudo da questdo do hibridismo
na recepgao brasileira das teorias produzidas nos centros dominantes, uma vez que
fica possivel delimitar com clareza a influéncia de certos parametros fundamentais.

Lembremos ainda que o Quarteto n. 6 foi composto entre 1963 e 1964. Os dois
primeiros movimentos, terminados em 11 de outubro de 1963, foram compostos
em Genebra, conforme registrado na partitura autégrafa, e o allegro final em Brasilia,
terminado em 25 de margo de 1964, a poucos dias da eclosdo do golpe militar que
em 1966 levaria o compositor ao exilio na Alemanha. O Quarteto n. 7 foi composto
em Brasilia em 1965. Quanto aos anos imediatamente anteriores, Mariz (1994, p.
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36) registra a passagem de Santoro por Leipzig em 1957 e 1958, um periodo curto
de residéncia em Viena em 1959, uma permanéncia em Berlim Oriental de 1960 a
1961, e outra em Berlim Ocidental de 1961 a 1962. Esses fatos mostrar-se-ao
relevantes para as conexdes que tracaremos entre o quarteto de Santoro e as teorias
de Eimert.

O MITO DE UMA ORTODOXIA DODECAFONICA

Livero de Souza transcreve uma entrevista de Santoro em que o compositor afirma
ter comecado a escrever musica dodecafénica ao redor de 1940, empregando “certa
serializacdo a minha maneira, porque nao havia nada codificado sobre isso, ndo
existia teoria nem nada. Foi muito posteriormente que surgiu o primeiro livro de
contraponto dodecafénico. Quer dizer, nessa época, quando apareceu esse livro
no Brasil, eu ja tinha seis anos de musica escrita, dodecafonica, serial” (Souza, 2003,
p. 79).

O depoimento de Santoro comprova que o dodecafonismo surge no Brasil como
uma “teoria tirada de ouvido”. Poder-se-ia, todavia, imaginar que, apds ter acesso a
literatura especializada, o caminho percorrido pelo compositor pudesse ter mudado.
Quando Santoro menciona que se passaram seis anos até ele conhecer o primeiro
livro sobre o assunto, lembremos que se tratava do periodo da guerra e que o sexto
ano, 1946, foi o ano do manifesto do Grupo Musica Viva. A mencdo de Santoro a
um livro de “contraponto dodecafénico” da a pista de que o texto aludido é Studies
in Counterpoint de Ernest Krenek, publicado pela Schirmer em 1940. Esse texto serd
considerado pelo grupo em torno de Santoro como o fundamento doutrinario da
ortodoxia dodecafénica. Posso afirma-lo com convic¢do porque ainda no fim dos
anos 1960, quando iniciei minha formagdao de compositor com Olivier Toni e
Koellreutter, e na década seguinte com o préprio Santoro, permanecia sendo esta a
fonte utilizada por eles na pedagogia do dodecafonismo.

O problema é que o opusculo de Krenek é bastante parcial na descricao dos pro-
cedimentos dodecafbnicos. Traz uma idealizagao de alguns aspectos da técnica, mas
ndo analisa obras e sequer menciona alguns problemas muito relevantes, tais como
a relagao entre elaboragdao motivica e série, consisténcia em parti¢cdes da série, os
hexacordes e a combinatorialidade de Schoenberg, as simetrias webernianas, e nem
sequer a rota¢ao da série que seria a marca registrada do estilo do préprio Krenek.
Enfim, ndo aparece naquele texto um elenco de temas importantes para a poética
dos compositores da Segunda Escola de Viena e, pior ainda, mistura procedimentos
definidos pela escola de Schoenberg com conceitos de uma proposta de harmonia
atonal, que Krenek desenvolvera com Hindemith, praticamente impossiveis de ma-
nipular coerentemente junto com o tratamento serial (Coelho de Souza, 2009,
p. 134).
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Portanto a prdpria existéncia de uma ortodoxia dodecafénica deve ser questio-
nada. Ha tantas teorias de composicdo com doze sons quantos foram os compositores
gue as usaram. Um elemento contraditério desse problema é que, nos paises peri-
féricos, tendemos a acreditar em consisténcias doutrinarias que muitas vezes nao
existem na prépria matriz, mas que se tornam instrumentais no processo de co-
lonizacdo intelectual. A contrapartida paradoxal é que quem esta na periferia muitas
vezes acredita que relaxar ou transgredir o rigor das regras, que seriam impostas
por essas teorias, poderia subverter o processo de submissao colonial.

Quais seriam, entdo, as liberdades tomadas por Santoro que nossa musicologia
se compraz em considerar como virtudes de seu estilo? Na partitura em anexo, que
traz a contagem das séries usadas no segundo movimento do Quarteto n. 6, é facil
constatar que ocorrem ali as mesmas vicissitudes que a literatura aponta em outras
obras do autor: pequenas inversdes na ordem de exposi¢ao da série, omissao even-
tual de notas, algumas notas trocadas. Enfim, detalhes minimos, insuficientes para
caracterizar a alegada indisciplina serial. Ao contrario, constata-se que é possivel
fazer correla¢des entre todas as notas da partitura e diversas formas isomarficas de
uma Unica série. Em nenhum momento ocorrem rupturas ou intromissdes de epi-
sddios com materiais alheios a série. Comparado ao que se encontra nas partituras
do préprio Schoenberg ou de muitos outros compositores reconhecidos como seria-
listas estritos, a escrita de Santoro tem, indubitavelmente, um rigor equivalente.

Seria tal destreza técnica resultado da experiéncia europeia do autor nos anos
precedentes a composicdo deste quarteto? Larsen (2010, p. 74-92) demonstrou que
a Sonata para piano de 1942, obra da primeira fase de Santoro, usa exatamente os
mesmos procedimentos, tanto nas formas utilizadas da série e suas concatenacdes,
como na consisténcia da manipulacdao do material. Isso quer dizer que quando
Santoro retoma a linguagem dodecafénica em 1963, os fundamentos técnicos que
utilizou foram os mesmos de suas obras inaugurais; nagquele momento ele perma-
neceu fiel as teorias que, anos antes, tdo coerentemente tirara de ouvido. Na verdade
sdo outros detalhes, mostrados a seguir, que apontam para possiveis influéncias de
Eimert.

UMA POSSIVEL INFLUENCIA DE EIMERT

Em 1950 Herbert Eimert publicou na Alemanha um opusculo pedagdgico sobre
a técnica dodecafbnica que diferia em diversos aspectos do texto de Krenek de
1940. Esse texto foi traduzido para o espanhol em 1973 e obteve alguma divulgagao
no Brasil, mas certamente ndo teve a mesma repercussao que o de Krenek, mesmo
porque o interesse pelo serialismo ja estava, naquele momento, em declinio tanto
no Brasil como pelo mundo afora. Ainda assim, poderia o texto de Eimert ter in-
fluenciado Santoro a retomar, em 1963, o serialismo?
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Se aconteceu nao haveria de ser a versao traduzida do texto de Eimert que
teria influenciado Santoro na composicdo dos Quartetos ns. 6 e 7, uma vez que
esses quartetos foram escritos entre 1963 e 1965, anos antes da publicacdo do
texto em espanhol. Entretanto é perfeitamente plausivel que Santoro tenha co-
nhecido o texto original de Eimert em alemao, no periodo em que viveu na Europa,
entre 1959 e 1962, como relatado por Mariz. Em qualquer das cidades de fala ale-
ma em que viveu por curtas temporadas, Santoro poderia ter conhecido o texto de
Eimert.

O USO DE SERIES COM TODOS OS INTERVALOS

O mencionado texto de Eimert aborda dois conceitos que ndo aparecem em ou-
tros textos mais difundidos sobre a técnica dodecafbnica, particularmente, o de
Krenek (1940) e o de Schoenberg (1951). Um desses conceitos é o da singularidade
das séries dodecafonicas que apresentam todos os intervalos. O outro conceito é o
gue Eimert chamava de “espelhamento angular”, sobre o qual falaremos adiante.

Eimert entende que as séries formadas com todos os intervalos “constituem, em
certo sentido, o procedimento construtivo mais extremo da formac¢ao da série e
permite um duplo controle: dos sons e dos intervalos” (Eimert, 1973, p. 45). Em
outras palavras, se o ideal estético da musica dodecafénica é saturar o discurso
musical com os doze sons da escala cromatica, tanto mais perto do ideal de saturacdo
estariamos se ao mesmo tempo houvesse uma saturagao com todos os intervalos.

N3o existe um procedimento légico que automatize a geracado de todas as séries
gue contenham todos os intervalos. Eimert sugere que a Unica maneira é a trabalhosa
estratégia de tentativa e erro. Por isso oferece como contribuicdo para a teoria da
musica dodecafbnica um quadro de nove ordenagdes de intervalos que produziriam
séries dodecafbnicas de todos os intervalos. A primeira ordenacdo de intervalos da
lista de Eimert, contados pela quantidade de semitons, é:

347 21611 105 89

Ha uma caracteristica nessa ordenacao, salientada por Eimert, que é a simetria
em torno do termo médio, o intervalo de tritono representado pelo nimero seis.
Uma vez que a estruturacdo dodecafbnica requer o principio de equivaléncia de oi-
tava (se ndo importa em que oitava a nota é colocada), intervalos que resultem de
uma inversao sao intercambiaveis e, como coroldrio, sua soma é sempre doze. Por-
tanto, numa série de todos os intervalos que também fosse simétrica, os pares dos
intervalos espelhados em torno do eixo central seis deveriam somar sempre doze.
E exatamente o que acontece na ordenac3o de intervalos dada por Eimert, confor-
me exposto:
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3+9=4+8 =7+5=2+10=1+11=6+6 = 12

Note-se, todavia, que devido a equivaléncia dos intervalos invertidos, a tese de
uma série de todos os intervalos ndo tem a mesma consisténcia auditiva que o
principio da série dodecafbnica. As notas, em virtude da qualidade das frequéncias,
serdo percebidas como geradoras de uma saturacdo da gama cromatica, enquanto,
a depender da escolha da oitava em que uma nota é posicionada, ndo se conservara
a saturacdo de intervalos. Em suma, na musica atonal sé existem seis intervalos es-
truturalmente diferentes, aqueles definidos pelas classes de intervalos nao
orientados:

1,2,3,4,5e6

Consequentemente para gerar uma série que tenha doze notas diferentes, uma
série que seja legitimamente dodecafonica, ha que se usar a ordenac¢ado de intervalos
fornecida por Eimert de uma maneira especial, considerar sempre os intervalos em
direcao ascendente, promovendo eventualmente, quando conveniente para a
notacdo, deslocamentos de oitavas abaixo.

Lembro que o fato de uma série conter todos os intervalos foi considerado uma
propriedade virtuosa tanto por Santoro quanto por Koellreutter nas aulas desses
mestres que presenciei na década de 1970. E légico supor que a fonte bibliografica
de ambos seria o texto de Eimert.

A andlise da série utilizada no Quarteto n. 7 comprova a hipétese de que a ideia
de séries com todos os intervalos teve impacto sobre Santoro. Tomemos a primeira
das ordenacdes de intervalos sugeridas pela lista de Eimert, justamente aquela descri-
ta antes, acima. Tomando-se Sol bemol como primeira nota da série e aplicando os in-
tervalos sugeridos por Eimert (mas sem o cuidado de usar uma orientacdo sistematica
ascendente ou descendente) podemos obter o seguinte fragmento de série, que
como veremos, é coerente com a série usada por Santoro em seu Quarteto n. 7.

. (+10)
fl be - - | he (ho )
(:1{1 re e ba
AA2Y] +
D : (o)
+3 -4 -7 +2 41 +6  -11 (-10)

Exemplo 1. Fragmento da série usada no Quarteto n. 7.

Ao que tudo indica, Santoro pretendeu de fato usar a ordenacao de intervalos
336 sugerida por Eimert para construir uma série de todos os intervalos. Entretanto, ao
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usar um procedimento ndo sistematico quanto a orientacgao, teria obtido um nono
elemento da série que repetiria uma nota ja utilizada, tanto se considerasse um
intervalo ascendente (+10 = Solb), como um descendente (-10= Sib).

Ao atingir esse impasse, como decorréncia da incompreensao da exigéncia de
consisténcia na orientagdo dos intervalos, Santoro parece ter desistido de perseguir
o ideal de montar uma série com todos os intervalos e se contentou com fechar
consistentemente uma série dodecafénica. Para completar as doze notas da gama
cromatica faltavam as notas Ré, Mib, Mi e Si. Santoro adicionou a nota Si ao fim da
série e, ao inicio da série, respectivamente, nesta ordem, Mi, Re, Mib, corres-
pondendo a ordem de intervalos —2, +1, +3. Ao usar esses intervalos seu intuito
talvez fosse conservar uma estrutura préxima ao ideal da série de todos os intervalos
e ao mesmo tempo disfarcar a fonte de onde emprestara a ideia da série. Ao que
tudo indica, ainda promoveu, finalmente, um deslocamento da nota Lab para
construir uma sequéncia conveniente de intervalos diferenciados -4, +5 e +6.

fragmento construido com o inicio da ordenagao de Eimert
3 4 T 42 +1 +6 -1l
be e - e

I
1 g |
X — g

1
ILL S ]

N

série dodecafonica usada por Santoro

2 Fl 43 43 4 7 42 4 45 +6 -8
f | b- . | he
o = - D& o N g | P |
F b ha & | Lol .- |
| an rw e - b 1
AP |
¢ 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Exemplo 2. Comparagdo da série usada no Quarteto n. 7 de Santoro com uma das séries de Eimert,
com todos os intervalos.

A possibilidade de que uma semelhanca tao grande entre a série utilizada por
Santoro e a sequéncia de intervalos sugerida por Eimert seja apenas uma coinci-
déncia é tanto remota quanto a chance de ganhar na loteria. A partir dessa evi-
déncia podemos tomar como certo que Santoro tinha em maos o trabalho de Eimert
guando se prop0s a escrever seus dois Ultimos quartetos.

A INCORPORACAO DE OUTRAS TEORIAS NA PRATICA DE SANTORO

Entretanto, ndo é somente daquele texto de Eimert que podemos reconhecer
in-fluéncias incorporadas a pratica de Santoro. JA mencionamos que Santoro consi-
derava o texto de Krenek de 1940 como um tratado de ortodoxia dodecaf6nica.
Ainda assim, ali ndo se menciona o principio de rota¢do da série. A primeira sistema-
tizacdo tedrica do procedimento da rotagdo aparece num artigo de Krenek publicado
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em 1960; portanto, alguns anos antes da composicao dos ultimos quartetos de San-
toro. Ndo hd como comprovar que Santoro teve em maos o artigo de Krenek de
1960, mas ha evidéncias de que conheceu o procedimento da rota¢ao: nos com-
passos 46 a 52 do segundo movimento do Quarteto n. 6 (ver partitura analisada em
Anexo), no qual encontramos algumas rotac¢des da série original, timidas é verdade,
mas rotacdes, ndo obstante. O uso limitado que Santoro fez da rotacdo indica que é
mais provavel que apenas tenha ouvido falar desse principio e, assim como o fizera
anteriormente, “tirou a ideia de ouvido”, usando-a ocasionalmente sem se preocupar
em explorar todas as potencialidades do novo conceito.

Que outros conceitos introduzidos pelos textos de Eimert e Krenek encontraram
guarida nas técnicas de Santoro?

Uma ideia original de Krenek, descrita num artigo de 1943, aparece de modo
quase literal no Quarteto n. 7 de Santoro. Trata-se de usar uma série que nao aparece
explicitamente na sua integridade sendo perto do fim da peca, pois “ela é construida
gradualmente, principiando com grupos de duas notas” (Krenek, 1943, p. 87).

O inicio do Quarteto n. 7 de Santoro também introduz paulatinamente a série
(Exemplo 2), tal como se pode constatar no Exemplo 3. Note-se que nos sete pri-
meiros compassos somente as seis primeiras notas sdo usadas. Esse tipo de “liber-
dade” tem sido considerado pela musicologia brasileira como um rompimento com
as regras da ortodoxia serialista. Ora, se fosse correto, teriamos que considerar que
o proéprio Krenek, reverenciado pelos compositores brasileiros como o arauto da
ortodoxia serial, como também sendo um herege. Nao faria sentido. O que acontece
é que o campo do serialismo dodecafénico € muito mais amplo do que imaginaram
os criticos de Santoro.

Notdvel, por outro lado, é a auséncia em Santoro de indicios que apontem para
o conhecimento das técnicas peculiares a linguagem dodecafonica de Schoenberg
e de Webern. Uma dessas caracteristicas seria a importante questao da simetria.
Schoenberg (1963, p. 158) demonstra como o retrégrado de uma série pode ser
usado para criar simetria no espaco perceptivo. A secdao central do segundo
movimento do Quarteto n. 6 de Santoro (Anexo 1) utiliza formas retrégradas da sé-
rie, mas somente isso ndo produz estruturag¢des simétricas tais como as que encon-
tramos em Schoenberg e Webern, ndo no plano horizontal nem no vertical.

Se simetria ndo é um principio importante para Santoro, tampouco a questao da
“combinatorialidade hexacordal”, que poderia ter deduzido do texto de Schoenberg
de 1963, aparece em sua obra. Na verdade, a concep¢dao do dodecafonismo que
Santoro desenvolve em suas pegas é muito mais linear que polifénica. Nas raras ins-
tancias em que a série é utilizada de modo polifénico, a mesma série é usada nas
diversas vozes. Obviamente isso impede o tratamento combinatorial dos hexacordes que
exige a superposicao de séries diferentes para que seus segmentos somados resultem
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Exemplo 3. Compassos iniciais do Quarteto n. 7 de Santoro.

em agregados. Alids, Santoro costumava dizer que Alban Berg era o seu favorito
dentre os compositores da Segunda Escola de Viena. O motivo dessa preferéncia
era por considerar Berg o mais expressivo dos trés, o mais romantico, o menos ce-
rebral.

O que nos leva a comentar outro ponto fundamental da linguagem serial de
Santoro: se por um lado Santoro compreendeu que a série podia ser verticalizada
para gerar diversas configuracdes harmonicas, por outro lado, no aspecto horizontal,
ele privilegiou o tratamento da série apenas como repositério de possibilidades
melddicas. O tratamento do dodecafonismo em Santoro é um permanente desen-
rolar de materiais tematicos extraidos de algumas poucas versdes isomorficas da
série, na medida em que as frases podem terminar e comecar em pontos diferentes
da sequéncia serial. Variagdes engenhosas e ndo sistematicas de ritmos, dinamicas
e articulagcdes, constantes saltos de registro, além de trechos inteiros da série que
podem ser pulados melodicamente se forem usados como acompanhamento har-
monico: todos esses recursos ajudam a conferir variedade a um discurso que, ndo
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obstante, é predominantemente linear. Por isso o resultado perceptivo é invaria-
velmente de melodia acompanhada (ou mesmo desacompanhada), mas raramente
de polifonia. Talvez o que mais aproximasse Santoro de Berg era a busca de um
expressionismo melddico que fez do Wozzeck uma peca acessivel ao publico leigo, a
despeito de sua complexidade estrutural. Em outras palavras, a técnica abstrata do
serialismo ndo foi obstaculo para que Santoro, descendente de calabreses, exprimisse
seu gosto pelo lirismo operistico que corria em suas veias.

Com base em afirmacgdes que ouvi do préprio Santoro, essa abordagem da técnica
dodecafbnica pode também ter sido influenciada pela sua carreira ao violino, ins-
trumento essencialmente melddico, em contraposicdo as possibilidades harmoénicas
e contrapontisticas do piano, instrumento que praticou com menos frequéncia.

MULTIPLICACAO E TONALIDADE

Outro ponto a ressaltar é que, mesmo tendo sido compostos quase vinte anos
apos o fim da Segunda Guerra, numa época em que compositores como Boulez e
Stockhausen ja haviam percorrido um longo caminho de novas exploracoes seria-
listas, os dois Ultimos quartetos de cordas de Santoro mantém-se no ambito estrito
do serialismo dodecafbnico classico. Por um lado nao ha indicios de serialismo inte-
gral, ou seja, a extensao da técnica serial aos demais parametros. Por outro, as pe-
guenas elipses na contagem da série, que se tem apontado como inconsisténcias (e
nao o sdo), estdo muito longe de representar um principio de implosao da linearidade
serial semelhante ao que se encontra, por exemplo, em Boulez. Tudo leva a crer
gue, a despeito de Santoro se referir as obras dessa época como eriais, na verdade
ndao demonstrou interesse em utilizar, talvez nem mesmo em conhecer as técnicas
serialistas desenvolvidas no pds-guerra.

Alids, também o texto de Eimert de 1950 ainda traz no titulo a expressao “musica
dodecafbnica” em vez de “musica serial”. Entretanto apresenta algumas novidades
em relacdo as explanacdes tedricas anteriores do dodecafonismo. A principal delas
é o “espelhamento angular” que permite criar duas novas deriva¢des a partir da sé-
rie fundamental, as quais Eimert chama de “transformacdo a quarta” e “transfor-
macao a quinta”, sendo esta a inversao daquela. Do ponto de vista de uma moderna
teoria dos conjuntos essas transformacdes sdo equivalentes as operacdes de mul-
tiplicacdo? de um conjunto ordenado.

Realizando as derivagdes por espelhamento angular de Eimert, nas duas séries
gue expusemos até aqui, encontramos:

20bserve-se que, apesar de terem o mesmo nome, o conceito de multiplicagdo da teoria dos conjuntos é completamente
diferente daquele teorizado por Pierre Boulez a partir de suas obras, tais como Le Marteau sans Maitre.
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Série Original do Quarteto No.6 (20. Mov.) Série Invertida do Quarteto No.6 (=M11)
0. | L

Trlansformada a IV de Eimert (=M5) Transformada a V de Eimert (=M7)
" 4 L.

oo — 1

Transformada a IV de Eimert (=M5) Transformada a V de Eimert (=M7)
| . L, L s | |

Exemplo 4. Multiplicagdes das séries dos Quartetos ns. 6 e 7 de Santoro.

Enquanto estuddvamos essas derivagdes, imagindvamos haver uma boa chance
de encontrarmos alguma aplicacdo dessas “transformacdes de Eimert” nos Quar-
tetos ns. 6 e 7. Afinal haviamos comprovado que Santoro utilizara o manual de Eimert
ao escrever essas pecas. Entretanto a analise ndo revelou nenhum indicio de tais
séries derivadas por espelhamento angular. As formas derivadas da série utilizadas
por Santoro sdo apenas as bem conhecidas transformacées por retrogradacao e in-
versao.

Outro ponto intrigante do texto de Eimert é sua defesa de um possivel sentido
tonal na musica dodecafénica. A que da o titulo de “elementos tonais da musica do-
decafonica”, na se¢ao 5 do primeiro capitulo, no qual procura demonstrar como as
séries dodecafbnicas, em posicao estreita, podem suscitar interpretacdes de har-
monizacdo tonal, o que exemplifica com um fragmento do Concerto para piano de
orquestra, op. 42, de Schoenberg. Mais adiante, Eimert (1973, p. 51) afirma que “a
missdo que a tonalidade cumpre na musica tonal, com suas possibilidades de mo-
dulacdo, corresponde na musica dodecafénica a série em seus oito modos fun-
damentais. Em sintese, cada constante auditiva €, na musica, nada mais que o nexo
entre os sons, ou seja, sua ‘tonalidade’”

Esclarega-se que os “oito modos seriais” mencionados por Eimert sao a série ori-
ginal e suas transformadas: retrégrada, invertida, retroinvertida, multiplicada a IV
(M5) e sua retrégrada, multiplicada a V (M7) e sua retrégrada. Ha que se salientar
gue as quatro primeiras conservam diversas propriedades de isomorfismo intervalar
da série, enquanto as ultimas quatro ndo. Por isso sé foram pensadas no pds-guerra,
guando a conservagao de sentidos motivicos extraidos da série havia se tornado
irrelevante para os compositores da vanguarda.
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Percebendo que Eimert denominava suas séries derivadas por multiplicacao com
os simbolos IV e V, que nos lembram fungdes harmdnicas tonais, imaginei que San-
toro poderia ter interpretado a defesa de uma tonalidade dodecafénica por Eimert,
como sendo a utilizacdo de transposicdes da série nos intervalos equivalentes aos
de subdominante e dominante. A analise do segundo movimento do Quarteto n. 6
mostrou claras evidéncias nesse sentido. A contagem das séries estd demonstrada
na partitura do Anexo 2. A série de alturas, estritamente dodecafbnica, com a qual
a obra é composta, apresenta-se sem ambiguidades nos compassos de 1 a 3.

Para subsidiar a analise elaboramos a matriz de transformacgdes isomorficas da
série, apresentadas na forma do “quadrado magico” de Milton Babbitt. Anotamos
na partitura as ocorréncias da série indicadas pela sua forma e grau de transposicao.
Assim, por exemplo, [O,] indica que se trata da série na sua forma original, na trans-
posicdo inicial e [R,] que se trata da versdo retrograda da série, transposta terca
menor acima.

Um simples exame da “contagem” das séries na partitura faz saltar aos olhos que
ndo existe uma Unica nota na composicdo que ndo possa ser justificada pela légica
do dodecafonismo. Conclui-se, portanto, que a alegada liberdade no tratamento
serial, sugerida pelo proprio Santoro, ndo existe ou deve ser entendida como algum
aspecto da poética pessoal que, todavia, ndo afeta seu rigor técnico.

Constatamos que esse movimento emprega transposi¢oes sucessivas das formas
originais e retrégradas da série. Mais ainda, as formas originais e retrégradas apa-
recem agrupadas em trés partes distintas, de extensdao quase igual, delimitando a
forma do movimento pelo padrdo ABA, que, alids, é a forma convencional para um
segundo movimento de quarteto classico (Tabela 1).

Secoes A B A
Formas usadas da série 0[2-9-4-10-11-0-1-7-6-5] R[5-0] - o[5-10]
Compassos 1-20 21-41 42-67

Tabela 1. Andlise do segundo movimento do Quarteto n. 6 de Santoro.

Podemos associar a admiragdo de Santoro por Berg um importante aspecto desse
movimento: as formas da série se encadeiam, especialmente nos momentos-chave,
por transposi¢des de quinta. Essa solu¢cdao também ocorre em Berg, particularmente
na Suite Lirica, obra que Santoro considerava a maior realizacdo da musica moderna
no género quarteto de cordas. Tal uso de relagdes de quintas deixa transparecer um
apego do compositor aos elementos da tradicdo de musica tonal, remetendo-nos
metaforicamente as tensdes de tonica e dominante, caracteristicas da forma sonata
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tonal. Esse talvez seja um dos aspectos divergentes da ortodoxia atonal a que Santoro
estaria se referindo quando argumentava tomar liberdades no tratamento serial.
Por outro lado, como cogitamos, uma leitura enviesada do opusculo de Eimert pode
ter fornecido a Santoro o endosso que buscava para promover uma hibridacdo entre
tonalismo e dodecafonismo, todavia de uma maneira jamais cogitada por Eimert.

De fato, esse movimento utiliza sistematicamente as progressées por quintas.
Inicia com [O,]-[O,], descontadas as repeti¢des, numa progressdo que poderia lem-
brar a ideia de primeiro e segundo temas de uma forma sonata, ambos derivados
do mesmo material, a maneira de Haydn. A parte central do movimento, que se
diferencia por ser estruturada apenas por séries retrégradas, emprega, des-
consideradas as reiteragdes, um encadeamento simples [R.]-[R ]-[R.] que simularia
um movimento T-D-T, numa hipotética tonalidade contrastada num grau de mediante
em relagdo a primeira parte. Finalmente, a terceira parte se revela como uma pro-
longada cadéncia D-T, expressa pelas formas [O,]-[O, ] da série. Note-se que ndo ha
um retorno a forma inicial da série, mas uma recupera¢ao do encadeamento a partir
do ponto em que fora deixado no fim da primeira parte, ou seja, [O,]. Ressalte-se,
nesse particular, que a primeira parte fora concluida com um engenhoso tour de
force de reiteragbes da série [O,], a maneira de um stretto, que satura 0 compasso
20 com a condensacgdo de quatro exposi¢des dessa forma da série. Talvez se possa
dizer que encontramos aqui outro resquicio de poética da musica tonal a justificar a
alegacdo de uma nao ortodoxia serial por parte do préprio Santoro.

Nos outros momentos em que nado estrutura o discurso por transposicdes de
quintas da série, Santoro o faz, quase exclusivamente, com sequéncias de trans-
posicdo cromatica de uma forma da série. Note-se que na primeira parte o autor
navega por quase todas as transposi¢cdes possiveis da série original. Creio que se
pode ler nesse procedimento um resquicio do romantismo wagneriano.

Conclui-se que a recepgao fragmentada das teorias do dodecafonismo no Brasil
propiciou um espaco alternativo, que Santoro utilizou para hibridizar de modo in-
ventivo as influéncias que recebia do exterior, com a tradi¢do classico-romantica e
tracos estilisticos que surgiam de sua prdpria intuicdo.
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A criagao musical em dialogo
com o contexto politico-cultural:

0 caso do Grupo de Compositores
da Bahia®

llza Nogueira*

Resumo

O presente estudo enfoca o contexto social, o politico, 0 econémico e o cultural que circunscreveram
0 “Grupo de Compositores da Bahia”, movimento musical que floresceu em Salvador, entre meados
das décadas de 1960 e 1970. Observa-se, inicialmente, o intenso desenvolvimento cultural liderado
pela entdo denominada “Universidade da Bahia” nos anos de 1954 a 1961, desde a fundagdo dos
“Seminarios Livres de Musica” até o final do reitorado de Edgard Santos, fundador da Universidade.
Esse periodo pode ser considerado como o bergo da intelectualidade artistica que gestou e nutriu o
Grupo. Em sequéncia, discorre-se sobre a época de 1962 a 1975, que diz respeito a implantacdo do
ensino de composi¢do na Universidade da Bahia, a formagao do Grupo de Compositores e a sua atuagdo
enquanto foco de debates e de vivéncia musical coletiva. Busca-se compreender as agSes desse mo-
vimento musical em fung¢do das suas motivagdes ideoldgicas, que, necessariamente, dizem respeito
tanto a censura e repressao cultural quanto a resisténcia artistica, considerando o fato de que, durante
o periodo de atividades do Grupo, as universidades brasileiras operaram sob a regéncia da ditadura
militar.

Palavras-chave

Século XX —musica no Brasil — histdria institucional — Escola de Musica da UFBA — Grupo de Composito-
res da Bahia.

Abstract

The present study focuses on the social-political-economic-cultural context which circumscribed the
“Composers Group of Bahia”, a musical movement that flourished in Salvador, Bahia, between 1966
and 1975. It initially observes the intense cultural development led by the University in the period
between 1954 (when the music school of the University was founded by Hans-Joachim Koellreutter)
and 1961 (end of the long-term administration of President Edgard Santos). This period can be
considered the “crib” of the artistic intellectuality which generated and nourished the movement.
Subsequently, the article focuses the period between 1962 and 1975, during which the Group was
formed and stayed active. Considering that, from 1964 on, Brazilian Universities operated under the
rules of the military dictatorship, it will be observed that the Group’s ideological motivation necessarily
reflects cultural censorship and intellectual repression as well as artistic resistance.

Keywords

20" century — music in Brazil — institutional history — School of Music at UFBA — Composers Group of
Bahia.
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Para estudarmos o movimento “Grupo de Compositores da Bahia” consequen-
temente, isto é, compreendendo suas acées em funcdo de uma ideologia motivadora,
devemos, inicialmente, procurar conhecer o contexto social, politico, econdmico e
cultural que o circunscreveu. E sabido que os movimentos politicos, culturais e edu-
cacionais se projetam no tempo, e que suas consequéncias, geralmente nao ime-
diatas, mostram-se mais adiante. Por isso, quando abordamos o “Grupo de Com-
positores da Bahia”, devemos principiar voltando o olhar para a década de 1950,
com atengdo ao intenso desenvolvimento cultural liderado pela entdao denominada
“Universidade da Bahia” (UBA), especialmente nos anos de 1954* a 1961, berco da
intelectualidade artistica que gestou e nutriu o Grupo. Esse periodo faz parte do
gue se tornou conhecido, no ambito dos estudos culturais circunscritos a Bahia no sé-
culo XX, como “Era Edgard Santos”: 1946 — 1961. Em sequéncia, devemos também bus-
car compreender a época dos quatro reitorados subsequentes, que dizem respeito
ao periodo de formacao e atuacao do Grupo: 1965 —1975. Sdo as gestdes de Albérico
Fraga, Miguel Calmon, Roberto Santos e Lafayette Pondé. Deve-se ter em mente que,
justamente a partir de 1965, despontam os efeitos do golpe de estado de 1964, encur-
ralando a vida cultural no Brasil, com prejuizos desastrosos no campo das artes.

O fomento as atividades composicionais na Universidade da Bahia, estimulante
do desenvolvimento do ensino de composi¢cdo que conduziu a formag¢do do Grupo
de Compositores, teve seu “marco inicial” no Concurso Nacional de Composicdo
realizado em 30 de novembro de 1965, com patrocinio do Ministério da Educacao e
Cultura, da Universidade da Bahia e do Instituto de Cultura Hispanica, no qual foram
premiados Nikolau Kokron (A Grande Cidade, 12 prémio) e Milton Gomes (Nordeste,
22 prémio). Dai em diante, registra-se a formacdo do Grupo em abril de 1966 (entdo
com dez membros), seu rapido reconhecimento a nivel nacional,?® a reorganizagdo
com novas adesdes e afastamentos de membros fundadores que deixavam a Bahia
por motivos diversos,* o falecimento prematuro de Milton Gomes, em 1974, e a dis-
solucdo progressiva do movimento enquanto foco de vivéncia musical coletiva, em
meados da década de 1970. Fernando Cerqueira depde que, regressando a Bahia

! Data de 1954 (de 24 de junho a 30 de julho) a realizagdo do “I Seminarios Internacionais de Musica” da UBa, que resultou,
ainda no mesmo ano (outubro), na criagdo dos “Seminarios Livres de MUsica”, a primeira das escolas de arte (Musica, Tea-
tro e Danga) criadas no ambito da Universidade da Bahia.

2 Antbnio José Santana Martins (Tom Zé), Carlos Rodrigues de Carvalho, Carmem Mettig Rocha, Ernst Widmer, Fernando
Cerqueira, Jamary Oliveira, Lindembergue Cardoso, Milton Gomes, Nikolau Kokron Yoo e Rinaldo Rossi.

3Em 1969, a participagdo do Grupo no | Festival de Musica da Guanabara (de ambito nacional) foi vitoriosa; as cinco obras
inscritas foram as semifinais e trés ficaram dentre as 5 primeiras colocadas: Procissdo das Carpideiras de L. Cardoso (3.2
Prémio), Heterofonia do Tempo de F. Cerqueira (42 Prémio) e Primevos e Postridio de M. Gomes (52 Prémio). Em 1970 o
feito se repetiu no Il Festival de Musica da Guanabara (dessa vez, com concurso aberto a compositores das trés Américas);
E. Widmer obteve o 12 Prémio com Sinopse, L. Cardoso, o 32 Prémio com Espectros, e F. Cerqueira, o Prémio do Publico
com Decantagdo.

40 ultimo Boletim do Grupo (ns. 56, 1970-71) apresenta a seguinte constituicdo: W. Smetak (membro honorifico); E. Wid-
mer, J. Oliveira, M. Gomes e L. Cardoso (fundadores); Rufo Herrera, Lucemar de A. Ferreira, Alda de J. Oliveira, Agnaldo R.
dos Santos e llza Costa (convidados). Abaixo dessa relagdo, R. Rossi, F. Cerqueira, N. Kokron, Tom Zé, Carmem M. Rocha,
Carlos R. de Carvalho e Marco Anténio Guimardes sdo apresentados como “ex-membros”.
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em agosto de 1975, apds cinco anos e meio de auséncia, o movimento do Grupo
ndo se comparava aquele do qual havia participado de 1966 a 1969:

Quanto ao sentido de Grupo, comparando com o movimento a partir
de 1966, ndo conseguimos, na pratica, retomar debates e trabalhos
como antes. Tentei varias vezes, sem sucesso e acho até que um pouco
ingenuamente, reunir novos e velhos companheiros para criarmos
um grupo experimental de composi¢do coletiva, mas nunca conse-
guiamos acertar os horarios e acabei desistindo. Todos nés estdvamos
atarefados com sérios compromissos pessoais e profissionais, que ndo
deixavam mais espaco para brincadeiras musicais. As novas regras do
jogo eram as conhecidas do velho e cordial bom senso: cada um com
seus proprios botdes... (Cerqueira, 2010)

A “ERA EDGARD SANTOS” (1946-1961):

MODERNIZACAO E DESENVOLVIMENTO CULTURAL

Sob o comando de Edgard Santos, a Universidade da Bahia foi incentivadora e
sustentadora de uma série de movimentos renovadores no campo das artes (prin-
cipalmente da Musica e das Artes Cénicas), da Literatura e das Humanidades, e
também esteve na vanguarda de empreendimentos que buscavam redirecionar os
rumos politicos e econdmicos da Bahia. A apreciacdo das acées culturais do periodo,
formadoras de uma mentalidade intelectual que se expressou fortemente nos “Semi-
narios Livres de Musica da UBa”, e, consequentemente, no “Grupo de Compositores
da Bahia”, deve comecar por uma breve apresentacao do Reitor e das suas relagdes
com o mundo politico e cultural do Estado e do pais na época da sua lideranca po-
litica.

O dr. Edgard do Régo Santos (28 de janeiro de 1894 — 3 de junho de 1962) foi mé-
dico, educador e politico. Apds a extingdo do Estado Novo (29 de outubro de 1945),
esteve a frente da unificacdo das faculdades baianas independentes e escolas profis-
sionalizantes na Universidade da Bahia, cuja instalagdao ocorreu em 2 de julho de
1946:° a Faculdade de Medicina (1808), a Faculdade Livre de Direito da Bahia (1891),
a Escola Politécnica (1897), a Faculdade de Ciéncias Econ6micas (1905) e a Faculdade

° A Universidade da Bahia foi constituida formalmente pelo Decreto-Lei n. 9.155, de 8 de abril de 1946, que determinou
que as unidades de ensino superior existentes em Salvador fossem incorporadas a universidade. Data de 4.12.1950 a Lei n.
1.254, que dispde sobre o sistema federal de ensino superior, por meio da qual todos os estabelecimentos integrados pre-
sentemente na universidade foram elevados a categoria de “estabelecimentos diretamente mantidos pela Unido” (com-
preenda-se “federalizados”), com excegdo da Faculdade de Direito (federalizada em dezembro de 1956). Data de 20 de
agosto de 1965 a Lein. 4.759, que dispde sobre a denominagdo e qualificagdo das Universidades e Escolas Técnicas Federais,
por meio da qual a “Universidade da Bahia” passa a denominar-se “Universidade Federal da Bahia”.
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de Filosofia, Letras e Ciéncias da Bahia (1941).° Edgard Santos foi o primeiro reitor,
reconduzido sucessivamente no cargo, que ocupou até junho de 1961.” Antes ser
reitor, Edgard Santos foi diretor da “Assisténcia Publica de Saude” por quatro anos
(1932 — 1936) e diretor da Faculdade de Medicina da Bahia por 10 anos (1936 —
1946). Ao chegar a Reitoria, portanto, ja conhecia bem o jogo politico da época, em
gue grupos oligdrquicos ocupavam os espacos publicos, dividiam-nos em zonas de
influéncia, sendo as decisdes sempre tomadas em atencdo aos interesses dos chefes
e as reivindicacGes de correligiondrios. Esse modelo se refletia no ambiente
académico das faculdades, onde os catedraticos exerciam o poder nas suas areas de
conhecimento. Enquanto reitor, Edgard Santos enfrentou com sucesso esse modelo
de relacionamento ao longo de todos os sucessivos mandatos.

Na frequente interlocugao com liderangas politicas, intelectuais e cientificas nos
ambitos estadual e federal, o Reitor atuou muitas vezes em favor da realizacdo de
uma série de empreendimentos fundamentais para a o desenvolvimento econémico
do Estado, assim como foi habil em tirar proveito dos novos empreendimentos es-
tatais para a Universidade. A instalacdo da refinaria de petréleo em Mataripe (1950)8
e a fundacdo da Petrobras (3 de outubro de 1953), por exemplo, tiveram reflexos
imediatos na expansao da Universidade. Com o apoio da Petrobras, Edgard Santos
administrou a implantacdao de um curso de especializagdo em Geologia do petréleo,
para o qual a UBa cedeu instalacoes e a Petrobrds comprou equipamentos e contra-
tou professores especialistas estrangeiros. O curso de graduacdo em Geologia (dire-
cionado a Geologia do Petrdleo) foi implantado em 1957, e em 1958 era fundada a
Escola de Geologia, vencendo o monopdlio da Escola de Mineralogia e Geologia em
Ouro Preto.’ Nos anos 1960, quando se iniciava a exploracdo de petrdleo no pais, os
gedlogos da UBa formaram o quadro inicial da Petrobras, assim participando da con-
solidagao da empresa. Dessa forma, Edgard Santos mobilizou a Universidade para o
atendimento as necessidades oriundas da nova fase de modernizagdo econémica do
Estado, decorrente da localizacdo de reservas petroliferas no Reconcavo Baiano.

O atrelamento da instituicdo ao desenvolvimento cientifico-econ6mico do Estado
propiciava o encaminhamento de recursos a meta maior do reitorado de Edgard
Santos: fazer da instituicdo universitaria o centro da agitacao cultural, principalmente
através de multiplas iniciativas nos campos das artes e das humanidades.

A Escola de Belas Artes (1877) s6 foi incorporada a Universidade em 1948.

7 Nesse periodo, uma breve interrupcédo foi ocasionada pela sua indicacdo ao Ministério da Educacdo no segundo governo
de Getulio Vargas. Edgard Santos foi Ministro no periodo de 7 de junho de 1954 até a morte do Presidente, em 24 de agos-
to. Como ndo havia deixado o cargo de Reitor durante o curto periodo no ministério, logo retornou a Bahia e a sua fungdo
na Reitoria da UBa.

8 A Refinaria de Mataripe comegou a ser construida dez anos apéds a perfuragdo do primeiro pogo de petrdleo do Brasil (em
21 de janeiro de 1939, no municipio baiano de Lobato). Com a criagdo da Petrobras em 1953, a refinaria foi incorporada ao
patrimonio da companhia, passando a chamar-se Refinaria Landulpho Alves-Mataripe.

° A escola de Ouro Preto foi fundada pelo Imperador Pedro Il em 1876.
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Por outro lado, deve-se lembrar, também, que a visdao universitaria do reitor era
coetdnea com a da “construcdo do Brasil novo e moderno” do governo JK, cujas
metas desenvolvimentistas e redemocratizantes previam influir nos destinos da
educacdo, através de uma abertura e atendimento econémico a projetos arrojados.

Foi essa confluéncia favordvel de condigdes politicas e econdmicas, aliada ao
prestigio politico do reitor com os sucessivos presidentes da Republica, de Vargas a
JK, e ao seu bom relacionamento com uma série de organismos internacionais, que
tornou possivel a concretizacdo das ideias e projetos de Edgard Santos em acdes.
Com acesso a recursos federais e internacionais, muitas vezes sob a forma de con-
vénios destinados a projetos especificos, ele administrou a expansdo da Universidade
de forma autbnoma e centralizadora. Essa centralizacdao administrativa constituiu-
se em motivo de desentendimentos no final dos anos 50 e inicio da década de
1960. Quando se concretizaram as suas principais iniciativas nas artes, o seu trabalho
na dire¢do da Universidade foi duramente questionado.'® Seus adversérios localizados
nas unidades de maior prestigio ndo admitiam a transferéncia de recursos e poder
para setores emergentes, alegando desvio das func¢des e das necessidades conven-
cionais da instituicdo. Esses desentendimentos atingiram o auge em meados de
1961, quando Edgard Santos, mais uma vez, encabecava a indicacdo do Conselho
Universitario ao cargo de reitor, tendo sido, no entanto, preterido pelo presidente
Janio Quadros, que nomeou Albérico Fraga, o segundo nome da lista.

No que diz respeito aos empreendimentos culturais da “Era Edgard Santos”, a
valorizagdo e o desenvolvimento das artes tém sido sempre destacados como uma
das principais caracteristicas da administragdo universitaria. Considerando o reitor
Edgard Santos em perspectiva contemporanea (2004) e com a visdo de quem o co-
nheceu de bem perto (como filho), teve uma formacgdo profissional muito seme-
Ihante (em medicina) e ocupou o mesmo cargo seis anos depois, Roberto Santos
depde, em entrevista concedida a Mariluce Moura:

[...] embora fosse formado em medicina, ele tinha uma sensibilidade
toda especial para a cultura, para a drea das artes. Essa sensibilidade é
que teria permitido a Universidade Federal da Bahia ter, por exemplo,
a primeira escola superior de dang¢a contemporanea, ter uma escola
superior de teatro. Ter uma escola de musica, por exemplo, que co-
mecou como Seminarios Livres de Musica, numa reacdo ao estilo de
conservatoério daquela época, com muito menos formalismo, com a
oportunidade de grandes musicos e professores de musica do exterior

1% Na época, as unidades de Mdusica, Danga e Teatro da UBa eram referidas como “as pupilas do Senhor Reitor”.
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e do Brasil virem para c3, a principio durante os meses de julho, por
alguns anos, em atividades que ndo eram permanentes, e depois em
trabalho regular. Enfim, sua sensibilidade ajudou a UFBA a ter todo
um lado cultural mais sélido do que outras universidades federais, ja
de cara. (Santos, 2004)

Os Seminarios Livres de Musica foram criados em 1954, a Escola de Teatro em
1956 e a Escola de Danca em 1959. Mediante um convénio com a Arquidiocese, o
reitor promoveu, em 1958, a recuperac¢ao do antigo convento de Santa Teresa, onde
instalou o Museu de Arte Sacra, que passou a integrar a estrutura da UBa como “or-
gao suplementar”, constituindo-se, provavelmente, no maior centro de estudos da
arte sacra do Brasil.}* Em 1958 ele também fundou o Teatro Santo Antonio (hoje,
Martim Gongalves), o primeiro teatro universitario do Brasil. Vejamos um pouco do
gue significou, na época, a instalacdo das escolas de arte na UBa.

A fundacdo dos Seminarios Livres de Musica foi um dos principais eixos na mo-
dernizacdo da Universidade da Bahia. No ambito do processo de criacdo do “Setor
de Musica” da Universidade, a nova “unidade permanente” de ensino musical parti-
Ihava a filosofia que liderou o evento inspirador da sua origem: o “l Semindrios
Internacionais de Musica”, dirigido por Hans-Joachim Koellreutter e Maria Rosita
Salgado Gdes e realizado entre junho e julho desse mesmo ano. No discurso de
abertura do evento, Koellreutter assegurava:

Os Semindrios oferecerdo [...] um auténtico ensino artistico baseado
nos fundamentos de uma cultura geral, num programa moderno e
eficiente que respeite no aluno os seus dons naturais, desenvolva
sua personalidade e o conduza a procura de estilo e expressao proé-
prios, em substituicdo do ensino académico, baseado em férmulas
e regras que matam a forga criadora e reduzem a arte a um processo.

Os Seminarios constituirdo um verdadeiro laboratério artistico de
alunos e mestres, em cujo recinto serao livres, inteiramente livres, a
opinido, as ideias e, o que é decisivo, a critica. (apud Bastianelli,
2003, p. 5)

1 A edificagdo seiscentista do convento de Santa Tereza encontrava-se, entdo, em precério estado de conservagdo e ja bas-
tante descaracterizada. A reforma foi realizada sob a supervisdo do IPHAN, seguindo a planta original do Convento dos Re-
médios de Evora da mesma ordem religiosa (Carmelitas descalgos). O Museu de Arte Sacra foi inaugurado em 10.08.1959,
por ocasido do IV Coldquio Internacional de Estudos Luso-Brasileiros, sendo o beneditino D. Clemente da Silva Nigra seu 1.2
diretor. Durante os treze anos em que esteve a frente do museu (1959 — 1972), D. Clemente, pesquisador e autor sobre arte
sacra, prestou relevante contribui¢do ao estabelecimento do 6rgdo e a sua conceituagdo internacional.
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Koellreutter permaneceu a frente dos Seminarios Livres de Musica entre 1954 e
1962, tendo atraido um grande numero de professores europeus.'? Apos sua saida
definitiva da Bahia (dezembro de 1962), em 1963, Ernst Widmer assumiu o ensino
de composicdo e o cargo de diretor substituto dos Seminarios.* Em seu ensaio
autobiografico, ele se refere ao que mais o atraiu na Bahia quando da sua chegada:
“Os programas de ensino ndo congelados deixaram-me respirar, criar uma nova atmos-
fera, e desenvolver, em pouco tempo, um trabalho muito mais intensivo e abran-
gente do que me teria sido possivel realizar na Suica”. (Widmer, 1980)

Entre 1963 e 1968, Widmer era o Unico professor de composi¢cao da escola, e de-
le a maioria dos membros do Grupo de Compositores foram alunos. A respeito do
ensino de composicao, ele assim se expressou ja no final de sua vida:

“A meu ver o professor de composicao deve interferir o menos possivel
e propiciar o mais possivel. Nada de regras, apenas abrir horizontes,
fazer conhecer obras contemporaneas de todas as correntes e aplicar
exercicios técnicos individualizados a fim de agucar o metier” (Widmer,
1988).

Essa postura que, de certa forma, reflete as ideias assentadas por Koellreutter, ja
se encontra na “Declaracdo de Principios do Grupo de Compositores da Bahia”, um
documento datado de 30 de novembro de 1966, elaborado por Jamary Oliveira e
Milton Gomes para ser inserido no programa de um concerto do Grupo. Em seu fa-
moso Paragrafo Unico — “Estamos contra todo e qualquer principio declarado” —, a
atitude rebelde, iconoclasta, tanto se justifica na ideologia de ensino plantada por
Koellreutter e Widmer nos Semindrios Livres de Musica, quanto no palco dos acon-
tecimentos politicos e sociais da época.

A Escola de Teatro foi a primeira de nivel universitario no pais. Para dirigi-la, Edgard
Santos convidou o médico por formacao, artista plastico e cenégrafo pernambucano
Eros Martim Gongalves, que influenciou toda uma geragdo de atores e diretores
baianos durante sua permanéncia no cargo (1956—-1961). Alguns de seus alunos se
tornaram posteriormente grandes atores, como Othon Bastos, Helena Ignez e Ge-

2 Da Suiga, além do “polivalente” Ernst Widmer, veio também o pianista Pierre Klose; da Italia, o violinista Antonio Ardinghi
e o violoncelista Piero Bastianelli; e da Alemanha, procedeu a grande maioria: o flautista Armin Guthman, os oboistas
Georg Meerwein e Gerald Severin, os clarinetistas Georg Zeretzke e Walter Endress, o fagotista Adam Firnekaes, o trompetista
Horst Schwebel, o trompista Volker Wille, a harpista Ursula Schleicher, o violista Johann Georg Scheuermann, os con-
trabaixistas Glinter Goldman e Peter Jakobs, e o regente Johannes Hoemberg. Outros europeus que, como Koellreutter, ja
viviam no Pais, também foram convocados para a nova escola, dentre eles, a flautista Ula Hunziker (suiga), o trompista Ni-
kolau Kokron (huingaro), os violinistas George Kiszely (hiingaro) e Lothar Gebhardt (alemdo), os violistas Frederick Stephany
(iraniano) e Edith Perényi (hungara), o violoncelista Walter Smeték (suigo) e o trio Benda (suigos: Lola, violinista; Dora, vio-
lista; e Sebastian, pianista). Além desses musicos, que atuaram como professores, outros europeus vieram compor o quadro
da Orquestra Sinfénica da Universidade.

13 Em 1964, o pianista Fernando Lopes assumiu a direcdo dos Semindrios de Musica no periodo de 1964 a 1966, tendo sido
substituido por Ernst Widmer (1967 — 1970).
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raldo Del Rey. Glauber Rocha admitiu diversas vezes a influéncia de Martin Gongalves
em sua obra cinematografica. Em 1960, com a montagem da Opera dos trés tostdes,
de Bertold Brecht e Kurt Weill, no Teatro Castro Alves ainda parcialmente em ruinas,
a nova Escola de Teatro atingiu seu ponto culminante. A encenacdo, dirigida por
Martim Gongalves, contou com cenarios inovadores da arquiteta e designer italiana
Lina Bo Bardi, que era, nesse periodo, a diretora do Museu de Arte Moderna da
Bahia e trabalhava em estreita parceria com os professores e alunos da Universidade.

Assim como a Escola de Teatro, a Escola de Danc¢a também foi a primeira formada
em nivel superior no Brasil. Seu surgimento marca a ruptura com o balé classico
como grande referéncia da danga brasileira. Por ser uma nova escola, vinculada a
proposta de renovacao e progresso cultural da Universidade naquele periodo, seus
professores tinham como principio e compromisso a aplicacdo de novas pesquisas
e ideias das vanguardas artisticas europeias. Seus diretores iniciais foram a polonesa
Yanka Rudska e o alemao Rolf Gelewski. Assim como o fez para a unidade de musica,
Edgard Santos trouxe para a de danca dois professores europeus, cujas visdes e pro-
postas eram voltadas ao novo, a invencdo e a ruptura com o cldssico. Yanka Rudska
esteve aberta a danca e a musicalidade local, utilizando em alguns dos seus trabalhos
movimentos e coreografias inspiradas no Candomblé. Seu substituto, o bailarino Rolf
Gelewski, vindo do Balé Metropolitano de Berlim, traria outras influéncias, mais ligadas
a ideia de contemporaneidade nas artes. Em 1965, Rolf foi fundador e coredgrafo do
“Grupo de Danga Contemporanea”, concebido no espirito inovador e provocativo da Escola.

Em seu livro Avant-garde na Bahia, o poeta e antropdlogo baiano Antonio Risério
define o conceito de cultura de Edgard Santos a partir das a¢des desenvolvidas nos
15 anos de seu reitorado, da seguinte forma:

[...] o que Ihe possui a mente é o que ele julga ser o conjunto de pro-
dugbes mais requintadas do espirito, no terreno das humanidades e
das artes. Mas em campo ocidental-europeu, bem entendido. Trata-
se entdo de um conceito tradicional de cultura, francamente elitista e
restritivo, no sentido de que, ao invés de abranger aimensa variedade
das manifestagdes culturais da humanidade, refere-se exclusivamente
ao espaco delimitado pelas formas canonizadas do modelo ocidental
europeu de “cultura superior”. [Edgard] quer levar essa cultura as mas-
sas, sem jamais desconfiar que as “massas” também constroem e re-
constroem as suas proprias ordens culturais — modelos, formas, hie-
rarquias da producdo no reino dos signos. (Risério, 1995, p. 46-47)

Risério considerou, portanto, uma indiferenca de Edgard Santos ao mundo cultural
358 das camadas populares da Bahia. Se, por um lado, o pendor “iluminista” do reitor
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deve ser considerado, por outro lado, ndo se pode esquecer que a cria¢ao do Centro
de Estudos Afro-orientais (CEAQ), em 1959, foi uma das suas cartadas mais decisivas
na renovacgao das relagdes culturais vigentes em Salvador. Objetivando o estudo e a
pesquisa de idiomas e culturas de civilizacGes africanas e asiaticas — especialmente
voltado ao entendimento do contexto cultural afro-brasileiro —o CEAO, érgao suple-
mentar da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, estabelecia um canal de dia-
logo entre a Universidade e a comunidade afro-brasileira. Dentro dos muros da Uni-
versidade, portanto, abriu-se um espaco de debates sobre a cultura e a religiosidade
popular da Bahia, que incorporava toda a “cidade paralela” dos romances de Jorge
Amado, das fotografias e livros de Pierre Verger, dos trabalhos de Carybé e Mario
Cravo Junior e das musicas de Dorival Caymmi. Em uma Bahia que ainda mantinha
fortes preconceitos raciais, Edgard Santos demonstrou, na criagcdo do CEAO, o grau
de ousadia de suas ac¢des.

A Ultima gestdo de Edgard Santos (1959—-1961) foi coetanea das discussdes encabe-
¢adas por Anisio Teixeira'* e Darcy Ribeiro'> em torno do modelo a ser implantado na
nova Universidade de Brasilia (UnB).'® Para Anisio Teixeira, a universidade deveria ser:

[...] um noviciado de cultura capaz de alargar a mente e amadurecer
aimaginacao dos jovens para a aventura do conhecimento, uma escola
de formacdo de profissionais e o instrumento mais amplo e mais pro-

140 jurista e pedagogo baiano Anisio Teixeira (1900 — 1971) foi um personagem central na histdria da educagdo no Brasil.
Nas décadas de 1920 e 1930, destaca-se sua participagdo no movimento Escola Nova, que tinha como principio a énfase no
desenvolvimento do intelecto e na capacidade de julgamento, em detrimento da memorizagdo. Inspirados nas ideias politico-
filoséficas de igualdade entre os homens e do direito de todos a educagéo, os intelectuais lideres do movimento defendiam
o sistema estatal de ensino publico, livre e aberto, como o Unico meio efetivo de combate as desigualdades sociais da na-
¢do. No governo socialista de Octavio Mangabeira (10.4.1947 — 31.1.1951), Anisio Teixeira foi Secretario de Educagdo e
Saude, quando, dentre outras realizagdes, constrdi na Liberdade — entdo o bairro mais populoso e pobre da capital baiana
— 0 “Centro Educacional Carneiro Ribeiro” (1950), mais conhecido por “Escola Parque”. Projeto voltado para a inclusdo so-
cial, lugar para educagdo em tempo integral, a Escola Parque ndo teve apoio dos governos seguintes, sobretudo durante o
regime militar, que cassou Anisio Teixeira. O modelo educacional da Escola Parque inspirou projetos posteriores como os
dos CIEP (Centros Integrados de Educagdo) na década de 1980 e dos CIAC (Centros Integrados de Atengdo a Crianga) no
inicio da década de 1990. Anisio Teixeira veio a ser Reitor da UnB em 1963, tendo sido afastado apds o golpe militar de
1964. Justificando a escolha de Anisio Teixeira para a incumbéncia da planificagdo da nova universidade, o Presidente Jus-
celino Kubitscheck declarou: “Tratava-se de um idealista, profundo conhecedor das melhores técnicas educacionais, e de
um intelectual dotado de visdo do papel que competia a juventude desempenhar, em face dos desafios do mundo moderno.
S6 essas qualidades assegurariam, de antemdo, a realizagdo dos dois objetivos prioritarios da universidade a ser criada: re-
novagdo de métodos e concepgdo de um ensino voltado para o futuro”. (Mohry, 2001)

5 0 antropédlogo e educador mineiro Darcy Ribeiro (1922-1997) foi o primeiro Reitor da UnB. Seu mandato, iniciado em
5.1.1962, foi interrompido em fungdo de sua nomeagdo para ocupar o cargo de Ministro da Educagdo, no periodo de
18.9.1962 a 23.1.1963. Retornou a Reitoria em 24.1.1963, deixando-a em 19.6.63. Com o golpe militar de 1964, teve os di-
reitos politicos cassados e foi exilado. Viveu em varios paises da América Latina, conduzindo programas de reforma uni-
versitaria, com base nas ideias que defende em A Universidade Necessdria (1969). Em UnB — Invengdo e Descaminho (1978),
Darcy Ribeiro conta sua experiéncia no projeto da UnB, dep&e sobre a fundagdo e primeiros anos da institui¢do, referindo-
se, também, as dificuldades enfrentadas durante o regime militar.

6 “A proposta de criagdo da Universidade de Brasilia foi encaminhada por Juscelino Kubitschek ao Congresso no dia da
inauguracgdo da cidade, em 21 de abril de 1960. Desde entdo, até fins de 1961, uma intensa atividade foi desenvolvida para
delinear o perfil da nova instituicdo. Nesses trabalhos, desempenharam um papel fundamental Darci Ribeiro e Anisio Teixeira,
que, a convite do Professor Vitor Nunes Leal ([...] Consultor Geral da Republica), organizaram e direcionaram a discussdo.”
(Bomeny, 2010)
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fundo de elaborac¢ado e transmissdo da cultura comum brasileira. [...]
Profundamente nacional, mas intimamente ligada, por esse amplo
conceito de suas finalidades, as universidades de todo o mundo, a
grande fraternidade internacional do conhecimento e do saber. (Tei-
xeira, 1969, p. 236.)

Seu conceito criticava, portanto, o modelo vigente de escolas profissionais autar-
guicas sem um sistema integrativo; a universidade “colonizada”, moldada em padrdes
estrangeiros; a hegemonia catedratica; a estrutura profissionalista e utilitarista, in-
capacitada de dominar o conhecimento cientifico e humanistico moderno.

Foi também nessa época que o Ministério da Educagdo criou a Comissao Super-
visora do Plano dos Institutos (Cosupi).'” Dentre os objetivos da comissdo, destaca-
vam-se a modificacdo estrutural das universidades brasileiras e das escolas supe-
riores de tecnologia, visando a reformulag¢des profundas em relacdo as catedras e a
carreira docente. A Cosupi deveria apoiar o desenvolvimento das areas de conhe-
cimento consideradas mais importantes a uma educacdo para o desenvolvimento:
matematica, quimica, fisica, biologia, geologia e economia. Os institutos, além de
compreenderem os cursos basicos, integrariam centros de pesquisa, para a formacao
de cientistas e humanistas em nivel de graduacao e pds-graduac¢ao. Em vez da tradi-
cional catedra, a unidade dos institutos e das faculdades seria o departamento, que
deveria desenvolver, no ensino, o espirito de equipe, universitario.

A UnB foi pioneira na concepcao estrutural em institutos centrais e faculdades.
Quando da sua inauguracdo, em 21 de abril de 1962, a Universidade possuia oito
institutos centrais: Matematica, Fisica, Quimica, Biologia, Geociéncias, Ciéncias Hu-
manas, Letras e Artes.

Motivado por esses acontecimentos, Edgard Santos comecou a tomar as provi-
déncias preliminares para alicergar a criacao dos institutos dedicados as ciéncias
basicas na UBa. Sua preocupacdo, portanto, corroborava, na Bahia, o anseio dos
grandes educadores do pais, no sentido de vencer o atraso nacional no tocante ao
ensino e a pesquisa nos ramos basicos do conhecimento. O Instituto de Quimica ja
havia se adiantado, em 1958, favorecido e favorecendo a a¢dao da Petrobras no
Estado, e, em 1960, estavam sendo fundados o Instituto de Matematica e Fisica e o
Laboratério de Geoquimica. Para Edgard Santos, a implanta¢ao progressiva dos
institutos era a culminancia do projeto académico com o qual pretendia concluir
seu ultimo mandato na UBa (1961-1964), que ndo se concretizou.

7 Ap6s um periodo experimental em que foi regida por portaria ministerial (28.2.1958), a COSUPI foi criada por decreto
presidencial, em 28 de novembro de 1960.
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APOS EDGARD SANTOS (1962-1976):

A CRISE POLITICA E SUAS CONSEQUENCIAS CULTURAIS

Se a Universidade da Bahia, no periodo de 1946 a 1961, sob o comando de Edgard
Santos, promoveu um significativo desenvolvimento cultural no Estado da Bahia, os
quinze anos subsequentes (1962-1976) transcorreram sem que possamos recordar
idealismos ou arrojos desenvolvimentisticos. Esse periodo corresponde as gestdes
administrativas de Albérico Fraga (julho de 1961—julho de 1964), Miguel Calmon
(julho de 1964—maio de 1967), Roberto Santos (julho de 1967—junho de 1971) e
Lafayette Pondé (julho de 1971-maio de 1975).

Marcado pela crise politica nacional e por sérias dificuldades financeiras, o rei-
torado de Albérico Fraga'® teve consequéncias graves para a Universidade. Em seu
final, a Bahia experimentava os efeitos do golpe de estado de margo-abril de 1964,
incidindo sobre uma sociedade de base essencialmente tradicional, em um momento
crucial de seu processo de modernizagdo. Em sua primeira sessdao apos o golpe mi-
litar (9 de abril de 1964), o Conselho Universitario aprovou a seguinte mocao de
apoio as Forcas Armadas:

O Conselho Universitario da Universidade da Bahia, reunido pela pri-
meira vez apds a vitdria da democracia contra o comunismo, expressa
0 seu regozijo patridtico e congratula-se com as gloriosas Forcas Ar-
madas pela nobre e serena atitude que assumiram na preservac¢ao
dos legitimos anseios do povo brasileiro. Nesta oportunidade, dirige
uma calorosa saudac¢dao aos comandantes militares que atuam em
nosso Estado significando-lhes o seu apoio a orientacdo salutar de
garantir a ordem democratica e defender nossas instituicdes politicas.
(apud Brito, 2003, p. 40)

Na ata em que se encontra essa mog¢ao,™ o reitor fez questdo de demonstrar sua
disposicdo pessoal em colaborar com a violagdo da democracia na Universidade,
anunciando, da seguinte forma, as demissdes de dois professores estigmatizados
como subversivos:

Pratiquei, e o fizcom a abundancia do coragdo, o primeiro ato arbitra-
rio como reitor da universidade, que foi a demissao pura e simples do
famoso comunista Isidério Batista de Oliveira, que todos os diretores

18 Dr. Albérico Fraga foi catedratico de Direito Judiciario na Faculdade de Direito. Em 1974, recebeu dessa unidade o titulo

de “Professor Emérito”. Para um sucinto perfil do Reitor, a partir de depoimentos de um ex-aluno e de companheiros de sua
administragdo, ver Brito, 2003, p. 41, Nota 37.

9 Ata da sessdo do Conselho Universitdrio da Universidade da Bahia de 9 de abril de 1964, em notagdo taquigrafica. 361
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conhecem porque passou de faculdade em faculdade e os senhores
me pediam por tudo que tirassem esse individuo de suas faculdades
[...]. Mandei-o para o lugar préprio, para o DCE onde ele ficou a
articular como manivela do professor Nelson Pires todas as misérias
contra a universidade [...]. (apud Brito, 2003, p. 38)

Sua impostacao autoritaria foi ainda mais longe, quando acrescentou ao anuncio
do fato consumado o peso do seu juizo racista:

O professor Nelson Pires,?® comunista, agitador contumaz, serviu-se
desse negro analfabeto, que ndo sabe assinar o nome direito, para es-
palhar varrinas [sic], inclusive na imprensa [...] Esse preto estd preso. Pre-
feri ndo organizar um processo contra ele porque isto era dar muitaimpor-
tancia a quem ndo merece. Fiz sua demissdo pura e simples [...] Vocés
todos me conhecem e sabem do meu feitio. Nao gosto de perseguir nin-
guém. Nunca pratiquei um ato, conscientemente, para prejudicar ninguém.
Agora, esse tal de Isiddrio eu fago questao que fique registrado em Ata
que pratiquei de coracdo alegre porque se trata de um negro moleque
ousado e que merece ser castigado. (apud Brito, 2003, p. 38)

Respaldada pela atitude do reitor, ja no dia seguinte, a policia-militar iniciou sua
acdo repressiva na UBa. Uma assembleia estudantil na Faculdade de Medicina foi
dissolvida, tendo a policia invadido a sala do Diretério Académico, saqueando e
parcialmente incinerando sua biblioteca. Em seguida, foi a vez da Faculdade de Odon-
tologia, onde se esbogava um movimento de resisténcia por parte de alguns estu-
dantes, resultando na prisdo de 45 deles e de dois funcionadrios. A residéncia univer-
sitdria também foi invadida numa madrugada, e os alunos que dormiam desa-
visadamente foram presos.

Em julho de 1964, o professor Miguel Calmon?* sucedeu Albérico Fraga. O periodo
desse reitorado foi especialmente agitado por manifestacées estudantis. Em 9 de

20 Nelson Soares Pires (1910 — 1994), médico e professor de psiquiatria, foi destituido do cargo e deixou o Pais em 1964.
(Nota da autora)

2 Miguel Calmon du Pin e Almeida Sobrinho (2de maio de 1912 — 7 de maio de 1967) foi professor da Escola Politécnica da
universidade, onde, de Livre Docente (1936) passou a catedra de “Materias de Construgdo” (1940). Durante 22 anos foi Di-
retor-Presidente do Banco Econdmico da Bahia (1940 — 1962). Foi Diretor (1944 — 1948) e Presidente (1948 — 1950) da As-
sociagdo Comercial da Bahia, representante do Brasil no Conselho Interamericano do Comércio e Produgdo (1952 a 1958),
Deputado Federal pela Bahia na legenda do PSD (1958 — 1962), de onde saiu para ocupar a pasta da Fazenda no governo
parlamentarista de Jodo Goulart (agosto de 1962 e janeiro de 1963). Designado Reitor da UBa em 12 de julho de 1964, foi
o primeiro presidente do Conselho de Reitores das Universidades Brasileiras, fundado em 1966.

22 Trata-se da Lei 4.464 (assinada pelo entdo ministro da Educagdo Flavio Suplicy de Lacerda), que criou o Diretério Nacional
de Estudantes (DNE) e o Diretério Estadual de Estudantes (DEE), ambos sem autonomia e subordinados ao MEC, retirando
das entidades entdo existentes, Unido Nacional dos Estudantes (UNE, criada em 1937) e Unido Estadual dos Estudantes
(UEE), suas representagdes legais.
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novembro de 1964, o governo Castelo Branco fez aprovar a lei “Suplicy de Lacerda”,*
gue extinguiu a UNE e reorganizou os Diretdrios Académicos no espirito da des-
politizacdo. De uma forma generalizada no pais, os estudantes reagiram com mani-
festacOes publicas (passeatas), que se tornaram cada vez mais frequentes e con-
corridas, especialmente em Brasilia, onde o espirito revolucionario e o tamanho da
UnB facilitavam o intercambio entre os alunos dos diferentes cursos e, consequen-
temente, a articulacdo da politica estudantil.

Em marco de 1965, um grupo de estudantes dos Semindrios de Musica mudou-
se para Brasilia, dentre eles, Jamary Oliveira.?® A meta era a UnB, mas a motivacado
ndo era a linha politico-ideoldgica reinante naquela instituicdo. Antes, tinha a ver
com a expressividade intelectual dos docentes que integravam o novo Departamento
de Musica, implantado e coordenado por Cldudio Santoro, e do qual fizeram parte
Damiano Cozzela (Composicao e Estruturacao), Rogério Duprat (Composicao, Estru-
turacdo e Violoncelo), Régis Duprat (Historia da Musica, Musicologia e Viola), Gino
Pachiaudo (Violoncelo), Suzy Botelho (Educacdo musical), Yulo Brandao (Histéria
da Musica e Estética musical antiga), Nathan Schwartzman (Violino), Nise Obino
(Piano), dentre outros.?* Segundo Régis Duprat,

as apresentacdes do Grupo de Musica Contemporanea, coordenado
por Rogério Duprat e Damiano Cozzella, tinham a frequente partici-
pacdao de Décio Pignatari, que integrava o corpo docente do Depar-
tamento de Letras. Nessas apresentagdes, realizaram-se concertos e
happenings que gozavam da participacdo entusidstica de uma estirpe
de alunos e publico voltados para a musica contemporanea. (Duprat,
2010)

No inicio de 1965, Jamary se encontrava impossibilitado de continuar estudando
composicdo e viola na UBa, ja que seus professores estavam se afastando da Bahia:
Ernst Widmer iria passar o ano na Suica e Frederick Stephany estaria se mudando
para o Rio de Janeiro, para integrar a Orquestra Sinfénica Brasileira. Moacyr Del Pic-

2 Varios estudantes dos Seminarios de Musica da UBa foram para Brasilia em 1965, estimulados, por sua vez, pela saida de
seus professores para a UnB: Moacyr Del Picchia (Violino), Nikolau Kokron (Trompa) e Yulo Branddo (Histéria da Musica).
% Vale lembrar que Santoro foi um dos signatarios do “Manifesto Musica Viva” (novembro de 1946), e que Cozzela e os ir-
maos Duprat foram signatdrios do “Manifesto Musica Nova” (margo de 1963). Segundo Régis Duprat e Maria Alice Volpe
(2009, p. 598), “Brasilia foi cenario do reencontro de representantes do movimento Musica Viva e do grupo Musica Nova.
Santoro convidou integrantes do Grupo Musica Nova para o magistério e a atuagdo musical nos concertos semanais en-
tusiasticamente concorridos na nova Universidade. Logo o cenario tornou-se representativo do confronto entre as ditaduras
e 0s movimentos musicais na América Latina, na crise de 1966-68 que culminou com a decretagdo do Ato Institucional n. 5,
quando a truculéncia e o arbitrio da ditadura militar esvaziaram o corpo docente da Universidade de Brasilia. O promissor
encontro institucional entre membros extremamente representativos dos movimentos Musica Viva e Musica Nova foi
abortado prematuramente pela ditadura militar, deixando no ar a indagagdo sobre tudo o que tal encontro poderia ter rea-
lizado no bojo da universidade.”
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chia, professor de violino da UBa, também estava se desligando rumo a UnB, acom-
panhado de um grupo de alunos. A convite de Del Picchia, Jamary os acompanhou,
para continuar a estudar viola e tentar algo na composicao.

No entanto, o ano de 1965 foi especialmente conturbado na UnB. Vejamos os
acontecimentos sucintamente. No dia 9 de abril de 1965, o campus foi invadido
pela Policia Militar de Minas Gerais, e 14 professores foram presos. No dia 13 de
abril, um decreto extinguia os mandatos dos membros do Conselho Diretor da Fun-
dacdo Universidade de Brasilia, inclusive de seu presidente e reitor Anisio Teixeira.
O ministro da Educacdo e Cultura, Luiz Antonio da Gama e Silva, determina a inter-
vencao na UnB ad referendum do Conselho Federal de Educacdo. Dr. Zeferino Vaz,
professor da USP, é designado reitor pro tempore, sendo em junho confirmado no
cargo pelo novo Conselho Diretor. A UnB entra em um periodo de demissées arbi-
trarias de docentes, por “incompatibilidade politica com a Revolu¢ao”. O clima de
perseguicao espalha inseguranca e agita os estudantes, que, mobilizados através da
Federacdo dos Estudantes Universitarios de Brasilia (FEUB), exigem a readmissdo
dos professores. Desgastado, o reitor renunciou ao cargo e foi substituido por Laerte
Ramos de Carvalho que, diante da crise, suspendeu as atividades académicas e soli-
citou ao Departamento Federal de Seguranca Publica o envio de tropas policiais
para garantir a integridade patrimonial da Universidade. A ocupacao policial durou
uma semana. A crise na Universidade chegou ao desgaste maximo quando, no dia
18 de outubro, 15 professores considerados subversivos foram arbitrariamente de-
mitidos. Considerando que a instituicdo ndo mais oferecia as condi¢des minimas de
tranquilidade para o ensino, pesquisa ou qualquer outro trabalho intelectual, 209
docentes enviaram seu pedido de demissdo coletivo a Reitoria, e 79% da UnB parou.®
Consequentemente, em novembro, Jamary regressou a Salvador. Em depoimento,
diz sobre sua experiéncia no curto tempo em que estudou na UnB:

Além de estudar com Moacyr, fui aluno de Cozzella. Foi um ano con-
turbado, de pouco aproveitamento, e que culminou com o fechamento
da UnB. Pontos positivos: tive contato com o trabalho entdo realizado
por Rogério Duprat e Damiano Cozzella, que utilizava o computador
para analise de obras de Mozart,?® e aproveitei a biblioteca que con-
tinha muitas partituras e gravagdes de musica do século XX. Conheci,
entre outros, Cladudio Santoro e Régis Duprat com os quais mantive

% Dentre os demissionarios do Departamento de Musica do Instituto Central de Artes, encontravam-se Cldudio Santoro,
Damiano e Maria Amélia Cozzella, Moacyr e Maria Amalia Del Picchia, Nise Obino, Régis e Rogério Duprat e Suzy Botelho.
26 Segundo Régis Duprat e Maria Alice Volpe (2009 p. 592), “entre 1962 e 1963, Rogério Duprat e Damiano Cozzella, [...],
inspirados no envolvimento com a maquina e no processamento analitico e criativo, absorvem-se em programagdes com o
computador na cadeira de Calculo Matematico da Universidade de Sdo Paulo, no sentido de proceder a analise musical es-
tatistica da musica tradicional e a criagdo de musica nova.” (Nota da autora)
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uma amizade duradoura. De 13, quase fui para Sao Paulo. Se tivesse
ido, teria, provavelmente, participado do trabalho da Tropicalia junto
com Cozzella e Rogério. Retornei para Salvador, ao que me lembro,
em novembro, e fiquei vagando atras de emprego. No inicio de 1967
fui contratado como Auxiliar de Ensino [...] da escola. (Oliveira, 2010)

Na Bahia, como em todo o pais, o movimento estudantil cresceu em resposta
ndo so a repressdo, mas também em virtude da politica educacional do governo,
que ja revelava a tendéncia para a privatiza¢ao da educacado. Entre 1966 e 1968, os
universitarios se uniam aos secundaristas em manifestacdes nas ruas de Salvador,
protestando contra a repressdo as entidades estudantis, a Lei Organica do Ensino
(um projeto do governo da Bahia para regulamentar, no ambito do Estado, a nova
Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional), e clamando por solu¢do para o pro-
blema dos “excedentes” (estudantes aprovados no vestibular, mas privados de vagas).
Tendo como principal alvo o governo estadual, o movimento estudantil, iniciado
em 1967, teve maiores repercussdes para a UFBA apenas no ano seguinte, quando
a instituicdo ja se encontrava na gestao do professor Roberto Santos.?’

No que diz respeito ao apoio a difusao cultural, no final do reitorado de Miguel
Calmon foi criado o Departamento Cultural da UFBA, que atuou de 1967 até 1971.
Roberto Santos foi o primeiro coordenador, quando recriou a Comissao de Publica-
¢Oes, extinta em 1962, de onde saiu a ideia de uma revista de divulgacdo da producdo
cultural da Universidade: Universitas —revista de cultura da Universidade da Federal
da Bahia. J4 marcado por maior atuacgado efetiva do movimento estudantil contra o
Estado, a publicacdo da revista?® sé teve inicio em 1968, ja no reitorado de Roberto
Santos.

No inicio de sua gestao, Roberto Santos apoiou a criagcdo do “Grupo Experimental
de Cinema”, cuja atividade inicial foi um curso livre de cinema ministrado por Guido
Araujo e Walter da Silveira. Depois, o Grupo passou a desenvolver atividades sema-
nais de cineclube no auditério da Reitoria:

27 Assim como seu pai Edgard Santos, Roberto Santos (15 de setembro 1926 —) é médico, tendo se especializado em clinica
médica nos Estados Unidos: “Hospital Bellevue” da Universidade de Cornell, Nova York (julho de 1950 — margo de 1951),
Hospital da Universidade de Michigan em Ann Arbour (abril de 1951 — agosto de 1952) e “Massachussets General Hospital”
da Universidade de Harvard em Boston (setembro de 1952 — abril de 1953). No inicio da década de 1960, realizou estagios
de pesquisas no Departamento de medicina Experimental da Universidade em Cambridge (setembro de 1954 — margo de
1955) e no “Massachussets General Hospital”. Na UFBA, foi professor catedrético de Clinica Médica, desde dezembro de
1956. No periodo de margo de 1975 a margo de 1979, Roberto Santos foi Governador da Bahia. Seu mandato foi conferido
pela Assembleia Legislativa, como vinha ocorrendo na Bahia desde 1967.

28 “Universitas” foi publicada até o ano de 1991. Dentre os autores colaboradores, destacam-se Thales de Azevedo, Machado
Neto, Carlos Ott, Valentin Calderdn, Florestan Fernandes, Milton Santos, Luis Henrique Dias Tavares, José Calasans, ao lado
dos musicos Régis Duprat (“Recitativo e Aria para soprano, violinos e baixo”, n. 8/9, p. 291-299, 1971) e Ernst Widmer (“O
Ensino da Mdsica nos Conservatdérios”, n. 8/9, p. 175-185, 1971).
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O ICBA nos emprestava os projetores e nés providencidvamos o filme.
Eu e o Walter faziamos pequenos folhetos informativos, distribuiamos
e exibiamos o filme. Em dezembro de 1968, veio o fatidico Al-5. Mesmo
antes, numa das ultimas exibicdes que realizamos, ja haviamos tido
problemas. Durante a exibicdo de Os Companheiros, com a Reitoria
superlotada, ocorreu uma manifestacdo |a dentro. Tive que me es-
conder porque disseram que a policia estava a minha procura. Como
era final de ano, periodo de férias, suspendemos as atividades. No
ano seguinte, quando nos preparamos para reinicia-las, sentiamos
que havia uma grande resisténcia. Realizamos apenas duas ou trés
sessoes. Um dia, aproveitando que o Roberto Santos estava no exterior,
eles proibiram as exibicbes, com uma alegacdo meio cretina: diziam
que havia desaparecido um aparelho de telefone da portaria e que
deveria ter sido alguém da sessdo de cinema. Na verdade, a partir do
Al-5, qualquer evento que concentrasse pessoas, sobretudo jovens e,
particularmente, estudantes, era visto como subversivo. (Araujo, 2010)

A atividade de cineclube do Grupo Experimental de Cinema foi precursora das
Jornadas Baianas de Cinema, iniciadas em janeiro de 1972.

O movimento estudantil no ambito da Universidade se acirrou ano de 1968, ocor-
rendo a greve de ocupag¢do em varias unidades de ensino: Medicina, Enfermagem,
Nutricdo, Veterinaria, Administracdo, Ciéncias EconOdmicas, Filosofia, Arquitetura,
Belas Artes, Politécnica, Geociéncias e Matematica e Fisica. Os pontos basicos da
mobilizacdo eram: ampliacdo de vagas, com estrutura de funcionamento; elevacao
do nivel de ensino; melhoria das condi¢des materiais; e mais verbas (Brito, 2003, p.
96).

Em agosto, contavam entre os saldos dos conflitos escolas paralisadas, depre-
dacdes de 6rgdos publicos e prisdes de estudantes. O governador Luis Viana Filho
solicitou a colaboragdo de tropas federais, que agiram preventivamente, impedindo
a organizacao de novas passeatas. Iniciaram-se, entdo, os comicios-relampago. Assim,
o movimento estudantil baiano foi se radicalizando durante o ano de 1968, enquanto
a repressao aumentava.

O reitorado de Roberto Santos também teve de encarar a Reforma Universitaria,
um dos principais acontecimentos do periodo ditatorial. J4 decretada desde 1966
pelo presidente Castelo Branco, ela foi aprovada pelo Congresso Nacional em no-

2 A Lein. 5.540, de 28 de novembro de 1968, fixou as normas de organizagdo e funcionamento do ensino superior e sua ar-
ticulagdo com a escola média. O Art. 12 - § 32 diz: “O departamento sera a menor fragdo da estrutura universitaria para to-
dos os efeitos de organizagdo administrativa, didatico-cientifica e de distribuicdo de pessoal, e compreendera disciplinas
afins”. As disposi¢Bes desta Lei foram revogadas pelo artigo 92 da Lei n. 9.394 de 20 de dezembro de 1996.
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vembro 1968. Entre as medidas propostas com o intuito de aumentar a eficiéncia e
a produtividade, destacou-se o sistema departamental.?® A universidade brasileira
abandonava o modelo francés de catedras profissionalizantes para adotar o sistema
flexibilizado estadunidense. Outras facetas da reforma foram o vestibular unificado,
a concepcao do ciclo basico, o sistema de créditos, a matricula por disciplina, bem
como a carreira do magistério e a pds-graduacao.

Para adequar-se a legislagdo da reforma, a Universidade Federal da Bahia foi re-
estruturada, conforme reza o Decreto n. 62.241, de 8 de fevereiro de 1968 (poste-
riormente retificado pelo Decreto n. 62.746, de 21 de maio de 1968), de acordo
com o qual, a “Escola de Musica e Artes Cénicas” era uma das 15 unidades de ensino
profissional e pesquisa aplicada da UFBA.3° O Regimento e o Estatuto da Universidade
reformada foram aprovados em julho de 1969. No contexto do sistema depar-
tamental, as trés escolas de arte — Semindrios de Musica, Escola de Danga e Escola
de Teatro — foram formalmente abolidas, passando a constituirem departamentos
da nova unidade “Escola de Musica e Artes Cénicas” (EMAC). Segundo o professor
Manuel Veiga (2004), a escola também lucrou com a fusdo, uma vez que passou a
ter representacdo no Conselho Universitario (Consuni) e no Conselho de Coordena-
¢do (atual Consepe).

E do compositor Fernando Cerqueira a percepgdo de uma “crise institucional e
administrativa” consequente da aglutinacdo e departamentalizacdo das trés escolas
de arte, a qual ele se refere da seguinte maneira:

Cada setor [Musica, Danca e Teatro] tentava levar a frente suas ativida-
des especificas, com todas as queixas das artes cénicas contra o pres-
tigio maior e favorecimentos que a Reitoria dava a Musica. Eles nao
estavam mentindo de todo e certamente a balanca da competicao
pesava para o nosso lado, pois tinhamos um corpo docente maior e
com a garantia do sucesso individual de compositores e intérpretes,
alguns com cargos na administracdo central, enquanto os outros
departamentos tinham que se contentar com o sucesso coletivo de
seus grupos artisticos, pela propria natureza do trabalho deles. (Cer-
gueira, 2010)

Refletindo sobre a reforma universitaria de 1968 com a visao de quem a adminis-
trou no ambito da UFBA, e com a distancia de 36 anos, Roberto Santos depde:

30 A UFBA foi pioneira na reestruturacgdo interna em 1968, para sintonizar-se com as mudangas propostas pelo governo para
o ensino superior. Note-se que o Decreto que reestrutura a instituigdo € anterior a Lei n. 5.540 (ver Nota 29).
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Ao contrdrio do que o movimento estudantil difundiu, aqui se cuidava
so da reestruturacdo da Universidade, e numa concepcdo desenvolvida
por educadores brasileiros. O mais importante dessa reforma é que
os setores basicos do conhecimento, que tinham pouco relevo na orga-
nizagao original das universidades, passavam a ter uma importancia
muito maior — algo que eminentes educadores brasileiros defendiam
desde a década de 1930 e que s6 a Universidade de S3ao Paulo experi-
mentara, na Faculdade de Medicina e na Faculdade de Filosofia, e
depois a Universidade de Brasilia, em 1960. Pois bem, o decreto-lei
que generalizou este principio foi de 1966 e ndo teve nada que ver
com o acordo MEC-Usaid. As coisas se confundem por causa dos com-
plementos a reestruturacdo feitos para enfrentar o movimento estu-
dantil, e que pegam particularmente na questao da representacao
estudantil. O diretdério académico ficou impossibilitado de funcionar
nos moldes que funcionou até 1967 e o diretdrio central dos estu-
dantes, mais as unides estaduais, tudo foi cancelado, enfim... Tanto
na representacdao estudantil como no governo da universidade, as
coisas foram muito alteradas e a isso é que chamam de reforma univer-
sitdria. Mas o que nos importa, do ponto de vista do desenvolvimento
cientifico da universidade, é que a reestruturacdo de que falo im-
plantou o ensino das ciéncias na generalidade das universidades. O
que a reestruturacao gerou, portanto, foi a possibilidade da pesquisa
cientifica dentro das universidades. (Santos, 2004)

Devem referir-se a repressao ao movimento estudantil e ao controle adminis-
trativo da Universidade, os fatos que o professor Manuel Veiga destaca das suas
memadrias administrativas, na época em que foi coordenador da fusdo das unidades
de Musica, Danga e Teatro na nova Escola de Musica e Artes Cénicas (desde 1968
até junho de 1969), e que compdem a sua imagem de “mares verdadeiramente
sombrios” de delacbes e censura:

Junto com Ernst Widmer e Piero Bastianelli, tentdvamos os trés pla-
nejar, ao fim da tarde, o que poderia ser o dia seguinte. Nao raro, via-
turas militares eram o prenuncio da entrada de oficiais e pracas que
saiam a abrir pianos e armarios, em busca de material subversivo que nun-
ca tivemos. Perdemos (?) um de nossos alunos; outro, de teatro, foi
fichado em minha presenca e sob meus protestos, num local da
censura. Mais tarde, o SNI teria um posto montado num dos hospitais
368 da Universidade. Se a censura ja estava algo abrandada (programas
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de musica de camara ja ndo tinham de ser liberados), a supervisao
aumentara. Os papéis que por ali passavam chegavam em cdpia ter-
mofax a mesa de coordenadores ou diretores, com carimbo de sigilo.
N3o era possivel trazer a delacdo a luz do dia. A cépia termofax pro-
tegia o delator porquanto o azul da assinatura no original, nela desa-
parecia. (Veiga, 2004)

N3ao podemos esquecer que a instauracdo da reforma universitaria foi contempo-
ranea do Al-5 (13 de dezembro de 1968), o instrumento que deu ao regime militar
poderes absolutos, e cuja primeira consequéncia foi o fechamento do Congresso
Nacional por quase um ano. As intimidacdes ao Governador da Bahia (na época, ad-
ministrada por Luis Viana Filho) levaram a acBes extremas, como, por exemplo, a
exoneracdo do Secretario de Educacgado e Cultura, Luis Navarro de Brito. No contexto
das artes, devemos lembrar a extin¢do das Bienais de Artes Plasticas, por decreto
do governador.3! No final da década de 1960, o regime militar ja havia conseguido
desarticular muito do movimento cultural que floresceu na Salvador dos anos 50 e
gue ainda se desenvolvia a pleno vapor nos primeiros anos da década de 1960.

A repressdao aos movimentos culturais conduzia os intelectuais e artistas a
migrarem. A partir de 1968, o Grupo de Compositores da Bahia comecava a desfalcar-
se de alguns dos membros fundadores. Tom Zé foi para Sdo Paulo; Rinaldo Rossi e
Nikolau Kokron foram atraidos para Brasilia, quando a UnB, esvaziada dos seus me-
Ihores professores desde a crise de 1965, tentava reestruturar o novo “Instituto de
Artes e Arquitetura” (IAA). Em 1970, foi a vez de Fernando Cerqueira, quando, recém-
graduado em composicao na UFBA, foi contratado como professor do Departamento
de Mdsica do IAA/UnB. Cerqueira deixou a Bahia em abril de 1970, permanecendo
em Brasilia por cinco anos e meio.

O que mais me atraiu [...] foi a efervescéncia e a modernidade das
ideias na UnB, que levavam a um pensamento mais experimental,
com pesquisas metodoldgicas e reflexdao antropoldgica sobre o papel
da arte e do artista, considerando a Musica de modo integrado na
sua percepcdo estética e na relacdo epistemoldgica com as demais
expressdes artisticas. O ambiente de centro de artes que o IAA propor-
cionava facilitou essa integracdo de pessoas e ideias em torno de um
pensamento mais préximo da vanguarda, apesar de politicamente

31 No dia seguinte a inauguragao da Il Bienal Nacional de Artes Plasticas (em dezembro de 1968, no Convento da Lapa), a ex-
posi¢do foi fechada por um més. Dez obras consideradas subversivas foram apreendidas antes da sua reabertura. Do fato,
resultou a prisdo de Juarez Paraiso, secretario geral das duas Bienais, e do Professor Luis Henrique Dias Tavares, Diretor do
DESC (Departamento de Ensino Superior e de Cultura, 6rgdo da Secretaria de Educagdo e Cultura), que havia apoiado ofi-
cialmente os eventos. Um decreto do governador suspendeu a realizagdo das bienais.
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nacionalista porque ndo podia deixar de envolver a luta contra a re-
pressdo e pela volta da democracia. [...] Amodernidade arquitet6nica
de Brasilia certamente favorecia este modo de ver a arte, intelectual
e sensorialmente engajada no puro novo. Brasilia, no entanto, perdia
para a Bahia naquilo que musicalmente termina sendo o essencial: a
criatividade espontanea e a vivéncia musical com uma diversidade
gue acolhe toda a riqueza cultural e humana que aqui sobrevive e que
predetermina o que entendemos como a musicalidade baiana. [...]
Voltei para a Bahia quando aquele espirito de equipe multidisciplinar
e vanguardista do IAA que se reproduzia no Departamento de Musica
ja havia se deteriorado, por dispersao dos componentes e por diver-
géncias com as novas orientacdes provocadas pelas mudancas no cor-
po docente, com novos musicos contratados, em geral instrumen-
tistas. Apesar de excelentes profissionais e apoiadores dos projetos
dos compositores, executando e estreando obras, ndo compartilha-
vam das ideias sociais e politicas do grupo anterior e foram aos poucos
reestabelecendo e refortalecendo o modo convencional de pensar a
Musica e o ensino e a sua relagdo com a politica institucional da Uni-
versidade e com todo o resto. (Cerqueira, 2010)

Mesmo desfalcado, o Grupo de Compositores da Bahia dava sequéncia a suas
atividades coletivas com novos membros, tendo iniciado em 1969, no ambito da
nova “Escola de Musica e Artes Cénicas”, os Cursos e Festivais de Musica Nova, cu-
jas cinco edic¢Oes (1969-1973) tiveram a Direcdo de Ernst Widmer.3? Esses eventos
promoviam o debate sobre obras contemporaneas recentemente estreadas nos fes-
tivais de Darmstadt e Donaueschingen, por meio de gravacdes e projecao de filmes,
ao tempo em que os concertos apresentavam obras de compositores europeus e
norte-americanos consagrados (Antheil, Berio, Cage, Feldman, lves, Kagel, Riley,
Stockhausen etc.) e de membros do Grupo. Deve-se lembrar que o Festival de 1971,
projetado em torno de trés concertos, foi exclusivamente dedicado a musica ex-
perimental. Nas edi¢cdes de 1972 e 1973, espetdculos combinando a¢do cénica, mu-
sica, narracao de textos e projecdo de imagens pareciam tentar imprimir o espirito
de intercambio e compatibilizacao que se esperava da fusdao administrativa da danga,
teatro e musica no ambito da UFBA.

32 No | e Il eventos, Widmer dividiu a dire¢do com o regente Ernst Huber-Contwig.

33 Lafayette de Azevedo Pondé (12 de marcgo de 1907 — 25 de marc¢o de 2008) foi jurista e professor nas faculdades de Di-
reito e de Economia, tendo sido Diretor da Escola de Administragdo. Exerceu a promotoria nos municipios de Santo Amaro,
Maragogipe e Remanso, tornando-se Procurador-Geral de Justica do Estado da Bahia em 1934. Também foi secretario de
Justica e Seguranca Publica entre 1938 e 1942 e conselheiro do Tribunal de Contas do Estado da Bahia. Foi s6cio fundador
da Academia de Letras Juridicas da Bahia, sendo seu presidente no periodo de 1996 a 1998.
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Nesse periodo, a Universidade se encontrava sob a administracao do professor
Lafayette de Azevedo Pondé (1971-1975).33 Como relata Piero Bastianelli, a nova
Escola de Musica e Artes Cénicas “engatinhava a procura de uma identidade”, que,
no seu entender, “nunca foi encontrada durante os 20 anos de ‘casamento a 3"”
(Bastianelli, 2010). No que diz respeito ao Grupo de Compositores da Bahia, iniciou-
se uma politica de projecao nacional e internacional, que teve no “Conjunto Musica
Nova” um dos principais artifices. Dirigido por Piero Bastianelli e Ernst Widmer, o
conjunto realizou, em 1973, a turné de concertos Brasil-Paraguai-Uruguai (24 de
outubro—19 de novembro),** levando obras de Alda e Jamary Oliveira, Ernst Widmer,
Lindembergue Cardoso e Rufo Herrera. O fato demonstra o apoio de um reitor que,
embora ndao compreendendo o sentido da linguagem musical contemporanea, mas
certamente apreciando musica, tinha pleno conhecimento do valor que representava
o Grupo no ambito da Universidade.

Em 1974, Rinaldo Rossi voltou para a Bahia, para assessorar o prefeito Jorge Hage.
Em agosto de 1975, retornou Fernando Cerqueira, tendo sido contratado como pro-
fessor de Composicdo e matérias correlatas (Literatura e Estruturacao Musical, Or-
questracdo e Improvisagdo). Iniciava-se, na UFBA, a gestdo do dr. Augusto Mas-
carenhas (1975-1979) e a Escola de Musica e Artes Cénicas saia da administracdo
do professor Manuel Veiga para entrar na gestdo do professor Ernst Widmer (1976-
1980).

Questionado sobre o que o teria reconduzido a Bahia, Cerqueira revela:

voltar para a Bahia significava recuperar aquele sentido novo musi-
cal e de equipe criativa que construimos e perdemos em Brasilia e
gue tornava o Departamento de Musica da UnB, de certa forma, seme-
Ihante aos Semindrios de Musica da UFBA, mesmo com toda aquela
diversidade [...]. Fui, entdo, contratado como professor de Composicao
e matérias correlatas (Orquestracao, Improvisacao, Literatura e Estru-
turacdo Musical), além de atuar na orquestra como clarinetista. (Cer-
gueira, 2010)

Em seguida, comenta o ambiente e o espirito de trabalho que encontrou na Es-
cola, e que, nitidamente, refletem os efeitos de uma década vivida sob o controle
da producao cultural e dos grupos intelectuais:

34 Iniciando com um concerto em Salvador (24 de outubro de 1973), a turné incluiu as cidades do Rio de Janeiro, Brasilia,
Belo Horizonte, Sdo Paulo, Curitiba, Assungdo, Montevidéu e Blumenau.
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A Escola de MUsica estava diferente institucionalmente e em algumas
coisas que refletiam no trabalho de composicado: a disponibilidade da
Orquestra para tocar as nossas musicas ja era menor do que antes de
1970, e a solucdo natural foi o incremento dos grupos de cdmara,
como o Conjunto Musica Nova (1973), que, inclusive, viajou em excur-
soes e tocou na UnB quando eu |3 estava. [...]

O ambiente ideoldgico e politicoem 1975 era[...] do descompromisso
de quase todos os professores e musicos com assuntos que nao envol-
vessem problemas internos da Escola. O fato é que poucos, como eu,
participavam dos movimentos de alunos e professores universitarios
que estavam intimamente relacionados com problemas mais
abrangentes da nacao.

O Grupo de Compositores sofria ja as auséncias de Milton e Nicolau
que haviam falecido. Encontrei ja uma nova turma de jovens compo-
sitores, lembro de Agnaldo®* e Rui Brasileiro, alunos naturais dos com-
positores do Grupo que se tornaram professores, e que continuaram
os trabalhos criativos e as produgdes, junto com os remanescentes
do Grupo, Widmer, Lindembergue e Jamary. (Cerqueira, 2010)

O GRUPO DE COMPOSITORES DA BAHIA EM DIALOGO

COM O CONTEXTO SOCIAL, POLITICO E CULTURAL

Apresentamos um sumario do contexto que circunscreveu a Universidade Federal
da Bahia, desde o periodo em que ideologias concretizadas em a¢des conduziram a
fundacdo do Grupo em 1966 até o ano de 1975, quando ha noticia da sua progressiva
dissolucdo. Deve-se considerar que essa exposicao selecionou os fatos implicados,
de alguma forma, no movimento do Grupo. Foi nosso propdsito construir um texto
“multivocal”, em que varias vozes —de membros fundadores, professores com func¢ao
administrativa no ambito da Universidade e intelectuais coetaneos do movimento
— provenientes de diferentes épocas, desde a fundag¢dao dos Seminarios Livres de
Musica (1956) ao momento presente, debatessem em “contraponto”. Obviamente,
sao visdes distintas, de personagens que, embora vivenciando os mesmos fatos, se
encontravam em posicdes diferentes, de onde agiam em acordo ou desacordo com
o que lhes era imposto, com seus idealismos ou principios éticos, defendendo conve-
niéncias ou ideais.

35 Em 1975, no | Concurso Nacional de Composigdo Conjunto Musica Nova da UFBA, realizado durante o Il Festival de Ar-
te*Bahia, Agnaldo Ribeiro dos Santos despontava com o 12 Prémio e o Prémio do Publico para Korpus-et-Antikorpus, op.
17. (Nota da autora)
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Ao contrario dos tépicos anteriores, que focalizam primariamente contexto social,
politico e cultural brasileiro, inserindo, ocasionalmente, o Grupo, o desenvolvimento
desta secdo faz o percurso inverso: isto &, parte das a¢gdes do Grupo em dire¢dao ao
contexto. Aqui, o texto assume o carater “univocal” da autora, sendo desenvolvido
a partir de dois artigos seus: “Grupo de Compositores da Bahia: implica¢des culturais
e educacionais” (Nogueira, 1999) e “O Grupo de Compositores da Bahia e seu Ma-
nifesto de 1966: comentdrio critico” (Nogueira, 2007).

Em 1966, sete meses depois de informalmente instituido (logo apds o concerto
da Semana Santa), o Grupo de Compositores da Bahia escreveu sua “Declaracdo de
Principios” (Anexo 1), para ser inserida no programa de um concerto. Um documento
de época, esse texto revela a postura rebelde da juventude brasileira dos anos 60
diante da repressdo as formas de expressdo artisticas. E um depoimento implicito
sobre o patrulhamento dos espetaculos e, principalmente, sobre o temor ao poder
de significacdo, comunicacdo e mobilizacdo social das artes. Em forma de documento
institucional (uma resolucdo), a Declaracdo de Principios consta de dois breves
capitulos: o primeiro contém um “Artigo Unico”, que, fora da Escola de Musica da
Universidade Federal Bahia, é o que geralmente se conhece como “o manifesto de
66”. Esta epigrafe do documento chama a atencdo pelo teor paradoxal: “Estamos
contra todo e qualquer principio declarado”. Com esta frase, qualquer expectativa
criada pelo titulo do documento — “Declara¢do de principios” — esta frustrada. E o
“Artigo Unico” pode ser entendido dessa forma: “E isto o que ndo vamos querer/
fazer/ter: principios.” Mas, principios de que ordem? “Estamos contra” que tipo de
principios, a priori? Estéticos? Ideoldgicos? Politicos? A proibi¢cdo da divulgacao do
documento na ocasido para a qual ele foi redigido (o concerto de 30 de novembro
de 1966) deixa claro, que foi percebida a terceira hipdtese: os principios politicos
vigentes.

O Capitulo Il consta de seis curtas “deliberagdes” de uma “Assembleia ordinaria”
ficticia®® sobre os tipos de manifestacdo permitidos ao publico e a responsabilidade
do que ocorresse (“principios éticos”). Ha palavras omitidas, como se tivessem sido
“censuradas”, no que o documento é caricato (e critico) do que era rotineiro na
época: a censura. Humor e ironia sdo a tonica de um discurso essencialmente ludico,
gue conclui com uma parddia sobre a frase que serve como artigo conclusivo aos
documentos legislativos: “ndo se revogue indisposicdes em contrario” (nosso grifo).
Em lugar do que se espera normalmente de notas para um programa de concerto
(dados sobre os compositores e as respectivas obras), o Grupo se apresenta com
um discurso tipicamente “anarquico” e “galhofeiro”. Seria o texto uma reagao van-

36 0 que se depreende do texto de Jamary de Oliveira (2006).
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guardista ao convencional? Uma provoca¢dao? Um ato de rebeldia? Teriam os com-
positores diretamente responsdveis pelo documento —Jamary Oliveira e Milton Go-
mes — o desejo Unico de ironizar (assim censurando) a censura imposta aos espe-
taculos da época?

Na época, a “Declaracao de principios” foi certamente percebida como insinuagdo
de um manifesto politico, pois foi boicotada — apreendida e destruida — pela direcdo do
Instituto Cultural Brasil-Alemanha em Salvador, instituicdo que abrigava o concerto
do Grupo, antes que o publico e os censores do governo militar dela pudessem to-
mar conhecimento.

Vinte anos mais tarde, Widmer se referiu ao Artigo Unico da Declaracio de Princi-
pios, considerando-o antes sob um aspecto estético-ideoldgico do que sdcio-politico:

Embora aparentemente sem rumo, esta premissa ainda hoje é valida
[...]. Além disso, permitiu deixar de lado rixas naturais entre fac¢oes
[...]. Ela representa um esforco consciente de uma postura nao dog-
matica valorizando a diversidade idiossincratica, e de evitar tolhimento
oriundo de técnicas e estilos ja sistematizados. Nesse sentido, o movi-
mento do Grupo é antiescolar, descondicionador e paradoxal. (Wid-
mer, 1985, p. 69)

O que se percebe aqui, portanto, é a interpretacao do documento sob um ponto
de vista subjacente a sua aparéncia de manifesto critico da realidade politica. Essa
interpretacdo revela aquilo que, ainda pertinente em 1985, corresponde a principios
ideoldgicos estimuladores de uma estética musical pluralista e inovadora, enquanto
livre de principios engessados em sistemas, doutrinas ou tendéncias estilisticas (“es-
colas”).

Hoje, observando comparativamente o movimento “Grupo de Compositores da
Bahia” e o que se pode considerar como um movimento paralelo no campo da mu-
sica popular brasileira, a “Tropicalia”, pode-se notar a convergéncia do “manifesto
de 1966” para o texto da canc¢do “E proibido proibir” (1968) de Caetano Veloso,
que, nitidamente, insinua-se também como manifesto politico (Anexo 2).3” Ndo es-
guecendo que Tom Zé foi um dos membros fundadores do Grupo de Compositores
da Bahia, e que Smetak (integrado ao movimento do Grupo desde 1967) foi uma
das fontes de inspiracdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil, ndo podemos deixar de
notar que, assim como as bases estéticas do Grupo foram definidas pela interagao

37 A cangdo de Caetano, certamente, faz referéncia ao movimento estudantil francés de maio de 1968, quando os estudantes
da Universidade de Nanterre e da Sorbonne, munidos de slogans como: “é proibido proibir”, “gozar sem freios” e “nem
Deus, nem mestres”, iniciaram uma revolugdo que se propagou por outros paises, criticando os padr&es politicos, sociais e
culturais da época e pregando um modus vivendi baseado no liberalismo e contestando todo tipo de autoridade.
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de tradicdo e inovacao, a Tropicalia também se pautou na mistura de manifestacdes
tradicionais da cultura brasileira a inovacOes estéticas radicais.

A exemplo do que apontou Widmer em sua interpretacdo do Artigo Unico da
“Declaracao de Principios” de 1966 (a abolicdo de fac¢des, o descondicionamento e
a valorizacdo da diversidade idiossincratica e paradoxal), um ano apds lancarem o
seu “manifesto” (em novembro de 1966), o Grupo realizou a “I Apresentacdo de Jo-
vens Compositores da Bahia”, iniciando um circuito de difusdo anual de sua produgao.
No evento, a unido de dois concursos, um de musica “erudita” e outro de musica
“popular”, teve como consequéncia imediata um publico Unico, o qual, vale salientar,
desde entdo participou como um dos jurados.

A proposta de inclusdao do publico em eventos do Grupo ganhou terreno em
1972, com um projeto denominado ENTROncamentos SONoros. Concebido “com o
objetivo de evidenciar a ligacao inerente entre o tronco da arte musical e as ra-
mificacdes do mundo sonoro do publico, ou vice-versa, visando ao seu reatamento”
(Widmer, 1972, p. 17), esse projeto consistia numa série de apresentacées didaticas
experimentais com obras dos compositores do Grupo. Concebidas para orientacdo
e coparticipacdao dos ouvintes, essas apresentacdes eram roteirizadas, narradas e
entremeadas com exemplificacdes de recursos audiovisuais: sons ambientais pré-
gravados e executados pela plateia, acompanhados de imagens projetadas. Assim,
as caracteristicas estéticas eram devidamente “destrinchadas” antes da execucdo
integral da obra em foco (uma por apresentacao), que poderia ser ambientada com
danca ou projecdo de fotografias e animacdo.® Pretendia-se cativar o publico para
a musica contemporanea, agugar a percepgao e informar acerca dos pressupostos
estéticos da nova linguagem musical. Buscava-se oferecer condi¢des que favoreces-
sem a percepg¢ao, a assimilacdo e a intelec¢ao, no sentido de vencer o estranhamento
do publico em relagdo a musica contemporanea. Com patrocinio do Instituto Goethe
em Salvador, o apoio da Sec¢do Regional da Sociedade Brasileira de Musica Contem-
poranea e a colaboragao da Escola de Musica e Artes Cénicas, o projeto ENTRON-
camentos SONoros se articulou em cinco eventos, entre 28 de abril e 28 de julho de
1972. As obras apresentadas foram: Iteragées (1970) de Jamary Oliveira, Extreme
(1970) de Lindembergue Cardoso e Antistrofe (1970) de Rufo Herrera.*

Instigando a participacdo, a contribuicdo, a resposta da sociedade, o Grupo de
Compositores da Bahia tentava transformar um publico tradicionalmente passivo
em seu “companheiro de ideias”, num possivel interlocutor. A interacdo do publico,
alimento ideolégico dos compositores do Grupo, nutriu de experiéncias artisticas

38 A coredgrafa Lia Robatto, o fotdgrafo e arquiteto Sylvio Robatto, o artista plastico Chico Liberato e o ator e diretor teatral
Arildo Deda participaram do projeto, no que diz respeito aos aspectos de ambientacdo e ilustragdo visual.

39 A pega de Ernst Widmer ENTROncamentos SONoros op. 75, composta em 1972 para teatro instrumental (5 trombones,
fita magnética, piano e cordas), embora intitulada segundo o projeto e concebida no espirito do mesmo, foi estreada du-
rante a VI Apresentagdo de Compositores da Bahia (novembro de 1972).
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uma populacdo heterogénea em classes sociais, tradi¢cdes culturais e niveis edu-
cacionais, cumprindo uma das mais nobres funcGes da arte: provocar, inquietar e
despertar a consciéncia do valor do bem cultural.

N3o se pautando no conceito de “escola”, que implica numa dinamica de “trans-
missdo”, em doutrinamento e principios estabelecidos a serem seguidos, a ideologia
do movimento foi definida de acordo com a noc¢do de “grupo” — de proximidade,
reunido, conjunto de pessoas com objetivos e interesses comuns. Nisso, o movimento
se revelou, claramente, como resposta ao contexto sdcial, politico e cultural da época,
guando a ditadura militar instaurava, na ampla sociedade brasileira, um modelo de
vida centralizado no “Eu”. Aos poucos, esse novo modus vivendi sufocava aquele
desenvolvido de forma mais observavel entre 1956 e 1961 — os “anos dourados” do
governo JK, que corresponderam ao periodo “dureo” do reitorado Edgard Santos
na UFBA. Foi quando se “preparou e fertilizou o solo” onde germinou, em 1966, o
Grupo de Compositores da Bahia. Naquela época, o modelo de sociedade académica,
baseado no conceito “N&s”, refletia-se na naturalidade com que se compartilhava
solidariamente o conhecimento, entendendo-se que a eficiéncia do individuo reside
na competéncia em cooperar com o meio social.

Finalmente, queremos retomar a afirmacao introdutéria deste ensaio, quando
dissemos que um estudo consequente do movimento “Grupo de Compositores da
Bahia” deveria, inicialmente, “procurar conhecer o contexto sdcial, politico, eco-
ndémico e cultural que o circunscreveu”. Nao é supérfluo recordar que, quando o mo-
vimento nasceu e enquanto ele se expressou artisticamente e atuou politicamente
(naforma em que lhe era possivel e peculiar), fé-lo numa época de crise e transicao,
tanto do ponto de vista artistico quanto politico. No Brasil da ditadura militar, o
Grupo de Compositores da Bahia, assim como tantos outros movimentos artisticos,
entendeu o convite que a histéria lhes fazia, para que, através da sua arte e de
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projetos inclusivos, contribuissem para soerguer uma sociedade naufraga das suas
utopias.
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ANEXO 1

DEcLARAGﬂo de principios dos Compositores da Bahia

Artigo Unico — principalmente estamos contra todo e qualquer principio

declarado.

O Grupo de Compositores da Bahia, reunido em assembléia “ordinaria™

delibera que:

1. Qualquer aplauso ou manifestagiio... (censurado) é considerado

subversio:

2. Sdo manifestagbes permitidas:
a) wvaias
b) assobios

¢) tomates

—

d) ovos podres

nota; esta deliberagio foi tomada, em virtude de serem as manifestagdes

mais naturais, entre os “subdesenvolvidos™,

3. Com referéncia aos intérpretes, faz-se necessirio salientar que sio

inocentes. Convém poupi-los para os proximos concertos;

4. Aconselha-se aguardar o final, onde haverd uma pequena demonstragio

de civilizagio — explosio de instintos... (censurado);
5. O que ocorrer de normal ndo serd responsabilidade nossa;
6. Nio se revogue indisposigdes em contririo.

Salvador-Bahia, 30-11-66
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ANEXO 2

“E Proibido Proibir” (Caetano Veloso)

E proibido proibir

A mae da virgem diz que nao

E o0 anuncio da televisao

E estava escrito no portao

E 0 maestro ergueu o dedo

E além da porta ha o porteiro, sim...

E eu digo ndo

E eu digo ndo ao nao

Eu digo é proibido proibir

E proibido proibir, é proibido proibir...

Me dé um beijo meu amor

Eles estdo nos esperando

Os automodveis ardem em chamas
Derrubar as prateleiras,

As estantes, as estatuas,

As vidracas, lougas, livros, sim...

E eu digo sim,

E eu digo ndo ao nao

E eu digo é proibido proibir

E proibido proibir, é proibido proibir...

@ A criagdo musical em didlogo com o contexto politico-cultural ... —Nogueira, I.
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Sistema-T e pos-modernidade®

Ricardo Tacuchian**

Resumo

O criador do sistema-T expde as relagdes entre a sua ferramenta composicional e o pds-modernismo.
Analisa os diferentes conceitos de pés-modernismo e revela em que medida os estudos culturais recen-
tes tém influenciado a sua trajetodria criativa. E, por Ultimo, o autor comenta aspectos tedricos do sis-
tema-T.
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Século XX — musica no Brasil — péds-moderno — teoria musical.

Abstract

The T-system creator discloses the relationships between his compositional tool and the post moder-
nism. He analyses different concepts of post modernism and reveals how current Cultural Studies have
influenced his creative path. At last, the author comments on some theoretical aspects of the T-system.
Keywords
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O Sistema-T surgiu num momento histérico determinado, quando tomavam proe-
minéncia os debates sobre a pds-modernidade. Nao poderia surgir nos anos 1960
ou 1970, décadas em que estavam acirradas, no Brasil e no mundo, as posi¢des radi-
cais dos vanguardistas e dos tradicionalistas: uma espécie de Guerra Fria entre duas
correntes estéticas. A tecnologia digital, criando uma era de informacdo automatica
contribuiu para as mudancas da sociedade contemporanea e suas formas de vida,
expressao e poder. Esta sociedade vem sendo chamada por uns de pds-industrial e,
por outros, de capitalismo tardio. O pds-moderno é, antes de tudo, caracterizado por
uma atitude de sintese, de superacao de polaridades, de abolicdo de compromissos
estéticos rigidos e de transformacgdes de antigas estéticas em novas técnicas ou fer-
ramentas de ac¢do. Enfim, uma busca do novo, mas agora, sem rejeitar a tradicao.
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Dois livros, publicados com a diferen¢a de um ano, sobre as relagdes entre politica
e cultura e entre sociedade e arte foram o ponto de partida para uma série de re-
flexdes sobre a arte no final do século XX. Em 1975 o alem3do Ernst Mandel (Frankfurt,
1923 — Bruxelas, 1995) publicou O capitalismo tardio. Em 1976, o americano Daniel
Bell (Nova York, 1919 — Cambridge, Mass., 2011) publicou Contradig¢des culturais do
capitalismo. Mandel, sob uma ética marxista, considera o periodo pds-guerra como
a ultima etapa do capitalismo denomina de tardio. De outro lado, Bell aponta esse
periodo como o fim das grandes ideologias; o que chamou de sociedade pds-in-
dustrial. Dentro desse contexto sociolégico e cultural novas abordagens sobre a
musica de concerto se desenvolveram no final do século e quando se intensificou o
debate sobre o conceito de pds-modernidade.

Na década de 1970, a Guerra Fria chegou a seu ponto culminante. Enquanto isso,
o Brasil atravessava um momento histérico caracterizado por uma violenta dita-
dura militar. Artistas e intelectuais assumiram posicdes iconoclastas, contestadoras
e de ruptura com a ordem estabelecida pela tradi¢ao. A vanguarda musical brasileira
da década de 1970 assumia, em sua producdo artistica, uma metdafora de luta contra
o status quo militar, politico e social. A musica de concerto rompia com qualquer
liame com o passado e colocava o “signo novo” num altar sagrado. O objetivo era a
novidade acima de tudo. Com o tempo, a escuta dessa nova musica foi se dete-
riorando e o publico paulatinamente desapareceu das salas de concerto de musica
contemporanea. Em sentido contrario, desenvolvia-se uma retdrica justificadora da
nova musica, um metadiscurso que passava a ter mais importancia que a obra em
si. O produto musical, minguado de sua importancia estética (o préprio conceito de
estética foi posto em xeque), se reduzia a meros produtos descartdveis, para uma
Unica audicdo, as chamadas “pecas de festival”. O compositor escrevia para seus co-
legas e para a critica temerosa de ser considerada reacionaria ou incapaz de entender
as novas linguagens. O simples noticidrio jornalistico ocupou o espaco da grande
critica, agora restrita a Academia. Alguns criadores se destacavam com contribuicdes
efetivas, mas proliferavam os compositores epigonos. O artista brasileiro, para ser
chancelado, deveria visitar os centros vanguardistas da Europa e voltar a terra como
mentor de uma nova maneira de escrever musica.

A vanguarda musical ou, melhor, as vanguardas das décadas de 1960 e 1970, no
Brasil, representavam a radicalizagao dos principios do modernismo. Vamos lembrar
gue a musica de século XX apresentara, até os anos 1960, quatro principais carac-
teristicas. A primeira foi a ruptura com a tradi¢ao. A ruptura nunca foi novidade na
historia das artes, desde a Idade Média. A diferenca, no século XX, foi o radicalismo
dessa ruptura. Era como se tudo comecasse da tabula rasa. A segunda caracteristica
foi a velocidade com que as multiplas correntes do modernismo se sucediam numa
duracdo efémera, as vezes coexistindo umas com as outras. O mesmo compositor
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atravessava diferentes fases estéticas, no decorrer de sua vida, como ocorreu com
Schoenberg e Stravinsky. A terceira caracteristica foi o protagonismo do signo novo
sobre qualquer outro critério de valor. Assim, a obra de arte possuia uma forte dose
de informacdo, o que lhe garantiria um lugar na galeria das “obras vélidas”. Por fim,
a musica do século XX se caracterizou por ultrapassar o limite da dimensdo sonora,
lancando mado da luz, da imagem, domovimento e do teatro, além da dimensao
conceitual. Todas essas caracteristicas do modernismo se acentuaram nas décadas
de 1960 e 1970, definindo as chamadas vanguardas musicais. No Brasil, poucos
compositores desta época sobreviveram até o terceiro milénio.

Nesse contexto cultural, politico e social surgiram os estudos sociolégicos que
procuravam refletir uma nova realidade e que, em grande parte, foram norteados
pelos dois autores citados no inicio deste texto, Mandel e Bell. O muro de Berlim foi
derrubado em 1989 e, simbolicamente, representou o fim da guerra fria. A ditadura
militar, no Brasil, socobrara quatro anos antes. O livro O capitalismo tardio, de Mandel
€ uma apresentacao de sua tese de doutorado na Universidade Livre de Berlim, em
1972. Para ele, as duas primeiras etapas do capitalismo seriam decorréncias de
revolucdes energéticas, a primeira dos motores a vapor (a partir de 1848) e a segun-
da com ainvencdo dos motores elétricos e de combustdo interna (no final do século
XIX). O autor chamou essas etapas, respectivamente, de capitalismo de mercado
(concorrencial no ambito doméstico) e capitalismo de estado monopolista (impe-
rialista e colonialista). A segunda metade do século XX corresponderia a uma terceira
idade das maquinas, agora movidas a energia nuclear ou organizadas eletroni-
camente. A essa etapa Mandel chamou capitalismo tardio ou multinacional. A ex-
pressdo mais em uso, atualmente, é “globalizacdo”.

O grande seguidor de Mandel, nessa interpretagao marxista do final do século,
foi Fredric Jameson (Cleveland, Ohio, 1934 —), que analisa a cultura sob o rétulo de
pds-modernismo. Para Jameson a ldgica cultural do capitalismo tardio é o pds-mo-
dernismo. Pela visdo desse marxista norte-americano, a arte pds-moderna se reduz
a uma mercadoria. Portanto, ela se submete as leis do mercado neoliberal, de marketing,
de consumo de massas, com uma funcdo de entretenimento de uma sociedade ho-
mogeneizada, com fortes apelos midiaticos. Enfim, um abandono da razao huma-
nista. A arte pop seria a representante dessa cultura pdés-moderna.

No entanto, esse nao foi o entendimento de outros pensadores que ndao con-
sideraram o final do século XX como a fase tardia do capitalismo, mas o palco de
uma nova sociedade que Daniel Bell chamou de pés-industrial. A essa nova forma
de pensar, agir e criar do homem contemporaneo, na sociedade pds-industrial, o
fil6sofo Jean-Francois Lyotard (Versalhes, 1924 — Paris, 1998) chamou de pds-mo-
derno, enquanto o semidlogo italiano Omar Calabrese (Florenca, 1949 —) denominou
neobarroco. As abordagens de Lyotard e Calabrese sdao caudatdrias das ideias de
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Daniel Bell, que reconhece a nova sociedade como caracterizada pelo consumismo
como bem maior, pela seducdo dos meios de comunicacdo de massa e pela presenca
marcante da informatica. O contraponto artistico dessa nova sociedade pds-industrial
seria o pos-modernismo.

A partir da fundamentagdo tedrica resumida aqui, surgiu uma infinidade de
conceitos sobre a pdos-modernidade. Os conceitos sdo ambiguos, as vezes diver-
gentes, mas ha um consenso geral de que vivemos novos tempos e de que a arte
que representa esses novos tempos nao pode mais ser como o foram os paroxismos
da vanguarda. Um dos maiores criticos da pés-modernidade foi o marxista inglés
Terry Eagleton (Salford, 1943 —) que, em seu livro A ideologia estética, de 1990, faz
uma abordagem social da arte, criticando autores como Foucault e Lyotard que de-
finem a arte como uma forma de linguagem. Em outro livro mais recente, Depois da
teoria, um olhar sobre os estudos culturais e o pds-modernismo, de 2003, Eagleton
chega a proclamar o fim do pés-modernismo, na década de 1990.

Nos anos 1980 eu ja pressentia o esvaziamento das vanguardas. A musica que
rompia radicalmente com a tradi¢cdo ndo era mais ouvida pelo publico e ndo atendia
mais minhas necessidades expressivas. Diante dessas constatagdes, alguns com-
positores assumiram posicoes conservadoras, resgatando velhas estéticas. Este “novo
neoclassicismo” adquiria nuances variadas de linguagem, com clichés neotonais e
neorromanticos, neobarrocos, neonacionalistas ou mesmo formas mais ecléticas
da tradi¢ao musical ocidental. Esses amontoados de “neos” traduziam uma musica
velha, nostalgica, prét-a-porter e com muitos clichés. Arranjadores e compositores
populares, sem formacgao para tanto, arvoraram-se em escrever arremedos de “mu-
sica sinfénica”, sem nenhuma consisténcia estética, mas como produtos dirigidos a
uma plateia musicalmente despreparada: mero entretenimento com vestimenta a
rigor. Mesmo alguns compositores de soélida formacdo musical abracaram essa ten-
déncia e até conseguiram produzir obras validas. Entretanto, essa segunda via tam-
bém ndo atendia aos meus anseios criativos. Diante desse dilema, passei a ter contato
com a literatura sobre os novos Estudos Culturais e sobre o emaranhado conceitual
do pds-modernismo. Como vimos, o conceito variava muito entre os autores e, em-
bora fosse aplicado a todas as artes, praticamente ndo era aplicado no universo da
musica de concerto. Alguns autores chegaram a afirmar que o pds-modernismo na
musica era representado apenas pela musica pop. Assim, assumi a tarefa de es-
tender o conceito de pdés-modernidade a musica de concerto. Conceitualmente,
considereiinadequado rotular os “novos neocldssicos” de pds-modernos, como cer-
tas correntes apressadas os denominavam. Enquanto se voltavam para um neoto-
nalismo da tradigdo musical, os pds-modernos procuravam uma linguagem nova,
ainda que partisse da tradicdo. O pds-modernismo na musica de concerto seria
uma terceira via. Meu objetivo era dar sustentabilidade tedrica a nova abordagem
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estética que passaria a usar na criacao de minha obra. Sai da vanguarda e do expe-
rimentalismo puro e simples, mas ndo retornei ao passado. Assumi uma posicao
pds-moderna.

Para mim, a arte metonimica do pés-moderno exprime o predominio da razao
critica da sociedade pds-industrial. Representa a consciéncia que o criador tem da
dimensdo da tecnologia a servico de sua expressao e da interpenetracdo entre ciéncia
e arte. Assim, desaparece o abismo que antes existia entre ciéncia de um lado e a
arte de outro. O pés-moderno faz a andlise social fundamentada na razdo critica. O
artista pés-moderno ndo acredita mais na forga politica de sua obra como um
instrumento “sacralizado”, isolado da sociedade. A musica, enquanto linguagem
pode ser revolucionaria, mas ela, em si, ndo faz mais revolugdes nem é subversiva.
O artista — enquanto ser social — atua sim dentro de uma sociedade, fundamentado
numa postura epistemoldgica.

A partir de 1970, a alucinada perseguicdo do novo, inaugurada timidamente com
o romantismo do final do século XVIII, e que chegaria a um paroxismo nas vanguardas
do século XX, se confrontaria com uma nova proposta musical: a musica p0s-
moderna. Gianni Vattimo (Turim, 1936 — ), em 1985, publica O fim da modernidade,
a partir das ideias de Nietzsche (Rocken, 1844 — Weimar, 1900) de “o eterno retorno”
e de Martin Heidegger (Messkirch, 1889 — Freiburg im Breisgau, 1976) sobre “a ul-
trapassagem da metafisica”. Assim, o “novo” como unico critério de valor da mo-
dernidade nao atendia mais a demanda do mundo pds-industrial ou as caracteristicas
da arte pds-moderna.

O pds-moderno enterra as velhas polaridades: novo ou velho; nacional ou uni-
versal; socialista ou capitalista; isto ou aquilo. O maniqueismo estético é substituido
por um continuum, uma simultaneidade ou superposicao de signos de natureza di-
ferente, independentemente de serem novos ou velhos. O compositor reassume
Seu compromisso com a comunica¢ao da obra de arte, isto é, a obra apenas faz par-
te de um ciclo artistico mais amplo que comeca com o produtor (o artista), passa
pelo produto (a obra) e chega ao consumidor (o publico). Corresponde a nova ale-
goria metonimica da literatura pés-moderna. Por exemplo, 0 jazz ou o choro poderado
ser absorvidos pela musica de concerto, sem perder seu referencial signico, embora
estejam num novo contexto. Se, ao contrario, o jazz ou o choro forem o contexto,
com interferéncias vanguardistas, entdo nao se tratard de musica pdés-moderna,
mas musica “neo alguma coisa”, com “decorag¢des” vanguardistas. Em outras palavras,
na musica pés-moderna o signo (velho) aparece numa forma ou num contexto novo.
O minimalismo e a repeticdo (ostinato), as novas texturas e a volta da melodia e do
fragmento melddico, novas formas de estruturacao musical, as citagdes e as collages,
a nova simplicidade, a épera eletrénica e a computer music sdo algumas das expres-
sdes da musica pds-moderna. Sendo mais um comportamento que uma nova esté-
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tica, o pds-moderno nao é uniforme em torno de determinados principios ou téc-
nicas. E, antes, uma liberdade do uso de novas e velhas técnicas, num contexto ori-
ginal, a servico da invencdo e da comunicacdo, da expressao e do ludico. As radi-
calizagOes estéticas dao lugar ao relativismo.

Em 1992, a partir de uma observagdo empirica do recente repertério musical in-
ternacional e brasileiro e da reflexdo sobre as variadas sugestdes pds-modernas na
literatura, cinema, arquitetura e filosofia, propus alguns parametros que de-
senhariam, ainda que de modo incompleto, o perfil do péds-moderno na musica de
concerto. A primeira caracteristica foi a superacao de qualquer tipo de polaridade
maniqueista, como tonal-atonal, nacional-universal, tradicdo-renovacdo, temperado-
microtonal, ocidental-oriental, simples-complexo, som-ruido, acustico-eletrénico,
novo-velho. As polaridades passam a ser abstracdes. Em lugar de polaridades, um
continuum. O contexto musical deve ser novo, mas esse contexto admite a inser-
¢do de signos velhos. Cai a hegemonia do signo novo como Unico critério de valor
da obra de arte, como defendia o pensador e professor Hans-Joachim Koellreutter
(Freiburg, 1915 — S3do Paulo, 1992). A procura do novo pelo novo passa a ser uma
futilidade. A polaridade nacional-universal (defendida por Mario de Andrade (Sao
Paulo, 1893 —id., 1945), tdo cara aos neonacionalistas, ndo tem nenhuma utilidade
para os pds-modernos. Os esteticismos, isto &, as regras e principios estéticos que
prescrevem e engessam a criatividade, sdo abandonados. Vale relembrar que o pds-
modernismo ndo é uma estética, mas um comportamento estético; portanto, nao
tem prescricdes ou proibicdes absolutas, como ocorria no modernismo ou nas es-
téticas “neo”, de resgate nostalgico do passado. As estéticas composicionais do século
XX se transformam em meras técnicas composicionais. E o que vai ocorrer com o
Sistema-T: uma ferramenta de composi¢cao e ndo uma escola estética. O com-
portamento estético implica em auséncia de compromisso, enquanto a estética
implica em compromisso. A superposi¢cdo é outra caracteristica da musica pds-
moderna. Trata-se de uma espécie de “contraponto de estilos ou de técnicas”. Marca
o retorno da preocupagao com a comunicag¢do, sem desprezar a inventiva ou a ino-
vagao (semiologicamente falando, ainformagao). O publico consumidor dessa musica
passa a ser levado em considera¢do, mas sem concessoes populares. Em outras pa-
lavras, simplicidade sem populismo e comunicabilidade sem cliché.

A musica pds-moderna é essencialmente cosmopolita e urbana. Os neonacio-
nalistas ou neonacionais como alguns preferem, se preocupam com um som nacional
para se impor a uma sociedade globalizada. Esse exotismo porém ndo é a funcao da
musica de concerto e sim da musica popular ou comercial que obedece aos canones
da cultura de massa. Nao estamos tratando, aqui, de producdao em série, como na
musica comercial de mero entretenimento, mas da peca Unica. No pés-modernismo,
a expressao rural ou marginal das cidades pode contribuir para a construgdo de

Rio de Janeiro, v. 24, n. 2, p. 381-397, Jul./Dez. 2011
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE PC')S—GRADUA(;AO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Sistema-T e pds-modernidade — Tacuchian, R. @

uma obra de arte culta, mas nunca como contexto e sim como insergao. Ao contrario,
entre os neonacionais e na musica comercial, as expressdes étnicas passam a ser
contextuais, isto &, protagonistas. Com o desenvolvimento dos meios de comunicac¢do
de massa, os grandes centros urbanos de todo o mundo ficaram impressionan-
temente semelhantes, mesmo nao perdendo algumas caracteristicas proprias. Para
dar um exemplo consumista, tdo caro a sociedade pds-industrial, um shopping center
ou um supermercado tem o mesmo formato e as mesmas marcas comerciais no
Rio, Nova York, Lisboa ou Hong Kong.

Antes dessas reflexdes tedricas eu ja vinha tentando, de um modo empirico, nos
anos 1980, escrever uma musica nova, mas que, ao contrdrio da vanguarda que
negava a tradicao, partisse da tradicdo. Ao mesmo tempo, procurei um caminho
gue me afastasse das tendéncias restauradoras da tradicdo, ou seja, as “estéticas do
neo”. Ultrapassei todas as polaridades que norteavam a produg¢do musical. Pesquisei
novas formas de estruturacdo da musica, resgatei o uso da melodia com uma nova
forma. Toda musica deveria ter um interesse humano, rechacando qualquer abs-
tracdo formal desligada dos anseios do homem e da sociedade. A escuta passava a
ser relevante porque a poiética é tdao importante quanto o estésico. A urbe passou
a ser o novo referencial para esta musica. Por exemplo, em 1988, no prélogo de meu
noneto Rio/L.A. constava a seguinte nota de concerto que é uma espécie de decla-
racdo pds-modernista:

Rio/L.A. apreende a atmosfera energética de duas megaldpoles: Rio
de Janeiro e Los Angeles. S3o duas cidades diferentes sob alguns as-
pectos, mas semelhantes em outros no que se refere a seus senti-
mentos, seu clima, seus problemas urbanos e seu comportamento
ao mesmo tempo étnico e cosmopolita. Acima de tudo, sdo cidades
onde “minorias” sdo “maiorias”. Em Rio/L.A. procurei representar alguns
aspectos destes dois melting pots. O resultado, penso, foi uma sintese
(mas com muitas variantes). [...] A peca foi concebida em sec¢des, cada
uma desenvolvendo um ou mais motivos. Quase todos estes motivos
tém um forte impulso ritmico. Elementos de Jazz, samba e pop music,
numa forma transfigurada, sdo interligados a partir de técnicas
composicionais contemporaneas. O corninglés, fora do palco, executa
uma longinqua melodia modinheira. Tanto instrumentos populares
brasileiros como a cuica e 0 agogb e um instrumento pouco usual em
musica de concerto como o baixo elétrico criam ébvias sugestdes.

Esta nota de concerto chama atencdo para alguns parametros ou comporta-
mentos empregados: uso do signo velho em contextos novos; resgate da melodia e
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de novos agregados sonoros; superacao de varias polaridades a favor de um conti-
nuum entre os extremos (o continuum é sugerido até pelo nome das duas cidades:
Rio de Janeiro e Los Angeles), a collage, o interesse humano, o carater urbano da
musica e a preocupacdo com a escuta. As dimensdes do inalienavel interesse humano
da obra de arte, do progresso social, da liberdade de expressao, da pluralidade cul-
tural, da expressao urbana e cosmopolita, passei também a cultivar em minha musica
uma preocupacao ecoldgica, entre outras razdes, porque sem um planeta sadio
simplesmente ndo existira mais musica, seja pds-moderna ou ndo. Essa preocupacdo
ecoldgica ja se fazia sentir mesmo na minha “moderada” fase vanguardista, como o
trio paraviolino, violoncelo e piano, Estruturas verdes (1976), consolidada em minha
fase pds-moderna com a peca sinfénica Biguds (2009).

No inicio do século XX, Schoenberg, para fugir de um cromatismo ainda tonal,
transitou, empiricamente, por um atonalismo livre, até encontrar uma ferramenta,
o serialismo dodecafonico, que lhe permitisse escrever, com mais fluéncia, obras de
grande porte. Da mesma forma, meu comportamento pds-moderno fora, primei-
ramente, empirico. Era necessario encontrar uma ferramenta que me possibilitasse
transitar com mais fluéncia no universo pds-moderno. O recurso que encontrei foi
o Sistema-T. Essa ferramenta que é um mero controle das alturas ndo foi o fruto
exclusivo da especulagdao, mas uma conquista paulatina de seus diversos aspectos
tedricos e das diferentes midias usadas. A cada ampliacdo tedrica de minha proposta
eu compunha novas pecas para avaliar o seu resultado, ao serem estreadas, o que,
convenhamos, é um tipico comportamento pés-moderno: a razdo critica a partir da
praxis. Antes, a preocupacao dos vanguardistas era apenas com a renovacao da
linguagem, com desprezo pelo produto final. Escrevi pecas para solo, para pequenos
conjuntos, para vozes e para orquestra sinfénica usando a nova metodologia de
trabalho. A cada nova obra, apds sua audicdo, observando a reacdo do publico e
anotando os comentarios dos intérpretes, fui construindo um sistema teérico que
se consolidou em meu ballet Hayastan, de 1990 e, principalmente, na peca Giga
Byte de 1994, para 14 sopros e piano obbligato. O préprio nome da pega, um cru-
zamento entre uma danca barroca, a giga, e a unidade de informacdo, para a infor-
matica de nossos dias, € uma sugestao pds-moderna. Pode-se dizer: trata-se de
uma giga cibernética ou, o que vem a ser o mesmo, uma giga pés-moderna.

O Sistema-T é um recurso tedrico perfeitamente integrado no contexto dos novos
estudos sobre a cultura do final do século. Ele cuida das alturas e supera as polaridades
dualistas e maniqueistas do século XX, apesar de retomar algumas propostas que
foram utilizadas naquele periodo. E uma atitude de sintese e de fragmentagdo. Sin-
tese porque concilia, organicamente, os opostos; fragmentagdo porque nao se sub-
mete a uma teoria totalizante que exclua outros caminhos além de sua prépria
“verdade”. Assim como faz o pds-modernismo, o Sistema-T transforma as estéticas
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do século XX em meras ferramentas de trabalho, dentro de uma mesma obra. Para
melhor esclarecer esse conceito, tomemos como exemplo a 42 secdo do ballet
Hayastan, “Orac¢do”, onde aparece um signo medieval, o cantico para o Domingo da
Ressurreigcdo da Igreja Ortodoxa Apostdlica Arménia. Esse canto é constituido pelas
alturas F3, Sol#, L3, Sib e D6#. Este subconjunto de duas escalas-T (como veremos
adiante) possui um forte apelo de orientalismo devido a presenca de duas segundas
aumentadas. O cantico, na Idade Média, era monddico, mas nesse ballet foi
harmonizado de acordo com a escala-T, adquirindo um ambiguo sabor, ao mesmo
tempo antigo e contemporaneo. E um caso tipico de um signo velho num contexto
novo referido anteriormente neste texto. Independentemente do controle das al-
turas exercido pelas escalas-T, esse trecho (“Ora¢do”) nos mostra algumas carac-
teristicas pds-modernas: em primeiro lugar, a superacdo das polaridades tradi¢do-
renovacgao, antigo-novo, oriente-ocidente, nacional-universal, forma-expressao; em
segundo lugar, a superposicdo de diferentes materiais musicais (a monodia medieval
do canto da Igreja Arménia com a harmonia dissonante da escala-T, o uso da collage
e de uma estruturacdo quase minimalista, além do forte apelo da cor orquestral,
isto é, a dimensdo do timbre). Enfim, uma grande sintese dos recursos disponiveis
sem um compromisso explicito por uma determinada estética. Em O Nome da Rosa,
de Umberto Eco, obra apontada por muitos como a que introduziu temas pds-
modernos em literatura, temos um romance policial que se passa num mosteiro da
Idade Média. E curioso verificar que existe um paralelismo dessa trama literaria
com o uso de uma collage medieval, também religiosa, sobre uma harmonia dis-
sonante moderna, como ocorre em Hayastan. Eco dd a seu romance uma estrutura
solida e cheia de significados simbdlicos, interpenetrando filosofia e teologia com
uma acao policial investigativa. Tanto na obra literaria como na sinfénica nao existe
mais uma hierarquia entre forma e expressao. O Sistema-T, ao superar a antinomia
forma-expressao, considera ambas as dimensdes como imanentes a obra de arte e
uma dependente da outra. O Sistema-T se apresenta, entdo, como um conceito
bem estruturado, mas que permite levantar muitas reminiscéncias, dentro de um
contexto absolutamente atual: sem hermetismo, mas organico.

O Sistema-T é uma técnica de controle de alturas, no processo de estruturagao
musical. O conjunto de nove alturas proposto pelo sistema permite trés tipos dife-
rentes de abordagem: escalar, serial e celular. Foi criado em fins dos anos 1980, mas
so adquiriu um corpus tedrico mais consistente a partir de 1995, quando defendi
minha tese de Professor Titular na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro,
Unirio. Um dos paradigmas dessa proposta é a sintese, isto é, o Sistema-T sintetiza
num conceito organico, diferentes formas de controle das alturas, propostas e usadas
por compositores e tedricos como Debussy, Stravinsky, Hindemith, Schoenberg,
Webern, Bartok, Strauss, Britten, Messiaen, Scriabin, Perle, Babbitt e Forte. Trata-se
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de uma proposta com uma postura contraria a varias vanguardas do século XX, mas
gue, paradoxalmente, nasceu em seu préprio seio. Assim, outro paradigma do Siste-
ma-T é a superacdo das polaridades onde aqueles compositores citados se encas-
telaram. No inicio do século, Schoenberg propde a superacao das dissonancias. No
fim desse mesmo século, o Sistema-T propde a superacao das polaridades.
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Exemplo 1. Escala-T padrdo de dé.
para violao /for guitar
Ricardo Tacuchian (1988)
DECISEVELY/ DECIDIDO J ca 66
pont nat pont nart pont
A A
Guitar

Exemplo 2. Primeiros trés compassos de Profiles, sobre a escala-T de dd. Observar o sol bequadro
do terceiro compasso que ndo faz parte da escala (desvio da norma para atender a uma questdo
idiomatica do instrumento — 32 corda solta).

Em 1988 escrevi uma suite para guitarra (violdo) em cinco movimentos, Profiles;
no primeiro movimento uso empiricamente uma escala de nove sons,coma32ea
62 maiores e menores e sem a dominante dos modos da pratica corrente (Exemplos
1 e 2). Nessa escala, qualquer altura poderia ser eleita como “centro tonal”, a partir
da rotacdo da escala. Esta estratégia foi uma modesta tentativa de superar as pola-
ridades maior-menor, tonal-modal e, mesmo, tonal-atonal. No ano seguinte escrevi
Rio/L.A., em que avancei em minhas pesquisas. Foi com essa obra que escolhi o no-
me Sistema-T, porque tinha como um dos elementos estruturantes da peg¢a um
acorde (d6 —si—réb—fa—solb) que tinha o formato visual da letra T, por coincidéncia
a inicial de meu nome (Exemplo 3).
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Exemplo 3. Acorde motivico do noneto Rio/L.A, de Ricardo Tacuchian.
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Depois veio o ballet Hayastan (1990) e uma série de outras obras para todas as
midias acusticas em uso. A cada obra eu procedia a uma avaliacdo, apds a apresen-
tacdo publica, ouvindo os intérpretes, o publico e a critica. Algumas dessas obras fo-
ram gravadas e puderam passar por um crivo mais aprofundado. A reflexdo tedrica
foi tao importante quanto a critica da audi¢do. A escala nonaténica me dava doze
transposicdes diferentes e cada uma delas nove rotacdes a partir de um centro to-
nal, o que perfazia um total de 108 possibilidades escalares, com grande diversidade
de afetos. A primeira escala-T (em qualquer que fosse a altura) eu chamei de escala-T
padrdo. A criagao de estruturas acordais era absolutamente livre, podendo ser de
meras superposicdes consonantes de tercas a agregados tradicionalmente disso-
nantes de quatro, cinco ou mais sons.

A escala-T tem a caracteristica de conter embutidas nela varias outras escalas
usadas por diferentes compositores (Exemplo 4). Por exemplo, dentro da escala-T
padrdo de do, existe, em forma latente (inbuilt scales), as escalas de mi maior, réb
(d6#) menor, a escala pentat6énica padrao (a partir do quarto grau), as escalas modais
(por exemplo, a ddrica a partir do sexto grau), a escala hibrida lidio-mixolidia ou
“natural” de Bartdk, a partir do nono grau, a escala da se¢dao aurea, no primeiro
grau e a assim chamada “escala cigana” no 82 grau da escala-T, além de inimeras
outras escalas artificiais. Nenhum dos sete modos de transposi¢do limitada de
Messiaen (incluindo a escala de tons inteiros e a escala nonatoénica) é encontrado
no Sistema-T.

Aproveitando essa propriedade das escalas embutidas na escala-T, harmonizei o
cantico da Igreja Ortodoxa Apostdlica Arménia (Exemplo 5), a partir de duas escalas-T
gue continham os fragmentos daquela melodia medieval. O resultado foi de uma
rica ambiguidade e sintese estética (Exemplo 6). Na secdo “Oracdo” do bailado
Hayastan, o cantico medieval é harmonizado com notas das escalas-T de Fa e de La.
O trecho foi orquestrado para trombones (com surdina cup), violoncelos, con-
trabaixos e percussao (guiro e raganela) e cordas agudas em tremolo. As cordas tém
indicacao sul tasto e punta d’arco.

O outro tratamento das alturas no sistema-T é o serial. As nove classes de altura
podem ser organizadas como se fossem uma série nonatdnica. Com ela se constroi
uma matriz nonatonica de onde se extraem as séries diretas, inversas, retrégradas e
inversas das retrogradas (Exemplo 7).

Como vemos, trata-se de um empréstimo da teoria serial dodecafonica de
Schoenberg. Como o grau de reiteracao das classes de altura da série nonatonica é
maior que na série dodecafdnica, o carater da série nonatOnica soa como um meio
termo entre o tonal e o atonal, isto &, transita dentro de um continuum tonal-atonal.

Por fim, um subconjunto do conjunto nonatdnico pode ser escolhido para estru-
turar determinado trecho da obra. Essa célula é tratada sob a ética da Teoria dos
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Exemplo 5. Cantico medieval para o Domingo da Ressurreicdo da Igreja Ortodoxa Apostdlica
Arménia.

Conjuntos de Allen Forte e, neste caso, o que passa a valer ndo sao as classes de al-
tura propriamente ditas, mas as relagées intervalares entre cada altura e todas as de-
mais. Mais um empréstimo que tomamos de uma teoria do século XX (Exemplo 8).

Qual a vantagem dessa sintese de diferentes propostas ja desenvolvidas ante-
riormente? E a passagem natural de um tratamento para outro, sem perder a orga-
nicidade da obra como um todo. O compositor escolhe, a cada momento, o tipo de
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Exemplo 6. Trecho da se¢do “Oracdo” do bailado Hayastan, de Ricardo Tacuchian.

abordagem que fara do sistema-T, de acordo com as necessidades expressivas de
cada trecho da obra, preservando sua unidade.

Esse edificio tedrico pode ser subvertido a qualquer momento. A expressdo sem-
pre terd prioridade sobre a norma. O resultado é uma sonoridade nova que ndo
perde seus elos com a tradicdo: um grau de informacdo que ndo compromete a co-

municagdo. O fundamento dessa postura € baseado no fato de que ndo ha comunicagdo 393
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Exemplo 7. Matriz nonatdnica usada em Giga Byte, de Ricardo Tacuchian.
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Exemplo 8. Trés compassos de Pimenta do Reino, estruturados sobre conjunto [0,1,6,7,8], derivado
de duas diferentes escalas-T.
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guando s3ao rompidos todos os elos com a tradi¢ao. O sistema-T é uma proposta
nova que instrumentaliza o compositor na organizagao e controle das alturas, tanto
horizontal como verticalmente; retoma diferentes conceitos ja apresentados
anteriormente e os integra num novo formato que multiplica as possibilidades do
criador, sem fazé-lo refém de nenhuma técnica isolada em particular. Além de ofere-
cer diferentes possibilidades de estruturacdo musical, atendendo a diferentes mo-
mentos da construcao de uma obra, permitindo extrema variedade dentro de um
todo coerente, o sistema-T é uma proposta aberta, com amplas possibilidades de
expansdo. Em 2003, a convite do professor, maestro e compositor Christopher
Bochmann, ministrei master-class para seus alunos de Composicdo na Escola Superior
de Musica de Lisboa, sobre o Sistema-T. Uma semana depois, o dr. Bochmann deixou,
na portaria de meu hotel, uma peca para piano escrita dentro do sistema-T, intitulada
Letter to Ricardo Tacuchian. Fiquei duplamente feliz: primeiro porque um musico do
prestigio de Bochmann estava dando um importante aval a minha proposta. Em se-
gundo lugar porque a peca preservava o estilo de cada compositor, o dele bem dife-
rente do meu. Assim, ficou claro para mim que o sistema-T ndo inibe a personalidade
criativa do artista, sendo uma ferramenta de trabalho que preserva o estilo do com-
positor que adote essa metodologia. Constatei que minha proposta era um sistema
aberto. Quando voltei ao Brasil respondi a carta musical de Bochmann e escrevi
uma pega para piano, também sobre o sistema-T, a qual dei o nome de Reply to
Christopher Bochmann.

Pelo carater de superacdo das tradicionais polaridades da musica e por outras
razdes aqui expostas, posso concluir que o sistema-T atende a muitos postulados
da assim chamada musica pds-moderna, embora outras opcdes sejam possiveis.
Para mim, além de mais um recurso composicional, a musica composta com o apoio
do sistema-T ndo precisa de um metadiscurso para ser legitimada. Minhas obras fo-
ram legitimadas pela critica, pelo publico e por uma rigorosa autocritica, indepen-
dentemente do arsenal tedrico, cultural e sociolégico que possa contextualiza-las.
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MEMORIA
Osvaldo Lacerda, uma vida (1927-2011)

Eudoxia de Barros

Conheci Osvaldo Lacerda em 1960, fui-lhe apresentada por Camargo Guarnieri.
No ano seguinte, tornei-me sua aluna nas matérias tedricas da Musica, chegando
até Composicdo, com umas Varia¢des (inacabadas) sobre o tema “Mulher Rendeira”.
Ai, fui para os Estados Unidos, alids, com uma “fellowship” conseguida por Osvaldo,
que interferiu junto a seu mestre Vittorio Giannini.

O mundo deu muitas voltas e acabei me casando com Osvaldo em 1982, no dia 3
de setembro. Eu tinha quase 45 anos e ele, 55. Tivemos um casamento feliz, com
enorme cumplicidade, eu sempre torcendo pelo seu éxito em tudo e ele também
por mim. A partir de 1994, com um cancer (que, entretanto, nunca mais veio a dar
problemas), seu estado de saude foi se debilitando e vérios episddios foram se suce-
dendo, ndo pelo cancer que foi debelado, mas talvez pela debilidade que possi-
velmente provoca no organismo. Sofreu muito com uma depressao no ano de 2000,
levando-o a sofrer varios tombos, ocasionados pelos fortes medicamentos. Passou
por varias cirurgias, sendo a Ultima para a colocacdo de uma prétese no fémur, de-
vido a uma artrose, em outubro de 2008. A partir dai, ndo teve mais sossego, com
problemas cardiovasculares que foram surgindo também. Finalmente, uma pneu-
monia aos 84 anos conseguiu vencé-lo, levando-o a morte em 18 de julho de 2011.

Quem foi Osvaldo Lacerda? Sou suspeita, mas me sinto confortavel para falar,
em razao do nosso convivio didrio durante quase 30 anos. O “meu” Osvaldo foi um
homem bom, justo, amavel, honesto, de carater firme, um senso de humor invejavel,
que, alids, se reflete muito em varias de suas obras, um grande contador de piadas,
um corinthiano ferrenho... Tinha uma enorme cultura geral, pois atravessou a vida
lendo, grande Musico, grande Mestre e sobretudo maravilhoso Compositor. Deixa
orfaos os seus varios alunos, de acordo com o que varios deles comentaram, por
ocasido de seu falecimento. Foi um grande pedagogo: sabia ensinar, tinha o dom da
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objetividade para explicar a matéria; se ndo conseguia que o aluno entendesse,
desdobrava-se em achar outras palavras e era impossivel ndo aprender com ele.

Na composicao, era admiravel observa-lo quando compunha, por exemplo, uma
cancdo: lia, relia, relia e em voz alta a poesia escolhida para ser musicada (Manuel
Bandeira e Carlos Drummond de Andrade foram seus poetas preferidos), até sentir
o ritmo e a musica nessa poesia, conforme dizia. Dai talvez a estreita relacao que
sempre houve entre o sentido da poesia e o sentido da musica. A musica sempre
tinha tudo a ver com o sentido e o espirito da poesia. Admirdvel! Oucam suas cancdes
“O menino doente”, “Cantiga de ninar escrava”, por exemplo.

Vejam o que Carlos Drummond de Andrade certa vez |he escreveu, enviando
pelo Correio:

Rio de Janeiro, 4 de novembro, 1986

Caro maestro Osvaldo Lacerda:

Tive uma enorme satisfacdo ao receber sua boa carta e todo o precioso
material que a acompanhou: as oito partituras e o cassete com as
gravacoes de obras suas.

Para um poeta acusado as vezes de “pouco musical”, é altamente con-
fortador ver que um artista de sua qualidade pode inspirar-se em seus
versos para a criacdo de pecas do mais fino lavor.

Sou-lhe grato por isso, caro Osvaldo Lacerda, e sinto-me orgulhoso por
essa tao honrosa parceria.

Num abracgo afetuoso, toda a admiragao do

Carlos Drummond de Andrade.

Foi sempre fiel a sua posicao de compositor brasileiro, mantendo a linha naciona-
lista até o fim, embora sempre buscando novas harmonias e situagdes originais.
Mesmo quando houve aquele movimento da musica de vanguarda, Osvaldo se man-
teve na dele, sempre antevendo que aquele movimento nao daria frutos e acabaria
logo. Enquanto isso, foi estudando, escrevendo, se burilando, progredindo, enquanto
outros compositores permaneceram muito tempo naquela maneira de compor,
sendo depois dificil recuperar o tempo perdido.

Aqui vai meu preito de amor, de gratidao, de enorme respeito e admiragdo por
sua pessoa e por sua Arte. Alids, a admiracdo mutua foi viga-mestra de nosso casa-
mento, que fez com que ele durasse quase 29 anos com a mesma emocgao dos pri-
meiros tempos.

Sofro ainda com a grande perda, mas aceito a vontade de Deus; afinal estamos
na vida para sermos felizes e Osvaldo ndo conseguia mais sé-lo; sofria barbaridades
naquele hospital, ndo soé pelo sofrimento inerente a sua doenga, mas também pelos
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maus tratos daquela enfermagem sem humanidade, que apenas cumpria o servico
de dar os medicamentos na hora certa... Quanta coisa errada tive de ver e reclamar,
aguentando até mesmo terem chamado um seguranca para me tirar dali, quando
explodi certa vez ao ver uma negligéncia de altas proporg¢des. Teria muito que contar
sobre esses maus tratos. E ele ndo era indigente...

Tenho, portanto, de ser coerente com o que tantas vezes dizia naquele hospital:
“prefiro vé-lo morto que vé-lo sofrer dessa maneira”. A dor da compaixao era maior,
sem duvida, do que a dor atual que sinto, embora a falta que ele me faz seja enorme,
mas a vida continua. Leio e releio muito esta ora¢do, que vem de acordo com que
Osvaldo pensava sobre a morte ou a passagem para a outra vida, sempre melhor do
que esta, como ele dizia; e até parece que foi ele mesmo quem escreveu:

A todos que me amam...

A morte ndo é nada

Apenas passei para o outro lado do caminho.

Eu sou eu. Vocés sdo voces.

O que fomos um para o outro ainda o somos,
Da-me o nome que sempre me deste.

Fala-me como sempre me falaste,

Vocés continuam vivendo no mundo das criaturas.
Eu vivendo no mundo do Criador.

Nao utilizem um tom triste ou solene.

Continuem a rir daquilo que nos fazia rir juntos.
Rezem, sorriam, pensem em mim, rezem por mim.
Que 0 meu nome se pronuncie em casa

COMO sempre se pronunciou.

Sem énfase de nenhum tipo,

sem nenhum traco de sombra ou tristeza

A vida continua significando o que significou:
continua sendo o que era.

O cordao de unido nao se quebrou.

Porque eu estaria fora de teus pensamentos,
apenas porque estou fora de tua vida?

N3o estou longe,

somente estou do outro lado do caminho.

Ja verd, tudo ficara bem.

Vocés que ai ficaram, sigam em frente

A vida continua linda e bela como sempre foi.
Seca tuas lagrimas e, se me amas, 401
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N3ao chores mais.
(Oragdo de Santo Agostinho)

Seja feliz, Osvaldo e, quem sabe, até breve. Estarei sempre tocando suas musicas,
promovendo a divulgacao de suas obras para que todos o admirem como eu.

EUDOXIA DE BARROS é pianista de extenso e premiado curriculo, agraciada com quase uma centena

de dedicatdrias dos mais destacados compositores eruditos brasileiros. Destaca-se no cendrio musical

brasileiro, sobretudo, por se dedicar a levar a musica a todos os rincées do pais, tal como legitima ban-

deirante paulista. Suas interpretacdes vigorosas e cuidadosamente trabalhadas vao de Chiquinha Gon-

zaga a Osvaldo Lacerda; de Bach a Beethoven e a Chopin, muitas delas registradas em CDs e DVD.
402 Membro eleito da Academia Brasileira de Musica.
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Homenagem a Almeida Prado
(1943-2010): 0 compositor
por ele mesmo

Régis Duprat*

Homenagear José Antonio Resende de Almeida Prado (1943) é tarefa inocente,
mas digna. Especialmente se deixarmos falar o préprio compositor através dos co-
mentaristas de sua obra monumental, das inUmeras entrevistas que concedeu no
decorrer dos anos e dos incontdveis estudos académicos que sua obra suscitou. E o
gue nos propomos neste espaco limitado.

Desde os sete anos estuda piano com a irma, e depois com Lourdes Jopper, pro-
fessora do instrumento em Santos, litoral de Sdo Paulo, onde nasceu; com ela, pratica
Czerny, Diabelli, Bach etc.; e logo com Dinora de Carvalho (1895-1980) tornou-se
“um pianista de recitais”. Camargo Guarnieri (1907-1993) o ouviu e dele gostou;
com ele e com Osvaldo Lacerda iniciou-se aos 14 anos, como diz, “do zero”: harmonia,
contraponto e composicao; “o estudo do folclore em variacdes, fugas e invencdes”
para absorver o “inconsciente nacionalista” segundo a estética de Mario de Andrade.
Aos 19 anos ja se assenhoreara das variacdes, das fugas, invencdes e ponteios; foi
quando conheceu Gilberto Mendes (1922), também de Santos, que Ihe desvelou
“um outro lado”: as obras de Schoenberg, Webern, Messiaen, Boulez, Stockhausen,
Pousseur. Intensificando seu contato com Gilberto Mendes, fez as primeiras expe-
riéncias politonais e dodecafbnicas. Sdo de 1964 suas Variagdes para piano e or-
questra, que executou em concerto com a Orquestra do Teatro Municipal de S3ao
Paulo dirigida por Guarnieri; com que mereceu o prémio da Associacao Paulista de
Criticos de Arte (APCA).

Sempre inspirado por suas conversas com Gilberto Mendes, intensificadas até
1969, dissecou a série dodecafbnica e as técnicas para contraria-la.... Foi quando
ganhou o 12 prémio do Festival da Guanabara, com a cantata Pequenos funerais
cantantes, para coro e orquestra (1969), com texto de Hilda Hilst; isso lhe permitiu
estudar em Paris, com Nadia Boulanger (1887-1979) e Olivier Messiaen (1908-1992).

*Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, SP, Brasil. Enderego eletrénico: dupratre@gmail.com.
Artigo recebido em 10 de janeiro de 2011 e aprovado em 30 de janeiro de 2011. 403
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Foi o musicélogo Luis Heitor (1905-1992) quem o aproximou de Messiaen. Nadia,
ao saber que Almeida Prado estudaria com Messiaen no Conservatorio lhe disse
numa citacao biblica: “Nao se pode servir a dois senhores”. Ele respondeu: “pode
sim, se ambos sdo génios”. De 1969 a 1973 reviu harmonia e contraponto com Nadia
Boulanger e esmiugou com Messiaen as analises de obras deste, de Stockhausen,
Ligeti, Xenakis e de outros.

De volta ao Brasil, em 1974, dirigiu e reorganizou durante um ano a estrutura e o
ensino no Conservatorio Musical de Cubatao e foi convidado a lecionar na Unicamp.
Datam de entdo suas experiéncias “transtonais”, misturando elementos tonais e
seriais que utilizou nas suas primeiras Cartas Celestes (1974) que Vasco Mariz (p.
394) aponta como ponto de partida para o transtonalismo na obra de Almeida Prado.
Segundo o préprio compositor, essas experiéncias tiveram o mérito de esgotar o
“material atonal”, levando-o a introducdo de elementos e formas tonais, o que foi
bem recebido pela critica e pelo publico. Rotulado de compositor “transtonal”, Al-
meida Prado fez das Cartas celestes objeto do seu doutorado na Unicamp. Ele re-
tomara essa série, a de nimero 7, com renovada postura, em 1998; entdo, para
dois pianos e Banda Sinfénica (Mariz, 2000, p. 404).

Almeida Prado afirma que em 1982 ja abandonava o transtonal por um estilo
pds-moderno que “revisitava texturas e mecanismos de colagem do repertdrio do
passado”. Essa nova fase culmina na Missa de Séo Nicolau, de 1986, que o compositor
tem como sua obra predileta, “a mais profunda e mais eloquente” (Mariz, 2000, p.
403). Resulta de uma revisdo conceitual das tendéncias entdao dominantes, “como a
Nova Consonancia, o Minimalismo e a histeria da variagdo continua, de Boulez e
Stockhausen que se usa apenas quando é preciso”. Disso resultou uma total liberdade
e desapego, como diz: aos 61 anos ele podia, parafraseando Messiaen, “faire de folie”.

O estilo, para Almeida Prado, é uma constancia de repeticdes da maneira do
compositor. Essa maneira prépria tem que ser encontrada, mas cada compositor
ndo pode copiar a si mesmo. Por isso, diz ele, parou na 142 Carta Celeste, quando
programara 18... Quanto a musica popular da heranga de Chiquinha Gonzaga, Na-
zareth e Noel, “pode figurar entre o grande repertério erudito nas grandes salas de
concerto. Entretanto, tecnicamente a musica popular é sempre muito simples: can-
¢Oes estroficas ou em forma terndria. A propria Bossa Nova ndo inovou muito com
relacdo ao que ja fazia Gershwin”.

Para que compor? Compor, nos diz Almeida Prado, era, em 1952, uma “neces-
sidade visceral”. Assim, ndo podia questionar sem alimentar crises sobre a razao de
compor. Hoje, apds ter composto mais de 400 obras pode dar-se ao luxo de ter
crises; e isso € bom; mas agora se contenta com que seus alunos componham, en-
guanto vai divulgando o que fez em vez de compor mais. E ensinar a compor é ape-
nas dar subsidios técnicos para quem ja possui disposi¢do para criar. Quando Almeida
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Prado comegou, era o tempo de Villa e Guarnieri e ndo havia possibilidade de nada
de novo além de Gilberto Mendes. A geragao de Almeida Prado ja podia ser mais
eclética com a sintese do nacionalismo com o serialismo e outras tendéncias. Ja a
geracdo atual, é totalmente livre de amarras estéticas (Bitondi, 2004).

Almeida Prado considera sua estética como a da cor e da forma; que pensa tim-
bres, cores, ataques, ressonancias. Para ele a forma esta subordinada a esses fatores.
Poesiludio, por exemplo, lembra que o compositor precisa de uma técnica abismal
para captar e reproduzir o desafinado dos cantos religiosos ou das procissdes; o
gue é altamente vanguardistico. Da mesma forma o anasalado da tradi¢ao folclérica,
a desafinacdo melismatica das vozes ndo impostadas. E preciso “sujar” a escrita
musical para se obter os efeitos. Tudo isso é timbre; e Poesiludios é uma diversao
permanente de timbres. Sem essas exploracdes extramusicais a musica seria uma
coisa morta (Moreira, 2002).

A formulacdo do principio das quatro fases estéticas de desenvolvimento da sua
trajetdria composicional, e por este musicélogo corroborada, constitui-se do
seguinte: a 12 fase foi nacionalista e vigeu até 1963; suas “Variagdes para piano e
orquestra”, de 1964 podem considerar-se expressao maior desse periodo. A 22 fase
se inicia no dialogo com o compositor Gilberto Mendes, animador dos Festivais de
Santos, do Grupo Musica Nova. Nosso autor a denomina como fase pés-tonal e
teria perdurado até 1973, inicio da experiéncia francesa. Dessa fase sdo varias obras
premiadas: os Funerais cantantes, para solistas, coro e orquestra (1969), a Sinfonia
n°1(1970). A obra para piano solo /lhas (1973) é corolario de seu trabalho em Paris.
Segundo Vasco Mariz (2000, p. 394), Ilhas contém “modulagdes ritmicas por
aceleracdo ou retardamento, como [...] ondas que ndo querem morrer na praia e
voltam com o refluxo”.

Almeida Prado definia a 32 fase como de sintese. A riqueza e a variedade da pro-
ducdo também definem essa fase, com cerca de 30 trabalhos. Nessa sintese pessoal,
diz Gandelman (2006, p. 18), ele “explora o tonalismo livre, a variedade de timbres,
a espacializacao das alturas [...] intensidades, trémulos e clusters, texturas densas e
mistas [...] ressonancias” e combina “modalismo, tonalismo e atonalismo” o que faz
dele “um compositor pictérico”. De 1973 datam os “Seis momentos — Ill caderno”,
também para piano; O Livro sonoro, para quarteto de cordas; o Magnificat, para co-
ro a capela (1973); a Carta de Jerusalém — Visdo Musical, para voz e percussao; Thé-
rése ou O amor de Deus, oratério em trés partes (1975); e a Abertura Sdo Paulo,
1981.

A 42 fase Almeida Prado denominava pds-moderna, vigente desde 1983. Ariqueza
e variedade se avolumam em vez de arrefecer. Mariz (2000, p. 402) destaca, entre
1981 e 1992, 45 pecas para piano solo; uma producao abundante e qualificadissima.
A expressao de Mariz, e este o confirma, se aplica ao conjunto das obras da 42 fase
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de Almeida Prado assim como ao conjunto de toda a sua produgao musical. O Brasil
e os brasileiros ndo irdo jamais esquecé-lo.

S3do Paulo, dezembro de 2010.
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Manoel Aranha Corréa do Lago. O Circulo Veloso-Guerra e Darius Milhaud no
Brasil: Modernismo musical no Rio de Janeiro antes da Semana. Rio de Janeiro:
Reler, 2010. 269 p., ilustr,, tab., ex. music., ms. facsim., partt., bibliogr.
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Régis Duprat* e Maria Alice Volpe**

A publicacdo é, segundo o préprio autor, uma adaptacao fiel ao plano e formato
originais de tese de doutorado com o mesmo titulo, defendida em 2005. O autor
estudou composicao em Paris, entre 1972-1974 onde aprofundou o conhecimento
da obra de Darius Milhaud (1892—1974) e seus vinculos com o Circulo Veloso-Guerra,
do Rio de Janeiro, a partir de sua chegada em 1917. Impressiona-o o balé sinfénico
L’Homme et son Désir, com sua politonalidade, polirritmia e estereofonia, tanto quan-
to sua utilizacdo de ritmos e melodias populares brasileiros. Corréa do Lago concentra
seu interesse nos musicos Godofredo Ledo Veloso, Oswaldo Guerra e Nininha Veloso
Guerra cujo circulo congrega e dinamiza o establishment musical carioca das duas
primeiras décadas do século XX a que se integra Milhaud quando de sua estada no
Brasil. A essas vinculacGes ndo estdo ausentes a “Sociedade Glauco Velasquez” nem
os compositores Henrique Oswald, Alberto Nepomuceno e Heitor Villa-Lobos, assim
como os grandes artistas da época que se apresentaram no Brasil, como Arthur
Rubinstein, Enrico Caruso ou os Ballets Russes.

Uma tela intrincada de vinculagdes heuristicas é exposta pelo autor na introducao
aos seis capitulos, assim como a identificacdo e localizagcdo de acervos anteriormente
ignorados ou esquecidos, tanto no Brasil como no exterior, Franca e Estados Unidos,
inclusive por parte de familiares descendentes dos membros do Circulo Veloso-
Guerra; tanto no Brasil como posteriormente a transferéncia do grupo em 1920,
para Paris. Tais contatos pessoais suscitaram a disponibilizacao de farta quantidade
(mais de centena) de ilustracdes de alta qualidade técnica, tanto de fotografias,

*Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, SP, Brasil. Enderego eletrénico: dupratre@gmail.com.
** Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil. Endereco eletronico: volpe@musica.ufrj.br.
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guanto de partituras e bicos-de-pena, além, é claro, da fundamental recuperagao
de significativa documentacdo musical e biografica que permitiu o resgate do teor
modernista das atividades do Circulo.

A edicdo da Reler, do Rio de Janeiro, é impecavel. S3o 269 paginas apresentadas
com sensivel e irreprochavel bom gosto de concepg¢ao, com texto e rodapés a margem
dinamizando a leitura, partituras e ilustracbes em tom sépia que as distinguem e
ensejando uma revivescéncia da época.

Os seis capitulos em que se constitui o texto destacam equilibradamente a
integracdo do Circulo Veloso-Guerra criado em torno do eximio professor de piano
do Rio de Janeiro da época, que foi Godofredo Ledo Veloso (1859-1926), nascido e
formado engenheiro na Bahia, estudou musica em Paris, onde foi aluno de piano de
Antoine Francois Marmontel (1816—1898). A partir de 1907 estabeleceu a Escola
Livre de Musica, na avenida Rio Branco. Foi professor do Instituto Nacional de Musica
e ai diretor por curto periodo, em 1915. Foi o mestre de piano de sua filha, Maria
Virginia, a Nininha Veloso Guerra (1895-1921), e de seu genro Oswald Guerra (1892—
1980). Sua Escola de Musica teve no Rio de Janeiro a mesma proje¢ao e importancia
da correspondente atuacdo de Luigi Chiaffarelli (1856—1923), em Sao Paulo;* ambos
dedicados a formacao pianistica de seus discipulos e discipulas assim como ao cultivo
e difusdo da cultura musical e da composi¢cdao contemporanea. Entre os discipulos
de Ledo Veloso contam-se Elza Cameu, Aloysio de Alencar Pinto e Arnaldo Rebelo.
A partir de 1907, Ledo Veloso apresenta em seus concertos repertdrio pouco conven-
cional de autores como Debussy, Fauré, Ravel, Satie, Koechlin, Decaux e Milhaud,
dentre os franceses, e Henrique Oswald, Alberto Nepomuceno, Francisco Braga,
Frederico Nascimento e Cernicchiaro, dentre os brasileiros. Manoel Corréa do Lago
destaca nessa relacdo um espac¢o para a circulagdao de ideias musicais novas e a
oportunidade da apresentacdao de docentes do Instituto Nacional de Musica com
primeiras audi¢des de obras tanto europeias como nacionais.

Nininha Guerra se destaca nesse quadro como um talento extraordinario, além
das qualidades de intérprete, na leitura a primeira vista de peg¢as modernas e
complexas, na elaboracdo de reducdes e obras instrumentais e orquestrais para
piano e parapiano a quatro maos. Em 1920, a insistentes convites de Darius Milhaud,
os Veloso Guerra transferem-se para Paris. Poucos meses depois, Nininha, apds
curtissimo periodo de concertos e apresentacdes, falece e, alguns anos mais tarde
a filha (1926), Ledo Veloso. Oswald Guerra se projeta como compositor e vem a
falecer em 1980.

A historiografia do modernismo musical brasileiro estava a exigir um balanco
dos movimentos que a precederam. Os estudos de Corréa do Lago sobre o Circulo

* Para estudo aprofundado da atuagdo de Chiafarelli no Brasil, ver Junqueira (1982).
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Veloso-Guerra tém o mérito de atender aos estudiosos e ao publico leitor em edicao
nobre e rica de informacodes e reflexdes, num panorama ao mesmo tempo amplo e
aprofundado, cuja pesquisa resulta de paciente trabalho de levantamento de fontes
diversificadas e abrangentes, rigorosas e académicas, mas de leitura fluente e aces-
sivel; rica na bibliografia consultada e rigorosa na escolha e na abordagem.

E evidente a contribuicdo que o texto d4 em sugestdes para um aprofundamento
das pesquisas das antinomias a luz das modernas contribuicdes, dentre elas a de
Antokoletz, sobre o uso, desde a época em questdo, das escalas octatbénicas, dos di-
versos modalismos, das teorias e praticas de Bartdk e Stravinsky, dentre outros, pa-
ra o enriquecimento do debate sobre o politonalismo e as contribuicdes do Grupo
dos Seis, em especial de Darius Milhaud, e seus vinculos com as caracteristicas que
este Ultimo identificou, na musica popular urbana brasileira, no periodo de sua lon-
ga estada no Brasil, em especial nos compositores Nazareth e Tupinamba. Tais pesqui-
sas, em continuidade, enriqueceriam igualmente os tdpicos que permaneceram
relativamente obscuros sobre as ra¢des da postura eventual de Villa-Lobos com re-
lacdo ao Circulo Veloso-Guerra, antes, durante e depois de sua estada em Paris,
com relagao as propostas de Milhaud na época, ao nos defrontarmos com a rede de
relacdes de influéncia e empatia pelas praticas musicais de Debussy, Ravel e o im-
pressionismo, Stravinsky, Koechlin, Schoenberg e Edgard Varese. Disso tudo podemos
avaliar qudo enriquecedor e sugestivo é o texto de Corréa do Lago; além da revelacdo
tout court de um movimento e um grupo expressivo que surgiu no Rio de Janeiro no
periodo que antecipa e coincide com o movimento modernista brasileiro e que tem
raizes no inicio do século.

Bruno Kiefer em Villa-Lobos e o modernismo na musica brasileira* se empenha a
um levantamento documental sobre as obras modernas executadas no Rio de Janeiro
e Sdo Paulo antes de 1922, especialmente as turnés da companhia de Diaghilev, os
Ballets Russes, no Rio de Janeiro e o possivel conhecimento de Villa-Lobos sobre
determinadas obras de Stravinsky e outras do modernismo europeu. O estudo de
Manoel Corréa do Lago leva adiante essa questdao e oferece detalhamento docu-
mental significativo. Corrobora as pesquisas de Kiefer de que ndo procedem “as
afirmacGes de Lisa Peppercorn,® frequentemente repetidas na literatura, de que as
principais obras modernas do repertério dos Ballets Russes (Pdssaro de Fogo, Pe-
trushka, Sagrag¢do da Primavera de Stravinsky; Daphnis et Chloé de Ravel) teriam
sido apresentadas por ocasido das suas duas excursdes (1913 e 1917) no Rio” (p. 22).

2 A documentagdo compulsada por Kiefer (1981) consiste, sobretudo, de jornais e programas de concerto do periodo.

3 Embora Peppercorn (1972-1991) tenha realizado longa e detalhada pesquisa sobre a documentagdo do compositor
brasileiro, inclusive no Museu Villa-Lobos, seu trabalho contém algumas inconsisténcias quanto as conclusdes alcangadas;
ver resenha de Béhague (1995).
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Outro aspecto importante discutido por Corréa do Lago é o contato de Villa-Lo-
bos com Rubinstein, que corrobora novos indicios a hipdtese anteriormente aventada
por Gerard Béhague, em Heitor Villa-Lobos: The Search for Brazil’s Musical Soul, de
gue o pianista polonés poderia ter chamado a atencdo de Villa-Lobos para a musica
de Stravinsky, durante a sua estada no Rio de Janeiro em 1918 (Béhague, 1994, p. 10).

José Miguel Wisnik em O Coro dos contrdrios, a musica em torno da Semana de
22 dedica ponderavel e consistente argumentagdo num balango negativo do sistema
politonal de Milhaud (Wisnik, 1977, p. 39-50). Corréa do Lago cita literalmente (p.
240) o paragrafo conclusivo de Wisnik e em seguida sustenta que na resenha “Brésil”,
de Milhaud, publicada na Revue Musicale de Paris, em novembro de 1920, a
“precedéncia de Milhaud consistia em destacar os compositores de tangos, maxixes,
sambas e cateretés”, notadamente Nazareth e Marcelo Tupinamba. E reitera que o
artigo “conferia um respaldo intelectual prestigioso a uma tendéncia [...] desde o
convite pioneiro feito por [...] Nepomuceno a Catulo da Paixdo Cearense para apre-
sentar-se no [...] Instituto Nacional de Musica em 1908 e de Gallet a Nazareth em
1922”, no mesmo Instituto. E acrescenta que o modernismo valorizou a musica po-
pular brasileira urbana defendida por Milhaud, distinguindo-se do nacionalismo
centro-europeu de Barték e Koddaly. O modernismo via a musica popular urbana
como parte de um universo muito mais amplo, enquanto Milhaud no seu artigo
tendia a equacionar “folclore brasileiro” como a musica urbana dos “compositores
de tangos, maxixes, sambas e cateretés”.

O trabalho de Manoel Aranha Corréa do Lago foi fundamento na coleta de farta
documentacdo até entao desconhecida, entre cartas, fotografias, autdgrafos,
dedicatdrias, partituras anotadas, programas de concertos e criticas, além do
precioso catalogo de obras (manuscrito) de Oswaldo Guerra. O livro oferece uma
perspectiva histdrica original sobre o periodo ao discutir profundamente — e sub-
sidiado por bibliografia pouco explorada nos estudos brasileiros — o modernismo
musical na belle époque, o modernismo musical no Circulo Veloso-Guerra e o
modernismo musical brasileiro pds-1922. Enfim, é uma fonte inesgotavel para
reflexdes e pesquisas que certamente enriquecerao a visao de passado, presente e
futuro de nossa musica erudita e popular, e das nossas pesquisas musicoldgicas.
Corréa do Lago é um apaixonado estudioso do tema que aborda e membro da
Academia Brasileira de Musica, onde ocupa a cadeira n° 15.
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Aula Inaugural na Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro
por ocasiao dos 8o anos do compositor

Edino Krieger*

E com grande alegria que recebemos o maestro Edino Krieger, para ministrar a
nossa aula inaugural do ano de 2008, que nesse ano vai ser homenageado por to-
do o Brasil, por conta de seus 80 anos, e que aceitou generosamente nosso convite.
Para aqueles das geracGes mais novas, quero lembrar que o maestro Edino Krieger
€ Doutor Honoris Causa pela UFRJ, titulo que recebeu em 2002. Entdo, com grande
prazer, recebo o maestro Edino Krieger para nos falar sobre sua vida e sobre sua obra.

por André Cardoso, diretor da Escola de Musica da UFRJ.

Bom dia. Obrigado a vocés porque com esse calor do Rio de Janeiro a gente sé
sai de casa assim em casos de extrema necessidade. No caso a extrema necessidade
€ minha, porque o maestro André Cardoso fez essa gentileza de me convidar para
essa aula inaugural, mas vocés nao tinham obrigacdo de estar aqui. Entdo quero
agradecer a presenca de todos e me associar ao sofrimento de vocés. O maestro ja
disse que em abril esse espaco vai estar com ar condicionado. De qualquer maneira
o que vou fazer ndo é uma aula, mesmo porque o pouco que sei ndo é suficiente
nem pra mim. Entdo nao sei se teria condi¢des de ensinar.

Falarei um pouquinho sobre minhas origens, inclusive musicais, porque acredito
gue haja assim um pequeno componente de ancestralidade. O meu filho diz que
nao, que esse negodcio de DNA musical ndo existe, mas eu ndo sei. O meu pai, que
era musico também, apostava que nossa familia descende daqueles trés primeiros
nomes Krieger que aparecem em todas as enciclopédias. Sdo trés compositores ale-
maes do século XVII. O primeiro deles, Adam Krieger, parece que teve uma certa
importancia, sobretudo como compositor de lieder. Ndo a lieder digamos de

* Aula inaugural realizada na Sala da Congregacgdo, a 11 de margo de 2008.
** Academia Brasileira de Musica, Rio de Janeiro, RJ, Brasil. Endereco eletrénico: edinokrieger@predialnet.com.br.
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Schubert, de canto e piano, mas a lieder polifénica. Eram cang¢des a quatro, a seis ou
a oito vozes. O Adam Krieger foi um grande cultor da lieder polifénica renascentista
alema. Havia outros dois: um deles era Johann Philipp Krieger, foi um compositor
muito prolifero, escreveu duas mil cantatas e quase vinte dperas. Enfim, todo um
repertério que estd absolutamente legado ao ostracismo, ndo se ouve nem falar do
nome das pessoas, quanto mais das musicas. E sempre um perigo para o compositor,
esse pensar assim — Sera que vao se lembrar de mim daqui a um século?

Ha alguns eleitos que a histdria privilegia e mantém, por exemplo os compositores
de dpera. As vezes me perguntam assim: “Vocé n3o tem vontade de escrever uma
Opera?” Digo que nenhuma. E explico, porque épera é uma producdo carissima, da
um trabalho enorme de compor e, depois, vai fazer parte de um catalogo de mais
de 50 mil éperas que existem no mundo, compostas desde a Camerata Fiorentina
até hoje. Dessas 50 mil, ndo chegam a 50 as dperas efetivamente encenadas. Entdo
acho que nao vale a pena escrever uma opera. Para encenar uma vez e depois pas-
sar a essa gaveta surda e muda da histéria.

Havia outro compositor, ainda entre meus provaveis antepassados, que erairmao
do Johann Philipp Krieger, chamava-se também Johann Krieger. Outro compositor
bastante prolifero na época, consta que muito admirado por Bach e por Handel,
seus grandes contemporaneos. Hoje é apenas um nome na enciclopédia. De qualquer
maneira, ndo sei se a gente tem alguma origem nesses ancestrais. Meu pai, sem ne-
nhuma pesquisa de carater cientifico-histérico, dizia que éramos descendentes
desses Krieger.

Minha entrada na musica se deu por onde talvez vocés nao supusessem: foi nos
ensaios de musica de carnaval do jazz band formado pela familia. Eram dez musicos,
todos da familia, do lado italiano e do alem3do. A banda foi organizada por meu pai
em 1929, portanto eu tinha um ano. As minhas primeiras lembrancas musicais sdo
as marchinhas de Lamartine Babo, do inicio da década de 1930. A banda ensaiava
na alfaiataria do meu avo. Era um saldo cheio de maquinas e de mesas. Eles afastavam
tudo, a banda se colocava no meio e reunia toda a mogada da cidade para escolher
as fantasias e seus blocos. Essa é uma das primeiras lembrancas, além das serestas
de meu pai — que também tocava violino e clarinete —, geralmente feitas altas horas
da madrugada no portdo da casa quando chegava das suas noitadas boémias pela
cidade.

Um detalhe interessante é que essa atividade musical da familia, ligada inicial-
mente a musica popular, musica de carnaval, tornou Brusque, a minha cidade, sui
generis do ponto de vista da formagdo da cultura musical em todo o Vale do Itajai.
Porque Blumenau, a vizinha que fica a 42 quildbmetros da minha, é uma cidade de
formagao musical e cultural tipicamente alema. O carnaval em Blumenau é a Oktober-
fest, até hoje. Eles ndo curtem o carnaval, ndo tocam musica de carnaval, ndo se
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fantasiam. E na minha cidade, ao contrario. Meu pai, com essa organizagdo musical
familiar, passou a cultivar um repertdério brasileiro, eram as musicas de carnaval e as
serestas. Lembro que ele importava as edi¢des da Vitale, daqui do Rio de Janeiro e
de S3o Paulo, para poder tocar com a familia. Gracas a isso, desde essa época, tenho
certa familiaridade com a musica popular, com a cultura musical popular brasileira.

Paralelamente, aos 7 anos, comecei a estudar violino. Ai sim, meu pai fazia questao
gue estudasse violino cldssico, violino sério. Nao queria que eu fosse um compositor
popular como ele. Dizia: “Nao, isso ai € bom para a gente se divertir, brincar, fazer
carnaval, fazer serenata. Mas a musica mesmo tem que ser a musica classica”. A
musica de Bach, Beethoven, Brahms. Entdo comecei a estudar violino. Estudei evi-
dentemente as sonatas de Corelli, as Partitas de Bach, Mozart, o repertério romantico
e classico. Comecei aos 7 anos e dos 10 aos 14 comecei a fazer concertos pela ci-
dade, tocando esse tipo de repertério. Em 1944 fiz um concerto em Florianépolis.
Era um concerto beneficente e estava presente o entao interventor, que era o go-
vernador do Estado, Nereu Ramos. Depois do concerto ele me procurou, deu os pa-
rabéns e perguntou se eu ndo queria estudar no Rio de Janeiro. Evidentemente
disse que sim. Ai ele me deu uma bolsa de estudos. Fui estudar no Conservatério
Brasileiro de Musica, e ndo aqui na Escola de Musica, porque a pianista que me
acompanhou nesse concerto, era excelente, de Itajai, estudava no Conservatoério
Brasileiro de Musica, onde era aluna do Lorenzo Fernandez. Quando recebi a bolsa,
ela imediatamente disse assim: “Entao vocé vai para o Conservatdrio, que é onde
eu estudo”. Vim para o Conservatdrio estudar violino.

No Conservatdrio encontrei o professor Koellreutter, que havia conhecido |3 na
minha cidade. Frequentemente organizavam concertos |a e eu assistia e era apre-
sentado aos concertistas como o menino prodigio da cidade. Foi assim que conheci,
por exemplo, Heitor Alimonda, Koellreutter e varios outros. Vi que o professor
Koellreutter tinha um curso livre de composicdao. Me apresentei e disse: “Olha, eu
gostaria de fazer um teste para o seu curso de composicao”. Ai ele me perguntou
assim: “Vocé ja comp0s alguma coisa?” Fiquei com medo de dizer que nunca havia
feito nada. Ele ia dizer para eu acabar de fazer a teoria, mas respondi: “Nao, eu ja fiz
alguma coisinha”. Entao falou para procura-lo no dia seguinte. Passei a noite, eviden-
temente, com papel, lapis, borracha, fazendo alguma coisa para apresentar. No dia
seguinte fui 14, ele olhou para mim e disse: “E isso que vocé fez até agora? Olha, isso
ndo é nada, entdo vamos comecar do comeco”. E ai realmente comecei do comeco.

O Koellreutter era um professor que estimulava muito os alunos. Realmente tinha
essa capacidade, era um didata, era vocacional, gostava de ensinar e estimulava os
alunos. As pessoas pensam hoje no Koellreutter como o introdutor do dodecafonismo
no Brasil. Na verdade ele era um professor muito rigoroso, adepto de uma meto-
dologia diferente, digamos assim, da metodologia adotada oficialmente nas escolas,
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aqui na Escola de Musica e no Conservatério. Comegava a ensinar a construcao de
uma linha melddica e tendo como modelo o canto gregoriano. Dizia que o ensino
da musica, o ensino da composicao, devia seguir a cronologia da prépria evolugdo
da musica ocidental. E comecou com o gregoriano, depois passou para o organum,
depois para a polifonia primitiva, falso bordao, essa coisa toda. Achava que o com-
positor tinha que comecar a se informar de todos os processos composicionais a
partir dessa época. E entdao ensinava o contraponto logo depois disso e paralelamente
ensinava harmonia elementar. Estimulava os alunos a exercitar livremente esses co-
nhecimentos que iam adquirindo em exercicios de composicao livre. Entdao lembro,
guando estava aprendendo a fazer linhas, cantus firmus, gregoriano, para os exer-
cicios de contraponto, Koellreutter ja informava de certos principios validos para
todo tipo de composicdao melddica. Por exemplo, fazia com que a gente criasse uma
série de dez a doze semibreves, em qualquer um dos modos eclesidsticos, orientando
gue depois de um salto deveria haver um movimento contrario em grau conjunto.
Chamava isso de estrutura melddica, quer dizer, do equilibrio da estrutura melddica.
N3do devia haver um salto maior do que uma quarta ou uma quinta. Enfim, uma
série de conhecimentos tedricos basicos que a gente ia recebendo. E paralelamente:
“Agora vocé vai utilizar esses conhecimentos, compreende? Vai escrever uma missa
para uma voz a capela”. Entao ele me deu todos os textos da missa e fiz como exer-
cicio uma missa a capella para uma voz. Foi assim e sucessivamente. No momento
gue estava aprendendo, por exemplo, contraponto a duas vozes, ele estimulava
exercicios de composicao livre para dois instrumentos, ou duas vozes. Ai geralmente
a gente fazia para dois instrumentos. Quase sempre era para duas flautas, ou uma
flauta e algum outro instrumento, para utilizar as pessoas do grupo que tocavam
esses instrumentos. Lembro que estudei a forma do canone e escrevi varias sonatinas
candnicas. Uma para piano, uma para duas flautas etc. Para exercitar os conhe-
cimentos da forma do canone.

Ele sempre estimulava muito. Num determinado momento, disse: “Olha, vocé
fez um grande progresso”. Mas as pecas que eu fazia modulavam de tal maneira,
passavam de um tom para outro, que comegou a se tornar um caos do ponto de vis-
ta da estrutura tonal. Ai o professor me chamou atencgdo para o processo evolutivo
da linguagem musical. O que tinha acontecido com Wagner, com Tristdo e Isolda,
gue tinha sofrido mais ou menos esse problema. Aquele inicio do Tristdo vocé nunca
sabe onde estd a tonica. Comeca e depois fica circulando, modulando, e sé depois
de alguns minutos talvez, é que retorna e acha outra vez a ténica. Foi quando ele
disse que, como consequéncia disso hd uma escola de composicdo na Alemanha,
criada por Schoenberg, que se propde a eliminar de vez a questdao da tonalidade.
Respondi que estava interessado em conhecer isso. Perguntei como era, ai comecei
a trabalhar com ele um pouco a questao da técnica serial, da técnica dodecafbnica,
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gue outros alunos ja tinham comegado também a experimentar, o Santoro e o Guerra-
Peixe. Sobretudo o Guerra-Peixe era muito ortodoxo na utilizacdo da série; sempre
foi ortodoxo em tudo; criava séries pan-intervalares, fazia experimentos fantasticos
com a série. E comecei entdo a fazer alguns trabalhos seriais. A partir de 1945, eu
tinha um pouco mais de um ano de estudo; fiz um trio de sopros dodecafoénico.
Koellreutter achou uma beleza e eu também. Atualmente acho um exercicio escolar,
uma peca que nao tem grandes qualidades, mas ele ficou muito entusiasmado e
me propds ingressar oficialmente no Grupo Musica Viva, formado pelos melhores
alunos. Eram o Santoro, o Guerra-Peixe, a Eunice Catunda, o Heitor Alimonda. E fui
entdo eleito o cacula do grupo Mdusica Viva.

Na verdade, durante alguns anos, fiz algumas obras com certo interesse musical
utilizando essa técnica. Para mim a técnica sempre foi um meio, ndo um fim. Ha
muitos compositores dodecafénicos que levam a sério, absolutamente, e que a trans-
formam quase que num dogma. Sempre fui antidogmatico, quer dizer, nunca aceitei
dogma nenhum. Na verdade o Koellreutter também ndo nos estimulava assim, dizia
para rejeitar o discurso de um professor que ndo permita a discussdo, porque o pro-
fessor ndo é o dono da verdade. E preciso aprender por si préprio a escolher o cami-
nho, a decidir o que quer fazer. O Koellreutter sempre estimulou muito os alunos a
compor, qualquer que fosse a destina¢do do trabalho. Lembro que participdvamos.
E ele mesmo dizia de um concurso, por exemplo, para o Hino a Normalista do Rio de
Janeiro; que cada um faria, como tarefa ou trabalho escolar, um Hino a Normalista.
E todos nds fizemos. Arranjamos a letra, porque tinha no edital, e todos nds fizemos
o hino e mandamos para o concurso. Perdemos, evidentemente. O Hino a Normalista
tinha que ser muito mais bem comportado que aquela nossa proposta, claro. Fiz
um Hino a Normalista que modulava pelo meio e depois era um transtorno para
voltar ao tom inicial, tinha que fazer uma cadéncia. Lembro que, outro dia, vendo
um trabalho de composi¢cdao onde estava escrito no pé da pagina: “Concurso: Suite:
ponteio, samba, toada e choro”. Era uma suite em quatro movimentos. Aconteceu
guando o professor soube que haveria um concurso para uma suite brasileira,
colocou todos os alunos para compor suites. Evidentemente que nenhum de nds
recebeu prémio nenhum pelas suites, porque certamente, nesse campo, os alunos
do Camargo Guarnieri sabiam muito mais que a gente.

Em 1952 fiz a ultima peca serial, foi uma espécie de desafio. Discutiamos muito
no grupo, internamente, sobre a técnica serial, se seria ou ndo compativel com a
musica brasileira, com a tematica brasileira. Alguns achavam que nao, que a técnica
serial havia vindo de uma cultura europeia e que implicava necessariamente na ado-
¢do de certos padrdes de estilo, de linguagem, que ndo eram compativeis com a
musica brasileira. Eu e o Guerra-Peixe tinhamos opinides contrarias. Eu achava que
técnica é técnica, quer dizer, ndo existe razdo para ter uma forma tradicional, do
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barroco, como a fuga, se ndo é possivel fazer uma musica brasileira com a forma de
fuga. Forma ndo tem nada a ver com o conteudo. Tanto assim que Villa-Lobos fez
varias fugas. Admitir a técnica ndo implica necessariamente em abdicar totalmente,
digamos assim, das suas origens culturais. Nessa época fiz uma peca pra flauta e
cordas, serial, que chamei originalmente “Sururu dos doze sons”. Depois achei que
era um nome muito irreverente e rebatizei para Choro pra flauta e cordas. Eviden-
temente, a série que imaginei era uma série que se prestava a essa conciliagdo com
uma forma e uma expressao tdo tipicamente brasileira como é o choro.

Depois disso passei uma temporada, uns 10 anos aproximadamente, fazendo
outro tipo de experiéncia, porque senti, em certo momento, que tinha andado rapido
demais. Depois de um ano de estudos tedricos, de harmonia, contraponto e compo-
sicdo, comecei logo a me interessar pelo serialismo, que era uma novidade. Senti
gue faltava um pouco de experiéncia com as formas tradicionais, com a linguagem
tradicional. Dai, a partir de 1953, passei a escrever musica que a gente poderia cha-
mar de neocldssica, com uma linguagem tonal, modal e com elementos da musica
brasileira. Aquela histdria de vocé ter ouvido muito na infancia, enfim. Acho que
acaba se tornando uma consciéncia quase inconsciente; acaba vindo a tona esse
elemento no trabalho. Passei a fazer sonatas, aproveitando inclusive os ensinamentos
gue recebia nas aulas de analise. Porque analisdvamos as sonatas de Beethoven, as
obras de Bach, as obras medievais e também as de autores contemporaneos,
Stravinsky etc. Fiz duas sonatas, um quarteto de cordas, um prelidio e fuga.

Em 1965 fui convidado a participar de um festival em Washington e devia escrever
uma peca para a Orquestra de Camara de Washington. Escrevi as Variagbes elementa-
res, voltei a usar a técnica serial, mas ja com outra dtica. J4 sem abdicar de elementos
da musica brasileira. Aquele tipo de conciliagdao que tinha tentado no Choro para
flauta e cordas parece que teve continuidade com as Variagoes elementares. Ha
uma variacao que é um choro pontilhista e outra que é Bossa Nova. Acho que foi a
primeira pega nao popular a utilizar aquele balango novo, o ritmo da Bossa Nova,
mas tudo isso serial. Era também, evidentemente, uma série que se prestava a esse
tipo de estrutura, também utilizada de uma maneira bastante livre. As pecas se-
guintes foram também assim, utilizando a técnica serial de uma maneira livre, como
no Ludus symphonicus, uma pega para orquestra que fiz no ano seguinte, estreada
pela Orquestra de Filadélfia no Festival de Musica de Caracas. Mas minha preo-
cupacdo sempre ao fazer musica serial, a partir de um certo momento, foi em pri-
meiro lugar fazer musica. Se fosse serial ou ndo, se fosse tonal ou nado, seria secun-
dario, acho que é secundario. O essencial é que exista uma ideia musical e que haja
suficiente convicg¢do para transmiti-la, ndo importa por que meios.

Assim, fizainda algumas obras seriais, como a Tocata para piano e orquestra e algumas
outras coisas. Depois, a partir de certo ponto, realmente abandonei a preocupacgao
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de conciliar sistemas ou técnicas e parti para um “voo livre”; acho que é minha ten-
déncia mais atual.

A partir do Canticum naturale — por exemplo, uma peca que fizem 1972 baseado
em canto de pdssaros, ruidos ambientais da Amazonia — é que compus com ele-
mentos colhidos dos sons da natureza e os traduzi para os sons de uma orquestra
sinfonica. Tem o canto de passaros, muito afinados, apesar de os passaros nao sa-
berem se sdo afinados ou ndo, de ndo saberem nem que estdo fazendo musica, nds
é que sabemos. Para nés sao cantos muito bonitos, para eles, evidentemente, tém
outra funcdo. Sao os ruidos da floresta. Ouvi uma gravagao que tinha ruidos de gri-
los, sapos e outros bichos; achei que eram uma fonte sonora muito rica. Tentei en-
tdo transporta-la, traduzir em linguagem sinfénica. Gostei dessa ideia e a partir dai
nunca mais me preocupei com o tipo de linguagem.

Se bem que ultimamente tenho adotado nos trabalhos um procedimento que o
Tacuchian chama de pés-moderno. Na verdade o compositor de hoje tem a sua dis-
posicdo um repertdrio de técnicas e de linguagens extremamente diversificado. Coisa
gue ndo acontecia, por exemplo, na época de Bach. O repertério sonoro deles era
aquele, naquelas formas, e praticamente todos os compositores da época utilizavam
0S mesmos recursos com as suas diferencgas, evidentemente, de estilo, de talento.
Era mais ou menos um repertério limitado, até que evidentemente veio a escola de
Mannheim e o mudou para o cldssico. Demorou outra vez mais de 50 anos, quase
um século, até aparecer Beethoven. O progresso da musica comegou a se acelerar a
partir do século XIX. As mudancas comecaram a ser mais rapidas em funcao, talvez,
da prépriaimportancia do individualismo, que veio com a Revolucao Francesa, enfim,
com a revolucdo burguesa. Os valores individuais passaram a ser muito importantes.
O importante era o compositor revelar seu estilo, uma obra ndao podia ser, enfim,
igual a outra. Stravinsky dizia que Vivaldi escreveu quinhentas vezes o mesmo con-
certo, ndo tinha essa preocupacao de ser obrigado a fazer de cada obra uma obra
diferente. E naquela época se faziam obras em série. O Opus VI do Vivaldi sdo doze
concertos. Eram pacotes. A partir do romantismo ndo, é uma obra sd. A outra precisa
ser diferente. A evolugdo foi muito rapida de Beethoven a Wagner.

O compositor de hoje tem acesso a uma gama de informagdes muito maior, tanto
que é dificil se manter fiel, digamos, ao seu préprio estilo da primeira a ultima obra.
O préprio Stravinsky comegou como um egresso da escola russa de Rimsky-Korsakov.
De repente enveredou por outros caminhos e produziu uma Sagrag¢do da Primavera,
voltou a fazer uma musica neobarroca e namorou com a musica serial no fim da
vida. Acho, particularmente, que é uma caracteristica ja firme desde o século XX e
gue vale também para a criacao de hoje. Hoje se vé&, por exemplo, um compositor
como Penderecki, um icone da musica de vanguarda, com aqueles clusters da Trenodia
as vitimas de Hiroxima, que agora simplesmente escreve sinfonias mahlerianas.
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Outro dia estava ouvindo um concerto dedicado ao Almeida Prado, que comecgou
como aluno do Camargo Guarnieri, depois foi para a Franca e estudou com Nadia
Boulanger, que foi uma professora de linha neoclassica, foi professora de Aaron Copland,
de Santoro, de varios compositores importantes. De repente ouvi uma sonata para
violino que é brahmsiana. Hoje raramente se encontra um compositor que faz musica
para justificar uma posicdo estética, isso ndo existe mais. Existiu entre os na-
cionalistas, que faziam musica como um postulado, como uma tomada de posicao;
muito importante num tempo especifico, criador de coisas maravilhosas. Entretanto,
hoje o caminho esta aberto, esta livre. Tenho usado muita coisa da tematica nor-
destina. No Concerto para dois violGes e cordas, gravado pelos Assad, utilizo, inclusive,
elementos das cantorias nordestinas, dos violeiros, porque reconhe¢o nelas uma
fonte sonora ainda valida, desde que ndo seja um pastiche. Evidentemente que é
um perigo, mas junto a clusters, por exemplo, que ndo tém tonalidade certa, e dentro
de uma grande liberdade de linguagem.

Agora podemos ouvir algumas das pecas que os nossos estudantes daqui pre-
pararam. Na verdade tenho um catalogo pequeno se comparado aquela produgdo
amazonica de Villa Lobos, e mesmo com os grandes mestres da musica brasileira,
como Camargo, Mignone ou com o proprio Santoro. Minha producdo realmente é
pequena, em fungao de que, para sobreviver, como ndo se pode viver de musica ou
de composicdo nesse pais, precisei trabalhar as vezes em trés lugares ao mesmo
tempo. Trabalhava na radio, no jornal e mais ndo sei onde. Sobrou pouco tempo
para o trabalho de composicdo, que requer um pouco de tempo e um pouco de
concentragao.

N3o serve para justificar o que Renzo Massarani costumava dizer, que eu era
preguicoso, que devia produzir mais. Eu respondia ao maestro que precisava tra-
balhar; que trabalhava na Radio Jornal do Brasil, na Radio Ministério, e que no jornal,
escrevia. Ele me recomendava abandonar tudo, dizia que eu precisava arranjar um
trabalho que me garantisse a subsisténcia; o resto do tempo eu precisava dedicar a
musica. O maestro Massarani ja tinha conseguido isso, era representante do Walt
Disney no Brasil; brinquei que aceitaria esse emprego se ele quisesse me passar...
A Monina Tavora — que os violonistas sabem quem &, grande professora de viol3o,
dos irmdos Abreu e de outros mais —em uma ocasido chegou para mim e disse que
tinha ouvido minha musica, achava que devia sé fazer musica, ndo devia fazer outra
coisa, sO fazer musica. No que respondi: “dona Monina, se eu fizer sé musica eu
morro de fome”. Ela teimou e disse assim: “Pois morra de fome, mas faga sé musica”.

O contrario disse um professor de violino, com quem estudei em Nova York quan-
do tive uma bolsa de estudos, para estudar primeiro com Aaron Copland num curso
de seis semanas em Penwood. Depois recebi uma bolsa para a Julliard, de Nova lor-
gue, onde fiquei um ano inteiro. Consegui também uma bolsa para estudar com o
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assistente do grande professor de violino dos Estados Unidos, Ivan Galamian, mestre
de uma escola fantastica de violinistas. Os grandes, os maiores violinistas americanos
e europeus foram seus alunos. Estudei durante um ano com o assistente, William
Nowinky, primeiro violino da Orquestra Filarmdnica de Nova York, numa escolinha
de musica la no sul da ilha, na Henry Street Settlement School of Music. Em contra-
partida tinha que tocar violino na Mozart Orchestra de Nova York. Praticamente o
gue sei de violino, de técnica, aprendi com ele, porque era realmente fantastico. La
entendi o que era a escola do lvan Galamian. Na primeira aula ele pedia que a afi-
nacao do violino; peguei o violino e comecei a afinar, mas ele me mandou parar e
disse: “Nao! Vocé tem que se convencer do seguinte: afinacdo de violino é musica.
Vocé tem que afinar o violino fazendo musica. O seu som tem que ser o som musical
mais puro que vocé puder produzir, e para isso vocé tem que colocar o arco no lugar
certo. E aqui no meio. Vocé nunca mais afine o violino sem se dar conta que vocé es-
ta fazendo musica. A afinacdo de violino é musica, sdo notas musicais que vocé estd
fazendo.” Depois de alguns meses ele me deu um conselho: eu tinha nascido para
tocar violino. Agradeci, mas ele reclamou, ndo queria agradecimento, queria que
eu abandonasse “essa besteira de composi¢ao” e que me dedicasse exclusivamente
aoviolino. Respondi que tinha ido |4 para estudar composicdo. Novamente ele disse
que era besteira, que era uma impressao pontual, que eu poderia ser um grande
violinista. Se lembro bem de suas palavras: “Olha, quando vocé terminar o seu curso
aqui, arranjo uma bolsa para vocé estudar na Alemanha com Max Rostal. Entdo o
seguinte, quando vocé terminar a sua bolsa aqui, vocé vai voltar para o Brasil, mas
vocé mantém contato comigo porque vou arranjar uma bolsa para vocé ir para a
Alemanha estudar com Max Rostal, e abandona essa coisa de composicdo que isso
ndo vale de nada.”

Sdo opinides divergentes, ndo? A Monina Tavora queria que eu morresse de fome,
mas nao fizesse outra coisa sendo compor. A conclusdo a que chego, para mim, 80
anos foi pouco para aprender tudo o que ainda tenho para aprender. Entdo espero
que daquia mais 80 eu possa voltar aqui e dizer a vocés: “Agora realmente ja consegui
saber um pouco mais de musica e talvez até dé uma aula para vocés”.

— Muito obrigado.

Ainda temos uma participacao especial de uns herdis ai que vao tocar algumas pe-
¢as minhas. Uma delas que é o Improviso para flauta, de 1944, uma das primeiras
pecas minhas, depois de eu fazer uma sonata para violino solo, a maneira de Corelli.
Era o que eu conhecia; tocava as sonatas de Corelli e, entdo, fui fazer uma sonata
para violino e saiu Corelli. Depois de fazer algumas pecas, sonatinas candnicas, com
o estilo classico, meio barroco, de repente surgi com esse Improviso para flauta. 0 421
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Koellreutter me criticou, chamou minha ateng¢ao para como eu estava saltando pela
historia; tinha saido do barroco, passei rapidamente por uma linguagem meio clas-
sica, meio romantica, e ja estava no impressionismo, em Debussy. Enfim, essa peca
para flauta é praticamente meu Opus 1.

Depois teremos a Sonatina para piano, que o Cristiano Rizzoto vai tocar, e um
guinteto de sopros, que é uma peca que eu acho que é mais representativa, digamos
assim, do tipo de liberdade que falei anteriormente. E uma linguagem mais ou menos
livre, € um tonalismo livre, ndo é bem tonal e também ndo é atonal. Ndo sei o que
€ como linguagem. Uso procedimentos comuns na musica contemporanea como a
repeticdo de desenhos melddicos e ritmicos; a repeticdo ad libitum e uma ritmica
brasileira. Chamei a essa peca de Embalos; tem trés movimentos, o primeiro deles
chama-se “Balanco e Breque”. A palavra breque foi incorporada ao dicionario musical
brasileiro. O breque do samba, € um anglicismo e vem do inglés break, que significa
freio, é o freio do automovel; de break, em inglés, passou para breque. Comeca um
balanco e, de repente, da uma parada, da um breque. Um solista faz o breque, que
seria o breque do cantor do samba. O segundo chamase “Ser ou ndo seresta”, e o
terceiro chama-se “Choro canonico”. Esse choro tem uma particularidade: a mesma
figura melddica é escrita no mesmo lugar na pauta para os varios instrumentos. S6
gue alguns sdo instrumentos transpositores. O mi no clarinete soa ré. Entao passa a
ser um canone, a segunda ou a quarta etc., mas por conta da transposi¢dao. A trompa
transpde, entdo soa uma quinta abaixo, mas a nota na pauta é a mesma. Isso foi
uma experiéncia minha.

Outra experiéncia também foi na época em que me preocupava ainda com o se-
rialismo, fiz uma experiéncia de uma série vertical, porque as séries dodecafbnicas,
da Escola Vienense, s3o melddicas. E uma nota depois da outra, formando os doze
sons. Resolvi fazer uma experiéncia usando esses doze sons, mas simultaneamente.
O que resulta simultaneamente? Vocé tem um cluster, ndao? Se colocar todos os do-
ze sons cromaticos e tocar ao mesmo tempo consegue-se um cluster, de segundas
menores. Ai pensei em fazer a experiéncia, planejei usar esses mesmos doze sons
modificando a estrutura intervalar; primeiro em segundas menores, depois os
mesmos doze sons, mas em segundas maiores. O resultado acustico é totalmente
diferente. S3o os mesmos doze sons, mas é interessante porque ai entram os sons
de combinagdo e uma série de coisas, os componentes harmdnicos. Depois faco
esses mesmos doze sons, mas superpostos em tergas menores; em seguida em tergas
maiores, quartas, quintas, sextas e assim, a cada vez que esses doze sons sao ouvidos,
tém um resultado acustico inteiramente diferente. Se quiserem adotar, facam. Nao
cobro direitos autorais, mas é uma experiéncia interessante.

Nas ultimas pecas que tenho feito uso muito os clusters, mas por superposicdo
de acordes perfeitos. Se usamos um acorde dé, mi, sol, 1a bemol, d6, mi bemol ou
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mi natural, sol sustenido e si sao trés acordes perfeitos; entdao ha um resultado
acustico interessante. Sente-se a predominancia de um centro tonal, mas muito
diluido por essas notas estranhas. S3ao, novamente, experiéncias, ainda espero ter
um pouco de tempo para fazer alguma, mas de qualquer maneira nos proximos 80
anos acho que ainda vou ter muito mais coisas para mostrar. Ougamos.

Nota da aula inaugural

Foram executadas as seguintes obras Improviso para flauta (1944) com Eduardo Monteiro; Sonatina para piano, com Cristiano
Rizzotto e Embalos para quinteto de sopros com o Quinteto Experimental de Sopros da UFRJ, formado por Milher Moraes
(flauta), Juliana Bravin (oboé), Diogo Lozza (clarineta), Carlos Bertdo (fagote) e Alessandro Jeremias (trompa). Ao final, o
diretor da Escola de Musica, André Cardoso, entregou uma placa ao maestro Edino Krieger, onde se |1&: “Ao maestro Edino
Krieger a homenagem da Escola de Musica da UFRJ por ocasido do seu octogésimo aniversario. Rio de Janeiro, onze de
margo de dois mil e oito”.

Nota da revisdo

A preparagdo editorial desta Aula Inaugural precisou garantir a palavra impressa alguma parte leveza, das énfases, das
pausas, das frases, das respostas e do gestual em torno do que foi a aula original. Trata-se de um reconhecido, homenageado
e importante compositor de musicas que é também um grande contador de histdrias. De fato, na aula inaugural do mestre
e maestro Edino Krieger ha esses elementos de encanto, musica e gesto, que pretendi recuperar na transposi¢do do texto
falado para o escrito, na transcrigdo da aula, sem deixa-lo estranho a leitura, sem retirar dele a beleza da fala. Ménica
Machado, em 19 de dezembro de 2011.
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Um metodo brasileiro de contrabaixo,
do século XIX (2838): Lino José Nunes

André Cardoso*

Resumo

Este trabalho apresenta os sete estudos que fazem parte do “Curso de Ligdes para o Contrabaxo” do
Methodo Prdtico ou Estudos Complettos para o Contrabaxo de autoria do compositor e contrabaixista
Lino José Nunes, musico que viveu no Rio de Janeiro até 1847. A obra foi localizada no acervo de ma-
nuscritos musicais da Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ a partir do primeiro
inventario realizado. Embora incompleto e escrito para o contrabaixo de trés cordas, a obra datada de
1838 é provavelmente o primeiro método brasileiro dedicado ao instrumento.

Palavras chave

Lino José Nunes — contrabaixo — instrumento de cordas — musica brasileira — século XIX.

Abstract

This paper presents the seven studies from the “Curso de Li¢des para o Contrabaxo” do Methodo Pra-
tico ou Estudos Complettos para o Contrabaxo [Course Lessons for Double Bass from the Practical
Method or Complete Studies for Double Bass], authored by the composer and bassist Lino José Nunes,
a musician who lived in Rio de Janeiro until 1847. The work was located in the collection of musical
manuscripts from the Library of Alberto Nepomuceno at UFRJ School of Music during the first inventory
conducted in that collection. Although incomplete and written for the three bass strings, the work
dated of 1838 is probably the first Brazilian method dedicated to that musical instrument.

Keywords

Lino José Nunes — double bass — string instrument — Brazilian music — 19'" century.

A Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ é um dos mais
importantes repositérios de manuscritos musicais do Brasil. O acervo comegou a
ser formado por ocasido da criagdo do Conservatorio de Musica, em 1848, data em
que é registrada a primeira doacdo. Ao longo de mais de século e meio de existéncia
recebeu doagdes de compositores e seus herdeiros e anexou cole¢des de diferentes
origens e procedéncias, com especial destaque para os musicos cuja atuacdo pro-
fissional ao longo dos séculos XIX e XX esteve diretamente ligada nao sé ao

*Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, RJ, Brasil. Enderego eletronico: andrecardoso@musica.ufrj.br.
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Conservatério, mas também ao Instituto Nacional de Musica, depois Escola Nacional
de Mdusica e, finalmente, Escola de Musica da UFRJ, nas diferentes denominacdes
da instituicdo ao longo do tempo.

Apesar da importancia do acervo acumulado, o setor de manuscritos jamais havia
passado por um inventdrio que permitisse uma visao global de seu conteldo, da
guantidade de obras e compositores representados. Mais especificamente, o
inventdrio permitiria também a identificacdo e separacao de obras que porventura
estivessem fora do lugar, misturadas, desaparecidas ou mesmo cuja existéncia fosse
completamente ignorada.

Foi com objetivo de superar tais dificuldades que as bibliotecdrias Dolores
Brandao, chefe da BAN, e Maria Luiza Nery de Carvalho, responsavel pelo setor de
manuscritos, propuseram em 2010 a realizagao de um inventario. Foram contratados
guatro estagiarios que, comandados por Maria Luiza, trabalharam durante quase
dois anos no levantamento do acervo especifico. Como era nossa expectativa, ao
longo do processo comegaram surgir, além de dividas, obras que estavam escondidas
no meio de tantos papéis. E o caso da que esta sendo apresentada aqui no Arquivo
de Musica Brasileira e em cujo frontispicio se |é:

Methodo Pratico
ou Estudos Complettos para o Contrabaxo
Pelo Sr. Lino Jozé Nunes
Proffessor de Muzica e do mesmo instrumento
Para uzo do
D°" Jozé Mauricio Nunes Garcia
1838

Propriedade do Dr. Garcia
Pertence a J[oaquilm d’Almeida

Trata-se provavelmente de um dos primeiros métodos para instrumento de cordas
escritos no Brasil e que apresenta um conjunto de pequenas licdes que podem ser
colocadas na categoria dos estudos para instrumento solo. Mais relevante se torna
a obra em funcdo das personagens envolvidas em sua criagcdo como autor e
dedicatario.

O autor da obra, Lino José Nunes, musico que viveu no Rio de Janeiro, entre o
final do século XVIIl e a primeira metade do século XIX, e estudou com o padre José
Mauricio Nunes Garcia no curso gratuito que o mesmo mantinha em sua residéncia.
Como seu discipulo, ingressou no coro da Capela Real. Em 1821, oferecia-se em

Rio de Janeiro, v. 24, n. 2, p. 425-435, Jul./Dez. 2011
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE PC')S—GRADUA(;AO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Um método brasileiro de contrabaixo, do século XIX (1838): Lino José Nunes — Cardoso, A. @

Figura 1. Frontispicio do manuscrito musical — Biblioteca Alberto Nepomuceno, Escola de
Musica da UFRJ.

anuncio na imprensa carioca para “ensinar a todas as pessoas de ambos 0s sexos,
que quiserem aprender a cantar toda a qualidade de musica, e demais cangonetas
italianas e modinhas portuguesas, tudo com acompanhamento de viola”. Ayres de
Andrade informa que em 1824 foi nomeado contrabaixista da Capela Imperial com
saldrio de 200 mil réis por ano. Um documento datado de 15 de novembro de 1842,
de Monsenhor Fidalgo, inspetor da Capela Imperial, informa que “Lino José Nunes
serve desde 1825”, o que pode representar uma diferenca de tempo entre o ato de
nomeacao e a efetiva entrada em exercicio.!

Em documento ndo datado, mas escrito em setembro de 1825, Lino José Nunes
solicitou aumento de seus vencimentos para que fossem equiparados aos de outros
musicos da Capela Imperial, incluindo uma gratificacdo de 12 mil réis mensais. Na
peticdo afirma ter “desempenhado as suas obrigacdes, e dado evidentes provas da
sua conducta e do quanto hé periti[ssijmo naquelle instrumento”. Para justificar o
pedido diz também que o contrabaixo é instrumento “de grande despesas nao sé
de incorduagdes como de qualquer concerto quando seja necessario”. Por fim diz
que com o aumento podera “minorar os males em q. se vé submergido”, ele e “sua
desgracada familia”.?

1 Arquivo Nacional — Casa Real e Imperial — Capela Imperial — Cx. 13 Pac. 2 Doc. 511.
2 Biblioteca Nacional — Setor de Manuscritos — Lino José Nunes — C 427,20 (2).
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O Monsenhor Fidalgo informa ao ministério, em 26 de setembro de 1825, dizendo
gue “com justica o sup|licant]e pede este ordenado”. Sobre a gratificacdo ndo soube
informar porque os demais musicos a recebiam. O pedido foi deferido em parte e
Lino José Nunes passou a receber 260 mil réis por ano, mas ndo fez jus a gratificacao.
No mesmo documento ficamos sabendo que a voz de Lino José Nunes era no registro
de baixo.?> No ano seguinte solicitou novo aumento para que seu salario fosse
equiparado aos musicos da Real Camara, que recebiam 413 mil e seiscentos réis
por ano. A decisdo, em 16 de outubro de 1826, foi clara: “o sup[licant]e ndo tem ra-
zao no que alega”.* O mesmo pedido foi repetido em 1827 e a informacdo prestada
por Monsenhor Fidalgo foi inconclusiva, dizendo que o Imperador “mandard o que
for do seo Imperial agrado”. O indeferimento, em 8 de novembro, foi justificado
mandando dizer que “por ora ndo tem lugar”.> O musico permaneceu no posto de
contrabaixista quando os demais musicos foram demitidos em 1831, fazendo parte
do grupo de “instrumentistas de baixo” que acompanhava o coro nas cerimonias
liturgicas (Andrade, v. Il, p. 209).

Em um relato datado de 17 de abril de 1833, Monsenhor Fidalgo dava conta da
situagdo precaria dos conjuntos musicais da instituicdo e opinava sobre Lino José
Nunes, dizendo que ele e seus colegas “cumprem as suas obrigacdes”, mas que era
necessario “um rabecao grande, porque um sé que tem é pouco”.®

Alguns anos mais tarde a situacdo precaria se agravara e uma peticao enca-
minhada pelo mestre de capela Simao Portugal, em 7 de agosto de 1840, mostra
gue o saldrio dos musicos, entre eles Lino José Nunes, era o mesmo desde 1817,
quando foram aumentados por ocasido da Aclamacdo de D. Jodo VI.” A informagéo,
prestada por Monsenhor Fidalgo e encaminhada ao Ministro dos Negdcios da Justica,
Honério Hermeto Carneiro Ledo, revela que havia apenas vinte musicos “entrando
dois fagotes e hum Rebbecdo”. Por fim o inspetor solicita “com a maior necessidade
e urgéncia” a contrata¢dao de novos musicos sendo “dois sopranos, hum baixo, hum
contralto, hum tenor, e hum Rebbecdo Grande”.?

Lino José Nunes atuou também na orquestra do Teatro Sao Pedro de Alcantara
(Andrade, v. 1, p. 209) e foi membro da Irmandade de Santa Cecilia. Como represen-
tante da irmandade e em companhia do musico Geraldo Inacio foi responsavel pela
encomenda da ultima obra composta por José Mauricio, a Missa de Santa Cecilia,
escrita em 1826 para a festa da padroeira dos musicos (Mattos, 1970, p. 178).

3 Biblioteca Nacional — Setor de Manuscritos — Lino José Nunes — C 427,20 (1).

4 Biblioteca Nacional — Setor de Manuscritos — Lino José Nunes — C 427,20 (3).

® Biblioteca Nacional — Setor de Manuscritos — Lino José Nunes — C 427,20 (4).

 Arquivo Nacional — Casa Real e Imperial — Capela Imperial — Cx. 12 Pac. 3 Doc. 4 — Informagdo sobre o estado da Capela
Imperial.

7 Arquivo Nacional — Colegdo Eclesiastica — Cx. 935 Pac. 106 doc. 65 (1) — Pedido de aumento.

8 Arquivo Nacional — Colegédo Eclesiastica — Cx. 935 Pac. 106 doc. 65 (2).
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Ha registro de sua participacao em espetdculo realizado no Teatro Tyvoli, cons-
truido por iniciativa dos alunos do Conservatério Dramatico Brasileiro, que fun-
cionava na Rua do Passeio n. 34. No espetaculo de estreia, intitulado “Arthur” ou
“Depois de dezesseis annos”, um vaudeville em dois atos, as pecas musicais foram
“ensaiadas pelo professor de musica dos meninos, o Sr. Lino José Nunes”. O referido
teatro ficava localizado no Campo de Santana e foi inaugurado em 9 de maio de
1847, ou seja, o trabalho deve ter sido um dos ultimos realizados por Lino José
Nunes (cf. Veiga).

Além do Conservatério Dramatico Brasileiro Lino José Nunes atuou profissio-
nalmente em outra instituicdo de ensino. No catdlogo da exposicdo comemorativa
ao segundo centenario de nascimento de José Mauricio, é dito que Lino José Nunes
“foi também professor do Conservatdrio de Dansa e Musica do Rio de Janeiro, em
meados do século passado” (Centendrio, 1967, p. 37).° Outra referéncia é apre-
sentada por Baptista Siqueira que informa que o conservatério “funcionava na Praca
da Aclamacdo n. 9”, também no atual Campo de Santana (Praca da Republica). O
mesmo autor revela ainda, sem citar a fonte, um anuncio feito provavelmente na
imprensa, onde consta que “Lino José Nunes leciona harmonia como a do célebre
mestre o insigne Professor brasileiro padre mestre José Mauricio Nunes Garcia” (Si-
queira, 1972, p. 19).

Lino José Nunes permaneceu na orquestra da Capela Imperial até sua morte,
ocorrida em 1847. Segundo Cleofe Person de Mattos, o musico foi sepultado no
Convento de Santo Antonio (Mattos, 1997, p. 220). Em outubro do mesmo ano o
musico Francisco José Martins, que se apresentava como “ex clarim mor do Primeiro
Regimento de Cavalaria Ligeira”, encaminha uma peticdo onde solicita “o logar de
contrabaixo na Orchestra da Capella Imperial que se acha vago por ter fallecido Lino
José Nunes que o preenchia”.®

Como compositor deixou produgao diminuta, onde constam apenas algumas mo-
dinhas. O musicélogo Manuel Veiga cita as seguintes: “Cupido tirando dos hombros”,
“De huma simples amizade” e “Se os meus suspiros podessem”, a ultima publicada
por Pierre Laforge ainda no século XIX (Centenadrio, 1967, p. 37). Posteriormente
foram publicadas em Lisboa em 1984 por Gerhard Doderer no volume 44 (Modinhas
Luso-Brasileiras) da colecao Portugaliae Musica da Fundacdo Calouste Gulbenkian.

Além de modinhas Cleofe Person de Mattos cita Lino José Nunes como autor “de
um trabalho tedrico” (Mattos, 1997, p. 220). A musicéloga, profunda conhecedora
do acervo da BAN, provavelmente se deparou com a obra aqui abordada em algum
momento de sua extensa pesquisa sobre a vida e a obra do Padre José Mauricio.

9 Na mesma pagina do referido catélogo hé a informagdo equivocada de que Lino José Nunes faleceu em 1857.
10 Arquivo Nacional — Colegdo Eclesidstica — Cx. 923 Pac. 47 doc. 74.
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O dedicatdrio do método de contrabaixo é o Doutor José Mauricio Nunes Garcia
Jr. (1808-1884), ou seja, terceiro filho do compositor Padre José Mauricio Nunes
Garcia com Severiana Rosa de Castro. O dr. Nunes Garcia foi figura destacada na so-
ciedade carioca de seu tempo. Sabemos que recebeu boa educacdo e que além dos
estudos regulares de aritmética, gramatica latina, logica e retérica, recebeu licbes
de pintura de Jean Baptiste Debret e de musica de seu pai. O préprio Dr. Nunes Gar-
cia informa que estudou musica através da “artinha” escrita por José Mauricio (Mu-
ricy, 1983, p. 16). Sabemos também que foi para a educagao musical de seus filhos
gue José Mauricio escreveu em 1821 o seu Compendio de Musica e Método de Pia-
noforte, obra que pode ter servido de modelo para Lino José Nunes na composicao
de seu método de contrabaixo.

O dr. Nunes Garcia atuou como organista em varias igrejas no Rio de Janeiro, co-
mo deixa claro nos Apontamentos Biogrdficos, escritos pelo préoprio como membro
correspondente do Instituto Histdrico e Geografico do Brasil e reproduzido com
notas de Curt Lange nos Estudos Mauricianos (Muricy, 1983, p. 15-22): “no propozito
de ajudar a meu Pai, ja entdo m™ pobre e valetudindrio, era eu organista das
Irmandades da Lampadoza e Sacram™ e da Ordem 32 de S. Fran* de Paula” (Muricy,
1983, p. 18).1 Deixou também um pequeno volume de composi¢des intitulado Mau-
ricinas, com pecas para piano e canto, e uma Missa (Mattos, 1970, p. 16).

Curiosamente Cleofe Person de Mattos nao cita o método de contrabaixo de-
dicado ao Dr. Nunes Garcia nos momentos em que a ele se refere tanto no Catdlogo
Temdtico quanto na biografia do padre José Mauricio. Ndo ha referéncias sobre o
assunto também nos Apontamentos Biogrdficos. Tal situacao nos faz levantar algumas
hipoteses.

Apesar do método escrito por Lino José Nunes estar dedicado ao dr. Nunes Garcia
e dele ser a primeira propriedade do manuscrito, conforme atesta a informacao
constante no frontispicio, é provavel que o dedicatario jamais tenha iniciado seus
estudos de contrabaixo, pois o0 método estd incompleto. Nao sabemos a razdo de
Lino José Nunes ter interrompido a elaboragdo do método. Escrito em 1838, o autor
ainda viveria e se manteria ativo na profissdo de contrabaixista e professor de musica
até o fim de sua vida, em 1847. Haveria tempo, portanto, para conclui-lo.

Podemos supor que uma desisténcia do dr. Nunes Garcia em estudar o con-
trabaixo possa ter sido o motivo para a interrupgao do trabalho. Em 1838, o filho de
José Mauricio ja estava com a idade de trinta anos, era um médico atuante, formado
pela Academia Médico-cirurgica do Rio de Janeiro, e professor da Faculdade de Me-
dicina desde julho de 1833, primeiro como substituto de Ciéncias Cirurgicas e poste-

1 0 texto foi originalmente publicado por Curt Lange na Revista de Estudios Musicales, n. 1-3, da Universidade Nacional de
Cuyo, Mendoza (AR), em abril de 1950.
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riormente como titular de Anatomia Descritiva (Muricy, 1983, p. 20). Em seus apon-
tamentos biograficos, o dr. Nunes Garcia menciona seus estudos de pintura com
Debret'? e os de musica com seu pai. Suas atividades como organista e professor de
musica, alids, foram as principais fontes de renda antes de ingressar como professor
na Faculdade de Medicina: “A expensas d’alguns discipulos de muzica e piano, me
mantive até 1832" (Muricy, 1983, p. 20). Por que ndo menciona, entdo, os estudos
de contrabaixo? Provavelmente por ndo terem ocorrido.

O método escrito por Lino José Nunes é interrompido subitamente no primeiro
tempo do oitavo compasso da sétima licao. Pela clareza da caligrafia e organizacao
do conteudo nas paginas é muito provavel que o autor estivesse fazendo uma cdpia
final do método, que pode ter sido elaborado em uma versao preliminar a partir de
uma encomenda do dr. Nunes Garcia.

Sobre Joaquim d’Almeida, o provavel segundo proprietario do manuscrito, ndao
temos muitas informacdes e as que existem ndo sao suficientes para determinarmos
se um dos individuos sobre os quais temos informacdes é o mesmo que figura no
manuscrito. Ayres de Andrade se refere a dois sujeitos. O primeiro chama-se Joaquim
Almeida e foi trompista nomeado para a Real Camara em 1815, passando a receber
seu salario pela folha da Capela Imperial a partir de 1822 (Andrade, 1967, v. Il, p.
132). Ndo temos informagdes sobre o trompista que cheguem até o ano de 1838,
data do manuscrito. Pouco provavel seria também que um instrumentista de sopro
se interessasse em ser proprietdario de um método de instrumento de cordas.

O segundo musico, e mais provavel segundo proprietario do manuscrito, chama-
se Joaquim José Agostinho de Almeida. O musicélogo Alberto José Vieira Pacheco
situa seu nascimento entre os anos de 1787 e 1788 (Pacheco, 2009, p. 146). Joaquim
José era portugués e chegou ao Rio de Janeiro em 1811, sendo nomeado para a
Capela Real em 19 de fevereiro.'®* Atravessou o Atlantico algumas vezes. Em 1822,
pediu sua primeira licenga para ir a Portugal. No Didrio do Governo, publicagao oficial
do governo portugués, aparece uma referéncia ao musico, sem maiores esclareci-
mentos. Non° 222, de 20 de setembro de 1822, sexta-feira, na se¢ao Artigos D’Officio,
referente ao expediente “da semana finda em 7 de setembro” do Ministério dos
Negdcios de Justica, hda uma determinacdo “ao Provedor do Collégio dos Catecu-
menos, para que informe sobre o conteddo no requerimento de Joaquim José
Agostinho de Almeida, cantor da Real Capella do Rio de Janeiro”. Nao ha nenhuma
informacao sobre o contelddo do requerimento, mas deve ser relativo ao pedido de
licenca (Didrio). Em Lisboa passou a atuar como musico da Real Camara entre 1827

12 0s estudos de pintura com Debret tiveram como consequéncia a elaboragdo do famoso quadro que retrata José Mauricio
Nunes Garcia, o primeiro a mostrar um compositor brasileiro, e que se encontra hoje no gabinete da dire¢do da Escola de
Musica da UFRJ.

3 Arquivo Nacional — Casa Real e Imperial — Capela Imperial — Cx. 12 Pac. 2 Doc. 29.
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e 1829 (Scherpereel, 1985, p. 18). De volta ao Brasil, em 1830, reingressou na Capela
Imperial como cantor e integrou o quadro de musicos da orquestra do Teatro Sao
Pedro de Alcantara, onde também exerceu as fun¢des de arquivista (Andrade, 1967,
v. I, p. 133). No mesmo documento de 1833, em que Monsenhor Fidalgo se refere
a Lino José Nunes ha uma informacdo de que José Joaquim Agostinho “obteve
licenca pelo Governo p? hir a Portugal tratar da sua saude por tempo de hum anno”.**
Seu retorno ao Rio de Janeiro se deu em agosto de 1839 a partir de S3o Paulo,
cidade onde pode ter atuado profissionalmente (Pacheco, 2009, p. 147).

As informagdes sobre Joaquim José Agostinho de Almeida estao nos documentos
do fundo Casa Real e Imperial guardados no Arquivo Nacional do Rio de Janeiro.®
Em outro fundo, a Colegao Eclesiastica, encontramos um novo pedido de nomeacgao
de José Joaquim Agostinho de Almeida para o cargo de violista da Capela Imperial
em 1840.'° Era muito comum os musicos atuantes na Capela Imperial exercerem as
funcdes de cantor e instrumentista em periodos distintos, como o proprio Lino José
Nunes, que comegou como cantor e posteriormente foi nomeado contrabaixista.

N3do temos informacdo sobre quando o manuscrito do método de Lino José Nunes
trocou de proprietdrio, ou seja, do dr. Nunes Garcia para Joaquim d’Almeida. Pode
ter sido pouco tempo depois de escrito ou bem posteriormente, lembrando que o
dr. Nunes Garcia veio a falecer mais de 40 anos apds a elabora¢ao do método. Sendo
Joaquim d’Almeida um nome relativamente comum, ndo podemos comprovar que
0 cantor e violista Joaquim José Agostinho de Almeida fosse a mesma pessoa a
guem pertencia o material. Apesar de ser instrumentista de cordas seria mais plau-
sivel que o método despertasse o interesse ndo de um violista, mas de um
contrabaixista.

O manuscrito do Méthodo Prdtico ou Estudos Complettos para o Contrabaxo de
Lino José Nunes estd registrado na BAN como Ms N-XII-1. A antiga classificacdo do
Instituto Nacional de Musica, carimbada na folha de rosto, era Obra 2246, Volume
1993. A obra foi registrada em 1893 e o livro de tombo da biblioteca informa que a
origem do manuscrito foi o Conservatério de Musica. Quando e como a obra foi
incorporada ao acervo do Conservatorio ndo sabemos dizer.

O método, destinado ao contrabaixo de trés cordas com afinacdao em quartas
(La-Ré-Sol), estd dividido em duas partes. Ndao ha nenhum texto introdutdério ou
parte tedrica e explicativa sobre postura no instrumento, empunhadura do arco ou
posicionamento das maos. O método é composto por exercicios praticos, como
expresso no titulo.

* Arquivo Nacional — Casa Real e Imperial — Capela Imperial — Cx. 12 Pac. 3 Doc. 4 — Informag&o sobre o estado da Capela
Imperial.

15 Além dos ja citados hd ainda: Arquivo Nacional — Casa Real e Imperial — Capela Imperial — Cx. 13 Pac. 1 Doc. 34.

6 Arquivo Nacional — Colegdo Eclesiastica Cx. 930 Pac. 84 Doc. 94.
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Na primeira parte o autor apresenta as “Escalas para o contrabaxo de trés cordas,
afinado em quartas” e orienta o aluno a realizar os exercicios utilizando diferentes
claves, desde a de fa na terceira linha até sol, passando pelas de dé em diferentes
linhas. Em seguida aborda as “Regras para a formacado dos tons”, consistindo em uma
féormula cadencial apresentada em todas as tonalidades, comeg¢ando no dé e pros-
seguindo cromaticamente. A primeira parte conclui com cinco “Exercicios para se
tocar em todos os tons, tempos e andamentos”.

A segunda parte é musicalmente mais interessante, pois o autor apresenta o
“Curso de Ligdes para o Contrabaxo”, ou seja, pequenas pecas em forma de estudos
com o objetivo de desenvolvimento técnico. Nos estudos podemos perceber a preo-
cupacao do autor em abordar os problemas técnicos aliados a contelddos musicais
como golpes de arco, articulagcdes em legato e stacato, passagens cromaticas, orna-
mentos, dedilhados, modula¢des e mudancgas de andamento, explorando uma gran-
de amplitude da tessitura do instrumento.

Na presente edicdo optamos por editorar apenas o “Curso de Licdes” como uma
contribuicdo para a ampliacdo do repertdrio brasileiro para o instrumento. Por seu
carater essencialmente didatico, os estudos de Lino José Nunes poderdo servir como
alternativa aos professores do instrumento para a inclusdo de obras de autor bra-
sileiro nos programas de estudo de seus alunos.

Optamos por publicar a partitura com poucas intervencdes editoriais, respeitando
as indicagdes originais do compositor ndo sé para notas e ritmos, mas também para
arcadas e dedilhados. Tal opcdo teve por objetivo possibilitar a futuros pesquisadores
ou professores do instrumento uma visao historica e critica do ensino do contrabaixo
no Rio de Janeiro na primeira metade do século XIX. A ortografia foi atualizada, os
andamentos escritos por extenso e a numeragao dos compassos acrescentada. Ao
mesmo tempo, a editoracdo da partitura sem sugestdes de arcadas e dedilhados
permite aqueles que queiram executar as pecas fazerem suas préprias escolhas.
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ANDRE CARDOSO é violista e regente graduado pela Escola de MUsica da UFRJ, é mestre e doutor em
Musicologia, pela Unirio. Estudou regéncia com os maestros Roberto Duarte e David Machado. Durante
trés anos recebeu bolsa da Fundagao Vitae para curso de aperfeicoamento na Argentina com o maestro
Guillermo Scarabino, na Universidade de Cuyo (Mendoza) e no Teatro Colén, de Buenos Aires. Em
1994 foi o vencedor do Concurso Nacional de Regéncia da Orquestra Sinfonica Nacional e passou a
atuar a frente de orquestras como a Sinfonica Brasileira, a Orquestra Sinfonica da Paraiba, a Orquestra
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Coppélia, Gisele, Le Sylphide, La fille mal gardée e Lago dos Cisnes, além de inUmeros concertos
sinfénicos. Como pesquisador dedica-se a musica brasileira dos séculos XVIIl e XIX, publicou uma série
de artigos em importantes periddicos nacionais. Seu livro A musica na Capela Real e Imperial do Rio de
Janeiro foi vencedor no Il Concurso Nacional José Maria Neves de Monografias e foi publicado pela
Academia Brasileira de Musica, em 2005. Em 2008 langou A musica na Corte de D. Jodo VI pela editora
Martins Fontes, considerado um dos destaques editoriais do ano pelo jornal O Estado de S.Paulo. Atua
também como produtor fonografico, recebeu o Prémio Sharp e o Prémio da Associagao Paulista de
Criticos de Arte (APCA) pela gravacdo da 6pera Colombo, de Carlos Gomes. Atualmente é diretor da
Escola de Musica da UFRJ, onde ainda é professor de Regéncia e Pratica de Orquestra, além de diretor
artistico e regente da Orquestra Sinfonica da UFRJ. Ocupa a cadeira n? 26 da Academia Brasileira de
Mdusica (ABM).

435

Rio de Janeiro, v. 24, n. 2, p. 425-435, Jul./Dez. 2011
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAC/:\O EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ






Curso de Ligoes para o Contrabaixo

do Método Pratico ou Estudos Completos para o Contrabaixo
1838

Lino José Nunes
(?-1847)

la. Licao

Allegro

k]

—
—.
@ H“"“-‘l’ﬁ-.’-—. ‘F“P#F‘F‘I’-Lf-" i
—+—— -+ H——= H
L e ——— & L e | T e g
F

Edi¢do: André Cardoso. Revisdo: Fausto Borém. Editoragdo: Thiago Sias.

Rio de Janeiro, v. 24, n. 2, p. 437-442, Jul./Dez. 2011
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE PC)S—GRADUACAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ

437



438

Curso de Ligoes para o Contrabaixodo Método Pratico ou Estudos Completos para Contrabaixo - 1838

2a. Licao

Allegretto

T

=

and

Rio de Janeiro, v. 24, n. 2, p. 437-442, Jul./Dez. 2011
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE PC')S—GRADUA(;»&O EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Curso de Ligoes para o Contrabaixodo Método Pratico ou Estudos Completos para Contrabaixo - 1838

3a. Licao

Andantino

439

Rio de Janeiro, v. 24, n. 2, p. 437-442, Jul./Dez. 2011
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE PC)S—GRADUACAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



440

Curso de Ligoes para o Contrabaixodo Método Pratico ou Estudos Completos para Contrabaixo - 1838

4a. Ligao

Moderato

L
oV
L)
T
..._.“)
i
e
TRy
T
TV
e

LE
~
=
=

B:
e
L)
e

T
T
I

ritardandeo _ Allegro

1 ol — -ild‘ w——
=-.‘---— -= L — ]
| L—— T ——

IF 'I. Ip-ﬁl i |
il I-HI} JI‘}U‘ | - i |

Rio de Janeiro, v. 24, n. 2, p. 437-442, Jul./Dez. 2011
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE PC')S—GRADUA(;AO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Curso de Ligoes para o Contrabaixodo Método Pratico ou Estudos Completos para Contrabaixo - 1838

5a. Ligdo

Allegrelto Moderato

e —¢
1 1
; i

Y
N
N

S 441

Rio de Janeiro, v. 24, n. 2, p. 437-442, Jul./Dez. 2011
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE PC)S—GRADUACAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Curso de Ligoes para o Contrabaixodo Método Pratico ou Estudos Completos para Contrabaixo - 1838

6a. Licdo

Allegro Moderato

P fem. P g s _...i'-l fP —3 3

dimi,

7a. Ligao
Moderato -
= = =% .
. Ly wsl E e . Pe .. o -
—— T T ]
= e T e e
P S p
e —~
@ cou B FF#&F#‘.&I; P .
gt -
11 . 1 1 1
442 S r

Rio de Janeiro, v. 24, n. 2, p. 437-442, Jul./Dez. 2011
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE PC')S—GRADUA(;AO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



NORMAS EDITORIAIS @

=BRASILEIRA
zde Musica

Publicagdo do Programa de Pds-graduagdo em Musica
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro

EVI

A REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA, fundada em 1934, é o primeiro periddico académico-cientifico
sobre musica no Brasil e tem como missdo fomentar a producgédo e dissemina¢do do conhecimento
cientifico e artistico no ambito da musica, estimulando o didlogo com areas afins, através da publi-
cacgdo de artigos, ensaios tedricos, pesquisas cientificas, resenhas, partituras, comunicagdes, entre-
vistas e informes. A RBM apresenta pesquisas originais, refletindo o estado atual de conhecimento
da area e atende a um perfil diversificado de leitores entre pesquisadores de musica, musicos, edu-
cadores, historiadores, antropdlogos, sociélogos e estudiosos da cultura. Publicacdo do Programa
de Pés-graduacgdo em Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, a RBM é periddico arbitrado
e acolhe textos em portugués, inglés e espanhol. Em versdo impressa e eletronica de acesso gratuito,
com periodicidade semestral, de circulagdo nacional e internacional, a RBM esta indexada nas bases
RILM Abstracts of Music Literature, The Music Index-EBSCO e Bibliografia Musical Brasileira da Aca-
demia Brasileira de Musica.

O Conselho Editorial da RBM recebe e avalia continuamente os trabalhos enviados para publicagdo
no sistema de avaliacdo an6nima, com pareceristas externos, de modo que no encerramento de
uma edic¢do os trabalhos ainda em fase de avaliagdo ja estejam sendo considerados para o nimero
seguinte. A partir do aviso de recebimento do texto submetido, a editoria da RBM se compromete a
comunicar ao autor o resultado da avaliagdo em 90 dias. Os trabalhos devem ser enviados para
revista@musica.ufrj.br. Os textos submetidos ao Conselho da RBM devem atender as normas abaixo
relacionadas e toda a padronizagédo de conteldo concernente a formatacao, citacdo e referenciagdo
aqui ndo incluida deve considerar as regras normativas da ABNT:

1. O texto deve ser inédito e enfocar questdes relacionadas aos dominios supracitados. Even-
tualmente, a Editoria anunciara chamadas voltadas para temdticas especificas.

2. O texto pode ser apresentado em portugués, inglés ou espanhol e deve ser enviado em arquivo
eletronico (com até 5 MB), editorado em Microsoft Word 2003 ou mais recente (ou em documento
RTF — Rich Text Format).

3. No topo da pagina inicial, devera ser editorado o seguinte cabecalho:
Submeto o artigo intitulado “...” para apreciacdo do Conselho Editorial da Revista Brasileira de
MUsica. Em caso de aprovacdo do mesmo, autorizo a Editoria da Revista a publica-lo de forma im-

pressa e/ou eletrdnica (on-line) no sitio eletrénico da publicacdo.

Dados dos autores:

12 autor (nome em publicagdes):
Endereco completo:
Telefone:( ) e-mail:
22 autor (nome em publicag¢des):
Enderego completo:
Telefone:( ) e-mail:
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4. Em sequéncia ao cabecalho, o(s) autor(es) deve(m) incluir uma sinopse de sua atuagdo pro-
fissional ou formagdao académica, com até 100 palavras, na seguinte ordem: afiliagdo institucional,
titulacdo (da mais alta para a mais baixa), outras informagdes sobre formagdo e atividades profis-
sionais que considera relevantes, principais publica¢des, prémios e titulos honorificos.

5. Recomenda-se que o texto a ser publicado tenha entre 3.000 e 8.000 palavras (incluindo re-
sumo, abstract, figuras, tabelas, notas e referéncias bibliograficas), ndo podendo ultrapassar 25 pa-
ginas de extensdo, em formato A4, com margens de 2,5 cm e alinhamento justificado.

6. O texto deverd conter um resumo, no idioma em que é apresentado, com até 150 palavras e a
indicacdo de trés a seis palavras-chave editorados abaixo da sinopse sobre o autor, seguidos de ti-
tulo eminglés, abstract e keywords (para trabalhos em portugués e espanhol) — os trabalhos escritos
em inglés devem apresentar resumo e palavras-chave em portugués, logo apds abstract e keywords).

7. Elementos pré-textuais (cabegalho, sinopse, resumo, palavras-chave, abstract e keywords),
notas de rodapé e legendas de figuras devem ser editorados em fonte tipografica Times New Ro-
man, corpo 10, espacamento entrelinhas simples e alinhamento justificado. O corpo do texto e as
referéncias bibliograficas devem ser editorados com a mesma fonte, corpo 12, espacamento 1,5 e
alinhamento justificado.

8. As cita¢Oes devem ser indicadas no texto pelo sistema autor-data, de acordo com o recomen-
dado pelas normas da ABNT (NBR-10520), com a ressalva de que o(s) sobrenome(s) do(s) autor(es)
citado(s) deve(m) aparecer sempre em caixa baixa.

9. As referéncias bibliograficas deverdo ser apresentadas em ordem alfabética no final do texto,
de acordo com as normas da ABNT (NBR-6023), com as seguintes ressalvas: titulos de livros, teses,
dissertagGes, dicionarios, periddicos e obras musicais devem figurar em itdlico; titulos de artigos,
capitulos, verbetes e movimentos de obras musicais devem figurar entre aspas; nao utilizar traves-
sdo quando o autor ou titulo forem repetidos.

10. As notas de texto deverdo ser inseridas como “notas de rodapé”.

11. Imagens, tais como ilustragGes, textos musicais, tabelas, figuras, quadros etc. devem ser in-
seridas no corpo do texto como figura (em resolugdo de 300 dpi) e identificadas na parte inferior
com a devida numeracédo e legenda que expresse sinteticamente o significado das informacdes ali
reunidas. Apds a aprovacdo do texto para publicacdo, as imagens deverdo ser enviadas separa-
damente em arquivos individuais em formato .jpeg ou .tif (resolu¢cdo minima de 300 dpi) e nomeados
segundo a ordem de entrada no texto. Por exemplo: fig_1.jpg; fig_2.jpg; fig_3.jpg; quadro_1.tif;
quadro_2.tif etc.

12. A obtencdo de permissdo para reproducdo de imagens, tais como ilustra¢des, textos mu-
sicais, tabelas, figuras etc. é de responsabilidade do autor.

A RBM tem interesse em publicar resenhas sobre livros, CDs, DVDs, produtos de hipermidia e de-
mais publica¢Bes recentes (dos Ultimos 5 anos) de interesse para a area. As resenhas devem oferecer
uma apreciagao critica sobre a contribui¢do da obra, ou de um conjunto de obras, para o desen-
volvimento da drea ou campo de estudo pertinente — considerando todas as normas supra-citadas e
ndo excedendo a 3.000 palavras e 8 paginas.

REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFR)



O Conselho Editorial reserva-se o direito de realizar nos textos todas as modificacdes formais ne-
cessarias ao enquadramento no projeto grafico da revista. A aprovacdo do artigo é de inteira respon-
sabilidade do Conselho Editorial, ouvidos os consultores adhoc. O contetdo dos textos publicados,
bem como a veracidade das informacgGes neles fornecidas sdo de inteira responsabilidade dos autores
e ndo expressam a opinido do Editor ou do Conselho Editorial da RBM.
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BRAZILIAN JOURNAL OF MUSIC

A Publication of the Graduate Studies Program in Music
of the School of Music at the Federal University of Rio de Janeiro — UFRJ

The premier Brazilian journal in music, Revista Brasileira de Musica (RBM) publishes scholarlship
from all fields of music inquiry, and encourages interdisciplinary studies. Although it focuses on Brazilian
music and music in Brazil, it welcomes articles on issues and topics from other cultural areas that may
further the dialogue with the international community of scholars as well as critical discussions
concerning the field. Founded in 1934, it is currently published by the Graduate Studies Program of
the School of Music at the Federal University of Rio de Janeiro, Brazil. It is a peered-reviewed journal,
and accepts articles in Portuguese, English, and Spanish. It is an open access journal, published twice
a year in printed and electronic version. Each issue includes articles, reviews, interviews, and a
musicological edition of a selected work from Alberto Nepomuceno Library’s Rare Collection. It
represents current research, aimed at a diverse readership of music researchers, musicians, educators,
historians, anthropologists, sociologists, and culture scholars. RBM is available at RILM Abstracts of
Music Literature, The Music Index-EBSCO e Bibliografia Musical Brasileira da Academia Brasileira de
Musica.

RBM Editorial Board receives and evaluates continuously the manuscripts submitted for publication,
adopting the blind-review system and counting on external reviewers. RBM editor is committed to
provide the author with the assessment within 90 days from the acknowledgment of receipt of the
submitted text. Submissions should be sent to revista@musica.ufrj.br. The manuscripts submitted to
RBM Editorial Board must follow the guidelines listed below and all the content regarding the
standardization of formatting, citation and referencing not included here must follow ABNT norms
for textual style:

1. Manuscripts should be original works and focus on issues related to the areas mentioned above.
Eventualmente, a editoria anunciard chamadas voltadas para temdticas especificas. RBM Editorial
Board may timely call for papers aiming at specific themes.

2. Manuscripts may be written in Portuguese, English or Spanish, and should be sent as electronic
files (up to 5 MB), edited in Microsoft Word 2003 or later (or RTF document - Rich Text Format).

3. At the top of the cover page, the author must fill out the following header:

| submit the article of my authorship entitled “..” for consideration by the Editorial Board of the
Revista Brasileira de Musica (RBM) [Brazilian Journal of Music]. Em caso de aprovagdo do mesmo,
autorizo a editoria da Revista a publicd-lo de forma impressa e/ou eletrénica (on-line) no sitio eletré-
nico da publicagéo. In case of approval, | hereby authorize the journal to publish it in print and /or
electronic version (online), according to RBM editorial guidelines.
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Contributor(s)’s information:
1st author name (as it apprears in publications):

Full Address:

Tel.: Email:

2" guthor name (as it apprears in publications):
Tel.: Email:

4. The above header should be followed by a short biography (not exceeding 100 words) contain-
ing the contributor(s)’s institutional affiliation, academic titles (from higher to lower), other relevant
information about professional training and activities, main publications, awards and honorific titles.

5. The text to be published should have between 3,000 and 8,000 words (including abstract, figures,
tables, notes and references) and should not exceed 25 pages, A4 size, with margins of 2.5 cm and
justified alignment.

6. Texts in Portuguese and Spanish should contain an Abstract (150 words) and Keywords (from three
to six) in the language presented for publication, followed by Title, Abstract and Keywords translated
into English. Texts in English must submit Abstract and Keywords in Portuguese.

7. Preliminary matter (header, synopsis, abstract and keywords), footnotes and figure legends should
be in typeface Times New Roman, size 10, single line spacing, justified alignment. Body matter and
references should be in the same typeface, size 12, 1.5 spacing, justified alignment.

8. Quotations must be indicated in the text by author-date system, according to the standards
recommended by ABNT (NBR-10520), with the proviso that the name(s) of author (s) quoted must
always appear in lowercase.

9. References must be presented in alphabetical order at the end of the text, according to the ABNT
(NBR-6023) with the following specifications: titles of books, dissertations, dictionaries, periodicals
and musical works should appear in italics; titles of articles, chapters, words and movements of mu-
sical works should appear in quotes, do not use dash when the author and/or title is repeated.

10. The text notes must be entered as “footnotes.”

11. Images such as illustrations, musical examples, tables, figures, charts etc. should be placed in the
text as Figure (300 dpi resolution) and identified at the bottom with proper numbering and legend
that synthetically explains the information gathered there. Once the manuscript has been aproved
for publication, the images should be sent separately in individual files in .jpeg ou .tif (minimum
resolution of 300 dpi) and named according to their placement in the text. For example: fig_1.jpg;
fig_2.jpg; fig_3.jpg; table_1.tif; table_2.tif etc.

12. The contributor is responsible for obtaining copyright permission for reproduction of all images,
such as illustrations, musical texts, tables, figures, and music examples.

The RBM welcomes reviews of books, CDs, DVDs, hypermedia and other kinds, recently published
(last 5 years) and relevant to the area. Reviews should provide a critical appraisal of the contribution
of the work, or a body of work, for the development of its area or field of study. It should also consider
all the above guidelines, and should not exceed 3,000 words and eight pages.
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The Editorial Board reserves the right to make any editing and formatting in order to fit the text to
RBM press style and graphic design. The approval of the manuscripts is the sole responsibility of the
Editorial Board, counting on adhoc reviewers. The contents of the papers, as well as the veracity of
the information provided therein, are the sole responsibility of the contributor and do not express
the opinion of the Editor or the Editorial Board of RBM.
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