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EDITORIAL

A Revista Brasileira de Musica comemora seus 80 anos e consolida sua politica
editorial de internacionalizagdo e democratizacdo do acesso ao conhecimento. Criada
em 1934, a RBM é o periddico académico-cientifico da drea de musica mais antigo do
Brasil e da América Latina ainda em circulac¢do. Periddico lancado sob a tutela da mais
antiga instituicdo de ensino musical deste pais — a atual Escola de Musica da Univer-
sidade Federal do Rio de Janeiro, fundada em 1848 como Conservatorio de Musica
—a RBM encontra-se atualmente sob a responsabilidade deste que é também o mais
antigo Programa de Pds-graduacdo em Musica do Brasil, criado em 1980. O préprio
pioneirismo desta instituicdo na implantacdo da pds-graduacdao em musica no Brasil
tem imposto o 6nus e o bénus dos desafios que atingem toda a area no ambito da
universidade e na conceituac¢do de sua contribuicdo enquanto instancia de pesquisa e
de producdo de conhecimento. O lastro institucional da RBM e seu zelo pela qualidade
académica tém sensibilizado a comunidade numa ampla gama de segmentos, entre
estudiosos, pesquisadores, colaboradores, interlocutores, leitores e representantes
institucionais, do Brasil e do exterior, e sua permanéncia em circulacdo é uma vitéria
ndo apenas para a universidade, mas também para toda a sociedade brasileira.

A ideia de uma revista cientifica dedicada a musica foi consequéncia natural da
insercao do entado Instituto Nacional de Musica na estrutura da primeira universidade
publica brasileira, a Universidade do Rio de Janeiro, criada em 7 de setembro de
1920. Sem perder suas caracteristicas histdricas de centro de formagao de musicos,
o Instituto Nacional de Musica, a partir de entdo, abriu espaco para novas areas do
conhecimento musical, especialmente apds o fim da Republica Velha e as transfor-
macdes modernizantes decorrentes da nova ordem politica estabelecida no Brasil
com a chamada Revolugdo de 1930.

O Decreton?219.852, de 11 de abril de 1931, do ministro Francisco Campos, esta-
beleceu a reforma do ensino universitario. No INM, a reforma curricular foi elaborada
por uma comissao formada por Luciano Gallet, Sa Pereira e Mario de Andrade. Entre
as inlUmeras propostas estava a implementag¢ado de novas disciplinas como Histéria
da Musica e Folclore Nacional. Estavam lancadas, portanto, as bases para a criagdo
da Revista Brasileira de Musica. Em margo de 1934, foi lancado o primeiro numero,
tendo como editor o musicélogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo. Até 1945, a RBM
foi publicada ininterruptamente, langou vinte e cinco nimeros em dez volumes. Em
1946, paradoxalmente apds a redemocratizacdo do pais, ao fim da ditatura de Getulio
Vargas, a RBM deixou de ser publicada. Foram 37 anos de siléncio. A saida de seu
editor certamente foi decisiva para a interrupcao de sua periodicidade. Em 1980, a
publicacdo da RBM foi retomada em periodicidade anual. Por proposta da Direcao

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

11



12

&

sob a gestao do prof. André Cardoso e decisdao da Congregacao da Escola de Mdsica,
a RBM passou, em 2008, para a responsabilidade do Programa de Pds-graduacao,
com periodicidade semestral. Inicialmente sob a editoria do Coordenador do Progra-
ma de Pés-graduacdo, teve sua edicdo retomada pelo prof. Marcelo Verzoni e, em
2010, a profa. Maria Alice Volpe foi incumbida para o cargo de editora-chefe pela
Comissao Deliberativa da Pés-graduacado e pela Congregacado da Escola de Musica.
Desde entdo, a editoria da RBM assumiu o desafio de se adequar as exigéncias dos
sistemas indexadores contemporaneos em busca de um extrato indicativo de qua-
lidade e atinge hoje a classificacdo A2 — o segundo extrato superior do Qualis Capes
Periddicos. A RBM soma esforcos para o crescimento institucional de instancia que
tém desempenhado lideranca na area e que esta em fase de implantacdo do curso
de doutorado no Programa de Pés-Graduagao em Musica.

Periédico de tradicdo, a Revista Brasileira de Musica contou com colaboradores
como Mario de Andrade, Luis Heitor Correa de Azevedo, Ayres de Andrade e, mais
recentemente, Robert Stevenson, Gerard Béhague, Régis Duprat, Ricardo Tacuchian,
llza Nogueira, Elizabeth Travassos, Samuel Araujo, Cristina Magaldi, Manoel Aranha
Corréa do Lago, Juan Pablo Gonzdlez, Robin Moore, Elliott Antokoletz, Ralph Locke,
David Hesmondhalgh, entre outros.

A RBM dirige-se a comunidade académico-cientifica em seu amplo espectro de
pesquisadores da musica, musicos, historiadores, antropélogos, socidlogos e estu-
diosos da cultura e areas afins. Com periodicidade semestral e distribuicdo nacional
e internacional, a RBM apresenta-se em versdo impressa e eletronica. A revista é
gentilmente distribuida para bibliotecas, universidades e demais instituicdes de na-
tureza educacional, cientifica e cultural, do Brasil e do exterior, que tenham interesse
na musica brasileira, latino ou ibero-americana.

Este volume comemorativo dos 80 anos da Revista Brasileira de Musica é compos-
to por artigos que contribuem para a compreensao do contexto histérico, politico e
institucional em que surgiu este periddico, bem como da trajetdria de seu principal
editor, Luiz Heitor Corréa de Azevedo. No artigo de abertura, Corinne A. Pernet
(Universidade da Basileia) discute as rela¢Ges interpessoais e agdes institucionais
relacionadas as pesquisas do folclore nas Américas no contexto do pan-americanismo
durante as décadas de 1930 e 1940, oferecendo uma perspectiva instigante para
compreender a atuacao do fundador desta Revista nas esferas nacional e interna-
cional. Em seguida, oferece-se a traducdo para o portugués de palestra inaugural do
Programa de Doutorado em Musicologia da City University of New York, proferida
por Luiz Heitor Corréa de Azevedo, em 1968, e posteriormente publicada na famosa
coletanea organizada por Barry Brook, Perspectives in Musicology (1975), a qual
discute o estado da pesquisa musical latino-americana no contexto institucional do
inter-americanismo musical. O terceiro artigo, de Flavia Camargo Toni (Universidade
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de Sao Paulo), lanca luz sobre as experiéncias compartilhadas, por meio de cartas,
entre Mario de Andrade, Luciano Gallet e Luiz Heitor Corréa de Azevedo, editores dos
periddicos musicais, respectivamente, a Weco, a Revista da Associagdo Brasileira de
Mousica e a Revista Brasileira de Musica. O quarto artigo, de Jairo Botelho Cavalcanti
(Universidade Estadual de Maringd), também explora a correspondéncia entre Luiz
Heitor e sua discipula e colaboradora Dulce Lamas, trazendo novos subsidios para
compreender sua atuacdo a frente do Centro de Pesquisas Folcléricas da Escola
Nacional de Musica, na Unido Pan-Americana e na Unesco, seu pioneirismo na Re-
vista da Associagdo Brasileira de Musica e, de especial interesse para este volume
comemorativo, o episédio de seu desligamento da Revista Brasileira de Musica. O
quinto artigo, de autoria de Dolores Castorino Brandao, Maria José Veloso da Costa
Santos e Vania Lisboa da Silveira Guedes (Universidade Federal do Rio de Janeiro)
proporciona preciosa contribuicdo aos estudos de linguagem documentdria especia-
lizada na drea de musica, apresentando um protdtipo de vocabulario controlado que
visa a construcdo de um thesaurus no dominio de instrumentos musicais. Os textos
seguintes oferecem entrevistas de grande valor historico, coligidas por Henrique
Drach (Universidade Federal Fluminense): a primeira de Mercedes Reis Pequeno
rememorando seu contato com Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Carleton Sprague
Smith, Charles Seeger, entre outros; e a segunda, uma transcricdo de depoimento
de Luiz Heitor Corréa de Azevedo concedido ao Museu da Imagem e do Som, Rio de
Janeiro, em 1972, com a participacao de Cleofe Person de Mattos, Mercedes Reis
Pequeno, Aloisio de Alencar Pinto, Dulce Lamas e Eurico Nogueira Franca. Na secdo
Arquivo de Musica Brasileira, Manoel Aranha Corréa do Lago (Academia Brasileira
de Musica) apresenta um texto introdutdrio e a edicdo musicologica da modinha
harmonizada por Heitor Villa-Lobos, Onde nosso amor nasceu, com base no manus-
crito autografo localizado na Cole¢do Mozart de Araujo do Centro Cultural Banco
do Brasil, Rio de Janeiro.

Agradeco reiteradamente a equipe editorial da RBM pela dedicac¢do a este projeto,
ao Diretor da Escola de Musica da UFRJ e ao Coordenador do Programa de Pds-gra-
duacdo em Musica pelo apoio continuo a esta publicacdo, aos colegas da Comissado
Deliberativa e da Comissao Executiva da RBM pela confiang¢a depositada e a todos
os membros do Conselho Editorial e aos pareceristas ad hoc pela competéncia e
prontiddo as nossas demandas.

Que este volume sensibilize o leitor para a histdria da pesquisa musical no Brasil
e instigue novas perspectivas.

Maria Alice Volpe
Editora
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EDITORIAL

The Revista Brasileira de Musica (Brazilian Journal of Music) celebrates its
80th anniversary, and consolidates its editorial policy of internationalization and
democratization of access to knowledge. Founded in 1934, RBM is the oldest scholarly
journal devoted to music in Brazil and Latin America still in circulation. RBM has
been published under the tutelage of the oldest institution for musical educational
in this country — Federal University of Rio de Janeiro’s School of Music, founded in
1848 as Conservatory of Music —, and currently RBM lies under the responsibility
of UFRJ Graduate Studies Program in Music, which is also the oldest in Brazil,
established in 1980. The pioneering role of this institution in the implementation
of graduate courses on music in Brazil has imposed the burden and the bonus of
the challenges affecting the entire filed in the university’s context, and mostly in the
conceptualization of its contribution as research area to construction of knowledge.
The institutional ballast of RBM and its zeal for academic quality have sensitized the
community on a wide range of segments, including scholars, researchers, employees,
partners, readers and institutional representatives, from Brazil and abroad, and its
continuing publication is a victory not only for the university but also for the whole
Brazilian society.

The idea of a scholarly journal dedicated to music was a natural consequence of
the insertion of the National Institute of Music in the structure of the first Brazilian
public university, the University of Rio de Janeiro, created on 7 September 1920.
Without losing its historical character as center for training musicians, the National
Institute of Music (INM), since then, has opened up new areas of musical knowledge,
especially after the end of the Old Republic and the modernizing changes resulting
from the new political order established in Brazil with the 1930 Revolution.

Decree No. 19.852 of April 11, 1931, signed by the Minister Francisco Campos,
launched the reform of Brazilian system of higher education. A committee formed by
Luciano Gallet, Sa Pereira, and Mario de Andrade drawn up INM’s new curriculum.
Among the many proposals for the INM was the implementation of new disciplines
such as Music History and National Folklore, which laid the basis for the creation of
the Revista Brasileira de Musica. In March 1934, RBM released its first issue with
the musicologist Luiz Heitor Correa de Azevedo as its editor. The RBM has been
continuously published until 1945, and issued twenty-five numbers in ten volumes.
In 1946, paradoxically after the democratization of the country with the end of the
dictatorship of Getulio Vargas, the RBM ceased publication. It passed 37 years of
silence. The removal of RBM’s editor was certainly decisive for the interruption of
its periodicity. In 1980, the publication of RBM resumed on an annual basis.
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At the proposal of the Director of the School of Music at UFRJ, during professor
André Cardoso’s administration, and the decision of the School of Music Congregation,
the RBM passed to the responsibility of the Graduate Studies Program in 2008. Initially
under the editorship of the Head of the Graduate Studies Program, RBM'’s publication
was resumed by professor Marcelo Verzoni. In 2010 professor Maria Alice Volpe
was nominated RBM’s editor-in chief by the Graduate Studies Program Deliberative
Committee and the School of Music Congregation. Since then, the editorship of RBM
took on the challenge of keeping its periodicity of twice a year, and adapting the
publication to the demands of contemporary indexing systems aiming at indicative
statement of quality. The RBM today reaches the classification A2 — the second top
extract Qualis Capes. The RBM sums efforts for institutional growth of a school that
has played a leading role in the field, and is in the course of implementing its course
at doctoral level in the Graduate Studies Program in Music.

Journal of a long-standing tradition, the RBM has counted on the contribution of
distinguished scholars, such as Mario de Andrade, Luis Heitor Correa de Azevedo,
Ayres de Andrade and, more recently, Robert Stevenson, Gerard Béhague, Régis
Duprat, Ricardo Tacuchian, llza Nogueira, Elizabeth Travassos, Samuel Araujo, Cristina
Magaldi, Manoel Aranha Correa do Lago, Juan Pablo Gonzdlez, Robin Moore, Elliott
Antokoletz, Ralph Locke, David Hesmondhalgh, among others.

The RBM's target audience includes the academic community in its broad
spectrum of music researchers, musicians, historians, anthropologists, sociologists,
culture scholars, and specialists from other related areas. The RBM is published twice
a year in printed and electronic versions with national and international circulation.
The printed version is distributed in libraries, universities, and other educational,
scientific and cultural institutions, from Brazil and abroad, interested in either
Brazilian, Latin or Ibero-American music.

This volume celebrating the 80th anniversary of the Revista Brasileira de Musica
consists of articles that contribute to the understanding of the historical, political and
institutional context in which this jornal was created, as well as the trajectory of its
main editor, Luiz Heitor Correa de Azevedo. In the opening article, Corinne A. Pernet
(University of Basel) discusses the interpersonal relationships and institutional actions
related to folklore research in the Americas in the context of Pan-Americanism during
the 1930s and 1940s, offering a thought-provoking perspective to understand the
founder of this review’s activities in the national and international levels. It follows the
Portuguese translation of the inaugural lecture of the Doctoral Program in Musicology
at the City University of New York, given by Luiz Heitor Corréa de Azevedo in 1968,
and later published in the famous collection organized by Barry Brook, Perspectives
in Musicology (1975); Luiz Heitor’s lecture discusses the state of Latin American
music research in the institutional context of Inter-Americanism. In the third article,
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Fldvia Camargo Toni (University of Sdo Paulo) sheds light on the experiences shared
through letters among Mario de Andrade, Luciano Gallet and Luiz Heitor Corréa de
Azevedo, editors of some Brazilian musical periodicals, respectively Weco, the Revista
da Associa¢do Brasileira de Musica [Journal of the Brazilian Association of Music],
and the Revista Brasileira de Musica. The fourth article, by Jairo Botelho Cavalcanti
(State University of Maringa), also explores the correlation between Luiz Heitor and
his disciple and collaborator Dulce Lamas, bringing new insights to his activities as
the head of the Folklore Research Center at the National School of Music as well
as other leading roles at the Pan-American Union and UNESCO, his pioneering role
in the Revista da AssociagGo Brasileira de Musica, and, of special interest for this
commemorative volume, the episode of Luiz Heitor’s resignation from the Revista
Brasileira de Musica. The fifth article, by Dolores Castorino Branddo, Maria José
Veloso da Costa Santos, and Vania Lisboa da Silveira Guedes (Federal University of
Rio de Janeiro) provides valuable contribution to studies on documentary language
specialized in music, with a prototype of controlled vocabulary aimed at building a
thesaurus in the field of musical instruments. The following texts offer interviews of
great historical value, compiled by Henrique Drach (Fluminense Federal University):
the first with Mercedes Reis Pequeno reminiscing about her contact with Luiz Heitor
Corréa de Azevedo, Carleton Sprague Smith, Charles Seeger, among others; and the
second, a transcript of Luiz Heitor Corréa de Azevedo’s interview to the Museum of
Image and Sound, Rio de Janeiro, in 1972, with the participation of Cleofe Person de
Mattos, Mercedes Reis Pequeno, Aloisio de Alencar Pinto, Dulce Lamas, and Eurico
Nogueira Franca. In the Brazilian Music Archive section, Manoel Aranha Corréa do
Lago (Brazilian Academy of Music) presents an introduction to the edition here
published of Heitor Villa-Lobos’s harmonization to the modinha (Brazilian song genre)
Onde nosso amor nasceu [Where our love was born] on the basis of the autograph
manuscript held by the Mozart de Araujo Collection at the Banco do Brasil Cultural
Center, Rio de Janeiro.
| want especially to thank the editorial staff of RBM for their dedication to this
project; the Director of the School of Music of UFRJ, and the Head of the Graduate
Studies Program in Music for their continued support to this publication; my
colleagues on the Deliberative Committee of the Graduate Studies Program in Music
and the RBM Executive Committee; further thanks go 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 sensitize the reader to the history of musical research in Brazil
and instigate new perspectives.
Maria Alice Volpe
Editor
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Resumo

Este ensaio busca analisar a complexa teia de relagdes interpessoais entre folcloristas e profissionais
da cultura em diversos paises das Américas na época da politica da boa vizinhanca. Sob a perspectiva
da teoria pdés-colonial, enfoca a arena de redes culturais e instituigdes transnacionais relacionadas ao
campo do folclore musical e propde que a dicotomia entre centro e periferia nem sempre oferece uma
boa perspectiva para compreender o impacto dos Estados Unidos na América Latina. O exame da politica
interamericana da voga do folclore nas Américas, entre 1930 e 1940, mostra que existiu um consideravel
espaco para compartilhamento e negociagdo.
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Em 1942, a Silver Burdett Company, um dos principais editores de livros didaticos
de musica e partituras nos Estados Unidos, colaborou com a Unido Pan-Americana
para publicar o Cancionero Pan Americano. O livro continha canc¢des do folclore de
todos os paises das Américas e foi ricamente ilustrado com fotos e desenhos de
cenas pitorescas rurais. A ilustracdo de capa apresentava um huaso — o vaqueiro do
Chile — porém o homem bem apessoado era um caucasiano em traje tipico huaso
utilizado em dias festivos: botas brilhantes de couro, elegantes calc¢as de |3 xadrez e
uma manta colorida sobre camisa branca. Era uma producgdo luxuosa, com tendéncia
a romantizar a vida rural e da pobreza enquanto sua retdrica pan-americana velava
o interesse politico dos EUA em tempo de guerra em um hemisfério ocidental unido.
A maior parte do material fotografico do livro aparecia como cortesia da Grace Line,
uma empresa dos EUA que dominava as rotas de navegacao para a América do Sul.
Esse livro de can¢des poderia muito bem servir como um simbolo para os aspectos
problematicos da diplomacia cultural: Uma década apds a sua publicacdo, o ex-diretor
da Divisdao de Musica da Unido Pan-Americana, Charles Seeger, sentiu que tinha de
pedir desculpas por ter publicado o livro.!

Essa vinheta pode muito bem apresentar um capitulo sobre como os varios atores
nos Estados Unidos se apropriaram, deturparam e usurparam o folclore latino-a-
mericano durante a politica da boa vizinhanga. Argumentos semelhantes tém sido
postulados sobre os aspectos culturais da politica de boa vizinhanga nas represen-
tacdes cinematograficas da América Latina, sejam elas em filmes diversos ou nos
filmes animados de Walt Disney.? Essas andlises sdo, sem duvida, interessantes e
convincentes, mas sé falam de um lado dessa interacdo cultural, pois privilegiam
0s agentes norte-americanos e tendem a representar os latino-americanos como
vitimas desafortunadas do poder dos EUA.

Para denunciar a disseminacdo de ideologias, valores e cultura norte-americanas,
os préprios estudiosos latino-americanos propalaram ha décadas a no¢do de imperia-
lismo cultural sustentado pelo poder econémico. Ariel Dorfman e Armand Mattelart
em Como Ler o Pato Donald, por exemplo, detalharam como os quadrinhos comicos
de Disney depreciavam as identidades latino-americanas. Publicado pela primeira
vez no Chile, em 1973, tornou-se um dos best-sellers na América Latina, na década
de 1970.2 Com relagdo ao cinema, os estudiosos tém apontado que, mesmo quando
as industrias de cinema da América Latina puderam sobreviver a investida dos filmes
americanos na década de 1930 e 1940, fizeram-no através da producdo de filmes
que foram “servilmente emulativos dos modelos estrangeiros”.* Recentemente Jean

! Charles Seeger, “Memorandum to Dr. Lima”, 1953, p. 4. Columbus Memorial Library, Washington, DC, caixa “Music”.
2Ver Burton (1992).

30 livro de Dorfman e Mattelart foi traduzido para o inglés trés anos depois de sua primeira edigdo na América Latina e
desde entdo foi traduzido para 15 idiomas. Uma nova edigdo no Chile foi publicada em 2002, trina anos depois de sua
primeira edigdo.

4 Mosier (1985, p. 176).
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Franco referiu-se a politica cultural como uma “forma aparentemente benevolente
de imperialismo”, mas enfatiza que a “formidavel maquina de propaganda” dos
Estados Unidos inundou a midia latino-americana com sua versao da realidade.®

Uma das razoes para essa visdo um pouco limitada é que os historiadores tém
frequentemente reduzido os aspectos culturais da politica da boa vizinhanca as ativi-
dades de uma superagéncia de coordenacdo dos assuntos interamericanos, chamada
Office of the Coordinator of Inter-American Affairs (OCIAA), criada durante a Il Guerra
Mundial, em 1940, e dirigida por Nelson A. Rockfeller. Rockfeller é certamente uma
figura intrigante nas relagGes entre EUA e América Latina,® e sua OCIAA co-financiou
varios “intercdmbios culturais” notdrios, como a viagem cinematografica de Orson
Welles para o Brasil, as grandes turnés sul-americanas do maestro Arturo Toscanini
e as “caravanas” do Ballet Kirstein. Também apoiou a indUstria do cinema mexicano
e levou o astro-compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos, e iniUmeros outros artistas,
para os Estados Unidos.” Além disso, aparentemente, foi ideia de Rockfeller convocar
Walt Disney para ajudar a melhorar as relagdes entre o Norte e o Sul das Améri-
cas. Entretanto, os aspectos culturais da politica da boa vizinhanca ndo devem ser
reduzidos a OCIAA, ja que muitos outros atores estavam envolvidos. Nao devemos
negligenciar, por exemplo, as atividades da Divisdo Cultural do Departamento de
Estado, dos EUA, criada em 1938, e que deu inicio a uma série de programas antes
de Rockfeller entrar na arena da politica externa cultural.

Na ultima década, a histdria das relagdes culturais entre os EUA e a América Latina
tem sido grandemente enriquecida por novas andlises informadas pela teoria pds-
colonial.® Ao me posicionar entre os estudiosos que buscam refinar a andlise das
interacdes entre EUA e América Latina, proponho uma abordagem que considere os
latino-americanos — suas motivagdes e acdes — como atores consequentes em suas
relacdes com os Estados Unidos. Pretendo deslindar o complicado tecido formado
pelas correntes intelectuais internacionais e os expedientes nacionais de politica
cultural, tomando como estudo de caso o campo do folclore musical. Ao enfocar a
arena de redes culturais e instituicdes transnacionais, este ensaio ira demonstrar
gue as dicotomias entre centro e periferia, exploradores e vitimas, nem sempre
oferecem uma boa perspectiva para examinar o impacto dos Estados Unidos na
América Latina. Certamente, a desigualdade era um elemento do “encontro” entre
os protagonistas do Norte e do Sul, mas o meu exame da politica interamericana da

5 Franco (2002, p. 23).

6 As obras mais importantes sobre o desenvolvimento de politicas culturais governamentais sdo Espinosa (1977) e
Ninkovich (1981).

7Ver Meyer (2000), Fein (1998) e Prutsch (2002). Ndo existe nenhum estudo sistematico e abrangente sobre os
compromissos de Rockfeller com a América Latina, mas Hoffman (1992) e Rivas (2002) langaram algumas luzes sobre o
assunto.

8 Joseph, LeGrand e Salvatore (1998).
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voga do folclore, que varreu as Américas entre 1930 e 1940, vai mostrar que existiu
um consideravel espaco para negociacao.

Na década de 1930, as tentativas da vanguarda cultural da América Latina® para
emancipar-se de visdes excessivamente eurocéntricas juntaram-se os esforcos de
muitos educadores e burocratas. Estes uUltimos almejavam criar culturas nacionais
enraizadas na cultura popular e encontraram ressonancia em grande parte da po-
pulacdo. Ao mesmo tempo, as instituicdes estatais de ensino para todos os grupos
populacionais expandiram-se muito na América Latina. Projetos de “extensdo cultu-
ral” desempenharam um papel importante nessa expansao, assim como a crescente
integracdo de intelectuais e profissionais da cultura nessas instituicdes. A ascensao
do fascismo na Europa e as politicas agressivas de Alemanha de Hitler representa-
vam um dilema para o Novo Mundo. Ainda que alguns lideres politicos de todo o
hemisfério flertassem com o fascismo na década de 1930 (e mais destacadamente
o brasileiro Getulio Vargas e seu Estado Novo), os paises do hemisfério ocidental
passaram a apresentar-se como o esteio da democracia ocidental na década de
1940. Enquanto a Europa decaia em tumulto, “as Américas” seriam um paraiso se-
guro para a civilizacdo e a democracia. Nessa situacao, o Novo Mundo nao poderia
simplesmente ater-se a cultura dominante da Europa, entdo decadente, porque
operar um sistema democratico implicaria levar a sério todas as culturas ndao-euro-
peias e tradi¢cBes nacionais. Assim, a situacdo politica internacional deu aos paises
do Hemisfério Ocidental uma razdo adicional para explorar suas préprias culturas e
investigar a nocdo de uma distinta cultura “americana”.

Intelectuais e artistas da América do Norte e do Sul foram capazes de convencer
o poder politico de que o cultivo e investigacdo de folclore contribuiriam significa-
tivamente para a emancipacao cultural das Américas. No entanto, este ensaio nao
concerne ao “conteudo” do folclore, seus artifices e praticantes, nem pretende
proporcionar uma andlise profunda de como os estudos de folclore se desenvolve-
ram nas Américas ou nos diversos paises. E também ndo aborda a questdao de como
ou por que o sistema binario de uma distingdo entre “o povo” e a “alta cultura” se
desenvolveu ou foi mudando com o tempo.!® Em vez disso, este ensaio examina
como profissionais da cultura e especialistas em folclore utilizaram as constela¢des
politicas nacionais e internacionais das décadas de 1930 e 1940 para promover seus
objetivos em nivel transnacional. A convergéncia de projetos de folclore em escala
nacional com as tendéncias na arena internacional fornece o pano de fundo para
este estudo das interagdes entre os proponentes do folclore oriundos ou situados
na América Latina e os seus homdlogos nos Estados Unidos.

° A “América Latina” é aqui definida como as ex-col6nias de Espanha e Portugal; e as “Américas” refere-se a todo o
Hemisfério Ocidental, do Alasca a Patagonia.

10 Ver edig¢do especial de Radical History Review (2002) sobre “Os usos de Folk”, editado por Karl Hagstrom Miller e Ellen
Noonan. Para um estudo critico da histdria dos estudos de folclore, ver Bendix (1997).
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Este estudo se concentra, portanto, na criagdo de uma rede cultural transnacional
de profissionais em um periodo de turbuléncia internacional. A maioria dos protago-
nistas, no que me consta, ndo eram diplomatas de carreira, mas académicos e artistas
gue buscaram interagdes transnacionais por motivos profissionais, em vez de razoes
politicas. O foco em uma rede transnacional de especialistas de folclore ndo significa
gue o Estado, ou as organizacGes estatais internacionais, ndo eram importantes.
Ambos proveram importantes nichos de emprego para folcloristas e arenas para
suas atividades. Todavia, em alguns casos nem sempre é claro se um protagonista
representava o Estado ou a sociedade civil num determinado momento. No caso
dos Estados Unidos, alguns especialistas de folclore comecaram a trabalhar para o
Departamento de Estado durante os anos de guerra, enquanto outros colaboraram
a titulo consultivo. Na América Latina, as relagdes entre os profissionais da cultura
e o Estado foram tradicionalmente bastante préximas e nada problematicas.’* O
fortalecimento de uma rede cultural transnacional indica que o nacionalismo e o
poder nacional foram apenas fatores, entre muitos outros, na politica do folclore.
Apesar de terem objetivos parcialmente divergentes, folcloristas do Norte e do Sul
construiram ativamente uma comunidade profissional transnacional e utilizaram a
diplomacia cultural de seus governos para promover os seus fins.

Dado o interesse preexistente no folclore em todo o hemisfério, as novas poli-
ticas culturais dos Estados Unidos reforcaram uma comunidade transnacional de
especialistas. Registros de institutos latino-americanos de arte popular e folclore,
de sociedades académicas, bem como materiais da Unido Pan-Americana, da Biblio-
teca do Congresso e do Departamento de Estado, todos indicam que as iniciativas
e os recursos dos EUA resultaram em incremento de atividades em cooperacdo
entre os especialistas do folclore e ajudaram na institucionalizacdo da arte popular
e dos estudos de folclore nos museus e nas universidades das Américas. Os recur-
sos financeiros dos Estados Unidos abriram possibilidades de pesquisa antes ndao
existentes. E dificil avaliar se esse processo serviu para divulgar os valores politicos
ou os enquadramentos ideoldgicos dos EUA. Especialistas em folclore e em artes
populares apresentaram publicamente seus temas em um discurso pan-americano
gue reconhecia uma cultura popular distinta do hemisfério ocidental. E em uma
guinada irdnica final, a institucionalizacdo da arte popular e do folclore na América
Latina nutriu as tradi¢des culturais que foram efetivamente colocadas para uso po-
litico contra o “imperialismo cultural dos EUA” a partir do final da década de 1950.

1 Para uma discussdo estimulante sobre a relagdo entre os intelectuais e o Estado na Argentina, Chile, Peru, México e Cuba,
ver Miller (1999).
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NACIONALISMO CULTURAL E AMERICANISMO NA AMERICA LATINA

Uma vez independente da Espanha e Portugal, os paises da América Latina con-
tinuaram a olhar para a Europa para os modelos sociais. As elites latino-americanas
tentaram escapar da “barbdrie” que viam em seus paises — particularmente entre
as populagdes indigenas, os afro-americanos ou os habitantes rurais — através da
europeizacdo, que significava ndo apenas o branqueamento da populacdo através de
programas de imigracdo, mas também a réplica das instituicdes culturais europeias.*
Um movimento cultural “nativista”, desenvolveu-se entre os artistas e intelectuais
latino-americanos apenas nos anos finais do século XIX. O poeta cubano José Marti
foi um dos primeiros a questionar a inferioridade do mestizo, enquanto Ruben Dario
e Enrique Rodo elaboraram uma identidade latino-americana distinta da Europa ou
dos Estados Unidos. Como Richard Morse argumentou de forma convincente, a busca
de uma identidade latino-americana comec¢ou com forca total durante o século XX,
“em meio a desintegrac¢do da ldgica ocidental e recebeu aprovagdo”.B?

Mesmo em sua busca por uma identidade latino-americana, os intelectuais se
mantiveram em estreito contato com os desdobramentos no exterior, especialmente
com a vanguarda europeia, o que permitiu uma intensiva e fecunda troca de ideias.*
Na década de 1920, o desencanto com as aventuras imperialistas dos EUA combinado
com a devastacao da Primeira Guerra Mundial desafiou a nocdo de superioridade
cultural europeia ou norte-americana. Assim, a década de 1920 tornou-se uma déca-
da de reconsideracdo do patrimonio cultural da América Latina, em especial no que
concerne os legados indigena e africano. No México, o Ministro da Educacdo, José
Vasconcelos predisse que a América Latina iria liderar o caminho para uma nova era,
na qual a “raca cdsmica”, a mistura das populacdes indigena, africana e europeia iria
transcender os limites estreitos das culturas ocidentais. No Peru, o lider politico e
ensaista José Carlos Mariategui combinou sua postura marxista sobre questdes eco-
ndmicas com uma defesa firme dos direitos e da cultura indigenas. Estes sdo apenas
os expoentes mais conhecidos dessa tendéncia.'> Ao mesmo tempo, os cientistas so-
ciais, tanto na Europa como nos Estados Unidos (ali sob a influéncia do alemao, Franz
Boas) comegaram a se envolver em estudos comparativos. Com pesquisa de campo
transcultural, eles procuraram delinear as relagdes entre as culturas. Intelectuais no
México, Brasil e Argentina estavam bem cientes dessas tendéncias e comecaram a
desenvolver programas de investigacdo nesse sentido também.*®

12 para citar apenas dois exemplos: O Departamento de Arquitetura da Universidade do Chile foi dirigido por arquitetos
franceses desde a sua fundagdo, em 1849, até 1870. Na Costa Rica, um professor suico nomeado em 1880 para estabelecer
instituicbes educacionais e cientificas trouxe uma série de colegas europeus para a América Central. (Eakin, 1999).

3 Morse (1995, p. 8-10). Os especialistas tém estabelecido um inventario cultural semelhante para os Estados Unidos; ver
Moore (1985) e Stansell (2000).

1 Unruh (1994) tratou das relag8es entre a Unido Europeia e as vanguardas latino-americanas. Ver também Masiello
(1993).

1> Chavarria (1979) e Pérez Montfort (2000).

16 Tenorio Trillo (1999).
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Estudar folclore e musica folclérica era parte integrante da tendéncia latino-ame-
ricana voltada para o nacionalismo cultural. O governo cubano prop6s em 1926 um
congresso sobre “A musica como um meio de estreitar as relagdes entre os povos
americanos”, e especialmente recomendava “o estudo do folclore pan-americano”."’
O México revoluciondrio também empenhou esforcos pioneiros na investigacao do
folclore. A cultura rural mexicana e o préprio folclore se tornaram uma tendéncia da
moda nos Estados Unidos, mas a énfase foi colocada menos na musica do que nas
artes populares.’ No Brasil, artistas e escritores de vanguarda tornaram-se promo-
tores importantes do movimento do folclore. Eles questionaram o fascinio de longa
data dos brasileiros pelas coisas francesas, em particular, e da Europa, em geral, e
insistiram em que a arte brasileira se voltasse para a realidade brasileira.’® A nocao
da vanguarda de brasilidade foi lancada contra os tradicionalistas, que buscavam
uma identidade brasileira enraizada no barroco do século XVII1.2° Além de apropriar-
se do folclore, a brasilidade moderna® incluiu a possibilidade de interagir de forma
dinamica com as forgas culturais do exterior, como na celebrada figura do canibal
de Oswald de Andrade, que consome e transforma o outro.

Os vanguardistas, com seu interesse nas musicas afro-brasileiras e indigenas,
desempenharam um papel muito importante na cultura musical brasileira. O com-
positor Heitor Villa-Lobos (1887-1959) chegou a afirmar em Paris que “le Folklore,
c’est moi” [o folclore sou eu], pois suas composicGes eram permeadas com temas
brasileiros e estilos que ele conhecera durante longos anos como musico itinerante.
O escritor e critico Mario de Andrade dedicou-se a projetos etnograficos no nordeste
do Brasil em 1928 e comegou a escrever sobre o folclore musical logo em seguida.?
Como diretor do Departamento de Cultura do Municipio de Sdo Paulo, ele iniciou
a coleta de folclore afro-brasileiro e nordestino em 1937. E financiou um grupo de
pesquisa que viajou durante seis meses pelo nordeste brasileiro e retornou com cerca
de mil e quinhentos itens para a Discoteca Publica Municipal. Embora os recursos
fossem limitados, os registros desse arquivo sonoro foram distribuidos para escolas

17 Esta é a partir do programa de um planejado “Primeiro Congresso Pan-Americano de Musica”, que deveria se reunir em
Havana em fevereiro de 1928. No entanto, tenho sido incapaz de encontrar mais informagdes sobre o congresso.

8 Delpar (1992).

19 Sobre o fascinio brasileiro pela Franga, ver Needell (1987). Os brasileiros redescobriram os modernistas na década de
1980; centenas de livros sobre o assunto, biografias e edigdes de cartas de protagonistas, desde entdo, surgiram no Brasil. E
foi seguido por algumas publicagdes inglesas. Ver Jackson (1992) e Martins (1979).

20 Os tradicionalistas tiveram uma forte influéncia na arquitetura, onde promoveram um estilo neocolonial, enquanto os
modernos dominaram na literatura e na musica. Para uma discussdo sobre os diferentes expoentes, ver Williams (2001, p.
26-51).

2 Qu a “brasilidade modernista”, como proposto por Eduardo Jardim de Moraes, A Brasilidade Modernista: Sua Dimenséo
Filosdfica. Rio de Janeiro: Graal, 1978 [Nota da tradutora].

22 Os relevantes escritos de Mario de Andrade incluem o Ensaio sobre musica brasileira (Sdo Paulo: |. Chiarato & Cia, 1928),
Cultura Musical (Sdo Paulo: Departamento Municipal de Cultura, 1935) e A Musica e a Cangdo Populares no Brasil (Rio

de Janeiro: Ministério das RelagGes Exteriores, Divisdo de Cooperagdo Intelectual, 1936). Muitos de seus trabalhos foram
traduzidos para o espanhol apenas alguns anos de sua publicagdo inicial. A bibliografia brasileira sobre Andrade inclui

mais de duas centenas de biografias, cole¢Bes de cartas e afins (cerca de metade delas publicados depois de 1990), mas,
infelizmente, nenhuma biografia esta disponivel em inglés. A partir do contexto da musicologia, ver Mariz (1983). Mario de
Andrade e Renato Almeida deram impulso importante para os estudos de folclore, mas etnomusicélogos posteriores tém 25
revisto algumas de suas teorias. Ver Béhague (1985, p. 220).
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de musica e organizag¢des culturais. Mario de Andrade também fundou a Sociedade
de Etnografia e Folclore (1936-1939), que produziu representacées cartograficas das
tradicdes folcléricas do Brasil. Embora de vida curta, tal sociedade constituiu mais
um esforco pioneiro na América Latina.?® O governo de Getulio Vargas assumiu o
folclore para os seus préprios objetivos, registrando mais de cem discos de musica
popular no final de 1930.%* A estacdo radiof6nica oficial do governo transmitia um
programa semanal em que o moderador trazia artistas populares de todo o Brasil para
contar suas histdrias e explicar as pecas executadas.?® Os pesquisadores do folclore
brasileiro também estavam bem relacionados internacionalmente, participando de
congressos e viajando para o exterior, assim como para a América Latina.?®

No Chile, a transicdao para um nacionalismo cultural ndo esteve tao intimamente
ligada a vanguarda. A pesquisa sobre o folclore chileno, especialmente em literatura
popular, comegou no final do século XIX e foi inspirada na tradicdo alema. Contra-
tado pelo governo chileno em 1890, o estudioso alemdo Rudolf Lenz (1863-1938)
fundou a Sociedad del Folklore Chileno em 1909. A Sociedad organizou conferéncias
regulares e publicou sua propria revista.?” Nas primeiras décadas do século XX, uma
geracdo de escritores crioulistas explorou temas rurais chilenos, ndo obstante uma
perspectiva bastante conservadora. Eles falavam de, ou na melhor das hipdteses, em
nome de uma subclasse rural e romantizavam uma imutavel, embora inigualitaria
comunidade.?®

Paralelo ao interesse literdrio pela cultura rural houve também um movimento
gue buscou revalidar a musica folclérica chilena. Por volta de 1920, os compositores
chilenos modernos, como Pedro Humberto Allende, Carlos Isamitt e Carlos Levin se in-
teressaram pelas tradi¢cdes populares.?® Em 1938, os circulos universitarios, reunidos
na Comissdo Chilena de Cooperacgdo Intelectual, organizaram uma grande exposi¢ao
sobre a arte popular chilena em Santiago que atingiu um sucesso retumbante. No

2 0 compositor moderno, Mozart Camargo Guarnieri também foi envolvido na investigagdo, durante o segundo Congresso
Afro-Brasileiro na Bahia, 1937 (ver Arquivo Folclérico da Discoteca Publica Municipal. Catdlogo llustrado do Museu
Folclérico. 2 vols. Sdo Paulo: Secretaria de Educagéo e Cultura, 1950, p. ix).

24 Clark, Evans. Brief Notes on Music in Eight Countries of Latin America: A Report of a Flying Trip to Brazil, Costa Rica,
Honduras, Guatemala, Mexico, Nicaragua, Panama, and El Salvador for the Coordinator of Inter-American Affairs,
Washington, DC: United States Office of Inter-American Affairs / Library of Congress, Music Division, 1941, p. 16.

% Seamus E. Doyle, “Report on the Collection of Folk Music in South America,” p. 1-2, 1941, Library of Congress, Archive of
American Folk Song.

260 Brasil foi um dos poucos paises ndo europeus que participaram do Congresso Internacional de Folclore, que decorreu
simultaneamente com a Exposi¢do Universal de 1937, em Paris. O Instituto de Cooperagdo Intelectual da Liga das Nagdes
copatrocinou o congresso. Ver Nicanor Miranda, O Congresso Internacional de Folklore. Sdo Paulo: Departamento de
Cultura, 1940; e também Musée National des Arts et Traditions Populaires (France); Georges Maurice Huisman (ed.),
Travaux du ler Congreés International de Folklore, Tenu a Paris, du 23 au 28 aodt 1937 a I’Ecole du Louvre. Tours: Arrault et
cie imprimeurs, 1938.

2?7 Lenz foi professor no Instituto Pedagdgico da Universidade do Chile. Logo apds sua chegada ele desenvolveu um grande
interesse pelo idioma e cultura Mapuche, bem como a poesia popular. Também em universidades dos Estados Unidos,
musicélogos emigrados alemaes tornaram-se proeminentes na década de 1930. Ver Crawford (1984); e também Brinkman
e Wolff (1999).

28 Barr-Melej (2001).

2 pedro Humberto Allende foi o representante chileno na Conferéncia de Praga de Artes Populares, em 1928, patrocinada
pela Divisdo para a Cooperagao Intelectual da Liga das Nagdes.
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ano seguinte, no Congresso Americano para Cooperacdo Intelectual, a delegacao
chilena apresentou um relatério sobre os estudos folcléricos que recomendava que
todos os paises organizassem suas sociedades de folclore.** A brochura da Comissao,
intitulada “O que é e para o que serve o folclore?”, explicava que o folclore pode
fornecer materiais de estudo interessantes sobre a sociedade chilena e sua etnia.
Criado em um ambiente privado, o folclore era visto como uma maneira de enten-
der como el pueblo, as pessoas comuns, viam o mundo.3! Varios departamentos
da Universidade de Chile voltaram-se para aspectos diferentes de investigacGes do
folclore, e alguns estudantes chilenos foram ao Brasil para aperfeicoar seus estudos
no inicio dos anos 1940.?

O interesse pelo folclore chileno se espalhou além dos limites da arte, musica e
academia, para educadores e criticos culturais em geral. Os promotores das tradicdes
musicais chilenas afirmaram que contribuiriam para a elevacgao cultural de todas as
classes e criticaram fortemente que as estacdes de radio transmitiam tanta musica
estrangeira. O musico Pablo Garrido, por exemplo, lamentou que os “tangones de-
cadentes” matavam o espirito dos chilenos. Como contramedida, Garrido escreveu
um livro popular sobre a danca nacional chilena, a cueca. Publicado em 1943, foi
o primeiro livro inteiramente dedicado a danc¢a nacional; os jornais e semanarios
o propagaram amplamente.®® Outros escritores concordavam em que os tangos,
boleros, rancheras mexicanas e foxtrots que dominaram as transmissées de radio
equivaliam a “ataques continuos contra a cultura”.3* A promocao do folclore visava
a erguer uma barreira para cessar essa invasao, pois a “auténtica” cultura chilena
estava sob ameaca por todos os lados. Depois que o governo da Frente Popular
progressiva havia tomado o poder em 1938, a revalidacdo da cultura das pessoas
comuns tornou-se um aspecto importante da promocgao da chilenidad. Até o final
dos anos 1930, livros de cangdes folcldricas receberam criticas entusiasmadas em
revistas de classe média, que também comecaram a apresentar artigos sobre as
festas provinciais e os costumes dos camponeses e mineiros.

30 A exposigdo foi organizada pela Comissdo Chilena de Cooperacdo Intelectual, afiliada a Liga das Nagdes. Ver Museo de
Bellas Artes. Catdlogo de la Exposicion Americana de Artes Populares. Santiago, 1943.

31 Julio Vicufia Cifuentes. Qué es el Folklore y qué pardgrafo Sirve? (Santiago: Comisién Chilena de Cooperacion Intelectual,
1940, p. 4). Seu colega Abddn, também considerava o folclore uma janela para “os sentimentos e o pensamento do povo
em geral” (el pueblo mismo), a “alma do povo” (Abdén Andrade Coloma. “Introduccion”. Archivos del Folklore Chileno, v. 1,
1940, p. 7).

32 Oreste Plath, que se tornou um dos mais prolificos folcloristas do Chile, foi um dos estudantes chilenos no Brasil, em
1943. O Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil e pela Comissdo Chilena de Cooperagdo Intelectual financiou a sua
estada.

3 Pablo Garrido. Biografia de la cueca. Santiago de Chile: Ediciones Ercilla, 1943.

. Garrido ndo era um tradicionalista, pois trabalhou principalmente como musico de jazz por muitos anos e escreveu
centenas de artigos sobre os seus aspectos positivos (Ercilla, 16 de setembro de 1941, p. 16). Em 1947, Garrido estava no
comando do Departamento de Musica da Direccidn de Informaciones y Cultura, uma agéncia do governo para coordenar e
executar a politica cultural.

34 “Hay que Perfeccionar los Programas”, Ecran, 18 de fevereiro de 1947, p. 30; Mirdn Callejero, “La Radio y sus Absurdos”,
Hoy, 14 de janeiro de 1937, p. 16; Juan Pez, “Onda Larga: Nueva Temporada”, Ecran, 25 de abril de 1944, p. 25; John Reed,
“Lista Negra”, Ecran, 8 de janeiro de 1946.

3 plath escreveu muitos artigos sobre o folclore em revistas como Hoy, Eva, Ercilla e do jornal La Nacién. Para uma
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Na academia, bem como na politica cultural, o folclore definitivamente tinha se
tornado uma preocupacao em toda a América Latina na década de 1940. Mesmo
0s paises pobres se empenharam nesse campo: El Salvador estabeleceu um Comi-
té Nacional de Pesquisas Folcldricas, em 1941, que solicitou a sacerdotes locais,
professores e prefeitos para participar da iniciativa. Em cerca de trés anos o comité
conseguiu publicar uma compilacdo de quatrocentas paginas de arte popular e
cangdes.?® Em 1946, a Colombia estabeleceu uma Comissdo Nacional de Folclore,
qgue no ano seguinte comegou a publicar sua revista semestral. Na Venezuela, os
esforcos de pesquisadores e escritores individuais foram consolidados, em 1946,
em uma divisdo especial do Ministério da Educacdo.?”

O folclore tinha obviamente suas dimensdes comerciais. Alguns paises rapidamen-
te atrairam turistas com exibicOes folcléricas — festas tradicionais, musicas, dancas
e rodeios —quando o transporte aéreo e a caréncia de destinos europeus depois de
1939 havia transformado a América Latina em uma opcao viavel, pelo menos para os
turistas de elite. No Brasil, as organizac¢des estatais direcionaram a transformacao do
carnaval afro-brasileiro e outros festivais em espetaculos turisticos.*® No México, o
Ballet Folkldrico que dancava o jarabe tapatio ascendeu ao estrelato entre os turistas
estrangeiros gracas a alianca do Departamento de Turismo do governo com o Insti-
tuto de Belas Artes.?® O servico turistico chileno patrocinou fartamente e distribuiu
no exterior cartilhas sobre os huasos, os vaqueiros chilenos que eram apresentados
como um “representante bonito e energético da raca”.*° No Brasil, o interesse pelo
folclore musical foi tao forte que as gravadoras como RCA Victor e Columbia ofere-
ceram colec¢des de folclore para os compradores nativos.** Embora estes aspectos
comerciais tiveram seus efeitos sobre certas formas de cultura popular (como Nestor
Garcia Canclini exp6s em um livro pioneiro),* eles ndo explicam nem representam
a voga do folclore como um todo e sdo de pouca importancia neste estudo.

O folclore era apelativo aos diferentes grupos do Norte e do Sul por variadas razoes,
mesmo que a simples definicdo do termo fosse polémica entre os especialistas. Alguns
definiam o folclore de forma estrita, como as artes populares de “comunidades tradi-
cionais” supostamente isoladas. Nessa visdo, o folclore figurava como uma expressao

amostra, ver “Aspectos del Folklore”, Hoy, 17 de dezembro de 1942, p. 63; e “Animalismo Oceanico y en el Campero Hablar
del Pueblo Chileno”, Hoy, 11 de margo de 1943, p. 59.

3 Curiosamente, o documento fundador faz referéncia a Conferéncia sobre Folclore e Artes Populares da Liga das Nagdes,
que teve lugar em Praga em 1928. (Comité de Investigaciones del Folclore Nacional y Arte Tipico Salvadorefio, Planes

para la Investigacion del Folclore Nacional y Arte Tipico Salvadorefio, s.l., p. 3-11). O livro resultante foi do Comité de
Investigaciones del Folclore Nacional y Arte Tipico Salvadorefio, Recopilacion de Materiales Folkldricos Salvadorefios (San
Salvador: América Central Imprenta Nacional, 1944).

37 Para uma interessante discussdo sobre os usos do folclore na Venezuela, ver Guss (2000, p. 15-18). A Revista de Folclore
era o 6rgdo oficial da Comissado de Folclore Colombiano, que dependia do Ministério da Educagao.

38 Raphael (1990) e McCann (2004).

39 Pérez Montfort (2000, p. 28-34).

0 Carlos Del Campo, Huasos Chilenos: Folclore Campesino Autorizado por la Direccidn del los Servicios de Turismo del
Ministerio de Fomento (Santiago de Chile: Lito Leblanc, 1939).

41 Carleton Sprague Smith, Viagem Musical pela América do Sul, de junho a outubro de 1940 (Washington, DC, 1940, p. 43).
42 Canclini (1982).
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destilada da “alma coletiva” (de uma regido ou nacao) e precisava ser salvo porque
estava ameacado de desaparecer. Outros empregaram um conceito mais amplo, que
incluiu a cultura popular de diferentes grupos profissionais (como os mineiros e pes-
cadores) e até setores urbanos. Ambos os grupos, no entanto, trabalharam na docu-
mentacdo e investigacdo, embora pudessem aplicar diferentes critérios e abordagens.*
Compositores escreveram musicas sobre temas folcloricos, incorporaram melodias
folcldricas, instrumentos indigenas e ritmos para expressar identidades nacionais ou
regionais. Entre muitos outros, Heitor Villa-Lobos e o compositor mexicano Carlos
Chavez foram dois dos compositores nacionalistas mais prolificos.*

Para os educadores e funcionarios que trabalhavam nos novos departamentos
de etnografia, musicologia ou linguistica, o folclore contribuia para uma analise
cientifica das culturas regionais e nacionais. Eles advogavam a promocao do folclore
para fomentar um sentimento de comunidade (em diferentes niveis, do local ao su-
pranacional), manter as habilidades e técnicas tradicionais e preencher as horas de
lazer de modo ajuizado. Como na Europa, os governos e partidos politicos tentaram
instrumentalizar a cultura popular de diferentes maneiras. Na Argentina, algumas
instituicGes governamentais, como a Comision de Folklore y Nativismo del Consejo
Nacional de Educacidn, se subscreveram claramente em uma agenda conserva-
dora que tentava resistir a desintegracao cultural provocada pelas “invasdes dos
imigrantes”.* No México, Chile e Colombia, a promocao do folclore representava a
valoriza¢do da cultura das pessoas comuns. As instituicdes governamentais se vol-
taram ndo apenas a alta cultura, mas também para a arte popular. Nesses paises, a
“cultura democratica” foi a chave para a construcdo do Estado nacional popular.*®

Apesar da importancia da arte popular para a construcdo dos Estados nacionais,
uma rede transnacional de profissionais da musica da América Latina que promovia
o “americanismo musical” atraiu figuras lideres do mundo da musica dos anos 1930.
Um dos principais promotores do “americanismo musical” foi o arquiteto e musico-
logo de origem alema3, Francisco Curt Lange, que chegou ao Uruguai em 1930 e em
poucos anos tinha ajudado a estabelecer a estagdo de radio nacional, os arquivos
sonoros e um programa de pés-graduacdo em musicologia. Lange também fundou a
prestigiosa revista Boletin Latino-Americano de Musica em 1935.% Citando o filésofo

430 espago ndo permite uma lista detalhada das principais tendéncias. Para a abordagem tradicionalista, ver, por exemplo,
Félix Coluccio e Gerardo Schiaffino, Folklore y nativismo (Buenos Aires: Sino Editorial, 1948); para uma definigdo mais
ampla, ver Julio Vicuiia Cifuentes, Qué es el Folklore y para qué Sirve? (Santiago: Comision Chilena de Cooperacién
Intelectual, 1940).

4 Esta virada nacionalista na musica também ocorreu na Europa, onde Bela Bartok, Dvorak, Debussy, Sibelius e Grieg
buscaram compor uma musica especificamente nacional.

4 Félix Coluccio and Gerardo Schiaffino, Folklore y Nativismo (Buenos Aires: Editorial Bell, 1948, p. 7). Para uma
comparagdo com estudos de folclore europeus, ver Oinas (1978), e também Dow e Lixfeld (1993). O exemplo da Alemanha
nazista tem contribuido fortemente para a identificagdo do folclore com a politica fascista.

46 Argumentei isso para o caso do Chile em Pernet (2004). Ver também Knight (1994).

47 Uma boa visdo geral da carreira de Lange pode ser encontrada em Merino (1998). Lange n3o foi o Gnico imigrante que
ardorosamente defendeu a cultura de seu pais de adogdo. Algumas décadas antes, o compositor Antonin Dvorak tinha 29
similarmente admoestado, nos EUA, os americanos a retornar as suas préprias fontes musicais, especialmente o gospel
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mexicano José Vasconcelos, Lange encorajou os musicos e educadores musicais na
América Latina a tirar partido de seus proprios recursos culturais e emancipar-se da
adoracao servil da musica europeia. Tendo em vista a “hecatombe” que viu chegando
na Europa, Lange pediu a especialistas em musica que solicitassem a colaboracdo do
Estado na promocgao do “americanismo musical”. Lange evidentemente concebeu a
politica cultural como um meio de defender a paz, como um dos objetivos do “ame-
ricanismo musical” foi contribuir para uma América Latina mais unida.*®

Lange tinha contatos em toda a América Latina e estabeleceu ligacbes estreitas
especialmente com o brasileiro Mario de Andrade, Heitor Villa-Lobos, Luiz Heitor
Corréa-de Azevedo e Camargo Guarnieri, durante uma viagem em 1934. O fato de
gue cada edi¢do do Boletin Latino-Americano de Musica exibia um pais latino-ame-
ricano com a ajuda de um coeditor, do mesmo pais, também ajudou a formar uma
comunidade de profissionais da musica, muitos dos quais tinham um forte interesse
pelo folclore, como uma das bases para a musica “americana”.*® Como revista lider na
América Latina, o Boletin logo teve repercussao no exterior, pois tinha assinantes em
quarenta e seis paises. No momento em que os Estados Unidos entraram na arena
de estudos de folclore, as redes entre os proponentes do americanismo musical na
América Latina ja estavam em curso.

A VOGA DA DIPLOMACIA CULTURAL E FOLCLORICA NOS EUA

Os Estados Unidos ndo estiveram isentos dessa virada nacionalista na musica do
inicio do século XX. O “folk” simbolizava emancipacao e democracia durante a visita,
em 1939, aos EUA, das majestades britanicas, o rei George VI e a Rainha Elizabeth.
Os Roosevelt entretiveram o rei e a rainha, durante o jantar oficial na Casa Branca,
com spirituals, cangdes de cowboy, dancas folcldricas e apenas duas apresentacdes
de “musica erudita”.>® Esse evento expressou a lenta retirada do dominio duradouro
da musica classica, especialmente a musica orquestral alem3, nos Estados Unidos.*!
Embora o movimento de musica folcldrica tivesse emergido antes da Primeira Guerra
Mundial, a Depressdo avultou sua promessa. Como Peter Filene coloca: “O fascinio
da América pela cultura folclérica desafiou o status quo: registrou a insatisfagdo com
o vazio da cultura de massa e a esterilidade da alta cultura, a corrupc¢ao da politica

afro-americano e musica dos indios nativos; ver Gienow-Hecht (2003, p. 602).

* Lange, “Americanismo Musical”, Boletin Latino-Americano de MUsica, v. 2 (Abril 1936), p. 117-30. A primeira edigdo

do Boletin incluiu contribui¢des de Estados Unidos. A partir do segundo volume, se¢Ges separadas foram mantidas para
“Estudos sobre os Estados Unidos” e “Estudos Europeus”, geralmente com mais artigos na tltima se¢do. Manter a América
Latina e a heranga anglo-americana estritamente separadas era uma forte tendéncia em todo o hemisfério (ver Pérez
Montfort, 2000, p. 29-30).

40 chileno Domingo Santa Cruz e brasileiro Heitor Villa-Lobos eram ambos compositores classicos que apoiaram
fortemente investigagcGes folcldricas.

0 Franklin Delano Roosevelt Library and Museum, Arquivos Diplomaticos Gra-Bretanha, Box 38. O programa da noite esta

disponivel em http://www.fdrlibrary.marist.edu/psf/box38/folo343.html, acesso em 22 de setembro de 2002.
1 Ver Gienow-Hecht (2003, p. 600-5).
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de poder e as vicissitudes da economia industrial”.>> Conferir énfase ao povo assumia
conotacgodes politicas, pouco antes da Segunda Guerra Mundial, assim como repre-
sentava sentimentos democraticos e a nagao americana orgulhosa.

A Depressdo ndo sé fomentou o interesse pelo folclore, mas a Work Program
Administration [Administracdo do Programa de Trabalho] (WPA) também forneceu
formas e meios para recolher o folclore de diferentes regides e grupos populacionais.
Formado em Harvard, o compositor de vanguarda Charles Seeger, que assumiu o
encargo do programa de musica da WPA, instruiu seus colaboradores de campo para
organizar eventos folcléricos e recolher can¢des em vez de tentar incutir a musica
erudita em pessoas que ndo querem ouvi-la.>® A Biblioteca do Congresso comecou
a colecionar musica folcldrica e fundou o Archive of American Folk Song [Arquivo
da Cancdo Folcldérica Americana], em 1928. Esta instituicdo foi a primeira a gravar
Woody Guthrie e Leadbelly (Huddie William Leadbetter), por exemplo. Indo além do
seu foco inicial na musica dos EUA, os arquivistas comecaram a recolher folclore de
todo o mundo em meados da década de 1930. Material da América Latina tornou-se
um tema importante em 1938.%

Também na década de 1930, as universidades de todo o pais comecaram a oferecer
cursos em estudos de folclore. Ralph Steele Boggs, um professor de espanhol com
um profundo interesse no folclore latino-americano, fundou o primeiro programa
de pds-graduacdo em estudos de folclore da Universidade da Carolina do Norte em
1939. Um bibliégrafo dvido e editor de bibliografias em lingua espanhola sobre o
folclore, estava muito atualizado sobre o trabalho realizado por folcloristas ao sul
da fronteira. Ele conseguiu unir pesquisadores proeminentes, como mexicano Vi-
cente T. Mendoza ou o argentino Carlos Vega, em uma associacdo chamada Folklore
Americas [Folclore das Américas], que inaugurou uma revista com o mesmo nome
em 1941.5 Assim, os pesquisadores importantes no campo do folclore ja haviam
estabelecido lacos na década de 1930.

O governo dos EUA tradicionalmente deixava a diplomacia cultural aos cuidados
da iniciativa privada. Como as nuvens da guerra se acumularam no horizonte eu-
ropeu, diplomatas e politicos norte-americanos comegaram a se preocupar com as
aspiracdes expansionistas da Alemanha no que diz respeito a América Latina. Eles
ficaram alarmados com a abertura do governo italiano fascista, feita para paises
latino-americanos. O aparente sucesso das missdes culturais alemas e italianas (ins-

2 Filene (2000, p. 133).

53 Pescatello (1992, p. 136—-150).

54 “Archive of American Folk Song: A History, 1928-1939”, 63, Biblioteca do Congresso, Archive of American Folk Song.
Infelizmente, os relatdérios anuais do arquivo ndo revelam muito sobre a expansdo da colegdo. Durante os anos de guerra,
os esforgos para recolher o material dentro dos Estados Unidos foram seriamente prejudicados, mas a aquisi¢do de
materiais estrangeiros ndo foi muito prejudicada. “Relatério Anual, 1943-1944", 1-2, Biblioteca do Congresso, Archive of
American Folk Song. Ver também Peter Bartis (1984).

%5 0 titulo da revista original, porém desajeitado, Folklore of the — de las — das Americas foi mudado para Folklore Américas,
em 1943; tal publicagdo permaneceu até 1968.
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titutos binacionais, publicacGes de revistas, turnés de trupes de teatro) tornou-se
uma preocupacao nos circulos de Washington.>® A administracdo Roosevelt havia
envidado esforcos para melhorar as relacdes com a América Latina em 1933, quando
renunciou as intervencgdes unilaterais nos assuntos internos de seus vizinhos do sul e
proclamou “a politica da boa vizinhanc¢a”. Mas sé em 1938 é que o presidente criou
a Cultural Division of the State Department [Divisdo Cultural do Departamento de
Estado], com um foco especial para a América Latina.

Um recém-chegado no campo das relagdes culturais internacionais, o Departa-
mento de Estado contou com a experiéncia de outras organizacdes, como o privado
United States National Committee for Intellectual Cooperation [Comité Nacional
dos Estados Unidos para a Cooperacgao Intelectual] ou a American Library Associ-
ation [Associacdo Americana de Bibliotecas]. A Divisdo Cultural reuniu seu pessoal,
trazendo profissionais de fora do Departamento de Estado.>” O primeiro diretor da
Divisdo de RelagGes Culturais, Ben Cherrington, era um cientista social que dirigiu
um programa de relagdes internacionais da Universidade de Denver. Primeiramen-
te ele nomeou comités consultivos e convidou representantes da América Latina
para uma série de quatro conferéncias sobre o estado das rela¢des culturais he-
misféricas que cobriam educacdo, arte, musica, publicacGes e bibliotecas.*® Alguns
desses recém-nomeados do governo criticaram a nogao de diplomacia cultural; eles
alertaram que as politicas culturais tinham sua prépria dindmica e constituiam um
campo complexo. O historiador Lewis Hanke, um conselheiro do Departamento de
Estado, advertiu os americanos a que nao se ofendessem se os latino-americanos
nao seguissem os modelos norte-americanos em busca de identidade cultural.®® A
primeira geracdo que fez politica cultural externa manteve, assim, certa distancia da
politica instrumentalista. Mas com o advento da Segunda Guerra Mundial, muitos
atores na area, organizacdes publicas bem como privadas, passaram a acreditar que
os Estados Unidos deviam agir para criar um senso de unidade entre as na¢des das
Américas e desenvolver esquemas para intensificar as relagées culturais.

Por vezes, parecia que a Divisdo de Relagdes Culturais estava um passo atras das
organizacgGes profissionais ou académicas em termos de implementacdo de politicas.
Em 1939, a American Musicological Society [Sociedade Americana de Musicologia] ja
havia convidado uma série de proeminentes especialistas em musica latino-america-
na para o Congresso Internacional que ocorreria em Nova York no més de setembro.®

%6 Rinke (1996). Muitos contemporaneos fizeram referéncia as atividades alemas e italianas; ver também Charles Seeger et
al., “Reminiscences of an American Musicologist”, 1972, p. 303—4, Library of Congress, Music Library.

57 Temperance Smith, National Committee of the United States of America on International Intellectual Cooperation to
Cherrington, 18 April 1939, National Archives, RG 59, 111.46/117. Sobre a colaboracgéo entre o Departamento de Estado e a
American Library Association, ver Kraske (1985).

8 As quatro conferéncias ocorreram no final de 1939. Para uma visdo geral sobre os debates em torno da implementagéo
da diplomacia cultural, ver Ninkovich (1981).

%9 Lewis Hanke, “Americanizing the Americas”, The Inter-American Monthly,v. 1 n, 1, p. 8, May 1942.

% Carleton Sprague Smith, da Divisdo de Musica da Biblioteca Publica de Nova York, disse a Divisdo Cultural do
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O recém-formado comité consultivo da drea de musica da Divisdao Cultural, entdo,
decidiu apelar para alguns desses especialistas para permanecer mais algum tempo
para participar de uma “Conferéncia sobre as Relagdes Interamericanas no Campo
da Musica”, que se realizaria em outubro.®!

Os participantes da conferéncia discutiram uma ampla gama de temas — escolas
de musica, intercambios de rddio e cole¢des de musica folclérica — e redigiram um
memorando sobre copyright®?, uma grande preocupacado para os latino-americanos,
gue se queixaram da falta de protecdo dos direitos autorais que suas obras sofreram
nos Estados Unidos. A conferéncia decidiu nomear uma comissao organizadora que
elaborou um plano para estabelecer uma cdmara de compensacdo para os intercam-
bios musicais. Ao obter apoio financeiro do Gabinete da Coordenagao de Assuntos
Interamericanos de Nelson Rockefeller e também da Carnegie Endowment para a
execucao do seu plano, a comissado pediu entdo a Unido Pan-Americana que aceitasse
o Centro Inter-Americano de Musica sob a sua égide.®®* A UPA, que tinha mantido
uma divisdo cultural, engessada financeiramente, mas em continua expansao desde
o final da década de 1920, aceitou o que parecia ser um bom negdcio.®* Liderada
por Charles Seeger, o novo centro foi inaugurado na sede da UPA em Washington,
DC, no inicio de 1941.%

A nomeacao de Seeger como chefe do Centro de Musica da UPA foi uma vitodria
para aqueles engajados em relaces culturais interamericanas que privilegiavam o
foco no folclore e na cultura popular —em oposi¢cdo a musica “séria”, defendida por
Howard Hanson, diretor da Eastman School of Music e membro do comité consul-
tivo da drea de musica da Divisdo de Cultural — para a nova diplomacia cultural. De
fato, um forte lobby para estudos de folclore moldou as politicas da Divisdo Cultural
do Departamento de Estado. Charles Seeger argumentava que o folclore seria uma
boa ferramenta na “tentativa de alcancar as pessoas, os povos dos paises, e ndo

Departamento de Estado, que ele ja havia recebido uma doagdo de cinco mil délares a partir da Carnegie Corporation
para esse fim, e que estava buscando mais apoio da Fundagdo Rockefeller e da Unido Pan-Americana. “Memorandum:
Interviews in New York City by Mr. Charles A. Thomson, March 24 and 25, 1939”, US National Archives, RG 59, Box 237,
111.46/108, College Park, MD.

61 Francisco Curt Lange foi o Unico latino-americano que fez uma palestra formal na reunido. Um regente da Guatemala

e o musicélogo brasileiro Burle Marx (que estava em Nova York para a Feira Mundial) estavam presentes, mas ndo
contribuiram muito para o debate. Department of State, Division of Cultural Relations, “Conference on Inter-American
Relations in the Field of Music. Digest of Proceedings. Principal Adresses”, 1940, US National Archives, RG 353 Box 30,
College Park, MD.

52 Os direitos de autor no Brasil; e o direito de cépia nos EUA [Nota da tradutora].

8 Willam Berrien, “Report of the Committee of the Conference on Inter-American Relations in the Field of Music”, p. 4-8.
84 O diretor da UPA, Leo Stanton Rowe, que teve um longo mandato, foi um forte defensor de intercdmbios culturais.
Fundada em 1928, a Divisdo de Cooperagdo Intelectual da UPA inicialmente organizou intercdmbios académicos, compilou
listas de sociedades culturais, coordenou permutas bibliograficas e informou instituigdes culturais por todas as Américas,
assim como a Liga das NagOes, sobre as decisdes tomadas pelas Conferéncias Pan-Americanas. Durante a década de
1930, a UPA emitiu boletins, como as séries Panorama, Lecturas para Maestros e Points of View (em inglés, espanhol e
portugués), que apresentaram problemas americanos e a vida intelectual. Pan American Union, Division of Intellectual
Cooperation, Report of the Division of Intellectual Cooperation of the Pan American Union (Washington, DC: n.p., 1941).
Ver também Castle (2000).

% Charles Seeger, “Brief History of the Music Division of the Pan American Union”, 1947, p 1, Columbus Memorial Library,
Washington, DC.
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apenas as classes dominantes” — as pessoas mais pobres, que nao iriam assistir a
um concerto ou ballet.®® O relatério da conferéncia de 1939 recomendou que os
pesquisadores fizessem um esforco para encontrar cangdes populares que estavam
“conectadas” com a vida das pessoas, as can¢des de “nascimento e morte, feitos
heroicos, trabalho, de mendigos, tropeiros, vaqueiros...”. Esse foco também contra-
balancava a nocdo de que a musica latino-americana era “muito alegre e as vezes um
entretenimento picante”, muito provavelmente uma referéncia a Carmen Miranda,
a “bomba brasileira” escassamente vestida, que cantava e dancava samba, e que na
época estava varrendo Nova York a seus pés.®’ Carleton Sprague Smith, o chefe da
divisdo de musica da Biblioteca Publica de Nova York, visitou a América do Sul, em
1940 como representante do Departamento de Estado. Em seu relatdrio, ele argu-
mentou que a musica do hemisfério ocidental “ndo era tdo reflexiva, tdo ajuizada,
tdo metafisica”, como a musica europeia, mas um pouco rustica, bem humorada,
exagerada e sentimental. Ele escreveu que o intercdmbio entre a musica popular e
folclérica era mais importante para a “compreensao cultural fundamental” do que
turnés de “estrelas da épera, maestros ou virtuoses”.®® Smith afirmou que o enten-
dimento cultural provocado pela promo¢ao do patriménio musical das Américas
contribuiria significativamente para a defesa da liberdade no hemisfério ocidental.®®

Estudiosos do folclore do Norte e do Sul rapidamente se engajaram no movimento,
na esperanca de encontrar patrocinadores, dentro e fora dos Estados Unidos. Para
o renomado folclorista Stith Thompson (Universidade de Indiana), o conceito de
“folclore das Américas” ofereceu grandes oportunidades para unir folcloristas que
estavam, segundo ele, “dispersos e, muitas vezes, ineficazes”. Thompson clamava
pela coordenacdo de esforcos nacionais e sonhava com um arquivo de folclore
pan-americano. Ele tinha esperanca de que as Américas iriam alcancar os paises
europeus, como a Suécia e a Dinamarca, onde os estudos de folclore avancaram
substancialmente.” Ralph Steele Boggs viu nos esfor¢os do governo a validagdo de
seus esforcos com o Folclore das Américas. A Conferéncia Nacional dos Educadores
Musicais dos EUA, que se reuniu no outono de 1942, concordou que o ensino de
musica folcldrica da América Latina nas escolas norte-americanas era necessario para
“americanizar as Américas”. Entre as atra¢des da Conferéncia estava uma conexao
pelo radio para o Brasil, em cuja entrevista o famoso compositor Heitor Villa-Lobos
respondeu a perguntas sobre a importancia do folclore.”

% Seeger et al., “Reminiscences of an American Musicologist”, p. 308-20.

7 Berrien, “Report of the Committee of the Conference on Inter-American Relations in the Field of Music”, p. 88. Essas
foram as sugestdes da subcomissdo em comunidade e musica recreativa. Seeger era membro da comissdo.

%8 “Memorandum: Interviews in New York City by Mr. Charles A. Thomson, March 24 and 25, 1939,” US National Archives,
RG 59 111.46/108.

9 Carleton Sprague Smith, “Musical Tour through South America: June - October 1940”, manuscrito, 1940, p. 289-290,
Washington, DC, Library of Congress, Music Library.

70 Stith Thompson, “Folklore of the Americas: An Opportunity and a Challenge”, 1940, Abstract of Paper read at the Eigth
American Scientific Congress, Washington, DC, 1940, Columbus Memorial Library, Washington, DC.

71 Seeger et al., “Reminiscences of an American Musicologist”, p. 303—12.
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Assim, o consenso entre os especialistas de musica era encorajar os latino-ame-
ricanos para mostrar suas proprias tradicGes democraticas e encontrar a sua inspi-
racdo artistica nas tradicdes “americanas”, em vez de olhar para a cultura europeia
aristocratica e decadente. Os latino-americanos deviam aproveitar ao maximo a
“oportunidade de ouro para estabelecer a sua prépria independéncia musical e
cultural da Europa”.”? Certamente, Francisco Curt Lange e muitos outros especia-
listas em musica da América Latina favoraveis ao “Americanismo Musical” estavam
plenamente de acordo com essa ideia.

Por tras da retdrica excessivamente otimista sobre o potencial do folclore havia
uma avaliacdo mais realista da diplomacia cultural, bem como uma boa dose de
preocupacdo com a situacdo politica dominante. Seeger, por exemplo, ndo estava
inteiramente convencido do potencial da muisica como um agente de compreensao
internacional por si s6. Como ele disse, “mesmo quando, com toda boa fé, tenta-
mos colocar a musica a servico das politicas culturais mais amplas, ndo podemos
assegurar aos nossos colaboradores ndo musicais que sabemos exatamente o que
estamos fazendo”. Alguns anos mais tarde, Seeger declarou que a musica é “um
campo altamente competitivo e pode ser utilizado como um meio para a agressao
tdo facilmente como qualquer outro”.”® Contextos e motivos politicos também fica-
ram evidentes no relatério de Carleton Sprague Smith sobre sua turné na América
do Sul. Ele ressaltou que os governos, italiano, alemao e japonés conseguiram con-
vidar anualmente centenas de intelectuais e observou que as empresas alemas e
italianas generosamente doaram livros para as bibliotecas. Refletindo uma atitude
gue ainda poderia ter sido predominante na década de 1930, Smith considerava a
propaganda algo “estranho a nossa natureza”. Mas, em vista das atividades fascistas,
o governo dos EUA ndo tinha escolha a ndo ser tomar medidas mais agressivas.’”
Tendo-se reunido com muitos gestores de estacdes de radio na América Latina,
ele urgiu aos Estados Unidos para a producao de registros de sua prépria musica
folclérica e popular, acompanhada de textos explicativos em espanhol e portugués,
a fim de que os EUA “pudesse, assim, ter propaganda de meia hora (gratuita) em
importantes emissoras de radio, com muito pouco esforco”. Entre as pessoas que
conheceu, Smith designou algumas “pessoas interamericanas chave” que eram
“amigdveis aos Estados Unidos e com quem talvez pudessem contar para fazer o

72 \ler Ralph Steele Boggs, “Folklore Democratico y Cultura Aristocratica”, Folklore Americas, v. 2, p. 2, 1942. Ver também
Seeger, “Brief History of the Music Division of the Pan American Union”, p. 3.

73 Charles Seeger, “Review of Inter-American Relations in the Field of Music, 1940-1943"”, 1943, p. 10, Columbus Memorial
Library, Washington, DC; Charles Seeger, “Suggestions for a Music Program for UNESCO”, 1946, Columbus Memorial Library,
Washington, DC.

74 Smith também apontou para um problema persistente que dificultou os esforgos dos EUA: ao contrario dos italianos

e alemades, os norte-americanos estavam relutantes em aprender espanhol ou portugués. Smith, “Musical tour through
South America: June - October 1940”, p. 280. Algumas das medidas com que o governo italiano comprometeu-se, como
ensino e intercdmbio de estudantes, certamente eram a pedra angular de todas as relag@es culturais internacionais. Smith
também estava ciente das viagens de colega especialista em musica. Antonio Lualdi, Viaggio musicale nel Sud-America
(Milan: Istituto Editoriale Nazionale, Stampa, 1934).
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gue eles queriam para promover o intercambio interamericano”, sugerindo que o
Departamento de Estado os convidasse para visitar os EUA. E advertiu que o pior
qgue os Estados Unidos poderiam fazer era emitir promessas vagas sobre projetos
culturais comuns e depois ndo dar continuidade.”™

Ao anunciar a cria¢do da Divisdo Cultural do Departamento de Estado em 27 de
julho de 1938, Sumner Welles havia chamado as instituicdes de ensino e entidades
privadas para ajudar o governo no desenvolvimento e implemento do seu progra-
ma de diplomacia cultural. De fato, muitos dos homens e mulheres que estavam
desenvolvendo a politica do governo eram oriundos e permaneceram ativos em
universidades, organizagOes profissionais, bem como fundacgdes privadas. Para citar
apenas um exemplo, o chefe da Divisdo de Musica da UPA, Charles Seeger, servia
no Comité Consultivo da area de Musica da Divisdao Cultural do Departamento de
Estado e no Comité de Musicologia do American Council of Learned Societies [Con-
selho Americano das Sociedades Académicas]. Seeger era membro da diretoria do
Music Education Research Council (Conselho de Pesquisa em Educac¢do Musical) e
consultor do Carnegie Endowment. Como um dos principais membros da American
Musicological Society, Seeger participou de um projeto de publicacdo, “Monuments
of Music in the Western Hemisphere” [Monumentos de Musica no Hemisfério Oci-
dental], que por sua vez foi financiado pelo American Council of Learned Societies.
Os lacos de Seeger também se estenderam para as empresas de radiodifusdo ja que
ele estava no comité consultivo para o programa da NBC “Music of the New World”
[Musica do Novo Mundo].”® Os esquemas financeiros para financiar as diferentes
iniciativas culturais foram igualmente complexos. Como mencionado acima, a Divisao
de Musica da Unido Pan-Americana de Seeger foi financiada pelo Departamento de
Estado e pelo Carnegie Endowment, em seus primeiros anos, mas ainda a Divisdo de
Musica da UPA foi capaz de levantar 33.970 ddlares, de instituicbes privadas, para
suas operag¢des no seu primeiro ano.”” Quando o subsidio inicial findou em 1944,
0s projetos continuaram a ser copatrocinados por uma ampla gama de entidades
que vao desde a Music Educators National Conference (Conferéncia Nacional dos
Educadores Musicais) até a Biblioteca do Congresso e, ainda, fundagdes privadas.”®
Apreciando a oportunidade de receber a validacao oficial de seu empenho, organi-

7> Carleton Sprague Smith considerou Mério de Andrade e Luiz Heitor Corréa de Azevedo “pessoas-chave”, embora eles
falassem pouco inglés. Smith, “Musical Tour through South America: June - October 1940”, p. 44 e 286.

76 Seeger era um membro do conselho da American Folklore Society [Sociedade Americana de Folclore], atuou como
presidente do comité de relagdes interamericanas da Music Library Association e teve assento no comité executivo da
Music Teachers National Association. Charles Seeger, “Inter-American Music Center: Report to the Carnegie Corporation for
period from September 1, 1942, to August, 1943”, 1943, p. 8-9, Columbus Memorial Library, Box “Music,” Washington, DC;
Seeger, “Brief History of the Music Division of the Pan American Union”, p. 12-13. Sobre as mudangas das relagdes entre
fundagdes filantrdpicas e politica externa dos EUA, ver Berghahn (1999), estudo que aborda apenas as relagdes entre EUA
e Europa. Outro membro da Inter-American Music Centro da UPA cumpriu a mesma fungdo para a “School of the Air of the
Americas” [Escola do Ar das Américas] do rival Columbia Broadcasting System.

77 Seeger, “Brief History of the Music Division of the Pan American Union”, p. 11.

78 Em uma transcrigdo da histéria oral, Seeger diz que Carnegie deu quinze mil ddlares por trés anos, e que o primeiro ano
do centro na UPA foi pago pelo OCIAA. Seeger et al., “Reminiscences of an American Musicologist”, p. 295.
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zacOes profissionais e entidades filantrépicas estavam ansiosas para colaborar com
o governo. Assim, com financiamento publico e privado, especialistas em folclore
norte-americanos, que trabalhavam em diferentes agéncias e institui¢des, estavam
prontos, no inicio dos anos 1940, para exercer a ofensiva do folclore.”

POLITICAS COLOCADAS EM PRATICA

Embora houvesse umas poucas vozes exigindo reciprocidade e alertando contra
o perigo da arrogancia, ndo ha como negar que muitos protagonistas dos EUA con-
sideravam os latino-americanos como parceiros minoritarios no empreendimento
de intercambio cultural. Archibald MacLeish, bibliotecdrio do Congresso, se viu
compelido a alertar na Conference on InterAmerican Relation in the Field of Music
(Conferéncia sobre Relagdes Inter-americanas no Campo da Musica), em 1939, que
o publico latino-americano era “um grupo de pessoas muito sofisticadas e extrema-
mente inteligentes”. Os norte-americanos ndo deviam pensar que os latino-america-
nos iriam “ceder ingenuamente”. William Berrien, um tanto mais condescendente,
afirmou que havia uma “quantidade surpreendente de boa musica disponivel na
Ameérica Latina para ser tocada”.®’ Também em relagdo aos estudos de folclore, as
atitudes norte-americanas eram inicialmente bastante paternalistas. Assim Seamus
Doyle, diretor do Arquivo de Folclore da Biblioteca do Congresso, relatou em 1941
gue “o valor de encorajar, preservar e demonstrar a tradi¢cdo oral da cangao folclé-
rica ainda ndo tinha sido devidamente reconhecido ou apreciado”, apesar do fato
de que os folcloristas latino-americanos ja comegaram a gravar musicas folcldricas
e organizar arquivos ha muitos anos atras.®* Charles Seeger tampouco viu nenhuma
contradicdo em dizer que as fontes musicais da América Latina estavam “desorgani-
zadas”, ao mesmo tempo em que tentava desesperadamente convencer o uruguaio
Francisco Curt Lange a deixa-lo a organizar, na qualidade de editor convidado, uma
edicdo especial do renomado Boletin Latino-Americano de Musica, dedicada a musica
dos Estados Unidos.?? Sobretudo, o poder dos EUA e seu desejo de estar no centro
das iniciativas culturais se demonstrou palpavel quando se decidiu estabelecer o
Inter-American Music Center (Centro Inter-Americano de Musica) em Washington,
DC, ignorando completamente o Instituto Interamericano de Musicologia em Mon-
tevidéu, fundando anteriormente por Lange. Entretanto, parece que na medida em
gue a comunicac¢do entre os especialistas em folclore do Hemisfério Ocidental foi
melhorando, a atitude dos norte-americanos tendeu a mudar. Lewis Hanke, eminente

79 Schmidt (2003, p. 115-34) aponta para o mesmo fenémeno.

80 “Adress of Archibald MacLeish” e “Adress of William Berrien” in Department of State, Division of Cultural Relations,
“Conference on Inter-American Relations in the Field of Music: Digest of Proceedings: Principal Adresses”, US National
Archives, RG 353, Box 30.

81 Doyle, “Report on the Collection of Folk Music in South America”, p. 6.

82 Seeger, “Brief History of the Music Division of the Pan American Union”, p. 8.
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historiador que trabalhava para o Departamento de Estado, estava bem ciente das
tremendas dificuldades com que os folcloristas latino-americanos trabalhavam e
ficou maravilhado com os resultados: “Como eles realizam tudo aquilo esta além
do meu entendimento”.®

E compreensivelmente, os folcloristas da América do Sul, que haviam passado
anos reunindo suas cole¢des com precarias condi¢des, as vezes suspeitavam do
subito interesse por parte dos norte-americanos em seu folclore. Um modelo de
interacdo susceptivel de estar repleto de dificuldades era a “missao de gravacao”,
em que os norte-americanos viajavam pela América Latina tentando gravar musica
folclérica. Tal missdo teve lugar em junho de 1941, quando Seamus Doyle se juntou
ao American Ballet Caravan (um empreendimento de Lincoln Kirstein e George
Balanchine)®, durante sua turné na América do Sul, com a tarefa de trazer de vol-
ta aos EUA o material folclérico recolhido. Em cada cidade que o Ballet apareceu,
Doyle consultou especialistas locais para o acesso a informacdo e ao material, mas
muitas vezes descobriu que eles ndo estavam dispostos a fornecer qualquer pista.
O intelectual brasileiro Gilberto Freyre, por exemplo, era “agradavel e cortés”, mas
ndo ajudou Doyle a encontrar qualquer folclore gravavel. Quando Doyle indagou aos
produtores do programa de radio brasileiro A Hora Nacional (The National Hour)
sobre a possibilidade de gravar alguns dos cantores populares que apareciam em seu
programa, a indagacdo “ndo produziu uma reacdo entusiastica”. Doyle e sua equipe
ndo tiveram mais sorte no arquivo sonoro municipal de Sao Paulo. Os americanos
dos EUA ficaram impressionados com a instituicdo, “um lugar dos mais atraentes e
muito bem abastecido, catalogado e gerido de forma eficiente”. A diretora Oneyda
Alvarenga muniu Doyle de exemplares das publicacdes mais recentes (classificacoes
de cancgdes folcldricas brasileiras), mas, apesar das rela¢des “cordiais”, relutou em
compartilhar algumas gravacdes recentes com Doyle e sua equipe.

Mesmo o professor chileno Domingo Santa Cruz, que normalmente mantinha
relacdes das mais cordiais com os Estados Unidos, estava irritado com a turné de
gravacao de Doyle. Santa Cruz pensava que a abordagem daquela caravana ndo era
suficientemente “séria” e anunciou para Doyle que iria apresentar um protesto por
escrito a Biblioteca do Congresso. Finalmente, Santa Cruz e Eugenio Pereira Salas
escolheram dois intérpretes (“duas mulheres com aparéncia de cigana e que pre-
cisavam apenas de um pouco de conhaque para sair cantando”) com quem Doyle
poderia gravar algumas cang¢des. Doyle reconheceu que Santa Cruz, que estava
tentando obter apoio financeiro do governo do Chile para um projeto de gravacao

8 Lewis Hanke to Gilbert Chase, 1 January 1943, AFS 7324-7398, Archive of American Folksong, Library of Congress.

84 A American Ballet Caravan Kirstein-Balanchine foi um dos projetos financiados pelo OCIAA de Nelson Rockefeller.
Curiosamente, as pegas executadas pelo American Ballet Caravan foram o “Concerto Baroco”, para o Concerto em Ré
menor para dois violinos, BWV 1043, de Bach, e o “Balé Imperial” para o Concerto para Piano em Sol Maior, de Tchaikovsky,
ambas com coreografia de Balanchine. Embora a coreografia pudesse ter sido moderna, a musica ndo era. O OCIAA
favoreceu composi¢des contemporaneas em outras instancias, promovendo compositores como Aron Copland.
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de musica folclérica em grande escala, ficou “um tanto inquieto com coletores, es-
pecialmente dos Estados Unidos, que poderiam perturbar seus planos ao fazer uma
pesquisa superficial, sem qualificacbes adequadas para isso”.?

Mais explicito na sua reacdo foi o especialista em folclore argentino Carlos Vega,
gue havia trabalhado nesse campo desde a década de 1920 e tinha bons contatos
na Europa. Vega se recusou a deixar Doyle copiar qualquer de seus registros no
local, mas “indicou que estaria interessado em uma oferta”, por parte da Divisao
de Musica da Biblioteca do Congresso, para a duplicacdo de suas gravacoes.® O
American Folksong Archive (Arquivo da Canc¢do Folclérica Americana) da Biblioteca
do Congresso iria tentar durante anos para reunir os fundos necessarios para fazer
uma oferta a Vega no sentido de uma duplicacao de suas gravagdes, preocupados
gue poderiam acabar perdendo “a oportunidade de adquirir uma das melhores
colecbes de musica folclérica latino-americana”.?” Evidentemente, os folcloristas
latino-americanos comegaram a perceber que a arte popular era um recurso que
ndo devia simplesmente ser doado, mas sim algo que poderia ser negociado, espe-
cialmente com os Estados Unidos.

Quanto mais a comunidade local do folclore se envolvia em projetos de gravacao
dos varios agentes dos EUA, mais bem-sucedidos eles tendiam a ser. No México, o
Instituto Interamericano de Estudos Indigenas recebeu pagamentos da UPA para
preparar oito transmissdes sobre folclore musical. A maioria das pessoas envolvidas
eram mexicanos, e a producdo evoluiu rapidamente. O American Folksong Archive
também patrocinou projetos de coleta em Cuba. Para o arquivo norte-americano,
esta foi uma forma conveniente de adicionar novos materiais a sua cole¢cdo, mesmo
durante os anos de guerra, quando viagens de campo dentro dos Estados Unidos
estavam fora de questdo por causa do racionamento de gasolina e pneus. O American
Folksong Archive também comecou a produzir discos com a finalidade especifica de
“fazer a permuta com instituicdes culturais de outras republicas americanas”. Em
1944, o American Folksong Archive informou que seus servicos estavam em grande
demanda “por causa da crescente importancia da can¢do popular americana na
consciéncia do nosso povo”.2 Outra possibilidade eram contratos de intercambio
satisfatdrios para ambas as partes. Assim, o Arquivo Sonoro de S3ao Paulo, que ante-
riormente ndo quis compartilhar gravacées com Seamus Doyle, disponibilizou cdpias,
na base de permuta, com a Biblioteca do Congresso apenas alguns anos mais tarde.®

85 Doyle, “Report on the Collection of Folk Music in South America”, p. 2.

8 Doyle, “Report on the Collection of Folk Music in South America”, p. 3.

8 A Argentina peronista tinha caido em desgraca com o Departamento de Estado dos EUA e tornou-se cada vez mais dificil
obter financiamento para aquele projeto. B. A. Botkin to Harold Spivacke, 22 February 1945, Archive of American Folk
Song, Folder “Argentina”, Library of Congress.

8 “Annual Report 1943-44”, p. 2, Archive of American Folk Song Library of Congress.

8 “Annual Report 1942-43”, p. 9, Archive of American Folk Song Library of Congress.
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Pesquisadores latino-americanos ndo se privaram das oportunidades que con-
sideravam benéficas. Na verdade, para alguns especialistas latino-americanos, as
novas politicas dos Estados Unidos proporcionavam os recursos técnicos que tanto
necessitavam para realizar suas pesquisas. Em 1941, por exemplo, o Departamento
de Estado dos EUA convidou o historiador chileno Eugenio Pereira Salas e o com-
positor Domingo Santa Cruz, ambos especialistas em folclore, para visitar os Esta-
dos Unidos.®® Uma vez em Washington, DC, Charles Seeger, da Divisdo de Musica,
sugeriu a Pereira Salas para escrever um livreto sobre o estado da musica no Chile,
a ser distribuido através da PAU. Pereira Salas e Santa Cruz também se reuniram
com os folcloristas da Biblioteca do Congresso e trocaram pontos de vista sobre
diferentes maneiras de coletar material. Eles conseguiram convencer o American
Council of Learned Societies a fornecer equipamento de gravacdo para o Instituto
de Extensao Musical do Chile, uma afiliada da universidade responsavel pela coleta
e difusdo do folclore. Com a ajuda do Coordenador de Assuntos Interamericanos,
Nelson Rockefeller, o ACLS foi capaz de contornar as restricdes alfandegarias dos
tempos de guerra. Os equipamentos de gravacdo mais atualizados (um portatil e um
para uso em estudio) no valor de USS4.900,00 chegaram no Chile em 1943 e foram
imediatamente colocados em uso.’?

Outros pesquisadores foram capazes de tirar partido das redes profissionais que
construiram durante o auge da voga de folclore para alcar uma carreira interna-
cional. Este foi certamente o caso de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, o musicdlogo
e folclorista brasileiro. Corréa de Azevedo havia concluido sua tese de doutorado
sobre a musica dos povos indigenas brasileiros em 1938 e foi trabalhar na Escola
Nacional de Mdusica da Universidade do Brasil, no Rio de Janeiro, quando a Divisdo
de Musica da Unido Pan-Americana o contratou por seis meses, por recomendacao
de William Berrien e Carleton Sprague Smith, da New York Public Library.®? Durante
os seis meses nos Estados Unidos, Corréa de Azevedo visitou varias universidades e
deu palestras sobre musica brasileira em reunides de organizacdes profissionais.>
Quando retornou ao Brasil, em fevereiro de 1942, ele tinha mais do que simples
boas lembrancas. Ele levava consigo uma duplicata mercantil do Departamento de
Estado no valor de mais de mil ddlares, a serem desembolsados pela Embaixada

% Pereira Salas havia estudado nos EUA como bolsista da Guggenheim em 1933 e foi um dos fundadores do Instituto
Cultural Chile-Estados Unidos em novembro de 1938.

9! Instituto de Investigaciones Musicales, Estudios sobre folklore en Chile y labor del Instituto de Investigaciones Musicales
(Santiago: Universidad de Chile, 1950, p. 9); Seeger, “Inter-American Music Center: Report to the Carnegie Corporation for
period from September 1, 1942, to August, 1943”; Charles Seeger, “Inter-American Music Center: Report to the Carnegie
Corporation for period from September 1, 1942, to August, 1943”, 1943, Columbus Memorial Library, Box “Music”,
Washington, DC, 5. N&o foi mera coincidéncia o fato do jovem compositor Juan Orrego-Salas (enteado de Domingo Santa
Cruz, que se casou com a mde Orrego-Salas) ter estudado nos Estados Unidos, de 1944 a 1946, com bolsa de estudo das
fundagBes Rockefeller e Guggenheim (Merino, 2000, p. 4).

92 0 titulo da tese de Corréa de Azevedo era “Escala, ritmo e melodia na musica dos indios brasileiros”. Seeger et al.,
“Reminiscences of an American Musicologist”, p. 300.

% Charles Seeger, “Memorandum on the Work of the Music Division of the Pan American Union”, 1941, Columbus
Memorial Library, Washington, DC.
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dos EUA, e trés caixas de equipamento de gravacao. O dinheiro e os equipamentos
foram usados durante uma viagem de pesquisa de campo que durou dois meses para
gravar a musica folclérica no Nordeste brasileiro.®* O acordo com Corréa de Azevedo
era simples: o American Folksong Archive da Biblioteca do Congresso providenciou
o envio de equipamentos de gravacao e discos virgens; as gravagoes originais, feitas
Corréa de Azevedo, foram enviadas para a Biblioteca do Congresso, enquanto a Escola
Nacional de Mdusica do Rio de Janeiro poderia reter uma cdpia. Corréa de Azevedo
teve total autonomia para decidir qual material gravar e como gastar o dinheiro
alocado. O acordo foi produtivo, pois Corréa de Azevedo enviou para os EUA quase
duas centenas de registros para a Biblioteca do Congresso ao longo dos seis anos
seguintes e manteve duzentos registros no Rio de Janeiro.

A correspondéncia entre Corréa de Azevedo e a Biblioteca do Congresso revela
os modos de interacdo entre as duas partes. Ao todo, Corréa de Azevedo apresen-
tou-se como um jovem pesquisador enérgico, trabalhador e talentoso que queria
“melhorar o padrao da escola”, apesar da oposicdao de uma maioria conservadora.
Desse modo, ele representou o tipo de pessoa que olhava para frente, que tinha
justamente as qualidades que os diplomatas e profissionais da cultura dos Estados
Unidos estavam procurando em um colaborador.’> Quando Corréa de Azevedo
remeteu os primeiros registros, reclamou que nado tinha qualquer equipe e foi for-
cado a fazer “tudo” por si mesmo, incluindo a digitacdo dos catalogos e até mesmo
a embalagem dos registros e a remessa nos correios. Seu ambiente de trabalho foi
abismal desde que Ihe foi dada uma pequena sala onde a manutencdo da escola
também guardava os equipamentos de limpeza. Corréa de Azevedo anunciou que
estava lutando por melhores condicOes, apesar de sua posicao marginal na escola.

Em sua correspondéncia, Corréa de Azevedo expunha as “deficiéncias” brasileiras,
a maioria delas de natureza financeira ou logistica, e pedia desculpas aos norte-a-
mericanos pelo atraso, mas insistia que ndo era preguicoso. (Pelo contrario, Corréa
Azevedo criticou os novos editores da Revista Brasileira de Musica, que deixaram
a publicacdo da revista cair em lapsos de descontinuidade em vez de cuidar pesso-
almente da impressao e postagem dos exemplares, como ele havia feito na época
que era seu editor). Além disso, na descricdo de suas viagens de campo, Corréa de
Azevedo buscava se alinhar com seus colegas em Washington, DC. Das aldeias do
Nordeste ele informou que as condi¢des de gravagao eram dificeis pois o fornecimen-
to elétrico era muito instavel e, por vezes, danificavam os equipamentos. Quanto ao
alojamento, Corréa de Azevedo comentou: “Vocé nao pode imaginar em que tipo de
hotéis se tem que ficar .... E como nos velhos livros de viagens no tempo colonial”.%

% 0O dinheiro para este empreendimento veio do Departamento de Estado dos EUA (Appropriation for Cooperation with
American Republics) [Diretrizes Or¢gamentdrias para a Cooperagdo com as Republicas Americanas]. Memorandum Alan
Lomayx, Library of Congress, Archive of American Folk Song, AFS 7324-7398.

% Corréa de Azevedo para Harold Spivacke, 17 de dezembro de 1942, AFS 7324-7398.

% Luiz Heitor Corréa de Azevedo para Harold Spivacke, 27 de janeiro de 1943, AFS 7324-7398. Em outros aspectos, no
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Deferéncia para com as nogdes de eficiéncia dos EUA e conforto de viagem a parte,
Corréa de Azevedo tinha completa liberdade para decidir onde e o que gravar com
o financiamento dos EUA. Ele n3do tinha recebido qualquer instrucdo do Archive of
American Folk Song ou da patrocinadora Biblioteca do Congresso. Quando a Biblio-
teca do Congresso comecgou a emitir a série intitulada “Folk Music of the Americas”
(Musica Folclérica das Américas), em 1944, os produtores estavam avidos por receber
recomendacdes de Corréa de Azevedo para uma sele¢do de cinco titulos, e pediu-lhe
para fornecer uma breve nota sobre as cangGes.?” Assim, Corréa de Azevedo ajudou
a definir o canone oficial da musica folcldrica brasileira nos Estados Unidos, pelo
menos No que concerne a essas instituicdes de pesquisa.

O convite para os Estados Unidos e a resultante colaboracdo com a Biblioteca
do Congresso ajudaram a promover significativamente a carreira de Corréa de
Azevedo. Dentro de dois anos apds seu retorno dos Estados Unidos, sua posi¢do no
Brasil tornou-se tal que ele p6de fundar o Centro de Pesquisas Folcldricas da Escola
Nacional de Musica da Universidade do Brasil, que Ihe proveu ainda uma sala extra
e um assistente.?® Carleton Sprague Smith, chefe da Divisdo de Musica da Biblioteca
Publica de Nova York e membro do comité consultivo da area de musica do Depar-
tamento de Estado, esteve presente a sessdo de abertura. Mais tarde, o Centro iria
realizar conferéncias regulares sobre o folclore, que atrairam os especialistas mais
importantes do Brasil. Embora o apoio financeiro do governo dos EUA para missoes
de gravacdo tenha terminado em 1945, as conexdes internacionais de Corréa de
Azevedo ajudaram a abrir outras portas. A revista norte-americana Musical America,
por exemplo, solicitou e publicou opinides de Corréa de Azevedo sobre o papel que
a musica deveria desempenhar na UNESCO, que tinha acabado de ser estabelecida.
A Divisdo de Artes e Letras da UNESCO foi inicialmente liderada por Gustavo Durdn
e depois por Vanett Lawler. Este ultimo, com o apoio de Charles Seeger e outros,
nomeou Corréa de Azevedo diretor da recém-criada Divisdo de Musica da UNESCO,
em 1947. Corréa de Azevedo manteve essa posi¢do até seu retorno ao Brasil em 1965
e permaneceu um folclorista dos mais ativos, tendo também posi¢des de lideranca
no International Folk Music Council (Conselho Internacional de Mdusica Folcldrica).'®

entanto, Corréa de Azevedo se adapta lentamente. Em janeiro de 1944, a Biblioteca do Congresso escreveu delicadamente
para lembrar Corréa de Azevedo deveria entregar seus registros contabeis sobre os fundos financeiros e sobre o material
enviado para o Brasil: “Por favor, ndo me entenda mal. Eu ndo quero terminar o nosso projeto comum. Pelo contrario,
espero que sejamos capazes de cooperar por muitos e muitos anos. Por outro lado, como um funcionario do governo, vocé
pode entender a necessidade de enviar essas contabilidades finais... Se vocé esta disposto a continuar a trabalhar conosco
no futuro, eu preciso comegar a tomar providéncias para uma extensdo [do financiamento]”. Harold Spivacke para Corréa
de Azevedo, 28 de janeiro de 1944, AFS 7324-7398.

97 B. A. Botkin para Corréa de Azevedo, 16 de novembro de 1944, AFS 7324-7398.

% Corréa de Azevedo para Harold Spivacke, 7 de janeiro de 1944, AFS 7324-7398.

% Duncan Emrich, Chefe, Archive of American Folk Song, para Luiz Heitor Corréa de Azevedo, AFS 7324-7398.

10 | uiz Heitor Corréa de Azevedo, Minhas memdrias da UNESCO (a musica nas relagdes internacionais), 1947-1965
(Curitiba: Pr6-Musica, 1967, p. 3—-7). Na geragdo seguinte, o musicélogo brasileiro Vasco Mariz teve uma carreira
internacional muito semelhante, como presidente do Conselho Interamericano de MUsica, secretdrio da comissdo de
musica da se¢do brasileira da UNESCO e vice-presidente da comissdao da UNESCO no Brasil.
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CONCLUSAO

Voltemos agora as questdes mais gerais da diplomacia cultural na era da politica da
boa vizinhanca. Ndo ha como negar que as iniciativas de folclore foram motivadas e
em certa medida serviram a interesses politicos de curto prazo dos EUA. As colec¢bes
mais importantes de folclore disponiveis nos Estados Unidos e os conhecimentos
recém adquiridos sobre isso foram utilizados para fins de propaganda durante e apds
a Segunda Guerra Mundial. Até mesmo o pessoal da Divisdao de Musica da Unido
Pan-Americana —um organismo internacional, afinal de contas — estava “disponivel
a qualquer momento para prestar consultoria” ao Departamento de Estado dos
EUA. Os Departamentos da Guerra e da Marinha frequentemente consultavam a
Divisdo de Musica da Unido Pan-Americana para “informacées, conselhos etc.” a
respeito de material que eles poderiam transmitir no exterior, partituras de musica
popular que eles gostariam de tocar no exterior, e assim por diante.'®* A Biblioteca
do Congresso ajudou no desenvolvimento de programas de radio sobre folclore e
na transmissdo desses programas tano nos Estados Unidos como na América Latina.
Nao s6 o governo, mas também os meios de comunicag¢do lucraram com os iniUmeros
recursos do folclore. Ambos Walt Disney e Metro Goldwin Mayer solicitaram copias
de materiais do Folk Archive e pediram orientacdao sobre a musica apropriada para
seus filmes latino-americanos.®

No periodo de pds-guerra, as preocupacdes politicas de mudanca do governo dos
EUA provocaram uma reorientacdo geografica dramatica da politica cultural. Como
os Estados Unidos sairam vitoriosos da Segunda Guerra Mundial e assumiram o seu
papel de uma superpoténcia, os conflitos e as guerras na Europa, China, Coréia do
Sul e Oriente Médio absorveram a atenc¢ao dos lideres politicos. E as iniciativas de
diplomacia cultural também focalizaram essas areas.'® Na Organizacdo dos Estados
Americanos, que substituiu a Unido Pan-Americana em 1948, as rela¢des culturais
eram uma prioridade baixa uma vez que as questdes de seguranca tinham sido
esclarecidas com o pacto de defesa mutua.'® De repente, a América Latina passou
a desempenhar um papel menor na batalha por coracdes e mentes da Guerra Fria.

A nascente comunidade de pesquisa folclérica das Américas reclamou em vao
junto a OEA pela falta de financiamento para projetos de gravacdo.® Eles também
descobriram que a Biblioteca do Congresso reorientou suas atividades, intensificando
as relagdes com a Comissdo Internacional Europeia sobre Arte Popular e Folclore

101 Seeger, “Inter-American Music Center: Report to the Carnegie Corporation for period from September 1, 1942, to
August, 1943”, p. 9-10.

102 “Annual Report 1945-46”, p. 1, Library of Congress, Archive of American Folk Song. O modo como o folclore foi usado e
difundido por meios de comunicagdo e outras institui¢des culturais nos Estados Unidos esta além do escopo deste artigo.
103 \er Gienow-Hecht (1999), Hixson (1997) e Leffler (1992).

104 A Unido Pan-Americana foi rebaixada para ser o “secretariado” da OEA.

15T, M. Pearce para William Dorson, 14 de julho de 1948, US National Archives, RG 43, Lot 60D 665, Box 1b.
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enquanto também se engajam em projetos no Japao e no Iraque. Embora o Depar-
tamento de Estado continuasse a financiar a producao e distribuicdo no exterior da
musica folclérica dos EUA, o apoio financeiro para a coleta de folclore na América
Latina foi interrompido.%®

Especialistas em folclore do hemisfério sul que, como Luiz Heitor Corréa de Aze-
vedo, tinham se beneficiado da generosidade do governo dos EUA foram obrigados
a procurar outras fontes. No periodo pds-guerra, fundagdes norte-americanas,
como a Fundacdo Guggenheim, a Fundacdo Ford, e outras, proveram com algumas
oportunidades para continuos intercambios, embora o campo do folclore ndo fosse
uma prioridade para tais fundacdes.

A decisdo politicamente motivada adotada pelo governo dos EUA para se envol-
ver na diplomacia cultural depois de 1938, injetava recursos importantes para os
pesquisadores do folclore em uma variedade de projetos de intercambio e coleta.
Uma vez que folcloristas em muitos paises latino-americanos ja haviam se engajado
significativamente com pesquisa e rede profissional, eles estavam em uma excelente
posicdo para usufruir das viagens, equipamentos e recursos financeiros previstos
no ambito da politica cultural dos EUA. Pesquisadores, educadores e publico inte-
ressado se valeram de bibliografias e gravacGes que os especialistas compilaram e
disponibilizaram internacionalmente.'®’ Isso contribuiu para a institucionalizacdo da
pesquisa do folclore no Norte e do Sul das Américas e ajudou a expandir colec¢des.
No ambito das organiza¢des interamericanas, o Comité de Folclore vinculado ao
Instituto Pan-Americano de Geografia e Histdria (fundado em 1928, com sede na
Cidade do México) comecou a publicar sua revista Folclore Americano em 1953. A
revista norte-americana Folclore Américas, um projeto de Ralph Steele Boggs, con-
tinuou sua publicacado até 1968.

A melhoria da rede profissional levou a padronizacdo e profissionalizacdo das
pesquisas folcléricas no que tange as universidades, bibliotecas e agéncias gover-
namentais. Especialistas em folclore trabalharam duramente para estabelecer redes
profissionais permanentes por meio de visitas reciprocas, correspondéncia e permuta
de publicacdes. Compartilharam livremente de sugestdes e conselhos, quando ndo
de suas cole¢bes. Os argentinos treinados por Carlos Vega introduziram suas meto-
dologias no Uruguai e na Venezuela. Em 1947, o folclorista norte-americano Stith
Thompson trabalhou por seis meses como consultor na Venezuela para estruturar
o Servico Nacional de Investiga¢do do Folclore do Ministério da Educacdo.'®® Além
disso, os folcloristas do Norte e do Sul se beneficiaram com maior reconhecimento
internacional e visibilidade fora de seus préprios paises. O engajamento na arena

1% Archive of American Folk Song, “Annual Report 1952-53”, p. 2—4, Library of Congress.

7 Library of Congress, The Fine and Folk Arts of the Other American Republics. Washington, DC, 1942.

1% Thompson, alids, considerava Vega um dos especialistas em musica folclérica mais capazes que ele conhecia. Stith
Thompson, “Folklore in South America”, The Journal of American Folklore, v. 61 n. 241, p. 256258, 1948.
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transnacional ajudou os especialistas do folclore latino-americano a ganharem poder
junto aos seus empregadores, além de prestigio nos seus paises.

Os dez anos de intensos esforcos dos EUA para promover o folclore nas Américas
certamente revigorou a colaborac¢do transnacional. Através de iniciativas desenvol-
vidas na Divisdo Cultural do Departamento de Estado, contatos pessoais e redes
profissionais foram reforcadas, e as organiza¢des e publicaces estabelecidas. Apesar
da colaboracdo e das relagdes cordiais que se desenvolveram entre os folcloristas
norte-americanos e latino-americanos, a influéncia dos EUA n3do era hegemonica.
A pesquisa folcldrica europeia também penetrou as institui¢cdes latino-americanas.
Na Colémbia, um francés organizou e liderou o Arquivo do Folclore no Museu de
Etnologia.'® Os brasileiros haviam cultivado os seus lagcos com Portugal, como al-
gumas das antigas colOnias espanholas fizeram com seu pais de origem. Folcloristas
latino-americanos tomaram parte ativa, ndo sé em empreendimentos do hemisfério,
mas também em organizacbes internacionais baseadas na Europa, como o Inter-
national Folk Music Council [Conselho Internacional de Musica Folclorica] (IFMC,
fundado em 1947 em Londres). Foi um triunfo para os folcloristas brasileiroso se-
diar a Conferéncia Mundial da IFMC em 1954, conjuntamente com um Congresso
de Folclore organizado para celebrar o 4002 aniversario da cidade.'® Além disso, a
UNESCO, especialmente por meio de sua Divisdo de Mdusica, dirigida por Corréa de
Azevedo, constituiu outra plataforma transnacional para os estudiosos do folclore
e patrocinou uma série de projetos.'*!

Por mais que os especialistas do folclore das Américas do Norte e do Sul falassem
sobre seu desejo de criar uma “cultura genuina das Américas”, o resultado de seu
empreendimento diferia nitidamente daquela visdo. Muito mais do folclore latino-a-
mericano foi propagado nos Estados Unidos do que o contrario. Os latino-americanos
estavam muito preocupados com a promogao de suas préprias culturas nacionais ou
regionais para verdadeiramente se fascinarem por influéncias folcldricas dos Estados
Unidos. O governo dos EUA, por sua vez, se manteve prudente em seus esforgos para
exportar a cultura popular americana, seja tao diversa quanto fosse.'*?

No longo prazo, a referéncia constante as nocdes de “folclore pan-americano”
e as tradi¢des das “Américas” nao foi suficiente para criar lagos entre as culturas
populares e anglo-latino-americanas. A partir do final dos anos 1950, os recursos

19 |sso foi devido a longa presenga do eminente etndgrafo francés Paul Rivet (1876-1858), o fundador do Musée de
'Homme de Paris. Ver Academia Colombiana de Historia, Homenaje al Profesor Paul Rivet (Bogota: Editorial A.B.C., 1958).
110 International Congress of Folklore, August 16th to 22d, 1954, Séo Paulo, Brazil (s.l., s.d.), microform [microficha].

111 No final da década de 1950, Corréa de Azevedo contratou Francisco Curt Lange para estudar o folclore de Minas Gerais,
no Brasil (Merino, 1998, p. 29).

112 0s membros do comité assessor do Departamento de Estado havia reconhecido essa questdo desde o inicio. Olga
Samaroff Stokovski, por exemplo, argumentou que os latino-americanos estavam predispostos a suspeitar de “interesse
unilateral ou desejo de dominar, de nossa parte”. Ela advertiu que as trocas precisavam acontecer “em pé de igualdade” e
que os Estados Unidos ndo deviam usar poder econémico para forgar o reconhecimento de sua musica por outros paises.
US National Archives, RG 59, 111.46 Music/3-245, Olga Samaroff Stokovski to Charles Childs, 2 March 1945.
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do folclore agrupados com o incentivo dos EUA durante os anos 1930 e 1940 seriam
usados por uma nova geracao de artistas musicais para promover uma identidade
latino-americana. Na década de 1950, os precursores, como a chilena Violeta Parra
trabalhou com escolas e universidades. Até o final dos anos 1960, o movimento da
Nueva Cancion reuniu artistas de muitos paises latino-americanos que combinaram
as formas musicais tradicionais com textos socialmente relevantes. Eles protestaram
contra as desigualdades sociais e o imperialismo, e desafiaram a dominacao cultu-
ral e econémica dos Estados Unidos, assim reivindicando os céticos Lewis Hanke e
Charles Seeger, que haviam alertado o tempo todo sobre os resultados incertos da
diplomacia cultural.?*?

113 Este ndo é o lugar para discutir culturas musicais atuais na América Latina, mas eu gostaria de salientar que a vida
musical € menos dominada por grupos norte-americanos do que as politicas neoliberais de seus respectivos governos
levariam a crer. A Cang¢do Nova ainda é um género importante. Jane Tumas-Serna, “The ‘Nueva Cancién’ Movement and its
Mass-mediated Performance Context,” Latin American Music Review, v. 13 n. 2, p. 240-256, Fall/Winter 1992.
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Resumo

Palestra proferida por Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992) em Nova York em 1968, entdo professor
visitante da Universidade de Tulane, EUA. Este ensaio oferece um panorama da pesquisa musical, com
énfase na musicologia histérica, os estudos de folclore e a etnomusicologia, nos diversos paises da
América Latina até a década de 1960. A América Latina foi excluida ou mal representada nas enciclopédias,
dicionarios e histérias da musica europeias até a Segunda Guerra Mundial. Paralelamente, a pesquisa
musical na América Latina tem-se desenvolvido, sobretudo a partir da década de 1930. O arrolamento
dos principais assuntos abordados, autores e publicagdes por pesquisadores latino-americanos e latino-
americanistas é discutido no contexto institucional do inter-americanismo musical.
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Para compreender o presente estado da pesquisa musical na América Latina, nosso
primeiro passo deve consistir em ver como essa pesquisa comegou e progrediu, e
considerar quais as bases ela oferece para novos e sérios trabalhos.

Na historia da musica como um todo, a América Latina foi, por bastante tempo,
uma terra incégnita. Até trinta anos atrds, ou seja, antes da Segunda Guerra Mun-
dial, a América Latina estava excluida do quadro apresentado pelos dicionarios,
enciclopédias e histdrias da musica europeus. Nas mais sofisticadas dentre essas
obras, é claro, se poderia encontrar referéncias ocasionais a musica indigena da
América Latina ou a musica de alguns compositores que adquiriram certa reputacao
na Europa. Riemann ou Grove diriam, entretanto, que tais compositores nasceram
“de pais europeus”. Por vezes, ainda, informag¢Ges com grotescos equivocos eram
fornecidos em tais livros. A edicdo de 1944 de Willi Apel, do Harvard Dictionary of
Music definia saudade como “um termo portugués para longing, nostalgia; deno-
minacdo para dancas brasileiras dessa natureza”. Mas quem alguma vez dancou a
saudade no Brasil? Se o termo aparece, como de fato ocorre, nos titulos de varias
composicoes de brasileiros ou de estrangeiros que passaram algum tempo ao Brasil
(como o fez Darius Milhaud, o compositor da conhecida série para piano Saudades
do Brasil), ele significa lembranca melancélica por sentir falta de algo ou alguém,
nostalgia — até aqui corretissimo. A palavra frequentemente se apresenta com esse
sentido na poesia portuguesa e brasileira e consequentemente em can¢des baseadas
nesses poemas. Contudo, ndo ha uma danca brasileira chamada saudade.

Esse deploravel panorama ndo existe mais, pelo menos de um modo
geral. Hoje a publicacdo de uma enciclopédia de histdria da musica
de aproximadamente 2.000 paginas, como a Histoire de la Musique
publicada pela Pléiade em Paris, em 1963, sob a editoria de Rolan-
d-Manuel — uma histéria para cujos autores a América Latina ndo
existe — representa um escandalo musicolégico. No indice alfabético
pode-se procurar em vao os nomes de Villa-Lobos, Chavez ou Ginas-
tera. Essa obra é agora uma excec¢do, mas antes da Segunda Guerra
Mundial a documentacao disponivel sobre a musica da América Lati-
na, especialmente em seu desenvolvimento histérico, era escassa e
o levantamento de acervos era quase inexistente. Os musicélogos na
América Latina pareciam acreditar que apenas as musicas primitiva e
folclérica eram dignas de seus esforcos — atitude que pode ser interpre-
tada como um reflexo tardio de uma mentalidade colonial. Pois como
esperar desses “novos” paises a producdo de alguma arte musical de
valor? Por que empreender arduas pesquisas, a maioria das quais sob
condic¢des particularmente precarias, para exumar, dos empoeirados
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macos de manuscritos e livros de registro, dados e composi¢des de
segunda categoria de compositores de terceira ou quarta categoria?
O fato é que a pesquisa etnomusicoldgica precedeu a musicologia
histérica em toda a América Latina.

Quando, em 1942, Juan Bautista Plaza iniciou a publicacdao do Archivo de musica
colonial venezolana, revelando nomes e partituras de compositores do século XVIII
nascidos na Venezuela e residentes em Caracas, ele abriu o caminho para um largo
panorama do passado musical da latino americano. Ficou claro que para compreender
a histdria cultural da América Latina era preciso saber como e em que medida a mu-
sica fazia parte do seu desenvolvimento. A partir daquela data, a pesquisa histérica
adquiriu uma nova importancia e atraiu pessoas que, quarenta anos antes, teriam
preferido pesquisa de campo em busca da musica nativa do povo.

Isso significa que a presente situacdo seja suficientemente satisfatéria e que a
pesquisa musicoldgica, tanto da musica étnica quanto da musica artistica, teve pro-
gresso satisfatorio na América Latina? A resposta é nao! Terminantemente nao! O
que foi feito é apenas um comeco. E minha responsabilidade nesta palestra tracar
o atual e o potencial estado da pesquisa nesses campos: o que tem sido feito e o
gue podera ser feito em futuro préximo. Uma vez que para compreender a presente
situacdo é necessario saber que espécie de trabalho foi realizado pelos pioneiros,
proponho partir de um exame do passado, discutindo as raizes da musicologia lati-
no-americana. Isso significa bibliografia. Permitam-me, portanto, uma breve visao
da literatura musicoldgica da América Latina.

Como é ldgico e natural, devemos comecar pela etnomusicologia.

Ao recuar ao inicio do século XVI encontramos livros publicados na Europa, e
ocasionalmente neste hemisfério, com referéncias a canc¢des, instrumentos musicais
e dancas dos amerindios, bem como gravuras e registros em pauta musical. Assim
como Claude Levy Strauss considera Montaigne o pai da moderna antropologia, nds
podemos ver em homens como Motolinia, Sahagun, Lopez de Gomara, Mendieta,
Martin de Morua, Garcilaso de la Vega, Huaman Poma de Ayala, Hans Staden ou
Jean de Léry os primeirissimos especialistas em estudos americanos, homens que as
vezes foram como pioneiros em etnomusicologia. Suas obras estdao entre as fontes
fundamentais para o conhecimento das culturas pré-colombianas. Tais obras foram
frequentemente citadas e as melodias tupinambas reveladas por Jean de Léry foram
usadas por compositores brasileiros, como Heitor Villa-Lobos no seu Trés Poemas
Indigenas.*

! A autenticidade daquelas melodias é discutida no meu artigo, Luiz Heitor Corréa de Azevedo, “Tupynamba melodies in Jean
de Léry’s Histoire d’'um Vooyage faict en la terre du Brésil”. Papers of the American Musicological Society: Annual Meeting,
1941. (Richmond, 1946), p. 85.
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Apds a contribuicdo desses escritores, com seu frescor, encanto e autenticidade
tivemos no século dezenove e inicio do século vinte, uma série de bem-intencionados
amadores escrevendo sobre musica e folclore de uma sociedade muito diferente: a
do caldeirdo cultural colonial. Em quase todos esses livros, alguns dos quais escritos
com ingénua candura, hd algo a ser explorado. Suas informacdes, é claro, devem ser
cuidadosamente confrontadas com o material oferecido por seus contemporaneos
ou por escritores de um periodo posterior e, quando possivel, com a experiéncia
de campo pessoal do pesquisador. Permita-nos rever o mais representativo desses
pitorescos pioneiros da etnomusicologia latino-americana.

Um tipico exemplo é o livro do General Ramon de la Plaza, Ensayos sobre el arte
en Venezuela, publicado em Caracas ja em 1883. Nele encontramos uma certa quan-
tidade de informacGes Uteis sobre a musica e os instrumentos musicais dos aborige-
nes da Venezuela, seguidas de transcricdes de “44 Aires nacionais de la Republica”.

Para Cuba, a obra pioneira foi La Habana artistica, de Serafin Ramirez, publicada
em 1891, em Havana. Nela encontramos notas sobre dancas e arte musical cubanas
do século XIX, além de uma espécie de dicionario alfabético de compositores.

A Historia da musica no Brasil, de Guilherme de Melo foi publicada em 1908.2
Melo, um modesto musico provinciano, nascido na Bahia, onde fundou industrio-
samente uma importante biblioteca musical. Isso o levou a decisdo de escrever seu
proprio livro sobre a musica do seu pais. Era um dificil empreendimento, ja que ele
ndo dispunha de material histérico, exceto referéncias ocasionais a musica em livros
e ensaios dedicados a outros assuntos. Melo se ateve a essas referéncias que lhe
estavam disponiveis sem realizar pesquisas de fontes primarias. Desse modo ele
reuniu informacdes que integram a segunda parte, histdrica, do seu livro. Essa é a
parte menos interessante, carente de rigor de pesquisa, e que inclui discussdes da
vida musical da Bahia de seu tempo que hoje ndo tém nenhum significado para nés.
Mas a primeira parte do livro, que aborda a musica folclérica, permanece uma valiosa
fonte. Guilherme de Melo fala por experiéncia pessoal sobre o que ele prdprio viu
e anotou as melodias que ouviu.

A essa mesma natureza de literatura pertence a obra de Rubén Campos, El folklore
y la musica mexicana, investigacion acerca de la cultura musical en Mexico (1525-
1925) (Cidade do México, 1928). Apesar do seu titulo, o livro discute a musica séria
tanto quanto a chamada musica ligeira, a qual por vezes incorpora auténtica musica
tradicional. Canc¢Oes e dancgas, em arranjos para piano, figuram na parte final do livro.

Muito mais sério é o ensaio do distinto amador e diplomata Narciso Garay,
Tradiciones y cantares de Panamd, impresso em Bruxelas em 1930. Com cerca de

2 Guilherme de Melo, A musica no Brasil (Bahia, 1908; reimpresso em 1947 pela Escola de Musica da Universidade Federal
do Rio de Janeiro).
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duzentas pdginas esse livro oferece inUmeros exemplos de musica e inclui descri¢cdes
de fiestas e outras ocasides em que essas melodias eram executadas.

Por volta de 1930 uma nova fase dos estudos da etnomusicologia se iniciou na
América Latina. Eles foram empreendidos com espirito académico, por intelectuais
como Mario de Andrade no Brasil, Vicente Mendoza no México e Carlos Vega na
Argentina. Os ultimos representantes dessa geragao eram ativos até recentemente.

Mario de Andrade (1893-1945), uma personalidade atraente, exerceu uma
tremenda influéncia sobre a geracdo de artistas e escritores que eram jovens nos
anos 1920. Andrade nao era musicdlogo, mas teve uma boa formac¢dao musical no
Conservatério Dramatico e Musical de S3o Paulo. Poeta, romancista e critico de arte,
dedicou a musica muitos dos seus textos. Seu Ensaio sobre a musica brasileira, cuja
primeira edicdo é de 1928, serviu como guia para mais de uma gerac¢do de compo-
sitores brasileiros. Trata-se de uma obra didatica, baseada na andlise dos elementos
da musica folcldrica brasileira. Com base nas teorias de Andrade nesse ensaio, 0s
jovens compositores brasileiros encontraram uma firme orientacdo nacional que
caracterizava sua musica e os habilitou a superar a crise mundial que posteriormente
desacreditou bastante esse tipo de musica. Os textos etnomusicolégicos de Mario
de Andrade, coligidos e revistos por sua discipula Oneyda Alvarenga, estdo inclu-
idos em suas Obras Completas; compreendida em varios volumes, entre os quais
trés dedicados ao que o autor chamava “dancas dramaticas”, qual sejam, o teatro
folcldrico e rituais relacionados do povo brasileiro.?

Vincente Mendoza (1894-1964) pesquisador erudito, do Instituto de Pesquisas
Estéticas da Universidade Autbnoma do México, era profundamente versado em
varias areas relacionadas com a musica em seu pais. Esse prolifico e infatigdvel autor
incluiu grande namero de transcri¢cdes de cangdes folcldricas em seus muitos livros
importantes. Provavelmente o mais valioso deles sejam seus estudos comparativos
de folclore, El Romance espaiiol y el corrido mexicano.*

Carlos Vega (1898-1966) foi uma das grandes personalidades da musicologia latino
-americana. Como muitos de seus contemporaneos, ele explorou ndo apenas a musica
primitiva e folclérica, mas também a histdria da musica. Sua pesquisa etnomusicolégica
nao se confinou ao seu pais nativo. Ele estava ciente de que a etnomusicologia argen-
tina ndo poderia ser estudada como um fenédmeno isolado, separado dos fenémenos
musicais das regides vizinhas de La Plata e da Cordilheira. Portanto, o que Vega dis-
cute em seus varios livros é a musica de uma area da América do Sul que se estende
desde o Uruguai até o Equador. Vega estava profundamente preocupado com teoria

3 Obras completas de Mdrio de Andrade (Sdo Paulo): VI, Ensaio sobre a musica brasileira (1962); VII, Mdsica, doce musica
(1963); XI, Aspetos da musica brasileira (1965); Xlll, Musica de feiticaria no Brasil (1963); XVIIl, Dan¢a dramdticas do Brasil
(1959); XIX, Modinhas imperiais (1964).

* Vincente Mendoza, El romance espaiiol y el corrido mexicano (Cidade do México, 1939). Ver também La décima en México
(Buenos Aires, 1947); Panorama de la musica tradicional de México (Cidade do México, 1956); Lirica narrativa de México: el
corrido (Cidade do México, 1964).
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e metodologia. Nos dois volumes de sua Fraseologia® ele estabeleceu os principios
gue o guiariam em suas analises e notacdo da musica tradicional. Em vdérios outros
livros especulou sobre as origens da musica folcldrica, que era a sua especialidade, e
descreveu como ela poderia ser classificada.®

Oneyda Alvarenga, ja mencionada como uma das discipulas de Mario de Andrade
e a editora de seus textos, foi por muitos anos a diretora da Biblioteca Publica Mu-
nicipal de Sdo Paulo e deve ser considerada uma das principais etnomusicélogas de
sua geracao. Seu livro Musica folcldrica brasileira é abrangente e rigoroso em suas
avaliagGes criticas.’

A especialista argentina, Isabel Aretz, que se casou com o etnomusicélogo vene-
zuelano Luiz Felipe Ramén y Rivera, e que hoje vive em Caracas, é outra proeminente
figura no campo da pesquisa latino-americana. Entre seus mestres estava Carlos Vega.
Ela publicou um livro sobre a musica folclérica argentina e também um importante
volume sobre os instrumentos musicais da Venezuela.® Isabel Aretz trabalhou com
seu marido no Instituto de Folclore da Venezuela, fundado em 1947 sob a direcao
de Stith Thompson. E impossivel hoje avaliar a literatura etnomusicoldgica latino-a-
mericana sem levar em consideracdo os iniUmeros ensaios sobre a musica folcldérica
venezuelana publicados por aquele Instituto; e todos foram editados por Isabel Aretz
e Luiz Felipe Ramén y Rivera.®

Na etnomusicologia latino-americana muitas linhas de pesquisa estdo abertas
para o especialista e o estudante. As trés amplas areas sao: musica aborigene, mu-
sica de tradi¢cdes europeias, e a aculturacao afro-americana. Muitos dos autores
gue acabamos de mencionar exploraram todas essas trés areas simultaneamente,
sendo com igual energia.

O estudo da musica aborigene pode conduzir ao bem estabelecido campo da
arqueologia inca e asteca. Retornarei a esse assunto. As tradicdes europeias rele-
vantes sdo primeiramente a hispanica (incluindo a portuguesa), mas ha também a
tradicdo francesa (e ndo apenas no Haiti). A partir do século XIX, os recém indepen-
dentes paises da América Latina eram particularmente receptivos a tudo que viesse
de paises que ndo fossem Espanha e Portugal. Essa tendéncia foi fortalecida pela
imigracao de outros paises europeus e pela facilidade crescente de comunicagao.
TradicOes ndo hispanicas cresceram em importancia. A contredanse [contradanca],
a waltz [valsa), a polka [polca] e o schottisch [a escocesa] desenvolveram hibridos
latino-americanos peculiares, que absorveram férmulas melddicas ou ritmicas locais
e se tornaram musica folclérica latino-americana. Essas tradi¢des nao hispanicas na

5 Carlos Vega, Fraseologia, proposicién de un nuevo método para la escritura y andlisis de las ideas musicales y su aplicacién
a canto popular, 2 vols. (Buenos Aires, 1941).

6 Carlos Vega, Danzas y canciones argentinas (Buenos Aires, 1936)

7 Oneyda Alvarenga, Mdusica popular brasilefia (Cidade do México, 1947; publicado também em portugués e italiano).

8 Isabel Aretz, El folklore musical argentino (Buenos Aires, 1952); Instrumentos musicales de Venezuela (Cumand, 1967).

° A maioria desses ensaios foram publicados no Boletin del Instituto de Folklore, iniciado em 1953.
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musica folclérica da América Latina ndo foram ainda suficientemente investigadas.
Carlos Vega, entretanto, deu atencdo a essa questdo e é preciso ler suas obras para
avaliar aimportancia dessas influéncias e compreender como elas estavam integradas
nas culturas hispano-americanas.

A musica afro-americana é melhor compreendida. Muitos especialistas norte-a-
mericanos distintos uniram-se aos eminentes colegas das dreas concernentes para
aperfeicoar nosso conhecimento desse campo importante. Harold Courlander, Melville
Herskovits, Alan P. Merriam e Mieczyslas Kolinsky, para mencionar apenas alguns,
contribuiram com estudos especialmente frutiferos. Fernando Ortiz, de Cuba, com seu
monumental Los instrumentos de la musica afro-cubana,* é um dos mais respeitaveis
especialistas nesse campo. Hoje, Argeliers Ledn, chefe do Departamento de Musica
da Biblioteca Nacional José Marti, em Havana, segue os passos daquele grande ho-
mem. Seu relatério sobre a contribuicdo africana para a cultura latino-americana e o
Caribe, preparado para o Coléquio de Havana organizado pela UNESCO no ultimo més
de dezembro, é uma excelente introdugdo para esse tema.! Para o mesmo Coléquio,
Roger Bastide, da Ecole pratique des hautes études, de Paris, preparou uma utilissima
lista de instituicdes e especialistas que fizeram ou fazem pesquisas sobre a influéncia
africana na América Latina.!> Em quase todos os grandes paises influenciados pela
cultura africana ha um especialista que dedicou parte de sua atividade a esse tema.

A musica primitiva das popula¢des aborigenes da América Latina foi explorada pri-
meiramente por antropélogos que anotaram e até gravaram a musica, fotografarame
descreveram os instrumentos musicais e as dancas. Etnomusicélogos da primeira gera-
¢do (que naquele tempo ndo se chamavam ainda etnomusicélogos) subsequentemente
transcreveram e analisaram o material coletado. Hornbostel realizou tal empreitada
relativamente as popula¢des nativas da Terra do Fogo, do noroeste do Brasil e da re-
gido entre Serra Roraima e o Orinoco (Brasil e Venezuela).* H.H. Manizer, antropdlogo
russo, cuja obra ndo é amplamente conhecida, realizou um interessante estudo sobre
a musica e os instrumentos musicais de algumas tribos indigenas do Brasil.!* O sueco
Karl Gustav Izikowitz merece particular mengao por seu abrangente livro Musical and
Other Sound Instruments of the South American Indians (Goteborg, 1935).

No campo do que pode ser mais propriamente chamado musica folclérica, além
dos nomes mencionados anteriormente (Andrade, Mendoza, Veja, Alvarenga, Aretz e

10 Fernando Ortiz, Los instrumentos de la musica afro-cubana, 5 vols. (Havana, 1952-1955).

1 Argeliers Ledn, “Musica popular de origen africana en América Latina”, Colloquium on the African Contribution to the

Culture of Latin America and the Caribbean, v. 4 (Havana, Dez. 16-20, 1968).

2 Roger Bastide, “Répertoire contenant une liste des instituts de recherche et des spécialistes afro-latin-américains avec

leurs adresses actuelles et un bref énoncé sur leurs recherces actuelles”, Collogium on the African Contribution to the

Culture of Latin America and the Caribbean, 9 (Havana, Dez. 16-20, 1968).

3 Erich M. von Hornbolstel, “Uber einige Panpfeifen aus Nordwest Brasilien”, in Theodor Koch-Griinberg, Zwei Jahre unter

den Indianer, v. 2 (Berlin, 1910); “Musik der Makushi, Taulipang und Yekuana”, in Theodor Koch-Griinberg, Von Roroima

zum Orenoco, v. 3 (Stuttgart, 1923); “Fuegian Songs”, American Anthropologist, v. 38 (1936).

1 H.H. Manizer, “MUsica e instrumentos de musica de algumas tribos do Brasil”, Revista Brasileira de Musica, v. 1 (1934). 59
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Ramon y Rivera), devemos listar alguns outros distintos pesquisadores que atualmen-
te tém dado um impulso vital para esses estudos nos diversos paises. Na Colombia,
por exemplo, Andrés Pardo Tovar é proeminente; George List, da Universidade de
Indiana, tem sido também bastante ativo e atualmente estd amealhando importante
material a ser publicado em futuro préximo. Manoel Dannemann no Chile e Charles
Boilés, cidaddo americano, no México devem também ser mencionados.

O mexicano Samuel Marti esta associado aos estudos da musica pré-colombiana.
Seus livros sobre os instrumentos musicais e dancas desse periodo sdo indispensaveis
para o estudioso do mundo musical maya, azteca e de outras civilizacdes antigas.™> A
grande obra pioneira sobre instrumentos musicais do México antigo é de Daniel Cas-
tafieda e Vincente Mendoza, Instrumental precortesiano (Cidade do México, 1933).

Para apreciar aimportancia atual da literatura sobre a cultura musical das na¢des
pré-colombianas é Util o exame da bibliografia de trinta paginas no livro de Robert
Stevenson, Music in Aztec and Inca Territory (Berkeley, 1968). Todavia essa bibliografia
ndo é completa, como o proprio autor o declara; é apenas “uma lista conveniente
dos titulos citados no presente volume”.

As obras bdsicas para o estudo da musica dos incas e de outros povos que vi-
veram na Cordilheira [dos Andes] sdo os de Raoul e Marguerite d’Harcourt, dois
antropodlogos franceses que estiveram no Peru no inicio deste século e trabalharam
estreitamente com Paul Rivet, quando esta eminente autoridade em estudos ame-
ricanos explorava a mesma regido.'® Suas teorias concernentes a estrutura daquela
musica se mostraram altamente controversas; e autores nativos, como Carlos Vega
(Argentina) e Segundo Luis Moreno (Equador), mostraram certa resisténcia a elas.’

Essa fascinante subdivisdo da pesquisa musicoldgica na América Latina mantém-
se estreitamente vinculada a arqueologia e paleografia. E principalmente através da
andlise extremamente delicada dos instrumentos de museu e da interpretacdo de
esculturas e pinturas em monumentos ou codices que hipdteses podem ser propostas
e eventualmente verificadas. Mas os estudiosos da musica inca ndo tém negligenciado
a evidéncia sugerida pelos descendentes incas ainda vivos sobre o pressuposto de
terem preservado certos elementos das antigas tradicdes. Desse modo, a musica inca
pode ser observada a partir de evidéncias vivas em vez de ser deduzida inteiramente
da iconografia.

Na medida em que chegamos a musicologia histérica, o melhor caminho para
avaliar a situacdo é proceder por paises. Permitam-me partir da Argentina e seguir
do sul para o norte.

1> Samuel Marti, Instrumentos musicales precortesianos (Cidade do Mexico, 1955); Canto, danza y musica precortesianos
(Cidade do Mexico, 1961).

16 Raoul e Marguerite d’Harcourt, La Musique des Incas et ses survivances, 2 vols. (Paris, 1925).

17 Ver Carlos Vega, Escalas con semitonos en la musica de los antiguos peruanos (Buenos Aires, 1934); Segundo Luis
Moreno, La musica de los Incas (Quito, 1957).
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Argentina, o pais onde Carlos Vega desenvolveu um novo conceito académico de
pesquisa musical latino-americana, foi tardio em produzir uma historia séria sobre
sua musica nacional. Alguns ensaios, como os dos padres jesuitas Pedro Grendn'®
e Guillermo Furlong,*® cobrem certos aspectos do passado; a histdria da dpera foi
particularmente afortunada nos livros de Mariano Bosch,? Alfredo Taullard,? Alfre-
do Fiorda Kelly,?2 Oscar Beltran,? J. Luis Trenti Rocamora?* e outros. Mas o primeiro
levantamento consistente sobre as atividades musicais argentinas do século XIX foi
realizado por Vicente Gesualdo, na histéria que abrange um curto periodo de uma
década e meia, publicada em dois volumes em 1961.%

No Uruguai o primeiro volume de um panorama similar, por Lauro Ayestaran,
com 818 paginas, muitas ilustracdes e exemplos musicais, foi publicado em 1953.2° O
autor, que figura com Andrade, Vega, Mendoza, Aretz e outros, como uma das gran-
des figuras da musicologia latino-americana, faleceu em 1966. Entre suas inUmeras
contribuicOes para a histéria da musica, ndo apenas do seu préprio pais, mas de uma
extensa drea da América do Sul, sua pesquisa sobre os Ultimos dias do compositor
italiano Domenico Zipoli deve ser ressaltada. Antes de Ayestaran, ninguém sabia
gue o famoso organista da igreja jesuita de Roma havia estado como missionario
na Argentina, onde faleceu em 1726.

Renato Almeida é o tipico historiador da musica brasileira: distinguido escritor e
ensaista, embora sem formacdo profissional em musica. Sua importante Histdria da
musica brasileira (22 ed., Rio de Janeiro, 1942) oferece sdlidas informacdes e equili-
brados julgamentos sobre pessoas, instituicdes e obras musicais. Antes de Almeida,
uma obra pioneira foi publicada em italiano, em Milao, por Vincenzo Cernicchiaro,
um violinista que passou sua vida no Brasil.?” Esse é um livro para ser lido com pre-
caucao, ja que prudéncia nao é a maior virtude do autor, musico profissional que teve
participacdo ativa em muitos dos eventos que descreve e inevitavelmente expressou
pontos de vista subjetivos.

Como no caso de Almeida no Brasil, foi um historiador mais do que um musicélogo
que nos deu um livro fundamental para a histéria da musica do Chile. Os dois volumes

18 pedro Grendn, Una vida de artista: H. Luis Berger, S.J. (1588-1641) (Cérdoba, 1927); “Nuestra primera musica
instrumental”, Revista de estudios musicales, v. 5-6 (1950-51) e v. 7 (1954).

19 Guillermo Furlong, Los Jesuitas y la cultura rio-platense (Montevideo, 1933); Musicos argentinos durante la dominacion
hispdnica (Buenos Aires, 1945); “Domenico Zipoli, musico eximio en Europa y América, 1688-1726", Archivum historicum
Societatis Jesu (Roma, 1955), v. 29.

20 Mariano Bosch, Historia de la 6pera en Buenos Aires (Buenos Aires, 1905); Historia del teatro en Buenos Aires (Buenos
Aires, 1905).

2 Alfredo Taullard, Historia de nuestros viejos teatros (Buenos Aires, 1932).

22 Alfredo Fiorda Kelly, Cronologia de las dperas, dramas liricos, oratorios, himnos, etc. cantados en Buenos Aires (Buenos
Aires, 1941).

2 QOscar Beltran, Los origenes del teatro argentino, desde el virreinato hasta el estreno de “Juan Moreira” (1884) (Buenos
Aires, 1941).

24 ). Luis Trenti Rocamora, El teatro en la América colonial (Buenos Aires, 1947).

% Vicente Gesualdo, Historia de la musica en la Argentina, 1836-51, 2 vols. (Buenos Aires, 1961).

% Lauro Ayestaran, La Musica en el Uruguay (Montevideo, 1953).

27 Vincenzo Cernicchiaro, Storia della musica nel Brasile (Mildo, 1926).
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de Eugenio Pereira Salas sdo uma convincente introducdo para essa particular area
da musicologia histérica latino-americana.?® Para o século XX, o livro a ser consultado
é o de Eugenio Salas Viu.?®

Chegando ao Peru, Bolivia, Equador e Colémbia, cabe ainda referir-nos ao prolifico
especialista americano Robert Stevenson e a sua obra mencionada anteriormente
Music in Aztec and Inca Territory. Em varios artigos e comunicagoes apresentados
a encontros musicoldgicos, ele também discutiu sobre a musica do Equador e da
Colombia. A musica da Bolivia colonial é assunto do ultimo capitulo do seu livro
The Music of Peru. Stevenson é um especialista confidvel: ele sempre procede com
precisdo e se embasa em cuidadosa investigacdo.3°

A Historia de la musica en Colombia, de Perdomo-Escobar, ampliada em sucessivas
edicbes (32. ed. Bogotd, 1963), oferece um bom panorama para futuras pesquisas
naquele pais. A Bogotd aristocratica do passado é retratada nessas paginas de uma
maneira candida e até muito atraente.

Para a Venezuela ha um livro similar, La ciudad y su musica (Caracas, 1958), de
José Antonio Calcafio. Os artigos de Juan Bautista Plaza, publicados em espanhol e
em inglés em varios periddicos, lancou luz sobre importante periodo da vida musical
da Venezuela, imediatamente anterior as Guerras de Independéncia.!

Alejo Carpentier é um dos mais importantes ensaistas atuais de Cuba, tanto
antes como depois da Revolucdo. Sua La musica en Cuba (Cidade do México, 1947)
foi escrita para a cole¢cdo do Fundo Mexicano de Cultura Econémica, Tierra Firme,
um ambicioso projeto para a publicacdo de uma ampla série de livros sob diversos
aspectos dos paises latino-americanos. Leitura informativa e prazerosa, o livro de
Carpentier foi o primeiro a dar atencdo a figura cativante do compositor do século
XVl cubano, Esteban Salas. Recentemente Pablo Herndndez Balaguer, da Universi-
dade do Oriente, em Santiago, investigou a vida e a obra de Salas, tendo publicado
algumas delas. O trabalho de Balaguer foi interrompido por morte prematura.

Chegamos agora ao México, onde os escritos sobre a musica sdo importantes
pela qualidade e pela quantidade. A obra fundamental é a Historia de la musica en
Mexico (Cidade do México, 1934), de Gabriel Saldivar e Elisa Osorio Bolio, hoje ex-
tremamente dificil de se obter. O moderno desenvolvimento desde a independéncia
até o presente estd discutido com autoridade no Panorama de la musica mexicana
(Cidade do México, 1941), de Otto Mayer-Serra.

28 Eugenio Pereira Salas, Los origenes del arte musical en Chile (Santiago, 1941); Historia de la musica en Chile (1950-1900)
(Santiago, 1957).

2 Eugenio Salas Viu, La creacion musical en Chile (1900-1951) (Santiago, [1952]).

30 Robert Stevenson, Music in Mexico (New York, 1952); The Music of Peru (Washington, D.C., 1960); Spanish Music in the
Age of Columbus (The Hague, 1960); Spanish Cathedral Music in the Golden Age (Berkeley-Los Angeles, 1961); Music in
Aztec and Inca Territory (Berkeley, 1968).

31 Juan Bautista Plaza, “Music in Caracas during the Colonial Period (1770-1811)”, Musical Quarterly, v. 29 (1943); “Juan
Manuel Olivares, el mds antiguo compositor venezoelano” Revista nacional de cultura, v. 63 (1947); “José Angel Lamas”,
Revista nacional de cultura, v. 10 (1953); “El Padre Sojo”, Revista nacional de cultura, v. 124 (1957); “MUsica colonial
venezoelana”, Boletin de programas de la Radio Nacional Colombiana, v. 170-87 (1960).
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Alguns historiadores da musica latino-americana, como vemos, compilaram docu-
mentos de arquivo. Esse foi o caso de Gabriel Saldivar no livro sobre a musica do México
mencionado anteriormente. Mais recentemente, entretanto, as dimensdes do passado
musical da América Latina, particularmente do periodo colonial, foram amplamente
ampliadas pelo descobrimento de musicos antes desconhecidos e de vida musical
Ccuja existéncia sequer se suspeitava. Essa descoberta deveu-se inicialmente a homens
como Juan Bautista Plaza na Venezuela, Francisco Curt Lange no Brasil, Steven Barwick
e outros no México. A publicacdo do Archivo de musica colonial venezolana no inicio
dos anos 1940 revelou uma série de obras de compositores que viveram em Caracas
no final do século XVIIl e que receberam constante estimulo de seus contemporaneos
europeus; eles estudaram e até mesmo executaram obras dos compositores classicos
gue entdo viviam em Viena. No Brasil, também durante os anos 1940, outro grupo de
compositores da ultima parte do século XVIII foram resgatados do esquecimento em
gue permaneceram desde a morte. Essa foi a facanha do alemao naturalizado uruguaio,
Francisco Curt Lange, que recebeu apoio financeiro das autoridades brasileiras e da
UNESCO para realizar suas pesquisas no estado de Minas Gerais. Lange julgava, por
boas razoes, que se uma rica (e agora mundialmente famosa) arquitetura religiosa
barroca se desenvolvera nessa regiao, as condicdes em que produziu tal arquitetura
deveria ter exercido similar influéncia sobre a vida musical. E ele o provou. Mais pe-
recivel do que as obras de pedra, a musica daquele tempo tinha desaparecido. Lange
desenterrou a musica preservada, levantou as partituras, editou-as, tracou o registro
dos compositores que antes ndo passavam de meros nomes. Assim ele péde apresentar
por meio de edi¢des, gravacdes e execugdes publicas, amostras dessa musica que por
tantos anos fora reduzida ao siléncio.

Dois cidadaos americanos, Steven Barwick e Lota M. Spell concentraram suas
investigacbes no México no que se chama correntemente “musica de catedral”. A
tese de doutorado de Barwick (Harvard, 1947) foi Sacred Vocal Polyphony in Early
Colonial Mexico [Polifonia vocal sacra no México no inicio do periodo colonial]. Em
1965 Barwick publicou o Codex Franco, contendo obras de Hernando Franco, nascido
na Espanha e mestre-de-capela da Catedral do México no século XVI.32 Iniciando nos
anos 1920, a veterana pesquisadora da América Latina, Lota M. Spell publicou muitos
artigos interessantes em periodicos diversos, a maioria dos quais foram traduzidos
para o espanhol.** O compositor espanhol Jesus Bal y Gay também contribuiu para
a difusdo da musica composta no antigo México, publicando o importante primeiro
volume do Tesoro de la musica polifénica en México (Cidade do México, 1952), o
gual é dedicado ao Codice del Convento del Carmen.

32 Steven Barwick, The Franco Codex of the Cathedral of Mexico (Carbondale, v. 3, 1965)

3 L ota M. Spell, “The first teacher of European music in America”, Catholic Historical Review, v. 2 (1922); “The first musical
books printed in America”, Musical Quarterly, v. 15 (1929); “Sixteenth century music in the Mexican Cathedral”, Hispanic
American Historical Review, v. 26 (1946).
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A musica dos compositores da América latina colonial esta sendo agora publicada
em varios paises. O Brasil oferece um bom exemplo, com a obra de Cleofe Person
de Matos sobre José Mauricio Nunes Garcia, por Régis Duprat sobre André da Silva
Gomes, e por Jayme Diniz sobre Luiz Alvares Pinto, um compositor pernambucano
do século XVIII. Todos esses editores acima pertencem a uma geragao de verdadeiros
musicélogos, cada um especializado em um ou mais campos da histdria da musica.
Suas pesquisas se baseiam em documentos originais, compilados diretamente das
fontes, e ndo como era o caso de varios pioneiros, baseados em bibliografia existente
e em colec¢Oes de antigos jornais (que, entretanto, podem ainda oferecer informa-
¢Oes validas). Quando faleceu, em 1966, Lauro Ayestaran preparava para publicacdo
da partitura de uma das primeiras éperas compostas no hemisfério ocidental: La
purpura de la rosa, baseada na peca de Calderdn de la Barca, composta por Don
Tomas de Torrejon y Velasco e executada em Lima em 1701.

Ha razdo para esperar que nos proximos anos vejamos a publicacdo de muitas
outras obras dos primeiros musicos da América Latina e talvez de outros cujos nomes
sao ainda desconhecidos.

Uma vez que os estudos da musica da América Latina envolvem a utilizacao de
obras de referéncia, permitam-me indicar rapidamente algumas que estdo disponiveis.

Music of Latin America (New York, 1945), de Nicolas Slonimsky, ainda constitui a
Unica obra de referéncia que abrange toda a regido, pais por pais. Sabemos que é
impréprio mencionar um livro “iluminado” em t3o erudito contexto, mas ha boas
razdes pelas quais o livro permanece Unico e isso deve ser destacado.

Para rapida referéncia, a enciclopédia-diciondrio em dois volumes de Otto Mayer-
Serra, Musica y musicos de Latino America (Cidade do Mexico, 1947) pode ser muito
util, embora encontre-se em grande parte superado. Como vimos, as pesquisas
musicolégicas fizeram grandes progressos na América Latina nos anos posteriores
a 1947, sem mencionar o intenso desenvolvimento da musica contemporanea: no-
vos valores, novas tendéncias e personalidades, assim como o desenvolvimento de
homens que ndo eram senao jovens compositores quando o dicionario de Mayer
Serra apareceu (o artigo sobre Alberto Ginastera é um bom exemplo).

Um instrumento indispensavel para a musicologia latino-americana é a bibliografia
de Gilbert Chase, A Guide to the Music of Latin America (Washington, 1945; revisado
em 1962). Robert Stevenson, em seu Music in Aztec and Inca Territory, presta um
merecido tributo a Gilbert Chase quando diz: “Ele se tornou consistentemente a figura
mais proeminente na musicologia latino-americana e nas disciplinas bibliograficas”.
E completa: “Sem contar que todo pesquisador inclinado para novas pesquisas em
nosso campo deve fazer das bibliografias de Chase suas companheiras cotidianas”.?*

3 Stevenson, 1968, p. 335.
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Hoje, a musica gravada é tremendamente importante para o pesquisador, sobretudo
no campo da etnomusicologia e da musica contemporanea. No que tange a musica
primitiva e folclérica, as cole¢des de discos langadas nos Estados Unidos — pela Biblio-
teca do Congresso, Folkways Records e Columbia World Library of Folk and Primitive
Music—e na Frang¢a —pelo Museu do Homem e pela 'OCORA —devem ser mencionadas
juntamente com os itens esparsos nos catalogos de varias companhias fonograficas
e, acima de tudo, alguns discos muito bons lancados por instituicdes nacionais dos
paises em questdao. Neste momento, a Argentina esta publicando colecdo semelhante
de musica tradicional.

Numa série patrocinada pela UNESCO, o International Folk Music Council [Conse-
Iho Internacional de Musica Folclérica] publicou em 1954 um International Catalogue
of Recorded Folk Music [Catalogo internacional de musica folclérica gravada]. Alguns
suplementos desse catdlogo, preparados belo Dr. Klaus Wachsmann, também foram
publicados.

Muito da literatura arrolada por Gilbert Chase em sua bibliografia nao foi publi-
cada em forma de livro, mas em periddicos. Portanto, é importante fazer um breve
apanhado das revistas latino americanas dedicadas a musica. Muitas existiram; pou-
cos foram publicadas regularmente. A mais representativa é certamente a Revista
musical chilena que apareceu regularmente por mais de vinte anos. E um periédico
trimestral bem apresentado, facil de se encontrar em qualquer boa biblioteca. En-
tre os varios periddicos mexicanos (Orientacion musical, Revista musical mexicana
etc.), Nuestra musica, um dos mais elegantes periddicos da musica latino-america-
na, oferecendo muito bom material, foi publicado por sete felizes anos, de 1945 a
1952, sob a editoria de Adolfo Salazar, Jesus Bal y Gay, e Rodolfo Halffter. No Brasil,
de 1934 a 1944, a Escola de Musica da Universidade do Rio de Janeiro publicou a
Revista Brasileira de Musica, uma revista trimestral similar aos mencionados perié-
dicos chilenos e mexicanos. Deixo de referir muitas revistas com publicacao corrente
dedicados a vida musical da América Latina nos dias atuais. Buenos Aires musical
representa, da melhor forma, esse tipo de revista, mas no que aqui concerne, eles
sao de pouco interesse.

Um periddico ndo regular, mas uma publicacdo irregular de grande importancia
é o Boletin Latino-Americano de Musica, de Francisco Curt Lange, do qual seis volu-
mes monumentais apareceram entre 1935 e 1946. Hoje é dificil proceder ao estudo
de qualquer aspecto da musica na América Latina sem consultar esse repertério
de textos dos melhores especialistas dessa parte do mundo. A etnomusicologia,
a musicologia histdrica, os ensaios sobre compositores contemporaneos — tudo é
discutido no Boletin e copiosamente ilustrado com fotografias e exemplos musicais.
No periodo em que Lange foi professor de musicologia na Universidade Nacional de
Cuyo, em Mendoza, Argentina, ele publicou uma espécie de continuagao do Boletin,
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menos ambicioso e de dimensdes normais, intitulado Revista de estudios musicales:
desta apareceram sete numeros. Entre diversos materiais valiosos ali encontrados, o
estudo de Lange sobre os ultimos dias de Louis Moreau Gottschalk no Rio de Janeiro
merece especial mengdo.®

N3o seria justo encerrar esta relacdao de periédicos sem mencionar o Boletin
Interamericano de Musica, regularmente publicado desde 1957 pela Unido Pan-A-
mericana, Washington, D.C., com uma edicdo paralela, basicamente diferente em
conteudo, especialmente editado para leitores do idioma inglés, a Inter-American
Music Bulletin. Ao lado de informacgdes Uteis sobre a vida musical na América Latina
encontradas na edicao espanhola, constam bons artigos, particularmente na edi¢do
inglesa, que merecem referéncia bibliografica.

Tanto a divisdo de musica da Unido Pan-Americana quanto seu préprio érgdo, o
Inter-American Music Council [Conselho Interamericano de Musica] (CIDEM), estdo
entre as agéncias que assistem as pessoas engajadas na pesquisa na América Latina.
As publicacdes musicais da Unido Pan Americana ndo estao limitadas ao mencionado
Bulletin. Uma valiosa série de catalogos de obras de compositores contemporaneos
aparece regularmente;* e uma série de monografias foi publicada entre 1941 e 1949.

Uma palavra deve ser dita sobre o Instituto Interamericano de Musicologia, criado
por Francisco Curt Lange. Com sede em Montevidéu, o instituto esteve ativo entre
1940 e 1947, sendo responsavel pela publicacdo do Boletin Latino-Americano de
Musica bem como pelas partituras de compositores contemporaneos e do periodo
colonial. Teoricamente, pelo menos, o instituto ainda existe.

Hoje, nos Estados Unidos, instituicdes como o Inter-American Institute for Music
Research da Universidade de Tulane, New Orleans, e o Latin American Music Center
da Universidade de Indiana, Bloomington, sdo repositorios de importante bibliografia
e diversas informacoes que merecem ser exploradas por especialistas nesse campo.

No campo da etnomusicologia, quase todos os paises da América Latina tém um
instituto preparado para apoiar o pesquisador com publicacdes, material de arquivo
e aconselhamento especializado sobre temas locais. O mais importante deles é o
Instituto de Folklore em Caracas, organizado em 1947, e que continua seu excelen-
te trabalho sob a supervisdo de Luiz Felipe Ramén y Rivera. O modesto Bulletin do
Instituto contém uma significativa quantidade de material especializado. No Brasil a
Campanha de Defesa do Folclore Nacional, com apoio governamental, publica uma
excelente Revista Brasileira de Folclore, assiste aqueles engajados em pesquisas de
campo bem planejadas e presta apoio diplomatico a varias organizacdes representa-

35 Francisco Curt Lange, “Vida y muerte de Louis Moreau Gottschalk en Rio de Janeiro (1869) El ambiente musical em la
mitad del segundo Império”, Revista de estudios musicales, Universidad Nacional de Cuyo, Mendoza, Argentina, v. 2 n. 4
(1950), p. 43-215, v. 2 n. 5-6 (1950-51), p. 97-200.

36 Compositores de America, datos biogrdficos y catdlogos de sus obras (Washington, D.C., v. 1-15 [1950-69]); publicado
também em inglés, Composers of the Americas: Biographical Data and Catalogs of Their Works.
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tivas das tradi¢es auténticas do folclore. Renato Almeida tem sido o dinamizador e
¢é atualmente o diretor dessa atividade. O Instituto de Musicologia de Buenos Aires,
inspirado por Carlos Vega, mantém viva a ilustre tradicdao das inUmeras atividades
gue ele conduziu. Na Colémbia ha o Centro de Estudios Folcléricos y Musicales da
Universidade Nacional, no qual Andrés Pardo Tovar tem sido muito ativo. E no México
o Instituto de Investigaciones Estéticas tornou possivel a importante obra realizada
por Vicente Mendoza.

As fontes para a musicologia histérica podem ser localizadas nas bibliotecas e
arquivos nacionais e nos arquivos de catedrais e mosteiros. As bibliotecas dos conser-
vatdrios também podem oferecer boas oportunidades de pesquisa. Sempre depende
das condigdes locais, que devem ser cuidadosamente examinadas. Para suas desco-
bertas em Minas Gerais, no Brasil, por exemplo, Francisco Curt Lange ndo fez uso (no
que concerne a musica) de arquivos eclesiasticos. Praticamente todo o material que
ele coletou estava em posse privada e representava uma heranca passada de mao a
mao através de muitas geracdes: era o tesouro de modestos musicos de igreja, que
possuiam esse material musical como implementos privados para o desempenho de
sua profissao.

Devemos ainda ter em mente que a informacdo pode ser encontrada ndo apenas
neste lado do oceano, mas também em instituicdes europeias. A musica colonial, por
exemplo, ndo pode ser explorada plenamente sem metddicas pesquisas nas coleces
de Espanha e Portugal. As conexdes entre os territdrios americanos e a metrdpole
eram muito estreitas. De fato, a experiéncia tem demonstrado que o estudo das fontes
do hemisfério ocidental pode também oferecer meios para melhor conhecimento da
musica nas regides originarias de Espanha e Portugal.

Muito resta a ser feito. O que foi realizado é apenas um comec¢o. Mas podemos
esperar que seja um comeco para um brilhante futuro. Desde 1949, quando a tese
de doutorado de Steven Barwick sobre a musica latino-americana foi submetida a
Universidade de Harvard, varias outras tém sido submetidas a diversas universida-
des americanas, e outras mais estdo em progresso. Isso ndo quer dizer que América
Latina seja inteiramente dependente da eficiéncia dos especialistas exportados pelos
Estados Unidos. Muitas pesquisas basicas estao por ser feitas, e devem sé-lo, por
latino-americanos. Em paises que lutam por ultrapassar o subdesenvolvimento, a
musicologia ndo tem sido um campo de prioridade académica. Mas a situagao esta
melhorando; e eu conheco alguns jovens que puderam obter auxilio para estudar
em universidades no exterior para obter instru¢gdo musicolégica. Por outro lado, nas
universidades latino-americanas que ndo oferecem facilidades especificas nesse
campo, os departamentos de histéria e literatura estdo crescentemente receptivos
e encorajam cada vez mais a pesquisa musicoldgica. Estou convencido de que essa
nova atitude dara frutos nos préximos anos e que muito ainda sera realizado. En-
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guanto isso, pesquisadores dos Estados Unidos serdo bem-vindos e sua cooperagao
sera muito benéfica. Pois o campo é amplo e parcialmente inexplorado, e o nimero
daqueles engajados nessa ardua tarefa nesse dificil terreno é ainda pequeno.

DISCUSSAO

SRTA. ELLIS: A atividade musicoldgica na América Latina hoje enfoca primeiramente
a coleta de material ou a organizacdo e analise do material disponivel?

AzeveDO: Uma considerdvel parte da coleta foi realizada, mas a reunido de fontes
materiais ainda permanece a principal tarefa. Muitos registros fonograficos, entre
tapes e discos, estdo por serem localizados no Instituto de Musicologia de Buenos
Aires; a obra pioneira de Carlos Vega na Argentina se estendeu ao Chile, ao Equador
e a Bolivia; e em qualquer das principais universidades brasileiras hoje, espera-se
encontrar um centro de pesquisas folcldricas. A atividade mais importante desses
centros é coletar mais do que analisar os materiais.

SRTA. HAMPTON: As bibliografias que eu tenho visto sugerem que a maioria das
pesquisas que foram publicadas lida com a musica do periodo colonial ou pré-colo-
nial. Parece ter sido muito pouco o que se escreveu sobre o estado atual da musica
na Ameérica Latina. Procede a minha impressao?

AZEVEDO: Eu teria certa dificuldade em citar algumas referéncias para vocg, se
falamos da musica de jovens compositores agora com vinte ou trinta anos, embora
artigos estejam comecando a aparecer em revistas de musica. Sobre a geracdo de
Villa-Lobos e Ginastera, obviamente, muito tem sido escrito.

VAN SOLKEMA: Poderia esclarecer o que vocé quer dizer com etnomusicologia
aplicada a musica da Ameérica Latina? Talvez isso pudesse ser feito indicando o que,
na musica do século XIX, vocé ndo pensaria como etnomusicolégico?

AzEVEDO: No século XIX a divisdo entre etnomusicologia e musicologia histdrica,
mesmo na América Latina, € bem clara. Desde os tempos coloniais musica culta
era escrita por compositores formados na tradigao europeia. Podemos tragar uma
tradicdo muito forte da musica classica de igreja, pelo menos desde o século XVIII
em varios paises, e no México e Peru desde o século XVI. H4 também um tipo de
musica dramatica que era apresentada na igreja, mas que ndo era exatamente mu-
sica religiosa.

O gue eu chamaria de panorama etnomusicolégico da América Latina é muito
complexo. Por um lado, existe a musica primitiva dos indios —algumas dessas tribos
realmente muito primitivas, como algumas tribos do Brasil e do sul da Argentina. Sua
musica pode ser constituida de escalas com apenas duas ou trés notas. Por outro
lado, hda uma musica indigena muito mais avancada — por exemplo, a musica da regido
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da Cordilheira, que, em certo sentido, penso eu, pode representar a musica inca do
passado. Tao logo a musica verdadeiramente folclérica se estabelecia, o panorama
se torna complicado. A situacdo social era tal que os dois principais caminhos para
galgar uma posicdo melhor eram tornar-se padre ou musico. Aqueles com talento
musical puderam ascender rapidamente, a despeito da raga, numa sociedade colo-
nial predominantemente branca. Para um padre, também, todas as portas estavam
abertas. Mesmo hoje, no Brasil, os mestres da musica popular — os homens que
compdem os sambas de carnaval — sdo altamente respeitados por toda a sociedade.
Mas o que eles produzem dificilmente é reconhecido como musica étnica.

Quanto ao lado da musicologia historica, encontramos em varios paises bibliotecas
contendo musica dos séculos XVII e XVIIl. Quando Humboldt viajou pela Venezuela,
por exemplo, ele conheceu um primo de Bolivar, Padre Sojo, que tinha consigo em
sua casa de campo, préxima a Caracas, entre dez ou doze compositores bem versados
nas tradicGes europeias. No seu retorno a Europa, Humboldt enviou a Caracas uma
guantidade de musicas vienenses, incluindo obras de Mozart e Beethoven. A biblioteca
de Nunes Garcia mostra que ele também recebia regularmente musica da Europa.

BROOK: Restou algo dessas bibliotecas? E possivel que musicas que ndo existem
mais na Europa tenham sobrevivido ali, como algumas missas do século XVI locali-
zadas no México?

AZEVEDO: Sim. As bibliotecas nacionais podem ser extremamente importantes
nesse sentido. Quando o rei deixou Portugal, em 1808, devido a invasdo das tropas
napoleodnicas, levou para o Rio de Janeiro todos os tesouros da corte e sua biblio-
teca. Esta ficou no Rio de Janeiro e seus muito importantes manuscritos e edi¢des
impressas sdo hoje o fundamento da secdo de musica da Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro. Ha também primeiras edicdes de Mozart na Biblioteca do Conservatoério
Musical de Sdo Paulo. Outros manuscritos e edicdes podem ser encontrados no
interior de Minas Gerais.

BROOK: E lamentavel que esses acervos ndo tenham sido adequadamente reve-
lados ao RISM. Vocé sabe de algum esfor¢o para compensar essa situagdo?

AZEVEDO: Eu creio que as coisas estdo melhorando de algum modo. No tocante
as edi¢cOes impressas, ha realmente muito a inventariar. A despeito do que eu disse,
o Brasil, a Venezuela e Cuba foram col6nias pobres. Esses paises ndo tém arquivos
ricos como os do México e Peru. Entretanto, quando a divisdao de manuscritos do
RISM iniciar, o Brasil e a América Latina poderao contribuir muito mais.

SR. HAMPTON: Em sua breve histéria da musica no Brasil*” o senhor destaca que até
1850 a musica no Brasil era predominantemente religiosa. Estava toda essa musica
na tradicdo “composicional” europeia?

AZEVEDO: Sim, essa musica era composta para a igreja. Mas no Brasil hd uma

37 Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Brief History of Music in Brazil (Washington, D.C., 1948).
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organizacdao muito curiosa da vida das igrejas, o que pode ser responsavel pela
auséncia de arquivos eclesiasticos de musica. Muitas igrejas do Brasil sdo de pro-
priedade privada de grupos cooperativos — irmandades, que tinham total controle
sobre suas igrejas. Elas pagavam os sacerdotes para celebrar a missa. Parece que as
irmandades preferiam contratar musicos para cerimdnias especificas, ao invés de
manter sofisticados corpos musicais estaveis. Os musicos contratados partiam sem
deixar nada na igreja.

DITTMER: Que perigos ameag¢am hoje a musica folcldrica indigena? Quanto tempo
ainda temos para gravar, catalogar e investigar essa musica antes que desapareca?

AZEVEDO: A resposta a essa questdo depende muito da regido. Ha populacoes
vivendo ainda na Idade da Pedra em certas partes do Brasil e da Venezuela. O traba-
Iho ali deve ser feito muito rapidamente; essas populacdes estdo desaparecendo. A
populacdo indigena do Brasil, que era de meio milhdo trinta anos atrds, é de menos
de cem mil hoje. Muitos indios que foram para as cidades e se envolveram com a
vida urbana ja ndo podem mais ser considerados indios. Ha tribos hoje compostas
de apenas quinze ou vinte individuos; eles estdo em vias de extingcdo e o trabalho
com a sua cultura é urgente.

Fora das cidades, os indios conservam as tradicoes e a individualidade, embora se
vistam como nés, vivam nas cidades e levem seus filhos a escola. Algumas de suas
tradicGes serdo preservadas por algum tempo, embora ndo saibamos por quanto
tempo. Creio que o caso é idéntico para todas as tradi¢des folcldricas hoje que sao
afetadas pela comunicacdo de massa. Por vezes me surpreendo ao ver como eles
tem resistido ao tempo.

VAN SOLKEMA: Ainda n3o falamos da contribuicdo da Africa para as culturas
sul-americanas. Os povos africanos trazidos para a América do Norte sdo oriundos
na maior parte da Africa Ocidental e da &rea da Costa do Ouro. Creio que n3o seja
verdade para a América do Sul, principalmente para o Brasil. Poderia dizer de onde
proveio a populacdo negra da América do Sul?

AzEVEDO: Eles s3o em grande nimero de povos bantos da Africa Equatorial e, em
menor numero, de um grupo de elite sudanesa. Mas no Brasil, pelo menos, a politica
portuguesa logo passou a evitar os sudaneses porque eram muito organizados e
inteligentes, e todas as rebelides de negros no Brasil foram organizadas e lideradas
por eles. Entretanto, pelo fato dos sudaneses serem altamente culturalizados, sua
cultura influenciou ou alimentou a ordem e as formas religiosas. Embora em menor
nimero — e eles eram muito poucos — predominaram culturalmente.

SRA. JORGENS: Existe material disponivel para o estudo dos estilos nacionais
emergentes na musica latino-americana do século XIX?

AZEVEDO: Sim, a musica estd disponivel. A distincdo entre os modelos europeus e
os estilos nacionais pode ser vista ja no inicio do século XIX. O mesmo fendmeno pode
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também ser observado na literatura nativa. Antes que os compositores de formacao
entrassem em cena, os compositores populares ja estavam desenvolvendo tradi¢cbes
vernaculas. Por volta dos anos 1840-60 um estilo nacional estava estabelecido em
Cuba e sobretudo no Brasil; e esse estilo deu origem a todas das muitas formas de
musica popular nesses paises.

LINCOLN: Notei no México que muitas igrejas tém dérgdos que sdo de grande in-
teresse — a maioria espanhol, do inicio do século XVIIl — em péssimo estado, mas
fascinantes. Pergunto se ha 6rgdos como esses a serem encontrados na América do
Sul e se algo tem sido feito para cataloga-los e preserva-los.

AZEVEDO: Eu ndo tenho conhecimento de nenhum trabalho sistematico. Pode-se
encontrar arquivos e instrumentos magnificos do tempo das ricas col6nias — México
e Peru. Quando as minas de ouro e diamante foram descobertas no Brasil no final
do século XVII, uma rica sociedade comecou a se desenvolver ali também. Ha 6rgaos
construidos localmente nas igrejas barrocas de Minas Gerais. A Bahia e o Recife tém
muitas igrejas belissimas, apesar de ndo tao espetaculares como as catedrais do
México ou de Lima. Em algumas dessas cidades tudo foi importado, desde a pedra
até os 6rgdos. Nas col6nias mais pobres — no Equador e Paraguai, por exemplo — 6r-
gdos eram as vezes construidos pelos padres jesuitas, por vezes com os mais rusticos
materiais. Sabemos que na Colémbia havia um érgao feito de bambu. Mas, como eu
disse anteriormente, na maior parte verdadeiros érgdos importados da Europa se
encontram nas catedrais das cidades mais ricas. E no século XVII alguns organeiros
foram para o Brasil e construiram 6rgdos para as pequenas, mas belas igrejas no
estado de Minas Gerais.
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Um dos aspectos caracterizadores dos perfis biograficos dos musicos da primeira
metade do século XX —musicos que ndo se dedicavam somente a performance ou a
composicdo e ao magistério — foi a atividade periodistica junto a jornais e revistas. O
mesmo pode ser estendido aos intelectuais que se dedicaram a critica de artes e a
militancia politica, o que tem sido estudado. lvan Marques, em recente andlise dos
periddicos da década de 1920, acredita que escritores e artistas professavam uma
vocacao para a critica e a discussao tedrica e que por isso estas publicacdes foram
palco para a divulgacdo das novidades.

Sua importancia [das publicacGes] ultrapassa o carater efémero das
vanguardas e chega incélume aos leitores de hoje, que podem contem-
plar passo a passo, pedra sobre pedra, em sua real profundidade, esse
imenso trabalho construtor —o modernismo em movimento. (Marques,
2013, p. 14)

Algumas areas do conhecimento sairam a frente e estudaram a importancia das
revistas especializadas na passagem do século XIX para o século XX, periodo sintoma-
tico devido a modernizacao da fotografia e das conquistas tecnolégicas no campo da
impressao.

De fato, ao estudar a histdria politica dos intelectuais franceses do inicio do
século XX, Jean Francois Sirinelli ja afirmara que em grupos estes homens e mu-
Iheres — aliads, até o momento estudou-se principalmente a atuagdao masculina —se
organizavam ao redor de uma sensibilidade ideoldgica ou cultural comum onde o
gosto de conviver foi agucado:

O meio intelectual constitui, ao menos para seu nucleo central, um
‘pequeno mundo estreito’, onde os lagos se atam, por exemplo, em
torno da redagao de uma revista ou do conselho editorial de uma edi-
tora. A linguagem comum homologou o termo ‘redes’ para definir tais
estruturas. Elas sdo mais dificeis de perceber do que parece. (Sirinelli,
2010, p. 248)

Meio intelectual com tais caracteristicas encontrou paralelos entre os mocos de
Sao Paulo e do Rio de Janeiro, aqueles que se articularam em torno de manifestagoes
coletivas como os encontros em saldes da sociedade, freqlientaram as saletas de
bate papo das livrarias, ou as redacdes de jornais®.

1 Sobre as revistas editadas em Sdo Paulo, ver Brito (1976), Martins (2008) e Feres (1972). Sobre as revistas do Rio de Janeiro,
ver Dimas (1983) e Oliveira (2010), entre outros.
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Ha basicamente duas correntes de estudos, uma voltada para as inter-relagdes
entre os homens que construiram estes periddicos, e uma que estuda mormente
as caracteristicas fisicas e de conteddo destes veiculos, em que pese elas nunca
contemplarem estes aspectos isoladamente. Um exemplo é a tese de Ana Luiza
Martins que, em Revistas em Revista, anuncia no subtitulo o que se prop0s a estudar:
Imprensa e Prdticas Culturais em Tempos de Republica: SGo Paulo (1890-1922). O
recorte cronolégico compreendeu a comemoracao do centenario da Independén-
cia do Brasil e os festivais da Semana de Arte Moderna realizados em S3o Paulo, o
primeiro marco nos estudos do periodismo do século XX, como sera visto adiante.
A tese foi exaustiva e, na edicdo em livro, contou com inumeras ilustracGes que se
distribuem ao longo das duas partes do texto. Nos quatro primeiros capitulos a au-
tora reviu a bibliografia brasileira a respeito, desde o conceito da palavra e as mais
antigas publicacOes seriadas até as formas de comercializacdao dos exemplares mais
disputados. Na segunda parte Ana Luiza estudou as revistas classificadas de forma
tematica, como as femininas, as infantis, as pedagdgicas, para mencionar algumas.
N3o ha nenhum titulo dedicado a musica, o que ndo significa que nenhum dos titu-
los estudados divulgasse noticiario a respeito. Entre as revistas que traziam sec¢des
esportivas, por exemplo, alguns subtitulos prometiam focalizar também matérias
pouco afeitas as quadras, espacos abertos ou vida ao ar livre. A llustragdo Brasileira
se comprometia a tratar de “Literatura, Teatro, Musica, Pintura, Politica, Sociologia,
Medicina, Jurisprudéncia, Ciéncias Ocultas, Industrias, Sport, Religido”; A Cigana
incorporava artigos sobre “Literatura, Humorismo, Artes, Sociais, Esportes”.

Os intelectuais normalmente recorriam a mais de um titulo de periddico para se
manterem atualizados e Ana Luiza Martins discutiu a questao, analisando as revistas
de arte e cultura, do periodo de 1877 a 1939, da biblioteca que pertenceu a Mario de
Andrade. Nascido em 1893, em meados da década de 1910 o escritor e musicdlogo
ja despertara vocacionalmente e elegera, portanto, leituras vinculadas a seus campos
de interesse. Em termos numéricos a década de 1920 estd melhor representada em
sua colecdo, assim como dentre as origens das revistas que ele lia destacam-se Franga,
Alemanha e Itdlia. A autora, no entanto, ndo incluiu os periddicos de musica juntamente
com os periddicos de arte por ela estudados. (Martins, 2008, p. 107) Antecedendo as
“Consideragdes Finais” o ultimo capitulo da tese encerra com a reproducdo da capa
do primeiro nimero de Klaxon e o titulo da legenda é eloqliente: “Numa Revista, a
Configuracdo da Modernidade” (Martins, 2008, p. 552). Este também foi um dos pon-
tos de vista defendidos por Mdrio da Silva Brito (1976) quando escreveu a Introducdo
da edicdo fac-similar de Klaxon, um dos periddicos mais celebrados do modernismo
brasileiro. E ainda uma vez, apesar de nas primeiras paginas do exemplar de nimero 1
arevista trazer o artigo de Mario de Andrade, “Pianolatria”, apesar da musica ser uma
constante nos demais exemplares, a publicacdo ndo era especializada na matéria. No
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entanto, é preciso destacar que muitos de seus colaboradores participarao de Ariel,
voltada para a musica, bem como de outras revistas emblematicas do periodismo do
entre guerras.

No campo da musica o estudo do periodismo tem em Luiz Heitor Corréa de
Azevedo um marco quando, em 1939, analisou artigo de Moreira da Silva. O dado,
significativo — tendo em vista o prdprio Luiz Heitor ter sido o fundador da mais lon-
geva publicacdo da drea, a Revista Brasileira de Musica — nao passou desapercebido
de Paulo Castagna quando em 2006 estudou os periédicos da area.

Na verdade, seguindo uma das vertentes de estudos citadas acima, os musicélogos
e historiadores tém recorrido mais ao estudo dos periddicos focalizando situacdes
especificas dentro de cada titulo, do que a analises panoramicas. Eis os casos das
teses de Nivea Maria da Silva Andrade, analisando as formas de empregar a expressao
“musica popular” em Weco — e sera visto oportunamente — ou de Clarissa Lapolla
Bomfim Andrade, ao estudar a Gazeta Musical do Rio de Janeiro. Ambas reafirmam
o fato de que o caminho de exploracao é fértil.

Meu objetivo aqui é analisar a relacdo entre alguns musicélogos que tomaram a
dianteira na organizacdo de periddicos e seus pares visando entender a participacao
de Mdrio de Andrade na Revista Brasileira de Musica (RBM). A primeira vista, e de
maneira empirica, tem-se a impressao de que havia um perfil intelectual associado
a alguns musicos que participaram das reda¢Ges destas revistas, como Antonio de
Sa Pereira e Mdrio de Andrade, trabalhando entre 1923 e 1924 para Ariel, Luciano
Gallet, entre novembro de 1928 e abril de 1931 para a Weco. Assim, uma das pers-
pectivas possiveis seria estudar se houve uma “genealogia” entre aqueles, pois todos
se conheceram em alguma circunstancia, ou se houve um apelo diferente para o
funcionamento das publicacdes. Neste segundo caso, imagino que o apelo pudesse
atender a um projeto comercial — como o da mencionada Weco — ou institucional
—como a RBM. Ou seja, pretendo analisar a existéncia — ou ndo — de uma sintonia
entre os atores/autores que sustentaram o funcionamento dos periédicos de musica
a partir da segunda metade da década de 1920, a construcdo de uma rede entre
aqueles musicélogos que anteciparam e conduziram a criacdo da revista do Instituto
Nacional de Musica seguindo uma ordem “genealdgica”: Mario de Andrade — Luciano
Gallet — Luiz Heitor Corréa de Azevedo. Como foi visto, idealmente a esta trinca seria
necessario incluir o nome de S3a Pereira, o que demandaria esforco que o tempo e
a finalidade ndo permitem.

A Revista Brasileira de Musica, é sabido, comecou a funcionar em 1934, dez anos
apos Ariel e trés apods o falecimento de Luciano Gallet, fundador da Weco. No entan-
to, se faz necessario retroceder ao periodismo do inicio da década de 1920 porque o
assunto é pouquissimo estudado entre nds. Além disso, como as histérias das revistas
da Associacdo Brasileira e do Instituto Nacional de Musica —a RABM e a RBM — se
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embaralham e sdo um dos temas das trocas de cartas entre Mario de Andrade, Luciano
Gallet e Luiz Heitor Corréa de Azevedo, sera necessario me deter nos outros dois titulos.
Assim, as correspondéncias trocadas entre esses intelectuais serdo de utilidade, quais
sejam, as cartas trocadas entre Mario de Andrade e Luciano Gallet e entre Mario de
Andrade e Luiz Heitor Corréa de Azevedo.

A correspondéncia de Mario de Andrade e Luciano Gallet, dividida entre os acer-
vos do Instituto de Estudos Brasileiros e a Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola
Nacional de Musica, foi parcialmente explorada pelo escritor paulista quando ele
prefaciou Estudos de folclore, livro que ele ajudou a vidva do compositor, Luisa, a
organizar no inicio da década de 1930. Os demais documentos consultados estdo
todos no Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros porque na década de 1980,
apos a publicacdo das missivas que ele recebeu, pela Latin American Music Review
(Azevedo, 1980), o musicélogo carioca doou os documentos para a guarda daquela
instituicdo. A troca de cartas entre os dois criticos de musica iniciou em novembro
de 1931 e adianto que nem todos os documentos mantidos em acervo foram publi-
cados pela revista norte-americana. Ambos os didlogos epistolares, entre Mario de
Andrade e Luciano Gallet e entre o primeiro e Luiz Heitor Corréa de Azevedo, sao
objetos de estudos e merecem ser publicados com brevidade.

WECO: REVISTA DE VIDA E CULTURA MUSICAL

Diferentemente dos outros dois periddicos que serdo analisados a seguir, a Weco,
fundada em 1928 para ser a publicacao da Casa Carlos Wehrs, era bastante associada a
venda de produtos da editora e da loja que, alids, ndo vendia produtos exclusivamente
musicais. Apesar disso, os propdsitos da publicacdo eram similares aqueles que anima-
vam as revistas de musica académicas ou independentes. Nivea Maria da Silva Andrade
estudou a colecdo completa — de novembro de 1928 a abril de 1931 — objetivando
“produzir uma historia do conceito de ‘musica popular’, como um meio de aprofundar
o debate historiografico sobre o préprio conceito de cultura popular” (Andrade, N.,
2003, p. 21) e localizou a propaganda que apresentou os objetivos de Weco:

1. Informar os amantes da boa musica sobre todos os
acontecimentos musicais no Brasil e no estrangeiro.

2. Guiar e instruir os estudantes musicistas.

3. Propalar a pedagogia musical moderna

4. Estimular o amor a boa musica.

5. Criar um ambiente de musica nacional.?

2 Gallet, Luciano. Cartdo circular. Rio de Janeiro: Biblioteca Alberto Nepomucemo/UFRJ. Arquivo Luciano Gallet, pasta 17.
Apud: Andrade, Nivea Maria da Silva. Significados da musica popular: a Revista Weco, revista de vida e cultura musical (1928-
1931). Programa de pés-graduagdo em histdria social da cultura, Departamento de Histdria da PUC-Rio, 2003, p. 10
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Completando o quadro de funciondrios da revista, e embora ndo seja clara a
funcdo de um “diretor artistico” de redagao, Djalma de Vincenzi foi contratado como
“diretor secretario”. Os preparativos para o lancamento de Weco comegaram no inicio
do segundo semestre de 1928 quando Gallet solicitou artigos a Mario de Andrade.
Mas ele estava apurado, estressado com o prazo exiguo para redigir o Compéndio
de Histdria da Musica e descrente da propria empreitada:

[...] vocé fica sabendo desde ja que a coisa [Compéndio de Histdria da
Mousica] ndo vai valer nada. Tenho esperanca de melhora-la depois se
acaso tiver edi¢ao nova.

Assuntos: Nessas condicBes vocé vé que é quase impossivel eu
escrever artigo que preste pra Weco. Acho mesmo que n3o escreverei
nada nem pro més de novembro como vocé pede. Ndo tenho tempo
e os capitulos do Compéndio que eu podia mandar algum nao creio
gue possa interessar e ter valor. Em todo caso veremos. Do Ensaio
ndo posso mandar nada mais porque ja vou mandar um capitulinho
pra Movimento e talvez o livro saia antes do numero de novembro
da Weco. Em todo caso se este nimero sai no principio do més posso
mandar alguma coisa do Ensaio. Mande dizer se quer.?

Gallet, compreensivo, insistiu em receber “qualquer coisa do Ensaio*”, publicando
um pequeno trecho da obra. O segundo numero de Weco, editado em dezembro,
trouxe “Critério duplo de musica brasileira”, breve conjunto de paragrafos extraidos
do inicio do livro de Mario de Andrade (Andrade, M., 1928). No entanto, o diretor
artistico queria mais, precisava de uma colaborag¢do maior oriunda de Sao Paulo, e
solicitou, cansado, em maio de 1929:

Vocé ndo arranja ai, alguém de confianca sua que faca conferéncia men-
sal sobre movimento musical em S. Paulo, para Weco? Por enquanto é
s6 trabalho. Mas dentro em breve podera haver explicacdo.’

Durante o ano de 1929, com o Ensaio sobre Musica Brasileira e o Compéndio de
Historia da Musica concluidos, Mario de Andrade encontrou a calma necessaria para
atender a uma promessa antiga porque Luciano Gallet vinha escrevendo e editando

3 Carta de Mdrio de Andrade para Luciano Gallet, 30 de setembro de 1928. Colegdo Luciano Gallet, Biblioteca Alberto
Nepomuceno, Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

4 Carta de Luciano Gallet para Mario de Andrade, 4 de outubro de 1928. Autdgrafo a tinta preta, papel branco, MA C CPL
3377, Fundos Mario de Andrade, Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de Sdo Paulo.

5 Carta de Luciano Gallet para Mario de Andrade, 14 de maio de 1929. Autdgrafo a tinta preta, papel rosa pautado, MA C CPL
3381, Fundos Mario de Andrade, Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de Sdo Paulo.
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pecas corais e para piano, processo de criacdo partilhado nas cartas trocadas entre
eles, e o critico paulista planejava hd tempos publicar uma resenha. Assim, “Luciano
Gallet e sua obra” veio a publico concomitantemente para os leitores do Didrio
Nacional —a 8 de outubro de 1929 — e no numero 8 de Weco. Seis meses passados, a
pagina central da revista de maio anunciou “As Can¢des Populares de Luciano Gallet
e as criticas de Mario de Andrade” onde algumas frases de artigo anterior foram
aproveitadas para auxiliar na publicidade da obra. Ndo se pretendia o ineditismo
de opiniGes uma vez que a redacao de Weco esclareceu tratar-se de “Extratos de
uma série de estudos sobre as ‘Canc¢des Populares Brasileiras’ publicadas no ‘Didrio
Nacional de S Paulo’ de 22-25 e 27 de dezembro de 1927”. (Andrade, M., 1930)

Apds os primeiros numeros, a revista iniciou o ano de 1930 com uma estrutura
consolidada, o que facilita perceber que as grandes mudancas dai para a frente
se operaram sobretudo na vida politica do pais e das institui¢cdes, as de musica ai
compreendidas. Suas paginas ndo escondiam que a mudanca de governo se propunha
a escutar também os apelos da classe artistica que se movimentava para pleitear
melhorias, movimentos que conclamavam novos colaboradores, como o jovem
critico Luiz Heitor Correa de Azevedo. Escrevendo desde 1928 para O Imparcial e, no
ano seguinte, passando a colaborar para A Ordem, na revista da Casa Carlos Wehrs
a estréia se deu analisando a obra de Jodo Nunes, em mar¢o de 1930. Cinco meses
apos, em agosto, foi a vez da estréia de Arnaldo Estrella, agora redator chefe, ao lado
de Djalma de Vincenzi. O batismo do jovem pianista, alids, foi dos mais barulhentos
uma vez que ele escreveu o artigo “O compositor e o intérprete brasileiro” e, em
dezembro de 1930, “O Ministério e a musica”.

A poucos meses de inteirar seu segundo aniversario, os nimeros 5 e 6 de Weco,
publicados juntos nos meses de junho e julho, apontaram para o envolvimento
crescente da classe musical que orbitava em torno do Instituto Nacional de Musica:
as campanhas para a melhoria do ensino e da formagao musical se intensificaram e
Gallet lancgou as bases para a fundacdo da Associacdo Brasileira de Musica.

Apesar do tema escapar ao meu foco imediato, importa destacar que aqui reside
o germe da prépria Revista Brasileira de Musica. Em torno da redacdo da Weco
estavam Luciano Gallet e Luiz Heitor Corréa de Azevedo que, junto a Associa¢do
desenvolveram um segundo periddico que, por sua vez, colocara a prova algumas
solugdes adotadas por este Ultimo na RBM.

Mas, com a saude fragil, dublé de compositor, professor de piano e diretor artistico,
Gallet ja estava cansado e em agosto de 1930 contou para Mario de Andrade:

Gozei uns dias estupendos na Cremerie, perto de Petrépolis, e quando
voltei a ABM andava bem sossegadinha, descansando também. Junto esta
Nota sobre que saiu na Weco, que ainda nao saiu. Parece-me que peco
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um descanso dela. Muito demorado, absorvente, e pouco compensador,
mormente dependendo sempre de segundos e terceiros. Mas se assim
for ja terei feito qualquer coisa; e que ao menos a ABM va pra frente.®

A REVISTA DA ASSOCIACAO BRASILEIRA DE MUSICA

A Associagdo Brasileira de Musica foi fundada a 26 de junho de 1930 e a revista
por ela publicada veio a luz dois anos apds. Entre as duas datas dois fatos primor-
diais abalaram o mundo da musica do Rio de Janeiro, ou seja, a Reforma do Instituto
Nacional de Musica, em 1931, encabecada que foi pelo recém empossado Diretor
da Escola, o compositor Luciano Gallet e, poucos meses apds, a morte dele, a 29 de
outubro do mesmo ano. Homem dinamico, as ligacdes possiveis entre a revista da
ABM e a centralidade de Luciano Gallet vao além da presenca dele nos dois empre-
endimentos, porque até Carlos Wehrs, proprietario da Weco, aqui aparece como
sécio benemérito da Associagao (Andrade, N., 2003, p. 12).

A Revista da Associagdo Brasileira de Musica era de formato pequeno, quando
comparada a Revista Brasileira de Musica. Tinha 23 centimetros de altura e 15,5 de
largura, assemelhando-se a Weco. Em nimeros de paginas a publicacdo também
pode ser entendida como de pequeno porte, se consideradas as 26 impressas para
a circulacdo de seu primeiro nimero, e tendo-se em conta que ela ndo podia abrir
mao da propaganda.

O primeiro numero da RABM circulou em 1932, foi editada no segundo trimestre
e a edigdo seguinte, aglutinando os segundo e terceiro nimeros, trouxe a indicacao
dos terceiro e quarto trimestres do mesmo ano. O atraso teve seus motivos porque,
no final daquele exemplar, uma nota explicava que os problemas eram devidos ao
“recente movimento armado de S. Paulo”. Superado o primeiro momento de ten-
sdo pos revolugado, a partir de 1933 a revista obedeceu a periodicidade publicando
guatro nimeros e o ultimo, de nimeros 8 e 9, saiu no primeiro semestre de 1934.
Pedro Aragdo caracterizou muito bem a RABM:

Era constituida por se¢des sobre langamentos fonograficos, edigao de
partituras, atividades musicais em diferentes estados brasileiros (para
a qual contava com colaboradores regionais) e continha artigos de inte-
lectuais importantes como Mdrio de Andrade, Andrade Muricy, Renato
Almeida, entre outros. O préprio Luiz Heitor se encarregava de fazer
resenhas de concertos e da “vida musical” da cidade do Rio de Janeiro.
(Aragdo, 2005, p. 43)

6 Carta de Luciano Gallet para Mério de Andrade, 10 de agosto de 1930. Autdgrafo a tinta preta, papel branco, MA C CPL
3394, Fundos Mario de Andrade, Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de Sdo Paulo.
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Mario de Andrade contribuiu em duas oportunidades para o periddico, na condi-
¢do de correspondente da secdo “Movimento Musical”, trazendo noticias sobre Sdo
Paulo. Estes dois trabalhos figuraram no namero inaugural da Revista — ao lado de
Luiz Heitor, Andrade Muricy, Antonieta de Souza, Egydio de Castro e Silva, Nicolau
dos Santos, Frei Pedro Sinzig e Octavio Bevilacqua — e no ultimo, no mesmo nume-
ro em que Silva Phebo anunciou o lancamento da segunda edicdo do livro dele, o
Compéndio de Historia da Musica.

S3o Paulo e Rio de Janeiro viviam situacOes politicas que apresentavam oportunidades
diversas para as realizagdes artisticas e Mario de Andrade sabia disso. O “Movimento”
de Sdo Paulo, no primeiro trimestre de 1932, foi fortemente abalado pela “instabilidade
politica em que nos debatemos”, as sociedades musicais “jazem moribundas”. Na Capital
Federal, por outro lado, contava-se ao menos com uma orquestra sinfonica, regida por
Francisco Braga e Lorenzo Fernandez, e uma filarménica, sob a batuta de Burle Marx.

O periddico nutria os interesses de pesquisa do musicdlogo que a época traba-
Ihava diuturnamente debrucado sobre as melodias que colhera na viagem ao Norte
e Nordeste entre 1928 e 1929. Desejoso de estabelecer comparacdes e conhecer
melhor as manifestagdes musicais do resto do continente, destacou a matéria de
Emirto de Lima, “Varias manifestacdes folcldricas na costa colombiana do Atlantico”,
publicada no nimero 5, de 1933. Mario de Andrade manteve o texto, traduzido por
Luiz Heitor Corréa de Azevedo em sua biblioteca visando alimentar os verbetes do
Diciondrio Musical Brasileiro.

Embora contasse com grande nimero de amigos que moravam no Rio de Janeiro,
Madrio de Andrade também podia se inteirar das temporadas dos conjuntos e asso-
ciacOes através das paginas da Revista da Associacdo. A edicdo do terceiro trimestre
de 1933 provavelmente agugou sua vontade de escutar musica ao ler o balanco das
atividades de um centro artistico musical; uma academia brasileira de musica, uma
associacdo brasileira de musica e uma associacdo dos artistas brasileiros. A temporada
de concertos ocupava os espacos do Instituto Nacional de Musica, da Unido Artistica
Litero Musical, além do préprio Teatro Municipal que foi servido pela Orquestra Villa
-Lobos, sob regéncia do compositor; a Orquestra Filarmonica, com Burle Marx a frente;
e a Sociedade de Concertos Sinfonicos, com Francisco Braga e A. Spedini— noticias que
foram publicadas na coluna “Pelo mundo das artes” (RABM, p. 72, a.2, n.6).

Em abril de 1932, ou seja, no inicio do segundo trimestre, Luiz Heitor Corréa de
Azevedo anunciou a Mario de Andrade que a revista da Associacdo atrasaria porque
ele se ausentaria do servico ao viajar para Curitiba (PR). A informacdo, aparentemente
trivial, aponta dois fatos apreciaveis: em que medida o atraso na edicdo da revista
deveu-se a “instabilidade politica” originada pela Revolucao paulista de 1932 e em
gue medida se deveu ao afastamento temporario de Luiz Heitor Corréa de Azevedo?
Por outro lado, se o diretor do periddico ndo podia se afastar do trabalho por alguns
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dias, pois isto acarretaria prejuizo ao bom andamento do cronograma, significa que
a estrutura da revista girava em torno dele, era ele a “alma” do negécio.

A sobrecarga de trabalho de Luiz Heitor era um fato. Seu perfil biografico, orga-
nizado para a Sociedade Brasileira de Musicologia, da conta que entre 1930 e 1934,
quando ele foi Secretario da Associagado Brasileira de Musica, foi também Bibliotecdrio
do Instituto Nacional de Musica, mantendo a carreira de compositor e pianista. A
partir de 1934 ele foi eleito Presidente da Associacao Brasileira de Musica e, apesar
de ndo se abrir com Mario de Andrade a respeito, isso se dava também devido a
auséncia de Luciano Gallet, que o introduzira naquela dinamica de trabalho.

Dulce Martins Lamas também apontou para a importancia dessa parceria entre
Gallet e Luiz Heitor ao afirmar que “o encontro das aspiracdes comuns parece-nos
ter sido o motivo principal de uma aproximacao, de uma profunda amizade entre
os dois musicistas cariocas” (Lamas, 1985, p. 17).

Discreto, em fevereiro de 1934, ao agradecer o recebimento do artigo que o ami-
go colaborador enviara de S3ao Paulo, Luiz Heitor apenas solicitou o envio de mais
matérias. Desta vez, o artigo intitulado Fosca, ensaio aprofundado sobre a dpera
de Carlos Gomes, seria direcionado a recém fundada Revista Brasileira de Musica.
Na revista da Associacdo Luiz Heitor fora substituido por Alberto Pizarro Jacobina.

A REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA

A partir de 1931, o sucessor de Luciano Gallet na dire¢do do Instituto Nacional
de Musica, Guilherme Fontainha, ao lado de Lorenzo Fernandez e Luiz Moretzsohn
formaram a primeira Comissao diretora da Revista Brasileira de Musica tendo Luiz
Heitor Corréa de Azevedo como Secretario da Redagdo. O posto provavelmente se
explica pelo fato de que naguele momento ele era o bibliotecério da instituicdo, e é
inegavel que era dele a expertise para a tarefa, uma vez que acumulara experiéncias
ao lado das revistas Weco e da Revista da Associa¢do Brasileira de Musica.

Para focalizarmos algumas maneiras pelas quais Mario de Andrade e Luiz Heitor
Corréa de Azevedo partilhavam projetos e expectativas em relacdo a esta publicacdo,
e uma vez que pela cronologia dela esta inserida na uUltima fase da vida do escritor,
é importante recordar a dindmica da publicacdo.

Em 1934 e 1935, tanto o primeiro quanto o segundo volume da Revista Brasileira
de Musica tiveram quatro fasciculos; em 1936, ao invés de 4 fasciculos separados,
houve 3, sendo que o Ultimo aglutinava os de numeros 3 e 4; da mesma forma, o
volume 4, de 1937, foi formado por dois fasciculos duplos (1/2 e 3/4). Em 1938 a
revista voltou ao formato trimestral, portanto, com 4 fasciculos, o que se repetiu
em 1940. Porém, nos anos de 1939 e de 1942 a 1944 houve apenas um fasciculo e
em 1941 a revista ndo foi publicada.
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Parte do histérico da RBM pode ser acompanhado na troca de cartas entre Luiz
Heitor Corréa de Azevedo e Mario de Andrade, o que é relevante para se estudar a
ultima fase da vida do musicélogo paulista que faleceu em fevereiro de 1945, pouco
apods a publicacdo do ultimo nimero da primeira fase do periédico. Outro aspecto
de interesse nesse didlogo epistolar esta no fato dele ilustrar a solidificacdo de uma
amizade que se apoiou, inicialmente, na vontade de ambos homenagearem o amigo
comum, Luciano Gallet. Alias, quando Luiz Heitor foi empossado Presidente da Asso-
ciacdo Brasileira de Musica, solicitou a Mario de Andrade que proferisse uma palestra
para homenagear o compositor, uma das celebra¢des organizadas com o mesmo in-
tuito, mas a referida palestra, muitas vezes adiada, acabou por abordar tema bastante
diverso. Mas em janeiro de 1934, animado com o inicio da Revista, Luiz Heitor Corréa
de Azevedo escreveu para Mario de Andrade carta que escapou a publicacdo da Latin
American Music Review ja mencionada:

Rio, 22 de janeiro de 1934

Prezado Mario,

Como vocé vera pela carta circular do Fontainha, que ja deve estar
em seu poder, o Instituto N. de Musica vai publicar uma grande revis-
ta trimestral de musica. Tudo faz crer que isso venha a ser uma bela
realizacdo, e de minha parte, como Secretdrio de Reda¢do da mesma,
empenharei os maiores esforgos pelo “éxito” integral da idéia, como
nos a concebemos, sébria e elevada, impondo-se pela autoridade do
seu aspecto material e valor do seu conteudo.

Alids, pelo Lorenzo Fernandez [sic], que agora estd em S. Paulo, e
gue é membro da “Comissdo Diretora” da “Revista”, vocé ja deve ter
sabido mais detalhes do empreendimento.

Ora, como é natural, nenhum de néds, na “Revista” pensou que
fosse possivel lancar o seu 12 nimero sem incluir uma colaboracao
sua. Seria assim como uma espécie de fracasso...

Falando em colaboracdo adiantarei a vocé o que a circular ja alu-
dida ndo se referia: é que toda a nossa colaboragao, embora muito
modestamente, serd remunerada. Sinto-me assim, pois, com mais
liberdade para molesta-lo...

Para esse 12 nimero um assunto que me interessaria no mais alto grau
é uma apreciacado sobre as edi¢des postumas do Gallet agora aparecidas.
Vocé compreende que tratando-se, principalmente de uma “Revista”
oficial do Instituto de MUsica, é para nds, amigos do Gallet, grandemente
significativa essa referéncia aos seus trabalhos de compositor e pesqui-
sador emérito.
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Como igual coisa eu lhe tinha pedido para a “Revista” da A. B. M.
vai sem dizer que o dispenso dessa segunda cacetada. Agora, faco
guestdo essencial da primeira...

Bem caro Mario, ndo tomarei o seu tempo mais longamente. Peco
responder por carta se é possivel ou ndo o que lhe peco.

Receba um abraco do seu mto amigo e admirador.

Luiz Heitor’

As missivas seguintes registraram o passo a passo das amizades alimentadas a base
de camaradagem e troca de experiéncias e Mario de Andrade escreveu oito artigos
para o periédico do Instituto Nacional de Musica, total que nao inclui a segunda
versdo do artigo sobre a Fosca, mas soma as duas noticias sobre as atividades do
Departamento de Cultura. “A obra péstuma de Luciano Gallet” apareceu no numero
1 da revista, publicado em marg¢o de 1934, texto que chegou as maos do Secretario
da Redacdo poucos dias antes, conforme acusou a carta datada de 10 de fevereiro
de 1934 (Andrade, M., marco 1934, p. 49-53).

Algumas semanas ap0ds foi a vez do ensaio “A Fosca”, publicado no fasciculo seguin-
te, mas junto com ele chegou na Redacdo um exemplar do recém-lancado Musica,
doce Musica. No final daquele ano Mario de Andrade recebeu uma encomenda:
Luiz Heitor pretendia um nimero especial da Revista e solicitou ao amigo e colabo-
rador que escrevesse algo que abordasse as obras de Bach e Handel. Infelizmente
ndo temos a resposta a este apelo, mas em junho de 1935 Luiz Heitor explicou que
a revista estava atrasada e que “Origens das dancas dramaticas brasileiras”, artigo
programado para o exemplar do més de margo, estava prestes a ser publicado.

Mario de Andrade assumiu como Diretor do Departamento de Cultura em maio
de 1935 e também foi bastante estudada a intensidade de seu trabalho como gestor
daquele érgao do Municipio de Sdo Paulo. No entanto, o siléncio subsequente entre
os dois amigos deve-se aparentemente a perda da documentacdo porque n3o se tem
noticias a respeito do encaminhamento do artigo “Uma sonata de Camargo Guarnieri”,
publicado no segundo semestre daquele ano. Nova missiva onde eles falaram sobre
a RBM s6 no més de abril de 1936, oportunidade para partilharem os planos sobre as
comemoracdes dedicadas a celebracdo do centendrio do nascimento de Carlos Gomes.

A 15 de abril de 1936, escrevendo do Rio de Janeiro, o Secretario de Redacao
tinha o plano do trabalho pretendido em maos. Tudo fora pensado em detalhes:

7 Carta de Luiz Heitor Corréa Azevedo para Mdrio de Andrade. Rio de Janeiro, 22 de janeiro de 1934. Autdgrafo a tinta,
papel timbrado “Revista Brasileira de Musica”, MA-C-CPL n. 883, Fundos Mario de Andrade, Arquivo do Instituto de Estudos
Brasileiros, Universidade de Sdo Paulo.
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Revista Brasileira de Musica

Numero especial dedicado ao 12 centenario de A Carlos Gomes
- Ministro Capanema (Palavras de introducao)

- Dr Lauro Sodré (Palavras alusivas)

| RECORDACOES PESSOAIS

- Maestro Francisco Braga

- Nicolino Milano

[tala Gomes Vaz de Carvalho

Alfredo Gomes

Dr Sebastido Barroso

Rodrigo Octavio (Capitulos ainda inéditos, referentes a Carlos Gomes,
do lll volume das ‘Minhas memorias dos outros’

Dr Alfredo Nascimento Silva

I O HOMEM E SUA ARTE (Histdria e critica)

Octavio Bevilacqua (Carlos Gomes e o meio brasileiro. As Modinhas)
Eurico Nogueira Franca (Carlos Gomes e o ambiente social do seu
tempo. Abolicionismo, Republica)

Luiz Heitor (Carlos Gomes folclorista...)

Paulo Silva (estudos de contraponto e fuga de Carlos Gomes)
Tapajos Gomes (Excerto do livro a publicar este ano)

Mario de Andrade

Afonso de Taunay

Arthur Imbassahy (Carlos Gomes na Bahia, em 1880)

Hermes Pio Vieira

Itala Gomes Vaz de Carvalho (A primeira de Colombo no R de Janeiro)
Dr Carlso Sussekind de Mendonca

Roberto Tavares

Enio de Freitas e Castro (A musica vocal de camera de Carlos Gomes)

[l AS OPERAS (Histdrico e analise musical)
Luiz Heitor (As primeiras operas. Noite do Castelo e Joanna de Flandres)
Brazilio Itiberé (Il Guarany - ? -)
Mario de Andrade(Fosca)
? (Salvator Rosa)
Salvatore Ruberti (Maria Tudor — Colombo)
J Itibere da Cunha (Lo Schiavo)
Andrade Muricy (Condor)
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Oneyda Alvarenga
Miranda Netto

IV EPISTOLARIO

Luiz Heitor (correspondéncia de Carlos Gomes e Francisco Manoel)
Américo Lacombe (Cartas de Carlos Gomes ao Conselheiro Albino
Barbosa de Oliveira)

V CONTRIBUICOES VARIAS

Roberto Seidl (Bibliografia geral e completa de Carlos Gomes)
Aluysio Rocha (Discografia de Carlos Gomes)

Paula Barros (Consideracdes sobre a tradugdo do libreto do Guarany)
Abrahdo Carvalho (Catalogo descritivo das pecas referentes a Carlos
Gomes, em sua biblioteca particular)

Romualdo Suriani (Descricdo das reliquias de Carlos Gomes guardadas
em seu arquivo particular)®

Este volume especial da RBM, consagrado ao compositor campineiro, foi prepa-
rado com o requinte das boas edi¢des. As paginas de abertura foram emolduradas
para enfeixarem as saudacdes protocolares de Gustavo Capanema, Ministro da Saude
e da Cultura, e no lugar das “Palavras alusivas” de Lauro Sodré foram incluidos os
textos de Raul Leitdo da Cunha — Reitor da Universidade do Rio de Janeiro — e de
Guilherme Fontainha. Em preto e vermelho a artista pldstica Iris Pereira ilustrou os
frisos que adornaram os textos inspirando-se em “motivos ornamentais de indios
brasileiros”, aludindo ao ultimo trajeto de vida do compositor campineiro que viveu
em Belém, proximo, portanto, da arte Marajé.

Cabe um paréntese para analisar as altera¢des do projeto original, tendo em vista
a importancia da publicacdo e a oportunidade de cotejar o periddico editado com o
documento enviado a Mdrio de Andrade acima reproduzido. A planejada se¢ao sobre
“Recordacdes Pessoais”, por exemplo, ndo trouxe o trabalho de Nicolino Milano, mas
incluiu as contribuicdes de Silvio Deolindo Frées e de Arthur Imbassahy; na seguinte,
houve um outro remanejamento, a medida que o nome de Mario de Andrade passou
para a se¢3o posterior, “As Operas”; trés colaboradores pretendidos estdo ausentes,
guais sejam, Hermes Pio Vieira, Carlos Sussekind de Mendonca e Roberto Tavares,
e houve a inclusdo de Egydio de Castro e Silva. Apesar das auséncias, o terceiro
segmento trouxe novidades como a matéria de Leo Laner e uma curiosidade, pelo
fato de Luiz Heitor ter planejado, além de Brasilio Itiberé e Miranda Netto, o nome

8 Anexo a carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo para Mario de Andrade, de 15 de abril de 1936. Datiloscrito a tinta azul, papel
branco, MA C CPL 894, Fundos Mario de Andrade, Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros, Universidade de Sado Paulo.
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de Oneyda Alvarenga. Ja a reedicao do trabalho do musicdlogo paulista, Mario de
Andrade, sobre a Fosca, teve que ser contextualizada pelo Secretario de Redacdo:

O magnifico estudo que se vai ler, ja foi publicado na Revista Brasileira
de Musica (vol | fasc.2). Reproduzimo-lo neste nimero especial, por-
gue nenhum outro trabalho poderia ocupar o lugar aqui destinado a
um ensaio histdrico e critico sobre a segunda épera de C Gomes. O
Autor teve a gentileza de acrescentar os exemplos musicais que nao
figuravam na primitiva publicacdo. (Nota da Redacao)

Luiz Heitor insistiu, em duas missivas de maio de 1936, pedindo algo novo para a
obra comemorativa; no dia 28 solicitou, ainda, que o0 amigo o ajudasse a convencer
Gustavo Capanema a escrever nas paginas introdutdrias, quase um desafio para
Mario de Andrade, tendo em vista que se ele ja era atarefado, que dizer de um Mi-
nistro? O tempo era “mercadoria de luxo” entre eles porque o musicélogo ndo teve
como enviar contribuicdo original. Ao lado de Sérgio Milliet pelejava para erguer
uma outra publicacdo, a Revista do Arquivo Municipal.

A revisdo do farto volume sobre o compositor campineiro se estendeu por todo o
segundo semestre de 1936 e no ano seguinte, em duas oportunidades Luiz Heitor foi
recrutado para auxiliar na divulgacdo das atividades empreendidas pelo amigo: em
1937, ao divulgar os Concursos do Departamento Municipal de Cultura e ao publicar
as “Normas para boa pronuncia da lingua nacional no canto erudito” — documento
sem assinatura que resultou dos debates alimentados durante o Congresso da Lin-
gua Nacional Cantada e que sabemos ter sido encaminhado por Mario de Andrade.

Com a subita saida de Mdario de Andrade do Departamento de Cultura e sua
mudanca para o Rio de Janeiro, no segundo semestre de 1938, hd um hiato no dia-
logo epistolar, até marco de 1941. As dificuldades do trabalho do editor passaram,
provavelmente, a ser acompanhadas pessoalmente, na rotina carioca de ambos.
Apds o regresso de Mario a S3o Paulo, as cartas recebidas demonstram que durante
certo tempo Luiz Heitor chegou a acreditar que a situacao de trabalho melhoraria,
gue a Revista receberia verba adicional para remunerar os autores e que ela seria
impressa pelo Governo. O Secretario de Reda¢do acumulara outras incumbéncias,
como pesquisador e professor, até que em 1942, ao regressar dos Estados Unidos,
solicitou demissdao do cargo e a Comissdo Editorial passou as mdos de Bernardo
Eisenlohr e José Octaviano.

A penultima colaboracdo de Mdrio de Andrade para a Revista Brasileira de Mu-
sica foi “Scarlatti”, texto publicado no mesmo nimero que festejou os 50 anos do
musicélogo paulista onde a seu lado estdo nomes como os de Camargo Guarnieri e
Francisco Mignone homenageando o aniversariante. A Gltima colaboracdo de Mario
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de Andrade foi o denso ensaio sobre o cantor e compositor Candido Indcio da Silva,
autor do lundu Ld no Largo da Sé, bem como de modinhas que o musicélogo muito
admirava. “Candido Indcio da Silva e o lundu” foi publicado no décimo volume do
periddico, no ano de 1944, tendo na Comissao Diretora os professores Antonio de
Sa Pereira — Presidente — Luiz Heitor Correa de Azevedo e Bernardo Eisenlohr. Com
esta “trinca” na retaguarda poder-se-ia imaginar vida longa e de sucesso para a re-
vista que passava a contar com a redatora Cleofe Person de Mattos. Ciosa de seus
deveres, a 2 de novembro escreveu para o autor por terem sidos “observados certos
enganos” em uma das partituras enviadas para a ilustracdao da matéria. Aventando
a possibilidade do musicélogo ter optado pela manutencdo dos enganos que se
apresentam na edicao original, além de consulta-lo enviava as novas cdpias para
gue ele decidisse o que preferia ver estampado no periddico. No verso da carta, o
encaminhamento de Mdrio de Andrade, através de seu secretdrio, José Bento Faria
Ferraz, ndo deixa duvidas quanto a decisdo tomada:

Zé Bento

Responda por vocé, como meu secretdrio, dizendo que ai voltam
as musicas com as correcOes devidas. E que eu agradeco e me
recomendo®.

CONSIDERACOES FINAIS

O emprego da correspondéncia de Luciano Gallet, Mario de Andrade e Luiz Heitor
Corréa de Azevedo contribui de forma significativa para o conhecimento da histo-
ria do periodismo musical quando consideradas as revistas Weco, a da Associacao
Brasileira de Musica e a Revista Brasileira de Musica. Embora os textos integrais das
cartas analisadas nao tenham sido expostos, pode-se afirmar que elas demonstram
a cordialidade na amizade e nas relagdes entre aqueles homens, encaminhando
convites e discutindo as possibilidades de datas e colaboragdes. No entanto, esta
contribuicdo se limita a fatos episédicos, porque eles ndo discutem a edicdo ou a gé-
nese dos artigos ou o respeito aos estilos de escrita. Ha que se ressalvar, porém, que
o didlogo de Mario de Andrade e Luciano Gallet inclui esta possibilidade de analise
uma vez que é volumoso, reldne centenas de documentos. Mas tais discussées nao
dizem respeito a atividade periodistica, debatem temas de interesse comum, ndo
concernentes aos titulos publicados em Weco ou na Revista Brasileira de Musica.

° Carta de Cleofe Person de Mattos para Mario de Andrade. MA C CPL6112, Arquivo Mario de Andrade, Instituto de
Estudos Brasileiros, Universidade de Sdo Paulo. Papel timbrado “M.E.S. — U.B. — ESCOLA NACIONAL DE MUSICA”.
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Resumo

A correspondéncia de Luiz Heitor Corréa de Azevedo com Dulce Martins Lamas é aqui analisada com o intuito
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As cartas autégrafas, mais que qualquer outra fonte, relatam ndo uma impressao
ou revisdo daquele momento em que o fato histérico se deu, mas a vivéncia cotidia-
na e cultural, em que os narradores permanecem vivos e vinculados a um periodo
distante do nosso presente. Em quase cinco décadas de exilio, com retornos espora-
dicos ao Brasil, Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992) manteve correspondéncia
assidua com sua maior colaboradora: sua discipula, folclorista e professora Dulce
Martins Lamas (1941-1992). Essa correspondéncia desvela boa parcela dos projetos
gue integraram a longa caminhada do musicélogo em sua vida profissional e pes-
soal, como pesquisador e representante da Unesco, mas também no plano afetivo,
revelando uma personalidade amavel e carinhosa, mas convincente e incisiva pela
formacdo eloquente do musico, pesquisador e administrador; forte e segura, mas
acima de tudo educada, prestativa e esclarecedora.

A correspondéncia pessoal do musicdlogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo, e sua
esposa Violeta, com Dulce Martins Lamas’ esta localizada em dois acervos do Rio
de Janeiro —a Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (BAN/EM-UFRJ) e a Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro da
Biblioteca Nacional (DIMAS-BNRJ) — e distribuida da seguinte forma: na Biblioteca
Alberto Nepomuceno encontram-se 279 cartas, sendo 254 de Luiz Heitor, 18 de sua
esposa Violeta Azevedo e 7 de Dulce Lamas; na Biblioteca Nacional encontram-se
41 cartas, sendo 7 de Luiz Heitor, 28 de Dulce Lamas para Luiz Heitor e 6 de Dulce
Lamas para Violeta Azevedo. O estado de conservagao da correspondéncia é bom,
no entanto, inspira cuidados em ambos os acervos, devido a caréncia de recursos
fisicos e humanos. Na correspondéncia da Biblioteca Alberto Nepomuceno a carta
mais antiga enderecada a Lamas data de 4 de agosto de 1947 e a ultima é de 15 de
maio de 1990; na Biblioteca Nacional encontram-se as cartas de Luiz Heitor escri-
tas nos anos 1960 e as de Lamas nos anos 1980. Somam-se 320 cartas, nas quais
se discutem assuntos diversos num mesmo documento, desde relacdes pessoais
a profissionais. Isso nos levou a optar por um procedimento descritivo e reflexivo
para direcionar a selecdo dos segmentos que registram fatos histéricos que relevam
a sua vida profissional e pessoal. Nesta abordagem procuramos obedecer a ordem
cronoldgica das cartas.

A correspondéncia trocada com Lamas foi de fundamental relevancia para Luiz
Heitor, pois tratava, dentre outros temas, das necessidades vinculadas a sua ativi-
dade profissional. Desde os primeiros anos de trabalho na Unesco ele recorreu aos
servigos da sua assistente para os assuntos no Brasil.

! Dulce Martins Lamas, aluna de Luiz Heitor na turma de 1944, assumiu a fungdo de Técnico Pesquisador do Centro de
Pesquisas Folcldricas de 1949 a 1958; em 1959 torna-se professora de folclore musical e de outras matérias dos cursos de
graduagdo e pos-graduacdo de Escola de Musica e da Escola de Belas Artes da UFRJ. Como pesquisadora seguiu o caminho
do mestre, com importantes contribui¢Oes para o estudo de folclore musical.

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 93-113, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



A correspondéncia de Luiz Heitor com Dulce Lamas: Uma dimensao histérica — Cavalcanti J. B. @

A década de 1940 foi um ponto decisivo na vida do musicélogo como professor da
catedra de Folclore Musical, na entdo Escola Nacional de Musica da Universidade do
Brasil, atualmente Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Em
1941 tornou-se consultor da “divisdo de musica” da Unido Pan-Americana, Washin-
gton D.C., EUA. De 1942 a 1946 realiza pesquisa de campo em parceria com a Library
of Congress, em colaboracdo com os Archives of American Folk Song. Em 1943 funda
o Centro de Pesquisas Folcléricas na Escola Nacional de Mdsica; e de 1946 a 1947
exerce a funcdo de segundo secretdrio do IBECC (Comissdao Nacional da Unesco no
Brasil). Em 1947 assume suas fun¢des na Unesco em Paris, dirigindo os servicos de
musica daquela instituicdo.? Tais func¢des indiciam o pronunciado dinamismo que
sempre caracterizou Luiz Heitor. Suas preocupacdes se voltavam sempre para o que
proporcionasse uma estruturacao que resultasse em crescimento institucional. Em
um documento relatado em janeiro de 1933, no seu primeiro ano de trabalho de
bibliotecario do entdo Instituto Nacional de Musica, comenta:

Dentro dos mostrudrios eram conservadas varias caixas de violinos e
outros instrumentos modernos, ndo pertencentes ao museu; ao lado
desses, sem etiquetas, atirados nas prateleiras, sem obedecerem qual-
guer disposig¢ao racional, os instrumentos que integram o catalogo do
museu ndo poderia despertar a atencdo do visitante. [...] No relatdrio
referente ao ano de 1930, o Sr. Guilherme de Mello assinalava o desa-
parecimento de varias pecas do museu, o qual, naguela época, ainda
nao se achava convenientemente instalado, tinha suas pecas espalhadas
por diversas dependéncias do instituto. Alguns dos instrumentos dados
como desaparecidos foram por mim encontrados e se acham, agora,
em exposicdo...?

Esse texto ilustra a postura profissional de zelo e organizacao, que sempre inspirou
o musicélogo nas fungdes de responsabilidade que assumiu. E do mesmo modo,
destacam-se dois periddicos diferenciados, que foram idealizados e dirigidos por
Luiz Heitor, os quais supriram uma lacuna na categoria de periédicos cientificos na
area de musica: o primeiro foi a Revista da Associagdo Brasileira de Musica, editada
por trés anos (1930-1934) — de cuja associacdo Luiz Heitor era membro e exerceu
o cargo de secretario — e o segundo foi a Revista Brasileira de Musica, sob sua res-
ponsabilidade por oito anos (1934-1942), editada pela Escola Nacional de Musica.
Quanto a este periddico, ressalte-se seu pioneirismo e contribuicdo para os futuros
estudos musicoldgicos. A Revista Brasileira de Musica angariou um significativo des-

2 Lamas, 1985, p. 12-13.
3 Relatério de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, janeiro de 1933. BAN/EM-UFRJ.

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 93-113, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ

95



96

@ A correspondéncia de Luiz Heitor com Dulce Lamas: Uma dimensao histérica — Cavalcanti J. B.

taque no meio musical do pais, apoiada por verba também oriunda do or¢camento
da Republica, tendo a frente Luiz Heitor, responsavel por todas as etapas de sua
confeccdo e divulgacao. Entre os colaboradores figuram Mario de Andrade, Renato
Almeida Andrade Muricy, Sa Pereira, Curt Lange e Carleton Sprague Smith, além do
proprio mentor do periddico, Luiz Heitor. De seu surgimento em 1934 até a saida
do musicélogo em 1942 ocorreu um crescimento notavel da Revista Brasileira de
Musica, resultando no seu reconhecimento internacional com citagcdes em diversas
bibliografias estrangeiras.* Infelizmente foi-lhe impedido o direito de continuar na
administracao dos trabalhos do periddico. Em sua correspondéncia sao expostos
alguns fatos que esclarecem sua saida. Em carta de 6 de abril de 1942, solicita recon-
siderac¢do ao diretor da Escola Nacional de Musica sobre a decisdo da Congregacao,
orgao maximo das decisGes internas da Escola, do seu afastamento da funcdo de
redator da Revista Brasileira de Musica. Essa carta foi enviada ao diretor da Escola,
prof. Agnelo Franca, com cdpias para os docentes daquela instituicdo, a Dulce Lamas
e a alguns outros amigos. Vejamos alguns trechos:

Meu prezado Amigo, Mestre e Diretor

Algum tempo depois de ter chegado ao Rio, de regresso da minha
viagem ao E.E.U.U., vim a saber que a congrega¢dao da nossa Escola
indicara dois professores para constituirem a Comissdao Diretora da
“Revista Brasileira de Musica”, de acordo com as atribui¢des que lhe
sdo conferidas pelo art. 275 do regimento interno. [...]

De acordo com o regimento interno a revista é “dirigida por uma comissao
constituida pelo Diretor como presidente e dois professores catedraticos
eleitos pela congregacao” (art. 275); “nada se publicara sem prévia autori-
zacdo da comissdo diretora” [...]. Encarregado dos trabalhos e matérias da
redacdo, posto sob as ordens da Comissdo Diretora”, ha um secretario de
redagao, que sera o Bibliotecario da Escola, devidamente designado pelo
conselho técnico e administrativo (art. 274); ou em caso de desisténcia
deste, outra pessoa designada pelo referido conselho [...].

Em 1939, nomeado ja professor Catedratico, voltei as minhas ativida-
des redatoriais, usando o vago titulo de redator com o qual meu nome
aparece nos fasciculos de 1939, 1940, e primeiros de 1941. [...]

Foram estes Ultimos, anos muito dificeis para a revista, [...] desaparece-
ram do orcamento todas as dotac¢des antes atribuidas a nossa revista,
havendo sido preciso bastante paciéncia e habilidade, de minha parte,
para trazer a luz, embora com periodicidade irregular, os fasciculos

4 Aragdo, 2005, p. 50.
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referentes a esse periodo. Felizmente tivemos a recompensa de nossa
persisténcia, este ano, com o reaparecimento, nas pautas orcamentarias,
de verbas suficientes para custear todos os servigcos e remunerar, mais
generosamente do que nos primeiros dias da “revista”, o trabalho dos
seus colaboradores

Quanto a mim, apds oito anos de dedicacdo a revista, que ajudei a
nascer, a que dei organizacdo e forma, [...] considero-me desligado de
seus destinos futuros.

Encarando, no entanto, a possibilidade de meus colegas ndo have-
rem tido a intengdo de expurgar a revista de minha presenga, quando
constituiram uma Comissdo Diretora em que ndo estou representado;
supondo que assim tenham agido sem conhecer que me atingiam, po-
derei continuar provisoriamente, meu caro Diretor, a executar o trabalho
exigido pela publicacdo e distribuicao dos primeiros nimeros deste ano.
[...] se meus colegas assim entenderem, aceitarei a continuar meus
esforgos a “Revista Brasileira de Musica” [...] como um dos professores
catedraticos que alude o art. 274 do regimento interno.’

Segundo Luiz Heitor, a correspondéncia enviada a alguns colegas, foi lida perante
a congregacao dessa Escola, reunida no dia 10 de abril daquele ano, ndo havendo os
membros daquele colegiado tentado encontrar uma solugdo para atender as suas
pretensdes de continuidade na participacdo do corpo editor da Revista Brasileira
de Musica.

As muitas informacdes histdricas sobre o desempenho do musicdlogo junto as
instituicdes, tanto no Brasil como na Franga, se encontram diluidas num conteudo
discorrido dentro das vicissitudes profissionais iminentes.® Os fatos vdo surgindo
ocasionando decisdao em situacdo sequer antes imaginada. Uma delas definiu, de
certa forma, sua participacdo na Unesco e, posteriormente, ocasionou sua moradia
definitivamente na Franca. Por ocasido de sua visita a Portugal, na fun¢do de segundo
secretdrio do IBECC, em 1947, acompanhado dos folcloristas Luiz da Camara Cas-
cudo e Renato Almeida, para estudar a viabilidade de realizacao de um Congresso
Luso-Brasileiro de Folclore. Em meio as reunides, surge o convite da Unesco para
que Luiz Heitor participasse de um comité de especialistas para esbogar o progra-
ma de filosofia e ciéncias humanas do 6rgdo internacional. A partir desse primeiro
contato surge outro convite para um estagio na sede da Unesco. O que definiu de
certa forma sua permanéncia na sede da Unesco foi quando apds seu primeiro ano

5 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo ao diretor da Escola Nacional de Musica, prof. Agnelo Franga, 6 de abril de 1942.
BAN/EM-UFRJ.
6 Ver biografia de Luiz Heitor em Lamas, 1985.
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de atividade nesse érgao, foi-lhe estendido o convite para mais um ano de contrato.
Em carta enviada a Diretora da Escola Nacional de Musica, prof2 Joanidia Sodré,
Luiz Heitor menciona seu interesse em aceitar a proposta e comenta dos trabalhos
a serem realizados de catalogacdo da musica gravada em discos:

Em janeiro, sob os auspicios da Unesco, sera criado o Instituto Interna-
cional de Musica, cuja sede sera na Italia (provavelmente). E estamos
agora em plena atividade, na preparacao do catadlogo geral de toda
musica gravada em discos, que compreendera trés se¢des diversas: a
musica classica ocidental, a musica classica oriental e a folclorica. Sé o
catalogo de musica classica ocidental devera reunir, no ficheiro, dentro
de dois anos, cerca de 200.000 fichas. E um esforco consideravel, feito
com o auxilio dos mais modernos processos de técnica de catalogacdo.’

Em decorréncia dos trabalhos preparativos do Congresso Luso-Brasileiro de Fol-
clore, Luiz Heitor permaneceu em Lisboa por trés meses. Nesse periodo, no Centro
de Pesquisas Folcléricas, sua assistente Lamas o auxiliava no arquivamento do ma-
terial coletado no pais e destinado ao Centro de Pesquisas Folcléricas e referente
a parceria com a Biblioteca do Congresso em Washington. Dentre outras medidas,
as recomendacOes eram copiar discos e redigir fichas catalograficas. Tais indicacoes
arrolam medidas para a organizacao do material coletado para o acervo.

Essas fichas de catalogo, datilografadas nos cartdes apropriados, de
gue temos grande quantidade, serdo duas para cada documento: uma
de género e outra de localizacao geografica. Na de género, a musica
vocal deve ser classificada, de fato, por género, isto é: romance, louva-
¢do, desafio, coco, macumba, candomblé, samba, moda de viola, etc.;
a instrumental, porém, deve ser classificada pelo instrumento, isto é:
viola, violdo, rabeca, acordeon, etc.; ou pelo grupo instrumental: viola
e violdo; rabeca e violdo; clarinete, dois violOes e cavaquinho; etc. na
ficha de localizagdo geografica serd considerado, em primeiro lugar,
0 municipio, e em segundo o estado.?

A metodologia empregada no Centro de Pesquisas Folcldricas é, em parte, oriunda
do convivio de Luiz Heitor com grandes musicdlogos, em especial Alan Lomax®, na
época de sua estada na Unido Pan-Americana em 1941.

7 Copia da carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo a diretora da Escola Nacional de Musica, Joanidia Sodré. Acervo Lamas:
BAN/EM-UFRJ.

8 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo a Dulce Lamas, 12 de novembro de 1948. BAN/EM-UFRJ.

° Aragdo, 2005, p. 97.
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As atividades de Luiz Heitor na Unesco ndo o impedem da administra¢do a dis-
tancia do Centro de Pesquisas Folcldricas. A correspondéncia trocada com Lamas
foi de fundamental relevancia para Luiz Heitor, pois tratava, dentre outros assuntos,
das necessidades vinculadas a sua qualidade de professor e pesquisador e permitiu
a continuidade dos trabalhos de catalogacao do acervo. Luiz Heitor pretendia voltar
para as suas funcdes na Escola Nacional de Musica apds a conclusdo das atividades
no organismo internacional. Desde os primeiros anos de trabalho na Unesco ele
recorreu aos servicos da sua assistente para os assuntos profissionais do Brasil. Em
carta de 8 de marco de 1948 incluiam-se, além de um agradecimento pelo envio de
relacdo de enderecos para a secao de musica daquele érgdo, mais alguns pedidos,
como informacgdes sonoras da colecdo de discos do acervo do Centro de Pesquisas
Folcléricas e a investigacao de qualidades vocais da obra Miracle de la Sémence de
Alberto Nepomuceno. As encomendas tinham periodicidade quase mensal e sempre
eram correspondidas por Lamas. O musicélogo sabia da importancia de ter alguém
de confianca como Lamas para dar seguimento aos trabalhos no Centro. Nessa
correspondéncia Luiz Heitor trata, também, da nomeacdo de Lamas na atividade
de Bibliotecdria do Centro. Em carta de 22 de abril de 1948, a par de agradecer a
colaboracdo da assistente, declara seu desagrado ante a situacdo confusa sobre a
contratacdo de Lamas, por parte da instituicdo:

Estou furioso com o que se esta passando ai; o Brasil s6 me da decep-
¢Oes; de cada lado que me vire sé vejo coisas erradas, viciadas, resul-
tando ora de ma, ora de excessiva boa fé; ora de ignorancia, ora de
consumada esperteza. Ndo tem o menor cabimento o fato de ha oito
meses vocé estar trabalhando na Escola, com uma eficiéncia exemplar,
num lugar que existia, para o qual havia verbas destinadas, e ainda ndo
ter conseguido ser nomeada. Vou escrever agora muito energicamente
a Dona Joanidia.®

Nos anos seguintes, Lamas assume definitivamente os trabalhos no Centro de
Pesquisas Folcldricas.

Em algumas cartas podemos perceber o grau de conhecimento e envolvimento
que ele teve em suas fungdes de bibliotecario e sua fluéncia no assunto musica.
Quando sondado por algo, mesmo fora a algum tempo dessas responsabilidades,
prontamente respondia com precisdo. Em carta enviada a Lamas, argumenta sobre in-
formacdes solicitadas, por uma bibliotecéria, dos autdgrafos do compositor Rameau:

10 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo a Dulce Lamas (BAN/EM-UFRJ), 22 de abril de 1948.
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A propdsito da cépia de um autdgrafo de Rameau, que a Mary, biblio-
tecaria me pede, diga-lhe que provavelmente que na nossa biblioteca
ela podera encontrar o que deseja, temos um livro (ndo me lembro
como se chama), que consta, exclusivamente, de producées de auté-
grafos dos grandes mestres, alguns até de diferentes épocas de suas
vidas, para se fazerem confrontos desse género. Além disso, como
temos quase toda cole¢do de obras completas de Rameau, é possivel
gue em alguns dos volumes venha um fac-simile de sua caligrafia. Ha
ainda um terceiro caminho — menos bom — que é o “Album Musical”,
de Kinsky (iconografia musical) o qual possuimos na biblioteca, e onde
certamente se encontra, também, alguma pagina reproduzindo um
autdgrafo do autor da “Harmonie reduite a ses principes rationnels”.!!

Na década de 1950 os trabalhos de Luiz Heitor a frente do setor de Musica da Unesco
comecam a dar frutos, com a criacdo em 1949 do Conselho Internacional de Musica, a
publicacdo do primeiro catalogo consagrado a musica de Chopin e o prosseguimento
dos planos de cataloga¢do da musica mundial. Nos anos seguintes se juntam a esses,
novos projetos, como a publicacdo dos seus livros antoldgicos e sua atuacdo de pro-
fessor de Histéria latino-americana no Institut dés Hautes Etudes de ’Amerique Latine,
da Université de Sorbonne. Dulce Lamas foi a que mais o auxiliou na publicacdo dos
livros Musica e Musicos do Brasil, Musica do tempo dessa casa e 150 anos de Musica
no Brasil. Um braco direito do musicélogo no Brasil, se responsabilizava por todos os
detalhes: correcdes de texto, arte grafica, distribuicdo, contato com a editora e qual-
quer outro problema pendente:

Fiquei muito satisfeito em saber que “Musica e Musicos do Brasil” ja se
acham em provas de impressao. Peco a vocé que examine com cuidado
a colocagdo dos textos musicais, para evitar as saladas. Peco-lhe que
verifique também (no caso dos exemplos haverem sido recopiados) se
eles estdo certos e de acordo com os meus originais. [...] Quanto a “Mu-
sica do tempo dessa casa” quer vocé sugerir ao Arquimedes, de minha
parte, de utilizar também, para ilustrar o volume, o desenho da casa
do Cosme Velho, feito pela Barbara Heliodora, filha de Ana Amélia. **

Dando continuidade as publicacdes em maio do corrente ano comegam os conti-
nuos socorros por parte de sua discipula que o auxiliam na colheita de informacdes
para seu outro livro:

11 |dem, 12 de dezembro de 1948.
12 |dem, 29 de margo de 1950.
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Estou dando os ultimos retoques num novo livro meu, que nao sei
muito bem como se chamara; talvez “150 anos de musica no Brasil”.
[...] o endereco do Oswaldo de Sousa. Preciso saber onde esse cidadao
nasceu e em que data.

CULTURA ARTISTICA DE SAO PAULO — Penso que foi fundada em 1916,
mas preciso obter confirmacdo do ano. O Luiz Gonzaga Botelho poderd
ajudar vocé, ou dizer a quem vocé deve se dirigir, em Sao Paulo.

SOCIEDADE CULTURA MUSICAL DE RECIFE — preciso saber em que ano foi
fundada (penso que por volta de 1923). Ai, também, o Botelho podera
ajudar vocé; ou entdo o dr. Waldemar Oliveira, cujo endereco é: Teatro
Santa Isabel, Recife.’

Um pouco mais adiante, em 19 de outubro, novas solicitacdes e com elas che-
gam também esclarecimentos da falta de conhecimento, por parte dos franceses,
da existéncia do nosso compositor Luciano Gallet. Luiz Heitor comenta do convite
recebido para dar uma palestra sobre musica brasileira e, com isso, solicita a assis-
tente no Brasil que lhe envie material gravado do compositor.**

Em dezembro, em nova carta®®, organiza juntamente com Lamas a distribuicdo de
Musica e Musicos do Brasil e a encarrega da realizagao de alguns procedimentos como:
distribuicdo de exemplar a criticos e amigos, envio a bibliotecas americanas, envio de
folhetos de propaganda e recortes de criticas de jornal. Na verdade, Luiz Heitor nao
fazia ideia sobre qual seria o limite entre seus direitos e deveres perante a editora.
Segundo ele, ndo teria nenhum acordo ou contrato para tal edi¢do. A Livraria-Editora
Casa do Estudante do Brasil, sob responsabilidade do Dr. Arquimedes de Melo Neto,
nao esclareceu nada sobre os direitos autorais, exemplares disponibilizados, nimero de
copias e distribuicdo. Parece-nos que o livro se deu notoriamente por esforcos pessoais
do autor e de sua ajudante. Outro fato interessante na mesma carta, diz respeito ao
retorno em definitivo para o Brasil de nosso representante na Unesco. Ele comenta:
“Acho que em 1951 regressarei definitivamente ao Brasil. Em todo caso — salvo em
caso de emergéncia — ndo sera antes do fim do ano. [...] Eu chegarei, provavelmente,
em dezembro ou em janeiro de 1952”. Fato que nado se concretizou.

150 Anos de Musica no Brasil, obra de extrema relevancia histérica, foi elabora-
da nos intervalos das muitas atividades do musicélogo a servico da Unesco. Seus
comentdarios, em carta, sempre se voltam para as dificuldades de tempo e também
deixam transparecer as faltas de acervo bibliografico e de contatos no Brasil para

13 |dem, 19 de maio 1950.
4 |dem, 19 outubro de 1950.
5 |dem, 19 de dezembro de 1950.
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se elucidar duvidas diversas sobre datas, premiacées, primeiras excussdes, dentre
outras coisas de urgéncia do historiador.

Minha prezada Dulce:

Ainda ndo acabei de amolar vocé por causa do Radamés Gnattali. Peco
gue verifigue mais uma coisa: em que data (basta o ano) foram apre-
sentadas as duas obras seguintes, de sua autoria: Trés Movimentos
para piano com acompanhamento de orquestra de cordas e timbales
e Concerto para violino e orquestra.

Estou agora realmente pondo um ponto final nos “150 anos de musica
no Brasil”. [...] Tenho muito pouco tempo para trabalhar nesse livro
aqui, é s6 aos domingos (alguns domingos) consigo furtar algumas
horas para isso...!®

Quando comenta que estad pondo um ponto final, é devido ao fato da existéncia
de uma duvida sobre o nome final do livro. Também foi cogitado o uso do titulo
“Século e meio de musica no Brasil”. Alguns episddios de atuac¢Ges artisticas dos
compatriotas, ocorrentes na Franca e no entorno, com constancia, eram narrados
em suas correspondéncias. Nesta Ultima citada, Luiz Heitor informa: “Hoje a noite
realiza-se o concerto de obras de Villa-Lobos com a Orquestra da Sociedade de Con-
certos do Conservatorio, o que promete ser um acontecimento musical de monta.
Ele e a Ermelinda [esposa do compositor] estdo aqui desde o comeco da semana.”

Estas narrativas histdricas se tornam importantes como documentacdo fidedigna
devido a notoriedade do narrador e relata acontecimentos que poderao servir de
subsidios a novas investigacdes. Vejamos em outra correspondéncia solicitaces a
ajudante e algumas dessas lembrangas histdricas, um pouco esquecidas no viés do
tempo, tais como a do critico Krieger:

No fim do manuscrito [150 anos de musica no Brasil] encontrei, no en-
tanto, dois pequenos pontos de interrogagao, para os quais venho pedir
socorro a vocé. Trata-se: 1) da EUNICE CATUNDA (quero saber o local
e data com dia, més e ano, do seu nascimento) 2) EDINO KRIEGER (as
mesmas informacdes, e mais uma pequena lista de suas composicoes
mais importantes, concluidas antes de 31 de dezembro de 1949). Como
voceé sabe, esses dois pertencem ao grupo Musica Viva do Koellreutter
(além do mais, o Krieger era, quando estive em agosto, no Rio, critico
musical da “Tribuna da Imprensa”).'’

16 |dem, 3 de margo de 1951.
7 |dem, 5 de margo de 1951.
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Um dos objetivos da Unesco foi a preservagao da cultura mundial. Na preocupacao
de divulgar a musica brasileira aos olhos da Europa, Luiz Heitor a frente dos trabalhos
de registro dos acervos mundiais da musica, reuniu em bobina de gravacdo um sig-
nificativo material de musica popular do Brasil para integrar a “Colecao Universal da
Musica Popular Gravada” da Unesco®®. Lamas assessorou-o cumprindo uma série de
recomendacdes e detalhamentos das gravacdes que considerava essenciais. Obteve
para isso a colaboracdo do entdo diretor dos servicos de radiodifusdo do governo e
médico Fernando Tude de Sousa, que |he ofertou as bobinas de gravagao. Luiz Heitor
tinha grande preocupacdo com o estado de conservacado dos discos produzidos em
acetato, material de pouca resisténcia e durabilidade, usados no registro musical de
suas pesquisas de campo pelo pais. Tudo que se fez nessa época era feito com ideal
pessoal sem recursos e na dependéncia da boa vontade dos amigos. A estratégia se
plasmava numa notoéria relacdo de amizades influentes para a superacdo dos obsta-
culos que surgiam. Na mesma correspondéncia Luiz Heitor lista todo o repertério de
seu interesse a ser registrado, indicando os estados e os géneros musicais?®, solicita
as gravacoes e levanta a possibilidade de Renato Almeida, na qualidade de Chefe
do Servico de InformacgGes do Itamaraty e aproveitando sua ida para a Conferéncia
de Mdsica Folclérica em Londres, de servir de transportador das bobinas gravadas

Em suas idas e vindas ao Brasil, sempre buscou nesses curtos espacos dar continui-
dades a suas pesquisas, realizar palestras e participar de eventos musicais. Numa dessas
vindas, em novembro de 1952, na casa de parentes em Curitiba, relata em carta a Lamas:

Consegui, aqui no sul, esclarecer os dois pontos. Encontrei, em Porto
Alegre, uma colecdo de revistas, que consultei. Alids o prefacio de
Mario de Andrade para as cang¢des populares de Luciano Gallet ndo se
encontra nessa revista [Eco] [...]. Mas o Enio de Freitas e Castro chamou
a minha atencdo para o fato de que esse Prefacio, como é natural, alids,
encontra-se nos dois cadernos da 12 série dessas cangdes. [...] Estive,
rapidamente, em Pelotas e Porto Alegre, para fazer uma palestra sobre
Henrique Oswaldo, que também realizei aqui em Curitiba.?°

As relagdes profissionais que Luiz Heitor formou através da Unesco, foram muito
valiosas ndo so para ele como também para um numero considerdvel de brasileiros
que passaram pela Francga e outros paises da Europa e Estados Unidos. Esses musicos
sempre encontravam alento e um ombro amigo, detentor de bom status social e pro-
fissional. Alguns exemplos como Villa-Lobos, Francisco Mignone e Cleofe Person de

18 |dem, 28 de abril de 1952.
1% |dem, 23 de maio de 1952.
2 |dem, 20 de novembro de 1952.
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Matos, dentre outros diversos, estdo constantemente relacionados em suas corres-
pondéncias. Lamas presta substancial funcionalidade para que o musicélogo mantenha
um vinculo mais préximo com o Brasil.?*

Diga ao Manoel que recebi, com imensa satisfacdo os “Cruzeiros” que ele
me mandou. [...] Se de vez em quando ele quiser meter num envelope
aberto, alguns recortes de jornais, com noticias politicas, musicais ou
outras, que achar interessante, e me mandar esse material seria étimo.
Estou aqui muito isolado do Brasil, e raramente a par do que acontece
por ai.[...] Cleofe, Rafael Baptista, Oscar e Alda Borgerth estdo agora por
aqui, sem falar muitos outros musicos do nosso pais (gente que gosta de
viajar e que da a impressdo que a carreira rende, pois sair do Brasil com
o dodlar a 80 cruzeiros ndo é sopa...) Sem fazer muita forca para lembrar:
Yara Bernette, Madalena Tagliaferro, a Antonieta, ja citada, [...] eu estou
muito peste, hoje, minha querida Dulce, acho melhor parar por aqui.?

Nos anos seguintes da década de 1950 as discussdes estdao voltadas para os traba-
Ihos finais e publicacdo do seu livro 150 Anos de Musica no Brasil, a outras publicacGes
pertinentes as atividades de Lamas a frente do Centro de Pesquisas Folcléricas e
alguns fatos familiares. Lamas se incumbiu da organizacao das publicacdes do Centro
de Pesquisas Folcldricas, compostas de conteudos relacionados ao acervo coletado
nas viagens de Luiz Heitor pelo Brasil. Em resposta a uma das muitas consultas feitas
por Lamas, referente a quarta publicacdo do Catdlogo dos discos de Minas Gerais,
de 1956, Luiz teceu elogiosos comentarios sobre textos redigidos:

[...] para responder a sua de 27 de maio [...] Li-os com imenso prazer;
0 assunto esta muito bem apresentado, com erudic¢do e discutido com
uma elevacdo (sem pedantismo) que seria impossivel achar nos velhos
escrivinhados de coisas de folclore em nosso pais. Sé a formacgao uni-
versitaria dos jovens folcloristas é que permite esse tom, essa linha.
Cumprimento-a, particularmente, pelas passagens sobre o “Lundu
dos negros”, em que ha observac¢des de primeira ordem. Um Mario de
Andrade nao desdenharia de subscrevé-las.?

Na mesma missiva sugere modifica¢des e tece algumas criticas sobre o texto que
Lamas publicaria a respeito do catdlogo. O musicdlogo levantou duvidas sobre as
origens da musica folcldrica, defendida por Lamas, por considerar fora de contexto

21 |dem, 4 de setembro de 1956.
2 |dem, 16 de fevereiro de 1955.
2 |dem, 22 de agosto de 1955.
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a contribuicdo dos negros nas canc¢des de beber. Talvez a discipula estivesse ainda
influenciada pela tendéncia miscigenatéria de heranga dos intelectuais nacionalistas
e na época promovida ideologicamente pelo governo:

Musica Tradicional de Serenata e Saldes” — A pag. 2 vocé aventa a hi-
potese de que as cangdes de beber tenham se originado em habitos
dos escravos. Sera que vocé esta atacada de africanite, esse disturbio
de visdo que faz com que o investigador encontre por todos os cantos
influencia negra, mesmo quando se trata de coisas, meridianamente,
indias ou portuguesas? Pode ser que existam, mas eu ndo me lembro
de ter ouvido falar de cangGes de beber negras.

Num trecho em carta de setembro de 1956, constata-se o quanto tempo de pes-
quisa, redacdo e revisdes foram dedicados, com grande contribuicdo da fiel discipula,
para a consolidacdo de uma das mais representativas obras histéricas de discussao
sobre a musica brasileira. O nosso musicélogo se debrucou em labor durante mais
de 10 anos, nos tempos vagos de seu desempenho na Unesco, com algumas vindas
a terra natal e com incansavel obstinacdo nas investiga¢cdes nesse meio tempo de
descansos em férias, vista a familiares e convites para eventos musicais.

Muito obrigado pela sua boa carta de 27 de agosto, que encontrei
sobre minha mesa, em Paris, regressando de Salsburgo (de onde |lhe
enviei um cartdo lembranca do centenario de Mozart). Com a sua
carta encontrei, também, um exemplar do livro [150 Anos de Musica
no Brasil], que o José Olympio teve a gentileza de enviar por avido a
custa de 400 cruzeiros de selo... Deu-me grande prazer percorrer esse
velho livro, tdo laboriosamente arquitetado e composto (foi comecado
em 1944)... E agradeo a vocé o trabalho maravilhoso que teve com ele,
introduzindo as minhas corre¢cdes sem conta, que foram todas — pude
verificar com satisfagdo — escrupulosamente observadas.?

Essa relacdo proxima e afetuosa entre os dois grandes amigos, Lamas e Luiz Heitor,
no minimo, causou certo sentimento de desconforto por parte de alguns da Escola
Nacional de Musica da Universidade do Brasil. Enquanto ele se projetava na vida profis-
sional com uma producao significativa, tanto na administracao do érgao internacional
como na continuidade dos trabalhos de pesquisa; outros promoviam uma verdadeira
desconsideracdo por esse trabalho, com procedimentos de pouca clareza e nenhum

2 |dem, 22 de agosto de 1955.
% |dem, 4 de setembro de 1956.
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senso de compreensdo da magnitude dos projetos continuados no Brasil. Em 1958,
em correspondéncia, estdo relatados fatos que depdem a veracidade das afirmacdes
expostas. O musicélogo, com grande agastamento diz:

E inutil meter na cabeca de Joanidias, Bernardos ou de Domingos Raymun-
dos que o Centro de Pesquisas Folcldricas serve o prestigio da Escola, e que
hoje em dia, com o desenvolvimento da pesquisa, no Brasil, ¢ um dever da
Escola, manté-lo e amplia-lo, o objetivo devendo ser, mesmo, de futuro,
a criacdo de um Instituto de Etnografia e Folclore na Universidade, com
a cooperacado da Faculdade de Filosofia. Tudo isso é muito complicado,
para a cabeca deles. O que eles pensam é que o Centro serve a mim, e
a V., duas razdes excelentes para demoli-lo com um sorriso nos labios...
A nossa politica tem de ser, pois, de convencer a Diretora que o Centro
serve o seu prestigio; de que a sua administracdo sera engrandecida pelo
apoio que der ao desenvolvimento desses estudos.?

A década de 1950 representa a colheita dos frutos doces resultantes dos traba-
Ihos incessantes sob os auspicios da Unesco e de suas fung¢des de pesquisador. Na
década de 1960, suas relagdes profissionais com o mundo musical, principalmente
no eixo Europa e Estados Unidos, fazem dele personagem de grande importancia,
requisitado com frequéncia. Seus contatos com diversas entidades internacionais
promovem relacionamentos cordiais com trocas de producao intelectual. O Instituto
de Pesquisa Folclérica da Venezuela, dirigido por Luiz Felipe Ramén y Rivera e sua
esposa Isabel Aretz, é exemplo dessa busca de intercdmbio.?” Os contatos eram de
carater pessoal e se constituiam numa rede social.

As solicitagdes por parte de Luiz Heitor nunca cessaram e sempre foram correspon-
didas. Ele, de certa forma, era um administrador a distancia do Centro de Pesquisas
Folcldricas. Seus contatos com diversas entidades promovem relacionamentos cordiais
com trocas de produgdes intelectuais. Contatos eram de carater pessoal, onde o humano
superava muito as relagdes institucionais. Isso era a marca registrada de sua personalidade
gue nao separava os afetos do profissional. Tanto os amigos de maior proje¢do quanto
0s menos expressivos tinham igual valor. As correspondéncias provam essa afirmativa.
Numa carta de 17 de margo de 1961, contém informacdes dos diversos niveis de con-
tatos, como dos seus amigos do passado: Egydio Castro e Silva, seu antigo assistente do
Centro; e a Mrs. Mary Rowell, que o acompanhou na célebre excursdo ao Rio Grande
do Sul; e com outros mais representativos como: prof. Léon Bourdon do Institut des
Etudes Portugaises et Brésiliennes da Faculté des Lettres da Université de Paris; e o fa-

% |dem, 4 de setembro de 1958.
27 |dem, 07 de outubro de 1961.
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moso etnomusicdélogo Charles Seeger, com o qual dividiu uma comunicacao, sob o titulo
“Survivance et développement des diverses traditions européennes dans le continente
américain” no congresso de musicologia de Nova York realizado em setembro de 1961.%

Nas entrelinhas das idealidades um pouco sonhadoras, alguns posicionamentos
surgem sobre possiveis investimentos em pesquisas através de drgaos brasileiros.
Em outro relato a Lamas?® comenta da chegada do entdo ministro Mozart Gurjdo
Valente, para a delegacao do Brasil Junto a Unesco e expde:

Gostei de saber que V. estava planejando essa pesquisa em consulta
com o Servico do Patrimdnio. Sempre me pareceu que esse 6rgao podia
patrocinar as pesquisas de musicologia histdrica. [...] quanto a etno-
musicologia, a campanha nacional de folclore, de um lado, o Servico
de Protecdo aos Indios (pela sua Divisdo de Pesquisas Etnograficas), e
de outro, parecem-me as instituicGes mais indicadas. Tive sobre esse
assunto, uma troca de correspondéncia com o Rodrigo Melo Franco
de Andrade,* o0 ano passado. Mas de qualquer maneira, a aliangca com
o SPHAN nao pode sendo trazer beneficios.

Recebimento de visitas brasileiras é regular na Unesco. A ja mencionada Cleofe Per-
son de Matos, Dircéia Amorin, Ademar Nobrega, sdo acusados em carta de fevereiro de
19613, Tais lacos eram mantidos por estas visitas cordiais. As trocas de produgdo compu-
nham as relacdes cordiais e eram comuns entre as instituicbes de pesquisa. Luiz Heitor
atento a isso, também procurava difundir a producdo do Centro e angariar a de outros
para este. O Instituto de Pesquisa Folcldrica da Venezuela dirigido por Luiz Felipe Ramén
y Rivera e sua esposa Isabel Aretz, foi um dos lembrados a Lamas para que o seu Centro
se incumbisse do envio das ultimas edicdes aquele®, para promocdo de intercambio.

Detalhes que passariam despercebidos se tratado por telefone, na época, um luxo
de poucos, se encontram registrados em cartas que misturam amizade e trabalho. In-
formagdes solicitadas por Lamas sobre uma carta de Alberto Nepomuceno enderecada
ao entdo Governador do Ceard, Bardo de Sturdard, o qual teria sondado ao compo-
sitor a respeito de certas tradigdes musicais do Estado e que, segundo o musicdlogo,
teria sido por aquela época, encomendado o hino do Ceara; traz luz a investigacOes
futuras do assunto. Mais intrigante é como ele chegou a estas informacdes. Elas se

2 |dem, 17 de margo de 1961.

2 |dem, 22 de margo de 1960.

30 Advogado, jornalista e escritor; formou-se em direito pela Universidade do Rio de Janeiro. Redator-chefe (1924) e diretor
(1926) da Revista do Brasil. Chefe de gabinete de Francisco Campos, ministro da Educagdo e Saude Publica. Chefiou o Servigo
do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN), desde a fundagdo do érgdo, em 1937, até 1968. Informagdes contidas
no site do CPDOC da Fundagdo Getulio Vargas, disponivel em http://www.cpdoc.fgv.br/nav_historia/htm/biografias/ev_bio_
rodrigomelofrancodeandrade.htm.

31 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo a Dulce Lamas (BAN/EM-UFRJ), 1de fevereiro de 1961.

32 |dem, 7 de outubro de 1961.
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encontravam em carta, “publicada pelos jornais da época — num livro de recortes,
gue se encontrava [...] num cofre que havia na Biblioteca Nacional de Musica. Era
um livro em que o antigo Porteiro do antigo instituto colocava recortes de jornais
referindo-se a casa e aos seus Diretores”.3* Um fato que chama a atencdo é um relato
da tecnologia utilizada na década pelos etnomusicélogos nas pesquisas de campo,
inclusive a sugestdo de aquisicdo para a Escola Nacional de Musica de um gravador
portatil, a pilhas, da marca Nagra, considerado ultima palavra em tecnologia na década
de 1960. Qutro aspecto curioso € a auséncia de dois artigos mencionados em carta,
sob os temas “Educacdao Musical no Rio de Janeiro” e “De Anchieta aos Semindrios
Livres de Musica da Pro-Arte”, enviados, na semana que antecede a de 6 de agosto de
1965,** ao Jornal do Brasil para publicagdo, mas estes ndo constam da relagdo das suas
publicacGes descriminadas na edicdo comemorativa dos seus 80 anos de vida (Lamas,
1985, p. 141). Talvez ndo tenham sidos publicados, pois ndo encontramos indicios de
suas existéncias nos periddicos do referido jornal na Biblioteca Nacional.

Luiz Heitor continuou suas atividades na Unesco até o ano de 1965. Apds sua
aposentadoria na Unesco, de 1966 a 1967, reassume a docéncia na Escola Nacional
de Musica da Universidade do Brasil.>* Desde 1966, a necessidade dos servigos de
Lamas se intensifica, pois, com a iminente aposentadoria de Luiz Heitor na Escola
Nacional de Musica, passou ela a ter a responsabilidade, através de procuracao, de
fazer anualmente o imposto de renda, o envio mensal dos proventos desta, além de
se incumbir de todo o processo de acompanhamento funcional do mestre. Numa
época em que os recursos tecnoldgicos eram pequenos para esse fim, presume-se
que tal ajuda tornou-se um pouco desgastante. Com isso, o nimero de correspon-
déncia aumentou significativamente entre ela e o casal Azevedo.

Em 1968, Luiz Heitor finaliza suas atividades de professor no Institut dés Hautes
Estudes de 'Amerique Latine em Sorbonne. Torna-se membro de instituicdes de des-
taque no cendrio mundial: em 1964, da International Association of Music Libraries;
em 1965, da Societé Francaise de Musicologie; e em 1966, da Academia Nacional
de Musica. Também em fungdes politico-adminstrativas como membro do Comité
Executivo do International Music Council (1966-1973) e da Comissao Executiva do
International Folk Music Council. Na condi¢do de professor visitante, leciona nos
Estados Unidos da América, nos anos de 1967-1968 na Tulane University, Nova
Orleans; e em 1969, na Indiana University, Bloomington.

3 |dem, 9 de junho de 1964.

3 |dem, 6 de agosto de 1965.

35 Anexo a carta de 14 de janeiro de 1965 (BAN/EM-UFRJ), estd um modelo de requerimento constando o decreto nimero
9.538, de 1 de agosto de 1946, em que Luiz Heitor se pautou para seu afastamento. Por este decreto, ele poderia contar o tempo
de trabalho na Organizagdo Educacional, Cientifica e Cultural das Nagdes Unidas (Unesco) para efeito de sua aposentadoria no
Brasil. Parece claro que a Luiz Heitor sé restava o interesse na aposentadoria, pois ja ndo havia nenhuma perspectiva de regresso
definitivo a patria. Sua permanéncia no pais foi curta, apenas para os créditos restantes do tempo de servigo.
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Os lagos com personalidades representativas do Brasil, foi sempre uma constan-
te. Segundo Luiz Heitor, Eurico Nogueira Franga, quando esteve em Paris, escreveu
suas impressdes da cidade ao jornal Correio da Manhd, do Rio de Janeiro, onde
atuava como critico musical. Dentre as matérias constaria uma impressao da ultima
aula do musicélogo no curso oferecido pelo Instituto de Altos Estudos da América
Latina, sob o titulo “Luiz Heitor em Paris”.3® Qutros grandes musicos como Eleazar
de Carvalho*” compartilham deste convivio. As noticias de sua terra natal chegavam
por estes que lhe visitavam: como a posse da direcao da Escola Nacional de Musica
da Regina Fiuza, o falecimento de Brasilio Itiberé — primo de Egidio Castro e Silva.

Em suas atividades na Tulane University pelo Inter-American Institute for Musical
Research, informa a Lamas que o quarto Anuario correspondente ao ano de 1968,
seria dedicado inteiramente ao Brasil, e que estaria sob a direcdo sua em conjunto
com a de Gilbert Chase. E para tanto solicita a discipula que escrevesse um artigo
com cerca de 4.500 palavras sobre o Centro de Pesquisas Folcléricas contendo a
criacdo, publicacdes, atividades e missdes futuras. Além disso, solicita que lhe envie
o endereco do pesquisador José Ramos Tinhordo e o nome do livro resultante de um
pegueno ensaio sobre a Musica Popular Brasileira,*® pois teria 0 mesmo interesse
em divulga-lo nesta publicacdo. Em 1969 Luiz Heitor é convidado a participar dos
trabalhos de discussao curricular no Conservatério de Paris e a relacdo deste com a
Universidade, incumbido da tarefa de elaborar um relatdrio com informacgdes gerais
sobre o ensino musical no Brasil. Quando sondado sobre uma possivel criagdo de
um curso de pds-graduacdao em Folclore na Escola Nacional de Musica, Luiz Heitor
emite a seguinte opinido:

N3o estou a par da projetada reforma da Escola para poder responder a
uma questdo sobre o Mestrado e o Doutorado em Folclore. Penso que
ambos serdo em Musica, podendo ser o Folclore a disciplina principal,
determinando a escolha do assunto da tese. Mas ndo vejo muito bem
“Doutores em Folclore” pererecando por esse Brasil afora...*

Por solicitacdo do Governo Brasileiro, o musicélogo atuou, de 15 de outubro a 20
de novembro de 1968, como membro da Delegacdo Brasileira na Conferéncia Geral
da Unesco.* Participar de comissdo para representar o Brasil perante a Unesco se
tornou constante. Em maio de 1971* participa de um Seminario sobre Economia

36 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo a Dulce Lamas (BAN/EM-UFRJ), 24 de margo de 1966.

37 |dem, 4 de fevereiro de 1967.

3 Este ensaio, provavelmente originou uma das obras de mais polémicas sobre o assunto Pequena Histdria da Musica
Popular, cuja 12 edigdo se deu em 1974.

39 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo a Dulce Lamas (BAN/EM-UFRJ), 13 de maio de 1969.

40 |dem, 11 de dezembro de 1968.

41 |dem, 7 de agosto de 1971.
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e Cultura no Brasil. Organizado pela Escola de Altos Estudos Econdmicos e Sociais
Sankt Gallem, em Zurich, onde estiveram presentes Roberto Campos e Rubens Vaz
da Costa, além de outras personalidades da época. Em 1972, entre abril e agosto*?, o
musicologo viaja o Brasil e participa de atividades profissionais realizando palestras
no Conservatdrio Brasileiro de Musica, no Pen Clube do Brasil (remunerada pelo De-
partamento de Cultura do Estado da Guanabara) e participa do Festival de Inverno
de Ouro Preto. Em dezembro de 1972, Luiz Heitor participa da Delegac¢do do Brasil
a Conferéncia Geral da Unesco, encarregada dos trabalhos da Terceira Comissdo de
Filosofia, Ciéncias Humanas e Cultura. Na parte da cultura o musicélogo se incumbiu
do pronunciamento brasileiro, explanando sobre os comentarios do Brasil quanto ao
projeto de programa e de orcamento da organizacdao para 1973 e 1974. Em 1974 é
indicado membro individual do Conselho Internacional de Musica, sem direito a voto*.

Em novembro de 1973* Luiz Heitor profere uma conferéncia sobre musica brasileira
no evento Brazil Export 73, no Manhattan Center, no coracdo da capital da Bélgica,
Bruxelas, onde se abrigou também uma exposicao histérica e artistica organizada pelo
Museu de Arte de S3o Paulo intitulada /Images du Brésil. Abrilhantaram esse evento
concertos, conferéncias e sessdes de cinema. Estiveram presentes os musicos Eleazar
de Carvalho, Turibio Santos e o Grupo Tamba Trio com o espetaculo Panorama du Brésil.

Além dos artigos encaminhados ao Jornal do Brasil (ndo informados em Lamas,
1985), alguns outros trabalhos do musicélogo ndo constam no livro publicado para
a comemoracgao dos seus 80 anos. Esse fato é constatado quando se cruzam dados
narrados na correspondéncia com aquela edicdo. Supomos que existam varios tra-
balhos ainda ndo publicados, como o do Centro Franca-América Latina (CEFRAL),
realizado em 10 de abril de 1975, sobre o tema®*® Musica dos indios da América Latina
e um relatério para um congresso do Conselho Internacional de Musica, realizado
em outubro de 1975,% o qual, segundo o autor, cobre um aspecto do estudo em-
preendido pelo érgdo sobre A Musica e o Publico de Amanha.

Em 1977, num jantar em casa de Raul do Valle (seu orientando na Franca e professor
da UNICAMP), Luiz Heitor é convidado por Rogério Cerqueira Leite para coordenar um
Grupo de trabalho composto dos professores para organizar o programa de graduacado
em Musica da Unicamp.*® Luiz Heitor selecionou programas de ensino e regulamentos
de diversas instituicdes, entre as quais os do Conservatoério de Paris, da Sorbonne, do
Instituto de Musicologia de Strazburgo, da Universidade de Tulane e de Indiana e um
panorama geral do ensino na Alemanha e da Escola de Musica da UFRJ.

42 |dem, 3 de margo de 1972 e de 7 de agosto de 1972.
43 |dem, 9 de dezembro de 1972.

4 |dem, 26 de janeiro de 1974.

4 ldem, 15 de dezembro de 1973.

% |dem, 13 de margo de 1975.

47 |dem, 9 de margo de 1976.

% |dem, 24 de junho de 1977.
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Integravam os trabalhos do pequeno departamento de musica daquela Univer-
sidade os professores José Antonio Almeida Prado, Raul do Valle, Benito Juarez,
Damiano Cozella, Sergio Vasconcelos Corréa, Fernando Lopes, Vilma Coelho Bran-
demburgo, Nathan Schwartzman, Helena Holnagel, Yulo Brandao, entre outros. A
proposta inicial era a organizacao de dois programas de curso de graduagdo, um em
composicdo e outro em regéncia e, mais tarde, a previsdo de acréscimo a esses, do
programa de musicologia. Campinas, nesse periodo, ja contava com boa estrutura
para espetaculos, possuia uma Orquestra Sinfonica Municipal composta de 90 jovens
musicos e uma agenda cultural diversificada.*

Na década seguinte as atividades do musicélogo sdo continuas. Em 1980, preside
o Coléquio sobre a Influéncia Africana na Musica Latino-americana, organizado pela
Unesco; em 1982, torna-se Sdcio Honorario da Sociedade Brasileira de Musicologia,
sediada em S3o Paulo, em 1984 organiza e preside o Coldquio sobre o tema A influ-
éncia do Mediterraneo nas tradicGes populares e na musica no Brasil, Nice, Franca;
em 1985 torna-se Membro Catedratico da Academia Internacional de Musica; no
mesmo ano é contemplado com o Diploma “Honra ao Mérito” conferido pelo Con-
servatorio Brasileiro de Musica e recebe da Universidade Federal do Rio de Janeiro, o
titulo de “Professor Emérito” (Lamas, 1985, p. 14); em 1986, assume um dos cargos
de vice-presidente do comité francés responsavel pelas comemoracao do Centena-
rio do compositor Villa-Lobos®, celebrado na Unesco; em 1987, preside, entre os
dias 17 e 24 de julho, um Coléquio sobre Villa-Lobos no Festival de Arte Crista de
Dignes-les-bains, na Alta Provenca, Frang¢a®!; em agosto do mesmo ano, a convite
do Museu Villa-Lobos, preside o Concurso Internacional Villa-Lobos para violdo.*

As informacdes da correspondéncia de Luiz Heitor com Lamas trazem escla-
recimentos sobre fatos histéricos ocorridos na sua vida, e o que mais os tornam
interessantes é que quando narrados pelo préprio personagem cumprem um papel
documental relevante na historiografia musical. Informacgdes diversas como sua
eleicdo para o cargo de Membro de Honra do Conselho Internacional de Musica*
(128), os contatos com personalidades da musica mundial, érgados e entidades de
relevancia principalmente da Europa e EUA na musica e em dreas afins, cujos fatos
tangem uma autobiografia. As dimensdes dos trabalhos, algumas vezes, estao ex-
postas na correspondéncia. Dulce Lamas, chamada por Luiz Heitor de sua “public
relations”, fez jus ao titulo. Partiu da discipula a iniciativa de homenagem aos 80

4 |dem, 13 de julho de 1977.

50 |dem, 23 de outubro de 1986.

51 Carta de Luiz Heitor Corréa de Azevedo a Dulce Lamas (BAN/EM-UFRIJ), 29 de julho de 1987. Consta documento

direcionado a professora Diva Abalada, na época diretora da Escola de Musica da UFRJ.

2 |dem, 29 de julho de 1987.

53 |dem, 23 de margo de 1980. Marlos Nobre e Barry Brook (Nova York) foram os articuladores para a criagdo do cargo de

Membro de Honra desse conselho. O musicélogo, a convite do presidente do 6rgdo John Roberts (Toronto), se candidatou,

sendo eleito por unanimidade em Assembleia Geral. 111
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anos de existéncia do mestre, coordenando uma publicacdo comemorativa de um
livro que resumia boa parte de suas atividades profissionais.

Luiz Heitor exerceu grande influéncia em relacionamentos com profissionais de
alto nivel na musica brasileira e mundial. As cartas enviadas a Dulce Lamas nos reve-
lam detalhes dos mais variados segmentos e abordagem musicolégica. A proximidade
com varios compositores e pesquisadores, politicos e personalidades representativas,
como Mario de Andrade, Luciano Gallet, Villa-Lobos, Almeida Prado, Renato Almeida,
Charles Seeger, Gilbert Chase, Jacques Carpentier, entre muitos outros; todos sdo
pecas de um “quebra-cabeca” histérico para a discussdao da musica do passado e do
presente, em valiosos contelidos encontrados nessa correspondéncia. A extensa rede
social constituida gradativamente por Luiz Heitor durante o periodo de residéncia
na Franca constata um grau significativo de sociabilidade.
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Resumo

Abordagem do acervo do Museu Instrumental Delgado de Carvalho da Escola de Musica da UFRJ por meio
da representagdo tematica e descritiva dos instrumentos musicais para fins de recuperagéo da informacao.
A insuficiéncia de normas internacionais de representacgdo para esse fim e a escassez de estudos sobre o
tema no Brasil, ensejaram a realizagdo desse trabalho. Inicialmente foram estudadas as normas e padrées
existentes nas dreas de Biblioteconomia, Museologia e na Organologia que possam ser utilizadas para a
organizagdo do acervo. Obteve-se como resultado uma proposta para a representagdo de instrumentos
musicais na base Minerva da UFRJ, utilizando-se os padrdes bibliotecondmicos AACR2 e MARC 21. Foi
desenvolvido também, um prototipo de vocabulario controlado no campo em estudo com vistas a contribuir
para a organizagdo tematica do acervo. A pesquisa evidenciou a necessidade de estudos complementares
em linguagem documentaria especializada na area de musica, visando a constru¢do de um thesaurus no
dominio de instrumentos musicais.
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Representagdo descritiva —instrumentos musicais — classificagdo de instrumentos musicais — linguagem
documentaria.

Abstract

This study approaches the collection of Instrumental Museum Delgado de Carvalho of the School of Music
School at UFRJ (Federal University of Rio de Janeiro) through thematic and descriptive representation of
musical instruments for purposes of information retrieval. The insufficiency of international regulation of
representation for this aim, and the shortage of studies on the subject in Brazil have motivated the present
study. The analysis of existing regulations and patterns in the areas of Librarianship, Museology and Or-
ganology has resulted in a proposal for representation of musical instruments at UFRJ Minerva database,
which adopts the librarianship patterns AACR2 and MARC 21. This study also developed an archetype of
managed vocabulary on the field in order to contribute with thematic organization of the collection. The
research also claims for the need of additional studies on specialized documentary language in the music
area, aiming at generating a thesaurus in the domain of musical instruments.
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Nos ultimos anos, a organizacgao e representacao da informacao e do conhecimento
no ambito da Biblioteconomia e da Ciéncia da Informacdo tornaram-se um campo de
estudo cada vez mais discutido, impulsionando o desenvolvimento de modelos tedricos
e instrumentais que auxiliem nos procedimentos de organizac¢do, gerenciamento e re-
cuperacao de documentos, bem como tém levado bibliotecdrios e demais profissionais
da documentacdo a analisar e reavaliar normas e padrdes vigentes.

Desse contexto, o entendimento da demanda das necessidades de informacao
de uma comunidade usuaria torna-se um aspecto essencial a ser considerado no
processo de descricdo fisica e de conteldo de um documento em um sistema de
recuperacdo da informacao, visando a otimizar sua precisao.

Embora os estudos na drea de representacao descritiva da informacgdo, tenham se
intensificado com a ado¢do de novos modelos conceituais, a representacdo de objetos
tridimensionais, especificamente de instrumentos musicais, continua incipiente, ndo
cobrindo os detalhes especificos de cada material. Assim, o tratamento técnico de
um instrumento musical é complexo, consequentemente, sua representacdo deve
ser mais detalhada e exige um niumero maior de informacdes especificas para que
seja representado e recuperado de forma precisa.

A presente pesquisa teve inicio no ano de 2008, a partir de um trabalho conjunto
de bibliotecarios e professores especialistas da Escola de Musica da UFRJ visando a
organizacdo do acervo de instrumentos musicais do Museu Instrumental Delgado de
Carvalho.

Foram analisados, além dos padroes adotados pela Biblioteconomia, trés trabalhos
especializados, na drea de descrigdo de instrumentos musicais, no ambito da Orga-
nologia e da Museologia, respectivamente, Trindade (2011), do Museu da Mdusica
de Lisboa; Myers (1989), da Universidade de Edimburgo; e Costa (2006), do Sistema
Estadual de Museus do Parana.

Apresenta como objetivo central contribuir para o estabelecimento de um mo-
delo de organizacdo de acervos de instrumentos musicais, de acordo com normas
e padrdes internacionais de organizacao da informacao.

No que diz respeito a organizacao do conhecimento desses instrumentos, também,
devido a sua complexidade, a literatura analisada considera que os instrumentos
musicais podem ser classificados segundo diferentes finalidades e de acordo com
os critérios de categorizacao proposto por um determinado estudioso.

Esta problematica contribuiu para o surgimento de diversas classificacdes desde
a Antiguidade, como, por exemplo, o sistema Bayin na China ou o antigo sistema
indiano que influenciou a elaboracdo da sistematica proposta por Victor-Charles
Mahillon no século XIX. Apesar da diversidade de classificacdes, o sistema mais
completo e de abrangéncia internacional para instrumentos musicais, foi criado em
1914 por Hornbostel-Sachs.
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Para melhor entendimento da classificagdo de Hornbostel-Sachs foi realizada uma
traducdo resumida, pelo Professor Eduardo Monteiro da Escola de Musica da UFRJ, a
partir do original em alemao. Esta traducao resumida foi confrontada, por Monteiro
com a traducdo realizada para a lingua inglesa de autoria de Anthony Baines e Klaus
Wachsmann, publicada em 1961, no volume 14 do Galpin Society Journal.

ORGANIZACAO DA INFORMACAO: O USO DE PADROES

Atualmente o foco principal das pesquisas no ambito da Ciéncia da Informacao
trata a organizagao da informagao como dois processos distintos embora intrinseca-
mente ligados, a representacao descritiva e a representa¢do tematica de documentos
que tém a finalidade de organizar, gerenciar e recuperar a informagao. Insere-se
nesse campo a organizacao de instrumentos musicais. Segundo Fujita, o conceito
compreende:

[...] as atividades e operagdes do tratamento da informagao, envol-
vendo para isso, o conhecimento tedrico e metodolégico disponivel
guanto ao tratamento descritivo do suporte material da informagao
e ao tratamento tematico de conteudo da informacdo. (Fujita et al.,
2009, p. 21)

Neste aspecto, a organizagao da informagao é um processo sistematizado e, para
tal, necessita utilizar padrées e normas para possibilitar a recuperacao efetiva da
informacdo em todos os niveis. Santos (2007, p.2), referindo-se aos padrdes para
representacao descritiva, defende que a utilizacdo dos mesmos “definem, homoge-
neizam os dados e servem como sustentaculo para a recuperacao da informacao,
de modo a atender aos usuarios de forma eficiente e assim contribuir para a pro-
dugdo do conhecimento”. Mey (1995) destaca, ainda, que antes de qualquer coisa
a representacdo documentdaria deve ser ligada as necessidades informacionais do
usudrio, independente da norma utilizada. Motivo pelo qual,

[...] o profissional da documentagdo deve estabelecer trés caracteristicas
fundamentais para a realizacdo do seu trabalho: o conhecimento do
instrumento utilizado, a correta interpretagao dos cédigos e das nor-
mas adotadas, e a adequacdo dos padrdes catalograficos normativos a
compreensdo de seu usuario. (Mey, 1995, p. 7)
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Com o advento do computador, a Library of Congress (LC) dos Estados Unidos
elaborou um formato de entrada de registros bibliograficos denominado “Machi-
ne Readable Cataloging”, em lingua portuguesa Catalogacao Legivel por Maquina
(MARC), atualmente editado como MARC 21. O formato MARC 21 estd de acordo
com a norma da International Standadization Organization (ISO) nUmero 2709 que,
junto com o protocolo de comunicacdo 7Z39.50, permite pesquisas e recuperacado
da informacdo em redes de computadores (Rosseto, 1997). Essas normas em uso
conjunto com o Cédigo de Catalogacdao Anglo Americano, segunda edicao (AACR2),
sdo utilizadas para a catalogacdo nao apenas de livros, mas de todos os tipos de
documentos, tais como: manuscritos, mapas, partituras musicais, objetos tridimen-
sionais e outros.

REPRESENTAGCAO DESCRITIVA NA BIBLIOTECONOMIA E NA MUSEOLOGIA

A catalogagao constitui um dos principais processos de tratamento técnico, sen-
do também conhecida como representacdo descritiva ou descri¢do bibliografica. O
termo representacdo consiste em perceber, descrever e interpretar uma informacao
(reapresentar). No procedimento, as informacgfes contidas no documento, autor,
titulo, local, edicdo, data, entre outros, sdo extraidas dos suportes de informacao,
tratadas, organizadas e representadas em um catalogo, ou base de dados, canais
de comunicacdo entre o acervo e o usudrio. A definicdo de catalogacdo pode ser
entendida como:

[...] um conjunto convencional de informacdes determinadas, a partir
do exame de um documento onde sdo extraidas as informacdes des-
critas de acordo com regras fixas para se identificar e descrever este
documento. A catalogagao é conhecida também como Representagao
Descritiva, pois vai fornecer uma descri¢cdo Unica e precisa deste do-
cumento, servindo também para estabelecer as entradas de autor e
prover informacao bibliografica adequada para identificar uma obra.
(Santos e Ribeiro, 2003, p. 45)

Paul Otlet em seu Tratado de Documentagdo (1934) ampliou o conceito tradicional
de documentos. Na visdo dele, “documentos ndo sdo somente livros e manuscritos,
mas também arquivos, mapas, esquemas, ideogramas, diagramas, desenhos e re-
producdes dos mesmos, fotografias de objetos reais, entre outros” (Otlet, 1903 apud
Woledge, 1983, p. 270-271).

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 115-146, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Organizagdo do Museu Instrumental Delgado de Carvalho —Branddo D. C., Santos M. J. V. C. e Guedes V. L. S. @

Desta forma, percebe-se que além de bibliotecas, os arquivos e museus custodiam
acervos informacionais em seus variados suportes e sdo considerados unidades de
informacdo. Tém a fungdo de serem disseminadores de informacao e, portanto, sdo
responsdaveis também pelo seu tratamento (Otlet, 1903 apud Yassuda, 2009, p. 44).

O instrumento musical, no que diz respeito as suas caracteristicas fisicas, é
considerado um artefato tridimensional. Segundo Ribeiro (2006, capitulo 10, p. 5)
“artefatos tridimensionais sdo objetos fabricados ou modificados por uma ou mais
pessoas, a mao ou industrialmente”. Nessa perspectiva, os instrumentos musicais
oferecem grandes desafios para os profissionais da informacao que cada vez mais se
véem envolvidos com esse tipo de documento, o qual diferencia profundamente de
outros tipos de registros documentais. O instrumento é considerado um documento,
objeto de estudo da Organologia, e pode fazer parte do acervo de um museu, de
um arquivo, de uma biblioteca ou, ainda, de uma unidade de informacao. Para tal,
necessita de tratamento especializado para a observacdo dos elementos necessa-
rios a identificacdo e descricdo das informacdes a ele relacionadas para atender de
forma eficaz aos usuarios.

Os instrumentos musicais na Biblioteconomia podem ser descritos pelas normas
do capitulo 10 do AACR2 que diz respeito aos objetos tridimensionais de um modo
geral (medalhas, esculturas, quadros, etc) sem particularizar qualquer objeto.

Sendo assim, observa-se que é de suma importancia a interacdo de diversos pro-
fissionais de diferentes areas do conhecimento, como Biblioteconomia, Museologia,
Etnomusicologia e Organologia, no processo de representacao dos instrumentos
musicais. Eles necessitam dialogar na construcao de um trabalho comum.

SISTEMAS DE CLASSIFICACAO NA BIBLIOTECONOMIA E NA MUSICOLOGIA

Sistemas de classificacdo do conhecimento existem desde os tempos primitivos
e estdo presentes em todas as areas. Fildsofos, cientistas e lexicografos utilizaram a
classificacdo para compreender e analisar o conhecimento humano. Piedade (1977)
divide as classificagdes de acordo com a sua finalidade, podendo ser: classificagdes
filosoficas, criadas pelos fildsofos para definicdo e hierarquizagcdo do conhecimento,
e a classificagao bibliografica, destinada a representagao tematica sistematizada de
documentos, visando a precisdo na recuperac¢do da informacdo. Dentre os sistemas
de classificacao bibliografica os mais utilizados no Brasil sdo: Classificacdo Decimal
Dewey (CDD) e Classificagdo Decimal Universal (CDU).

Na Musicologia a classificagdo de instrumentos musicais integra a Organologia,
que se propde a estudar o instrumento musical em seu aspecto histdrico, sua natu-
reza fisica e sua classificagdo. Kartomi (2001, p. 11) enfatiza a influéncia da cultura
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na classificacdo de instrumentos musicais quando afirma que “as preferéncias hie-
rarquicas de uma determinada cultura, exerce um forte dominio na forma de clas-
sificacdo de instrumentos musicais principalmente nas culturas orientais”. Henrique
(2004) alerta para o risco de uma proposta de sistema de classificacdao universal,
onde o instrumento possa ser classificado em mais de um grupo. Pensando nessa
possibilidade o autor comenta:

Para ser universal, um sistema de classificacdo deve basear-se num
principio Unico, ldgico e coerente. Se numa classificacdo pretendermos
incluir todos os instrumentos de todas as épocas e de todo o mun-
do, atuais ou antigos, eruditos ou populares, ocidentais e orientais,
teremos que os basear num critério uniforme. Um tal critério deve
assentar em algo que seja essencial, indispensavel a qualquer instru-
mento musical. (Henrique, 2004, p. 13-14).

Os primeiros sistemas de classificacdo para instrumentos musicais foram elabora-
dos na China e na India. Por volta do século Vil a.C. os chineses elaboraram o sistema
Bayin que organizava os instrumentos musicais em oito categorias correspondendo
aos oito ventos. Pinto (2001) explica as categorias do sistema Bayin:

Essas categorias eram também definidas pelo material de construcao
(a seda de cordas, o couro dos tambores, o metal dos sinos, a madeira
das matracas e dos bast&es raspados e a pedra dos litofones) e pelo
material que fechava a coluna de ar em vibracdo (bambu das flautas, o
barro das flautas e a cabaca da caixa de ressonancia do 6rgdo de boca).
Esta classificacdo fechada, no entanto, foi concebida contemplando
somente os instrumentos da cultura chinesa. (Pinto, 2001, p. 267)

O sistema indiano foi apresentado nos tratados técnicos da literatura sanscrita.
Elaborado no inicio da era Crista, o Bharatiya-natya-shastra, ou o Ensino da arte
dramdtica, é uma obra que aborda o teatro, as artes correlatas e, em especial, a
poesia e a musica. Nesse sistema, a classificacdo dos instrumentos é apresentada
em quatro classes distintas, determinadas pela maneira de vibracdao do componente
do instrumento, a saber: 1. tata (de tan, esticar) vadhya, correspondendo a corda;
2. avanaddha (atado ou coberto) vadhya — correspondendo a tambores de couro;
3. sushira (escavado ou furado) vadhya — correspondendo as flautas sopradas pelo
musico; 4. ghana vadhya (de ban, percutir um material sélido, em especial metal)
(Pinto, 2001, p. 266-267).
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Estes critérios adotados no sistema serviram como inspiragdo para a elaboragao
de classificacbes de instrumentos no Ocidente, dentre elas a idealizada por Victor-
Charles Mahillon (1841-1924), no final do século XIX, considerada a primeira ade-
guada para uso em todo o mundo. Mahillon foi curador do Musée des Instruments
de Musique do Conservatoire Royal de Bruxelles, na Bélgica e desenvolveu o sistema
de classificacdo para a cole¢do do referido Museu. O sistema de classificacdo de
Mahillon foi modificado e ampliado, em 1914, por uma dupla de musicélogos, o
austriaco Erich Moritz Von Hornbostel (1877-1935), diretor do Arquivo Fonografico
de Berlim, e o alemdo Curt Sachs (1881-1959), diretor do Museu de Instrumentos
Musicais da mesma cidade.

CLASSIFICAGAO DE VICTOR-CHARLES MAHILLON

O sistema de Mabhillon é considerado o pioneiro no Ocidente por sistematizar os
instrumentos musicais de acordo com a forma como o som é produzido. Segundo
Kartomi (2001) o etnomusicdélogo Nazir Alli Jairazbhoy observou que Mahillon pro-
vavelmente estava familiarizado com o sistema, apresentado a ele por um rico raja
e eminente estudioso de musicologia Sourindro Mohun Tagore (1840-1914), que
dedicou parte de sua vida para propagar a musica indiana. Ainda segundo Pinto
(2001, p. 266):

Assim como os sistemas de classificacdo bibliografica o esquema de
classificacdo de Mahillon foi construido utilizando um diagrama em
forma de arvore para exemplificar as ramificagdes dos instrumentos
musicais dentro de sua respectiva categoria. Mahillon avaliou os ins-
trumentos de acordo com o tipo de vibragdo do material, responsavel
pela producdo do som. (Pinto, 2001, p. 266)

Essa concepcdo de classificacdo gerou as seguintes familias para os instrumentos
musicais: autofones, membranofones, aerofones e cordofones.

O modelo foi durante muito tempo o mais utilizado, mas apresentava algumas limi-
tacOes por restringir-se aos instrumentos ocidentais usados na musica erudita. Sachs
(1949 apud Henrique, 2004) elogiou a classificacdao de Mabhillon, apontando o ponto
fraco da sistematizacao que foi concebida para a colecdo de um museu em particular.
Recentemente, Pinto (2001, p. 266) assegura que “os dados sobre instrumentos de
teclado foram utilizados de maneira incoerente”.
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CLASSIFICACAO DE HORNBOSTEL —SACHS

A proposta desse sistema foi fornecer uma classificagao universal para instrumen-
tos provenientes de outras culturas, desta forma, Hornbostel e Sachs desenvolveram
o sistema em quatro classes principais: idiofones, membranofones, cordofones,
aerofones. Com o advento dos instrumentos eletronicos, Hans-Heinz Drager (Dra-
ger, 1948 apud Kartomi, 2001, p. 286) prop0s a inclusdo de uma quinta categoria,
os eletrofones. Pesquisa desenvolvida por Maria Helena Trindade (2011) junto ao
Museu da Musica em Lisboa propde, além dos eletrofones, a inclusdo de mais duas
categorias: (a) automatofones em que o som é produzido ou impulsionado por enge-
nhos mecanicos e (b) hidrofones onde o0 som é produzido por um sistema hidraulico.

Hornbostel e Sachs, além de mudarem o nome da classe autofones para idio-
fones, alteraram a forma da subdivisdo de suas classes e introduziram um cdédigo
decimal baseado na CDD. O uso do sistema decimal anunciava o importante papel
de simbolos ndo verbais nos anos posteriores que possibilitaram que a classificagao
fosse amplamente utilizada em museus em todo o mundo.

Kartomi (2001) destaca que “o segredo do sucesso na adocdo generalizada do
esquema de Hornbostel e Sachs é que se trata realmente de um sistema internacio-
nal”. A utilizagdo dos niumeros no sistema para indicar as classes dos instrumentos
constituiu-se um meio eficaz para localizar e identificar os mesmos, fato que permite
ao usudrio identificar o mesmo instrumento em diferentes culturas e idiomas.

No final do século XIX, a CDU utilizou a classificacdo de Hornbostel e Sachs para
desenvolver a classe referente a instrumentos musicais na classe 780.6, denomina-
da de instrumentos e acessérios musicais. Uma nota no inicio dessa classe chama
a atencdo para esse fato que ocorreu em 1914 por Erich Von Hornboestel e Curt
Sachs, aceito hoje internacionalmente (CDU, 2007).

REPRESENTACAO TEMATICA: LINGUAGEM DOCUMENTARIA NO DOMINIO
DE INSTRUMENTOS MUSICAIS

As linguagens documentdrias tém a fungao de

organizar o campo conceitual da representagao documentaria, servir de
instrumento para distribuigao util dos livros ou documentos e controlar
as dispersdes léxicas, sintaticas e simbdlicas no processo de andlise
documentaria. (Dodebey, 2002, p. 57)

Lancaster (1993) chama as linguagens documentarias de vocabuldrio controlado.
122 Segundo o autor, os vocabularios controlados podem ser identificados em trés tipos:
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classificacoes bibliograficas, listas de cabecalhos de assuntos e tesauros. O tesauro,
gue constitui também objeto de estudo desse trabalho é segundo a UNESCO “um
vocabuldrio controlado e dinamico de termos relacionados semantica e genericamen-
te, que cobre de forma extensiva um campo especifico do conhecimento” (UNESCO
1973 apud Dodebey, 2002, p. 67).

Tendo em vista a escassez de estudos na drea de vocabulario controlado em
instrumentos musicais, foi desenvolvido um protdtipo de tesauro em instrumentos
musicais, especificamente em cordofones dedilhados e friccionados com arco. Este
prototipo servird de modelo para elaboragao futura de um tesauro de instrumentos
musicais.

Os cordofones incluem todos os instrumentos normalmente chamados de ins-
trumentos de cordas onde o som é obtido a partir de uma corda tensa, ou seja,
esticada e a vibrar. S3o utilizados trés métodos para que a corda possa vibrar: as
cordas podem ser dedilhadas, friccionadas com um arco ou percutidas.

Henrique (2004, p. 18) em seu estudo afirma que “os cordofones classificam-se
de acordo com a posi¢do das cordas em rela¢do ao corpo do instrumento, mas para
estudo se torna comodo constituir dois grupos distintos: cordofones de teclados
(cordofones dedilhados) e cordofones friccionados”. Os cordofones estdo incluidos
na categoria 3 do sistema de Hornbostel-Sachs e apresentam duas subdivisdes
principais, a saber: Cordofones simples ou citaras - instrumentos que sdo, em es-
séncia, compostos de uma corda ou cordas esticadas em um suporte e Cordofones
compostos - instrumentos que tém uma caixa de ressonancia como parte integral
do instrumento.

MATERIAL E METODO

A presente pesquisa é de abordagem bibliografica, exploratéria e aplicada, e os
resultados apresentados s3o de natureza qualitativa. E de natureza bibliografica e
exploratdria porque a investigacdo visa a compreender as caracteristicas principais
do instrumento musical, apoiando-se de forma pratica na assessoria de professores
especialistas da Escola de Musica da UFRJ para cada classe de instrumentos e, con-
comitantemente, fundamentou-se na literatura sobre os assuntos que a embasaram.
Assim, o trabalho foi desenvolvido com os seguintes procedimentos metodoldgicos,
distribuidos nas seguintes etapas:

Etapa 1 — Inventario e diagndstico do acervo.

Foi realizada uma pesquisa exploratéria sobre as iniciativas de organizagao realizadas
no acervo do Museu Instrumental Delgado de Carvalho, desde 1890 até 2013, utili-
zando-se fontes primarias existentes no acervo da Biblioteca Alberto Nepomuceno
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como: livros de registros, inventarios, relatérios, livros de ata do antigo Instituto
Nacional de Musica e documentacao histdrica do arquivo pessoal do professor Jodo
Baptista Siqueira, diretor da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, na época do segundo inventario, e responsavel pela transferéncia e acon-
dicionamento do acervo no corredor principal da Escola.

Etapa 2 — Elaboracdo da proposta de organizacao descritiva do acervo.

Foram utilizadas as normas ja existentes para descricdo de instrumentos musicais?,
procurando-se confronta-las com a norma e formato internacionais de representagao
descritiva da informacdo, consagrados e em uso, nas bibliotecas brasileiras, tais como:
Cddigo de Catalogagdo Anglo-Americano, segunda edigdo revista (AACR2) e formato
MARC 21, para a informatizacdo do acervo na base de dados Minerva da UFRJ.

Etapa 3 — Elaborac¢do da proposta de organizacao tematica do acervo.

A organizacao tematica do Museu foi baseada na classificacdo elaborada por Hornbostel
e Sachs: Systematik der Musikinstrumente, 1914, e para melhor entendimento, na
traducdo resumida dessa classificacao.

Etapa 4 — Elaboracdo de um protdtipo de vocabulario controlado de instrumentos
musicais classificados como cordofones dedilhados e friccionados com arco.
Foram selecionadas duas publicacbes periddicas especializadas em musica, assim
como uma revista cientifica na area de Antropologia que publicou um artigo
considerado relevante sobre o tema estudado. Esses periddicos foram classificados
pela Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) na Base
Qualis? com estratos Al e A2 (CAPES, 2006), a saber:

® Per Musi: Revista Académica de Musica — editada pelo Programa de Pés-Gra-
duacgdo da Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais, v.23, 2011
—Qualis A1

® Revista Brasileira de Musica — editada pelo Programa de Pds-Graduagao da
Escola de Musica da UFRJ, v. 23, n.1-2, 2011; v. 24, n.1-2, 2011 — Qualis A2
® Revista de Antropologia — publicada pelo Departamento de Antropologia, Fa-

culdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo,
v. 44, n.1, 2011 — Qualis A2.

! Trindade, Maria Helena. Normas de inventario: instrumentos musicais, 2011 — desenvolvida para o acervo de instrumentos
musicais do Museu da Musica de Lisboa; Myers, Arnold. Cataloguing standards for instrument collections, 1989 — desenvolvi-
da para a Universidade de Edimburgo (Escdcia); e, Costa, Evanice Pascoa. Principios basicos de museologia, 2006 — apresenta
uma sec¢do que define os campos da catalogagdo a serem adotados pelo Sistema Estadual de Museus do Parana.

2 Qualis é o conjunto de procedimentos utilizados pela Capes para estratificagdo da qualidade da produgdo intelectual dos
programas de pds-graduagdo. Os titulos sdo classificados por categorias indicativas de qualidade - A, B ou C, e ainda, quanto
a circulagdo local, nacional ou internacional.
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Para a extracdo dos termos foram escolhidos, nessas trés revistas, sete artigos
gue apresentavam informacoes relevantes para a pesquisa terminoldgica na area
de cordofones friccionados e cordofones friccionados com arco.

Devido a especificidade e complexidade da area, utilizou-se também para a extra-
¢do de termos e determinacao das classes a Sistematica de Classificacdo Hornbostel-
Sachs. Para a determinacdo das subclasses optou-se pela orientacdo de Henrique
(2004), que apresenta as seguintes subclasses: cordofones dedilhados, cordofones
friccionados e cordofones friccionados com arco.
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O MUSEU DE LEOPOLDO MIGUEZ: MUSEU INSTRUMENTAL
DELGADO DE CARVALHO

A Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), antigo
Conservatorio de Nacional de Musica, foi fundada em 1848, por um grupo de musicos
liderados por Francisco Manoel da Silva (1795-1865). A instituicdo é conhecida por
ser detentora de um dos mais ricos acervos de musica do Brasil incluindo-se também,
um precioso acervo de instrumentos musicais que comecou a ser formado ainda no
periodo do Império no antigo Conservatério de Musica.

O Decreto n° 143, de 1890, que extinguia o Conservatério e criava, nesse mesmo
ato oficial, o Instituto Nacional de Musica, revela a existéncia de uma biblioteca e de
instrumentos musicais, que provavelmente seriam utilizados na administragao das
aulas, mas ndo constituia ainda um acervo organizado, como ja era o da Biblioteca
Alberto Nepomuceno. O artigo 14 do Decreto determina: “A biblioteca, o arquivo, os
instrumentos, os méveis e todos os utensilios pertencentes ao extinto Conservatoério
passardo a ser propriedade do Instituto Nacional de Musica” (Brasil, Decreto, 1890).

A mais antiga referéncia da colecdo de instrumentos musicais, denominada como
museu, foi registrada em uma publicacdo oficial intitulada “Noticia histdrica dos
servicos, instituicGes e estabelecimentos pertencentes a esta reparticdo”, do Ministério
da Justica e Negdcios Interiores, ao qual, a época, o Instituto encontrava-se vinculado
(Brasil, 1898, p. 16). Em 18 de janeiro de 1890, o compositor e maestro Leopoldo
Miguez (1850-1902) é nomeado diretor do recém-criado Instituto. Observa-se em sua
administracdo o seu carater determinado e visiondrio. No mesmo més que Miguez
assume a direcao do Instituto, ele passa a ter maior controle sobre o seu acervo, e
passa a registrar, de préprio punho, as doagGes de livros, partituras e instrumentos
musicais, bem como o nome de seus doadores, dentre os quais ele préprio.?

Miguez tinha como meta um projeto ambicioso para o Instituto, o qual incluia
um museu de instrumentos musicais. Entre os anos de 1895 a 1896 ele parte para a
Europa em viagem comissionada para estudar o funcionamento de conservatoérios
na Italia, Austria, Alemanha, Bélgica e Franca. Durante a viagem, conhece o Musée
des Instruments de Musique do Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles, que
tinha como curador o musicélogo Victor-Charles Mabhillon, autor da sistematica de
classificacdo de instrumentos musicais que seria mais tarde adotada na organizacdo
do Museu do Instituto.

O resultado desses estudos foi apresentado por Miguez em 1897, no relatério
intitulado Organizagdo dos conservatdrios de musica na Europa, dirigido ao Minis-
tério da Justica e Negdcios Interiores. Nele, o ex-diretor anuncia a criagdo de um

3 Instituto Nacional de Mdsica. Biblioteca Alberto Nepomuceno. Livro de inventério das obras. 1890-1895.
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museu de instrumentos musicais que seria um modelo referencial a ser utilizado
por musicos no Brasil. Cabe destacar que desde a sua criacdo o Museu era de res-
ponsabilidade direta do diretor. O Regulamento do Instituto Nacional de Musica,
publicado no Decreto N. 3632 de 31 de marco de 1900, artigos 75 e 76 determina:

O museu destina-se principalmente ao estudo da histéria da musica e
da organologia musical; o gabinete de physica as experiéncias acusti-
cas que forem julgadas necessarias pelo professor encarregado dessa
especialidade. Nao serd permitido o ingresso nas salas do museu e
no gabinete de physica sem autorizacao do diretor. Os alumnos sé
poderdo freqlienta-las quando acompanhados dos professores para
objeto de estudo. (Regulamento do INM, 1900, p. 17)

Leopoldo Miguez, ao criar um museu de instrumentos em 1896, formou uma
colegdo valiosa. Seu zelo na organizacao da cole¢cdo permitiu que os dados, antes
desconhecidos, pudessem ser recuperados e auxiliaram, sobremaneira, na elabo-
racdo desta pesquisa.

FASES DE ORGANIZACAO DO MUSEU

Para a concretizacdo do objetivo proposto no presente trabalho, foi realizado o
inventario da colegdo de instrumentos musicais do Museu Instrumental Delgado
de Carvalho. As fases de organizacdo do Museu coincidem com os inventarios do
acervo realizados e sao enumeradas a seguir.

1. Livro de Inventario de 1890-1895 — Organizag¢ao de Leopoldo Miguez

Embora ndo se traduza como um inventario, como formalmente se conhece,
Leopoldo Miguez registrou os instrumentos musicais, livros e outros objetos per-
tencentes ao Instituto Nacional de Musica, preocupando com o registro do doador
e da classificacdo dos instrumentos.

2. Catdlogo de 1905 - Organizacao de Delgado de Carvalho:
O Museu Instrumental do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro

A primeira catalogacdo das obras do Museu foi realizada pelo musico Joaquim
Torres Delgado de Carvalho (1872-1921). Nomeado para o cargo de bibliotecdrio
do Instituto Nacional de Musica, fungdo que exerceu de 1902 a 1907, Delgado de
Carvalho recebeu também de Leopoldo Miguez a responsabilidade de dirigir o mu-
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seu. Maria Hugo Braga Pinto Coelho, ex-chefe da Biblioteca Alberto Nepomuceno
(BAN), narra que

[...] ndo havia verba destinada a remuneracdo de um bibliotecario,
aceitou Leopoldo Miguez o oferecimento que Joaquim Torres Delgado
de Carvalho Ihe fez, de exercer aquelas funcdes gratuitamente. O fato é
comunicado ao Ministro, em aviso n? 506, de 29 de abril de 1902. Em
decreto de 16 de marco de 1903 foi efetuada a nomeacdao respectiva,
a titulo efetivo, com vencimentos. (Braga, 1973, p. 5)

Como musico, Delgado de Carvalho é autor da 6pera Moema, que inaugurou o Te-
atro Municipal do Rio de Janeiro em 1909. Como bibliotecario, orientado por Alberto
Nepomuceno, diretor do Instituto Nacional de Mdsica e sucessor de Miguez, adotou o
catalogo em fichas na catalogac3do. Braga (1973) relata que Delgado de Carvalho realizou
um cuidadoso trabalho reunindo autdgrafos. Coube também a ele a responsabilidade
de gerenciar e catalogar as obras do museu instrumental e do gabinete de acustica. Em
1906, Alberto Nepomuceno (1864-1920), ao assumir pela segunda vez a direcdo do
Instituto, demonstra insatisfacdo em relagdo ao trabalho do bibliotecario, destacando
as sucessivas licencas tiradas pelo mesmo naquele ano, o que vinha prejudicando o
trabalho de catalogacdo dos livros e partituras (Pereira, 2007).

Assim, em 21 de mar¢o de 1907, Delgado de Carvalho é exonerado do cargo,
sendo substituido por Manuel Porto Alegre Faulhaber. No entanto, ele publicou o
trabalho “Museu Instrumental do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro”
dois anos antes de sua exoneracdo. No catalogo, Carvalho ndo se preocupou em
assinalar a procedéncia de cada instrumento limitando-se em registrar no final os
nomes dos doadores: Alberto Nepomuceno, Alice Miguez, Arthur Napoledo, Delgado
de Carvalho, Elpidio Pereira, Fertin de Vasconcellos, Henrique Oswald, J. Baptista
da Motta, J. dos Santos Couceiro, Leopoldo Miguez, Rodolpho Bernadelli e Walborg
Nepomuceno.

Entretanto, no Livro de Inventdrio de Leopoldo Miguez (1890-1895); as anotac¢des
manuscritas de Mary Hugo Pinto Braga (1973) no Catdlogo de Delgado de Carvalho
e os inventarios realizados no Museu em 1973, 1974, 1990, 1994, 2008 possibi-
litam identificar os doadores de muitos instrumentos. A organizacao do catdlogo
de Delgado de Carvalho foi influenciada por Miguez* que, por sua vez, conhecia o
trabalho desenvolvido no Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles por Victor
Charles Mahillon.

N3o obstante ter classificado o acervo pela sistematica de Mahillon, Delgado de
Carvalho ordenou o catdlogo de acordo com a numeracdo seqliencial de registro

4 Leopoldo Miguez falecido em 1902, ndo conheceu o resultado final do trabalho idealizado por ele.
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dos objetos no livro de inventdrio, identificando na descricdao do instrumento a
classificacdo adotada. No catalogo os instrumentos sdo divididos em quatro classes
estabelecidas por Mabhillon, que por sua vez sdao subdividas em ordens e estas em
géneros e espécies, porém percebe-se a modificacdo de alguns pontos que “tinha a
finalidade de tornar mais simples o sistema adotado” (Carvalho, 1905, p. 5).

3. Inventario manuscrito de 1973 — Organizacdao de Mary Hugo Braga Pinto
Coelho: Tentativa de reconstituicdo do Museu Instrumental da E.N.M

A organizacdo feita por Mary Pinto Coelho representa uma tentativa de recons-
tituicdo do Museu, ao relacionar os instrumentos existentes e corrigir enganos no
Catdlogo de Delgado de Carvalho. Paralelo a organizacao, a entao chefe da Biblio-
teca Alberto Nepomuceno fez algumas anotagGes manuscritas (1973) no catédlogo
de 1905, o que possibilitou a identificacdo de alguns doadores, a constatacdo do
estado de conservacdo de instrumentos e de baixas no acervo.

4. Inventario de 1974 - Organizag¢ao de Luciano Rolla:
Relag¢do dos Instrumentos que compoem o Museu Delgado de Carvalho.

Luciano Rolla (? - m. 2005) era o luthier oficial da Escola de Musica e o seu atelier
funcionava na Rua das Marrecas. Cabia a ele também a responsabilidade do museu. No
inventario desenvolvido por Luciano Rolla foram relacionados 77 itens em 14 paginas
datilografadas, sendo que o ultimo item recebeu a numeragdo 76. Rolla esclarece no
encaminhamento do relatério ao diretor que o acervo composto por 77 instrumentos,
dentre os quais um fondgrafo construido por Thomas Alva Edison, teve um acréscimo
de um cornetim “Bessom Paris” (obra com a numeracdo 23 no inventario). Sendo
assim, a relacdo ao todo possui 77 obras sendo: 65 instrumentos musicais, 8 objetos
(madeiras utilizadas na construcdo de instrumentos) e 3 fotografias.

A ordenacdo dos instrumentos na relacdo e nos armarios constata que Rolla di-
vidiu o Museu em seis armarios vitrines, classificando-os por familias, sendo que a
harpa cromatica, devido a sua dimensao, ndo seguiu esse critério. A ordenacao dos
armarios por familia de instrumentos esta ilustrada no quadro 4, a seguir.

E importante registrar que o compositor e maestro Jo3do Baptista Siqueira (1906-
1992) foi diretor da Escola de Musica, de 1971 a 1975, e priorizou a organiza¢do da
Biblioteca e do Museu. Segundo De Paola (1998), Baptista Siqueira-transferiu o museu
do foyer do Saldao Henrique Oswald para o andar térreo do corredor principal da Escola
de Musica e nomeou o Museu Delgado de Carvalho, providenciando o acondicionamen-
to do acervo em seis vitrines-armarios alocadas no corredor principal da instituicdo®.

5 Procurou a recuperagdo de instrumentos antigos e valiosos, que faziam parte do antigo Museu do Instituto Nacional de
Musica, colocando-os em vitrinas apropriadas em armarios dispostos no corredor central de administragdo. Ao novo museu
deu-se o nome Delgado de Carvalho, em homenagem ao primeiro bibliotecério da instituigdo (De Paola, 1998, p. 98).
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5. Inventdrio de 1990 - Organizacdo de Léo Soares:
Relag¢do dos Instrumentos que compdem o Museu Delgado de Carvalho

O inventario de 1990, intitulado Relacdo dos Instrumentos que compdem o Mu-
seu Delgado de Carvalho, foi realizado no periodo de julho de 1990 a dezembro de
1991, por Leo Affonso de Moraes Soares, violonista e professor da Escola de Musica
da UFRJ, com a colaboracdo do técnico em assuntos educacionais Antonio da Silva
Figueiredo.

Nesse trabalho, os objetos do Museu sao relacionados conforme a ordenacao
dada por Luciano Rolla, em 1974, ou seja, de acordo com a distribui¢cdo nas vitrines.
Contudo, nessa nova relacdo é acrescentado um sétimo armario composto, em
sua maioria, de medalhas e placas. Constata-se também, a entrada de um Unico
instrumento musical, um violino F. Breton Brevet, doado pela cientista e professora
emérita da UFRJ Bertha Lutz. Contudo, esse instrumento ndo consta do inventario
realizado posteriormente, em 1994,

6. Inventario de 1994 — Organizac¢do de Afifi Craveiro de Almeida:
O Museu Instrumental Delgado de Carvalho: breve noticia

O inventdrio realizado pela professora da Escola de Musica da UFRJ Afifi Craveiro
de Almeida foi publicado na Revista Brasileira de Musica (1994) e apresenta um
estudo histérico cuidadoso do Museu e de algumas etapas de sua organizacdo. O
texto introduz algumas imagens dos instrumentos e identifica pela primeira vez as
obras extraviadas até 1994.

7. Inventario de 2008 — Organiza¢ao de Dolores Castorino Brandao:
Relagdo das obras do Museu Instrumental Delgado de Carvalho

Em julho de 2008, na administra¢do do professor André Cardoso, frente a Escola
de Mdusica, o acervo do Museu Instrumental Delgado de Carvalho foi retirado das
vitrines que ocupavam o corredor e transportado para a biblioteca que ficou com a
sua guarda. A medida tomada pelo diretor tinha como base o Regimento da Escola
de Musica de 1973, em vigor, que em seu artigo 278 determina que o museu é “anexo
a biblioteca e ficara sob a fiscalizacdo do bibliotecdrio, a quem incumbira a guarda e
conservacgao dos instrumentos musicais antigos e objetos relativos a musica e sera
supervisionado por um professor titular indicado pela dire¢cao” (UFRJ, 1973, p. 103-
104). Com o acervo do Museu sob a guarda da BAN foi necessdrio o seu tratamento
técnico, a partir de sua identificacdo, trabalho esse desenvolvido com a assessoria
de musicélogos da Escola.

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 115-146, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Organizagdo do Museu Instrumental Delgado de Carvalho —Branddo D. C., Santos M. J. V. C. e Guedes V. L. S. @

Durante a transferéncia do acervo, foi realizado o inventario com o objetivo de
relacionar o acervo das vitrines e ter o controle das pecas transferidas. Nessa oca-
sido, foi formada uma equipe de profissionais da Escola de Musica composta por
bibliotecarios e professores. Cabe ressaltar que a equipe de bibliotecarios, tendo
em vista as particularidades de seu acervo musical raro e precioso, adota como
politica buscar assessoria de professores e pesquisadores da Escola com vistas a
fundamentar o tratamento técnico do mesmo, estabelecendo, com isso, uma cola-
boragdo permanente.

8. Inventario de 2013 — Organiza¢ao de Dolores Castorino Branddo:
Relagdo das obras do Museu Instrumental Delgado de Carvalho: 1890-2013.

Para a realizacdo deste inventario, foram realizadas pesquisas em fontes pri-
marias, como livros de registro e inventarios anteriores, relatérios da Instituicdo e
documentacdo de arquivos pessoais, que revelaram e esclareceram parte da histéria
de formacdo da colec¢do e da criagdo do Museu, permitindo também a identificagdo
dos instrumentos extraviados, assim como a procedéncia e a identificacdo de muitos
doadores.

Ao longo dos anos, os instrumentos e os objetos do acervo original foram se
extraviando ou se deteriorando, o que foi verificado em cada inventario realizado.
Do acervo original de 1890, foi constatada, pelo inventario de 2013, a permanéncia
de apenas 35 instrumentos musicais e quatro objetos.®

O MUSEU ATUAL

Em julho de 2008, na administracdo do professor André Cardoso, frente a Escola
de Mdsica, o acervo do Museu Instrumental Delgado de Carvalho foi retirado das
vitrines que ocupavam o corredor e transportado para a biblioteca que ficou com a
sua guarda. A medida tomada pelo diretor tinha como base o Regimento da Escola
de Musica de 1973, em vigor, que em seu artigo 278 determina que o museu é
“anexo a biblioteca e ficard sob a fiscaliza¢dao do bibliotecario, a quem incumbira a
guarda e conservacao dos instrumentos musicais antigos e objetos relativos a musica
e serd supervisionado por um professor titular indicado pela dire¢cao” (UFRJ, 1973,
p. 103-104).

Foi realizado um inventdrio completo das obras e para este fim, foram realizadas
pesquisas em fontes primarias, como livros de registro e inventarios anteriores, rela-
torios da Instituicdo e documentagao de arquivos pessoais, que revelaram e esclare-

¢ Branddo, Dolores Castorino. Representagdo Documentaria de Instrumentos Musicais: Contribui¢do para a Organizagcdo do
Museu Instrumental Delgado de Carvalho da Escola de Mdusica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), 2013. A
relagdo completa do inventario de 2013 consta no trabalho.
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ceram parte da histdria de formacao da colecdo e da criacdo do Museu, permitindo
também a identificacdo dos instrumentos extraviados, assim como a procedéncia e a
identificacdo de muitos doadores.

Ao longo dos anos, os instrumentos e os objetos do acervo original foram se ex-
traviando ou se deteriorando, o que foi verificado no inventario realizado. Do acervo
original de 1890, foi constatada, pelo inventario de 2013, a permanéncia de apenas 35
instrumentos musicais e quatro objetos. O acervo atual é composto de 82 instrumentos
musicais e 26 objetos (batutas, quadros, fotografias e outros).

Sob a custddia da BAN, o acervo recebeu um tratamento técnico de acordo com
normas e padroes internacionais. As obras foram registradas e inseridas na base
de dados Minerva da UFRJ’, que arrola o acervo das unidades de informacdo que
compdem o Sistema de Bibliotecas e Informacgdes da UFRJ, e o acervo foi identificado
na base Minerva como Cole¢cdo Museu Instrumental Delgado de Carvalho (CMIDC).

PROPOSTA DE ORGANIZAGAO DESCRITIVA E TEMATICA DO
MUSEU DELGADO DE CARVALHO

A proposta apresentada a seguir € uma contribuicdo a organizagao da informacgao
e do conhecimento, no dmbito de instrumentos musicais, e foi elaborada obedecendo
a normas e padroes internacionais adotados tanto pela Biblioteconomia, como pela
Museologia e Organologia. Como ja dito anteriormente, foram estudados modelos
de representagao de acervos de instrumentos musicais na Europa, particularmente
o trabalho desenvolvido pelo Museu da Musica de Lisboa e da Universidade de
Edimburgo, na area de Organologia. No Brasil nao foi encontrado nenhum modelo
de organizacdo descritiva e tematica de instrumentos musicais. A partir dai, foi
utilizado o trabalho de Evanice Pdscoa Costa sobre tratamento de documentacao
museoldgica, datado de 2006, que contribuiu com alguns elementos. Utilizaram-se,
também, o AACR2 referente a Artefatos Tridimensionais e Realia e o formato MARC
21 relacionado a padrdes internacionais utilizados pela base de dados Minerva da
UFRJ. Como consequéncia desses estudos, chegou-se a proposta de representacao
descritiva e tematica dos instrumentos musicais do Museu Instrumental Delgado
de Carvalho que procurou atender a todos os elementos sugeridos pelos trabalhos
analisados, cujo resultado é demonstrado no quadro 1 a seguir, que organiza as
areas de descrigdes sugeridas pelos trabalhos, mostra sua correspondéncia e/ou
equivaléncia com os padrdes bibliotecondmicos, MARC 21 e AACR2, e instrui sobre
0 Seu uso.

7 Base de dados Minerva - arrola o acervo das unidades de informacdo que compdes o SiBI/UFRJ, disponivel no endereco
http://www.minerva.ufrj.br.
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Quadro 1. Equivaléncia do estudo de descri¢do com o formato MARC 21

TRINDADE/
MYERS/COSTA

Elemento de Descri¢ao

Nao consta

Numero do inventario/
NUmero de aquisi¢do/
Ndmero de registro

Nao consta

Autoria/Criador

Denominagdo/ Titulo/
Nome Original

Outras denominacgdes

Local de origem/
Autoria/Criador/Data

Dimensdes /
Tamanho total

MARC 21/AACR2

Elemento de Descri¢do

Fonte da Catalogacdo

Classificagdo

Numero de chamada
local

Indicagdo de
responsabilidade

Titulo principal
Designagao do material
Responsabilidade

Titulo variante

Publica¢do/
Fabricacdo

Descrigdo fisica
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Campo
040

084

090

100

245

246

260

300

PROPOSTA

Registrar a unidade de informagdo
responsavel pela catalogagdo.

Registrar neste campo a classificagdo
organologica de acordo com o sistema
Hornbostel-Sachs.

Registrar neste campo a sigla do museu,
classificagdo organoldgica e o nimero de
localizagdo do instrumento no acervo.

Registrar o nome pessoal do construtor
do instrumento ou o0 nome do
fabricante, acrescentando a data de
nascimento e morte. Usar o termo
desconhecido para autoria que nao seja
possivel determinar ou atribuido no
caso de autoria atribuida por criticos,
estudiosos ou tradi¢do oral.

Este campo devera conter o nome do
instrumento, traduzido para o portugués
conforme a lista adotada pela biblioteca,
exceto os instrumentos étnicos que
devem ser registrados na lingua original.
Registrar também, a designa¢do do
material e a responsabilidade.

Formas variantes do nome do
instrumento, inclusive as formas nos
diversos idiomas.

Registrar o nome do construtor ou do
fabricante seguido do local de fabricagao
e da data completa, dia, més e ano. Caso
nao exista a informacgado exata da data,
registrar uma data provavel baseada em
informagdes historicas, caracteristicas
técnicas e/ ou estilisticas, aproximando
ano, década ou século.

Registrar as dimensdes do instrumento
usando o maximo de precisado possivel:
Altura, Largura, Espessura,
Comprimento, Outras Dimensodes:
Largura do teclado, Tampo harmdnico,
Largura do cepo, Ponte (largura,
Espessura da ilharga curta, Espessura da
ilharga distal)
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Nao consta

Ndo consta

Marcas e inscrigoes

Estado de conservagdo

Falhas/Alteragdes

Localizagdo

Referéncias
bibliograficas

Descri¢do/
Representagdo/
Caracteristicas/
Informagdo técnica

Origem/ Historicidade/
Incorporagao

Nao consta

Informacgdo de Série

Nota geral

Nota geral

Nota geral

Nota geral

Nota geral

Nota de citagdo

Nota de resumo

Nota biografica ou
histérica

Nota de publicagoes
sobre materiais
descritos

440

500

500

500

500

500

510

520

561

581

Este campo devera conter informagao
referente a Colegdo.

Registrar os dados de assessoria
musicoldgica referente ao instrumento
descrito.

Transcrever, entre aspas, inscrigdes,
gravaglOes, esculturas, imagens,
elementos carimbos, rétulos ou demais
marcas presentes no instrumento.

Registrar o estado de conservagdo do
instrumento obedecendo ao seguinte
critério:

Otimo — a peca encontra-se em
excelente estado de conservacgao;
Bom — a peca apresenta boa condigdo
de conservagdo ainda que tenha
passado por restauro;

Regular — a pega esta em processo
inicial de deterioragdo;

Péssimo - a peca estd em adiantado
processo de deterioragdo.

Registrar qualquer falha ou partes
faltantes que prejudicam a aparéncia
ou podem afetar o desempenho do
instrumento. Registre neste campo, o
tipo de reparo ou modificagdo realizada
no instrumento.

Registrar neste campo a localizagdo
atual do instrumento. Se esta em
exposi¢do ou na reserva técnica da
Biblioteca.

Registrar as informagdes bibliograficas
onde sdo citadas ou referenciados o
instrumento.

Registrar neste campo as caracteristicas
fisicas, sumarizando as peculiaridades
préprias do instrumento que podem
ser utilizadas para distingui-lo dos
demais, como por exemplo, elementos
decorativos e nimero de série e
caracteristicas técnicas do instrumento.

Registrar dados de procedéncia, nome
dos doadores e outras informagdes
histdricas sobre o instrumento.

Registrar os inventarios realizados na
colegdo.
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Nao consta Nota de Exposicao 585 Registrar neste campo uma nota
especifica citando a exposi¢des onde o
instrumento descrito foi mostrado.

Nao consta Nota de Premiagao 586 Registrar neste campo informagéGes de
prémios associados ao instrumento
descrito.

Categoria/ Assunto — Termo tépico 650 Atribuir o assunto baseado no

Cultura de origem vocabulario controlado adotado pela
instituicdo.

Instituicdo / Instituicdo depositaria 850 Registrar o nome da instituigdo

Proprietario depositaria

Ndo consta Localizagdo e acesso 856 Este campo deverd conter a informagao

eletronico a fotografia necessaria para localizagdo eletronica
do instrumento ou do instrumento musical.
objeto.

Preenchido por: _ _ Dados gerados automaticamente

Data: pelo sistema. Constam no final da

Atualizado por: catalogagdo do instrumento.

Data:

Fonte: Branddo, Dolores Castorino, 2013.

No Quadro 1 verifica-se que o capitulo 10 do Cddigo AACR2 e o formato MARC
21, padrdes utilizados pela Biblioteconomia, sdo viaveis para a descri¢do de instru-
mentos musicais de acordo com as normas de inventario/catalogacdo estudados.

O resultado da aplicagdao dessa proposta é mostrado no Quadro 2, um exemplo
de catalogacdo de flauta de madeira na base Minerva da UFRJ.

Quadro 2. Exemplo de representagao na Base Minerva: Flauta de madeira

FMT VM

LDR 00000nr 22 a 4500

003 UFRJ

005 20130418083055.0

008 12090491840 frnnn || d

040 |aEM

084 |a 421.1. Classificagdo segundo Sistema Hornbostel-Sachs: Aerofone: Flautas sem aeroduto.
090 |a MIDC/EM/UFRJ 421.1 14 Prat. 19

1001 |a Godfroy, Clair, |d 1774-1841.

24510 | |a Flauta transversa |h [Instrumento musical] / | c Clair Godfroy.
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260
300
4400
500
500

500

5201

561

581

650 04

650 04

850

856 42

CAT

SYS

|a Paris : | b Clair Godfroy, |c c. 1840.

|a 1 flauta ; |c Descri¢do: Comprimento total 65 cm.

|a Colegdo Museu Instrumental Delgado de Carvalho.

|a Assessoria musicoldgica: Eduardo Monteiro/Escola de Musica da UFRJ.

|a Estado de conservacdo: Otimo.

|a Inscrigdo gravada no porta labio: “Callado. 20 de margo de 1880. Seu discipulo Jodo Duarte”.

|a Instrumento feito em madeira cocus. Mecanismo de prata. Chave de trinado de dé. Tubo c6-
nico. Porta labio de prata incrustado na madeira que envolve externamente o orificio da cabecga.
Sistema Boehm com anéis.

|a “Clair Godfroy é considerado um dos principais inovadores na construgdo da flauta no século
XIX. Alguns de seus procedimentos construcionais permanecem em uso até a presente data, tais
como: chaves com bragos, chave dupla de sol # e incrustagao de prata no bocal. Durante muitos
anos a flauta pertencente ao acervo do museu, foi erroneamente considerada como tendo sido de
propriedade de Joaquim Callado. Este mal entendido deve-se a inscri¢do gravada no porta labio do
instrumento. Na verdade a inscri¢do é uma homenagem de um aluno a seu mestre por ocasido da
morte deste. Callado também preconizava o uso da flauta de cinco chaves, opondo-se ao uso do
Sistema Boehm. Fonte: Eduardo Monteiro, 2013.

|a Inventario de 2008: Relagdo das obras do Museu Instrumental Delgado de Carvalho/ Organiza-
¢do de Dolores Castorino Brandao.

| a Flauta transversa | h [Instrumento musical] /

|a Aerofones - |x Instrumento musical

|a Universidade Federal do Rio de Janeiro. Escola de Mdsica.

| u http://objdig.ufrj.br/26/Instrumento Musical/780623.jpeg |z imagem
|a DBRANDAO26 |b 20 |c 20130418 || UFRO1 |h 0830

000780623

A partir da classificagcdo do acervo do Museu Instrumental Delgado de Carvalho foi
possivel identificar o nimero de instrumentos musicais e sua classe correspondente.

No Brasil, atualmente, percebe-se a necessidade de estruturagdo de vocabulario
controlado na area de instrumentos musicais que possibilite as diversas instituicdes
indexarem seus acervos de forma consistente, bem como intercambiar informacdes
entre si. Nesse dominio, o micro-vocabuldrio proposto servird como experiéncia
para elaboracdo de tesauro de instrumentos musicais. Vale destacar a evidéncia da
necessidade de intensificacdo das pesquisas e experiéncias neste campo e da impor-
tancia do didlogo entre profissionais da area de Biblioteconomia e da Organologia
cujas contribuicdes foram essenciais para o desenvolvimento da classificacdo dos
instrumentos musicais.
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Apresenta-se a seguir os resultados das anadlises realizadas na elaboracao do
micro-vocabulario.

Para a construgdo do micro-vocabuldrio foram usados 24 termos, abaixo elenca-
dos. O relacionamento entre os termos no micro-vocabulario pode ser observado
a seguir.

MICRO-VOCABULARIO EM ORDEM ALFABETICA

ALAUDE

NE Instrumento de cordas dedilhadas, de importancia capital para a musica do
Ocidente a partir do final da Idade Média até o séc. XVIII. Suas caracteristicas sdao
um corpo piriforme, com o fundo abaulado, construido a partir de ripas de madeira
(“ilhargas”) curvadas e coladas umas as outras. (DICIONARIO GROVE, 1994, p. 15)

TG Cordofones friccionados
TE Cordofones dedilhados

TR Bandolim
TR Citara

TR Harpa
TR Saltério
TR violdo

BANDOLIM

NE Instrumento de cordas dedilhadas, dotado de espelho, com o corpo arredon-
dado. O corpo pode ser talhado a partir de um bloco de madeira ou (a partir do
sec. XVII) construido como alalide. A cravelheira costuma ser curva. (DICIONARIO
GROVE, 1994, p. 71)

TG Cordofones friccionados
TE Cordofones dedilhados

TR Alaude
TR Citara
TR Harpa
TR Saltério
TR violdo

BAIXO
USE: Contrabaixo

BAIXO INSTRUMENTAL
USE: Contrabaixo

CELLO

USE: Violoncelo
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CiTARA

NE O mais importante instrumento de corda da antiguidade greco-romana, maior
e mais pesado que a lira, com o qual se parece. (DICIONARIO GROVE, 1994, p. 199)

TG Cordofones friccionados
TE Cordofones dedilhados

TR Alaude
TR Bandolim
TR Harpa
TR Saltério
TR Violao

CONTRABAIXO

NE Entre os instrumentos de arco, o maior e de sonoridade mais grave. O contrabaixo
moderno tem entre guatro ou cinco cordas e frequentemente soa uma 8 abaixo do
violoncelo. (DICIONARIO GROVE, 1994, p. 217)

TG Cordofones friccionados
TE Cordofones friccionados com arco

TR Violino

TR Viola

TR Violoncelo

TR Baixo

UP Baixo instrumental

CORDOFONES BELISCADOS
USE: Cordofones dedilhados

CORDOFONES

NE Temo genérico para instrumentos cujo som é produzido por meio de cordas
retesadas entre extremidades fixas. Os cordofones formam uma das quatro classes
principais de instrumentos (DICIONARIO GROVE, 1994, p. 223).

TE Cordofones friccionados
TE Cordofones de teclado
UP Instrumentos de cordas

CORDOFONES DEDILHADOS

NE Pertence a classe dos Cordofones. O som obtém-se ao dedilhar nas cordas do
instrumento. (HENRIQUE, 2004).

TG Cordofones friccionados
TR Cordofones friccionados com arco

TR Alaude
TR Bandolim
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TR Citara

TR Harpa

TR Saltério

TR Violdo

UP Cordofones beliscados

UP Instrumentos de cordas dedilhadas

CORDOFONES FRICCIONADOS

NE Pertence a classe dos Cordofones sendo subdivididas em instrumentos friccio-
nados com arco e instrumentos dedilhados (HENRIQUE, 2004).

TG Cordofone
TE Cordofones friccionados com arco
TE Cordofones dedilhados

TR Cordofone de teclado
UP Instrumentos de cordas friccionadas

CORDOFONES FRICCIONADOS COM ARCO

NE Pertence a classe dos Cordofones. O som obtém-se ao friccionar o arco nas cordas
do instrumento (HENRIQUE, 2004).

TG Cordofones friccionados
TR Cordofones dedilhados

TE Contrabaixo
TE Viola

TE Violino

TE Violoncelo

GUITARRA
USE: Violdo

HARPA

NE Nome genérico para instrumentos de cordas dedilhadas, em que o plano das
cordas é perpendicular a tabua de harmonia. (DICIONARIO GROVE, 1994, p. 409).

TG Cordofones friccionados
TE Cordofones dedilhados

TR Alaude
TR Bandolim
TR Citara

TR Saltério
TR violdo

INSTRUMENTOS DE CORDAS
USE: Cordofones
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INSTRUMENTOS DE CORDAS FRICCIONADAS
USE: Cordofones friccionados

INSTRUMENTOS DE CORDAS DEDILHADAS
USE: Cordofones dedilhados

SALTERIO

NE Instrumento da familia da citara, consistindo de uma caixa de ressonancia de
madeira, na qual estendem-se séries de cordas entre pinos metalicos ou cravelhas
de madeira. (DICIONARIO GROVE, 1994, pag. 817)

TG Cordofones friccionados
TE Cordofones dedilhados

TR Alaude
TR Bandolim
TR Citara

TR Harpa
TR Saltério
TR Violdo

VIOLA

NE Instrumento de arco, com trastes, em geral, apoiado verticalmente no colo ou,
em tamanhos maiores, entre as pernas (dai o nome “viola de gamba”, literalmente
“viola de perna”). (DICIONARIO GROVE, 1994, pag. 995)

TG Cordofones friccionados
TE Cordofones friccionados com arco

TE Contrabaixo
TE Violino

TE Violoncelo
UP Viola de arco
UP Violeta

VIOLA DE ARCO
USE: Viola

VIOLETA
USE: Viola

VIOLAO

NE Instrumento de corda da familia do alatde. O violdo classico moderno tem,
afrente do braco, um espelho (“escala”) habitualmente com 19 trastes (que formam
0 mesmo numero de “casas”), seis cordas, uma caixa de ressonancia de madeira,
com a forma de um 8, uma abertura circular (“boca”) e fundo plano. (DICIONARIO
GROVE, 1994, pag. 996)

TG Cordofones friccionados
140 TE Cordofones dedilhados
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TR Alaude
TR Bandolim
TR Citara

TR Harpa

TR Saltério
UP Guitara

VIOLINO

NE O membro soprano da familia de instrumentos de arco, que inclui a viola e o
violoncelo, um dos instrumentos mais versateis e duradouros da histéria da musica.
Sua capacidade para o som sustentado é notavel e dificilmente outro instrumento
consegue igualar sua gama de expressao e intensidade. (DICIONARIO GROVE, 1994,
p. 997)

TG Cordofones friccionados
TE Cordofones friccionados com arco

TE Contrabaixo
TE Viola
TE Violoncelo

VIOLONCELO

NE O Instrumento baixo da famillia do violino [...]. Teve origem no século XVI, como
um membro da familia chamada viole da braccio. (DICIONARIO GROVE, 1994, p.
1000)

TG Cordofones friccionados
TE Cordofones friccionados com arco

TE Contrabaixo
TE Viola

TE Violino

UP Cello

CONSIDERAGOES FINAIS

Apesar das dificuldades encontradas, considera-se que o objetivo de propor um
modelo de organizacao da informacdo para o acervo do Museu Instrumental Delgado
de Carvalho de acordo com normas e padrdes internacionais e em consonancia com
a descricdo de instrumentos musicais propostas por Trindade (2011) e Myers (1989)
foi atingido. A pesquisa revelou a complexidade inerente ao tratamento técnico de
instrumentos musicais e, consequentemente, a necessidade de estudos interdiscipli-
nares sobre o tema.

Constatou-se que o trabalho realizado por Leopoldo Miguez foi crucial para a elabo-
racdo do catalogo publicado em 1095, como também forneceu informagdes importantes
para a realizacdo desta pesquisa. Além disso, a classificagdo criada por Hornbostel e Sachs
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foi de fundamental importancia e pioneirismo, ainda a divisao desenvolvida pelos autores
possibilita uma melhor ordenacdo e classificacdo dentro da Organologia.

Observa-se que Hornbostel e Sachs utilizaram nimeros para representar as classes,
eliminando assim as barreiras linguisticas, uma vez que esses simbolos ndo verbais
sao linguagens internacionais. Por outro lado, verifica-se que os autores adotaram
padrdo biblioteconémico, a Classificacdao Decimal de Dewey e a Classificacdo Decimal
Universal, que, por sua vez, utilizou um padrao organolégico ao adotar a classificacdo
de Hornbostel e Sachs.

Observou-se também que a utilizacdo de normas e padrdes internacionais para
a organizacao desse acervo garante uma representacao adequada do documento,
de modo a atender aos usuarios de forma eficiente. Destaca-se que a partir de sua
informatizagdo na base Minerva é possivel disseminar o acervo em nivel internacional.

Durante o processo de identificacdo, catalogacao, classificacdo e indexacao dos
instrumentos musicais percebeu-se a importancia do didlogo interdisciplinar entre, por
exemplo, bibliotecarios e musicélogos na busca de uma representacao qualificada. O
tema abordado deve ser amplamente discutido entre os profissionais envolvidos que,
sem sombra de duvidas, complementarao com suas expertises questdes importantes
sobre a representacdo de instrumentos musicais.

Em suma, os resultados obtidos na drea da linguagem documentaria no dominio de
instrumentos musicais evidenciam a importancia de novas pesquisas e experiéncias
neste campo, bem como a necessidade de uso de vocabulario controlado que possibilite
a indexagdo e organizagdo sistematica de acervos institucionais e o intercambio de
informacdes relevantes.

Finalmente, espera-se que o modelo possa contribuir com a organizacao de
acervos em outras unidades de informagdo, com caracteristicas semelhantes, e que
seja objeto de estudo de pesquisas futuras.

Aos professores queridos, meus agradecimentos sinceros: Alysio de Mattos, André
Cardoso, Cristiano Alves, Antonio Augusto, David Alves, Eduardo Monteiro, Monica
Lucas, Patricia Aguillar, Paulo Sa, Pedro S3a, Rogério Budasz e Samuel Aradjo.

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 115-146, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Organizagao do Museu Instrumental Delgado de Carvalho — Brandao D. C., Santos M. J. V. C. e Guedes V. L.S. @

REFERENCIAS

Almeida, Afifi Craveiro. “Museu Instrumental Delgado de Carvalho: breve histéria”.
Revista Brasileira de Musica, Rio de Janeiro, v. 21, p. 87-94, 1994,

Augusto, Antonio José. A questdo Cavalier: musica e sociedade no império e na
republica (1846-1914). Rio de Janeiro: Folha Seca, 2010.

Braga, Mary Hugo Pinto. A Biblioteca Alberto Nepomuceno. Rio de Janeiro, 1973.
Documento datilografado.

Braga, Mary Hugo Pinto. Tentativa de reconstituicGo do Museu da E.N.M. Rio de
Janeiro, 1973.

Braga, Mary Hugo Pinto. Relagdo das obras do Museu Instrumental Delgado de
Carvalho. Rio de Janeiro, 2008. Documento datilografado.

Braga, Mary Hugo Pinto. Relagdo das obras do Museu Instrumental Delgado de
Carvalho: 1890-2013. Rio de Janeiro, 2013. Documento datilografado.

Brandao, Dolores Castorino. Representacéio documentdria de instrumentos musicais:
contribuicdo para a organizagcdo do Museu Instrumental Delgado de Carvalho da
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). 2013. Trabalho
de Conclusdo de Curso (Especializacdo em Politicas de Informacdo e Organizacado
do Conhecimento). Faculdade de Administracdo e Ciéncias Contdbeis, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Arquivo Nacional, Rio de Janeiro, 2013. Disponivel em
http://objdig.ufrj.br/26/monograf/796553.pdf. Acesso em 14 jun. 2013.

Brasil. Decreto n? 143, de 12 de janeiro de 1890. Decretos do Governo Provisdrio
da Republica dos Estados Unidos do Brasil. - Rio de Janeiro, 1890. Fasc. 1. Extingue
o Conservatério de Musica e cria o Instituto Nacional de Musica.

Brasil. Ministério da Justica e Negdcios Interiores. Noticia historica dos servigos, ins-
tituicées e estabelecimentos pertencentes a esta instituicdo: elaborada por ordem do
respectivo ministro Dr. Amaro Cavalcanti. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1898.

Carvalho, Delgado de. O Museu Instrumental do Instituto Nacional de Musica do Rio
de Janeiro. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1905.

Cavalcanti, C. R. Indexagdo e tesauro: metodologia e técnica. Brasilia, ABDF, 1978.
Classificagdo Decimal Universal (CDU): edicdo média em lingua portuguesa. 2. ed.
Brasilia: IBICT, 2007.

Cddigo de Catalogagdo Anglo-Americano (AACR). 2. ed. rev. Sdo Paulo: FEBAB, 2004.
CAPES — Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior. Qualis

Periddicos, 2006. Disponivel em http://www.capes.gov.br/avaliacao/qualis. Acesso
em 30 nov. 2012.

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 115-146, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ

143



144

@ Organiza¢do do Museu Instrumental Delgado de Carvalho — Brand&o D. C., Santos M. J.V. C. e Guedes V. L. S.

Costa, Evanise Pascoa (org.). Principios Bdsicos da Museologia. Curitiba: Secretaria
de Estado da Cultura, 2006, 100p. Disponivel em http://www.cultura.pr.gov.br/ar-
quivos/File/downloads/p_museologia.pdf. Acesso em 23 jan. 2013.

De Paola, Andrely Quintella; Gonzales, Helenita Bueno. Escola de Musica da Univer-
sidade Federal do Rio de Janeiro: histdria & arquitetura. Rio de Janeiro: UFRJ, 1998.

Diciondrio Grove de Musica. Edicao concisa; editado por Stanley Sadie. Rio de Ja-
neiro: Zahar, 1994.

Dodebey, Vera Lucia Doyle. Tesauro: linguagem de representa¢éo da memdoria do-
cumentdria. Niteroi: Intertexto; Rio de Janeiro: Interciéncia, 2002.

Fujita, Mariangela Spotti Lopes; Rubi, Milena Polsinelli; Boccato, Vera Regina Casari.
“As diferentes perspectivas tedricas e metodoldgicas sobre indexacdo e catalogacao
de assuntos”. In: Fujita, Mariangela Spotti (org.). A indexagdo de livros: a percepgdo de
catalogadores e usudrios de bibliotecas universitdrias. Sdo Paulo: Cultura Académica,
20089.

Henrique, Luis L. Instrumentos musicais. 42 ed. Lisboa: Fundag¢do Calouste Gulben-
kian, 2004.

Hornbostel, Erich M. Von; Sachs, Curt. “Systematik der musukinstrumente: ein versuch”.
Galpin Society Journal, v. 4, n. 4, p. 552-590, 1914. Disponivel em http://www.oberlin.
edu/faculty/rknight/Organology/H-S-1914-German.pdf. Acesso em 29 nov. 2012.

Instituto Nacional de Musica. Livro de inventdrio das obras, 1890-1895.
Instituto Nacional de Musica. Regulamento. Rio de Janeiro, 1900.

Kartomi, Margaret. “The classification of musical instruments: changing trends in
research from the late nineteenth century, with special reference to the 1990s”.
Ethnomusicology, lllinois, v. 45, n. 2, p. 283-314 (Spring —Summer, 2001). Disponivel
em http://www.jstor.org/stable/852676. Acesso em 17 dez. 2012.

Lancaster, F. W. Indexac¢éo e resumos: teoria e prdtica. Brasilia, DF: Briquet de Lemos,
1993.

Mabhillon, Victor Charles. Eléments d’acoustique musicale & instrumentale.
Bruxelles: C. Mahillon, 1874. Disponivel em http://archive.org/stream/
elmentsdacoustiOOmahigoog#page/n6/mode/2up. Acesso em 17 jan. 2013.

Mey, Eliane Serrdo Alves. Introdugdo a catalogagdo. Brasilia: Briquet de Lemos, 1995.

Miguez, Leopoldo. Organizagdo dos Conservatorios de Musica na Europa. Relatério
apresentado ao ministro da Justica e Negdcios Interiores por Leopoldo Miguez, diretor
do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro em desempenho da comissao de
gue foi encarregado em aviso do mesmo Ministério de 16 de marco de 1895. Rio de
Janeiro: Imprensa Nacional, 1897.

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 115-146, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Organizagao do Museu Instrumental Delgado de Carvalho — Brandao D. C., Santos M. J. V. C. e Guedes V. L.S. @

Myers, Arnold. “Cataloguing standards for instrument collections”. CIMCIM News-
letter, London, n. 14, p. 14-28, 1989. Disponivel em http://www.music.ed.ac.uk/
euchmi/cimcim/itn/itnXIVc.html#Standardisation. Acesso em 15 jan. 2013.

“Musica: um museu em tom maior”. Jornal do Brasil, Rio de janeiro, Caderno B, 14
fev. 1974, p. 2.

Ortega, Cristina Dotta. “Surgimento e consolidacdo da documentacdo: subsidios para
compreensdo da historia da Ciéncia da Informacdo no Brasil”. Perspectivas em Cién-
cia da Informagdo, Belo Horizonte, v. 14, n. especial, p. 59-79, 2009. Disponivel em
http://portaldeperiodicos.eci.ufmg.br/index.php/pci/article/view/899. Acesso em 13
fev. 2013.

Pereira, Avelino Romero. Musica, sociedade e politica: Alberto Nepomuceno e a
republica musical. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2007.

Piedade, M. A. R. Introdugdo a teoria da classificacdo. Rio de Janeiro: Interciéncia, 1977.

Pinto, Tiago de Oliveira. “Som e musica. Questées de uma antropologia sonora”.
Revista de Antropolologia, 2001, v. 44, n. 1. Disponivel em www.scielo.br/scielo.
php?script=sci_arttext&pid=S0034. Acesso em 22 jan.. 2013.

Ribeiro, Anténia Motta de Castro Meméria. Catalogagdo de recursos bibliogrdficos
AACR2R em MARC21. 32 ed. rev. e ampl. Brasilia: Ed. do autor, 2006.

Rolla, Luciano. Relagdo dos instrumentos que compéem o Museu Delgado de Car-
valho, 1974.

Rosseto, Marcia. “Uso do Protocolo Z39. 50 para recuperacdo de informacdao em redes
eletronicas”. Ciéncia da Informacdo, Brasilia, v. 26, n. 2, p. 1-4, 1997. Disponivel em
http://dx.doi.org/10.1590/50100-19651997000200004. Acesso em 22 mar. 2013.

Santos, Gildenir Carolino; Ribeiro, Célia Maria. Acrénimos, siglas e termos técnicos:
arquivistica, biblioteconomia, documentagdo, informdtica. Campinas: Atomo, 2003.

Santos, Maria José Veloso da Costa. “A representacdo da informac¢do em arquivos
viabilidade de uso dos padrdes utilizados na biblioteconomia”. Acervo: revista do
Arquivo Nacional, Rio de Janeiro, v. 20 n. 1-2, p. 57-66, jan./dez. 2007. Disponivel
em http://revistaacervo.an.gov.br/seer/index.php/info/article/view/138. Acesso
em 17 dez. 2012.

Soares, Léo. Relag¢do dos instrumentos que compdem o Museu Delgado de Carvalho,
1990.

Trindade, Maria Helena. Normas de Inventario: Instrumentos Musicais. Instituto dos
Museus e da Conservagao, 2011.

Universidade Federal do Rio de Janeiro. Centro de Letras e Artes. Regimento da Escola
de Musica. Boletim da Escola de Musica. Suplemento. Rio de Janeiro, n. 5, 1 fev. 1973.

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 115-146, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ

145



@ Organiza¢do do Museu Instrumental Delgado de Carvalho — Brand&o D. C., Santos M. J.V. C. e Guedes V. L. S.

Woledge, G. “Bibliography and documentation: words and ideas”. Journal of docu-
mentation, v. 39, n. 4, p. 266-279, 1983.

Yassuda, Silvia Nathaly. “Documentac¢dao museoldgica: uma reflexao sobre o trata-
mento descritivo do objeto no Museu Paulista”. Dissertacdao (Mestrado em Ciéncia
da Informacdo). Faculdade de Filosofia e Ciéncias, Universidade Estadual Paulista,
2009. Disponivel em: www.marilia.unesp.br/Home/Pos.../yassuda_sn_me_mar.pdf.
Acesso em: 22 nov. 2012.

DOLORES CASTORINO BRANDAO é Chefe da Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, Especialista em Politicas de Informagdo e
Organizac¢do do Conhecimento (Convénio FACC/UFRJ e Arquivo Nacional (2013), Bacharel em
Biblioteconomia e Documentagdo (1989). PublicagGes mais importantes: Biblioteca Alberto
Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ: do raro ao virtual. Revista Brasileira de Musica,
v.22, p.68-75, 2002. Acervo da Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da UFRJ
como fonte de informagdo para pesquisadores e estudantes de pods-graduagdo. Revista
Interfaces, v.14, p.89-95, 2008.

MARIA JOSE VELOSO DA COSTA SANTOS é professora do Curso de Biblioteconomia e Gestdo
de Unidades de Informacgdo da Faculdade de Administracdo e Ciéncias Contabeis da UFRJ,
sendo sua Vice-coordenadora. Doutoranda em Histdria das Ciéncias e das Técnicas, Mestre
em Ciéncia da Informagdo, Especialista em Documentagdo cientifica e em Implantagdo de
Sistemas e Redes de Informagéo, Bibliotecdria/Documentalista. Foi chefe da Biblioteca do
Museu Nacional/UFRJ e da Se¢do de Memdria e Arquivo também, do Museu. Meng&o honrosa-
servicos prestados a UFRJ — Jubileu de Ouro da Biblioteca Central/UFRJ. Publica¢bes mais
importantes: Correspondéncia cientifica de Bertha Lutz: um estudo... e A Representacdo da
informagdo em Arquivos: viabilidade de ...

VANIA LISBOA DA SILVEIRA GUEDES é professora do Curso de Biblioteconomia e Gestdo
de Unidades de Informagdo da Faculdade de Administracdo e Ciéncias Contabeis da UFRJ.
Professora Colaboradora do Curso de Pds-graduagdo em Linguistica e Filologia (PPGL) da
UFRJ. Estagio Pds-doutoral no mesmo Programa. Doutora em Linguistica, Mestre em Ciéncia
da Informagdo. Bacharel em Biblioteconomia e Documentag¢do. Representante do CCJE no
Conselho de Ensino de Graduagdo (CEG)/UFRJ (2011 a 2012). Publica¢bes mais importantes:
A Bibliometria e a gestdo da informagdo e do conhecimento cientifico...; Produtividade lexical
em artigos cientificos e a indexagdo tematica da informagdo e Estudo de um critério para
indexagdo automatica derivativa de textos cientificos e tecnoldgicos.

146

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 115-146, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



&

Mercedes Reis Pequeno:
Reminiscéncias sobre Luiz Heitor

Corréa de Azevedo, Carleton Sprague
Smith, Charles Seeger e outros

Henrique Drach*

No transcurso da elaboracdo de minha tese de doutorado intitulada “A rabeca
de José Geroncio: Luiz Heitor Corréa de Azevedo, musica, folclore e Academia na
primeira metade do século XX”, realizada no Departamento de Histéria da Univer-
sidade Federal Fluminense e defendida em 2011, tive oportunidade de pesquisar
nos arquivos do Centro de Pesquisas Folcldricas, fundado por Luiz Heitor em 1943.
Sediado na Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro e atualmen-
te denominado “Laboratério de Etnomusicologia” guarda grande parte do acervo
de Luiz Heitor. Deparei-me com uma foto de Mercedes Reis Pequeno, na primeira
classe de Folclore Nacional (1943), ministrada por nosso professor. Mercedes cursou
a entdao denominada Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil, onde se
diplomou em 1937 e colaborou com a Revista Brasileira de Musica, de 1940 a 1941.
Juntamente com Luiz Heitor e Cleofe Person de Matos, em 1952, publicou a Biblio-
grafia Musical Brasileira (1820-1950). Ainda em 1952, publicou A Musica Militar no
Brasil, além de outros artigos em revistas especializadas e manteve uma duradoura
relacdo de amizade com Luiz Heitor. E foi em busca dessas lembrancas, que em 28 de
julho de 2007 fui recebido em sua residéncia para realizar a entrevista que se segue.

Henrique Drach: Obrigado por me receber. Venho entrevista-la para um depoimento
pessoal sobre Luiz Heitor.

Mercedes Reis Pequeno: Eu compreendo. Eu fiquei surpresa de Maria Cecilia e
Violeta indicarem a mim. E verdade que eu tive um convivio, fui aluna dele, mas tem
membros da familia... uma sobrinha Marina muito chegada a ele, mas em todo caso...

* Orquestra Sinfonica Nacional, Universidade Federal Fluminense, Rio de Janeiro, RJ, Brasil. Enderego eletrénico: henriquecello@
hotmail.com.
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HD: Foi Manoel Aranha Corréa do Lago que me recomendou a senhora...
MRP: Ah, O Manoel. Eu ndo poderia me negar no referente ao Luiz Heitor, que é
uma pessoa muito querida.

HD: Maria Cecilia que me deu [mostrando uma fotografia do Luiz Heitor com algo em
torno de 80 anos, sentado no sofa, de sua residéncia onde fui encontra-la, em Paris].
MRP: Que bom retrato delel...

HD: E 14 no apartamento mesmo.

MRP: Na casa de Maria Cecilia?

HD: E, |4 mesmo, s6 que este abajur de abacaxi ndo esta mais I4.

MRP: Ele esta mais velhinho...

HD: Acho que estd com mais de 80 anos.

MRP: Eu tenho um que ele me mandou de Colbnia, mas este aqui, ele esta mais ve-
Ihinho. Que bom retrato!

HD: Eu trouxe outras fotografias também. Esta aqui ela tinha duplicata e me deu,
outras eu fotografei [reproduzindo]; ele cumprimentando o Papa, ele em cima de
um camelo...

MRP: Eu tenho essa...

HD: Ah, tem?

MRP: Que ele me mandou |3 do Egito, mas estd muito bom o retrato, um riso bem
dele... ¢ uma pessoa fora de série, eu tenho as melhores lembrangas dele porque...
foi um convivio assim...foi um convivio...primeiro de aluna, porque...

HD: No Centro de Pesquisas Folcléricas da Escola de Musica?

MRP: E, ele fez concurso...

HD: Foi em 1939, n3o foi?

MRP: E, foi em [19]39... Ele fez concurso e eu tinha acabado de sair da Escola de
Musica [da UFRJ], de modo que assisti a defesa de tese dele e me interessei pela
matéria, que naquela ocasidao chamava-se folclore.

HD: Folclore Nacional, ndo era?
MRP: Agora é Etnomusicologia, ninguém mais fala em folclore... passou de moda...
agora é musica primitiva, ethomusicologia, mas a gente danga conforme a musica...
no fundo a esséncia é a mesma.

HD: E, mas tem gente trabalhando ainda...

MRP: Naturalmente, o que o Luiz Heitor dispunha naquela época de recursos... nem

se compara ao que se dispGe agora, os jovens, ndo é? Eu me lembro que as pesquisas
148 dele, a tese dele... vocé conhece a tese dele, ndo é?
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HD: Sim... sobre musica indigena.
MRP: Foi ainda uma coisa, digamos, de quem esta engatinhando no assunto... mas
a defesa de tese foi muito brilhante!

HD: E verdade que Mario de Andrade estava na banca?

MRP: Mério de Andrade, Andrade Muricy, Renato Almeida, Brasilio Itiberé... e se
tinha mais alguém, eu ndo me lembro, mas eu era muito nova. Foram pessoas que
eu conheci no mesmo dia e eram altas personalidades, de modo que foi assim um
momento decisivo; e eu me interessei tanto pela matéria! Foi na Escola de Musica,
no auditdrio mesmo, no saldo.

HD: No Leopoldo Miguez?

MRP: E, Leopoldo Miguez... foi um negdcio imponente... e eu fui a ele sem conhecé-lo
e perguntei se eu podia me candidatar a aluna dele, porque eu ja tinha terminado o
curso, mas a matéria dele era obrigatéria para os estudantes de Composicao, quem
estivesse fazendo Composicao, Regéncia e eu... ndo era o caso... eu tinha feito Piano...
Harmonia... as matérias correlatas, de modo que naturalmente ele ficou lisonjeado,
porqgue uma pessoa que nao tinha obrigacdo... na primeira turma; e eu fui da primeira
turma! em [19]39. Tinha até um retrato dele com essa turma la no Museu Nacional
em Sdo Cristovdo, com essa turma. Esta toda morta; eu virei peca de museu [risos].

HD: Esta foto continua |a no Museu Nacional, a senhora sabe?

MRP: Se tem |3 esta foto? Eu tenho, sé ndo sei aonde, mas sei que tenho guardada.
Mas o problema é que é uma foto pequena e é um grupo grande. Tinha a Dulce
Lamas, tinha a Henriqueta Rosa Fernandes Braga e... Cleofe Person de Matos, Ruth
Person de Matos, estava eu, até minha mae estava, que ndo era aluna, mas foi por
curiosidade. Era um grupo grande.

HD: Eram mais ou menos quantos, a senhora se lembra?

MRP: Devia ter uns... mais de dez, uns doze a quinze alunos. Depois ele comecou a
dar aulas, mas eu acho que o aspecto mais importante, pelo menos paramim—e eu
acho que para a maioria dos alunos — foi que ele despertou nos alunos o interesse
pela pesquisa. Porque eu, como fui formada em Piano, tinha Musica de Camara,
tinha Harmonia, mas ndo tinha nada de pesquisa musicoldgica, nada disso, e foi
em parte, uma coisa, essa coisa, esse fio da meada que me levou a largar o piano
e seguir... porque eu gostei da coisa, e ele, naturalmente, com isso, sentiu o0 meu
interesse e o de Cleofe também. Conheceu Cleofe, de nome talvez?

HD: Sim, conheci...

MRP: De modo que ficamos trabalhando com ele. Nessa ocasido, ele estava ligado....
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ele ja estava ligado a organizag®es internacionais. Ele ja estava ligado, naquela época
a Unido Pan-Americana, que depois virou OEA, mas naquela época ainda era a Unido
Pan-Americana [UPA], e tinha contato com [William]Berrien.

HD: Carleton Sprague Smith também.

MRP: Carleton Sprague Smith... bom, o Carleton, eu fui secretdria dele aqui. Ele foi
adido cultural aqui. Depois foi para Sao Paulo. Mas depois, a minha amizade com Luiz
Heitor cresceu muito mais; mas enquanto o Carleton esteve aqui, inclusive, eu traba-
Ihava no apartamento onde ele morava com a Elisabeth, a mulher dele e a Damaris.

HD: A mulher dele tocava violoncelo, por acaso a senhora se lembra?

MRP: N3o...

HD: Porque Villa-Lobos tem uma obra, o Assobio a Jato com uma dedicatéria “to
Elisabeth and Carleton”. E para violoncelo e flauta.

MRP: Que eu saiba, ela ndo tocava... agora ele, Villa-Lobos gostava... se entendeu muito
bem com o Carleton. Carleton era o tipo de pessoa que nasceu para adido cultural.
Comunicativo, inteligente, falava inglés, francés, alemao, de modo que enquanto ele es-
tava aqui, ele teve uma verdadeira pléiade de amigos intelectuais, inclusive Villa-Lobos.

HD: Luiz Heitor também...

MRP: Luiz Heitor entdo nem se fala... era uma época muito...rica, eu acho que até que
mais rica do que... ndo sei....ndo se pode comparar.....[risos].... comparar é ruim, mas
em suma, isso tudo, quer dizer, as raizes da ida de Luiz Heitor para a Europa, foram
essas, Willian Berrien, Charles Seeger, que dirigia a sessdao de musica, com quem eu
trabalhei dois anos 1a em Washington...

HD: Ah, a senhora trabalhou com Seeger...

MRP: Eu trabalhei com o Seeger.

HD: E o Luiz Heitor quando foi para Ia também.

MRP: Também, mas desencontrou de mim, porque ele foi para la... eu fuiem... [19]47
e voltei em... [19]49, e o Luiz Heitor em [19]48 ja estava indo para a Europa.

HD: Para a Unesco, ndo é? Para trabalhar...

MRP: E, Unesco, mas indiretamente quem o encaminhou para essas organizacdes
internacionais, foram justamente o Carleton Smith, que dirigia a se¢dao de musica da
biblioteca publica de Nova lorque, e o Charles Seeger, que dirigia a se¢do de musica da
UPA. E foram eles dois que indicaram meu nome para trabalhar com o Seeger. Mas o
gue eu lamento nisso tudo, embora eu ache que Luiz Heitor foi.... teve um papel muito
importante projetando a musica brasileira fora do Brasil..., mas eu acho que ainda teria
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feito mais pelo Brasil se tivesse ficado. O lugar dele era como diretor da Escola Nacional
de Musica. Agora vamos ver, eu tenho fé no André, [André Cardoso, a época recém-eleito
Diretor da EM] é uma pessoa muito séria, gosto muito dele, tenho fé que ele consiga
fazer uma boa gestdo. Mas se o Luiz Heitor tivesse ficado aqui, ele era um homem para
dirigir... ele era um homem muito socidvel. Ele era uma pessoa muito cativante, ele ndo
era uma pessoa dificil de se lidar, ele tinha amigos, todo mundo gostava dele...

HD: E, Maria Cecilia [filha de Luiz Heitor] me disse isso. Ele era uma pessoa que em
Paris podia pegar o telefone e ligar para qualquer pessoa...

MRP: E, todo mundo gostava dele; era aquele temperamento muito aberto, muito
sincero, mas muito amigo. Quando ele me conheceu, nessa época... meu deus, quanto
é que eu tinha... eu tinha 20 anos... 21 anos, sei la...mas ele conservou a amizade. Ele
foi para a Europa e eu fiquei aqui, mas eu tenho a correspondéncia toda com ele...
correspondéncia na Europa com compositores... todos... Malipiero... esses modernos
todos...

HD: Xenakis, o Penderecki também...

MRP: E, também, eles todos... ele tinha conhecimentos. O préprio cargo dele, chefiando
a secao de musica, ndo é? Dado o prestigio de uma organizac¢do internacional do
prestigio da Unesco, e ele dedicado... ele ndo so fazia para fora como fazia para dentro.
A casa dele, o apartamento dele era uma espécie de... ele era o adido cultural.

HD: Era esse que eu fui?

MRP: Ainda ndo, era César Frank ndo. Era Galilée, Rue Galilée, era pertinho do Arco do
Triunfo; eu estive com ele... depois eu estive em César Frank, mas ai ja com Violeta...
isso em [19]80, acho, tanto tempo ja passou... nossa mae, quando a gente comeca
a pensar em tempo... Mas foi uma vida rica... uma vida rica, eu acho. Eu conheci o
Almeida Prado na casa dele [Luiz Heitor] jantando... agora, faca-se justica, Violeta
contribuia, porque Violeta era uma pessoa inteligente, brilhante e que chamava...
para almocgar, chamava para jantar, quer dizer, abria... campo para o Luiz Heitor. Isso
ndo era em Paris ndo, ja aqui! Em Cosme Velho. Na rua, se ndo me engano onde
eles moravam, era numa casa foi ai que eu comecei a frequentar. E a Violeta sempre
chamando, era Lorenzo Fernandes, era Guarnieri...

HD: Mignone...

MRP: Esse pessoal todo ia 13, pianistas, a casa vivia... era uma casa modesta, mas que
vivia cheia ali... era uma verdadeira... era um grupo grande...

HD: Eles faziam musica entdo? La havia, assim, um sarau também?
MRP: Era um sarau assim... Ndo chegava a ser propriamente sarau, era um sarau
sem musica, digamos, falava-se de musica, mas nao se fazia musica.
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HD: Porque o Luiz Heitor também tocava piano, era um compositor...

MRP: Era, mas ndo gostava que mostrasse [risos]. Mas foi uma coisa que ele deixou
de lado, eu acho, porque ele se concentrou de tal forma nisso que... e era um homem
muito honesto, muito correto, de modo que a pesquisa dele era séria, o trabalho dele
era sério, o que ele dizia era para valer, ndo era para se aproveitar como a gente vé
hoje em dia no Brasil, que estd um descalabro...a gente ndo sabe mais o que vale e o
gue nado vale porque é tudo...

HD: Maria Cecilia me falou muito da caracteristica de Luiz Heitor, de ser aberto, de
aceitar qualquer corrente.

MRP: Exatamente. E porisso é que seria o homem ideal para pegar a Escola de Musica
depois da Joanidia [Joanidia Sodré, que ocupou o cargo de Diretora da Escola Nacional
de Mdsica, de 1946 a 1967. Uma coisa que eu nunca me conformei! Eu dizia a ele...
um exemplo de prodigalidade, porque afinal de contas, nds tinhamos nos conhecido
ha pouco tempo, quando eu fui a um congresso — eu sou bibliotecaria, né? — quando
eu fui a um congresso em Estocolmo e passei por Paris, avisei ao Luiz Heitor. Sabe
que ele fechou a “butique” dele, como eu chamo, fechou o escritério dele para me
acompanhar! Meu primeiro dia em Paris... pra mostrar a cidade, inclusive até escolheu
um hotel na Rive Gauche, um hotel onde eu pudesse ficar bem alojada. Isto mostra
a personalidade dele.

HD: Claro, a generosidade.

MRP: A generosidade! Um homem que estava em um posto em que ele ja estava na
Unesco, fechar sua “butique” para atender a uma mocoila, define bem o homem, né?
HD: Com certeza.

MRP: Define bem o homem. E trabalhando sempre, sempre escrevendo, sempre
escrevendo.

HD: Tem uma grande producdo.

MRP: Enorme, enorme. Alias, quem fez o levantamento foi a Dulce [Lamas], né? A Dulce
foi incansavel... ela era muito amiga do Luiz Heitor, ela é que era a intermediaria aqui,
para a questao do dinheiro, mandar dinheiro... Todos os problemas administrativos que
ele tinha, quem cuidava era a Dulce. Porque naquele tempo era uma complicacdo a
remessa de dinheiro, porque tinha o dinheiro daqui, o ordenado dele como professor.

HD: E ele teve que voltar aqui para encerrar, nao foi?
MRP: A lei o obrigou a passar uns tempos aqui.

HD: Acho que ficou um ano, ndo é?

MRP: Mais ou menos um ano letivo.
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HD: Maria Cecilia disse que nesse periodo ele queria voltar e que ela e a mae é que
fincaram pé, que ndo queriam sair de Paris.

MRP: Maria Cecilia... A Gltima vez que a vi tinha essa altura [demonstrando]... Ela devia
ter uns 11 ou 12 anos, imagina. Vi depois em retratos, mas nunca mais estive com a
Maria Cecilia. Violeta nao, porque telefono para saber dela... Manoel [Aranha Corréa
do Lago] estd sempre telefonando...

HD: Manoel telefona toda semana, parece.

MRP: Manoel é como se fosse filho dela, chama-o de Mano, Mano, Mano, ndo chama
de Manoel e tem um xodd por ele muito grande... Manoel também é uma pessoa
excepcional...

HD: E, eu estive com ele |4 no escritdrio dele, achei uma pessoa assim.

MRP: E uma pessoa excepcional, eu nunca vi. E um homem fino. E um homem fino,
bem nascido, educado, sério... agora mesmo a tese dele foi uma beleza de trabalho de
pesquisa, vai ali até o fundo. Felizmente a gente tem muita gente que esta fazendo isso
agora, que naquela época estava engatinhando. Agora, quem ndo tem um mestrado pelo
menos, ndo consegue mais nada... Eu se quisesse arranjar trabalho agora, ndo arranjava
[risos], nem o Luiz Heitor [risos]... Ndo, ele defendeu tese, e imprimiu, inclusive. Mas vocé
pega as teses contemporaneas, eu trabalhei na Biblioteca Nacional... Mas voltando ao Luiz
Heitor: Luiz Heitor era... fez criticas, inclusive, mas ele era principalmente pesquisador,
eu acho. Professor... muito bem, as aulas dele para mim em [19]39 foram...e foi quando
eu conheci Cleofe, e conheci, quer dizer... a minha vida se orientou noutro sentido,
por causa do Luiz Heitor. E isso nds mantivemos, porque depois eu fui para os Estados
Unidos, fiquei la uns dois anos e tanto com o Seeger, que era um grande amigo dele,
inclusive com a Ruth Seeger, que era compositora também, segunda mulher do Seeger,
quer dizer, era uma curriola...

HD: A senhora ndo notava que... eu tenho detectado, tenho inclusive uma carta do
Luiz Heitor, datada de 1943, esta 1a no arquivo da Escola de Musica da UFRJ, eles
meio que sabotando a entrada de alunos na cadeira de folclore.

MRP: Ele sabotando!!!?

HD: N3o, alguns professores da Escola criando regras e mais regras... primeiro tinha
que ser sé alunos de composi¢do e ndo sei o qué mais... entdo ele se queixando que
o numero de alunos inscritos, desde 1941 ia diminuindo paulatinamente. Em 1943,
se ndao me engano, tinha um sé aluno, uma coisa assim.

MRP: Eu n3o sabia disso...! [é provavel que Mercedes Reis Pequeno, a essa altura,
nao sendo mais aluna, ndo soubesse desse contexto].
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HD: Tem uma carta dele I3, eu estive olhando essa carta. Eu acho que havia, até onde
eu pude chegar, um certo... ele operava numa espécie de gueto, a senhora n3do sentia
isso? O Centro de Pesquisas Folcléricas operando como uma espécie de gueto, ali na
Escola de Musica, voltada para a formacdo de musicos de concerto, sendo o folclore
uma “coisa menor”.

MRP: E naturalmente o Luiz Heitor, estava noutro plano, e que tinha também um grupo
que era o [Andrade] Muricy... gente que ndo frequentava a Escola... ndo entrava na
Escola... de modo que eles se isolaram, praticamente. A Dulce Lamas, a Henriqueta
Rosa... AHenriqueta Rosa ainda tinha um pé |a e um pé cd, mas era uma pessoa honesta,
correta e amiga do Luiz Heitor. E outros nomes que assim de cabeca eu ndo me lembro.

HD: Porque me parece que o estudo do folclore era considerado algo de menor, dentro
da Escola de Musica.

MRP: Mas era obrigatério... [era obrigatdrio apenas no curso de composicao].

HD: E, porque isso foi uma reforma que o Mério de Andrade, S4 Pereira e ...

MRP: Tanto que quando eu fui, a rigor, ndo poderia ter assistido. Se ndo houvesse essa
liberdade, eu ndo teria assistido, eu ndo era aluna de composicao. Posteriormente, eles
comecaram a cortar essa liberdade, e ai muita gente deve ter se interessado, como
eu, que nao era a Unica pessoa, e ai eles cortavam.

HD: Luiz Heitor reclama disso na carta.

MRP: Luiz Heitor ndo tinha temperamento para pactuar com as consemblances da
Joanidia. Ele como bom... digamos como uma pessoa, como disse Maria Cecilia, assim
facil de abordagem, ele se dava, mas uma coisa € a pessoa cumprimentar, outra coisa é ter
afinidade com essa pessoa. Ele ndo podia ter de jeito nenhum. N3o era da mentalidade
dele. Mas era sempre aquela figura alegre, aquela figura... eu ndo precisava pedir a ele
um retrato dele, ele tirava, tirou um em Col6nia, eu vou lhe mostrar...ndo é t3o bom
guanto este [refere-se ao retrato do Luiz Heitor que me foi dado pela Maria Cecilia],
mas eu tenho no meu quarto um quadrinho... [vai buscar e retorna). Mas a expressao
é a mesma...

HD: E a mesma express3o! Isso mesmo. A mesma serenidade...

MRP: Era o temperamento dele, era uma pessoa serena e...

HD: Este é em Col6nia né?
MRP: Vivo, assim, interiorizado... se ndo me engano, aqui esta ele.
HD: E esta que eu vi [em casa de Maria Cecilia].
MRP: Deixa eu ver a data disso...
HD: Era até bom eu anotar.
154 MRP: [19]63, Jerusalém, N3o é de Coldnia. Coldnia [19]85.
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HD: A senhora me permitiria olhar aqui atras, eu sé quero ver o tipo de letra...

MRP: Pode olhar, ndo tem problema.

HD: Porque tem muitas fotos...

MRP: Olha essa é de [19]47, ele estava em Nova York. Aqui esta o Carleton! “Querida
Mercedes, até breve, grande abraco.” Coincidéncia é o Carleton. Minha mae estava viva,
ele esta falando da minha mae. Ele gostava de escrever em portugués, para mostrar que
sabia escrever em portugués.

HD: Parece que quando ele chega, o portugués dele nao é tdo bom, depois ele é
ajudado...

MRP: E, eu traduzia. Porque ele escrevia em inglés as palestras e ele... tinha mais
importancia ele pegar o sotaque carioca...

HD: Ah, ele queria a musicalidade.

MRP: E, ele queria pegar o ritmo e... coincidéncia, os dois mandaram [no mesmo
cartdo postal enviado a Mercedes, escreveram Carleton e sua esposa Elizabeth] até
breve, Eli... aqui esta Elizabeth, e o Carleton esta aqui.... e aqui [outro cartdo] esta o
Luiz Heitor... “vocé ndo acha incrivel estarmos vocé, Egidio e eu juntos nesse pais,
embora sem nos vermos?” E verdade! “Aqui fica uma lembranca pelo menos, estou
partindo para o México, saudades, abracos, Seeger.” Ah! E o Seeger;“como vocé sabe,
Luiz Heitor vai controlar o mundo musical em Paris” [este é do Carleton para Merce-
des] olha... em [19]47... “e 0 nosso Hércules moderno precisa limpar os estabulos da
Unesco com a ajuda de Deus”. O Carleton era tremendo...”vou rezar pelo mesmo; que
desafio interessante”. E agora vem a Elisabeth [que divide o mesmo cartdo postal com
o Carleton]: “E o destino da musica interamericana? Vocé ja resolveu os problemas?”
Ah, porque eu ia para os EUA. Estava com problemas para me desligar do governo.
Acabei indo por conta propria, porque o governo ndao me dava licenga e eu mandei
tudo as favas e sai por conta propria, como se eu fosse passear. Aqui esta a assinatura
do Carleton....e aqui ja é a da Elisabeth; “Querida Mercedes, vocé estd comendo e
dormindo o bastante? [...ilegivel...] cuidar da sua saude [...]"”. Eu ndo devia estar bem.
“[...] aqui estou no lugar da sua mae [...]. Porque eu ja estava nos EUA. “[...] até breve,
Elisabeth”.

HD: Ela escrevia em portugués também?!

MRP: Ah, muito mais que ele!

HD: Ah é?!

MRP: Ela era uma pessoa muito inteligente, muito culta e ela tinha assim uma parti-
cipacdo de... Ele ndo, ele ndo se incomodava de aprofundar. [entendo que Mercedes
quer dizer que Carleton ndo atribuia muita importancia ao estudo da lingua portu-
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guesal. Ele tinha uma mentalidade tremenda. Ela ndo, ela queria estudar, ela escrevia
melhor que ele, conhecia a lingua melhor que ele. Eu convivi com eles o dia inteiro,
aqui na Praia do Flamengo. E isso... esses cartdezinhos... ainda bem que ficou a data
aqui. Estd mal, mas estd [1932 e 1944].

HD: Serd que eu poderia reproduzir isto aqui?

MRP: Tem maquina?

HD: Sim

MRP: Pode, pode...

HD: Que bom, entdo antes de sair eu vou tirar algumas fotos. [Examinamos a cor-
respondéncia].

MRP: Ah. 1987.

HD: E [19]92 [este sendo um recorte de jornal].

MRP: Ainda botei uma interrogacado, porque nao sei se foi [inaudivel]. Alguém me man-
dou isso [recorte de jornal] — ou foi aqui mesmo? Foi aqui no Brasill Mas eu nao datei.
Ah! Eu n3do botei se foi O Globo, ndo sei... ndo sei o que foi. Ah, estd aqui, olha. Fala
em Dulce Lamas, sucessora na Escola [na direcao do Centro de Pesquisas Folcloricas];
Mercedes Reis Pequeno, fundadora da secdo de musica [da Biblioteca Nacional]. [Segue
trecho inaudivel] doar a sua correspondéncia, isso mesmo! Com Mario de Andrade,
Mignone e outros compositores. A correspondéncia dele nao veio toda para ca nao.
Eu acho que foi |3 para os Estados Unidos. Ele mandou muita coisa, mas muita coisa
em relacdo aos franceses, mais do que aqui. Tinha uma coisa assim mais valiosa, que
era uma carta de Malipiero para ele. Essa é que falava em Biblioteca Nacional. Mas o
grosso foi para os EUA. Eles pegaram.

HD: Tem uma correspondéncia dele na Biblioteca, entdo...

MRP: Deve ser pouca.

HD: O IEB tem as cartas dele enviadas a Mario de Andrade...

MRP: O IEB tem?

HD: La em Sao Paulo.

MRP: L4 em S3o Paulo na USP. E eles |3 estdo com tudo organizado... aqui eu ndo acredito
ndo... Eu ndo me lembro de ver nada. O que tem de Luiz Heitor 13, foi o que eu recebi.
Inclusive eu dei uma noticia no jornal, eram mais correspondéncias assim de congratu-
lagGes... Natal, Pascoa, muita coisa daquela professora francesa de composicao.

HD: Nadia Boulanger?

MRP: Boulanger é. Muita coisa da Boulanger. Mas muita coisa de Natal, coisa formal
assim — nao havia nada assim, por exemplo, a ndo ser este do Malipiero, nada de in-
teressante musicalmente falando. N3o tinha n3o. E isso que esta no meu escritrio...
essas lembrancgas...
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HD: Nao, mas é fantastico ter todas essas informacdes e impressdes dele porque...
€ muito arido, ndo é, a gente ndo vai... para construir, para ter uma idéia da pessoa.
MRP: Da pessoa...

HD: Da pessoa, vocé tem...

MRP: Da pessoa, porque uns falam da biografia seca. Fez isso, fez aquilo, fundou isso,
fundou aquilo, mas a personalidade dele...

HD: E. A Dulce Lamas, naquela publicacdo dos 80 anos dele, ela d& uma cronologia...
MRP: Foi uma trabalheira louca...

HD: E... Cita cartas dele.

MRP: Dulce era muito dedicada. Muito dedicada. Aquilo foi seu trabalho... Luiz Heitor
colaborou muito. Mandando de |4. Porque Luiz Heitor colaborava. De vez em quando
ele mandava livros. Coisas que ele achava que nao ia mais precisar, ou mais ainda,
guando ele se convenceu que ndo ia conseguir ficar aqui... porque ele fez tudo para
voltar, mas a Violeta e a Maria Cecilia... seguraram! Quando ele se convenceu que ele
nao teria coragem de enfrentar as duas, a verdade é essa, e mais que a Maria Cecilia
estava ja de namoro com o que viria a ser marido dela...

HD: O [Paul] Teyssier, né? Ja falecido.

MRP: Falecido... Morreu muito mog¢o. De modo que ele viu que ndo podia, ele mandou
a Maria Cecilia para ca... Maria Cecilia ficou aqui com a familia Jacobina Lacombe, com
os Lacombe. Passou um ano aqui. Mas ndo se adaptou mais... Porque ela tinha ido
para la com 12 anos.

HD: E ela, quando ela veio para c3, veio com que idade? Quando a mandaram para
a familia Lacombe ela estava com que idade? Se lembra?

MRP: Era [menina?] moga. Moga ja. E a esperanca do Luiz Heitor, que insistiu que ela
viesse, é que tinha toda a familia da Violeta aqui, familia Lacombe, Jacobina, Casa de
Rui Barbosa e tudo, a esperanca era que ela encontrasse alguém aqui e casasse aqui.
Porgue se ela casasse aqui, Violeta até vinha... Quando ele sentiu que isso tudo ndo
tinha mais possibilidade, ele comecou a se desfazer de coisas que ele tinha deixado
aqui, livros, ... principalmente livros, e mandava tudo para a biblioteca.

HD: Se lembra que data? Mais ou menos quando foi isto?

MRP: Deve ter sido na década de [19]50.

HD: Em [19]47 ele ja estava na UNESCO.

MRP: Ele ia para |3... Ele ainda ia para o México e depois ia para la..., mas ja estava
engajado, pelo que o Carleton diz, né... entdo tinha que... e quando ele veio passar
aqui a temporada, que ele foi obrigado, a gente sentia...

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 147-163, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ

157



158

@ Mercedes Reis Pequeno: Reminiscéncias sobre Luiz Heitor Corréa de Azevedo — Drach, H.

HD: Que ele queria ficar?

MRP: E... Europa... é muito bom, Estados Unidos também é muito bom, ele teve
oportunidade de ficar Ia... mas viver é aqui. Viver é aqui. Com todas as piores (inaudivel)
ser feliz... Seeger para mim foi um pai, um professor, um chefe... tudo!!!

HD: Como é que ele era, o Seeger! O Seeger é um nome que eu também tenho uma
curiosidade fantastica...

MRP: Vou lhe mostrar um bom retrato dele. Esse eu tenho no meu escritério.

HD: Eu pergunto: como pessoa, como ele era?

MRP: Ah! Era um homem de formagado musicoldgica alema..., mas um homem muito
sério, muito trabalhador, mas muito complexo de pensamento.

HD: Ele era?

MRP: Os livros dele... eu tenho ai um volume com a coletanea de trabalhos dele.
Era dificil, pois ele era metafisico... Ele tinha uma inteligéncia, uma coisa brilhante,
brilhante mesmo.

HD: Ent3do ele devia estar a frente da época dele...

MRP: Ah!... Quando o Charles Yves, que era um precursor, era umirmao dele [Mercedes
refere-se a um laco de amizade e ndo de parentesco], tinha um outro, aquele..., esse
era amigo mesmo... era a nata com quem ele se dava...

HD: O Lomax também, por acaso ele ndo conhecia?

MRP: O Lomax! O filho dele também... o Peter Seeger [filho de Charles Seeger], eram
todos de esquerda... mas o Seeger ndo era um homem politizado como o filho era. O
filho era politizado. O politizado. Ele ndo. Agora ele tinha uma preocupacao, ele fazia
guestdo, por exemplo, quando chegava na UPA, quando eu ia la com ele, porque a
nossa secao ndo funcionava no prédio da UPA, funcionava fora porque a Unido estava
lotada. A secao de musica funcionava num prédio enorme noutro local. Mas quando
nds iamos na sede, por qualquer motivo, nés faziamos questdo de cumprimentar
todas as pessoas de cor. Mas ele fazia questdo. Aquilo era acintoso; na época havia
ainda muito preconceito...

HD: Era que época?

MRP: [19]48... Eu me lembro que nds tivemos uma reunido patrocinada pela UPA e vie-
ram representantes que ndao eram nem de cor negra, o preconceito € racista mesmo...
porque enviavam pessoas de Porto Rico, da América Central, e quando nés tinhamos
ja trabalhado em reunido, quando nds saiamos para almocgar, os restaurantes, quando
nds entravamos, os porto-riquenhos, os garcons sumiam...
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HD: Que coisa impressionante...!

MRP: Os garcons sumiam... Porque eles ndo poderiam se negar, ja havia a coisa im-
pedindo isso...

HD: A lei né?

MRP: Mas a coisa era muito densa. Nds compramos sanduiches e fomos comer no
jardim, para acabar com a situacao.

HD: Mas dentro da UPA n3o havia isso?

MRP: N3o. Se havia era latente. Era uma coisa escondida. Ndo era nada visivel, eu nun-
ca... assim sabia que tinha muito... O... aquele que substitui o Seeger, o (Spinosa?), o
colombiano..., mas ele ndo tinha isso... ndo tinha mesmo, espera um instantinho que
eu vou mostrar [Mercedes foi pegar algo no escritdrio e retorna com sua foto]. Isso é
o Seeger quando eu estava la. Esta até com a data. O Seeger, Carlos Raygadas, que era
um musicologo...

HD: Ah! o Raygadas aqui!...

MRP: Morreu mog¢o, mogo. Com dedicatodria do Raygadas.

HD: Carlos Raygadas, é!

MRP: Quarenta... e sete, né?

HD: Quarenta e oito.

MRP: Quarenta e oito, ele estava como... porque o Seeger convidava. Assim, como
convidou o Luiz Heitor, convidou o Curt Lange, para ficarem como consultores, seis
meses. E ai ele estabelecia contato com a América-Latina toda, né? Era uma norma
dele. E aqui ele ja... [outra foto do Seeger mais velho, de barba].

HD: Olha que figural...

MRP: Ah! Quando ele me mandou esse retrato, eu disse; vocé esta parecendo um
retrato de Rembrandt.

HD: E... exatamente!

MRP: N3o é uma beleza [risos]? E uma beleza, ele era faceiro. Repare o detalhe
dele, de gola, da echarpe, do cachecol e do coisa... Mas ele era um simpldrio. Era um
simpldrio! Sentava no chdo, na lareira da casa dele com os meninos cantando, todo
mundo cantava, tocava violao... Pegava o violdao, comecava a cantar, os meninos, todos
pequeninos ainda... Foi uma temporada e tanto...

HD: Puxa vida, a senhora conviveu com essas pessoas...

MRP: Foi... E o que eu digo, quem ndo tem passado, quem ndo tem lembranca disso...
HD: Mas que lembrancas também! S3o figuras...

MRP: E... foi sorte. Mas isso, esse contato foi indiretamente pelo Carleton e pelo Luiz
Heitor. Foram os dois que indicaram meu nome para eu trabalhar com o Seeger. O
Seeger pediu uma indicacdo de uma brasileira, quer dizer, foi o meu...
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HD: Foram os dois entdo... foram os dois lados por unanimidade!

MRP: Agora acontece que o Carleton, depois eu vi nos EUA esporadicamente. O
Seeger ndo, o Seeger eu convivia, fim de semana eu passava na casa dele... Ele ja
estava surdo, né! [risos].

HD: E?!

MRP: Totalmente surdo! Ele usava um aparelhinho aqui [apontando] na época ndo
tinha esses aparelhos, tinha um no bolso, e aqui ficava a coisa que ele graduava...
mas ele ndo ia a concertos. Ele ndo gostava... Eu me lembro de uma expressao dele
guando sairam, quando eu estava quase vindo para o Brasil, sairam os LPs, Long Plays
[os primeiros discos em alta-fidelidade]. Ele ouviu o primeiro LP e disse. Ahhhhh!
Agora é musica!ll

HD: Porque antes era sé rotagdo 78...

MRP: E, 78..., ele tinha umas... e quando ele era obrigado a ir a esses concertos,
porque eram concertos patrocinados pela se¢do de musica... politica... o embaixador
da Colombia queria que a pianista colombiana tocasse... coisas assim... Ele tinha que
ir. Eu ia também. Ele botava o negdcio aqui e quando chegava |3, ele desligava.

HD: N3o diga!...

MRP: Ele desligava! Ninguém sabia disso, mas ele chegava e ficava... A cabeca dele
estava sempre trabalhando... sempre trabalhando. E era muito amigo do Luiz Heitor.
Gostava muito do Luiz Heitor. Era uma amizade assim... era uma amizade bonita. De
respeito mutuo e... com problemas, com problemas. Assim como Luiz Heitor teve
problemas na Escola de Musica, Seeger teve problemas na UPA.

HD: Ah! N3o brinca! E?!

MRP: |h! Serissimos... politicada!

HD: Mas ndo era assim de ideologia, era politicagem...?

MRP: Era, como se diz, olho grande no pago dele.

HD: Ah! Esse tipo de coisa...

MRP: Esse tipo... O Spinosa foi um... tanto que ele acabou se... pedindo demissao.
HD: Por causas dessas conjungoes?

MRP: Acabou pedindo demissdo... eu tenho ai, toda a correspondéncia dele que eu
guero até mandar para o filho dele... o neto dele, o Anthony Seeger, que trabalhava
aqui no Museu Nacional... Alias, hd muito tempo que ndo o vejo. Porque é uma corres-
pondéncia que eu acho que acrescenta alguma coisa a vida do Seeger. Acaba que pulei
para o Seeger...

HD: Nao, fui eu que perguntei...

[Pausa...]
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HD: Mas eu também lhe vi muitas vezes quando fui pesquisar |3 na biblioteca.
MRP: La no Ministério? Na secdo de musica? No tempo que eu estava 13?

HD: Sim, acho que sim...

MRP: Bom eu sai de 1d com 70... e, [19]90! Que é isso? [Mercedes se aposentou
em 1990, pela aposentadoria “expulséria”, como ela mesmo definiu, em conversa
posterior.]

HD: Eu topei com a figura do Luiz Heitor assim... Eu fui trabalhar com o Samuel [Araujo,
professor doutor de etnomusicologia da Escola de Musica da UFRJ], fazer mestrado
na Escola de Musica. Eu fui fazer em musicologia. Também é por isso que eu me
identifiquei com essa trajetéria. Eu também fiz bacharelado em violoncelo I3, entdo era
um instrumentista. Ai fui fazer musicologia com o Samuel e ele me abriu para outra...
a mesma trajetdria que a senhora descreve para o Luiz Heitor...

MRP: [risos].

HD: Eu falei com o Samuel... vocé me deu uma chacoalhada... eu topei nas pesquisas
com esse arquivo do Luiz Heitor e comecei a ficar interessado na figura do Luiz Heitor,
com o personagem, com ele...

MRP: Eu ndo sei o tipo de contato que o Samuel teve com o Luiz Heitor...

HD: Eu ndo sei... eu acho que nado teve nao... Eu acho que o Samuel estava nos EUA
fazendo...

MRP: Se teve, foi pouco...

HD: Eu n3o sei...

MRP: Porque nao coincidiu...

HD: Nao coincidiu... é... mas Samuel tem o maior apreco por aquele arquivo ali.
MRP: E ele estd dirigindo o Centro ndo é?

HD: Sim. E agora eles estdo pegando tudo aquilo e digitalizando. Porque tinha cdpia
daquelas quatro viagens que o Luiz Heitor fez pelo interior na década de [19]40; ele
fez Goias ,Ceard, Minas Gerais e Rio Grande do Sul. O Lomax é que teria que vir...
MRP: O Lomax é que dirigiu o arquivo |3...[refere-se a Library of Congress]

HD: O Lomax é que viria, mas ai houve a guerra, e foi impossivel para o Lomax fazer
essas expedicOes e ai o Harold Spivacke convidou o Luiz Heitor. O Luiz Heitor fez
essas trés, [Goias, Ceard, Minas Gerais] mas patrocinado...

MRP: Ele recebeu a parafernalia toda...

HD: Ele recebeu, na verdade, isso é que eu fiquei... eu tenho uma carta do Luiz Heitor
fascinado com a aparelhagem que o Lomax dispunha.

MRP: Imaginal...

HD: Que era uma caminhonete com aparelhos de gravacdo e cabos, ele gravava e
ja mixava aquilo na hora.
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MRP: Veja, o Luiz Heitor da noite para o dia metido num negdcio desses...

HD: Ai o Luiz Heitor que ndo havia feito ainda esse tipo de trabalho de campo, vem
fazer porque o Lomax ndo pode. Ai eles ddo um gravador para ele, um PRESTO e
outro é emprestado pela Escola de Musica.

MRP: Ehhh...!

HD: Acho que d3o a ele o equivalente a vinte contos de réis, uma coisa assim...
MRP: Foi uma verdadeira Africa...

HD: E nessas circunstancias heroicas ele vai e faz esse registro todo; e aquilo ficou
em discos de base de aluminio e de vidro, porque o gravador gravava diretamente no
disco. Agora é que o pessoal conseguiu passar para fita cassete. A Rosa Zamith esteve
I3 também, depois... agora é que o Samuel estd conseguindo passar, digitalizar para
CD. Ent3o eu topei com esse arquivo 13, fiquei interessado inclusive nas fotos. Por isso
que insisti em ver a caligrafia do Luiz Heitor [no verso das fotos] porque ha muitas
fotos que tém coisa escrita atrds, que eu ndo tinha certeza se era dele [nas fotos do
arquivo], se foi ele que bateu. Agora eu estou vendo... porque inclusive a Maria Cecilia
me disse que o Luiz Heitor ndo gostava muito de escrever a mao [quando se reportando
a outros]. Ele datilografava, ele fazia mais datilografando.

MRP: Isso é verdade, porque tudo o que eu tenho dele é datilografado.

HD: Porque ele dizia, que ndo queria obrigar os outros a ler a sua caligrafia. Eu vou
entdo bater estas fotos. [Reproduzo frente e verso de alguns cartdes postais].
MRP: Se precisar de alguma coisa diga...

[Sigo batendo fotos]

HD: Eu bati uma foto de uma foto que Maria Cecilia tinha Ia... [no seu apartamento
em Paris] do Luiz Heitor, em frente a Escola de Musica, com uma conferéncia [cartaz]
sobre ele. A placa tinha o nome da Dulce Lamas, mas o Flash ficou assim de banda,
distorceu e eu ndo consegui ver quase nada...

[Batendo fotos de cartdes postais]

HD: Posso usar essa mesinha para apoiar.

MRP: Conseguiu fazer as fotos?

HD: Consegui. A senhora ndo precisa de éculos para ler nao?

MRP: Uso! [Mostro as fotos no display da camara para Mercedes] Ah! Mas ja estao
ai as fotos? Isso é uma coisa maravilhosal...

HD: Ah! Tem aquela do Seeger! Posso bater também?

MRP: Pode!

[Mercedes pega a foto que esta no porta-retratos e retira para fotografar, sem reflexo
no vidro...]
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HD: Tem aqui, olha [no verso da foto], querida Mercedes, é dele nao?

MRP: E dele. E do Regadas... Isso foi um cartdo dele 14 do Peru... Olha... “Lima, 1949”;
eu ja tinha ido embora... [dos EUA].

[Sigo tirando mais fotografias]

MRP: Essa aqui é a Eleonora, filha dele [acho que essa é do Seeger], quem escreveu
foi ela...

HD: Ah! Tem a outra também, da cabeca do profeta [um postal do Seeger, retrato
em que ele parece um profeta]. Nossa, o fotégrafo também é muito bom.

MRP: Uma beleza, parece um quadro do Rembrandt...

HD: Ficou boa. [mostrando a reproducdo da foto a Mercedes]

MRP: Ficou 6tima!

HD: Bem, Dona Mercedes... essa secao de perguntas foi também uma recordacao,
nao?

MRP: Vocé ndo quer tomar um cafezinho nao?

HD: Aceito sim, se ndo for dar muito trabalho...

MRP: O tema do seu trabalho é...

HD: O ponto central é a figura do Luiz Heitor. Eu estou trabalhando neste recorte
temporal, porque é um periodo menos conhecido, que é o dessas viagens, anterior
aida dele para Unesco. Quando ele vai para os EUA, ele ainda volta e faz as viagens.
Esta aqui é do Rio Grande do Sul, acho que ele fez uma palestra I3, na Sociedade
[Sul] Rio Grandense.

MRP: N3o, ndao, ndo é no Rio Grande, é em Curitiba... Brasilio Itiberé, o célebre
Brasilio Itiberé. [Apds tomar o cafezinho gentilmente trazido por dona Mercedes,
despeco-me agradecendo a sua atencao e disponibilidade].

HENRIQUE DRACH é violoncelista da Orquestra Sinfonica Nacional da Universidade Federal
Fluminense, tendo anteriormente integrado a Orquestra Sinfonica Brasileira e a Orquestra
Pré-Musica. Atuou também como camerista em conjuntos como Sonata da Camara entre
outros. E graduado em violoncelo pela Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Mestre em Musica pela mesma instituicdo e Doutor em Histdria pela Universidade
Federal Fluminense.
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Depoimento de Luiz Heitor Corréa
de Azevedo - Museu da Imagem e do
som, Rio de Janeiro, 17 de julho de 1972

Entrevistadores: Cleofe Person de Mattos,
Mercedes Reis Pequeno, Aloisio de Alencar Pinto,
Dulce Lamas e Eurico Nogueira Frangax

Henrique Drach**

No decorrer das pesquisas para a tese de doutoramento intitulada “A rabeca de
José Geroncio: Luiz Heitor Corréa de Azevedo, musica, folclore e academia na primeira
metade do século XX”, realizada no Departamento de Histdria da Universidade Federal
Fluminense e defendida em 2011, deparei-me com o seguinte problema: para além
de compositor, bibliotecario, folclorista e musicélogo, num sentido hermenéutico,
quem foi essa pessoa chamada Luiz Heitor Corréa de Azevedo? Na tentativa de dar
vida a este personagem — tarefa complexa e delicada — particularmente comedido
e reservado em questdes de foro intimo, procurei examinar seus interlocutores e
reconstruir na medida do possivel, o contexto e os ambientes por onde se deslocava.

Em razdo da parcimoénia e comedimento em comentdrios acerca de seus sen-
timentos mais profundos, fui igualmente levado a um processo de pincamento e
garimpagem por diversas fontes, em busca dos fragmentos necessarios a tentativa
de montar o complexo puzzle de sua personalidade. Para tanto, lancei mao, entre
outros documentos, de seu depoimento realizado em 1972, que se encontra gravado
em fita magnética no Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS-RJ), assim
como de entrevistas e depoimentos de pessoas de seu circulo familiar, tais como sua
filha, Maria Cecilia, Teyssier D’Orfeuil, Manoel Aranha Corréa do Lago e outros de
seu convivio préximo, como Vasco Mariz e Mercedes Reis Pequeno. O depoimento
no MIS-RJ em 1972, por mim transcrito a seguir, constitui fonte preciosa.

* Pesquisa e transcrigdo de Henrique Drach; revisdo de Mario Alexandre Dantas Barbosa e Maria Alice Volpe.
** QOrquestra Sinfénica Nacional, Universidade Federal Fluminense, Rio de Janeiro, RJ, Brasil. Endereco eletronico:
henriquecello@hotmail.com.

Artigo recebido em 28 de fevereiro de 2014 e aprovado em 6 de abril de 2014.
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Apresentadora: Hoje, dia 17 de julho de 1972 o Museu da Imagem e do Som
tem a honra de receber o musicélogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo que aqui fard
seu depoimento para a posteridade. Funcionardao como entrevistadores Cleofe
Person de Matos, Mercedes Reis Pequeno, Aloisio de Alencar Pinto, Dulce Martins
Lamas, membros do Conselho de Musica Popular do Museu da Imagem e do Som,
e o jornalista [Eurico] Nogueira Franca, como convidado especial. E com a palavra,
o musicélogo Luiz Heitor Corréa de Azevedo.

Luiz Heitor: Eu sou um carioca da gema. Nascido na rua Aguiar, ndo sei se no
ndimero 30 ou no numero 32, porque dessa casa onde eu nasci, eu ndo me lembro.
Pouco depois, nos mudamos para o nimero 36, casa da qual eu me lembro muito
bem, um velho sobrado cor-de-rosa, no meio do terreno. Portanto, tendo nascido
ali, ao lado do Largo da Segunda-Feira, na confluéncia da rua Haddock Lobo com
a Conde de Bonfim e Sao Francisco Xavier, eu me considero um carioca da gema.
A minha familia era quase toda... eu sou %, portugués. Meus pais sdo brasileiros:
Fernando de Castro Corréa de Azevedo, meu pai; Henriqueta Cunha, minha mae.
Pelo lado de meu pai meus avds sdo Luiz Augusto Corréa de Azevedo e Joana de
Castro Abreu Magalhaes, todos os dois brasileiros. Pelo lado de minha mae, Heitor
Ribeiro da Cunha, que era portugués de nascimento e veio com 14 anos de idade
para o Brasil num navio veleiro para trabalhar e ganhar a vida aqui; e minha avo,
Umbelina Marques, que era brasileira. A minha infancia se passou, pois, entre a
Rua Aguiar, onde moravam meus pais e minha avé paterna, e o grande casarao da
rua Haddock Lobo, de meu avo Heitor, pai de minha mae. Um daqueles casarées do
Rio antigo, com jardim, pomar, horta e, ainda atras, um morro ao qual se subia por
umas pequeninas escadas — que meu avo havia mandado cavar na pedra ou construir
em cimento — donde se descortinava a vista sobre o que era entdao a Pragca Campos
Salles (que acho que tem outro nome hoje em dia) e o campo do América Football
Club, cujas partidas podiam ser assistidas do alto do morro da casa do meu avo, o
gue eu nunca fiz porque nunca me interessei por futebol. Ali, pois, passei a minha
infancia como um menino um pouco mimado demais, talvez, que numa certa época
teve um carneirinho para montar — um carneirinho sobre o qual se punha uma sela
e freios — e que podia passear no enorme terreno da rua Haddock Lobo €, as vezes,
mesmo na rua, entre a rua Haddock Lobo e minha casa na rua Aguiar.

Como colégios, eu frequentei, de inicio, o Instituto Beltrao, um estabelecimento
gue era famoso na época, no Largo da Segunda-Feira, e que era dirigido pelos pais do
que depois foi um politico ilustre na vida do Distrito Federal, Heitor Beltrao, e pela sua
irma Guiomar, que foi esposa de Orlando Frederico, professor de musica de camara
da Escola Nacional de Musica. No tempo em que eu frequentava o Instituto Beltrao,
a dona Guiomar era noiva do Orlando Frederico, o qual ndo ensinava musica, mas
gindstica. Fiz muita luta romana e muita ginastica no Instituto Beltrdo sob a direcao de
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Orlando Frederico. Depois desses dois anos de ensino primario no Instituto Beltrao,
1914 e 1915, passei para o Colégio Santo Indcio, que ficava bastante longe de minha
casa, mas para imaginar a facilidade de comunicacao naquele tempo, eu podia sair
sozinho, menino de 11 anos, do Largo da Segunda-Feira, tomar 2 bondes, ir e voltar
todos os dias de |3 até a rua S3o Clemente, sem nenhum problema para voltar as 6
horas da tarde a farta dos bondes no centro da cidade. Isso foi em 1916. Em 1917
frequentei o Colégio Paula Freitas, que era na rua Haddock Lobo, quase em frente
ao casarao de meu av0, porque ja nessa época minha familia se havia mudado do
Rio de Janeiro, por motivos de saude da minha mae, para ir morar em Vassouras,
no Estado do Rio. Em 1919 voltei de novo para o Colégio Santo Indcio e, finalmente,
em 1920, para comodidade de todos, fui internado no Colégio Anchieta em Nova
Friburgo, onde terminei o meu curso secundario entre 1919 e 1922, e acabei com
o colégio porque os jesuitas o fecharam em 1922. E s6 muito mais tarde é que ele
foi reaberto, primeiro como escola apostdlica e seminario, e ultimamente de novo
como externato. Minha familia se mudou, portanto, em 1917 para Vassouras; e uma
parte da minha infancia eu passei em Vassouras em periodo de férias ou em visitas a
familia, porque na realidade a partir deste momento, meu verdadeiro lar foi a casa de
meu avo. As minhas tias sempre me disseram que eu tinha trés maes: a minha e elas
duas, uma das quais, Herminia, que muitos dos que estdo presentes aqui conhecem
e que mandou as fotografias para o Museu da Imagem e do Som, era a mais nova e
esta com mais de 80 anos hoje. Vassouras — eu nunca tive uma simpatia especial por
essa cidade — entretanto, tdo interessante historicamente, de uma arquitetura tdo
curiosa, uma espécie de Ouro Preto do Estado do Rio de Janeiro... Mas nao sei por
gue nunca me interessei por Vassouras. Ao contrario, sempre tive muita atracdo por
Petrépolis, cidade dos meus antepassados, cidade em que moraram meus bisavos,
pais de minha avé paterna, os Castro Abreu Magalh3es. Foi como comecei a pensar
em musica, menino com 8 ou 9 anos: minha avé Umbelina que era extremamente
musicista, comecou a querer me inculcar uns principios de musica e de piano. Ela era
realmente uma musicista talhada, com um ouvido infalivel, que desde menina era
capaz de reproduzir ao piano tudo que ouvia, mas que nunca teve oportunidade de
fazer um estudo sério e seguido de piano. SO depois de casada com o seu primeiro
marido, Ferraz, é que ele, apaixonado por musica, confiou-a aos cuidados de um
famoso professor de piano no Rio de Janeiro em fins do século passado, Bernardo
Wagner. Minha avé tinha paixao por musica. Se ela ndo pode seguir estudos musicais,
fez questao que todos os seus filhos o seguissem: minha mae como minhas duas tias
e um tio meu que tocava violino. As mocas tocavam piano; e a mim ela comecou a
querer inculcar principios de musica, mas eu era de uma extrema rebeldia e judiei
muito da pobre velhinha da minha avé. Um dia, de bom grado, combinamos que eu
havia de interromper as licdes de musica.
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Foi internado no Colégio Anchieta, em Nova Friburgo, em 1919, que de repente
comecei a querer de novo estudar musica. Ja no Colégio Santo Inacio havia estudado
clarim para tocar na fanfarra escolar, que fazia passeatas pela praia de Botafogo com
o pomposo uniforme do colégio, naquela época. E como eu havia tocado clarim na
banda marcial do Santo Indcio, quando fui para Friburgo naturalmente me candidatei
a fazer parte da banda de musica que havia no colégio. Porque no Colégio Anchieta,
em Friburgo, havia uma banda de musica, havia uma pequena orquestra e havia um
coral. Na banda de musica comecei a estudar trompete, ou melhor, mais modesta-
mente, uma variante do pistom, que é o bugle, um pistom grave, em si bemol, que
era o meu instrumento na banda de musica. E reclamei licdes de piano. Entdo ai
estudei de boa vontade.

O meu primeiro professor de piano foi um italiano, Higino Mancini, que mais
tarde se transferiu para Sdo Paulo, onde foi organista. E quando ele abandonou o
Colégio Anchieta, Heitor de Lemos, o irmdo de Milton de Lemos, durante tantos
anos o diretor do conservatdrio de Pelotas, no Rio Grande do Sul. Heitor, depois
gue o Colégio Anchieta fechou, em 1922, foi nomeado diretor do conservatério da
cidade de Rio Grande, no Rio Grande do Sul, posto que conservou durante muitos e
muitos anos; e eu tive inimeras vezes a oportunidade de encontra-lo depois disso.

Foi nessa época, que terminando meus estudos no Anchieta, eu resolvi, com
grande alegria de minha avd, que nesse tempo ja se achava bem doente, me dedicar
inteiramente a musica. Voltando, pois, em 1923, regressando de Friburgo —terminei
meu curso em 1922, o ano da independéncia. Voltando para o Rio, em 1923, a ques-
tdo era encontrar um professor de piano. Pensou assim: Luciano Gallet era muito
jovem, comegava a ter muito sucesso; e Barroso Neto, que era certamente um dos
maiores mestres da época, e que eu cheguei a ver e penso que toquei uma sonata
de Beethoven para ele. Mas finalmente se caiu no velho professor que havia sido
de toda a minha familia e velho amigo da familia, Alfredo Bevilacqua.

Foi, pois, com Alfredo Bevilacqua, em 1923, que eu preparei meu concurso de
admissdo a classe de piano do entdo Instituto Nacional de Musica. Em comeco de
1924 fiz meu concurso de admissao e lembro-me que tive como colegas nessa prova
alguns nomes que se impuseram na musica brasileira, como Arnaldo Rebelo, Mario
Azevedo, Valdemar Navarro e o que devia ser por tantos anos, e, sobretudo durante
os anos de estudo, o meu colega de todos os dias e amigo muito querido, Augusto
Monteiro de Souza. Tanto Augusto Monteiro de Souza quanto Arnaldo Rebelo se
tornaram mais tarde professores catedraticos do Instituto Nacional de Mdsica.

Em 1924 e 1925, portanto, fui aluno de piano do Instituto Nacional de Musica.
Em 1926 e 1927 preparei os meus estudos de harmonia, fora do Instituto, com Paulo
Silva. Em 1928 prestei, como era permitido na época, o exame final dessa matéria,
naquele Instituto. Desse exame guardo lembrang¢a de uma pequena rusga com Oscar
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Lorenzo Fernandez, que me examinou. Discordamos sobre questdes bizantinas de
harmonia e me lembro que escrevi um grande artigo em defesa do meu exame, que
Otdvio Bevilacqua quis publicar em sua Revista Musical, entdao publicada no Rio de
Janeiro. Mais tarde fiquei muitissimo ligado a Lorenzo Fernandez e esse foi assunto
gue nunca mais foi tratado entre nds. Nao sei se fui muito duro no que disse no
meu artigo (ndo me lembro mais o que disse), mas lembro-me que era cheio de
exemplos musicais e cheio daquelas justificacdes de todas aquelas bizantinices que
constituem o curso de harmonia.

Eu sempre fui um mau pianista, porque eu havia comec¢ado o estudo de piano
realmente muito tarde. O estudo de piano no Colégio Anchieta se limitava a uma
meia hora de estudos por dia e com um repertdrio muito pitoresco de autores ita-
lianos que ninguém conhecia. Lembro-me de um autor que Higino Mancini gostava
muito de dar aos seus alunos, que se chamava Mario Tarenghi [Mario Tarenghi]*.
N3o sei se alguém aqui conhece as composicées de Mario Tarengue, mas eu toquei
muitas composicdes desse autor italiano. Como eu me achava fraco no piano, na
esperanca de poder melhorar um pouco meus dedos, resolvi tomar licdes com o
Charley Lachmund, que foi meu professor durante dois anos. Ele ja havia sido pro-
fessor de minha tia Erminia, essa que havia feito o curso do Instituto Nacional de
Musica, obtido uma medalha de ouro, e depois fez um curso de aperfeicoamento
com Charley Lachmund.

Nessa época eu ja morava com meus avés em Santa Tereza, na rua Joaquim
Murtinho, no que era entdo o numero 182, numa daquelas casas tipicas de Santa
Tereza, com um andar dando para a rua e dois dando para baixo da rua e com uma
vista excepcional sobre os arcos e a baia. Em 1922, com a exposicdo internacional da
independéncia do Brasil, era uma coisa realmente fascinante o que se descortinava
dos terracos da casa, com cupulas iluminadas e os edificios todos cintilando.

Em Santa Tereza, pois, na rua Joaquim Murtinho comecei a estudar seriamente
piano. Ainda recentemente encontrei uma muito jovem colega, jovem em relacdo
a minha idade, na Unesco, brasileira, que me disse que quando era muito menina
ainda se lembrava de ter morado defronte de mim, na rua Joaquim Murtinho. Como
0 seu pai também se interessava por musica, éramos os dois a bater piano o dia
inteiro. O seu pai de um lado da rua Joaquim Murtinho e eu do outro.

Assim foram, pois, os meus estudos de piano e de harmonia. Devo dizer que
desde o Colégio Anchieta eu tinha umas veleidades de composicdo. J4 no colégio
havia, se me lembro bem, para registrar isso aqui, a primeira pagina que eu compus
e escrevi. Se chamava Evangélica era uma peca inspirada na calma, na atmosfera
singela e repousante dos evangelhos. Escrevi outra peca, que ndo me lembro como
é que se chamava, que Dora Bevilacqua executou em um dos seus concertos. Os

! Nota da editora: Mario Tarenghi (Bérgamo 1870 — Mildo 1938).
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meus manuscritos tinham capas admiravelmente desenhadas por um dos meus
colegas no Colégio Anchieta, que ndo era outro sendo Accioly Neto, que mais tarde
foi diretor do [periddico] O Cruzeiro e tinha um imenso talento para desenho. Ele
fazia capas deliciosas a cores para todos os manuscritos que eu escrevia no colégio.
Foi o Unico periodo em que as minhas composi¢des tiveram capas. E também elas
nao se prolongaram durante muitos anos.

Mas nesse periodo de Santa Tereza eu compunha bastante — para piano e para
canto—e em varias ocasides, nessa época e mais tarde, alguns artistas como Augusto
Monteiro de Souza, evidentemente o meu intimo amigo, no seu grande primeiro
recital no Teatro Municipal executou uma peca de minha composicdo. A Dora Be-
vilacqua também tocava, e sem falar em Antonieta de Souza, Roseta Costa Pinto,
Cecilia Rud etc, para peas de canto.

Em 1928 eu comecei a enveredar pela critica musical. Eu tinha um tio, casado
com uma de minhas tias, que se especializava em advocacia teatral. Era advogado
dos empresarios, dos grandes agentes e representantes de grandes agéncias de
concerto e artistas do Rio de Janeiro. Habitualmente ele rabiscava umas criticas
musicais para o jornal O Imparcial. Ora, acontece que (creio que foi em 1928) veio
uma companhia, uma trupe lirica alem3, dar Wagner, e o meu tio Américo se julgou
muito enfadado em assistir as éperas de Wagner, que no fundo ele detestava, e me
pediu entdo que fizesse a critica musical da temporada wagneriana. Essa foi a minha
estreia na imprensa musical. Escrevi para O Imparcial, cuja redacdo era naquele
tempo na rua do Passeio, bem préximo da Escola de Musica.

Ora, acontece que no ano seguinte, em 1929, ou no fim desse ano mesmo, O Impar-
cial foi comprado pelo Partido Democratico do Distrito Federal e passou a ser dirigido
por Marcos Pimenta e Mario Brito - o mesmo que mais tarde foi diretor do Instituto
de Educac¢do. Como eu ja tinha feito uns primeiros passos na critica musical nesse
jornal, me interessei em ser nomeado critico do mesmo, o que finalmente consegui.
Durante dois anos escrevi assiduamente para esse jornal, até que ele se incendiou e
foi substituido por outro jornal, criado pelo Partido Democratico do Distrito Federal,
A Ordem, cuja redacdo era na Rua do Ouvidor, perto do Largo de Sdo Francisco.

O fato de escrever em dois jornais, que no fundo nao tinham grande repercussao,
fez com que eu angariasse inUmeras amizades no meio musical do Rio de Janeiro.
Porque eu fazia uma critica assidua e que tinha pretensdes de renovar o ambiente
musical da época. Fiz mesmo uma longa série de entrevistas com musicos eminentes
sob o titulo “De que precisa a musica no Brasil?”. Henrique Oswaldo, Francisco Bra-
ga, Paulo Silva, Charley Lachmund, J. Otaviano e ndo me lembro mais quem, foram
entrevistados nessa série que foi interrompida pelo incéndio do jornal. Isso fez com
gue eu fosse sendo visto com bastante simpatia pelos meios musicais brasileiros.

170 Maria Emilia de Resende Martins, Paulina [d’]JAmbrésio e Alfredo Gomes... Alfredo
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Gomes Grosso... Nao! Ele ndo é Grosso, nao...

Entrevistadora: Alfredo Gomes.

Luiz Heitor: Alfredo Gomes, que passara a me tratar com muito carinho. E um belo
dia a Casa Carlos Wehrs, que editava uma pequena revista musical chamada Weco,
me chamou (ndo me lembro se foi o chefe da casa, Gustavo Rollerstein [Eulestein]?,
gue eu conhecitdo bem, ou mesmo o velho Carlos Wehrs, ndo me lembro quem foi)
e me pediu para escrever um artigo para essa revista, que faria um nimero consagra-
do ao meu antigo professor de piano do Instituto Nacional de Musica, Jodo Nunes.

Foi essa, pois, a minha primeira tentativa de letras musicais mais sérias, com
a responsabilidade de escrever um artigo de carater biografico e analitico, de um
homem que eu admirava e que foi um dos bons compositores do Brasil. Devo dizer
gue Alfredo Bevilacqua, muito doente, sé foi meu professor no Instituto Nacional
de Mdusica em 1924. Em 1925 eu passei para a classe de Jodo Nunes. Este artigo
apareceu, pois, na revista Weco e deve ter chamado sobre mim a atenc¢ado de Lucia-
no Gallet, que mais tarde me requisitou, na qualidade também de jornalista, para
participar da campanha que ele havia lancado para reagir contra a decadéncia da
musica séria no Brasil. Campanha que ele queria intitular “Reagir”, mas titulo contra
o qual Luis Fernandes se op6s da maneira mais violenta, dizendo como é que nos,
musicos mog¢os, vamos intitular “Reagir” — o que faz lembrar reagao, reaciondrio —
um movimento destinado a renovar a musica brasileira.

Desse movimento —que Luciano Gallet queria muito dinamico, muito oportunista
mesmo, porque ele tinha muito medo de que ele se estratificasse sob a forma de
uma associa¢ao como as outras, uma associacao de concertos —foi desse movimento
gue nasceu, pelo consenso geral, a Associacdo Brasileira de Musica, fundada a 26
de junho de 1930, no Rio de Janeiro, e da qual eu fui eleito secretdrio. O presidente
era Luciano Gallet, que havia sido o iniciador do movimento.

A Associacdo Brasileira de Musica finalmente foi aquilo que Luciano Gallet nao
queria: uma associagao de concertos, um pouco como as outras, mas que também
fazia o que as outras nao faziam, isto é, organizar séries regulares de conferéncias
e publicar uma revista.

A revista da Associacdo Brasileira de Musica foi realmente naquele periodo a
menina dos meus olhos. Eu fiz uma revista como eu queria e como eu entendia que
devia ser. Devo dizer que naquele tempo eu estava profundamente influenciado
pela apresentacdo das revistas de cultura francesas, severas, um pouco antiquadas,
com as paginas fechadas, com uma capa composta tipograficamente. E assim era a
revista da Associacdo Brasileira de Musica. Muita gente ndo concordava com isso,
mas ela sob essa forma foi publicada durante dois anos.

2 Nota da editora: Gustavo Eulestein. Ver Mercedes Reis Pequeno, “Impressdo musical no Brasil” in Marcondes, Marcos
(org.). Enciclopédia da Musica Brasileira: erudita, folcldrica e popular. Sdo Paulo: Art Editora, 1977.
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Nesse periodo Oscar Lorenzo Fernandez langou sua /lustra¢do Musical. Uma gran-
de revista musical, ilustrada, mensal, e me convidou para fazer parte de sua redacdo.
Foi isso em 1930. Um ano mau para criar uma revista musical, porque era um ano
de pré-revolucao, e que muitas coisas acabaram. Inclusive o meu jornal, A Ordem,
gue acabou sendo empastelado pelo povo do Rio de Janeiro quando a revolugao
de Getulio Vargas foi vitoriosa em outubro; porque A Ordem sempre havia escrito
gue os dois candidatos que se encontravam frente a frente, Getulio Vargas e Julio
Prestes, eram o vinho da mesma pipa e farinha do mesmo saco, o que, na época,
0 povo, apaixonadissimo pelas ideias da Aliancga Liberal, ndo conseguiu engolir, e 0
jornal foi empastelado e acabou.

Com isso terminou a minha experiéncia como critico musical, que durou trés anos,
de 1928 a 1931. Mas ficavam as revistas: a llustra¢Go Musical publicou oito nimeros,
muito bem apresentados, muito bem lan¢ados, mas terminou também a sua vida
em comeco de 1931; Weco também terminou em 1931. E a Revista [da Associagdo
Brasileira]? de Musica se prolongou até 1932, 1933, quando saiu o seu Ultimo numero.

Nessa época eu tinha me aproximado ndo sé de Luciano Gallet, de Lorenzo Fer-
nandez e de Renato Almeida. Foi realmente a época em que eu comecei a me tornar
conhecido no mundo musical do Rio de Janeiro e a entreter com suas personalidades
mais marcantes — relagcdes de amizade ou relagdes de interesse — porque a minha
série de entrevistas em O Imparcial me havia levado a entrevistar varios desses mu-
sicos. E dessa minha primeira tentativa profissional resultaram, as vezes, relacdes
eivadas de simpatia, de boa vontade e que cultivei até o momento da morte das
pessoas com quem eu entretinha nessas relagdes. Me vem, sobretudo, ao espirito
um Henrique Oswaldo ou um Francisco Braga.

Em 1930 situa-se um episédio militar da minha vida. Eu morava nesse tempo entre
Petropolis e o Rio de Janeiro. A revolucdo estoura em outubro de 1930 e o presidente
Washington Luiz decreta mobilizacdo de todos os reservistas, e eu, evidentemente,
era reservista. De maneira que quando me apresentei a um posto de policia para
pedir um salvo-conduto para sair do Rio de Janeiro, porque era necessario em tempo
de revolucdo, isso me foi negado porque eu era reservista, estava em idade militar
e tinha que me apresentar a um posto de mobilizacdo. O que eu fiz.

Eu fui enviado para o Primeiro Regimento de Infantaria, na Vila Militar e vesti um
uniforme. E devo dizer que a minha critica musical me valeu de alguma coisa. Porque
guando me apresentei ao Primeiro Regimento o suboficial que me atendeu viu o meu
nome “o senhor vai procurar a companhia tal. A Companhia de Comunicac¢des. Nos
temos instrucdes para coloca-lo 13”. E 13 fui eu para a Companhia de Comunicacoes,
gue eu nao sabia o que era. A Companhia de Comunica¢des, em um regimento,

3 Nota da editora: Revista da Associagéo Brasileira de Musica. Ver Mercedes Reis Pequeno, “Periddicos musicais” (Apén-
dices) in Marcondes, Marcos (org.). Enciclopédia da Musica Brasileira: erudita, folclérica e popular. Sdo Paulo: Art Editora,
1977.
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assegura o servico telefénico, o telegrafico e as comunicagdes. Entdo quando eu
cheguei |32 me disseram: “O senhor é telegrafista?” e eu disse “Ndo, eu nunca fui
telegrafista”, “O senhor ndo conhece o Roberto Morse?”, “Nao, ndao conheco Roberto
Morse”. Ora, acontece que o comandante da Companhia de Comunicac¢Ges era o
entdo tenente Frederico Trota, que mais tarde também fez vida na politica do Distrito
Federal, e que era leitor do meu jornal. E quando viu, nesse dia de outubro de 1930,
gue eu havia honestamente cumprido o meu dever de cidadao, de me apresentar a
circunscricdao militar —isso foi publicado na primeira pagina de A Ordem — ele entdo
deu instrucdes ao servico do Primeiro Regimento de Infantaria para me incorporar
a sua companhia para ficar sob a sua protecdo. E sempre era uma companhia um
pouco de elite, um pouco afastada. Foi, portanto, com essa companhia que eu fiz
a campanha de quinze dias em Juiz de Fora até no fim de outubro, com a vitdria da
revolucdo e o regresso ao Rio e a desmobilizacao.

O ano de 1931 foi marcado, sobretudo, pelas atividades da Associacdo Brasileira de
Musica, que havia sido criada no ano anterior, mas que nado tinha tido ocasiao, ainda,
de se firmar; de elaborar um verdadeiro programa. Luciano Gallet, o presidente, era
nesse tempo diretor do Instituto Nacional de Musica e tinha muito poucas oportuni-
dades de se ocupar dos assuntos da Associacdo. Uma vez por semana, pelo menos,
apesar dos seus muitos deveres profissionais — numa época de reforma profunda
do estabelecimento que dirigia — nds nos encontravamos para falar dos assuntos da
Associacdo. E comisso eu tinha bastante liberdade de movimentos e posso dizer, sem
vaidade excessiva, que toda temporada de 1931 foi quase inteiramente elaborada
por mim sozinho, com assentimento de Luciano Gallet.

Para langar a Associacao havia se imaginado um grande acontecimento que eram
as homenagens a Henrique Oswald, que nesse ano de 1931 completaria setenta e
nove anos de idade. Entdo a Associacdo pensou que a esse velho mestre, tdo mere-
cedor do apreco dos brasileiros, era necessario prestar homenagens excepcionais. E
foram uma missa em acdo de gracgas pelo seu aniversario, celebrada na Catedral Me-
tropolitana, com execugdo de sua musica, um grande banquete de mais de duzentos
talheres e traje a rigor no antigo Palace Hotel da Avenida Rio Branco e dois grandes
concertos no Teatro Municipal — um concerto de musica de camara e um concerto
de musica sinfonica, o qual foi dirigido pelo velho amigo de Henrique Oswald, que
era Francisco Braga, e teve como solista no concerto de violino de Henrique Oswald,
Oscar Borgerth. No concerto de musica de cadmara tocaram Souza Lima, o Trio
Brasileiro que eu ja referi e Antonieta de Souza para a parte vocal.

Além das homenagens a Henrique Oswald, uma série de concertos de assinatura,
incluindo o Festival de Musica Brasileira, com a apresentac¢do de obras de autores
brasileiros e a famosa série de conferéncias que depois eram publicadas na Revista
da Associagdo Brasileira de Musica.
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Mas é em 1931, também, que eu me aproximo de Walter Burle Marx, que havia
sido um pianista prodigio, aluno de Henrique Oswald. Havia ido para a Europa estudar
e do pianista que saiu daqui voltou um regente de orquestra, que ndo encontrando
elementos para reger no Rio de Janeiro, foi ajudado pelo vento da revolugdo vitoriosa
(a sua familia tinha ligacGes com o entdo famoso general Juarez Tadvora, em home-
nagem a quem ele organizou dois grandes concertos no teatro Lirico, que ndo existe
mais, perto do Largo da Carioca). Em 1931 Walter Burle Marx funda a Orquestra
Filarmonica do Rio de Janeiro e me pede para colaborar com ele. Dai nasceu uma
amizade muito intima e de fato eu assisti na parte administrativa Walter Burle Marx
muito de perto e em todos os assuntos da sua orquestra. Ele me confiou, em parti-
cular, a organizacao dos concertos para a juventude, que eram novidade no Brasil.

Pela primeira vez, as quintas-feiras — ndo me lembro se de manha ou de tarde
— faziam-se no Teatro Municipal concertos destinados a meninada das escolas.
Evidentemente as escolas publicas do Distrito Federal entravam com um grande
contingente de alunos, mas todos os colégios particulares foram avisados disso. Essa
era a minha missao, estabelecer a ligacdo com os colégios. Lembro-me da acolhida
extremamente entusiasta e favoravel do velho Colégio Lafayette. Foi muito dificil,
de outro lado, os velhos colégios aristocraticos de mocas dirigidos por religiosas.
Nem me recebiam bem quando eu ia falar de concertos para a juventude. Isso era
visto com muita desconfianca. Os tempos mudaram. Mas durante alguns anos esses
concertos se realizaram com um programa explicado e acessivel as criancas.

Nesse ano de 1932 se passa na minha vida uma coisa importante. Tendo falecido
o bibliotecario do Instituto Nacional de Musica, que era Guilherme Theodoro Pereira
de Melo, o autor da primeira Historia da Musica no Brasil, por forca das circunstan-
cias eu fui o candidato de muitos para esse lugar. E depois, evidentemente, de uma
batalha de bastidores, porque era um tempo onde ndo havia concursos, todas as
nomeacoes dependiam apenas da livre discricdo do governo, e sendo o ministro da
educacdo Francisco Campos e o presidente do Governo Provisério Getulio Vargas,
o meu decreto de nomeacao foi assinado em junho de 1932. Durante sete anos eu
passo a ser bibliotecario e funciono no velho saldo Henrique Oswald do Instituto
Nacional de Musica, uma sala de concertos que o entdo diretor do Instituto, Gui-
Iherme Fontainha, que havia sucedido Luciano Gallet, transformara em biblioteca.
Era uma biblioteca bem apresentada.

E, pois, a partir dessa época, eu bibliotecdrio no Instituto Nacional de Musica,
gue comecaram as minhas relagcdes com varios dos presentes. Alguns dos quais,
naquela época estudantes do Instituto Nacional de Musica, iam consultar partituras
na minha biblioteca, da qual eu tinha um grande orgulho e que era um grande salao
muito bem lustrado, muito bem mobiliado e que eu procurei arrumar da maneira
mais agradavel possivel e, sobretudo, combater as pragas dos livros, das partituras,
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dos papéis velhos, do Brasil que sdo insetos destruidores. De maneira que quem
entrasse na biblioteca naquele tempo tinha que receber também um banho de
odores esquisitos, feitos com preparados que me haviam sido aconselhados pelo
meu velho amigo, Abrado Carvalho, bibliéfilo experimentadissimo, que tinha uma
receita que se mandava fabricar em farmacia para combater os insetos dos livros.

Dessa época que eu passei a conhecer, portanto, varios dos que me fazem a
honra hoje de estarem entorno de mim, para me interrogarem e me valerem quan-
do a minha memdria falhar ou quando eu omitir qualquer coisa. Sera que eu omiti
alguma coisa importante?

Entrevistador: Eu queria fazer uma pergunta. E com relagdo apenas aos Concer-
tos da Juventude, porque eu me recordo que vocé era um dos comentadores dos
concertos. Vocé fazia prelecGes antes dos Concertos da Juventude e eu queria que
isso ficasse assinalado.

Luiz Heitor: Em geral, quem comentava os concertos era a professora Cei¢ao de
Barros Barreto. Excepcionalmente eu fazia comentarios e me lembro, sobretudo, de
uma invencgao astuciosa que eu tive. Haveria a audi¢cdo do poema sinfonico Molddvia,
de Smetana, que é um verdadeiro poema sinfénico, com uma por¢ao de episddios
diferentes. Entdo, esses episddios estavam todos enumerados; eram distribuidos
ao jovem publico um papel impresso com os numeros de um a dez, ou a doze, e eu
ficava perto de um poste com numeros gigantescos. Quando a orquestra passava
de um episddio para o outro eu pendurava o nimero no poste e assim ja se sabia
gue era ou “As nascentes do Moldavia” ou “As cataratas” ou a sua passagem pela
cidade de Praga, com a audi¢do do hino tcheco, e se acompanhava um verdadeiro
poema sinfénico lido como um poema literario. Disso eu me lembro.

Entrevistadora: Eu devo dizer que eu estava presente.

Luiz Heitor: Assistiu a esse concerto?

Entrevistadora: Assisti a varios desses.

Luiz Heitor: Continuando... Guilherme Fontainha, que foi um grande diretor, um
homem de grande dinamismo, inventou de criar uma revista do Instituto Nacional
de Musica e me pediu que fosse o secretdrio de redacdo dessa revista. Eu hesitei
muito, porque o meu amor pela minha modesta Revista da Associagdo Brasileira
de Musica era tao grande que eu hesitava em abandona-la para que ela morresse,
como aconteceu, para tomar conta dessa nova publicacdo oficial, que dispunha de
recursos financeiros e que podia ser, como veio a ser, uma revista que teve um im-
pacto mundial e que hoje em dia se encontra em quase todas as grandes bibliotecas
de musica do mundo.

Entrevistadora: E queria fazer aqui uma adverténcia. Ela ainda é solicitada. A
Escola ainda recebe pedidos dessa revista.

Luiz Heitor: E porque os artigos nela publicados figuram em bibliografias de obras
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de histdria e outras. Em 1934, pois, é lancada a Revista Brasileira de Musica, que
existiu até 1944. Dela me ocupei até 1942 e me afastei pelos motivos que passarei
mais tarde a expor.

Anexo a revista havia um pequeno suplemento musical chamado “Arquivo de
musica brasileira”, e que era, sobretudo, destinado a publicar os manuscritos que
estavam sob a minha guarda como bibliotecario do Instituto Nacional de Musica. O
primeiro moteto publicado foi, evidentemente, de Francisco Manuel da Silva, que
havia sido o fundador da casa. Depois houve uma Missa de defuntos, de José Mau-
ricio, que foi publicada, e que recentemente apareceu num disco de antologia da
Abril, executado pelo coro do Instituto italo-Brasileiro de S3o Paulo. E um Tantum
Ergo, de Francisco Manuel da Silva. Mais tarde, como em 1936, celebrando o cen-
tendrio de Carlos Gomes, inéditos da 6pera Joana de Flandres, desse compositor,
reduzida a partitura orquestral para piano. E tal era o “Arquivo de Musica Brasileira”
gue acompanhava, como suplemento musical, a Revista.

Esse ano de 1934 é o ano do meu casamento. Eu devo dizer que me casei com
vinte e nove anos, pois nasci naquela rua ja mencionada no dia 13 de dezembro
de 1905. Em 1930, quando foi fundada a Associacdo Brasileira de Musica, uma das
pessoas que frequentava as reunides convocadas por Luciano Gallet era Maria Amélia
de Resende Martins. E Maria Amélia de Resende Martins tinha uma priminha que,
as vezes, a acompanhava e que eu creio que encontrei pela primeira vez no Largo
da Carioca. Maria Amélia me apresentou. Essa priminha chamava-se Violeta e veio a
ser minha mulher. Eu a desposei em dezembro de 1934 e, como devia, compus toda
a musica para ser executada em meu casamento, a qual foi executada por Enio de
Freitas e Castro, que se encontrava no harmonio, por Arthur Strutt, meu velho amigo
e mestre do Colégio Anchieta que estava no violino, com o seu filho Roberto, no
violoncelo e Roseta Costa Pinto, que cantou as partes vocais. Isso na matriz da Gldria.

Em 1936, o ano do centenario de Carlos Gomes, foi também o ano do nascimento
de minha filha. E me lembro que naquele tempo, no antigo Hospital Alemao, que
é hoje o Hospital da Aerondutica, onde nasciam quase todas as criancas do Rio de
Janeiro, eu fazia companhia a minha mulher corrigindo as provas do grossissimo
volume da Revista Brasileira de Musica consagrada a Carlos Gomes. Guilherme
Fontainha havia querido honrar esse centenario, entre outras comemoracoes, com
um espléndido numero da Revista Brasileira de Musica, que é certamente até hoje
uma das pecas basicas da bibliografia relativa a Carlos Gomes e que eu organizei com
a colaboracao de muitos amigos, muitos professores e todos aqueles que quiseram
prestar a sua colaboracdo nesse numero. Lembro aqui a figura de Mario de Andrade,
gue escreveu o estudo sobre a dpera Fosca, fazendo uma andlise musical acurada e
descobrindo os leitmotif a maneira wagneriana que determinaram a inspiracdo de
Carlos Gomes nessa Opera.
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Depois do nascimento de minha filha, Maria Cecilia, filha Unica, nés fomos morar
na rua José Higino e esse é um periodo da minha vida que evoco com saudades. Era
uma espécie de avenida muito pitoresca e bem construida, com arvores e muitas
samambaias. Eu me lembro que tinha duas imensas tinas de samambaias diante
da minha casa. E foi um periodo muito agraddvel da minha vida onde no qual eu
preparei o meu concurso para a cadeira de Folclore Nacional da entdo ja chamada
Escola Nacional de Musica, cadeira na qual me sucede hoje a professora Dulce Mar-
tins Lamas, que aqui esta dialogando comigo.

Dulce Lamas: Sucedo muito mal, porque ao senhor ninguém pode substituir.

Luiz Heitor: Em 1936 foi criado por Oscar Lorenzo Fernandez o Conservatério
Brasileiro de Musica. No ano seguinte ele me convidou para ser professor de Historia
da Musica desse conservatorio.

Eu ja havia ensinado Histéria da Musica numa pequena escola de muisica man-
tida por dona Alcina Navarro de Andrade, professora famosa do Instituto Nacional
de Musica, mas que havia criado uma escola dela em Petrdpolis. L eu havia feito
curso de histdria da musica e estreitei relagbes com uma das minhas alunas, que
ndo era outra sendo aquela viria a ser mais tarde a minha mulher. Havia sido me
apresentada por Maria Amélia de Resende Martins e foi minha aluna em Petrépolis.

Professor do Conservatoério Brasileiro de Mdusica, ensinei neste estabelecimento
até a minha partida para a Europa em 1947.

Em 1938 uma cadeira que Luciano Gallet na sua reforma havia criado no Institu-
to Nacional de Musica, mas que ndo havia ainda sido provida, devia ser posta em
concurso, porque Guilherme Fontainha tratava de adaptar cada vez mais o esta-
belecimento as normas estabelecidas pela reforma de 1931. A cadeira de Folclore
Nacional, portanto é posta em concurso. De muitos lados pessoas me sugeriram:
“por que é que vocé nao se candidata a essa cadeira?” Coisa que na realidade nao
havia passado pela minha cabeca e que eu hesitei muito em fazer. Finalmente resolvi
me inscrever e concorri como candidato Unico. A Unica dificuldade que tive antes
do concurso foi evitar que nomeassem um professor interino antes da realizacao do
concurso. Seria possivel que, se esse professor tivesse sido nomeado, [0 concurso]
ndo tivesse sido realizado até hoje. Mas isso com um pequeno trabalho, o apoio de
uns bons amigos, junto ao ministro Gustavo Capanema, o mal entendido passou
(dizia-se que o candidato em questdo era um protegido direto do ministro Capa-
nema, que impunha a sua nomeacdo no Instituto Nacional de Musica e o ministro
ficou muito aborrecido quando ouviu falar nisso deu ordens para que o concurso
seguisse normalmente).

Em 1939, eu me submeti a esse concurso com uma mesa na qual se encontrava
Brasilio Itiberé, entdo professor da cadeira de Etnografia Musical no Conservatorio de
Canto Orfednico, que Villa Lobos havia criado, Renato Almeida, autor da monumental
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Historia da Musica Brasileira, e Mario de Andrade. Eu ja tive ocasido de dizer outro
dia, numa palestra sobre Mdrio, que o maior elogio que eu ouvi na minha vida, que
me foi transmitido porque eu n3o ouvi de verdade, foi um elogio pronunciado por
Mario e que chegou fundo no meu cora¢do. Quando terminei a minha prova dida-
tica, uma exposicdo de cinquenta minutos sobre um tema que eu considerei muito
ingrato quando me foi sorteado — escalas na musica popular brasileira — Mario de
Andrade se levantou do banco com as maos para o alto e disse: “Mas que claridade
solar”. Quando me transmitiram essa frase de Mario — é uma vaidade minha repeti
-la aqui, mas com minha idade eu posso me permitir essas vaidades — foi uma frase
gue calou fundo no meu coragdo e que veio de um homem que eu tanto admirava,
que tanto prezava e que tanto amei.

Falando em Mario de Andrade, devo dizer ainda que, na manha que eu devia de-
fender minha tese de concurso, ele me telefonou. Era a primeira vez, num concurso
da Escola Nacional de Musica, que se defendia uma tese. Nao havia ainda exigéncia
de tese para concurso. A minha tese versava sobre escala, ritmo e melodia na musica
dos indios brasileiros. E eu me lembro que pelas sete da manha Mario me telefonou
dizendo: “Vocé vai me desculpar Luiz Heitor, mas eu vou ser de uma severidade
extraordindria e vou arguir vocé realmente, porque vocé tem que compreender a
nossa posicdo de nds todos examinadores. Vai muita gente assistir a essa defesa de
tese, que é a primeira que se faz na Escola, e ninguém vai |3 para ouvir vocé. Todo
mundo vai |a para nos julgar a nds examinadores. Nés é que temos que sair bem
dessa prova.”

Uma vez nomeado professor da Escola, iniciei o meu curso de uma maneira
muito formal com aula inaugural, escrita, depois publicada na Revista Brasileira de
Musica, na presenca de muita gente convidada. Suponho que Mario de Andrade
esteve presente e penso até que escreveu uma cronica para O Estado de S. Paulo a
respeito dessa aula inaugural. Prossegui o meu curso com muitos, muitos alunos que
naquele ano frequentavam o curso de composicao, para o qual o curso de folclore
era complementar. E tenho aqui a repetida satisfacdo de dizer que muitos dos que
me cercam hoje nessa entrevista foram meus alunos na Escola Nacional de Musica
durante os anos em que |3 lecionei, isto é, de 1939 a 1947.

Em 1939 abandonei a velha casa da rua José Higino e fui morar no Cosme Velho;
uma espécie de colbnia da familia de minha mulher. Havia nesse tempo pelo me-
nos umas vinte casas da familia que se espalhavam pelo territério do Cosme Velho.
Foi na rua Parecis nimero cinco — e certamente vocés aqui devem se lembrar da
rua Parecis niumero cinco, com suas trepadeiras e suas samambaias que caiam das
paredes de pedra — que eu vivi entre 1939 e 1947, e que foi uma parte extrema-
mente movimentada da minha vida. Movimentada do ponto de vista do aumento
das minhas relacdes e também dos meus trabalhos professorais e literarios, porque
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de fato eu passei a assumir muitos compromissos, a escrever muito, a dar muitos
cursos, certamente num ritmo acima das minhas forcas.

Em 1941 estdvamos em plena guerra e a politica do presidente Roosevelt era a
politica da boa vizinhanca e do estreitamento de relagGes com os paises da América
Latina. De maneira que comeg¢amos a receber inUmeros musicdlogos dos Estados
Unidos que vinham conhecer os brasileiros. Alguns desses elementos, para ndo dizer
guase todos, vinham me procurar porque ja me haviam conhecido como biblioteca-
rio da Escola de Musica. Eu, na minha qualidade de bibliotecario, tinha que atender
aos pedidos que vinham do estrangeiro, e que eram constantes. Eram inquéritos da
antiga comissdo de cooperacao intelectual da sociedade das nagcGes, eram inquéritos
de universidades americanas, pedidos de musicas, de partituras. Havia, sobretudo
um professor de linguas romanicas, que muitos conheceram talvez, William Berrien,
naquele tempo da Universidade de Califdrnia, apaixonado por musica e propagava
a musica latino-americana nos Estados Unidos, embora ele ndo fosse musico, e que
veio depois repetidamente ao Brasil e me procurava. Eu o apresentava a nossa cida-
de e a pessoas, entre eles Villa-Lobos. Havia Carleton Sprague Smith, que continua
sendo um dos meus melhores amigos — estamos ambos envelhecendo, um longe
do outro. Havia Lazar Saminski, o compositor judeu americano que me lembro que
passou pelo Brasil, esteve em minha casa e me guarda disso uma grande gratidao.

Com essas minhas relagdes com os meios americanos, aconteceu que, em 1941,
guando comeca aquela série de convites do Departamento de Estado e das fun-
dacbes americanas para a visita aos Estados Unidos, um desses convites me chega
para servir como consultor de musica na recém fundada divisdo de musica da Unidao
Pan-Americana.

Em 1939 o Departamento de Estado havia convocado uma Conferéncia Intera-
mericana sobre as Relagcdes Musicais para estabelecer um plano de combate a fim
de estreitar as relagcdes musicais entre os paises das Américas. Um dos resultados
dessa conferéncia foi a criacdo, gracas a doacdo feita por fundagdes americanas, de
uma divisdo de musica na Unido Pan-Americana. O chefe dessa divisao era Charles
Seeger, um professor eminente, um grande pensador e filésofo da musica, apaixo-
nado por esses trabalhos de administra¢do, de organizagao. Foi, pois, Charles Seeger
gue me esperou no cais de Nova lorque quando em 1941 eu la cheguei com minha
mulher, a bordo do Brasil, que era um dos navios, dos grandes navios, que fazia a
linha Buenos Aires — Nova lorque. Durante seis meses eu vivi nos Estados Unidos,
sobretudo em Washington, aconselhando Charles Seeger em questdes relacionadas
a América Latina. Mas também, segundo o costume americano, obrigado a participar
de um sem numero de convencgdes, de congressos, de coléquios, de aparicdes em
universidades, que fizeram com que a minha producdo literaria nesse tempo fosse
bastante elevada.
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Tempo, devo dizer, em que eu ja colaborava regularmente e continuava a mandar
artigos dos Estados Unidos para uma boa revista que se publicava no Rio de Janeiro
naquele tempo. Embora publicada por érgdao que nao tinha uma imprensa muito
favoravel — era o antigo DIP, criado pela ditadura, o Departamento de Informacao
e Propaganda — mas o diretor da revista era um elemento de alto valor intelectual,
meu prezado amigo Almir de Andrade. Essa revista é realmente um repositério de
estudos muito importantes, e desde o primeiro nimero até o ultimo eu assegurei
a cronica musical mensal nessa revista. Todo tempo que tive nos Estados Unidos
enviava artigos para ela.

Lembro, também, que em S3o Paulo se publicava uma pequena revista, a Revista
Musical, na qual eu colaborava e nela se acham publicados umas reminiscéncias um
pouco poéticas e impressionistas da minha visita aos Estados Unidos, Washington,
os primeiros tempos da guerra, as convenc¢des, o ambiente musical nos Estados Uni-
dos. Isso sem falar nos trabalhos que tive que produzir para apresentar nos Estados
Unidos, uma grande conferéncia ilustrada ao piano pelo meu amigo Egidio de Castro
e Silva, que também se encontrava nos Estados Unidos nessa época — conferéncia
pronunciada na Unido Pan-Americana, em Washington —e a minha participacdao em
varios congressos. Sobretudo, no Congresso da Sociedade Americana de Musico-
logia, em Minneapolis, abordei as melodias indigenas que se acham transcritas na
obra de Jean de Léry, Viagem pelo Brasil, procurando esclarecer a origem dessas
melodias, que ndo aparecem nas primeiras edicdes de Léry e que foram, certamente,
compostas na Alemanha em comeco do século XVII.

O regresso ao Brasil foi um pouco aventuroso porque em dezembro de 1941
eu me achava em Filadélfia com minha mulher e deu-se o acontecimento talvez
maximo da guerra, que foi o ataque dos japoneses a Pearl Harbor e a entrada dos
Estados Unidos na guerra. Eu me encontrei num pais que estava em guerra e com
as comunica¢des com o Brasil cortadas. Todos os avides haviam sido — e os avides
ndo eram muito numerosos naquela época — solicitados para servico oficial e os
grandes navios para transporte de tropas para o oriente. O Brasil, um navio que eu
viajara, assim como o Argentina, o Uruguai, todos os grandes navios haviam sido
requisitados para transporte de tropa. Portanto, a solucdao encontrada pela propria
companhia Moore-McCormack, proprietaria do Brasil, foi me transferir para um
navio do Loyd Brasileiro. Penso que chamava Cantudria. E me lembro muito bem
de seu comandante, o comandante Teles, nordestino como quase todos os oficiais
de Marinha Mercante no Brasil. Um homem de uma grande independéncia e cora-
gem que, saindo de Nova lorque, me disse textualmente: “o que eu ndo vou fazer é
tudo aquilo que a Marinha Americana me disse para fazer, porque eu acredito nos
ingleses e ndo tenho nenhuma confianca nos americanos”. Uma das instrucdes era
viajar com luzes apagadas (ou ao contrario), mas ele viajou o tempo todo com as
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luzes acesas com uma grande bandeira brasileira pintada no costado e iluminada
pelos holofotes. Gragas a Deus nds ndao encontramos nenhum submarino alemao
porque enquanto nds estdvamos no mar, dois navios gémeos do Cantudria foram
postos a pique, com perdas totais de bens e vidas. Um era o Buarque e o outro eu
ndo me lembro como se chamava. Nés fizemos uma viagem de trinta e dois dias en-
tre Nova York e o Rio de Janeiro, com escalas em Curagao, em La Guaira, em Belém,
em Recife e aqui chegamos salvos e um pouco herdis depois de tantas aventuras,
aturadas com tanta coragem, devo dizer, uma coragem que era de todos porque até
La Guaira o navio tinha como maioria de seus passageiros venezuelanos e nenhum
ambiente de panico se estabelecera, apesar de nds termos ficado durante trés dias
presos em um ciclone. Nao havia informac¢des meteoroldgicas em tempo de guerra,
de maneira que o comandante tomou justamente o rumo do ciclone. Cortamos o
ciclone. Um mastro quebrado, trés dias quase imobilizado em alto mar, mas o moral
era excelente e, assim, regressamos ao Rio de Janeiro.

O que me esperava aqui era pior. O que me esperava aqui era uma crise na Revista
Brasileira de Musica, a qual eu me apegara muitissimo. Durante minha auséncia,
havia falecido o professor Luiz Barbosa Moretzsohn, que era um dos trés membros
da comissdo de redacdo, e a congregacao havia nomeado para substitui-lo outro
professor, e ndo eu, que era secretdrio de redacao de revista — titulo que eu havia
conservado mesmo depois de professor catedratico da Escola para ndo alterar
uma situacao ja preexistente. Mas eu achei um desaforo que sendo eu o homem
gue havia feito a revista durante oito anos e tendo havido uma vaga no comité de
redacdo, eu continuasse subordinado a esse comité na qualidade de secretario de
redacdo. Procurei fazer ver isto a direcdo da Escola, mas infelizmente, Antonio Sa
Pereira, que era o diretor, se achava ausente (ndo sei se ele tinha ido também aos
Estados Unidos) e era o professor Agnelo Franca, meu querido amigo e mestre, que
se encontrava na direcao da Escola. Eu expliquei o caso ao professor Agnelo Franca
e numa reunido de congregacdo eu pedi que a questdo fosse levantada. Escrevi
uma carta extremamente diplomatica e bem redigida para ser lida em sessdao de
congregacao. Mas ao lado dessa carta, e para explicar verdadeiramente a situacado
eu escrevi uma a Agnelo Franga. Essa com muito mais liberdade e dizendo coisas
muito mais cruas. Tratava-se que eu considerava a indicacdo daquele professor
ilegal, porque o regulamento da Revista dizia que os trés redatores deveriam ser
professores catedraticos da Escola. Ora, o professor nomeado era um professor in-
terino, portanto ndo poderia ser considerado um professor catedratico. Eu era um
professor catedratico naquela época.

Entrevistadora: E o principal animador da Revista, isso é muito importante. Res-
ponsavel e o principal animador.

Luiz Heitor: O que aconteceu infelizmente foi que o meu querido amigo Agnelo
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Franca, muito embaragado com todas essas histérias — o que o aborreceu muitissimo
— troca de cartas na Congregacao e |€, ndo a carta oficial que eu havia escrito para
ser lida diante daquela augusta assembleia, mas a carta privada que eu havia lhe
dirigido e onde havia coisas muito indiscretas, o que teve um efeito terrivel, com-
pletamente negativo. Fez grande barulho na Congregacao, causou grande celeuma,
nada foi modificado e “nas vinte e quatro” eu apresentei minha demissao do posto
de secretdrio de redagao da Revista. Como ninguém é indispensavel, a Revista con-
tinuou a viver por mais dois anos. No fim de dois anos eu havia feito as pazes com
ela e aceitei voltar a fazer parte desse comité de reda¢ao. A solugdo no momento
em gue eu reclamei teria sido t3o facil: em vez de fazer trés membros, botdvamos
guatro, mas isso ndo ocorreu a ninguém.

No meu regresso dos Estados Unidos eu comecei uma atividade nova e que me foi
inspirada enquanto estive em Washington pelo meu amigo Alan Lomax, que naquele
momento dirigia o arquivo de folclore da Biblioteca do Congresso de Washington. A
Biblioteca do Congresso tinha recursos para fazer a gravacao de musica folcldrica em
todos os paises do mundo. Ela comecava com um arquivo do folclore americano ri-
quissimo, com gravagoes feitas por Alan Lomax e pelo seu pai, que durante toda a vida
consagrou, como Alan, suas atividades a essa coleta do material musico folcldrico.

Mas a partir de 1941, os recursos da Biblioteca do Congresso permitiram constituir
um arquivo mundial de folclore e Alan Lomax me propd&e trazer para o Brasil aparelhos
gravadores, centenas de discos e uma verba especial para organizar expedicdes para
colher musica folcldrica. Isso tudo era muito convidativo, muito interessante, e eu
aceitei. Na viagem que fiz para o Rio de Janeiro viajei com um ou dois gravadores ex-
celentes e com um grande estoque de discos. E ja em 1942, o ano em que cheguei ao
Rio de Janeiro de volta, comecei a articular essas primeiras pesquisas. O meu querido
amigo Eurico Nogueira Franca deve lembrar-se certamente da primeira expedicdo
gue eu e ele organizamos. Partindo de um trenzinho da Central para Sao Paulo, de
Sdo Paulo para Ribeirdo Preto, de Ribeirdo Preto para Uberlandia, de Uberlandia para
Goiania. Se ndo me falha a memédria era o ano da inauguracdo oficial da cidade de
Goiania. Havia, entdo, um grande congresso da Sociedade Brasileira de Educacao e
eu consegui com o meu amigo Celso Kelly, que era o animador do congresso, que nds
fossemos incorporados, os dois, na comitiva que ia ao congresso, com o material de
gravacao. Renato Almeida também fazia parte desse grupo. Fizemos uma colheita
a valer em Goids, cuja validade até hoje é provada por um seminario da professora
Dulce Martins Lamas, a que assisti na semana passada. Uma de suas estudantes de
Goiania utilizou esse material, fez referéncias a ele, e mostrou que gravacoes feitas
por ela 30 anos depois, ainda conservam as mesmas caracteristicas dos documentos
gravados naquela época.

Eurico Nogueira Franga: Primeiro eu gostaria de esclarecer que essa explora¢ao

Rio de Janeiro, v. 27, n. 1, p. 165-209, Jan./Jun. 2014
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ



Depoimento de Luiz Heitor Corréa de Azevedo - Museu da Imagem e do Som — Drach, H. @

folclérica deve, exclusivamente talvez, a Luiz Heitor, que a organizou, que a orien-
tou, ja na qualidade de especialista de professor de folclore. Eu fui como um jovem
estudante que estava comecando a sua vida, era um simples assistente de diretor e
realmente isso foi um estimulo enorme. Eu aprendi muito, embora depois natural-
mente me houvesse distanciado do folclore, mas sempre ficaram essas licdes que
eu recebi nessas viagens.

Luiz Heitor: O que Eurico Nogueira Franga diz me faz lembrar —e € por isso que ¢
bom esse didlogo, é pra avivar a memaria — de como eu o conheci. Um dia Anténio
Sa Pereira, que o contava entre seus alunos, me aparecera e disse: “Luiz Heitor vocé
deve pedir a um rapaz que eu tenho como meu estudante que escreve muito bem
para colaborar na Revista Brasileira de Musica.” Deu-me, entdo, o nome de Eurico
Nogueira Franca e eu penso que foram umas criticas de musicas novas ou de livros
aparecidos...

Eurico Nogueira Franga: Foram sobre livros.

Luiz Heitor: ...que foram confiadas a Eurico Nogueira Franca. Quando surgiu o
problema da minha viagem aos Estados Unidos, eu confiei entdo a trés dos elementos
mais chegados a mim. Eurico havia frequentado também — penso que como ouvinte
ndo é? — a minha classe de folclore nacional, e eu pedi que ele, Cleofe Person de
Mattos e Mercedes Reis se ocupassem com a redacao da Revista Brasileira de Musica.
Devo dizer que isso ocasionou a grande tempestade de 1942, porque os professores
da Escola Nacional de Musica dificilmente aceitaram que a responsabilidade da Re-
vista, embora com o assentimento do diretor, ficasse entre as m3dos de elementos
muito jovens e que eles consideravam estranhos ao corpo docente. Isso, portanto,
foi o que, no fundo, ocasionou a crise da Revista Brasileira de Musica que eu referi
e a minha exclusdo do seu comité de redagdo. Mas, durante a minha auséncia, a
Revista Brasileira de Musica saiu com numeros perfeitamente organizados, dando
inteiramente satisfacdo. A minha colaboracdo com esses elementos ndo parou ai
porgue, mais tarde, como vou me referir quando tratar da Bibliografia Musical Bra-
sileira, tive a cooperacao efetiva e valiosissima de Cleofe e de Mercedes.

Depois das pesquisas no estado de Goids, seguiram-se outras semelhantes, du-
rante o periodo de férias, no Ceara, em Minas Gerais e no Rio Grande do Sul —isso,
portanto de 1942 a 1945. Em 1943, para dar uma forma a essas pesquisas e a esse
arquivo que iamos constituindo, foi criado, com o assentimento do conselho técnico
e administrativo da Escola Nacional de Musica, o Centro de Pesquisas Folcléricas, um
centro estabelecido com o seu regulamento e que tinha por fim pesquisar, estudar
e divulgar o material folclérico musical do Brasil. Guardando as grava¢des sonoras
ou as gravacoes feitas em pauta, anotagao em pauta das melodias populares brasi-
leiras e pondo esse material a disposicdo dos alunos da classe de folclore, ao lado,
portanto da cadeira de Folclore, existe esse centro de pesquisas que até hoje é muito
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ativo e que tem aumentado muitissimo seu acervo gracas ao trabalho da professora
Dulce Martins Lamas, e que teve como seu primeiro auxiliar aguele mesmo amigo
gue eu mencionei tocando piano na minha conferéncia em Washington, Egidio de
Castro e Silva. Egidio havia feito seus estudos e tirado mestrado em musica em Yale
University nos Estados Unidos. Havia regressado ao Brasil, estava sem situagao e
foi designado técnico pesquisador nesse centro — um cargo que entdo existia e que
penso que hoje ndo existe mais, ndo é verdade Dulce?

Dulce Lamas: N3o existe mais.

Luiz Heitor: Foi extinto, mas houve um cargo de técnico pesquisador que foi con-
fiado a Egidio de Castro e Silva até a partida deste para os Estados Unidos em 1947.

Dulce Lamas: Foi substituido e depois extinguiram o cargo. Passamos a auxiliar
de ensino superior.

Luiz Heitor: Portanto outras pesquisas foram feitas. A do Rio Grande do Sul, que
foi muito extensa e organizada, gracas ao concurso de Enio de Freitas e Castro e das
autoridades estaduais, nds pudemos percorrer com Egidio de Castro e Silva, a regido
de serra do Rio Grande do Sul e recolher um grande nimero de documentos. E preci-
so notar aqui que essas pesquisas feitas em tempo de guerra eram particularmente
dificeis por causa dos transportes e da precariedade do material empregado. Naquele
tempo os discos de acetato ndo tinham mais base metalica pois ndo se podia usar
para esses fins os metais em tempo de guerra. De maneira que eram discos sobre
base de vidro extremamente delicados e era sempre com grande susto que eu fazia
encaixotar esses discos depois de feita a coleta e despacha-los por navio para Rio
de Janeiro aonde chegavam de um més a um més e meio depois. Felizmente, tanto
do norte quanto do sul do Brasil, nunca houve um sé disco quebrado. Todos eles
chegavam intactos, mas isso nos causava muitissimas preocupacdes. Esse periodo
entre 1942 e 1947 é um periodo de grande intensidade na minha vida, como disse,
porque eu dou muitos cursos e tenho muitas colaboragdes, além da Cultura Politica
além de outras revistas hebdomadarias cujo nome nem me lembro. Havia uma, que
foi a primeira revista editada no Brasil no tipo do Time Magazine, com trés colunas
e noticias detalhadas dos acontecimentos da semana.

Entrevistador: Creio que se chamava Sete Dias.

Luiz Heitor: Isto mesmo, Sete Dias... exatamente. Além dessas colabora¢Ges Rena-
to Almeida, que entdo dirigia o jornal A Manhd, me pediu um folhetim semanal, que
eu passei a escrever durante varios anos. E as minhas cronicas em Cultura Politica
continuavam. Ja desde 1943, creio, que uma senhora extraordindria que era Dona
Juanita David Sanson — esposa do grande médico especialista de olhos, nariz, ouvidos
e garganta, doutor David Sanson, professor da Faculdade de Medicina — gradativa-
mente ia fazendo de sua casa particular uma espécie de centro cultural e me pediu

184 para fazer cursos sobre musica. Eu ja tinha sido seu professor de analise, guiando-a
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na apreciacao de éperas de Wagner e problemas de estética musical, e ela me pediu
para que fizesse cursos para suas amigas, o que eu de fato fiz durante muitos anos
(ndo me lembro quantos) com assuntos que variavam. Eram cursos pequenos de
dois meses sobre assuntos determinados. Lembro-me de uma analise de Tristdo e
Isolda, de um pequeno curso sobre instrumentacao, outro sobre as origens da sonata.
Enfim, esse tipo de curso dado em casa de madame, da Dona Juanita... em ideia me
veio, entdo, que era preciso sair daquele ambiente exclusivo onde sé iam aquelas
senhoras convidadas pela dona da casa e tornar esses cursos publicos, o que foi feito
com o auxilio do Conservatério Brasileiro de Musica. Eu passei, entao, a repetir os
mesmos cursos sob forma publica no Conservatério Brasileiro de Musica, naqueles
anos com muito sucesso e com uma grande frequéncia. Muitos dos elementos que
eu conheco hoje na musica brasileira passaram por esses meus cursos e guardaram
uma boa recordacdao de mim. Alguns eu nem me lembro, outros eu encontrei por
toda a minha vida. Quero mencionar aqui Carmem Adnet — que hoje é a senhora
Hans Graff — que seguia regularmente esses meus cursos, pessoa que eu sempre
apreciei muito e com quem sempre tive muito boas relacdes.

Em 1947 situa-se a minha primeira viagem a Europa e, em consequéncia disso,
uma transformacdo completa na minha vida. Essa viagem a Europa foi provocada
pelos portugueses. Gastdao de Bettencourt, que no secretariado da propaganda em
Portugal se ocupava de questdes brasileiras, tinha tido a ideia de organizar um Con-
gresso Luso-Brasileiro de Folclore. Naturalmente, para isso estava interessado em
apoiar-se no professor de uma das Unicas cadeiras de folclore entdo existentes no
Brasil e que era eu na Escola de Musica. Convidou também Luis da Camara Cascudo
e Renato Almeida. Em 1947, deviamos, pois todos partir para a Europa num navio
portugués, chamado Vera Cruz. Finalmente, Renato ndo pode partir porque o Mi-
nistério das RelacBes Exteriores convocou para setembro daquele ano uma grande
Conferéncia de Chanceleres das Américas, no Rio de Janeiro, no Palacio Tiradentes,
uma conferéncia de grande responsabilidade; e Renato Almeida, funcionario do
ministério e responsavel justamente pelo seu servico de informacdes, teve que ficar
no Rio de Janeiro. Juntou-se a nds mais tarde em Lisboa viajando de avido depois
de terminada a Conferéncia de Chanceleres no Rio de Janeiro. A viagem no navio
Vera Cruz valeu também pelo seu pitoresco e parece que é minha sina fazer viagens
pitorescas em navios. O Vera Cruz pertencia a uma companhia nova criada no Porto
e era um velho barco que havia sido usado como transporte de guerra e inteiramen-
te remodelado nos estaleiros americanos. Apresentava-se, evidentemente, como
um navio muito confortavel, com muito boa oficialidade e muito bom tratamento a
bordo. Mas com essa reforma do Vera Cruz, que havia sido muito mais longa do que
seus proprietarios haviam esperado, a companhia se encalacrou de tal modo que
abriu faléncia em Portugal, de maneira que haviam ordens de sequestro da justica
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portuguesa contra o navio. O navio, sem nds sabermos por qué, comecou a fazer as
rotas, a rota mais extraordindria do mundo. Dois dias depois de sairmos do Rio de
Janeiro nos anunciaram que iriamos para Belém do Pard, o que ndo é exatamente
o caminho mais curto entre Rio de Janeiro e Lisboa. A nds ndo desagradou essa
ideia, ao contrdrio, tanto Cascudo quanto minha mulher e eu ficamos muito satis-
feitos de visitar, ou revisitar, Belém. Mas muitos passageiros acharam a coisa ruim
e reclamaram. Um belo dia percebemos que o navio havia dado uma meia volta e
efetivamente de uma maneira embaracada. No dia seguinte nos anunciaram que o
navio nao iria mais a Belém, mas que rumava para Madeira e Lisboa. Por Madeira
passamos efetivamente, e nos disseram que haviam muitos passageiros para tomar
0 navio. Passamos a vista da ilha, vimos de fato muita gente no cais, mas o navio
ndo parou e 10 horas antes de atracar em Lisboa nos anunciaram também que o
navio nio ia a Lisboa, mas ia ao Porto de Vigo na Espanha. E preciso imaginar o que
era a Espanha franquista em 1947, sem relagcdes com o resto do mundo, excluida
do convivio das nacdes e desconfiadissima de todos. Nenhum de nds tinha um vis-
to para desembarcar na Espanha e havia a bordo jornalistas paulistas e o governo
espanhol da época tinha uma particular desconfianca dos jornalistas. Foi preciso
longas tratativas da companhia e trés dias de parada em Vigo. Generosamente as
autoridades permitiram que nos descéssemos para visitar a cidade, contanto que
nos recolhéssemos ao navio para dormir. Finalmente, no quarto dia, fomos desem-
barcados do navio sob a protecdo de policia armada de fuzis, embarcados num trem
onde havia policiais a cada plataforma e esse trem, entdo, nos levou a fronteira de
Portugal. Atravessamos cruzando o Rio Minho e ai entdo a policia espanhola aban-
donou o trem. Encontramo-nos em territdrio portugués para uma magnifica visita
que foi extremamente lucrativa, divertida e proveitosa na companhia desse espirito
extraordindrio que é Luis da Cdmara Cascudo. Mais tarde Renato Almeida se juntou
a nds, e passamos um més em Lisboa. Mas desde o Brasil que uma ideia tinha me
vindo ao espirito, que, estando em Lisboa, seria interessante conhecer Paris — era
uma oportunidade. Julgando com os elementos possiveis, eu havia consultado Paulo
Carneiro, que tinha vindo ao Brasil e que estava a frente da delegac¢do do Brasil junto
a Unesco. Ele me havia recomendado que escrevesse a um elemento que eu havia
conhecido muito bem nos Estados Unidos, Gustavo Duran —um exilado espanhol nos
Estados Unidos e que nessa época era diretor da Divisdo de Artes e Letras da Unesco.
Eu escrevi, pois, a Gustavo Duran dizendo “olha, eu me encontro em Lisboa; se vocé
tiver um pretexto qualquer para me convidar a Paris para eu fazer qualquer coisa,
gualquer trabalho na Unesco, eu ficarei muito contente”. Mas ndo havia recebido
qualquer resposta dele.

Em Lisboa, ao contrério, a embaixada brasileira recebeu um telegrama de uma
pessoa que eu nao conhecia, assinado “Maiu”, me convidando para fazer parte
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de uma junta de peritos reunida para estabelecer um programa da Unesco em
matéria de filosofia e ciéncias do homem. Eu aceitei imediatamente sem saber
exatamente o que eu ia fazer nessa junta de peritos. Chegando a Paris compreendi
gue a musicologia era considerada uma das ciéncias do homem e, que eu n3o era
0 Unico homem de formagdo musical que me encontrava nesse grupo de peritos,
pois Paul-Marie Masson, professor de Histdria da Musica na Sorbonne, também |3
estava. Portanto, foi para fazer parte desse grupo de peritos que eu deixei Lisboa
em setembro de 1947 e me dirigi a Paris, onde ndo encontrei mais Gustavo Duran
naquela posicdo — ele a havia deixado e por isso ndo me havia respondido. Quem
eu encontrei como chefe interino dessa divisdo foi uma velha amiga dos tempos de
Washington, Vanett Lawler, que havia visto a minha correspondéncia e havia articu-
lado a minhaida a Paris. O comité de peritos se passou muito bem: era presidido por
um homem eminente de um espirito rutilante, Salvador de Madariaga, e contava com
elementos de grande prestigio, de todos os paises do mundo; realmente um grupo
qgue delineou todo o programa da Unesco, nesse Setor de Filosofia e de Ciéncias do
Homem, inclusive reclamando a criacdo de uma organizac¢do internacional, que veio
a ser o Conselho Internacional de Filosofia e Ciéncia Humanas, que reune todas as
grandes organizacGes académicas do mundo no terreno da Linguistica, da Sociologia
e de todos os estudos tocando a Filosofia e 0 Humanismo. Existe até hoje e é uma
das organizacbes mais bem subvencionadas da Unesco. Tudo isso saiu desse comité
de peritos. Mas, enquanto eu me encontrava em Paris, Vanett Lawler um dia me
chamou ao seu gabinete e me perguntou — com aquela sua maneira particular de
encarar as pessoas nos olhos para extrair com o olhar tudo aquilo que a pessoa nao
guer dizer com palavras (e Mercedes conhece muito bem como é Vanett Lawler, e
sabe como ela falava e como inquiria dos outros) - se eu ndo queria ficar a servico
da Unesco para me ocupar com questoes de musica. Eu fui extremamente evasivo,
porque 1947 era um ano de muitas incertezas politicas do pds-guerra, o ambiente
era muito sombrio na Europa e, efetivamente, eu fui muito prudente e ndo dei
resposta: disse que ia estudar. Iria, evidentemente, consultar minha mulher, mas
ndo cheguei a fazer porque nesse mesmo dia, almocando com Vanett Lawler, ela
perguntou a minha mulher: “o Luiz Heitor ja disse a vocé o que é que eu falei com
ele esta manha?”. Ela disse: “ndo”. [Vannett Lawler:] “eu faleiisso, isso assim, assim”.
E minha mulher aceitou. Depois me aconselhei com Paulo Carneiro, o qual também
vivamente me aconselhou a que aceitasse. E foi assim que, em setembro de 1947,
eu fui contratado pela Unesco e convidado a assistir a Segunda Conferéncia Geral
gue se realizava no més seguinte, em outubro, na Cidade do México. Voltei, pois, a
Lisboa e em Lisboa me separei de minha mulher, que regressou ao Rio com Luis da
Camara Cascudo. Eu voei para o México para assistir a segunda Conferéncia Geral
da Unesco e para improvisar um programa de musica na organiza¢do que era ainda
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muito impreciso. Porque, na realidade, o que figurava no projeto de programa era um
catdlogo de discos, que parecia uma obra sobre-humana, que foi iniciado e depois
abandonado por ter se tornado inteiramente indtil, sobretudo com o aparecimento
do disco de longa duracdo. Entretanto, a parte relativa aos fonogramas de 78 rotacGes
é extremamente completa. Foi feito em fichas perfuradas e seletivas para poder-se
escolher as fichas por paises, por género, por autores, por grupos instrumentais etc.
Esse programa foi executado até um certo ponto e varios volumes foram publicados:
uma discografia completa de Chopin, uma discografia dos recursos existentes em
entidades cientificas (como o Museu do Homem de Paris, o Instituto de Musicologia
de Regensburg, entre outros) e um catdlogo, extremamente Util na época, dos dis-
cos de musica folcldrica auténtica existente no mercado de discos, preparados pelo
Conselho Internacional de Musica Folclérica, criado naquele ano de 1947. Mas, a
ideia de Charles Seeger, que dirigia a Divisdao de Musica da Unido Pan-Americana, e
que eu encontrei numa carta enderec¢ada a Vanett Lawler, era criar uma organizagao
internacional de musica que girasse em torno da Unesco, da mesma maneira que ja
naquela ocasido se cuidava de criar um instituto internacional do teatro. Portanto,
inspirado em grande parte pela minha grande amizade e respeito por Charles See-
ger, eu tentei, no México, ver como se podia levar a cabo essa ideia, esse projeto de
criacdo de um organismo internacional de musica. Um dos delegados dos Estados
Unidos, uma senhora muito amiga de Charles Seeger, se prontificou a apresentar
o projeto de resolucdo a Conferéncia Geral pedindo, entretanto, que redigisse o
projeto. Eu o fiz, submeti, ela apresentou e, de uma maneira imprevista — embora
o projeto de criacdo do instituto internacional de teatro tivesse sofrido no México
uma campanha contra extraordinaria e uma oposi¢cdo tremenda — seja por efeito
de simpatia e do efeito pacifista que a musica pode exercer, seja simplesmente pelo
cansaco dos delegados, o fato é que quando foi apresentada a resolucdo sobre a
criacdo de uma organizac¢ao internacional de musica sé houve aplausos e nao houve
nenhuma objecdo. Vanett Lawler tinha um tal panico que no momento em que a
senhora Hellen White ia apresentar o projeto ela me puxou pela manga e disse: “vai
falar com Mrs. White e pede a ela para ndo apresentar coisa nenhuma, que vai ser
um tufdo, uma tempestade nessa sala de conferéncias”. Eu disse: “é muito tarde;
agora vamos deixar correr a coisa”. Efetivamente tudo correu muito bem e estava,
pois, a Unesco autorizada a criar uma organizagdo internacional de musica. O meu
grande trabalho era, pois, criar essa organizacdo. A primeira constatacao feita é que
seria esdruxulo criar um instituto como o do teatro, num terreno em que ja havia
varias organizacGes internacionais existentes, algumas das quais muito antigas: os
musicos sao mais organizados internacionalmente do que os outros artistas. Havia,
na realidade, uma Sociedade Internacional de Musica Contemporanea, criada em
1922, uma Sociedade Internacional de Musicologia, criada em 1928, uma Federagao
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Internacional das Juventudes Musicais, criada em 1946 e o Conselho Internacional de
Musica Folcldrica havia sido criado em Londres em 1947 mesmo, huma conferéncia
a qual Renato Almeida assistiu. Portanto, parecia mesmo agressivo, em relacao a
essas organizacgdes, criar uma que tivesse o patrocinio da Unesco. A ideia foi, pois
de federa-las, de agrupa-las para passar a criar uma federagdo ou, como foi o caso,
um conselho de que elas participam. Um ano de trabalho se passou. Consultando
cada uma dessas organizagoes, eu fui assistir as suas reunides anuais, expor o pro-
jeto da Unesco as suas assembleias gerais e pedir o assentimento de todas, com as
dificuldades inerentes a qualquer iniciativa desse género.

Em janeiro de 1949 foi criado o Conselho Internacional de Musica da Unesco, uma
organizacdo de tipo ndo governamental, quer dizer, que ndo depende dos governos,
mas é uma daquelas organizagcdes com as quais a Unesco, pelos seus estatutos, esta
autorizada a tratar e mesmo a se associar. Hoje em dia, na escala das relagdes oficiais
entre essas organizacoes e a Unesco, o Conselho Internacional de Musica ocupa o
degrau mais elevado, a categoria “A”, que é chamada de consulta e associa¢do. E
uma organizacao associada a Unesco, consultada por ela em assuntos especificos e
sob o seu programa geral, que recebe da Unesco uma subvencao, que tem sua sede
na casa da Unesco em Paris e que, na realidade, é o braco executor da Unesco em
tudo que se refere a musica. Essa organizacdo esta cada vez mais forte, tem uma
estrutura complexa formada por organizacBes internacionais, que sdo hoje 14 (das 4
de 1914, elas passaram a 14 hoje em dia), tem grupos nacionais em cada pais (hoje
em dia sdo 55 paises que participam de todos os continentes) e tem um niumero
de personalidades eminentes eleitas a titulo individual — entre as quais cito Nadia
Boulanger, o grande violoncelista soviético Rostropovich, campedo da liberdade dos
direitos da pessoa humana no seu pais, o compositor Shostakovich, para falar de
soviéticos, e Luigi Dallapiccola, famoso compositor italiano, e tantos outros que seria
longo citar. O Conselho Internacional de Musica existe até hoje e depois da minha
aposentadoria na Unesco, em 1965, me elegeu para sua junta diretora, da qual eu
ainda participo até o ano préoximo. Meu mandato termina em 1973.

Na Unesco as minhas recordagdes sdo multiplas. Em primeiro lugar, das grandes
personalidades que foram diretores gerais dessa organiza¢gdo. Quando eu assumi
minhas fung¢des na Unesco o diretor geral era o famoso cientista inglés Julian Hu-
xley — de toda essa dinastia dos Huxley, consagrados a biologia — sobretudo, um
homem com as distraces e a ingenuidade de um sabio, mas de um trato humano
extraordinario e do qual eu guardo as melhores recordac¢des. Em seguida, um grande
poeta e politico de grande envergadura, Jaime Torres Bodet, do México, a figura que
mais havia brilhado na Conferéncia dos Chanceleres no Rio de Janeiro, a que eu me
referi, em 1947. Depois, Luther Evans, que havia sido durante muitos anos diretor
da Biblioteca do Congresso, em Washington, cujo liberalismo, sobretudo na escolha
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dos livros que punha a disposicao do seu publico, era na ocasido muito suspeito ao
macarthismo dominante naquele pais e por essa razdo preferiu se afastar da dire¢do
da Biblioteca do Congresso e se candidatar ao posto de diretor geral da Unesco, para
o qual foi eleito. Em seguida a Luther Evans, Vitorino Veronese, italiano, homem
eminente, homem de negécios, diretor de um dos grandes bancos do mundo, que é
o Banco de Roma, com uma capacidade cultural extraordindria, mas que abandonou
o cargo por motivo de moléstia, ao qual sucedeu aquele que é até hoje o diretor
geral da organizacao, o francés Renée Mann. Entre os brasileiros que trabalharam
na Unesco, muitos nomes eu podia lembrar: Isnard de Freitas, que estd sempre 13,
Ernesto Nazaré Dias, que foi o primeiro diretor, que no momento da cria¢cdo do Ins-
tituto Nacional de Previdéncia Social do Brasil e que foi alto funcionario da Unesco,
Célia Neves, Hamilton Ferreira e muitos outros, sem falar nos chefes da delegacao
do Brasil junto a Unesco, Paulo Carneiro, durante muitos anos, Carlos Chagas depois,
e, atualmente, ja depois da minha aposentadoria, o embaixador Everaldo de Lima.
Durante o meu periodo de vida burocratica na Unesco — porque se ha uma bu-
rocracia nacional eu posso garantir que a burocracia internacional é mil vezes pior:
na Unesco, entre pensar uma coisa e ver a sua realizacdo, é preciso quatro anos,
porgue é preciso que ela seja aprovada por uma conferéncia geral, que sé se realiza
de dois em dois anos, e para pér em execugao é preciso um sistema de liberacao de
verbas e de comités de peritos entre outras exigéncias — quatro anos era um periodo
minimo entre conceber uma ideia e ela ser realizada. Portanto, a minha vida passou
a ser extremamente burocratica, mas nem por isso eu abandonei o ensino pelo qual
eu sempre tive grande paixdao. Em 1953 os estudantes brasileiros organizavam uma
jornada brasileira para os seus colegas estrangeiros com dancas, com conferéncias,
com projecao de filmes. Me lembro que Alice Ribeiro se achava em Paris e cantou.
Eu fui convidado a fazer uma pequena palestra sobre musica brasileira. Ora, estava
presente a essa festa o reitor da Universidade de Paris, um grande hispanista, Jean
Serrailh, que no ano seguinte telefonou para o meu escritério. Eu ndo me encontrava
e, quando a minha secretaria me diz: “o reitor da Universidade de Paris telefonou,
quer falar com o senhor”, eu fiquei muito espantado porque o reitor da Universidade
de Paris é muito distante e de acesso muito dificil. Eu timidamente peguei no telefo-
ne, liguei com a reitoria, declinei meu nome, disse que o reitor me havia telefonado
e ele veio ao telefone para expor a sua ideia, que era a da criacao de um Instituto
de Altos Estudos da América Latina, no qual ele queria que eu ensinasse Histodria da
Musica na América Latina. As aulas iam comecar imediatamente. Isso se passava
no més de janeiro e, como é a boa tatica dos bons administradores, é preciso agir
enquanto tudo esta quente, enquanto tem a protec¢do das autoridades, dos politicos,
o que ele contava naquele momento: era preciso ir para adiante. Foi o curto periodo
190  do gabinete Mendés-France na Franga e Mitterrand era o ministro responsavel pelas
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questdes de educacgdo. Assim foi que, em fevereiro de 1954, improvisei uma série de
trés conferéncias para dar inicio a esses meus cursos de histéria da musica. Lembro-
me de uma conferéncia de introdugdo ao estudo da musica na América Latina, que
é um estudo de bibliografia latino-americana; uma conferéncia sobre trés grandes
vultos da musica latino-americana, que eram Carlos Chaves, Domingo Santa Cruz e
Villa-Lobos; e, finalmente, uma conferéncia sobre folclore musical brasileiro, com
ilustracdes de discos, discos do nosso querido Centro de Pesquisas Folcléricas. Creio
bem gue nesse momento eu ja havia me comunicado com Dulce Martins Lamas e
ela ja havia feito chegar as minhas maos uma pequena fita magnetofénica com uma
selecdo, uma pequena antologia de gravacdes. A partir do ano seguinte, desenvolvi
esses cursos de uma maneira mais regular, tendo, num periodo de 4 a 5 anos, feito
um panorama geral de toda a histéria da musica na América Latina, do México até a
Argentina, dos tempos coloniais até os compositores de vanguarda. A partir de 1960
esses cursos estiveram mais diretamente orientados sobre os temas das licencas,
escolhidos bienalmente. De maneira que versavam sobre varios assuntos encarados
sobre o ponto de vista musical, assuntos de civilizacdo latino-americana, sempre no
periodo estudado pelos estudantes aspirantes a licenca, mas focalizado no assunto
sob ponto de vista musical. Esses cursos se realizaram, portanto, de 1954 a 1968.
Quando a profunda remodelacdo das universidades francesas deu ao Instituto de
Altos Estudos da América Latina um carater totalmente diferente, mais voltado para
questdes socioldgicas e econbmicas, os cursos de arte, que eram dados — os de
musica por mim, os de artes plasticas por Jean Cassou — deixaram de ser realizados.

Em 1956, aparecia o meu livro 150 anos de musica no Brasil, editado na Coleg¢ao
Documentos Brasileiros, da Livraria José Olympio. Era, na realidade, o meu terceiro
verdadeiro livro. O primeiro havia sido Musica e Musicos do Brasil, editado pela
Editora Casa do Estudante do Brasil e, que havia aparecido em 1950. Depois, em
1952, a Bibliografia Musical Brasileira, da qual eu sou o ultimo dos autores, porque,
na realidade, uma grande parte cabe a Cleofe Person de Mattos e a maior parte, a
organizacao total do volume, a Mercedes Reis Pequeno que é a verdadeira...

Entrevistadora Mercedes Reis Pequeno: Ja estava organizado, estruturado. A
publicacdo da coisa é que estava parada no Instituto...

Luiz Heitor: O que saiu é tdo mais bem organizado, tdo mais légico, tdo
bibliograficamente mais inteligente!

Entrevistadora Mercedes Reis Pequeno: Nio, a publicacdo é que foi atualizada.

Luiz Heitor: O que eu havia feito, na realidade, me compraz dizer que, se elando é
a autora e eu o colaborador, pelo menos somos colaboradores no mesmo nivel dessa
obra, que continua sendo uma obra muito Util e que indica tudo o que se escreveu
no Brasil sobre musica e aspira a indicar tudo o que se escreveu no estrangeiro sobre
musica brasileira. Somente escrito sobre musica, a musica mesma sendo excluida.
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Em 1960, pra continuar com essas reminiscéncias bibliograficas, é o casamento
de minha filha, que havia nascido em 1936 no hospital alemdo da rua Bardo de
Itapagipe, que foi com onze anos e meio para a Europa e que, como era inevitavel,
apesar de eu haver tentado uma experiéncia de envia-la durante dois anos ao Brasil
guando ela completou 18 anos para fazé-la conhecer o Brasil e ver se ela ficava por
aqui, ela voltou solteira e acabou desposando um francés — um francés que havia
morado quatro anos no Brasil, com o qual eu sé falo portugués e que se chama Aimé
Teyssier d’Orfeuil. O casamento se passou em agosto de 1960 e o meu velho e que-
rido mestre Paulo Silva foi um dos Unicos brasileiros que assistiu a esse casamento.
Paulo Silva estava em Paris nessa época, assistiu a cerimonia religiosa e a recepcao,
em nossa casa. Como, nessa época, 0 meu genro, que trabalha no Ministério das
Financas, era encarregado de estabelecer os acordos financeiros aos paises da Afri-
ca, que recentemente haviam tido acesso a independéncia, quase todos os meus
convivas na recepcao da Rue Galilée pensaram que aquele preto distintissimo que
se encontrava entre os meus convidados era um ministro africano, um presidente
da republica de um dos estados africanos. A relacdo do meu genro, na realidade,
eram minhas relacdes, meu velho mestre que |13 estava.

Em 1962 houve um acontecimento muito importante, na vida de qualquer um,
gue é o nascimento do primeiro neto. Luc nasceu em 1962, enquanto eu assistia a
um congresso das juventudes musicais em Bruxelas, e foi por um telegrama vindo
do Marrocos, onde ele nasceu, que eu tive conhecimento desse acontecimento que
me emocionou profundamente e que, evidentemente, provocou uma acolhida muito
alegre, muito alacre do velho av6, quando ele se apresentou diante dos seus amigos,
alguns deles ja avés também e outros ainda ndo, e que festejaram valentemente
esse acontecimento a que eu ndo assisti. Na realidade, aconteceu com quase todos
0s meus netos que iam nascendo: eu me achava viajando. Quando o segundo, Marc,
nasceu em 1964, eu me achava na Suica. Foi por um telegrama vindo do Marrocos
também que soube disso, porque nessa época o0 meu genro era conselheiro finan-
ceiro na embaixada francesa em Rabat. Quando a menina nasceu — Cleofe lembra-se
disso, porque ela se achava em meu escritorio na Unesco, quando comecaram os
telefonemas com Rabat e ela ouviu a voz de Maria Cecilia dizendo: “eu vou para a
clinica agora mesmo, estou sozinha aqui e Aimé foi a Rabat buscar minha roupa;
o médico disse para que eu me recolhesse imediatamente”. Cleofe foi testemunha
desse terceiro nascimento. Sé o quarto, o pequeno Yves, é que nasceu em Paris,
ndo estando eu em Paris também, porque me encontrava nos Estados Unidos nes-
se momento e foi por um telegrama recebido em Nova lorque que eu vinha a ter
conhecimento desse ultimo grande acontecimento.

Em 1965, como tudo acaba, chegou o termo da minha missdao na Unesco, porque,
segundo o principio das Na¢des Unidas, a idade maxima para aposentadoria é 60
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anos. Em 1965, eu, que nasci em dezembro de 1905, completava 60 anos, no dia
13 de dezembro. Evidentemente fui prolongado até o dia 31 de dezembro, como
de praxe. Foi-me ofertada uma grande recepcao — Cleofe se achava também em
Paris nessa ocasido — onde muitos discursos foram pronunciados. O meu diretor,
esqueci de mencionar o seu nome entre os brasileiros que trabalharam na Unesco,
na secretaria da Unesco, era Lourival Gomes Machado, que foi diretor da Faculdade
de Arquitetura de S3o Paulo, professor eminente, que veio a falecer a servico da
Unesco; como outro brasileiro, eminente também, que me esqueci de mencionar
guando citei o nome de alguns, Arthur Ramos, também trabalhou para a Unesco: foi
diretor do Departamento de Ciéncias Sociais e também morreu em Paris enquanto
era funciondrio da Unesco. Portanto, a 20 de dezembro de 1965, essas homenagens
me foram prestadas. Discursos, uma carta muito cordial e bonita do meu diretor
geral e, em 1966. estava eu livre da Unesco. Mas, livre da Unesco, segundo as nor-
mas administrativas da Unesco, tinha 80 dias para me apresentar no Rio de Janeiro
e reassumir o meu posto de professor da Escola de Musica. O que foi feito. Em abril
me achava eu no Rio de Janeiro e durante um ano e meio tive a grata experiéncia de
recomecar, muito ajudado por Dulce Martins Lamas, e sempre ao lado dela, o meu
ensino de folclore nacional a essas novas turmas que cursam a Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Lecionei o ano de 1966 e me aposentei
em junho de 1967. Em 1966 fiz um verdadeiro turismo pelos Estados Unidos, pela
primeira vez. Realizava-se nesse ano, na Universidade de Harvard, um dos famosos
Coléquios Internacionais de Estudos Luso-Brasileiros. Eu havia sido designado como
conferencista para este coldquio, e desde antes de minha vinda para o Brasil, e como
em junho me encontrava aqui no Brasil, os organizadores do coldquio acharam que
a maneira mais econdmica de me levar aos Estados Unidos era valer-se do programa
do Departamento do Estado que convida certas personalidades para uma visita aos
Estados Unidos para entrar em relagdes com entidades profissionais ou cientificas
desse pais. Foi assim que dentro desse programa Liders Project, ou qualquer coisa
desse género, eu embarquei para os Estados Unidos em setembro de 1968 para assis-
tir ao Coléquio Luso-Brasileiro e pronunciar a conferéncia que me havia sido pedida e
gue hoje se acha publicada num belissimo volume, Portugal e Brasil, ndo me lembro
exatamente como era o titulo, foi editado por uma universidade ao norte dos Estados
Unidos e reune os trabalhos do coldquio. Depois tinha que executar um programa
de visitas culturais, que eu mesmo organizei, abreviando o mais possivel porque a
minha situacdo era bastante escandalosa. Eu havia chegado no més de abril ao Rio
de Janeiro para reassumir o meu ensino no Instituto Nacional de Musica. Em junho
eu havia me ausentado para assistir a Assembleia Geral do Conselho Internacional
de Mdusica, que me elegeu nessa ocasido, em Roterdam, para sua junta executiva.
Em setembro eu estava convidado a ir aos Estados Unidos. Eu, de fato, ndao podia
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ficar as seis semanas ou dois meses que me eram pedidos e abreviei para algumas
semanas esse bonito passeio — e foi isso que eu fiz. Visitei, além da Universidade
de Harvard em Cambridge, Nova lorque (era a segunda vez que eu estava em Nova
lorque), Filadélfia, Washington, Nova Orleans, Bloomington, sede da Universidade
de Indiana (onde eu ja havia estado também), Los Angeles e Sdo Francisco. Em Nova
Orleans encontrei o meu velho amigo Egidio Castro e Silva, que havia sido Técnico
Pesquisador do Centro de Pesquisas Folcldricas e que se tornou Professor Titular de
Piano da Universidade de Tulane. L4 vive ha cerca de 30 anos.

Desse meu turismo cultural pelos Estados Unidos nasceram duas futuras viagens
aos Estados Unidos. Na Tulane University, o diretor do Departamento de Musica —que
se achava em dificuldade porque o professor de Histéria da Musica, que era Gilbert
Chase, havia pedido demissdao — me pediu que o substituisse. Eu aceitei por seis
meses, partindo do principio de que se, na minha aposentadoria em Paris, eu havia
decidido de acordo com a minha mulher que ficariamos residindo em Paris porque
I3 estavam nossa filha e nossos netos, ndo havia razdo nenhuma para que eu fosse
residir nos Estados Unidos. Mas ndo me recusei a fazer um periodo de seis meses
nessa universidade. A mesma coisa aconteceu em Bloomington, Universidade de
Indiana, onde George List, com a sua timidez habitual e a sua falta de jeito, um dia
me contou de um projeto que ele tinha de levar professores de etnomusicologia da
América Latina para fazerem um estagio no seu Instituto do Folclore, onde ele dava
os seus cursos de etnomusicologia, e perguntou se eu tinha pessoas que indicasse
para isso. Eu indiquei logo uma porcao de nomes, mas o que ele queria era que eu
me indicasse. De maneira que, quando ele sugeriu que eu fizesse um periodo de
ensino, depois de muito refletir e de muito combinar questdes de datas, eu aceitei.
Nao pude ir em 1968 como ele queria, e nesse ano foram Isabel Aretz e Luis Feli-
pe Ramén y Rivera, da Venezuela, que deram execucdo a esse programa. Mas em
1969 eu passei 6 meses na Indiana University. A primeira experiéncia universitaria
nos Estados Unidos eu havia tido no ano anterior, o ano letivo 1967/1968, onde
estive em Nova Orleans, uma cidade inesquecivel — certamente uma das mais ca-
racteristicas dos Estados Unidos — e em um ambiente magnifico que é o da Tulane
University, com esse velho amigo, que é Egidio Castro e Silva, e com elementos tao
simpaticos, tdo agradaveis, nessa cidade de grande tradicao, de grande finura, que
€ Nova Orleans. Em 1969 foi Bloomington, uma grande universidade, muito mais
importante, certamente um dos mais lindos campi dos Estados Unidos atravessados
pelo riacho que se chama o Rio Jordao, por pontes pitorescas, edificios magnificos.
L3, no Instituto de Folclore, com meu velho amigo George List, me encarreguei de
dois semindrios: um semindrio sobre folclore musical brasileiro, a que eu presidia
sozinho, e um semindrio de etnomusicologia americana, que nés compartilhavamos
aresponsabilidade, eu e George List. Depois de 1969 a minha vida tem sido tranquila
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em Paris. Aposentado pela Unesco, aposentado pela Universidade Federal do Rio
de Janeiro, eu posso me consagrar aos meus trabalhos. Tenho sido muito solicitado
ultimamente, sobretudo com colaboracdes para grandes dicionarios. Toda parte
latino-americana do diciondrio de musica que o editor Borgas fez sair — ja dois vo-
lumes sairam, um terceiro esta em preparacao — foi organizada por mim. A grande
enciclopédia alemd, geralmente chamada MGG, tem varios artigos que eu assinei e
que continuo assinando nos volumes suplementares. Tenho que entregar a Luciano
Gallet até o fim deste ano.

As organizagOes as quais estou associado sao duas: o Conselho Internacional de
Musica, que me elegeu para sua junta diretora em 1966, e, mais recentemente, em
1969, o Conselho Internacional de Musica Folcldrica — International Folk Music Cou-
ncil — uma organizacdo que me é extremamente simpatica, mas pela qual eu nunca
havia me interessado diretamente — porque enquanto funciondrio da Unesco nao
me competia participar diretamente dessas organizac¢des, que recebiam subvencdes
de favores da Unesco — que resolveu me cooptar como um membro da sua junta
diretora. O Internacional Folk Music Council me da quase que mais trabalho do que
o Conselho Internacional de Musica, porque a minha correspondéncia com o seu
presidente, com o seu secretdrio, é intensissima e tenho assistido regularmente a
suas reunides. E ainda, o ano passado, fui parar na Jamaica e fazer a minha primeira
experiéncia de vida antilhana, conhecendo aquelas paragens tao pitorescas, porque
I3 se conferiu a Ultima conferéncia dessa organizacao.

Nesse momento, com a minha saude ndo sendo mais a que foi nos anos 44 e 45
onde facilmente eu podia chegar em casa a uma hora da manha, me sentar a ma-
quina de escrever e redigir o artigo para entregar no dia seguinte, eu trabalho um
pouco em camera lenta. De maneira que ha um grande engarrafamento de trabalhos,
devidos e prometidos, e quase nada feito daqueles a qual eu devia me dedicar. Eu
hoje tenho um material certamente para uns dois volumes fazendo seguimento a
Musica e musicos do Brasil. Seria uma segunda série, um volume sempre proje-
tado sobre musica nativa, dedicado a questdes de folclore do Brasil, onde seriam
publicados, entre outros pequenos estudos, que apareceram nas publicacdes do
Centro de Pesquisas Folcléricas da Escola Nacional de Musica, artigos em Cultura
Politica e outros. E um livro sobre Histdria da Musica Latino-americana, redigido
em francés e que é o resultado das minhas aulas no Instituto de Altos Estudos da
América Latina, do qual alguns capitulos ja apareceram nos dois volumes editados
em memoria do reitor Jean Serrailh, quando ele morreu. A minha contribuicao foi
justamente sobre o periodo das guerras de independéncia na América, chama-se “O
canto da liberdade” e sdo esses musicos que nao foram muito eminentes, mas que
compuseram musicas para esse movimento de libertacdo da América, muitos dos
guais cairam sobre as balas do inimigo nas guerras que levaram a independéncia
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dos nossos paises, nos quais hd um estudo sobre o estilo pacifico do Brasil. Francisco
Manuel da Silva se apresenta ai como o musico por exceléncia desse periodo, mas
gue ndo é o musico que combate, é o musico que consegue tudo pela convic¢ao,
pelo debate, pelo espirito construtivo. Bem diferente daqueles autores de cang¢des
revolucionarias da Venezuela, do Peru, de outros paises, autores do hino nacional,
muitos deles sacrificados sob as balas colonialistas.

E, finalmente, depois de 5 anos de auséncia do meu pais — porque em 1967 eu
havia deixado o Brasil — consegui articular essa visita que me foi tdo grata e no curso
da qual estou dando essa entrevista na qual eu falei demais, mas cheguei ao fim e
espero acabar o monologo e comecar agora um dialogo, que certamente serd mais
interessante que tudo que foi antes ouvido.

Apresentadora: Eu tenho umas perguntas a fazer. Aqui hd um roteiro e eu fui
acompanhando. Ha algumas perguntas prosaicas, porque a personalidade Luiz Hei-
tor, como ser humano tem que ficar registrado também, ndo é? Entdo eu pergunto:
teve alguma doencga séria, algum trauma ou mesmo psicossomatico ou sé somatico?

Luiz Heitor: Ndo, conscientemente ndo. Eu acho que todos nds, na adolescéncia,
atravessamos crises como essas. E possivel que eu tenha atravessado, mas no meu
tempo ninguém falava em psicanalise, nem nessas coisas.

Apresentadora: Nao, biolégica mesmo.

Luiz Heitor: Bioldgica, ndo. O meu grande acidente foi uma vez quebrar uma perna
escorregando numa casca de banana no Largo do Machado. E o0 mais extraordinario
é que eu ia para a rua Sdo Clemente, ia tomar o bonde, vinha lendo o jornal, escorre-
guei, bati com a perna no meio fio. Doeu bastante. Eu me levantei e o bonde estava
parado. Eu tomei o bonde, mas ai eu comecei a sentir uma sensacao esquisita e vi
gue a perna estava inchando desmesuradamente. Na Praca José de Alencar achei que
era melhor saltar do bonde e tomar um taxi. Mas ndo havia taxi, entdo eu caminhei
me apoiando na parede até o Largo do Machado e me lembro muito bem que tive
gue atravessar a rua, me apoiar na parede e marchando sobre duas pernas. Entrei
num taxi e fui para a rua Parecis. Quando cheguei em casa minha filha desatou em
pranto— eu devia estar muito palido e muito exausto. Fui para a cama. Um médico,
gue passou e ia levar a minha filha para tomar banho de mar com as coleguinhas
dela, veio me ver e disse que certamente ndo havia fratura nenhuma, mas que em
todo caso eu ficasse em observacao e, se houvesse alguma coisa no dia seguinte,
fosse tirar uma radiografia. No dia seguinte, como a situa¢cdo ndo melhorava, eu
chamei um taxi, fui para o Hospital dos Acidentados, o famoso Hospital dos Aciden-
tados Dr. Mario Jorge, e cheguei |4 ainda andando no patio. Quando os enfermeiros
viram, vieram me sustentar. Feita a radiografia, eu tinha 3 fraturas. Como é que eu
andei sob minha perna com trés fraturas, eu ndo consigo entender até hoje. Isso foi,
certamente, a coisa mais grave, a nao ser depois as doencas de velhice — a coluna
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vertebral e essas coisas, outras coisas cardiacas, a pressao arterial. A minha pressao
arterial nunca me deu para ter dor de cabeca e para ndo dormir, mas um belo dia
eu tive que tomar um empréstimo no Ipase. Entdo, para tomar um empréstimo, tive
gue passar por um exame médico. Depois do exame, os médicos me chamaram: “o
senhor tem uma pressao arterial muito importante para sua idade, tem que ir ja a
um cardidlogo e, sobretudo, o seu empréstimo ndo pode ser contratado por quatro
anos ou trés, tem que ser sé por dois ou um ano” — o que efetivamente foi feito. Isso
devia se passar entre 1943 ou 44. E, na realidade, eu vivo com a mesma pressao até
hoje, com a qual eu estou perfeitamente habituado. E que é a minha companheira.

Apresentadora: E vicio? Ndo fuma, ja vi que ndo fuma.

Luiz Heitor: Nunca fumei cigarro, fumei bastante charuto, moderadamente, mas
fui fumador de charuto.

Entrevistador: Cachimbo vocé fumou por algum tempo, nao é?

Luiz Heitor: Cachimbo por um curto periodo, mas depois senti pena dos meus
dentes e deixei o cachimbo.

Apresentadora: Teve tempo para cultivar algum hobby?

Luiz Heitor: Ndo, eu sou um homem muito esquisito, antiesportivo. Talvez o meu
hobby seja a fotografia. Mas uma fotografia em que eu nunca tive verdadeiramen-
te um aparelho de classe. Eu tenho atualmente uma Instamatic do Zeiss-ikon, um
aparelho que custa trinta délares, com filme colorido, com o qual eu fagco muitas
fotografias, mas sem nenhuma pretensao de fazer fotografias de arte. Minha mulher
fica desesperada com o nimero de albuns de fotografias que hd em minha casa, mas
qgue eu digo sempre que sdo o meu jornal. Quando eu quero tirar a limpo uma data
um acontecimento importante da minha vida eu vou aos meus albuns de fotografia,
que, alids, estdo todos eles catalogados por personalidades, por lugares e tudo, e
eu encontro todas as referéncias necessarias. Nunca escrevi jornal na minha vida,
o Unico jornal é ilustrado. S3o as minhas fotografias.

Apresentadora: Eu tenho uma pergunta muito pessoal. Porque o senhor falou
em magistério e o magistério eu acho que é paix3o de muita gente aqui. E a minha.
O senhor fez referéncia a varios cursos dados no exterior e fez referéncia também a
Escola de Mdsica. Eu queria Ihe perguntar qual é, sem nenhum partidarismo, sem
nenhum bairrismo, a diferenca mais marcante que o senhor notou entre esses alunos
do exterior e os alunos de musica aqui no Brasil?

Luiz Heitor: Bom, o aluno americano é um aluno muito particular. Eu sempre os
considerei, sempre os tive muito amigos e muito déceis, mas com uma vontade e
uma capacidade de pesquisa realmente notavel. Ha, naturalmente, em um curso,
alunos de todos os niveis e eu estaria longe de dizer que o nivel de alunos que eu
encontrei nos Estados Unidos é superior ao nivel de alunos que eu encontro na Es-
cola de Musica. Talvez, em certo ponto de vista, sim, por uma disciplina universitaria
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maior. S3o alunos acostumados, dentro das outras disciplinas da universidade, aum
trabalho de pesquisa muito mais intensivo do que aquele que se encontra, por exem-
plo, na Escola de Musica da UFRJ, que é uma escola de musica e que s6 agora esta
adotando métodos pedagdgicos mais avancados, mais modernos, desenvolvendo
mais a capacidade de investigacao e de pesquisa do aluno. No meu tempo, o ensino
era muito menor, mas devo dizer, Dulce sabe muito bem que duas de nossas alunas
comuns, gracgas a relacdo que eu deixei na Universidade de Indiana e ao interesse que
a universidade tem nos estudos de folclore da América Latina, sairam da Escola de
Musica para ir cursar os cursos do Instituto de Folclore de Indiana, e com brilhantes
resultados: Maria Euldlia Sabdia, |3 esta nesse momento, é muito bem vista e esta
fazendo um curso brilhante; Leda Miguel, que também fez dois anos e também fez
um mestrado em Indiana University.

Apresentadora: E os outros alunos?

Luiz Heitor: Bom, eu estou citando dois alunos que eram alunos nossos e que
foram para os Estados Unidos.

Apresentadora: N3o, ndo, em termos de nacionalidade, porque o senhor falou
em aluno brasileiro e aluno norte americano. O senhor teve outros alunos...

Luiz Heitor: Sim, mas na Franga os meus cursos se revestiam de um carater um
pouco especial. Era mais, realmente, uma aula magistral, sem um contato maior
com os alunos. Mas, mesmo na aula magistral, ha alguns que estdo particularmente
interessados e eu lembro de um padre da pardquia de Sao Roque em Paris, que é
maluco por musica popular brasileira, que no pordo de um convento de freiras per-
to da sua igreja criou uma espécie de boate para fazer ouvir muisica brasileira, que
recebia tudo que era os melhores discos de musica brasileira. Haviam-se refrescos
e bebidas e tudo. Chamava-se... ndo me lembro como é que se chamava.. era um
centro de musica popular brasileira... qualquer coisa assim. E esse padre seguiu
muitos cursos meus e estd claro que ele me interrogava, a todo o momento, e que
gueria precisoes sobre assuntos dos quais ele se interessava. Ele quis fazer uma tese
de doutoramento sobre um assunto de musica popular brasileira. Finalmente ndo
pode se encaminhar por ai. Esse pra citar o exemplo de um aluno que de fato, mes-
mo numa aula de tipo magistral, que era na realidade uma conferéncia, conversava
com o professor, ia a casa dele...

Apresentadora: Estou satisfeita. Obrigada.

Entrevistador: Precisamos saber o nome desse seu aluno, endereco, para notificar
o Conselho de Musica Popular Brasileira.

Luiz Heitor: Eu posso dar com prazer. E um psicanalista. E muito curioso que é um
padre, doutor em medicina psicanalista e que tem uma grande clientela justamente
no mundo religioso, de homens e mulheres que se fazem psicanalisar por ele, que é
um sacerdote. Ele pertence a pardquia de Sao Roque. Ultimamente, o seu centro de
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musica brasileira ja desapareceu, mas ele continua muito ativo no meio da juventude
brasileira ligada a musica que se encontra em Paris. Eu lhe dou o nome dele, nesse
momento ndo estou lembrado. E um breto.

Entrevistador: Depois...

Apresentadora: Isso faz lembrar, talvez a musica brasileira tenha efeitos psicolo-
gicos a quem lhe faca uso dessa terapia.

Luiz Heitor: Eu penso que ele nunca pensou nisso.

Entrevistador: E o tropicalismo da psicanalise.

Entrevistador Eurico: H4d um aspecto que eu gostaria de indagar que é o seguinte:
o professor Luiz Heitor vive cerca de um quarto de século no estrangeiro e ele ndo
perdeu o contato com a realidade brasileira. Além de autor de livros, realmente esta
a par daquilo que se faz no Brasil em matéria de musica com a circunstancia seguinte:
de que ele estimula isso que se faz aqui. Eu queria saber um pouco mais, digamos,
minuciosamente, de que forma que ele, a distancia, consegue influir no processo
de desenvolvimento musical brasileiro. Ele de fato possui essa atua¢do remota, a
distancia, e o faz as vezes através dos musicos do Brasil, que vao a Europa, que vao
a Paris. Encontra-se com eles e se torna uma espécie de mentor, uma espécie de
dirigente espiritual e o faz, inclusive, através de compositores jovens, o que é mui-
to importante porque ele vem reforcar a nossa equipe de criadores de vanguarda.
Aqui mesmo no museu ha um diretor de atividades pedagdgicas de musica concreta
gue é um companheiro de Luiz Heitor na Europa. Eu queria que vocé explicasse um
pouco de que maneira vocé consegue assimilar, estar |4 e aqui ao mesmo tempo?

Luiz Heitor: Em primeiro lugar, o Eurico falou de influéncia e eu ndo exergo in-
fluéncia nenhuma nesses jovens. Mas, na realidade, me orgulho muitissimo de ndo
ter perdido contato com eles, inclusive com jovens que eu nunca vi na minha vida.
Por exemplo, Rafael José de Menezes Bastos, de Brasilia, € um dos diretores de en-
sino musical das escolas primarias e ja esteve ligado a Universidade de Brasilia. Eu
nao conhego esse rapaz. Nos nos correspondemos recentemente. Ele tomou parte
numa comissao de peritos na Unesco em Caracas por sugestdo minha. Eu nunca o vi,
nunca tive ocasido de encontra-lo. Paulo Afonso, que foi também diretor do Depar-
tamento de Musica da Universidade de Brasilia, eu conhego por correspondéncia.
Encontrei-o em Ouro Preto semana passada pela primeira vez. E dos que passam
por Paris — e evidente porque geragdes e gera¢des de musicos nesses meus vinte de
cinco anos de Paris tém passado por |d —tém frequentado minha casa. Eu queria citar
efetivamente, nesses Ultimos anos, nos tempos presentes, trés elementos de grande
valor que se encontraram em Paris. Um é José Antonio de Almeida Prado, que |3 est3
ainda, que eu considero um dos elementos mais promissdrios da musica brasileira.
O outro é Jorge Antunes, que também se encontra em Paris e que hoje tem uma
experiéncia de musica eletrénica que certamente é inigualada em nosso pais, pelos
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estagios que fez Buenos Aires, em Utrecht e, atualmente, no oficio da radiodifusao
e televisdo francesa (RTF). E o terceiro é José Maria Neves, um compositor de uma
grande inteligéncia, um organizador admiravel, que deu as melhores provas de sua
capacidade nesse extraordindrio encontro de educacdo musical que acabou de se
encerrar a semana passada no Conservatério Brasileiro de Musica. Raramente eu
vi um encontro como esse, tdo bem organizado, tdo bem programado, e correndo
de uma maneira tdo facil, evitando escores e dificuldades de toda a sorte, que sé
com essa grande capacidade que ele tem, se pode evitar. Isso sem falar em Marlos
Nobre, que nunca passou por Paris, mas com o qual eu tenho as melhores relagdes
por correspondéncia, que é o elemento sobre o qual...

Entrevistador Eurico: Ele nunca passou por Paris?

Luiz Heitor: Passou por Paris muitas vezes, mas nunca residiu em Paris. As minhas
relacdes com Marlos Nobre comegcaram em Bloomington, Indiana, num encontro
de compositores e de musicélogos da América Latina, em 1963 ou 1965, ndo me
lembro bem, do qual participaram Edino Krieger, Marlos Nobre, Osvaldo Lacerda (de
Sdo Paulo) estavam em Bloomington. Foi |d que eu conheci Marlos Nobre e 13 que,
pela primeira vez, conheci e admirei sua musica através de gravacdes que ele me
vez ouvir no seu quarto no hotel, no estabelecimento universitario de Bloomington.
Depois, em 1966, como uma das minhas manias sempre foi que o Brasil participasse
de uma maneira ativa do que se chamava de a Tribuna Nacional dos Compositores,
eu vinha justamente para o Brasil.

Entrevistadora: Sobre a fundacdo, me parece dever ao senhor?

Luiz Heitor: N3o, Conselho Nacional de Musica.

Entrevistadora: Mas o Conselho foi seu, de modo que vocé ja é um nato.

Luiz Heitor: Alguns me chamam de pai do Conselho e eu sempre digo que mi-
nha funcdo foi de parteira e ndo de paternidade. Mas, voltando ao Marlos Nobre,
guando eu cheguei ao Brasil, depois de aposentado na Unesco, em 1966, procurei
imediatamente ver com a Radio Ministério da Educacdo, quem poderia ir a Paris para
representar o Brasil e levar composic¢des brasileiras para a Tribuna. Ora, acontece que
Marlos estava partindo para a Primavera Musical de Praga, onde haveria obras dele
executadas, e se prontificou a ir a Paris para a Tribuna. Depois disso, devo dizer que
de 1966 até hoje o Brasil é o pais da América Latina que mais fielmente, com mais
regularidade, tem participado das sessdes da Tribuna. Trata-se de um projeto em que
as radios de quarenta e tantos paises se reinem para apresentar obras de seus paises,
obrigando executar em suas ondas seis obras apresentadas pelas outras radios. Além
disso, ha uma selecdo, que é feita por uma contagem de pontos, indicando quais as
obras mais notaveis. Essas sao, indiscriminadamente, aconselhadas mesmo as radios
ndo participantes, as companhias gravadoras de disco — e os discos hoje sao feitos,
obrigatoriamente, com auxilio da Unesco, auxilio financeiro — e as grandes socieda-
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des sinfonicas, onde [é executada] musica de cAmara de todo mundo. Desde 1966
gue o Brasil participa regularmente com compositores como Marlos Nobre, Edino
Krieger, Jorge Antunes, Claudio Santoro, Lindembergue Cardoso e varios outros dos
grupos da Bahia. Todos eles tém tido suas obras executadas na Tribuna e este ano,
pela primeira vez, uma obra brasileira entrou na cabeca da selecdo: exatamente O
Mosaico, de Marlos Nobre, que foi uma das trés obras altamente recomendadas a
todas as radios mundiais. Dai nasceram as minhas relagdes com Marlos Nobre, que
ficou sendo elemento de apoio do Conselho Nacional de Musica no Rio de Janeiro,
o conselho que é secretariado por Eurico Nogueira Franga e que tem como coorde-
nador Marlos Nobre, que hoje tem como elemento ativo.

Entrevistador Eurico: Ativo... A sua visdo internacional da musica brasileira o faz
ver que houve o verdadeiro renascimento dessas forgas criadoras a partir de certos
anos... Isso porque, a partir da morte de Villa-Lobos, eu suponho, houve um periodo
de estagnacdo, possivelmente, e imediatamente apds nds entramos num periodo,
eu suponho que a siso, de florescimento. Vocé, na qualidade de observador inter-
nacional, estd de acordo com isso que eu estou dizendo? Vocé acha que realmente
houve isso? E que, digamos assim, numa fase que se pode situar nesses ultimos dez
anos, aproximadamente, em que 0s compositores jovens comegaram a ressurgir,
depois de uma fase que foi o verdadeiro hiato? Ou vocé acha que houve mesmo
uma continuac¢do da criagcdo musical?

Luiz Heitor: Este fendmeno evocado pelo Eurico foi constatado por todos os
comentadores da musica brasileira e Gilbert Chase, em particular, ndo se privou
de notar que havia uma completa estagnacdo e completa falta de renovacao da
musica brasileira depois desse apogeu Villa-Lobos. Na realidade, na geracdo depois
de Villa-Lobos é possivel citar uma geracdao de grande categoria: Claudio Santoro,
gue eu considero um dos maiores compositores do Brasil. Mas eles foram poucos.
Nao houve de fato uma falange representativa, como a que surgiu no curso dos
anos 1960, quando comecaram a aparecer Marlos Nobre e os grupos da Bahia e de
Sao Paulo, com ideias muitos vanguardistas. Sobretudo com o grupo de Sdo Paulo
comecou a se delinear uma verdadeira renovacdo da nossa musica.

Os primeiros contatos que eu tive em Paris foram com os elementos de Sao Paulo
— Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira — que eu tive a ocasido de ver em Paris
guando eles participaram de cursos e festivais em Darmstadt e em outras mecas da
musica contemporanea, e que me expuseram os seus ideais, 0s seus movimentos,
me enviaram programas. Depois desse grupo de S3ao Paulo, talvez ainda um pouco
imaturo, surgiu esse grupo do Rio, que eu acho que, na realidade, levou de uma
maneira mais profunda, com elementos mais fundamentais, mais baseados numa
disciplina adquirida na escola, a renovagdo da nossa musica. Esses trés composi-
tores que eu citei — quatro se pusermos o Marlos Nobre. O Marlos Nobre, o Jorge
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Antunes, o José Antonio de Almeida Prado, José Maria Neves e alguns do Grupo da
Bahia, sobretudo Lindembergue Cardoso, eu considero realmente elementos que
colocam a nossa musica moderna brasileira na vanguarda da produ¢ao musical da
América Latina.

Entrevistador Eurico: Agora vocé nao falou no Santoro.

Luiz Heitor: Santoro é de uma geracdo anterior, porque a diferenca de idade de
Santoro para Marlos Nobre é bastante importante.

Entrevistador Eurico: Ah! O Santoro é de uma geracdo anterior.

Entrevistador: Luiz Heitor, vocé voltou agora de Ouro Preto e o noticidrio da im-
prensa, atualmente, comenta as palestras que vocé fez |a. Numa delas falava que
uma das palestras tinha sido intitulada “Luciano Gallet, o musico do futuro”. Gostaria
gue vocé explicasse, naturalmente, o porqué desse...

Luiz Heitor: Eu me desculpei muito diante do meu jovem auditério de Ouro
Preto de intitular uma conferéncia “o musico do futuro”, o que parecia altamente
passadista —era uma expressao que se utilizava no tempo de Wagner. Mas expliquei
dizendo que Luciano Gallet é um compositor que esta totalmente esquecido hoje
em dia e que, quando esses jovens de hoje descobrirem, vao encontrar nele muita
coisa que eles ndo encontraram em outras geragdes, que foram as geragdes de Lu-
ciano Gallet, e muitas preocupac¢des que foram as deles. Eu li na correspondéncia
entre Mario de Andrade e Luciano Gallet, todas as dificuldades estéticas de Luciano
Gallet, a vontade de se aproximar de um nacionalismo musical, mas ao mesmo
tempo um medo que esse nacionalismo musical esterilizasse completamente sua
propria vocacao interior. A dificuldade para uma forma — que forma? — de construir
uma forma para poder produzir uma musica instrumental. Forma, que no final, como
uma descoberta ele diz: “podiam ser células extraidas da musica popular, privada
dos seus valores ritmicos, mas que podiam se constituir em células fundamentais
para um desenvolvimento”. Na realidade ndo é outra coisa, sendo o que, 20 anos ou
30 anos depois da morte de Luciano Gallet, a geracdo de Claudio Santoro e Guerra
Peixe quis fazer — o Grupo Mdusica Viva, de Koellreutter. Quer dizer, Luciano Gallet
teve no seu tempo preocupagdes que sdo preocupagdes dos jovens de hoje. Deixou
uma obra muito pequena, mas cheia de iluminag¢des para o futuro.

Entrevistadora: Alids, concorda com o que [Darius] Milhaud disse a respeito do
proprio Gallet quando esteve aqui: Que dos muitos que o cercavam, quem se apro-
ximou dele para colher informacdes dessa musica moderna foi o Gallet. Os outros
ndo, mas o Gallet seguiu, se aproximou e aproveitou.

Apresentadora: Bom, Luiz Heitor, nés temos trés minutos de fita. Hd alguma
pergunta ai? Se ndo a gente pde outra.

Luiz Heitor: Eu vi que Mercedes, que foi minha colaboradora em tantas coisas
e que me ajudou e continua a me ajudar a cada momento nao disse nada ainda. E
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ndés temos muitos pontos de contato porque Mercedes comegou um pouco de sua
vida profissional através de relagdes comuns. Eu me lembro que quando Carleton
Sprague Smith veio em uma de suas visitas ao Brasil me pediu uma secretaria para
traduzir e escrever suas conferéncias.

Entrevistadora Mercedes: Que, alias, foi uma maratona para mim porque naquela
época eu ndo podia de jeito nenhum ter aceito aquela responsabilidade.

Luiz Heitor: E dai veio um convite para Mercedes para uma bolsa para estudar
biblioteconomia na Columbia University, nos Estados Unidos, e depois ser bibliote-
caria da Sessdao de Musica da Unidao Pan-Americana em Washington. Tudo isso se
fez através de caminhos comuns: Carleton Smith e Charles Seeger.

Entrevistadora Mercedes: N3o. Indiretamente, foi vocé que me botou nesse
caminho de me interessar pelo estudo de pesquisa, essa coisa toda, porque meu
rumo era outro. Foi vocé me convidar para trabalhar na Revista [Brasileira de Musica]
gue me interessou em trabalhar em pesquisa e depois biblioteca e a coisa assim...

Luiz Heitor: Devo dizer que a Bibliografia Musical Brasileira que eu publiquei eu
mesmo fiz muito poucas fichas. O grande numero de fichas, foram Cleofe, Mercedes e...

Entrevistadora Mercedes: N3ao. Naquela ocasido eu s6 fiz periddicos. Cleofe fez
toda a parte de livros.

Luiz Heitor: E havia uma....

Entrevistadora Dulce: Déa de Souza.

Luiz Heitor: Déa de Souza, exatamente.

Entrevistador Eurico: O que eu considero, naturalmente, precioso nesse depoi-
mento do Luiz Heitor por causa da importancia da sua figura. Eu ndo tenho mais
nenhuma pergunta para fazer, se alguém tiver.

Entrevistadora Dulce: Eu gostaria de dizer uma palavra ainda. Eu gostei muito da
sua observacdo de se admirar com o professor Luiz Heitor dar conta de tudo o que
acontece no Brasil, estando ele em Paris.

Entrevistador Eurico: E realmente. E realmente.

Entrevistadora Dulce: Eu, entdo, posso confirmar essa sua observacdo. As vezes,
ele me pede um livro que eu ndo tenho noticia. O livro ainda ndo saiu e ele, |3 em
Paris ja esta a par. Aconteceu isso com o livro Mario de Andrade por ele mesmo,
de Paulo Duarte. Ele vivia me pedindo o livro, eu procurava nas livrarias... o livro
saiu trés anos depois. Eu as vezes me surpreendo como eu, aqui no Rio, fico menos
familiarizada.

Entrevistador Eurico: Ele estd mais a par de certos acontecimentos do que nds
aqui.

Luiz Heitor: Mas isso é, em grande parte, devido aos amigos que me mandam
recortes de jornais e que eu quero lembrar ao nosso velho amigo, Luiz Gonzaga Bo-
telho, que ndao tem mais nada para fazer no seu refugio de Sao Bernardo do Campo,
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onde ele mora atualmente. E de trés em trés meses eu recebo um envelope cheio
de recortes de jornais, coisas realmente preciosas porque ele sabe exatamente o
gue ele me manda sobre vida musical brasileira.

Entrevistadora Cleofe: Entdo, vocé pode apreciar quais sdo as deficiéncias da
nossa vida musical, chegando e apreciando de longe. Ha tanto nés ndao temos um
periddico de musica. A Revista acabou e outras foram muito efémeras...

Luiz Heitor: Isso realmente é um mau ponto para nds. Mas o movimento musical
brasileiro, eu acho, melhorou tanto e o nosso publico tanto. Eu pude assistir a varios
concertos aqui com uma grande frequéncia. Concertos com programas dificeis,
escolhidos. Ndo ha mais a mania dos recitalistas, do nome célebre. Vai-se para ouvir
musica e, sobretudo, esse amor hoje em dia da mocidade pela musica antiga, musica
medieval, pela musica setecentista, isso se nota em todo o Brasil.

Entrevistador Aloisio: Isso, de certa maneira, veio por causa da dificuldade de
trazer os grandes nomes e os grandes intérpretes ao Brasil, pela dificuldade de
cambio. Foi interessante porque veio cobrir uma lacuna. N3o se fazia esse tipo de
musica, grupos que se organizavam para instrumentos antigos. Por outro lado, ha
realmente um movimento da juventude em torno da musica que é um fato que eu
so venho assistir ultimamente. Trinta anos de critica, eu s agora que vejo realmente
a juventude se regimentar em torno de forma de musica, musica antiga e de musica
jovem. As temporadas baixaram muito agora... consideravelmente...

Entrevistador Eurcarletonico: Estdo baixando agora. Por outro lado, hd um movi-
mento da juventude em torno da musica que é um fato a que eu s6 tenho assistido
ultimamente. Com quase de trinta anos de critica, eu s6 agora é que vejo realmente
a juventude se arregimentar em torno de formas de musica, de musica antiga e de
musica jovem. Qualquer concerto de musica atual, vai juventude. Estdo vindo ao
museu, também.

Entrevistadora Dulce: Esse interesse pela musica antiga, dos jovens, ndo é sé no
Brasil.

Entrevistador Aloisio: Bem, no geral, é porque aqui chegou muitos anos depois.
Ninguém fazia isso. Era um repertdrio completamente inédito.

Entrevistadora Dulce: O professor também podia nos fazer depoimentos muito
interessantes sobre a musica oriental que, eventualmente, teve em Teerd, teve em
varios lugares do oriente. Onde pode ver a diferenca da musica oriental, principal-
mente para nods, latinos, que ndo temos um verdadeiro conhecimento sobre essa
musica? O que ela representa para o povo?

Luiz Heitor: Ndo, eu ndo sou um especialista dessa musica. Mas de fato me vi
envolvido em um programa que era da Unesco, um programa iniciado em 1958, de
longa extensao, que devia se prolongar durante dez anos e que se intitulava A com-
preens@o mutua dos valores culturais do oriente e do ocidente. — todos os valores
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culturais, portanto a musica. Isso imediatamente mobilizou o Conselho Internacional
de Musica, que comecou a promover uma série de conferéncias, de publica¢des, de
edicdes de discos, de coldquios, para tornar conhecida a musica oriental e para por
em relacdo musicos do oriente junto com musicos do ocidente. No comeco foi dificil,
porque a resisténcia vinha do oriente e se consideravam detentores de uma musica
t3o diferente da nossa e que diziam: “ndo ha linguagem comum para nds irmos a
uma conferéncia e discutirmos com vocés; nés falamos duas linguas”. Finalmente,
vieram. Hoje eles vém com grande prazer, com grande satisfacdo. A antologia de
musica asiatica da Unesco tem hoje perto de 40 discos.

Apresentadora: Acabou a fita. Bom, vamos outra, vamos outra?

Entrevistador Aloisio: Tem mais duas coisas importantes que ele n3ao falou.

Luiz Heitor: Hoje em dia, gracas a esse trabalho pioneiro do Conselho Internacional
de Musica, a situacao se modificou completamente no ocidente em relagdao a musica
oriental. E nds chegamos a esse resultado extraordinario que algumas vedetes de
musica oriental, como Ravi Shankar, fazem casas cheias, ddo séries de concertos em
uma mesma cidade com bilheteria fechada, o que seria praticamente inconcebivel
nos anos 1950. E certo que esse movimento criado pela Unesco calou. De um lado
as conferéncias, cujos resultados foram publicados em um pequeno volume que a
fundacao Calouste Gulbenkian, de Lisboa, subsidiou e que se chama Este e Oeste em
Musica. Alain Danielou foi o redator desse volume, onde ele extraiu os resultados
das varias conferéncias e coléquios realizados pelo Conselho Internacional de Musica
em varias cidades do mundo. Em segundo lugar, a pressao de discos, que é a impor-
tantissima antologia da musica asiatica. E, em terceiro lugar, praticamente em Paris,
por exemplo, havia sempre um concerto de gala dia 24 de outubro, que é o dia das
Nacdes Unidas. As Na¢des Unidas realizam nesse dia um concerto chamado Triplex,
porgue ele é emitido de trés cidades diferentes do mundo. Sempre uma parte se
passa na Sala das Assembleias das Nacdes Unidas, de Nova lorque, e as outras partes
se passam em outras cidades. Durante alguns anos, Paris foi sempre uma dessas
cidades, porque outubro coincidia bienalmente com a reunido, a Conferéncia Geral
da Unesco. De dois em dois anos uma parte do concerto era emitida de Paris e esse
concerto era organizado pelo Conselho Internacional de Musica. Entdo, comecgou
essa ideia revolucionaria de misturar num mesmo programa musica oriental e musica
ocidental. Artistas japoneses, artistas indianos juntos com a orquestra sinfonica...
Lembro-me que em 1958, por exemplo, para levar ainda mais longe essa ideia de
aproximacao, David Oistrakh e Yehudi Menuhin — alids, atualmente presidente do
Conselho Internacional de Musica —tocaram juntos um concerto para dois violinos de
Bach, para mostrar, naquele ano em que Estados Unidos e Unido Soviética estavam
menos proximos do que hoje em dia, essa aproximacao através da musica. E nesse
mesmo programa, Ravi Shankar com o seu grupo e mais um musico japonés [ininte-
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ligivel]* com o seu grupo também —isso na Sala Pleyel, em Paris — para um publico
regular de concertos. Ou melhor, um publico muito oficial constituido, sobretudo, por
delegados dos diversos paises da Conferéncia Geral da Unesco. Essas experiéncias
tém sido repetidas e com excelente aceitacdo. Bem, eu ndo sou um especialista de
musica oriental no Conselho Internacional de Musica. O Instituto de Estudos Compa-
rados de Musica e Documentacdo de Berlim, fundado por Alain Danielou, age como
representante do Conselho Internacional de Musica para todas as questdes que se
referem a musica oriental. E Alain Danielou é um grande especialista. Ele tem ao
lado dele, para outras regides do oriente, outros especialistas que trabalham com
ele e sdo eles que editam os discos, essa cole¢cdo magnifica de Antologia da Musica
Asidtica. E a nova estd comecando a sair, intitulada Fontes Musicais.

Apresentadora: Esse movimento de musica com muita influéncia de musica
oriental tera — ndo da para entender por essa iniciativa da Unesco, porque é uma
coincidéncia curiosa —toda a juventude na Europa e nos Estados Unidos se interes-
sando por musica oriental.

Entrevistador Aloisio: Bem, eu ndo sei se vocé estd a par, mas também muito se
deve aos Beatles, que encontraram nessa musica oriental uma espécie de lenitivo.

Apresentadora: Agora eles... Foi a Unesco que influenciou os Beatles? Que ins-
pirou os Beatles?

Luiz Heitor: Cronologicamente, nds temos a precedéncia.

Entrevistador Aloisio: Mas vamos dizer, a coisa ser trazida assim, ao grande pu-
blico, foi por intermédio dos Beatles.

Entrevistador Eurico: Foi um dos Beatles. Foi um deles que se associou a Ravi Shankar.

Entrevistador Aloisio: E... um deles... e... Ravi Shankar.

Luiz Heitor: Associou-se também a Yehudi Menuhin, tocaram ragas...

Entrevistador Aloisio: Houve, também, uma espécie de ocidentalizacdo da musica
oriental. Pelo menos no Japao e na época que eu fiz programas de radio ao redor do
mundo. As vezes, as embaixadas mandavam para comemorar datas oficiais —no caso
daIndonésia, que eu estava esperando discos tocados por um gamel3do, ou qualquer
coisa assim de mais nativo, me pareceram quase que canc¢des norte-americanas
cantadas em javanés. Eu fiquei meio indeciso de programar, mas, como aquilo vinha
mandado pelo adido cultural da embaixada, eu mandei para o ar.

Luiz Heitor: Aloisio, vocé conhece bastante pesquisa folclérica para saber que,
guando a gente vai procurar uma coisa bem auténtica, a primeira intencdo do seu
informante, que geralmente é uma personalidade oficial na localidade, é mostrar
tudo aquilo o que ha de menos folcldrico, para fazer bonito e é esta exatamente as
atitudes das embaixadas.

4 Nota da editora: Ravi-Shankar tocou com os seguintes musicos japoneses: Hozan Yamamoto, Musumi Miyashita, Johnny
Mori e Kazu Matsui, entre outros.
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Entrevistador Aloisio: Bem, eu queria também, antes de vocé encerrar essa en-
trevista-depoimento, que vocé dissesse algumas palavras sobre Zoltan Kodaly, pois
eu sei que vocé cruzou com ele na Unesco. E também de seu encontro com o sumo
pontifice Jodo XXIlI, na ocasido de um congresso em Roma.

Luiz Heitor: Com o Kodaly nunca tive relagdes mais estreitas, mas encontrei-o
muitas vezes Foi, certamente, uma das grandes personalidades do mundo musical
gue eu primeiro encontrei quando fui trabalhar na Unesco. Em 1948, assim como
eu, Kodaly havia participado daquele grupo de peritos para sugerir a Unesco seu
programa de filosofia e ciéncias humanas. Eu fui encarregado de organizar um gru-
po de peritos para educacdo artistica em geral, tanto em artes plasticas como em
musica. Lembro-me que Sir Herbert Read, por exemplo, participou daquele grupo e
Zoltan Kodaly participou como educador musical. Foi meu primeiro contato com ele.
E um homem... era um homem de uma grande dogura, de uma grande serenidade,
com os olhos azuis claros, de um olhar impressionante. Eu tive a ocasido de dizer
em algumas das minhas palestras, durante uns dois dias naquele grupo de peritos.
Ele permaneceu silencioso e quando finalmente pediu a palavra foi para se sair
com essa frase magistral: “a educacdao musical de uma criangca comecga nove meses
antes do seu nascimento”. Frase que ele corrigiu depois quando o presidente da
Sociedade Internacional de Educacao Musical e presidindo a Conferéncia da Socie-
dade em Quebec, em 1963 ou 1961 — ndo me lembro bem, foi um pouco antes de
sua morte — e Kodaly, tomando a palavra na abertura daquele congresso disse: “Ha
uns anos atras, em um grupo de peritos da Unesco, eu tive a ocasido de dizer que
a educac¢do musical de uma crianga comecga nove meses antes de seu nascimento.
Eu estava completamente errado; ela comeca nove meses antes do nascimento da
mae”. Esse era Kodaly. Naquele primeiro ano em que eu tive contato com ele, em
1948, era um ano crucial para as democracias populares que entravam no seu ca-
minho de socializacdo. Kodaly sempre foi muito fiel ao seu pais, mas € um homem
gue, pelo seu pensamento, pela sua atitude, como um homem profundamente
religioso, como um homem profundamente amigo das liberdades humanas, nao
poderia se sentir inteiramente integrado no regime dominante de seu pais. Mas,
muito discreto, ele quis provocar uma conversa comigo extremamente dificil. Porque
um dia, a s6s comigo, em meu gabinete na Unesco, ele me perguntou o que é que eu
acho da posicao de um musico num pais socialista que deve compor a musica para
o bem do povo e a altura da compreensao do povo. A atitude de grande discri¢do
e de ndo revelar os seus préprios sentimentos, que eu sabia quais eram, mas que
ele ndo abriu a boca para dizer, ele me ouviu apenas. Eu dei a minha opinido e disse
0 que é que eu pensava, mas ele ndo, ele se conservou perfeitamente misterioso.
Depois disso eu tive muitas vezes ocasido de encontra-lo e conheci a sua primeira
mulher, que era uma senhora muito mais idosa do que Kodaly, e pela qual eu tinha
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um imenso respeito porque ela era de uma capacidade intelectual extraordinaria.
Com ela, ele esteve em minha casa, na Rue Galilée, em 1948. Depois da morte
dela, quando houve o levante na Hungria, Kodaly era tido como um... Se o levante
fosse vitorioso era muito possivel que o povo hungaro fizesse de Kodaly o que fez
de Paderewski na Pol6nia. Apenas, o chefe de estado, tal a popularidade desse
homem. E as autoridades comunistas imediatamente entraram em contato com
ele, sabendo o grande prestigio que ele desfrutava. Nesse tempo do levante ele se
encontrava num hospital, acompanhando sua primeira mulher, que tinha sofrido
um grave acidente, fraturado uma perna e depois veio a morrer. Ele entdo se ca-
sou. A segunda madame Kodaly é extremamente jovem e contam que ele se casou
com ela a pedido da primeira, porque foi essa filha de camponeses que, durante a
invasdo nazista na Hungria, escondeu a primeira senhora de Kodaly, que era judia, e
assim a fez escapar da tremenda perseguicao que sofreram os judeus hungaros. Ela
pediu a ele que, como reconhecimento, se casasse com essa moga. Um dos meus
amigos, que trabalha na Biblioteca do Congresso e que foi a Hungria preparar um
livro sobre Liszt, me contou que Kodaly pediu a mao dessa moca, que agarra de uma
dignidade perfeita e hoje desfruta de um imenso prestigio na Hungria, porque é a
viuva de Kodaly e esta a frente de um pequeno museu Kodaly, que foi organizado
na casa em que ele morou. Ele pediu a mao dela da seguinte maneira: “Vocé quer
ser a minha herdeira?”.

Quanto a Jodo XXIll, o encontro mencionado por Aloisio se passou em 1962, quan-
do o congresso do Conselho Internacional de Musica foi organizado em Roma. O Papa
concedeu uma entrevista aos membros do congresso e pronunciou um belissimo
discurso em francés, que evidentemente foi escrito por um de seus colaboradores,
discurso cheio de cita¢des biblicas, em que se trata de questdes musicais mostran-
do o que é a musica para elevacdo da alma, para Deus e para bom entendimento
entre os homens. Acabado o discurso ele disse: “mas eu agora queria dizer algumas
palavras vindas do coracgdo e falar diretamente”. Continuou em francés da maneira
mais informal, contando que ele era nativo de Bérgamo, a cidade de Donizetti. Que
Donizetti € um musico muito desacreditado hoje em dia, que ninguém leva a sério
Donizetti, mas que ele gosta muito porque é um musico que faz uma mdusica que
vai ao coragdo. Depois, em um momento em que todos se aproximaram dele para
falar, quando ele soube que eu representava a Unesco, me perguntou noticias de
seu grande amigo Jayme Torres Bodet. No tempo de Jayme Torres Bodet, Jodo XXl
era nuncio apostoélico em Paris e, nessa qualidade, observador do Vaticano junto a
Unesco. Ele disse “é¢ um homem que eu aprecio muitissimo embora nem sempre
nds tivéssemos as mesmas opinides”.

Apresentadora: Mais alguma pergunta?

Entrevistador Eurico: Eu gostaria de saber quais sdao os planos futuros do pro-
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fessor Luiz Heitor Corréa de Azevedo; como é que ele encara a perspectiva da sua
vida cultural e de sua vida em geral.

Luiz Heitor: Os meus planos imediatos sao em 1973 cessar a minha participagao
nos negdcios do Conselho Internacional de Musica. Eu acabo meu mandato, ndo
posso ser reeleito estatutariamente e ndo quero ser reeleito. Quero descansar
desse lado. Com o Conselho Internacional de Musica Folclérica, certamente eu vou
continuar a colaborar, mas longe. Houve uma ideia de me fazer presidente dessa
organizacdo. Eu ja escrevi, severamente, da maneira mais categdrica, que eu ndo
aceito, que isso é uma coisa positiva. Eles estdo em dificuldade porque o Willard
Rhodes, que é o atual presidente, ja fez trés mandatos e ndo quer ser reeleito ano
gue vem. Mas eles tém que descobrir um novo presidente, sobretudo nas camadas
mais jovens, que querem renovar essa organizagao que esta, as vezes, um pouqui-
nho anquilosada. E eu tenho ajudado, justamente, essa ala jovem a recuperar uma
organizacdo que deve ser deles e ndo nossa, porque nos ja estamos passando para
a aposentadoria. Uma vez liberado disso, os meus trabalhos. Eu tenho muitos pro-
jetos, mas tenho que trabalhar de uma maneira moderada e levar uma vida muito
morigerada. De maneira que eu espero poder terminar alguns destes trabalhos,
poder reeditar alguns dos meus livros e publicar alguma coisa nova.

Entrevistador Aloisio: Muito bem.

Apresentadora: Professor Luiz Heitor, para encerrar o seu depoimento, eu pre-
ciso lhe dizer que foi — ndo é uma frase feita, mas foi realmente — uma honra té-lo
aqui. Porque, pelo menos desde que eu estou aqui no Museu de Imagem e do Som,
poucas vezes eu assisti a um depoimento de uma personalidade t3ao representativa
culturalmente falando. E acredito que todos os entrevistadores, que sdo parte do
Conselho do Museu — o Nogueira Franga, a Mercedes, o Aloisio, Cleofe e Mercedes
sdo parte do Conselho de Musica do Museu — que é um dos responsaveis pelas
atividades culturais do museu, pretendem que seja assim e vai ser. Foi uma honra,
eu agradeco muito. O Museu da Imagem e do Som jamais esquecerd sua presenca
e eu espero que quando voltar a Paris complete seu depoimento.

Luiz Heitor: Muito obrigado.

HENRIQUE DRACH é violoncelista da Orquestra Sinfénica Nacional da Universidade Federal
Fluminense, tendo anteriormente integrado a Orquestra SinfGnica Brasileira e a Orquestra
Pré-Musica. Atuou também como camerista em conjuntos como Sonata da Camera entre
outros. E graduado em violoncelo pela Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Mestre em Musica pela mesma instituicdao e Doutor em Histéria pela Universidade
Federal Fluminense.
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Resumo

Texto introdutdrio a primeira publicagdo da harmonizagdo de Heitor Villa-Lobos, na versdo para canto
e piano (1935), da modinha Onde nosso amor nasceu — amplamente conhecida sob o titulo Casinha
pequenina — com base no manuscrito autégrafo localizado na Colegdo Mozart de Araujo, sob a guarda
do Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro.

Palavras-chave

Musica brasileira — século XX — nacionalismo musical — Heitor Villa-Lobos — arranjo — cangao.

Abstract

Introductory text to the first appearance in print of Heitor Villa-Lobos’s harmonization, version for voice
and piano, of the modinha (Brazilian song genre) Onde nosso amor nasceu [Where our love was born] —
widely known as Casinha pequenina [Our little house] — on the basis of the autograph manuscript held
by the Mozart de Araujo Collection at the Banco do Brasil Cultural Center, Rio de Janeiro.
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Os versos e a melodia da modinha Casinha pequenina figuram entre os mais
populares e difundidos no Brasil do século XIX e inicio do século XX: com variantes,
sdo registrados nas mais diversas coletaneas, desde as Can¢bes populares do Brasil
de Julia Brito Mendes (1911)! até os Chants populaires du Brésil* de Elsie Houston
-Peret (1930); por outro lado, foi objeto de arranjos por parte de compositores do
destaque de Ernani Braga®(1920), Luciano Gallet (1927) e Heitor Villa-Lobos (1935).

Usando como titulo seu segundo verso, “Onde nosso amor nasceu”, foi em 1935
gue Villa-Lobos realizou a harmonizacdo da Casinha pequenina, destinando-a a co-
lecdo das (13) Cangdes tipicas brasileiras, série iniciada em 1919. Seus dez primeiros
numeros, publicados em 1920-30 pela editora francesa Max Eschig, fornecem um
amplo panorama—quanto aos géneros e a distribui¢cdo geografica— de manifestacdes
musicais no Brasil que Villa-Lobos procurou ilustrar através de notas e subtitulos:
além de dois cantos dos indios Parecis recolhidos por Roquete Pinto (Ena-mokocé
cé-maka e Nozani-nd), uma “berceuse de caboclo” (Papae Curumiagu), dois “cantos
religiosos de macumba” (Xangé e Estrela é lua nova), uma “toada de caipira” (Viola
quebrada), um “desafio” (Adeus Ema), uma “embolada do Norte” (Cabocla de Ca-
xangd) e diversas modinhas. O género da “modinha” ocupa um lugar de especial
destaque no conjunto da colecdo, ora caracterizado por Villa-Lobos como “modinha
carioca” (Passaste por esse jardim), “modinha antiga” (Pdlida Madona), ou até mes-
mo “toada de caipira” (Viola quebrada). Com Onde nosso amor nasceu, Villa-Lobos
adicionaria mais uma canc¢dao no género, caracterizando-a “modinha brasileira”,
destinada a ser a 132 peca da colecdo, precedida de duas cang¢des (ainda inéditas)
do Nordeste (Guriatd de coqueiro e Itabaiana).

A colecdo Cancgoes tipicas brasileiras, a qual pertence Onde o nosso amor nasceu,
apresenta uma vinculagao forte com a coleta folclérica realizada, nos anos 1920, pela
cantora Elsie Houston e sua irma Mary Pedrosa, posteriormente reunida por Elsie
Houston no volume Chants populaires du Brésil, publicado em Paris em 1930. Sua
importancia pode ser avaliada, por um lado, pelo fato de ter constituido a principal
fonte utilizada por Luciano Gallet na sua cole¢do das Cangdes populares do Brasil* (17,
no total de 22 pecas harmonizadas entre 1921 e 1928) — muitas das quais utilizadas
na obra sinfénica de Ottorino Respighi Impressione Brasiliane (1928) — enquanto
representa mais de um terco da colecdo, que lhe é contemporanea, de Villa-Lobos
(Papae Curumiacu, Xangd, Estrela é lua nova, Adeus Ema, Casinha pequenina).

O manuscrito de Onde o nosso amor nasceu, em sua versao original para canto
e piano (inédito até a presente publicacdo), encontra-se na Colecdo Mozart Araujo
do Centro Cultural do Banco do Brasil, Rio de Janeiro, sob a classificacdo “P3015”.

! Rio de Janeiro: Ed. Jodo Ribeiro dos Santos, 1911.

2 Paris: Ed. Librairie Orientaliste Paul Geuthner, 1930.

3 Tendo como intérpretes as maiores cantoras brasileiras da época: Vera Janacopoulos, Bidu Saido e Elsie Houston.
4 Rio de Janeiro: Carlos Wehrs, 1921-1928.
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Heitor Villa-Lobos. Onde nosso amor nasceu (1935). Frontispicio do manuscrito autdgrafo, Colegao
Mozart de Aratjo, Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro: P3015.
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A exemplo de algumas outras pecas da Colecdo (as de nimeros 1, 2,4,5,6 e 12),
ela foi também objeto de uma orquestracdo — com a seguinte distribuicdo: cordas
(sem contrabaixo), madeiras (com clarineta baixo), duas trompas e trés saxofones
—aqual Villa-Lobos adicionou uma sec¢do intermediaria (inexistente na versdo para
canto e piano), na qual contrapde a melodia “seresteira” do baixo, um movimento
cromatico descendente de acordes paralelos, nas cordas. Na versdo original para
canto e piano, com poucas diferencas, a linha melddica segue a grafia em semi-
colcheias (assim como a tonalidade) adotada por Elsie Houston, com uma rica
harmonizacdo (acordes de 72 e 92, 62 napolitana e cromatismos) pontuando uma
“baixaria” de grande expressividade: talvez o contraponto extremamente livre entre
o baixo e a melodia da modinha constitua o aspecto mais saliente desse arranjo.

MANOEL ARANHA CORREA DO LAGO tem dupla formagdo em Economia e MUsica. Bachare-
lou-se em Economia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, seguido de um Mestrado
na Woodrow Wilson School of Public and International Affairs da Universidade de Princeton,
onde também cursou “Pro Seminars in Composition” com Claudio Spiess e “Analytical Me-
thods” com Milton Babbitt no Woolworth Center of Musical Studies. Seus estudos musicais
realizaram-se também com Madeleine Lipatti e Arnaldo Estrella (piano), Esther Scliar e Annette
Dieudonné (Teoria Musical), Michel Phillipot e Nadia Boulanger (composi¢do e andlise). Em
2005, doutorou-se (PhD) em Musicologia na UniRio, sob a orientagdo da Elizabeth Travassos,
seguido em 2008 de um Pds-Doutorado em Musicologia no Instituto de Estudos Brasileiros
da Universidade de Sao Paulo, sob a orientagdo de Flavia Toni. Tem publicado textos em re-
vistas especializadas tais como Revista Brasileira de Musica da UFRJ, Brasiliana da Academia
Brasileira de Musica, Latin American Music Review da Universidade do Texas-Austin, Revista
Brasileira da Academia Brasileira de Letras e nos Cahiers Debussy do CNRS—Paris. Coorde-
nou a edigdo critica do Guia Pratico de Heitor Villa-Lobos, langada em 2009 pela Academia
Brasileira de Musica e pela FUNARTE. Sua tese O circulo Veloso-Guerra e Darius Milhaud no
Brasil: Modernismo musical no Rio de Janeiro antes da Semana foi agraciada com o “Prémio
Capes / Area de Artes 2006 ” e publicada em 2010. Em 2011, foi o organizador do livro O
Boi no Telhado —MUsica brasileira no Modernismo Francés, publicado pelo Instituto Moreira
Salles. Tem participado de congressos nacionais e internacionais, entre os quais, Simpdsio
Internacional Villa-Lobos (USP, 2009; 2012), ARLAC-IMS (Cuba, 2014) e Université Paris-Sor-
bonne (2015). Membro (Cadeira n? 15) da Academia Brasileira de Musica.
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Onde nosso amor nasceu

(colegao Cancodes tipicas brasileiras n® 13)
Manuscrito P3015, Cole¢do Mozart Araujo, CCBB-RJ

Heitor Villa-Lobos (1887-1959)
Edi¢éo: Manoel Aranha Corréa do Lago
Editoragdo: Carlos Braga
Lento
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NORMAS EDITORIAIS

Publica¢do do Programa de Pds-gradua¢do em Musica
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro

A REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA, fundada em 1934, é o primeiro periédico académico-cientifico
sobre musica no Brasil e tem como missdo fomentar a produgéo e disseminacdo do conhecimento
cientifico e artistico no ambito da musica, estimulando o didlogo com areas afins, através da publicacdo
de artigos, ensaios tedricos, pesquisas cientificas, resenhas, partituras, comunicagdes, entrevistas 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, educadores,
historiadores, antropdlogos, sociélogos e estudiosos da cultura. Publicagdo do Programa de Pos-
graduacdo 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
Academia Brasileira de Musica.

O Conselho Editorial da RBM recebe e avalia continuamente os trabalhos enviados para pu-blicagdo
no sistema de avaliagdo andnima, com pareceristas externos, de modo que no encer-ramento de
uma edicdo os trabalhos ainda em fase de avaliacdo ja estejam sendo considerados para o numero
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 padronizagdo de conteudo concernente a for-matagdo, citagdo e referenciagdo
aqui ndo incluida deve considerar as regras normativas da ABNT:

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

2. O texto pode ser apresentado em portugués, inglés ou espanhol e deve ser enviado em arquivo
eletrénico (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 aprovagao , autorizo a Editoria da Revista a publica-lo de forma impressa e/
ou eletrénica (on-line) no sitio eletrdnico da publicagdo.

Dados dos autores:

12 autor (nome em publicagGes):
Endereco completo:
Telefone:( ) e-mail:
29 autor (nome em publicagdes):
Enderego completo:
Telefone:( ) e-mail:
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4. Em sequéncia ao cabegalho, o(s) autor(es) deve(m) incluir uma sinopse de sua atuagdo pro-
fissional ou formagdo académica, com até 100 palavras, na seguinte ordem: afiliacdo institucional,
titulagdo (da mais alta para a mais baixa), outras informagdes sobre formagéo e atividades profissionais
que considera relevantes, principais publicagdes, prémios e titulos honorificos.

5. Recomenda-se que o texto a ser publicado tenha entre 3 mil e 8 mil palavras (incluindo re-sumo,
abstract, figuras, tabelas, notas e referéncias bibliograficas), ndo podendo ultrapassar 25 paginas de
extensdo, em formato A4, com margens de 2,5 cm e alinhamento justificado.

6. O texto devera conter um resumo, no idioma em que é apresentado, com até 150 palavras e a
indicagdo de trés a seis palavras-chave editorados abaixo da sinopse sobre o autor, seguidos de titulo
em inglés, 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 (cabecalho, 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, espagamento entrelinhas simples e alinhamento justificado. O corpo do texto e as
referéncias bibliograficas devem ser editorados com a mesma fonte, corpo 12, espagamento 1,5 e
alinhamento justificado.

8. As citacOes 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 bibliogréficas deverao 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,
dissertagdes, diciondrios, periddicos e obras musicais devem figurar em italico; titulos de artigos,
capitulos, verbetes e movimentos de obras musicais devem figurar entre aspas; ndo utilizar travessdo
quando o autor ou titulo forem repetidos.

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

11. Imagens, tais como ilustragdes, textos musicais, tabelas, figuras, quadros etc. devem ser
inseridas no corpo do texto como figura (em resolugdo de 300 dpi) e identificadas na parte inferior
com a devida numeragdo e legenda que expresse sinteticamente o significado das informacgdes ali
reunidas. Apds a aprovagao do texto para publicagdo, as imagens deverdo ser enviadas separadamente
em arquivos individuais em formato .jpeg ou .tif (resolu¢do 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 obtengdo de permissdo para reproducdo de imagens, tais como ilustragdes, 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 demais publica¢des recentes (dos ultimos 5 anos) de interesse para a area. As resenhas devem
oferecer uma apreciagao critica sobre a contribuicdo da obra, ou de um conjunto de obras, para o
desenvolvimento da darea ou campo de estudo pertinente — considerando todas as normas supracitadas
e ndo excedendo a 3 mil palavras e 8 paginas.

O Conselho Editorial reserva-se o direito de realizar nos textos todas as modificagdes formais
necessarias ao enquadramento no projeto grafico da revista. A aprovagdo do artigo é de inteira
responsabilidade do Conselho Editorial, ouvidos os consultores adhoc. O contelddo dos textos
publicados, bem como a veracidade das informacgGes neles fornecidas sdo de inteira res-ponsabilidade
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

EDITORIAL GUIDELINES

EVISTA

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 Brazi-
lian 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
ayear in printed and electronic version. Each issue includes articles, reviews, interviews, and a musi-
cological 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 Lite-
rature, The Music Index-EBSCO e Bibliografia Musical Brasileira da Academia Brasileira de Musica.

RBM Editorial Board receives and evaluates continuously the manuscripts submitted for publica-
tion, 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 temadticas 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 publica-lo de forma impressa e/ou eletrénica (on-line) no sitio
eletrénico da publicagdo. In case of approval, | hereby authorize the journal to publish it in print
and /or electronic version (online), according to RBM editorial guidelines.

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:
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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, perio-
dicals and musical works should appear in italics; titles of articles, chapters, words and movements
of musical 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 asiillustrations, 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 allimages,
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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