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Resumo

RAMOS, Ricely de Araujo. Musica Viva e a Nova Fase da Modernidade Musical
Brasileira. Sdo Jodo del-Rei, 2011, 195 f. Dissertacdao (Mestrado em Histéria). Departamento
de Ciéncias Sociais. Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, Sdo Jodo del-Rei, 2011.

Neste trabalho buscamos analisar a influéncia das atividades realizadas pelos membros
do grupo Musica Viva (1938 a 1952), para o ressurgimento da vanguarda musical no Brasil na
década de 1960. A partir da compreensdo de que o grupo atuou como vetor e precursor da
segunda fase da modernidade musical brasileira, focamos o nosso olhar na formacdo do
agrupamento de compositores paulistas intitulado Miisica Nova. Como uma das fontes de
pesquisa, utilizamos o Manifesto Compromisso Total com o Mundo Contempordneo (1963),
procurando identificar, a partir da comparagdo com o Manifesto 1946, as decorréncias da
acao do Musica Viva sobre o grupo de compositores paulistas. Seguindo esta direcdao e
atentando para as redes de sociabilidade, levamos em conta as questdes politicas, economicas
e culturais de cada periodo, observando a dinamica e a articulacdo existente entre essas
agrupacoes. Dessa forma, percorremos um caminho que se estendeu entre os anos de 1938,

formacdo do Miisica Viva a 1963, ano de publicacdo do Manifesto Mtisica Nova.

Palavras-chave: Mtusica Viva; Manifesto; Vanguarda Musical Brasileira.



Abstract

RAMOS, Ricely de Araujo. Musica Viva e a Nova Fase da Modernidade Musical
Brasileira. Sdo Jodo del-Rei, 2011, 195 s. Dissertation (Master's degree in History).
Department of social sciences. Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, Sdo Jodo del-Rei,
2011.

In this work we seek to analyze the influence of the activities carried out by the
members of the Miisica Viva group (1938 to 1952) on the resurgence of the musical avant-
garde in the sixties. Beginning with the understanding that the group acted as a vector and
forerunner of the second phase of Brazilian musical modernity, we set our sights on the
formation of a group of composers from Sdo Paulo entitled Miisica Nova. As one of the
sources of research we have used the Compromisso Total com o Mundo Contempordneo,
Manifest of 1963, endeavoring to identify, starting with the Manifesto 1946, the results of the
action of the Musica Viva on the group of Paulista composers. Moving ahead in this direction
and bearing in mind sociability networks, we have taken into consideration the political,
economic and cultural questions of each period, noting the existing dynamics and articulations
among these groupings. In this way we have covered ground extending between the years
1938, the formation of Musica Viva, up to 1963, the year in which the Misica Nova manifest

was published.

Key words: Miisica Viva; Manifest; Brazilian musical avant-garde.
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1. INTRODUCAO

O século XX trouxe uma série de transformacdes politicas, econdmicas, sociais e
culturais para o mundo todo. Nas artes, por exemplo, é sabido que, por volta de 1914, grande
parte das vertentes do modernismo ja existia, incluindo, na musica, o atonalismo e o
dodecafonismo’, criado por Arnold Schoenberg. Porém, no Brasil, a primeira fase da
modernidade musical (1920-1930), representada, em especial, pela figura de Villa-Lobos,
tinha como uma de suas maiores preocupacdes a criacdo de uma identidade nacional,
diferenciando-se, assim, da modernidade musical europeia, que nesse momento debatia as

evolucdes da linguagem tonal (KATER, 2001).

Estas questOes entrariam em debate no Brasil anos mais tarde, com o surgimento do
grupo Musica Viva por volta da década de 1940, momento chamado por Eric Hobsbawm de
“ponto critico da Historia do século XX” (HOBSBAWM, 1994:17). Tal denominagao se deve
a unido de duas poténcias antagonicas, Estados Unidos e Unido Soviética, contra um inimigo

comum, o fascismo.

O fim dessa alianca, que culminou com o desfecho da II Guerra Mundial, colocou a
Unido Soviética como figura essencial para a derrota do exército de Adolf Hitler, e como o

mais novo e forte inimigo do regime capitalista, dando inicio a chamada Guerra Fria.

Este, entdo, passou a ser um periodo em que posicionamentos politicos, economicos e
culturais dividiram-se em extremos, fazendo, inclusive, com que determinadas estéticas
artisticas passassem a ser banidas, como foi o caso da miusica dodecafonica na Unido
Soviética. Nesse momento, esta técnica passou a ser vista pelo governo revolucionario como
produtora de uma arte degenerada. E é claro que todos estes fatores refletiram também na

vanguarda musical brasileira, mais especificamente, nas propostas do grupo Musica Viva.

A pesquisa aqui apresentada esta situada entre 1938, ano de formacgao do Musica Viva, e

1963, ano em que foi publicado o manifesto Compromisso Total com o Mundo

1 Segundo a definicdo do Dicionario Grove de Mtisica, dodecafonismo é a“musica construida de acordo com o
principio, enunciado separadamente por Hauer e Schoenberg, no inicio dos anos 20, de composicdo com
base na escala de 12 notas. De acordo com os principios de Schoenberg, as 12 notas cromaticas da escala de
temperamento igual sdo arrumadas numa ordem particular formando uma série que serve de base para a
composicdol...]”. In. SADIE, Stanley. Diciondrio Grove de musica. Edicdo concisa. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar,1994.
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Contempordaneo, pelo grupo Musica Nova. O trabalho procurou compreender e relacionar a
influéncia do Musica Viva sobre a vanguarda musical brasileira na década de 60, focando o
olhar, em especial, no grupo Musica Nova. Para isso, utilizamos como ponto central do nosso
trabalho o Manifesto 1946, publicado pelo grupo Musica Viva, e o ja citado Compromisso

Total com o Mundo Contempordaneo.

A expressdao Musica Viva foi cunhada por Hermann Scherchen, renomado regente
alemado, que tinha como uma de suas preocupacdes a divulgacdo e a compreensao da musica
contemporanea. Empenhado nesta tarefa, criou um periédico e um movimento musical, com
0s quais objetivava divulgar a musica nova. Dentre os compositores interpretados por
Scherchen estavam Paul Hindemith, Alban Berg, Anton Webern e Arnold Schoenberg. Este
ultimo, criador da técnica dodecafdonica, desenvolveu seu trabalho de compositor e professor
nas cidades de Berlin e Viena, sua cidade natal. Em Viena, ensinou musica contemporanea,
tendo como alunos Alban Berg (1885-1935) e Anton Webern (1883-1945). Devido a sua
condicdo de judeu, Schoenberg foi obrigado a interromper suas atividades ao ser exilado pelos
nazistas, indo fixar-se nos Estados Unidos em 1933, mais precisamente em Hollywood, onde
lecionou na Universidade da Califérnia. Sua musica também passou a ser perseguida pelo

regime nazista, além de ser condenada pela doutrina stalinista.

Um dos discipulos de Scherchen, Hans-Joachim Koellreutter, foi uma das figuras mais
importantes para o desenvolvimento da musica nova no Brasil. Nascido em Freiburg
(Alemanha) em 1915, ingressou, aos 20 anos, na academia de musica de Berlim (1935-36) e,
em seguida, no Conservatério de Musica de Genebra (1936-37). No ano de 1937, exilado,
desembarcou no Brasil e trouxe consigo, além da experiéncia politica vivida no pais de
origem — ao envolver-se em atividades antifascistas —, a influéncia de seu mestre Scherchen.
Influéncia esta, que pdde ser vista um pouco mais tarde no trabalho do compositor no pais que
o abrigou, onde introduziu o método dodecafonico, através da intensa atividade didatica que
aqui exerceu. Criou o Grupo Misica Viva, que contou com a participacdao de musicos ja
conhecidos do cenario musical brasileiro, como o pianista Egidio de Castro e Silva, os

professores e compositores Luiz Heitor, Brasilio Itiberé, Luiz Cosme e Otavio Bevilacqua.

O grupo Miisica Viva, por volta de 1943 criou um estatuto que trouxe como

finalidades cultivar a musica de valor para uma evolucdo da expressao musical da época e de

2 Nao se sabe ao certo, pois esta data foi colocada no documento, provavelmente, num momento posterior a
sua ortografia.
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todas as tendéncias; proteger e apoiar, em especial, as tendéncias dificilmente acessiveis;
reviver obras de valor da literatura musical para uma evolugdo ampla e popular sob aspectos
modernos e atuais; promover uma educagdao musical sob pontos de vista modernos e atuais;
apoiar todo o movimento que se destinasse a desenvolver a cultura musical e promover um

trabalho coletivo entre os jovens musicos do Brasil. (KATER, 2001:217)

Para Carlos Kater, music6logo e bidgrafo de H.J. Koellreutter e Eunice Katunda, a vida
deste movimento dividiu-se em trés fases’. Na primeira fase, “Momento 1”7, o grupo foi
composto por compositores ja conhecidos do cendrio musical carioca, porém, “... de
tendéncias estéticas e ideoldgicas bastante dessemelhantes”(KATER 2001:50). Este foi um

periodo em que o nacionalismo e a nova musica estavam presentes no grupo.

Para o “Momento II”, Carlos Kater adotou o primeiro manifesto do Miisica Viva, que
saiu em 1944, ja que este foi o ponto no qual o grupo tornou-se mais coeso — no que se refere
ao tipo de composicao de seus integrantes — e, por consequéncia, firmou melhor suas préprias
caracteristicas. Ainda no mesmo ano, mais precisamente no dia 13 de maio, o grupo deu
inicio ao programa Musica Viva na Pra-2, radio do Ministério da Educacao e Satide, além do

projeto de formacdo do Miisica Viva entre compositores paulistas.

Este passou a ser um periodo em que o grupo pretendeu engajar-se, ou melhor, engajar a
musica em sua realidade cultural; e uma das formas utilizadas foram as criticas feitas por
Koellreutter a forma de ensino musical no Brasil, em especial a Escola Nacional de Mtsica do
Rio de Janeiro, atitude que contribuiu para um clima de tensdo entre os membros do Mtisica

Viva e os musicos conservadores do Estado.

O Musica Viva comecgou, entdo, a ter um estilo mais definido, de caracteristica ousada e
combativa, abandonando o espirito individual em favor do coletivo e defendendo o

engajamento da musica em sua realidade cultural.

Com estes preceitos ja estabelecidos, foi dado inicio ao “Momento III”. Nesta fase, o
Muisica Viva afirmou a sua posi¢do como um grupo de vanguarda®. Esta postura é nitida ao

lermos o Manifesto 1946 - Declarac¢do de Principios, que contou com as assinaturas de

3 Momento I, IT e III, foi uma expressdo utilizada por Carlos Kater para definir o que ele acredita terem sido as
trés fases do grupo “Musica Viva”. In: KATER,Carlos. Musica Viva e H.J. Koellreutter: Movimentos em
dire¢do a modernidade. Sdo Paulo: Musa Ed.: Atravez, 2001.

4 Aqui, o termo vanguarda é entendido assim como o que foi proposto por Andréas Huyssen: uma expressao
artistica que representa a sensibilidade da modernidade, tendo esta tentado subverter a autonomia da arte
como um culto, integrando arte e vida.
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Claudio Santoro, Egydio de Castro e Silva, Eunice Katunda, Geni Marcondes, Guerra-Peixe,
H. J. Koellreutter, Heitor Alimonda e Santino Parpinelli. Citamos aqui alguns aspectos do
Manifesto que consideramos fundamentais para a sua compreensao, como: a defesa da
representacdo na musica da realidade social; a procura do ajuste da musica a realidade; a
refutacdo da arte académica, ndo sendo aceitas as tendéncias nacionalistas; a escolha da
revolucdo contra a reacdo; a constatacdo da impossibilidade de uma arte sem ideologia; o
apoio na técnica de composicao dependente da “técnica da producdo material”; a substituicao
do ensino técnico musical por um ensino cientifico fundamentado nas pesquisas
eletroacusticas; o abandono do conceito de beleza®, e a preocupagdo com uma arte-a¢do, na
qual a escrita musical passa a ser decodificada universalmente, contribuindo para a unido
entre 0s povos; a refutacao do falso nacionalismo; o enaltecimento da fungao socializadora da
musica e a valorizacdo da musica popular sob os aspectos artisticos e sociais. (CONTIER,

1975:132)

Ao observarmos estes pontos do Manifesto, torna-se clara a posicdo do Musica Viva,
tanto no aspecto musical, quanto no ideoloégico. Também podemos notar que algumas
caracteristicas do grupo sdao bem comuns as turbuléncias do periodo, no qual se comecava a
sentir as consequéncias do fim da II Guerra e do nazi-fascismo, além do inicio de uma disputa

pela hegemonia mundial entre Russia e Estados Unidos.

O Brasil, neste momento, também sentiu e sofreu alteracdes de ordem politica e
econdmica. Com o fim da Guerra, veio o fim do Estado Novo e o inicio da redemocratizacao
e, junto com eles, a necessidade de um posicionamento politico frente a chamada Guerra Fria,
que pendeu para o lado dos Estados Unidos. Porém, a doutrina norte-americana, de
caracteristica mais individualista, contrapunha-se aos preceitos do Mtiisica Viva. Dessa forma,

seus integrantes, se ndo entraram para o PCB (Partido Comunista Brasileiro), defenderam as

5 Devemos observar que o significado de “belo” — que podemos entender, de maneira geral, como aquilo que
provoca prazer — € relativo a cultura e a seu tempo histérico. No entanto, dentro da filosofia da arte,
continuamente se buscou a definicdo do que realmente é o “belo”, tendo-se sempre um modelo especifico
como referéncia, que diferenciou o feio do bonito, o prazeroso do horrivel. De acordo com a definicdo
defendida por Nietzsche, “no belo, o ser humano se coloca como medida da perfei¢do”; outro exemplo é o
significado determinado por Platdo, que enxergava beleza nos objetos cuja construgdo esteve de acordo com
as regras artesanais. Assim, apesar das diferencas entre as explicagdes, podemos perceber que houve sempre
um ponto de referéncia, que variou de acordo com as culturas e periodos. No caso das vanguardas, em que o
“choque ao burgués” era uma das metas a serem alcancadas, o belo, sinénimo da arte institucionalizada, do
prazer e do poder da burguesia, acabou tornando-se o alvo de ataque dessa nova geracdao (ECO, Umberto:
2007). No entanto, no caso da vanguarda musical brasileira, a beleza ndo chegou a ser propriamente o ponto
central a ser atacado, porém, dentro das novas concepcdes, o mais importante deixava de ser o aspecto
prazeroso da obra, esta que deveria passar a assumir um carater mais utilitario.
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idéias socialistas ou trabalharam contra o pensamento nazi-fascista.

Dentro de todo este contexto, no ano de 1948, foi realizado o II Congresso Internacional
de Compositores e Criticos Musicais na cidade de Praga, encontro este que teve como
pretensdao achar uma possivel solu¢do para o que o governo soviético acreditava ser uma
“crise profunda” vivida pela musica contemporanea, jd que este via na oposicdo entre a
chamada musica erudita e a popular um problema a ser solucionado. No encontro, estavam
presentes o pianista brasileiro Arnaldo Estrella (1908-1981) e o compositor Claudio Santoro

(1919-1989).

Este foi um momento em que a musica moderna passou a ser identificada como um mal,
como algo que estava fora do seu ambiente natural, a Europa, contribuindo para o atraso do
desenvolvimento de paises que utilizavam essas novas técnicas de composicao. Isto porque se
acreditava — em especial, membros dos partidos comunistas— que somente a musica
nacionalista somada ao realismo socialista é que poderia contribuir para eliminar o mal
externo, ou o dominio norte-americano e europeu, 0 que acarretaria a libertacdao e

desenvolvimento dos paises submetidos a essas poténcias.

Os principios basicos do “realismo-socialista” defendidos no Congresso de Praga foram
sintetizados por José Maria Neves da seguinte forma: os compositores deveriam fugir do
subjetivismo e expressar os sentimentos e as altas ideias das massas populares; deveriam
defender a musica nacional das falsas ideias cosmopolitas; deveriam, junto a outros musicos,

dedicar-se a musica vocal e ao ensino musical das massas. (NEVES, 1981:119)

Estas ideias foram publicadas pelo proprio grupo Miisica Viva em sua revista®, na
edicdo de agosto de 1948, confirmando mais uma vez a posicao ideologica do grupo, o que
ndo significou o abandono de seus preceitos estéticos. O grupo via na renovacao das técnicas

musicais a posi¢cdo que mais parecia de acordo com o pensamento marxista.

Por sua vez, o PCB reconheceu apenas o modernismo de 1930 como tendo
caracteristicas progressistas, pois, para o Partido Comunista, o importante ndo era tanto a

modernizagdo, mas sim, a criacdo de uma identidade nacional. (GIANI, 1999)

Porém, antes mesmo da realizacdo do II Congresso de Praga, Claudio Santoro, uma das

6 O Boletim Musica Viva passou a ser publicado em maio de 1940. O principal objetivo da publicagdo era a
divulgacdo das discussdes e questionamentos musicais que estavam acontecendo naquele momento no
mundo. Para tanto, trazia informagdes sobre movimentos nacionais e estrangeiros; analises de obras e artigos
sobre a musica e o misico contemporaneo.
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figuras mais significativas do Miisica Viva, em 1947, escreveu a Koellreutter, dizendo nao
estar de pleno acordo com todos os itens do Manifesto 1946: “Quanto a revista fiquei um
pouco decepcionado.../.../Quanto ao manifesto estou em alguns pontos de vista em pleno
desacordo./.../Existem contradi¢cdes no Manifesto que trardo muito aborrecimento a nos ...”
(KATER, 2001: 69). A causa do descontentamento de Santoro deve-se ao fato de, ndo estando
no Brasil, ndo ter participado da redacdo do Manifesto, autorizando a colocacdo de seu nome
como estando de acordo com os termos ali presentes, mesmo sem té-lo lido antes da

publicacdo.

Havendo, entdo, alguns pontos de desacordo entre membros importantes do Miisica
Viva com relacdo ao Manifesto 1946, e somando-se isto as Resolugdes e ao Apelo lancados no
IT Congresso de Compositores e Criticos Musicais ocorrido em Praga, iniciou-se um momento
de rupturas e agressoes dentro do grupo. Periodo marcado por discussdes, estéticas e
ideologicas, nunca antes debatidas no cenario musical brasileiro, onde de um lado

encontravam-se os nacionalistas e do outro o Musica Viva.

Este debate veio se acirrar ainda mais entre os compositores na década de 1950, com a
volta de Gettlio Vargas e o revigoramento do nacionalismo. Neste momento, foi publicado
um importante documento, a Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, escrita por
Camargo Guarnieri, compositor paulista discipulo de Mario de Andrade, que vinha

“denunciar” os males da técnica dodecafonica realizada pelo grupo liderado por Koellreutter.

Esta carta, apesar de ter sido publicada num momento em que alguns dos principais
elementos do grupo ja haviam se desvencilhado dele, como Claudio Santoro, Guerra-Peixe e
Eunice Catunda, deu inicio a um longo processo de discussao que, segundo J.M. Neves, nunca
havia acontecido no meio musical brasileiro. Facgdes contra e a favor do nacionalismo e da
musica moderna foram formadas, e publicaram-se, durante meses, em jornais de todo o pais,
declaragoes e entrevistas que abordavam o problema musical, fazendo com que este chegasse

ao conhecimento do grande publico.

Mesmo com o curto periodo de duragdo e com todos os ataques, vindos até mesmo de
ex-integrantes do grupo, o Miisica Viva ndo sé divulgou a nova técnica composicional e fez
uso de meios de comunicacdo como radio e revista, como também conseguiu plantar a

semente para a formagdo da misica contemporanea brasileira.

Lendo o Manifesto de 1946, que tinha como objetivo acompanhar e situar a musica
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brasileira conforme novas experiéncias europeias, repelindo o “falso” nacionalismo e
acreditando na musica como linguagem universal capaz de gerar a unido entre 0s povos,
podemos perceber que o grupo Miisica Viva apresentou uma arte integrada as questoes
politicas e sociais, em especial quando afirmou a auséncia de uma arte sem ideologia. Este foi
o ponto que deu inicio a reflexdo e a tomada de posicdo politica e ideolégica por parte dos
musicos brasileiros. Outro ponto que devemos observar se relaciona a questdo da educacao
musical, em que era proposto o ensino ndo somente artistico, mas também ideologico, além

de musical-cientifico, baseado em estudos e pesquisas das leis actsticas.

Para que essas premissas relacionadas ao ensino musical se realizassem, Koellreutter
trabalhou com bastante afinco, escreveu livros, produziu semindrios, cursos de férias,
colaborou para a criacdo de departamentos de musica, etc. A partir de 1944, ele iniciou, no
Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, os cursos independentes de composicdo musical, nos quais
atuou de forma pedagogica autbnoma. Em 19 de julho de 1947, foi fundada, no Distrito
Federal, a Secdo de Musica da Universidade do Povo, onde ministrou aulas. No ano de 1950,
com o apoio de T. Heuberger, Koellreutter dirigiu o Curso Internacional de Férias Pro-Arte,
em Teresopolis, que deu inicio a mais uma série de encontros. Em 1952, fundou e dirigiu a
Escola Livre de Musica de Sdo Paulo Pro-Arte; no ano seguinte, um aluno seu, Ernest Mahle,
criou a Fundacao Pré-Arte de Piracicaba, de que participou como diretor artistico e professor
de composicdo. Neste mesmo ano, Koellreutter foi pela primeira vez a Bahia proferir uma
palestra sobre estética musical, local onde, no ano seguinte, fundou e dirigiu os Seminarios
Internacionais de Musica, que posteriormente deram surgimento a Escola de Musica e Artes
Cénicas da Universidade Federal da Bahia; em 1959, participou da criacdo do Setor de
Comunicacdo e Percepcdao Auditiva e do Setor de Jazz e Musica Popular e da Banda Sinfonica
da Escola de Musica da UFBA. Ainda neste mesmo ano, Koellreutter trabalhou como diretor
do I Curso de Musica de Verdo, realizado em Porto Alegre. Como podemos observar, mesmo
com todos os ataques sofridos, Koellreutter continuou a propagar a musica nova. E o
resultado desse trabalho logo pdde ser visto: a década de 1960 trouxe a “reviravolta” da

musica contemporanea.

Segundo Giani, o suicidio do presidente Vargas, somado ao reconhecimento da
violéncia simbolica mantida pelo partido comunista e as dentuincias dos crimes cometidos por
Stalin em 1956, foram de grande importancia para o esmorecimento da repressao a musica

nova. E isso pode ser visto ja em 1961, ano em que Gilberto Mendes, compositor paulista que
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teve como professores Claudio Santoro e Olivier Toni, compds Musica para 12 instrumentos
(serial-dodecafénica), apresentada em concerto na VI Bienal de Arte Moderna de Sao Paulo,
repetindo o concerto na cidade de Santos, o que deu inicio, no ano seguinte, ao Festival

Musica Nova.

Os acontecimentos historicos do periodo também contribuiram para que, em 1964,
Claudio Santoro voltasse a compor obras experimentais, alinhando-se novamente a vanguarda
estética. Ainda nesta década, em 1966, surgiu o Grupo de Compositores da Bahia, integrado
por artistas que rejeitavam os principios técnicos ja estabelecidos, em favor do

desenvolvimento criativo.

Em 1963, foi lancado o Manifesto Miisica Nova, cuja proposta Compromisso Total com
o Mundo Contempordneo se parecia, e muito, com a do grupo Miisica Viva. Segundo Enio
Squeff, tanto o Manifesto 1946, quanto o Manifesto Musica Nova sdo de carater cosmopolita,
porém, para ele, no primeiro, este aspecto aparece apenas panoramicamente, ao passo que, no

segundo, a cidade participa, entra na musica.

Assim podemos notar que o grupo Miisica Viva trouxe a tona uma série de discussoes
pouco abordadas no meio musical brasileiro, como questdes relacionadas a posi¢do ideolégica
dos artistas, a utilizacdo dos novos meios de comunicacdo, novas propostas para 0 ensino

musical, o que mobilizou e levou toda uma classe artistica a reflexdo destes assuntos.

Dessa forma, durante este trabalho procuramos compreender, sem desconsiderar os
fatores conjunturais, a importancia dos trabalhos realizados pelos integrantes do Musica Viva,
em especial por seu lider, Koellreutter, para o reaparecimento de uma vanguarda musical na
década de 1960, tendo como documentos centrais desta andlise os Manifestos 1946 e o

Compromisso total com o mundo contemporaneo, de 1963.
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1.1 ANALISE HISTORIOGRAFICA’

Durante o século XX, o Brasil passou por uma série de transformacdes sociais, sentidas
em diversos seguimentos, inclusive o musical. A percepcdao destas mudancas contribuiu para
o surgimento de trabalhos que apontavam para diferentes tendéncias; alguns consideravam
uma peca musical como autdbnoma e outros se preocupavam com a utilizacdo dessa arte por
parte dos ideélogos do Estado Novo e pela industria cultural. Estas novas formas de observar

e perceber a musica contribuiram para o surgimento de leituras interdisciplinares do tema. ®

O modernismo dos anos 1920 foi o grande assunto da producgdo historiografica, com
base em um debate sobre a constru¢do dos discursos desse movimento. As publicacoes de
Renato Almeida, Graca Aranha e Mario de Andrade discutiam justamente as propostas
trazidas pelos intelectuais da semana de 22, “[...] sobre: a) brasilidade; b) identidade nacional
e intelectual; c) o folclore como simbolo da ‘fala do povo’ a ser pesquisado e aproveitado pelo
compositor erudito em suas obras; d) a modernidade musical fundamentada nas concepgoes
de arte pura, polifonia, polirritimica, polimodalidade e novas pesquisas timbristicas”

(CONTIER, 1991: 153).

Por acreditarem e pregarem uma independéncia musical no Brasil, em especial Mario de
Andrade e Renato de Almeida enalteciam em seus trabalhos os compositores que compunham
dentro de uma estética nacional. Renato de Almeida, autor da Historia da musica brasileira,
publicado em 1926, via na obra de Villa-Lobos o comprometimento com o carater nacional;
ao passo que Mario de Andrade, no Compéndio da Histéria da Musica, de 1929, defendia o
surgimento de um “musico-messias”, num momento chamado por ele de cultural ou nacional,
caracterizado pela liberdade estética do artista, ou seja, essa fase nacionalista tinha por
preocupacdo a criacdo de uma musica genuinamente brasileira. Sendo apenas ap6s o fim da I
Guerra Mundial que, para Mario de Andrade e Renato de Almeida, comecou a ser esbocado

um cendrio cultural de caracteristicas nacionais.

José Maria Neves mostrou que, para Mario de Andrade, ndao havia musica universal,

7 Aqui nos restringiremos em observar apenas uma historiografia a partir da miisica modernista.

8 De acordo com Paulo Castagna, a musicologia histérica no Brasil teve inicio na década de 1900, periodo em
que apareceu como uma espécie de atividade que intermediava entre as areas da ciéncia e da literatura, vindo
tomar um aspecto mais cientifico somente a partir da sexta década do século XX. Porém, mantinha, ainda
nessa época, uma oOtica positivista, caracteristica que duraria até meados dos anos 1990, quando os trabalhos
ja apareceram com um aspecto mais critico e reflexivo. (CASTAGNA, 2008)



19
mas sim internacionalista, pois, em sua teoria, grandes musicas nacionais ganhariam de forma
natural um carater internacional. Outro tema da obra do autor de Macunaima tratado por
Neves foi a “arte funcional, arte social”. Nele, o music6logo mostrou que para Andrade a arte
funcional ndo tinha a mesma conotagao idealista do “realismo socialista”; ndo sendo, dessa

foma, um empecilho para a pesquisa estética e renovacdo técnica (NEVES, 1981: 44).

Giani, em sua tese de doutorado, As Trombetas Anunciam o Paraiso: recepgdo do
realismo socialista na musica brasileira/1945-1958, mostrou o autor de Macunaima como o
grande inspirador do movimento nacionalista, e confirmou esta posi¢cdo ao transcrever um
trecho no qual Andrade defendeu a musica do povo como a grande e verdadeira fonte de
inspiracao, repudiando a chamada musica de vanguarda, ao declarar “[...] por mais valiosa
que a obra seja, devemos repudia-la, que nem fez a Rissia com Strawinsky e Kandinsky”
(ANDRADE, apud, GIANI, 2001:109). Por outro lado, Koellreutter, em Arte funcional — A
proposta de “O Banquete” de Madrio de Andrade, publicado na revista Fundamentos, em
1948, apresentou o discurso do autor de Paulicéia desvairada, de forma a contemplar os

objetivos propostos pelo Manifesto do grupo Miisica Viva de 1946.

Como solugdo, Mario de Andrade preconiza uma arte que ndo represente mais o
individuo mas sim a comunidade [...] A arte voltard a sua funcdo primitiva,
tornando-se um legitimo meio de expressdo, sistematizando, disseminando e
socializando idéias e emogdes na linguagem das formas préticas ou sonoras. A arte
como meio de contacto espiritual entre os homens! (KOELLREUTTER,1948:150)

Koellreutter mostra que, assim como os “integrantes” do grupo Musica Viva, Mario de
Andrade defendia o principio utilitario da musica. E terminou o paragrafo utilizando-se de
uma frase de O Banquete na qual é exigido que o musico ndo mais utilize “como ideal, a
preocupacdo exclusiva de beleza, de prazer desnecessario, e principalmente essa inten¢ado
estipida, pueril mesmo, e desmoralizadora, de criar obra-de-arte perfeitissima e eterna”
(KOELLREUTTER, 1948: 150). E fato que o discurso de Mario de Andrade e de seus
seguidores, aqui melhor representados por Camargo Guarnieri, se mostrou contrario a musica

de vanguarda; mas, como podemos observar, Koellreutter também se utilizou dele em favor

de suas propostas.

Vasco Mariz, ao apresentar os mais notaveis musicologos brasileiros, além de Renato
de Almeida e Mario de Andrade, colocou a figura de Luiz Heitor Correa de Azevedo em

evidéncia.
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Segundo Arnaldo Daraya Contier, as propostas dos historiadores-literatos modernistas
ora eram de carater estético, ao apresentar um som nacional, ora ideolégico, quando
associavam o momento histérico ao atraso tanto econdmico, quanto filosofico e cultural no
Brasil, acreditando que a musica nacional s6 poderia ser esteticamente livre quando este

atraso estivesse desfeito.

Paulo Castagna, ao abordar os trabalhos dos musicologos aqui citados, Mario de
Andrade, Vasco Mariz, Renato de Almeida e Luis Heitor Corréa de Azevedo, identificou-os
como fazendo parte de uma corrente que ainda trazia aspectos positivistas em suas analises.
Porém, caminhando cada vez mais rumo a uma musicologia que chamou de mais cientifica.

(CASTAGNA, 2008)

Entre as décadas de 60 e 70, as pesquisas sobre histria da mdusica no Brasil
multiplicaram-se e novos enfoques tedricos e metodolégicos passaram a ser utilizados,
criando uma diversidade de olhares aos temas e problemas a serem discutidos, favorecendo a
elaboracdo de trabalhos interdisciplinares. Este fato, na visdo de Paulo Castagna, contribuiu
para um momento em que a musicologia histérica comegou a se tornar mais critica e

reflexiva.

José Miguel Wisnik publicou, no ano de 1974, uma pesquisa pioneira em que casou
musica e literatura a partir da analise de poemas de Mario de Andrade, relacionando-os com
principios utilizados pelos compositores modernistas. Também observou as aplicacdes destes

principios pelos poetas, além de abordar a influéncia literaria nas obras de Villa-Lobos.

Wisnik mostrou a poesia de Méario de Andrade em Enfibraturas do Ipiranga, como uma
representacao social, colocando-o proximo das transformacdes politico-culturais da sociedade
contemporanea. Com relacao a linguagem musical, Wisnik falou da preservacao do tonalismo
pelos modernistas, por ndo terem desenvolvido uma revolucdo estética no Brasil, como ja

vinha ocorrendo na Europa.

O modernismo, dessa forma, passou a ser lido sob diversos matizes estéticos e
ideologicos pelos historiadores da cultura e pelos criticos literarios. Em geral, estes
procuravam mostrar o passado sob a perspectiva do chamado “milagre econémico”,
reproduzindo uma leitura ideolégica da arte; outros se utilizavam da historia apenas para
construir um quadro geral que os permitisse a elaboracdo de analises de natureza estética e

ideologica (CONTIER, 1988:70).
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Sobre a musica de vanguarda, poucos foram os estudos publicados. José Maria Neves
dedicou um capitulo de seu livro Musica Contempordnea Brasileira, de 1981, ao Musica
Viva, grupo pioneiro na vanguarda do Brasil, com o titulo Musica Viva, grupo de renovagdo,
no qual trabalhou os aspectos histéricos e ideolégicos do movimento, trazendo a tona a
discussdo entre o nacional e o novo na musica erudita no Brasil; também abordou, de forma
mais rapida, alguns aspectos do grupo Musica Nova. No livro Historia da Musica no Brasil,
Vasco Mariz construiu um panorama da musica erudita brasileira, em que as analises
estiveram mais relacionadas aos fatos e as atividades dos musicistas. Enio Squeff, em O
Nacional e o Popular na Cultura Brasileira, livro de 1982, também mostrou o grupo Musica
Viva como o precursor da vanguarda nacional e apresentou o Miisica Nova como um
continuador das ideias propostas pelo grupo de Koellreutter, trabalhando os reflexos dos

ideais politicos na historia da musica brasileira.

Luiz A. Giani, em sua tese de doutorado, As Trombetas Anunciam o Paraiso, ao dedicar
um capitulo a Musica brasileira e forma nacional, origens e trajetorias trabalhou a
combinagdo do nacionalismo musical brasileiro com o realismo socialista, 0 que, segundo
suas analises, deu origem a musica progressista. Esta, por sua vez, enxergava na vanguarda
um mal externo causador da decadéncia da musica nacional, devendo ser extinto. Dessa
forma, Giani seguiu os passos sugeridos por Contier e José Maria Neves de que, ao se propor
a compreensdo da musica contemporanea no Brasil, deve-se considerar as discussoes entre os

partidarios do sistema tonal e os adeptos das novas técnicas composicionais.’

O principal trabalho inteiramente dedicado ao grupo Miisica Viva foi publicado em
2001, pelo musicélogo Carlos Kater, Musica Viva e H.J. Koellreutter: movimentos em
diregdo a modernidade, pesquisa que teve como objetivo o estudo da chamada 2* fase da
modernidade brasileira, e um levantamento, ou o que o autor chamou de “resgate
documental”, no qual analisou o Misica Viva como um grupo, movimento e conjunto de
atividades, que naquele momento mostravam-se compativeis com as necessidades da época, —
programas de radio, publicacOes de revistas —, “afirmando-se como base historica-cultural

para o desenvolvimento da mtusica nova brasileira nas décadas que se seguiram” (KATER,

9 Segundo Arnaldo Daraya Contier, s6 podemos compreender a criacao musical do Brasil contemporaneo com
base em um amplo debate entre compositores favoraveis ao sistema tonal e aqueles que se utilizam de novas
técnicas composicionais (dodecafonica, serialista, eletroacustica), levando em consideracdo os impasses
tedricos e ideolégicos, que sdo o pano de fundo dessa discussdao. Também segundo José Maria Neves, que
definiu a histéria da musica brasileira e mundial do século XX como estando permanentemente “[...] entre o
culto do intelectualismo nacionalista da arte classica, clara, e medida, e o abandono dos imperativos da
intuicdo e dos instintos, com a presenca do insélito e do acaso na construgdo [musical]”. (NEVES,1981:11).
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2001:15); o autor também levou em consideracdo os engajamentos antagonicos da musica
nacional e considerou o grupo Musica Viva como grande provocador de rupturas e fortes

reacoes.

Ainda sobre o Miisica Viva, temos a dissertacdo de Carlos Eduardo dos Reis, com o
titulo O Grupo Misica Viva: Uma reflexdo sobre a cultura, em que Reis procurou
compreender a cultura no Brasil entre os anos de 1937 a 1950, a partir das discussoes entre

vanguarda e nacionalismo em que o grupo estava envolvido.

Alguns trabalhos também foram dedicados ao grupo Miusica Nova. Em Os
(des)caminhos do Festival Miusica Nova (FMN — um veiculo de comunicagdo dos caminhos
da musica contempordnea), Antonio Eduardo dos Santos, a partir da semidtica de Peirce,
voltou seu olhar para o Festival Musica Nova — considerado por ele um hipersigno — entre os
anos de 1960 e 1980, caracterizando-o como um veiculo de comunicacdo da Neue Musik, que
possibilitou o surgimento de compositores de vanguarda no Brasil. Em a Utopia no Horizonte
da Musica Nova, Terezinha R. P. Soares propds um olhar mais atento a musica “erudita”
quando observou, no Festival Miusica Nova e nos Cursos Latino-americanos de Miusica
Contemporanea, formas de protesto frente as ditaduras brasileira e latino-americanas, olhar
que costuma ser centralizado apenas na musica “popular” ou nas chamadas cancoes de

protesto.

Carlos Zeron também se dedicou ao estudo do Miisica Nova com o trabalho
Fundamentos histdrico-politicos da musica engajada a partir de 1962: o salto do tigre de
papel. Nele, Zeron apresentou o Manifesto Musica Nova como a terceira e mais radical
tentativa de renovacao do pensamento musical brasileiro, afirmando a retomada, pelo Miisica
Nova, de alguns pontos e “... diretrizes estéticas do Musica Viva” (Zeron, 1991:33). Sendo
assim, apesar de ter como ponto central o grupo de compositores paulistas, Zeron também
passou pelo que ele chamou de principais movimentos da musica brasileira — Miisica Viva,
Nacionalismo e Musica Nova —, além de articular este ultimo com movimentos como o
Tropicalismo e o Concretismo na literatura, ndo opondo, assim, de forma diferente das outras
interpretacdes, vanguarda e nacionalismo, por apresenta-los como uma mtsica politicamente

engajada.

A partir, entdo, desse olhar panoramico sobre parte da historiografia da moderna musica

brasileira, podemos observar que cada vez mais o objeto musical foi se distanciando de uma
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musicologia que o colocava como um elemento “especifico”, — com um método proprio para
ser analisado — para aproxima-lo cada vez mais das relacdes sociais, tornando-o alvo da

histéria cultural, assim como propomos neste trabalho.

1.2 METODOLOGIA

Conforme critérios metodologicos, sobretudo a partir do “grupo dos Annales”, criado
por Lucien Febvre e March Bloch em 1929, a histéria passou a dialogar mais
sistematicamente com outras disciplinas; no entanto, segundo Arnaldo D. Contier,
(1991:152), no que diz respeito a historia da musica brasileira, a maioria dos trabalhos feitos
até o presente momento foi, em grande parte, realizada por jornalistas, socilogos e raramente
por historiadores de formacdo. Talvez isto tenha ocorrido devido ao fato de a linguagem
musical, com sua escrita especifica, ndo ser acessivel a todos, inibindo a aproximacdo de
pesquisadores de outras areas de conhecimento. No entanto, devemos levar em conta que a
musica é fruto do trabalho humano, desde sua criagdo, até as suas mais diversas leituras e
interpretacdes, compondo e sofrendo a influéncia do universo cultural de que faz parte. Dessa
forma, o objeto musical pode ser visto pelo historiador sobre varios aspectos, como pontuado
por José Geraldo Vinci de Moraes, em seu trabalho Historia e Musica: can¢do popular e
conhecimento historico: “a musica [...] pode ser compreendida como parte constitutiva de
uma trama repleta de contradi¢Oes e tensdes em que 0s sujeitos sociais, com suas relacées e
praticas coletivas e individuais e por meio de sons, vao (re)construir partes da realidade social

e cultural.”(VINCI, 2000:212)

Ao estudarmos a importancia do Musica Viva sobre os demais grupos da vanguarda
musical no Brasil da década de 1960, procuramos, apesar da énfase dada ao grupo liderado
por Koellreutter, atentar para ndo cair na armadilha do “grande artista”, assim como em um
reducionismo do simples reflexo das estruturas histéricas sobre o pensamento artistico. Por
outro lado, ndo deixamos de observar as influéncias exercidas pelos fatores socioculturais.

Como apontou Roger Chartier:

Dar assim atencdao as condicdes e aos processos que, muito concretamente,
sustentam as operacdes de construcdo do sentido (na relacdo de leitura mas também
em muitas outras) é reconhecer, contra a antiga histéria intelectual, que nem as
inteligéncias nem as idéias sdo desencarnadas e, contra os pensamentos do universal,
que as categorias dadas como invariantes, quer sejam filoséficas ou
fenomenoldgicas, devem ser construidas na descontinuidade das trajetorias
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histéricas. (CHARTIER, Roger, 2002:68)

Dessa forma, o artista ndo vai ser observado de maneira isolada, como o génio criador.

Assim, como proposto por Pierre Bourdieu e Raymond Williams, ao trabalharem o
termo cultura, levamos em consideragdo a importancia dos elementos do sistema social para a
compreensdo das transformagdes culturais. Consequentemente, também observamos — tendo
como referéncia a nova historia da intelectualidade — o jogo das relacGes e a articulagdo do
universo musical com outros universos, como o politico e o social. Para tanto, cartas, revistas,
manifestos, foram fundamentais para nos mostrar posicionamentos politicos e ideoldgicos,
assim como, da mesma forma, nos deram o tom para a percepcao da existéncia de campos de

sociabilidade. Tais campos funcionam como um nd, onde as ideias em comum se encontram.

De acordo com Sirinelli:

Todo grupo de intelectuais organiza-se também em torno de uma sensibilidade
ideoldgica ou cultural comum e de afinidades mais difusas, mas igualmente
determinantes, que fundam uma vontade e um gosto de conviver. Sao estruturas de
sociabilidade dificeis de apreender, mas que o historiador ndo pode ignorar ou
subestimar. (SIRINELLI, 2003:248)

Contudo, para compreendermos melhor os campos de sociabilidade, que se
apresentam atrelados as questdes pessoais, nao podemos deixar de atentar para as trajetorias
individuais — ponto que teve maior énfase no terceiro capitulo deste trabalho —, em especial, a
partir do cruzamento entre as biografias, em que procuramos evidenciar as afinidades,
convivéncias pessoais e 0s lacos que uniam esses atores. Dessa forma, as relagGes afetivas que

deram origem a posturas de engajamento ou rompimento também foram fundamentais para o

entendimento da dinamica interna desses grupos.

Ao tratar a sociabilidade de maneira mais profunda, Sirinelli a apresentou de forma a

contemplar tanto as ag¢des afetivas, quanto as ideolégicas.

Mas a sociabilidade também pode ser entendida de outra maneira, na qual, também
se interpenetram o afetivo e o ideoldgico. As “redes” secretam, na verdade,
microclimas a sombra dos quais a atividade e o comportamento dos intelectuais
envolvidos frequentemente apresentam tragos especificos. E, assim entendida, a
palavra sociabilidade reveste-se portanto de uma dupla acep¢do, ao mesmo tempo
“redes” que estruturam o “microclima” que caracteriza um microcosmo intelectual
particular. (SIRINELLI, 252-253:2003).

Procuramos olhar, entdo, para os grupos Miisica Viva e Musica Nova, tendo como um
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de nossos paradigmas a perspectiva de sociabilidade apresentada por Sirinelli. Consideramos,
da mesma maneira, o trabalho desenvolvido por Koellreutter — com a criagao de escolas,
revistas etc — como tendo um papel fundamental para a estruturacao de uma “rede” de
relagOes, em que ideias e conceitos foram transmitidos, originando e estimulando a formacao
de “microcosmos” que tiveram na palavra inveng¢do seu principal ponto de referéncia e nos

manifestos alguns de seus principais campos de sociabilidade.

Assim, para melhor entendermos as trocas entre estes personagens, utilizamos como
fontes centrais de nosso trabalho o Manifesto 1946 — Declaragdo de Principios e o Manifesto
Compromisso Total com o Mundo Contempordneo — ambos com ampla divulgacdo e facil

acesso, podendo ser encontrados em arquivos digitalizados na internet.

Para a andlise dos Manifestos, foi levado em consideragao o carater de questionamento e
brevidade deste documento, assim como o proposto por Marc Angenot, que o apresentou
como um género demonstrativo, comparando-o ao panfleto. Também atentamos para as
consideracdes feitas por Peter Biirger aos manifestos, quando este observou o ataque como
ponto central deste género em que a enumeracao de principios e os valores estéticos

defendidos — aqui, pelos grupos —, somam-se ao questionamento da instituicdo social da arte.

Outra importante consideracdo feita sobre o texto manifesto é a de Claude Abastado,
que o apresentou como género discursivo, especificando sua funcdo, formato, destinatarios,
além de sua circulacdo e teor. Para este autor, o termo manifesto deve ser aplicado a textos
que sdo muitas vezes curtos, publicados em revistas, panfletos ou jornais, em nome de um
movimento artistico, filos6fico ou politico. Abastado considerou o manifesto como uma
afirmacao de identidade coletiva, entrando, dessa maneira, em acordo com Sirinelli, que viu
nesta forma de escrita um campo de sociabilidade, ou seja, um lugar que une pessoas por um

mesmo principio ou ideia.

Também ndo podemos deixar de lado as caracteristicas didaticas deste tipo de texto, que
tem como objetivo — mais especificamente, no nosso caso — a divulgacdo e a pregacao de

novas ideias e formas musicais.

Outro documento utilizado no trabalho foi a Carta Aberta aos Musicos e Criticos do
Brasil, escrita por Camargo Guarnieri em 1950. Nela, C. Guarnieri, representante de um
nacionalismo “puro” — no qual a verdadeira musica nacional estd no folclore, no interior do

Brasil —, criticou veementemente o trabalho do Musica Viva, em especial, o de Hans-Joachim
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Koellreutter, que, segundo sua analise, propds uma arte que ameagava toda a cultura musical
do Brasil. Ao observarmos este documento, tornou-se claro o momento de antagonismos
vivido pela musica brasileira, o que demonstrou a inexisténcia de um tinico pensamento ou de
uma unica ideologia por parte dos musicos no inicio da década de 1950. Este relacionamento
conflituoso da musica nacionalista com a musica de vanguarda foi observado a partir da visao
de Pierre Bourdieu, em As Regras da Arte, em que identificou como um campo de forcas a

luta pelo poder e pelo reconhecimento dentro do campo artistico.

Para procurarmos compreender a dificil aceitacio da vanguarda por parte do grande
publico, utilizamos o ponto levantado por Bourdieu para explicar a dificuldade de
consagracao de um novo estilo artistico. Nele, o sociélogo considerou e comparou a obra de
arte consagrada aos bens religiosos. Nesta visdo, para que ambos tenham sentido e poder, é
necessario que haja uma crenca coletiva na importancia daquele objeto, ou daquela obra, e
este valor é atribuido tomando-se por base um processo histérico, mantido e edificado em
uma ordem coletiva, que é variavel de acordo com as sociedades ou as transformacdes sociais

em um dado contexto.

Assim sendo, pensando nas transformacoes sociais e compreendendo a utilizagdo destas
mudancas pela arte, seguimos a definicdo de cultura adotada por Raymond Williams, que
refletiu sobre o modo de vida material, intelectual e espiritual, nos quais a cultura artistica
ultrapassa o sindnimo de arte académica, ao levar em consideracao as novas tecnologias,

como a imprensa, o radioea TV.

Além dos documentos ja citados e das fontes bibliograficas, utilizamos para o
desenrolar de nosso trabalho: fontes primarias, como entrevistas e artigos publicados em
periodicos; cartas entre os atores do meio musical, em que a discussdo entre o nacional e o
novo esteve presente; roteiros do programa feito pelo Miisica Viva na PRA 2, Radio do
Ministério da Saude e Educacao, entre os anos de (1944 e 1952); programas de concertos e 0s
manifestos ligados a musica contemporanea brasileira. Grande parte destes documentos foi
encontrada nos acervos da Fundacdo Koellreutter; Instituto de Estudos Brasileiros (IEB);
Centro de Referéncia Musicologica José Maria Neves (CEREM); Arquivo Publico do Estado

de Sao Paulo e nos arquivos particulares de Olivier Toni e Gilberto Mendes.

1.3 ORGANIZACAO DO TRABALHO
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Este trabalho esta dividido da seguinte maneira: introdugdo, trés capitulos e

consideracoes finais.

No primeiro capitulo, O século XX e suas transformagdes, procuramos apresentar a
influéncia das alteragdes sofridas pela sociedade, no inicio deste século, e sua repercussao nas
artes, mais especificamente, na musica. Para uma melhor compreensdo, subdividimos este
capitulo em mais quatro partes. Na primeira, “A Musica dos Novos Tempos — A Escola de
Viena”, procuramos abordar, sucintamente, as transformagoes sofridas pela musica no século
XX na Europa, atentando para as novas questdes sociais — artistica, politica e econdmica. Na
segunda parte, “A importancia do Manifesto futurista — Russolo e a Tradi¢do dos Manifestos”,
buscamos mostrar a importancia dos manifestos nos movimentos de vanguarda, inclusive os
musicais, utilizando para isso o manifesto musical A Arte dos Ruidos: Manifesto Futurista,
escrito por Russolo no ano de 1913. Documento este que, como veremos, teve grande poder

nas reflexdes e acdes dos musicos ligados a vanguarda, em especial pos 1945.

Apo6s olharmos para a Europa, nos voltamos em direcdao a América Latina em “Um
Raépido Olhar Sobre a América Latina”, nossa terceira parte. Nela, procuramos ver como estas
transformacgOes culturais relativas as mudancas geradas pelo “século das incertezas” se
manifestou na musica latino-americana. Por fim, no quarto tépico deste primeiro capitulo,
“Vanguarda e Modernismo”, discutimos questoes relacionadas a definicdo destes dois temas,
com base em pontos ja levantados em sua maioria por criticos literarios. Aqui, apresentamos
algumas dessas defini¢oes, por acreditarmos que, vistas sob uma perspectiva cultural
adequada, podem ser de grande utilidade para compreendermos a segunda fase da

modernidade musical brasileira.

No segundo capitulo, Misica Viva, apresentamos a trajetoria do grupo em questao,
relacionando seu histérico as questdes politico/sociais do periodo, observando, também, a
relevancia de suas acoes no trabalho de divulgacdo da musica nova. Para tanto, dividimos o
capitulo em quatro partes. Nas trés primeiras — “Os Primeiros Anos”, “Tempos de Coesao e
Divulgacdo das Novas Idéias” e “O Social como Referéncia” —, atentamos para o
desenvolvimento e amadurecimento do grupo, levando em consideracdo a importancia de
fatores externos a arte para a tomada de determinadas posi¢0es artisticas dentro da agrupacao,
procurando compreender como e por que isto aconteceu e quais foram as consequéncias
dessas agOes para o Musica Viva e para a arte musical brasileira de maneira geral. Também

voltamos nosso olhar para a preocupacdo do grupo no que se refere a educagcdo musical — um
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dos principais temas para o trabalho de transformacao idealizado pelo Musica Viva — e de que
forma estes ideais continuaram se propagando, mesmo apoés a dissolucdo do grupo. Para isto,
voltamos nosso olhar, em especial, para o trabalho de Koellreutter, ponto que foi rapidamente

abordado em “Os Frutos”, quarta e tltima parte deste capitulo.

O terceiro e ultimo capitulo, A Geragdo Musica Nova, esta dividido em duas partes; na
primeira, “O Grupo Musica Nova”, procuramos apresentar o grupo e a trajetoria de seus
integrantes, levando em consideracdo os acontecimentos politico/sociais que contribuiram
para o ressurgimento da musica de vanguarda na década de 1960. Também buscamos
observar a importancia do trabalho de ex-alunos do professor Koellreutter — como Olivier
Toni — e o envolvimento destes com outras artes, em especial, a poesia concreta, para uma
tomada de posicdo — vanguardista —, por parte dos membros do Musica Nova. Na segunda
parte, “Confluéncias e Divergéncias”, apontamos, por meio da comparagao entre oS
Manifestos Compromisso Total com o Mundo Contempordneo e Declaragdo de Principios,
para as questoes que afligiam os dois agrupamentos, procurando, a partir dai, criar uma linha
de convergéncia entre a vanguarda musical do fim da década de 1940 e a que surgia em

meados de 1960.



29

2. Carituro 1: O Stcuro XX E suas TRANSFORMACOES.

Antes de abordarmos o estado e as transformacdes sofridas pela musica no século XX,
devemos parar e observar, mesmo de maneira um pouco mais superficial, que a palavra
transformacao pode ser utilizada como um sindénimo para este periodo nos diversos campos da

vida social: cultural, politico, econdmico e cientifico — campos que sdo atrelados entre si.

Assim, varios foram os titulos utilizados para fazer referéncia a este século, como é o
caso de “Século Sombrio”, dado por Francisco Carlos Teixeira da Silva, que caracterizou este
periodo como nascido sob o signo do terror e da guerra. Da mesma forma que “O breve
século XX” ou a “Era dos Extremos”, nomes usados por Eric Hobsbawm para delimitar o

periodo de 1914 a 1991,

Neste trabalho, o historiador inglés teve como foco os diversos conflitos ocorridos neste
espaco de tempo — Primeira e Segunda Grande Guerra; além da Guerra Fria, (citamos aqui
apenas os centrais) — que, dentre outros fatores, fizeram com que o mundo passasse da Belle
Epoque para um tempo de incertezas e crises — situacdo fundamental para a formacéo de um

novo comportamento''.

Nicolau Sevcenko, ao trabalhar o periodo, ndo deu um nome especifico para
caracteriza-lo, mas definiu as sensacGes e os sentimentos produzidos por ele, ao descrevé-lo
como uma montanha-russa. Encontrando-se em uma situagdo irremediavel, aquele que entra
no brinquedo tem, numa primeira fase, a da subida, uma sensacao de estabilidade, seguranca e
até mesmo de poder, ao ver todos de cima, pequenininhos 14 em baixo, mas, justamente
quando esse sentimento de poder e satisfacao toma conta de todo o corpo, o carrinho comeca
a despencar e aquela impressao é substituida pelo terror e pelo panico, que deixa atonito, sem
reacao alguma, aquele que esta no brinquedo. Apods este terrivel sentimento, o carrinho da um
tranco e volta a subir, mas esta subida ndo é mais tdo segura quanto a primeira, e quando um

novo tranco faz pensar que estd proxima a volta a realidade, o carrinho volta a cair

10 Na interpretacdo de Eric Hobsbawm, o breve século XX teve inicio em 1914, com o advento da Primeira
Guerra Mundial. O seu fim se deu em 1991, com o colapso da URSS e o fim da Guerra Fria, caracterizando
assim, a era dos extremos.

11 Para uma melhor explicacdo, Hobsbawm dividiu a “Era dos Extremos” em trés momentos: o primeiro parte
de 1914 e vai até depois da Segunda Guerra Mundial, o qual é definido como “A Era da Catastrofe”; o
segundo momento é representado por um elevado crescimento econdémico e grande transformacdo social
(éxodo rural, crescimento educacional), denominado de “A Era de Ouro” e, por fim, “O Desmoronamento”,
um periodo cercado de crises e incertezas.



30

vertiginosamente, como se fosse entrar em parafuso, indo da direita para a esquerda. Apos
novas subidas e descidas, o loop é avistado, porém a estupefacdo é tanta, que ele nao se
assusta mais. Ao terminar de descrever o que teriam sido as sensagOes e sentimentos
produzidos pelo século XX, Sevcenko concluiu que com “[...] a licdo da montanha-russa:
compreendemos o que significa estar exposto as forcas naturais e historicas agenciadas pelas

tecnologias modernas [...]” (SEVCENKO, 2001. 13).

Nos trés autores rapidamente mencionados acima, a énfase dada ao turbilhdo de
acontecimentos e as grandes transformacodes do século XX — guerras, capitalismo, fazendo
deste um tempo de instabilidade emocional — sdo claramente apresentadas, e essas mudancgas
ttm como um de seus principais pontos de partida a rapida evolucao da ciéncia e da

tecnologia.

Para observarmos o inicio desses avangos, voltaremos um pouco no tempo, mais
precisamente, ao final do século XIX, momento de rapida evolucdo, no qual a armacdo de
“sustentacdo” para o novo periodo estava sendo formada, espaco de tempo em que foram

geridas as questdes que tomaram forma no século XX.

Ndo queremos dizer que o século XX foi uma mera continuagdo do XIX, muito pelo
contrario, o que pretendemos mostrar é que as alteragdes sofridas no tempo das certezas™
caracterizaram o inicio de um novo periodo e tiveram sua formacao em fins do século XIX.
Neste momento, levaremos em conta a importancia da revolucdao industrial no desenrolar
destas alteragdes, mais especificamente, a segunda revolucdao industrial, também conhecida
como revolucdo cientifico-tecnoldgica, que trouxe, no desenvolvimento da eletricidade, como
um novo meio de energia, na utilizacdo do petrdleo, do aco e na nova industria quimica, um
grande impacto que agiu de maneira rapida e profunda ndo s6 no setor econdmico, mas

também no social.

Essas mudancas podem ser notadas ao observarmos que grande parte dessas novas
descobertas foram originadas ndo s6 de novos materiais, mas de novas fontes de energia,
como a locomotiva a vapor, o motor elétrico, o telégrafo, o telefone, a refrigeracao mecanica,
navios de aco e mais uma série de objetos e equipamentos que trouxeram uma mudanga
impactante também nos habitos da sociedade, e que, de alguma maneira, tiveram um papel

fundamental para a formacao da sociedade que conhecemos.

12 Tempo das certezas é um termo utilizado por Angela Costa e Lilia Schwarcz, para caracterizar o periodo que
vai de 1890 a 1914.
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Estas alteracdes trouxeram, por exemplo, com 0s novos meios de transporte e de
conservacao dos alimentos, a possibilidade de se ter um maior fluxo nao sé6 de produtos
industrializados em paises menos desenvolvidos, como também a exportacdo de itens de
regioes em desenvolvimento para paises da Europa e para os Estados Unidos, como foi o caso
da carne argentina e do café brasileiro. Como resultado, esse maior fluxo de mercadorias nao
s6 modificou o aspecto do comércio mundial, como também interferiu na vida de diversas
populacoes, gerando uma mudanca nos habitos alimentares e criando um aumento do

consumo de produtos industrializados.

Sendo assim, podemos notar que essas transformagdes ocorreram em varios setores da
vida social: na comunicagdo, gragas a maior rapidez para se locomover de um lugar para
outro, além do desenvolvimento grafico e telefonico; na economia, com o desenvolvimento
industrial, que foi fundamental para um grande aumento na producdo, além de ter um carater
protagonista no neocolonialismo e no éxodo rural; na satide com énfase na higienizacdo; nas

artes'® e em mais uma série de outros setores.

Também ndo podemos nos esquecer de que este foi um momento no qual grande parte
da sociedade passou a ter acesso a educagdo, a cultura e a informagdo, o que contribui, de
alguma maneira, para que ideias cientificas saissem de seus circulos e percorressem, mesmo
que com pouco entendimento, um longo caminho, chegando ao conhecimento das massas.
Sendo assim, figuras como Albert Einstein (1879-1955) e Sigmund Freud (1856-1939)

tornam-se conhecidas por todos.

Eric Hobsbawm ainda destacou, como transformacao deste periodo, uma diminuicdo do

poder clerical e o surgimento de uma nova mulher, mais independente e segura.

Todas estas descobertas e acontecimentos tém na palavra dinamismo um ponto em
comum, que trouxe, atrelado a essas novas ac¢oes modificadoras, um novo modelo a ser

utilizado por todos os campos da sociedade.

Essa mutacdo no mundo, ndo s6 no que diz respeito as recém-descobertas tecnologias
no campo da indudstria, mas na forma de enxergar e explicar esse novo quadro de coisas,
também refletiu nas artes, e 0 novo comecou a surgir com diferentes formas de sentidos e

sensacOes, com a constante presenca daquilo que era considerado como moderno, ou que

13 Na visdo de Eric Hobsbawm, a influéncia da tecnologia, em especial o cinema, foi de extrema importancia
para o desenvolvimento e divulgacdo da cultura de massa, que, em sua opinido foi a grande transformadora
das artes no século XX. Hobsbawm, Eric. A Era dos Impérios 1875-1914, Paz e Terra, Rio de Janeiro.
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estava relacionado ao progresso. Novo, entdo, passou a ser a palavra de ordem do momento.

Eric Hobsbawm, ao apresentar a arte, entre os anos de 1870 a 1914 — periodo também
conhecido como Belle Epoque — mostrou este intervalo de tempo como o ponto que melhor
representou a crise de identidade — gerada por todas estas mudangas — vivida pela burguesia.
Segundo sua andlise, este foi um periodo em que tanto a arte quanto o publico perderam sua

referéncia, situacdo que proporcionou a busca pelo novo e pela experimentacao.

Dessa forma, a incorporacdo de elementos modernos e industrializados, que faziam
parte do cotidiano das grandes cidades, contribuiu para um processo de mudanga cultural, que
é claro, deu o tom dos novos trabalhos artisticos. Estes trabalhos tinham nas transformacoes
tecnolégicas e filosoficas o seu paradigma, buscando, assim, a constru¢do de uma nova

linguagem.

Segundo Frederick R. Karl, em seu trabalho O Moderno e o Modernismo, a linguagem

é uma forma constante de separar as velhas das novas ideias.

Usando a lingua moderna, em vez de usar a lingua da antiguidade, o escritor
exprime mais do que igualdade. Ele pressupde que o mundo progrediu, e que um
mundo em progresso necessita de novos modos de expressdo. Essas mudancas na
lingua ligam-se a vagarosas mudancas dos modos de percepcdo, verdadeiros
terremotos culturais.” (KARL,1988: 27)

A mudanca na linguagem e a recriacdo das formas artisticas trouxeram em seu cerne a
caracterizacdo da nova consciéncia que se formava. Tal consciéncia foi influenciada, nesse
momento, ndo sé pelas novidades econdomicas e industriais, como também pela ciéncia, em
especial pela Relatividade, com uma nova nog¢do de tempo e espaco, e, ainda, pela psicanalise,
ja que o inconsciente passou a ser encarado pelos artistas como uma fonte de criatividade. Isto
foi perceptivel no futurismo, com o seu olhar voltado a maquina; no cubismo, com suas
representacdes feitas com base em formas geométricas; com a presenca do sonho e do
inconsciente no surrealismo; ou com o uso de novas sequéncias harmonicas na musica. A
utilizacdo e a pesquisa dessas novas formas de linguagem, que iam de encontro as normas ja

estabelecidas, passaram a ser uma das grandes caracteristicas desse periodo, no qual a

descontinuidade e a atencao voltada para o presente sao pontos-chave.

Ainda segundo observacoes de F.R. Karl, este também foi um momento em que o
artista passou a criar um mundo préprio, com uma nova histéria e novas regras. Para

exemplificar esta situacdo, Karl utilizou como um dos pontos fundamentais desse novo
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estado, o aumento na criacdo de revistas e manifestos, que, de acordo com o critico, ndo
sugeriam um mundo mais amplo, e sim trabalhavam especificamente os préprios termos de
um grupo, considerado como “[...] a miniatura como um todo” (KARL,1988:41). Mas este

tema sera discutido mais adiante.

Atentando para estas alteracdes, mais especificamente no caso da musica, Henry
Barraud ndo encarou as novas transformagoes da linguagem musical como algo que ocorreu
de maneira radical e abrupta. Para ele, ndo ha como tratar das transformag¢oes musicais sem

levar em conta sua trajetoria.'

“Por mais insélita que possa parecer, uma obra de arte jamais sai do nada. E um elo
de uma cadeia, e s6 se consegue atingi-lo se forem seguidos todos os elos que levem
até ela... Num plano imediato, uma musica pode nascer de uma reacdo a uma outra
musica instalada no poder e dar, assim, a aparéncia de uma ruptura da cadeia. Isso é
apenas aparéncia” (BARRAUD, 2005:11).
Nao procuraremos discutir se essas mudancgas foram ou ndo sé aparentes, o fato é que
elas ocorreram em um momento em que o mundo passava por grandes transformagdes sociais,
como ja observamos. Assim, novas formas de pensar e conceber a musica passaram, sim, por

um caminho no qual novidades foram feitas, introduzidas e digeridas de forma a dar espaco a

outras alteragOes, que surgiriam em um continuo.

2.1 A IMPORTANCIA DO MANIFESTO FUTURISTA (RUSSOLOE A
TRADICAO DOS MANIFESTOS)

Os futuristas, assim como parte dos jovens artistas que viveram no inicio do século
XX, também pensavam em um novo formato artistico e musical — o novo contexto historico,
envolto as tecnologias, exigia novas expressoes. Com base, entdo, neste desejo de adequacao
ao mundo industrializado, o movimento futurista trouxe em suas questdes posicionamentos
politicos, estéticos e ideologicos, em que apontaram, como principal meta, a criacao de uma
arte total — segundo Arnaldo Daraia Contier, questdo ja abordada por Wagner, no final do
século XIX.

Para propagar suas ideias, o movimento utilizou como principais formas de divulgacao
a criacdo de fundacodes e a publicacdo de manifestos nas mais diversas areas do conhecimento:

musica, dramaturgia, arquitetura, literatura, entre outras. Buscando, assim, uma transformacao

14 Ainda segundo Eric Hobsbawm, em A Era dos Impérios, a arte no inicio do século XX, mesmo se mostrando
nova, dava continuidade aos antigos métodos. (BOBSBAWM, 2009: 326-327)
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a partir das praticas culturais e politicas — num primeiro momento, estas mudancas se fariam
presentes nas elites, passando depois por todos os lares italianos, para, a partir dai, atingir toda

a humanidade.

Contier, ao esbocar as questdes apresentadas pelos futuristas em seus manifestos,

elencou os principais pontos criticados pelo movimento:

a) regime parlamentar liberal; b) academicismo dominante no ensino das artes e das
humanidades; c) socialismo e marxismo. A apologia da guerra como a “Unica
higiene do mundo”, do “progresso” e da “modernidade” a ser instaurada na Italia
através das lutas internas e externas (imperialismo) almejava, assim, “purificar” e
“construir” uma sociedade harmoniosa, homogenia, sem conflitos sociais, politicos
ou culturais. (CONTIER, 1992:266)
Dessa forma, podemos perceber que o projeto apresentado pelos futuristas abrangia
toda uma gama de questdes sociais, em que o desejo por uma sociedade sem conflitos e
harmoniosa passava pela ruptura de toda a tradicdo histérica. Assim, buscando uma revolugao
na forma de pensar, os futuristas procuraram, valendo-se de seus mais de trinta manifestos,
envolver, politica e esteticamente, a juventude italiana em seu movimento, esta que ainda ndo
tinha sido infectada por uma intelectualidade ultrapassada, contaminada, presa as tradi¢Ges e a

um periodo que deveria ser apagado.

O primeiro manifesto dedicado a musica pelos futuristas, Manifesto dos musicos
futuristas, foi escrito em 1911 pelo tinico musico do grupo, Balilla Pratella — que também
escreveu outro documento deste mesmo género dois meses depois, o Manifesto técnico da
musica futurista. Neles, Pratella atacou de forma violenta a tradicional musica italiana
composta por figuras como Verdi, Puccini e Umberto Giordano, qualificando-as de
“vulgares”. Em sua nova proposta, dedicada aos jovens compositores, o muisico trouxe como

principais pontos de transformacdo, os seguintes critérios metodolégicos:

a) polifonia harménica ou fusdo do contraponto e harmonia; b) dissolucdo do
conflito consondncia/ dissonancia; c) o poema sinfénico e a dpera teatral como
formas mais significativas; d) modo cromatico atonal; e) modo inarménico; f)
diversos tipos de relacoes de acordes e timbres; g) o compositor como autor do texto
do poema dramatico; h) utilizacdo do verso livre como unica alternativa para se
atingir a liberdade polirritmica. (CONTIER, 1992: 267)

Ao lermos estes pontos levantados por Contier, percebemos que dentro da proposta de

Pratella era necessario uma maior atencdo a arte estrangeira, esta que, de acordo com suas



35

concepgoes, estava a frente da musica italiana, especialmente quando comparada as propostas

inovadoras de figuras como Wagner, Debussy, Richard Strauss, entre outros.

Pratella atribuiu parte da crise vivida pela musica italiana aos editores musicais, que
publicavam apenas o que fazia parte do gosto popular, tendo como critério principal o lucro
financeiro. Dessa forma, prop0s aos jovens, como uma forma de superar o que ele acreditava
ser a decadéncia da musica italiana, a rejeicao as institui¢des artisticas, com o abandono dos
conservatorios; o desprezo ao critico; o afastamento de banalidades, como o sucesso facil; o

combate as canc¢des napolitanas e sacras; além do menosprezo ao passado.

Por outro lado, Contier mostrou que a metodologia proposta pelo musico futurista ndo
esteve tdo afastada de uma tradicdo, contendo tracos tanto romanticos quanto modernistas.
Abaixo, citamos o trecho em que o historiador exibiu estas caracteristicas, que nao foram

apresentadas de maneira explicita nos manifestos.

1. Negagdo da tensdo consondncia/dissondncia. Esta proposta foi

discutida por Schoenberg em sua fase atonal e expressionista (1908-

21), em que se pode notar a emancipacao da dissonancia [...];

2. utilizagdo de microtons. Fundamental no cromatismo atonal e no

modo inarmonico. Critérios utilizados na década de 1920 e,

posteriormente por Pierre Schaeffer (concretismo) e Karlheinz

Stockhausen (musica eletrénica);

3. Emprego da polifonia conforme um livre procedimento polirritmico.

Recurso utilizado por Stravinsky n'A Sagracdo da Primavera (1913),

Por exemplo. (CONTIER, 1992:268)

Porém, as composicoes de Pratella ndo atingiram, na pratica, as propostas ousadas

apresentadas em seus manifestos, soando algumas vezes, até mesmo conservadoras; ou na
forma apresentada por Eduardo Seincman®, que o definiu como um “[...] folclorista que se

utilizava da tematica de sua nativa Romagna”. (SEINCMAN, apud, CONTIER, 1992:286)

Mas, se, por um lado, Pratella ndo p0s em pratica os pontos apresentados em seu
manifesto, por outro, um artista plastico, também ligado ao movimento futurista, Luigi
Russolo, ndo s6 escreveu um documento idealizando o que era, ou seria, a musica do futuro —
na qual propunha a incorporacdo do ruido —, como colocou em pratica as ideias por ele

apresentadas.

Russolo era neto e filho de organista — embora av6 e pai fossem relojoeiros de

15 Eduardo Seincman é compositor e professor da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao
Paulo.
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profissdao —, estudou piano e violino até os 16 anos, quando revolveu dedicar-se a pintura. Seu
contato com o futurismo se deu por volta de 1909, na mostra anual da Famiglia Artistica di
Milano, passando a fazer parte do grupo de pintores futuristas. Em 1910, foi signatario do
Manifesto dos Pintores Futuristas e Manifesto Técnico da Pintura Futurista. De acordo com
Magalhdes'®, “Neste periodo suas pesquisas voltavam-se para as relagdes entre cores e sons,

sinestesia e por vezes tinham como tema o universo sonoro” (MAGALHAES, 2005:20)

Percebemos, assim, uma certa mistura das linguagens e a necessidade dos futuristas

em alcancar uma arte total, real, integrada a vida moderna das grandes cidades.

Tendo estas ideias como ponto de referéncia, Luigi Russolo, em 1913, voltou-se para a
arte musical, escrevendo, no formato de Carta Aberta, em resposta a Pratella, o Manifesto
Futurista - A arte dos ruidos, no qual propos as orgies de bruites (orgias de ruidos), com a
substituicdo dos instrumentos tradicionais por objetos diversos. Como forma de justificar seu
proposito, fez um pequeno esbo¢o do caminho percorrido pela miisica, esta que foi descrita
por ele da seguinte forma: no seu principio, a procura de um som limpido e doce, passando
para um segundo periodo de combinacdes de sons diversos, que primou por suaves harmonias
e culminando na musica dos dias atuais, que busca combina¢des de sons mais dissonantes,
mais proximos das transformagdes sentidas pelo homem desde o inicio da industrializacao.

Aproxima-se, assim, naturalmente, do “som-ruido”.

Para Russolo, (1885-1947), essa evolucao musical se deu de maneira paralela a

evolucdo e multiplicacdo das maquinas:

A arte musical buscou e obteve primeiramente a pureza, a limpidez e a dogura do
som, em seguida combinou sons diversos, preocupando-se no entanto com acariciar
os ouvidos com suaves harmonias. Hoje a arte musical, complicando-se cada vez
mais, busca as combinagdes de sons mais dissonantes, mais estranhos e mais asperos
para os ouvidos. Aproximamo-nos assim sempre do som-ruido.

Esta evolugdo de milsica é paralela ao multiplicar-se das mdquinas que colaboram
em toda parte com o homem [...] a maquina criou hoje tanta variedade e uma
concorréncia de ruidos, que o som puro, em sua exigiiidade e monotonia, ndo causa
mais emocao [...]

E preciso que se rompa com este circulo restrito dos sons puros e que se conquiste a
variedade infinita dos “sons-ruidos”. (RUSSOLO apud MENEZES, 1996:53)

Sendo assim, clamou por “[...] uma nova realidade musical, com uma ampla

distribuicdo de bofetdes sonoros, saltando de pés juntos por sobre os violinos, pianos, contra

16 Michelle Agnes Magalhdes é Mestre em musica pela UNICAMP, com o trabalho Miisica, Futurismo e a
trilha sonora de Dziga Vertov. Atualmente é doutoranda pela USP, onde desenvolve pesquisa sobre o
compositor Luigi Nono.
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baixos e 6rgdos lamurentos [...]”. (idem)

Devemos observar, no entanto, que, ao introduzir os ruidos na musica, Russolo nao
pretendia uma mera imitagdao dos sons, mas a sua criagdo, que deveria ser feita a partir da
utilizacdo de combinacdes e de justaposicdo, ato que geraria a producdo de diferentes formas.
Essas formas permitiriam, ou contribuiriam para a existéncia de uma arte autonoma, que traria

a invencdo como foco principal.

Buscando, entdo, essa aproximac¢do da musica com o presente e tendo na invencdo a
principal forma de alcancar esse objetivo, Russolo organizou seis familias de ruidos: 1%
Rombi, da qual fazem parte estrondos, trovoes e explosdes; 2*: Fischi, que sdo apitos,
assobios, sopros; 3 Bisbigli, sussurros, murmurios, resmungos, gorgolejos; 4% Stridori,
rangidos, rugidos, zumbidos, estampidos, fric¢des; 5% Rumori ottenuti a percussioni, esta
classificacdo se refere aos ruidos obtidos de instrumentos de percussdo e, por fim, Voci di
animali e di uomini, vozes de animais e de pessoas (MAGALHAES, 2005:23). Esta divisdo
permitiu ao musico-pintor, além de uma organizacdao composicional, a base para a criagdo dos

instrumentos que deram vida as suas propostas: os intonarumori'’.

A Arte dos Ruidos, assim, nos mostra a importancia do texto manifesto em todas as
formas artisticas ligadas a vanguarda. Em especial se levarmos em consideracdo que, mais
tarde, Russolo, gracas as suas acOes, seria considerado por figuras como Pierre Schaeffer,
Pierre Henry e John Cage, como o pai da musica contemporanea. Sérgio Medeiros, ao apontar
esta influéncia, descreveu a importancia do Manifesto de Russolo nas obras de Cage da
seguinte forma: “Cage recriou Russolo, continuamente, tanto nos seus escritos quanto na sua
musica. Os ecos de Russolo sdo evidentes, por exemplo, em seu mais conhecido manifesto,

The Future of Music: Credo, publicado no livro Silence (1973). (MEDEIROS, 2010)

Porém, antes de Cage e Schaeffer, as ideias apresentadas no Manifesto — A Arte dos
ruidos acabaram sendo seguidas por compositores como Antheil e Satie. Contudo, o
compositor francés, Edgar Varese, que fazia parte da mesma roda de amigos de Russolo, mas
ndo se qualificava como um “ruidista” — a quem Barraud definiu como um engenheiro do
som, com preocupacgoes que, no periodo, eram mais relacionadas ao campo da ciéncia do que
ao da arte — foi quem também se dedicou a criacdo de novos instrumentos, objetivando, assim

como proposto por Russolo, a busca da variedade infinita dos sons.

17 Intonarumori é o nome dado a uma familia de instrumentos criados por Luigi Russolo, que funcionavam
como geradores de ruidos, permitindo controlar a dindmica e a frequéncia dos “barulhos” produzidos.
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O fendmeno sonoro passou a ser visto por Varése como uma realidade concreta. Este
chegou a criar instrumentos de percussdao para adquirir sons nunca antes ouvidos, e a barreira
entre som e ruido deixou de existir em seu trabalho, que teve, assim como o de Russolo, clara
influéncia da industrializacdo e da modernizacao das cidades. Segundo suas proprias palavras:
“A riqueza dos sons industriais, [...], os ruidos de nossas ruas, de nossas portas, os ruidos do
ar certamente transformaram e desenvolveram nossas percepcdes auditivas” (VARRESE apud

BARRAUD, 2005:115). Quanto a preferéncia pela percussao, declarou:

Ela tem um aspecto vivo, um aspecto sonoro que é mais vivo que os outros mais
imediato. O ataque do som é percebido mais nitidamente, mais rapidamente. Enfim
as obras ritmicas de percussdo sao livres de elementos aneddticos que encontramos
tdo facilmente em nossa musica. Desde que a melodia predomine, a mtisica se torna
soporifica.” (VARESE apud MORAES, 1983:131)
Varese enxergou a musica sob uma oOtica cientifica, concebendo-a como corpos
Sonoros que se movem no espaco, e afirmou que “o movimento de massas ndo relacionadas” é

a base de sua musica.

No lugar do antigo contraponto linear fixo, encontrardio em minhas obras o
movimento de massas variando em sua irradiacdo, assim como em suas densidades
diversas e em seus volumes. Quando essas massas se entrechocam, resulta dai um
fendmeno de penetracdo ou de repulsdo. Certas transformacdes se produzem a um
nivel qualquer, projetam-se sobre outros planos colocados em angulos diferentes que
se movem em velocidades diferentes, e essas transmutacdes deveriam criar a
impressdo de deformagdes auditivas prismaticas. (VARESE apud MORAES,
1983:132)

Com o pensamento movido pela ciéncia, que, como vimos, encontrava-se em rapido
desenvolvimento no século XX, Edgard Varese nao encarou a musica como algo relacionado
a subjetividade da abstracdo psicologica e nem da filosofia. Atribuiu-a a ciéncia exata, grande
causadora do desenvolvimento tecnolégico, a funcao de suprir com as novas necessidades da
musica: “Nosso alfabeto é pobre e il6gico. A musica que poderia ser viva e vibrante, necessita
de novos meios de expressdo, e apenas a ciencia [sic] pode introduzir nela seiva jovem [...]”
(VARESE apud MORAES, 1983:134)

Porém, a falta de recursos técnicos para o desenvolvimento de seus projetos levou o
compositor a uma espécie de crise criativa, que viria a ser solucionada na década de 1950,
quando uma série de recursos eletronicos chegou as maos dos musicos. Foi deste periodo sua

composicao Deserts (1950), que teve sua estreia em Paris, no ano de 1954, no Théatre des
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Champs Elisées, dirigido por Hermann Scherchen, com introducdo de Pierre Boulez.

Para Augusto de Campos, “Se Webern € o limite da musica nova [...] pode-se dizer
que o seu contemporaneo Edgard Varese ja é a musica nova em agdo [...]” (CAMPOS, A,

1998: 113)

Esta declaracdo de Augusto de Campos se deve ao fato de Varése ter trazido a tona
pontos que foram fundamentais para o desenvolvimento da mdusica concreta, em que a
abstracdo perde seu lugar para sons que existem concretamente, ou seja, sons do dia a dia que

eram encarados como simples barulhos.

2.1.1 O pos-guerra

No entanto, os novos experimentos propostos por Varese foram reconhecidos e
levados a sério na Europa somente apds a Segunda Guerra Mundial, com a formacdo, em
Paris, do Club d' Essai. Este, por volta de 1951-1952 passou a ser conhecido como Grupo de
Pesquisa em Musica Concreta (Groupe de Recherche de Musique Concrete — GRMC), tendo
como “musico lider” Pierre Schaeffer, (1910-1995), que acabou por ser considerado o pai da
musica concreta — mesmo com o proprio Schaeffer atribuindo esta denominagdo, como vimos,

a Luigi Russolo.

O desenvolvimento da eletronica contribuiu para a execucao de novas possibilidades
musicais. A criagdo do microfone e do aparelho de gravagdo permitiu ndo s6 a captacdo de
sons, como a criacdo de outros “barulhos” — ruidos comuns, como o de uma porta batendo ou
de uma vassoura caindo no chdo agora podiam ser captados, trabalhados e modificados. O
musico, dessa forma, p6de comecar a compor com base em “sons vivos” e ndo apenas sobre

as figuras de uma partitura.

As experiéncias de Schaeffer e de seus companheiros de trabalho se deram com base
em objetos concretos — as primeiras experiéncias de Schaeffer, que era engenheiro-musico da
radio e da televisdo francesa, foram realizadas com toca-discos, a partir da manipulacao do
som: este era “cortado”, separado de seu precedente e executado de maneira inversa —

segundo Flo Menezes, como um Ready Made sonoro.

A proposta concretista teve por base a perda de significacdio da matéria, além do
desprezo pelas leis da gramatica musical, consideradas pelo grupo como algo subjetivo. Um

outro aspecto defendido por Schaeffer e seus seguidores foi o da mtsica como uma arte sem
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significacdo. Dentro dessa linha de pensamento, somente as manifestacdes em linguagem
verbal eram providas de significado. “Era preciso, pois, banir a frase musical, sucessdo de
palavras ou de significagdo, e substitui-la por uma série de objetivos sonoros, sem
significacdo especifica e de valor plastico.” (SCHAEFFER apud MENEZES, F, 1996:21)
Sendo assim, a utilizacdo de diferentes objetos do cotidiano ou dos mais diversos tipos de

ruidos constituiu uma recusa de toda e qualquer linguagem.

Estavamos incitados a descartar ndo somente a musica, mas até mesmo toda e
qualquer linguagem [...]. Depois do universo musical, era necessario abandonar o
universo do texto, renunciar as modulacdes da voz humana, dar as costas ao
explicito. Enclindvamo-nos aos encantos sem referéncias ao que quer que fosse.
(SCHAEFFER apud MENEZES, F, 1996:22).
Essas ideias foram criticadas por miusicos que ndo viam relacdo alguma entre a
evolucdo musical e a perda de sua subjetividade e significado. Compreendiam que, a partir
das novas formas e recursos tecnolégicos, uma nova significacdo, que viria de acordo com as

necessidades apresentadas, surgiria e supriria as caréncias.

Outro questionamento feito a este grupo foi com relacao a sua concep¢do musical, esta
que poderia ser feita valendo-se de qualquer objeto ou ruido. Este novo olhar gerou dividas
quanto ao que deveria ou ndo ser encarado como arte e Schaeffer atribuiu a resolucdao deste
problema a intengdo. “E suficiente, pois, para que haja muisica, que uma relacdo se estabeleca
entre o objeto e o sujeito, e o ato inicial da musica consista em ouvir voluntariamente, ou seja,
escolher, no desenrolar caético dos sons, num fragmento sonoro que se decide considerar.”

(SCHAEFFER apud MENEZES, F. 1996:27)

Flo Menezes definiu a intengdo como o coracdo da musica concreta e a recusa a

linguagem — que esteve associada a subjetividade — como sua principal caracteristica.

No entanto, essas radicais ideias concretistas tiveram um curto tempo de vida, duraram
mais precisamente até 1958, ano em que Pierre Schaeffer, ap6s alguns anos sem compor,
escreveu o Tratado dos Objetos Musicais, em que fez uma espécie de revisdo de algumas
posicOes tomadas pelo GRMC. Dentre elas esta a busca pelo abstrato na musica, que agora
passou a ser visto como algo indispensavel. Neste momento, entdo, o abstrato se uniu ao
concreto, dando origem a chamada musica experimental, e 0 Grupo de Pesquisa em Muisica
Concreta (GRMC) passou a ser Grupo de Pesquisas Musicais (Groupe de Rechercher

Musicales — GRM).
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No mesmo periodo em que surgiu a corrente concretista, logo apos a Segunda Guerra
Mundial, outro grupo, dedicado ao desenvolvimento da musica eletronica — de carater serial —
e contrario as ideias de Schaeffer foi formado. Herbert Eimert (1897-1974), fundador da
Radio NWDR de Col6nia, junto a Robert Beyer, caracterizou as novas pesquisas de maneira
contrdria a experiéncia concreta, por fazer uso exclusivamente de sons de origem
eletroacustica. Em principio, os musicos que se dedicaram a essa forma de composicdo
focaram seus estudos nas propriedades fisicas fundamentais do som, o que tornou esta arte, ao
mesmo tempo, abstrata e racional. Gracas a este posicionamento, a musica eletr6nica é

colocada como herdeira de uma tradicao musical e apogeu do pensamento weberniano.

Dois fatores foram de extrema importancia para a divulgacdo dessa nova forma de
compor: a abertura do Curso de Verao de Darmastadt e os trabalhos de René Leibowitz. Mas,
para compreendermos melhor os acontecimentos, é necessario voltarmos um pouco no tempo,

mais especificamente para a Alemanha da década de 1920, onde surgiu a Escola de Viena.

Por volta de 1923, Schoenberg, desejando sistematizar a técnica dos doze sons,
desenvolveu o sistema serial. No entanto, o nazismo que se instalara no pais havia condenado
algumas formas artisticas, por considera-las decadentes e degeneradas. Dentre estas obras,
estavam os trabalhos de Schoenberg, Webern e Berg, que, por conta de uma ferrenha

perseguicdo, tiveram de se retirar de sua patria.

O fim da Segunda Guerra Mundial, que culminou com a derrocada do nazismo e o
escancaramento de todas as suas atrocidades, fez com que a Escola de Viena e suas obras,
antes renegadas, se projetassem como martires do nazi-fascismo. Agora, as musicas da
“trindade vienense” eram tocadas como um grito que anunciava o novo tempo. (MASSIN,

Brigitte, 1997)

O novo sistema, entdo, viria representar a necessaria ruptura com o passado, sendo
assim, Berg, que ainda trazia em suas composi¢cOes caracteristicas do sistema tonal, foi
deixado de lado. No entanto, Schoenberg e Webern passaram a ser enaltecidos pelos jovens
compositores. Porém, em pouco tempo, Webern reinou sozinho, por ter sido aquele que mais

se dedicou ao aprofundamento da forma serial.

Na Franga, as ideias de Schoenberg e de seus discipulos tiveram como seu principal
divulgador — no pds-guerra — René Leibouitz, que, além de cuidar da organizacdo de cursos

sobre Schoenberg, também escreveu livros que hoje sdo considerados referéncia sobre o
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assunto. Os Cursos de Verdao no Kranischsteiner Institut de Darmastadt e a agao em Paris do
compositor Max Deutsch (1892-1982) contribuiram para que, por volta de 1950, compositores
como Pierre Boulez, Karlheinz Stockhousen, Luciano Berio, Luigi Nono e outros ja tivessem
entrado em contato e se entusiasmado com a corrente serial. Esses compositores serialistas do

pos-guerra também sdo conhecidos como pos-webernianos.

Os compositores seriais, ou pos-webernianos, se posicionaram contrarios aos
concretistas, devido ao fato de estes, junto a seu lider Pierre Schaeffer, defenderem um
posicionamento no qual a musica s6 poderia utilizar-se dos ruidos na medida em que ela
dominasse o aspecto mais elementar de seu interior. Ao contrario, o pensamento serial
defendeu a elaboracdo musical, partindo do menor elemento possivel, visando ao controle

total da estrutura da obra.

Henry Barraud, ao escrever sobre a musica serial, em 1968, encarou-a como um
movimento em constante transformacgdo e que teve o poder de atrair cada vez mais um maior
nimero de pessoas, espalhando-se por diversos paises da Europa. Entretanto, faz questao de
destacar a figura de Pierre Boulez (1925): “[...] ndo é certo que, sem ele, 0 movimento tivesse
conhecido sua extraordinaria amplitude [...]” e explica, com base em suas obras, a evolugado

da musica serial:

Até Soleil des eaux, Pierre Boulez utilizou, bastante livremente alids, o
dodecafonismo [...] em Anton Webern. Mas seus instintos de construtor e as
exigéncias da obra musical que consiste em legislar rigorosamente sobre os sons e
os intervalos entre esses sons, deixando ao acaso e ao arbitrario os outros elementos
constituintes da matéria musical. Estes elementos, quais sdo eles? Além das alturas
(que sao regidas pela série dodecaf6nica), ha as duracGes e as distribuicoes dessas
duracdes (donde decorre o ritmo). Ha os timbres (elementos de cor do som). Ha as
intensidades (que se exprimem pelos forte, os piano e outra nuancas intermediarias).
(BARRAUD, 2005:126)
Podemos notar, a partir da explicacdo acima, que a proposta da musica serial, aqui
exemplificada através do avanco composicional de Boulez, foi a tentativa de ter o total
dominio dos quatro elementos fundamentais do som (altura, ritmo, timbre e intensidade),

forma que ficou conhecida como serial integral.

Ter o controle da duragao do som ou de seu timbre ndo era algo tdo complicado. No
entanto, conseguir o dominio da intensidade era praticamente impossivel. Mais dificil ainda
era a interacdo das séries entre as quatro propriedades. Todavia, a criacdo dos estidios de

gravacdao, com suas aparelhagens e técnicas para a captacdo e manipulacdo do som
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possibilitou a realizacao de musicas de carater serial integral. Por outro lado, os compositores
de musica eletronica passaram a ver na utilizacdao da série a esséncia para a emancipacao de
suas composicoes. Nas palavras de Flo Menezes: “Encontramo-nos, pois, diante de uma
convergéncia histérica entre duas atitudes musicais aparentemente autdnomas” (MENEZES,

F. 1996:33).

No entanto, nao foram todos os musicos que viram no serialismo a melhor saida para a
musica eletronica, Robert Beyer, que pertenceu a geragdao de musicos “pés-futuristas”, os
quais, em 1920, ja empregavam aparelhos eletronicos na constru¢ao musical, deixou de dar a
sua contribuicdo a rddio NWDR, alegando a falta de preocupacdo, por parte de alguns
musicos serialistas, com o material, e acusando-os de voltarem-se apenas para as proporcoes
em série, valorizando apenas o calculo e a racionaliza¢do. Porém, a forma serial tomou conta

da musica eletronica por mais algum tempo.

Por fim, a percepcdo da impossibilidade de conseguir uma composicao totalmente
serial, no que diz respeito principalmente ao timbre, a interpretacao e aos resultados, que se
apresentavam de maneira imprevisivel, fez com que compositores como Stockhousen e
Pousser fossem de encontro as regras estabelecidas pela musica eletronica, de utilizar apenas
sons de origem eletroacustica. A ortodoxia serial deixou de ser a base para a musica
eletronica, e, assim como Schaeffer — que passou a ver a importancia do abstrato na musica —,

esses musicos se renderam aos encantos dos ruidos.

Assim, mais uma vez, podemos ver a influéncia do trabalho desenvolvido por Luigi

Russolo na musica nova, agora, a de carater eletronico.

Aos poucos, entdo, elementos da musica concreta, como a voz, comegaram a fazer
parte das realizacbes da musica eletronica, o que contribuiu para um consideravel
esfacelamento do sistema serial e para uma aproximacdo entre composicoes de carater
eletrénico e concreto. “Se no inicio as diferencas repousavam sobre a origem dos sons, elas
deveriam agora basear-se exclusivamente sobre os critérios de composicdo”. (MENEZES, F.

1996:42).

Retornando a divulgacdao da musica nova entre os jovens compositores e a abertura de
laboratérios destinados a pesquisa da musica experimental, no ano de 1953, na Universidade
de Columbia, Nova York, foi inaugurado um laboratério de miusica experimental, cujos

professores foram Luening e Ussachevsky. Tendo como base os modelos franceses e alemaes,
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no ano de 1954, em Toquio, o primeiro estidio de musica experimental foi fundado, no qual

trabalharam Toru Takemitsu e Toshiro Mayuzumi.

Outro pioneiro e divulgador das novas formas musicais foi Hermann Scherchen, que,
apaixonado pela musica contemporanea, fundou o grupo Ars Viva, criando, no ano de 1954,
um estudio na cidade de Gravesano, Suica, destinado a musica experimental, tendo virado
ponto de encontro para uma série de musicos. Scherchen, que comecou sua carreira
trabalhando junto a Schoenberg, em Pierrot Lunaire, lutou em prol da divulgacdo da musica
nova durante toda a sua vida. Para tanto, langou trés revistas: Misica Viva, na Bélgica; Melos,
na Alemanha e os Gravessaner Blatter, que tinham como pretensao a divulgacao das
pesquisas realizadas em seu esttiidio. Como professor, Scherchen influenciou na formacao de
compositores como Hartmann, Libermann, Maderna, Dallapiccola, Nono, Xanakis e

Koellreutter. (MASSIN, Brigitte, 1997: 1178)

Assim, mesmo que de forma breve, nos foi possivel perceber que as transformacdes
musicais foram ocorrendo de maneira simultdnea as mudancas sociais, estas que
influenciaram significativamente seus pensadores, a exemplo de Luigi Russolo, com seu
Manifesto A Arte dos Ruidos. Documento que podemos utilizar para uma melhor
compreensao da repercussao e aceitacao das novas ideias no seu campo de atuacdo. Esta
questdo foi bem definida por Medeiros, que ao apontar para a interpretacdo de Michael Kirby

e Victoria Nes Kirby em Performance Futurist, acresentou ainda as seguintes consideragdes:

“A Arte dos Ruidos”, uma teoria simples e profunda, teve amplas repercussdes no
século XX (1986, p.33). Ouso acrescentar que é um manifesto ainda atual, pois
continua a despertar interesse e a fomentar discussdes estéticas. Russolo queria que
todos os sons, e ndo apenas alguns, fossem incorporados a arte musical do ocidente.
Isso vem sendo feito, conforme sabemos, desde a divulgacdo do seu manifesto, em
1913. (MEDEIROQOS, 2010)

2.2 UM RAPIDO OLHAR SOBRE A AMERICA LATINA

Como ja observamos, a divulgacdao e adesdao a musica nova por parte dos musicos
europeus passou a acontecer de maneira muita rapida, principalmente apés a Segunda Grande
Guerra. Em alguns paises da América Latina, este fendmeno de divulgacdo da nova musica
também ocorreu, no entanto encontrou a sua frente uma série de obstaculos a serem

derrubados, tendo no nacionalismo sua principal barreira.
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Juan Carlos Paz, ao tratar da musica latino-americana, tece fortes criticas frente ao seu
posicionamento, classificando-o como um “problema musical”, no qual pode ser demonstrado
seu atraso com relacdo a Europa. Este descompasso, por parte da Ameérica Latina, esteve
presente por esses paises terem tentado trazer para a sua musica “culta” caracteristicas
essencialmente locais, o que deflagrou movimentos de cunho nacionalista. Esta foi uma
tendéncia que, por volta de 1910, de acordo com a analise do musicélogo argentino, ja estava
entrando em declinio no velho continente. Outro ponto da critica de Paz ao nacionalismo
musical latino-americano foi com relagdo ao grande distanciamento, ou falta de intimidade,
entre os compositores eruditos e a cultura popular que pretendiam incorporar em suas

criagOes, relacdo essa que, na maioria das vezes, beirava a superficialidade.

Essa necessidade por uma musica de carater nacional, na visdo de Paz, acabou por
deixar de lado a criacao, focando a aten¢do muito mais para uma “arqueologia musical” ou

para um “material morto” do que para a concepgao de novas propostas.

Assim, passaremos rapidamente pela historia da musica nacionalista argentina e
brasileira — estilo predominante desde o fim do século XIX até meados da década de 1920 —
para chegarmos a introducdo das técnicas composicionais utilizadas pelas vanguardas

europeias na Ameérica Latina.

Em uma primeira fase, inicio do século XIX, o nacionalismo musical, tanto na
Argentina como no Brasil, foi amplamente assimilado pelas qualidades da musica italiana, em
especial a épera. No entanto, Gerard Behague, musicélogo norte-americano, apresentou a
década de 1920 como o memento de amadurecimento dessa musica em ambos o0s paises,
espaco de tempo em que estas obras adquiriram importancia e reconhecimento internacional.
Nele, o nacionalismo se apresentou de maneira a valorizar o folclore, o interior e as

manifestagdes populares urbanas.

O nacionalismo musical argentino teve, desde o seu primeiro momento, inicio do
século XIX, uma tendéncia a tradicdo chamada de “gauchesca”. No entanto, a cultura andina,
assim como a musica criolla e, em menor grau, a urbana, também serviram de fonte para os
compositores do inicio do século XX. A Opera, ainda neste periodo, também foi utilizada
como um forte meio de veiculagdo do nacionalismo, trazendo em seu conteido temas

baseados em lendas tanto argentinas como latino-americanas.

Fora dessa tendéncia, outros compositores propuseram uma musica de aspecto mais
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cosmopolita, com a adogdo, em suas obras, de algumas técnicas de composicao europeia, nas

quais as qualidades argentinas apareceriam de maneira subjetiva.

Outra forte propriedade do nacionalismo musical argentino foi a frequente utilizagdo
de obras da literatura “gauchesca”, o que, segundo Behague, criou uma tendéncia musical
baseada em uma tradicdo literaria. Um exemplo disto é a abertura para el 'fausto’ criollo de

Alberto Ginastera (1916-1983), inspirado no trabalho de Estanislao Del Campo™®.

Ginastera é considerado uma das grandes personalidades da musica latino-americana do
século XX e tido como o lider do movimento nacionalista musical argentino. Apresentou em

sua obra tanto elementos folcléricos como também trabalhou com a ideia de subjetividade.

Outro compositor de grande importancia foi Juan José Castro, que, apesar da forte
influéncia francesa, trabalhou nao s6 temas folcloricos, como também urbanos, ao explorar

em suas composi¢oes elementos do tango.

Ao tratarmos da segunda fase do nacionalismo musical brasileiro, podemos concentrar
nossa atencao em duas figuras centrais: Mario de Andrade e Heitor Villa-Lobos. O primeiro,
por preocupar-se em desenvolver e propagar uma escola de musicos “verdadeiramente”
nacionalistas e o segundo, por apresentar uma caracteristica individual, na qual, mesmo nao
seguindo as exigéncias feitas por Andrade aos musicos nacionalistas, apresentou-se como seu

maior representante.

Mario de Andrade toma a figura de critico e pensador da musica no Brasil, defendendo
a bandeira de uma nova educagdo musical, ndo s6 para a populagdo, mas também para os
musicos que estavam acostumados a um repertorio romantico. Para Maério, este fato impediu o

desenvolvimento de uma musica moderna.

Elizabeth Travassos, ao descrever a estética nacionalista, exposta no Ensaio sobre a

Muisica Brasileira pontua cinco proposicgoes:

1) a musica expressa a alma dos povos que a criam; 2) a imitacdo dos modelos
europeus tolhe os compositores brasileiros formados nas escolas, forcados a uma
expressdo inauténtica; 3) sua emancipagcdo serd uma desalienacdo mediante a
retomada do contato com a musica verdadeiramente brasileira; 4) esta musica
nacional estd em formacdo no ambiente popular, e ai deve ser buscada; 5) elevada
artificialmente pelo trabalho dos compositores cultos, estard pronta para figurar ao
lado de outras no panorama internacional, levando sua contribuicdo singular ao
patriménio espiritual da humanidade. (TRAVASSQOS,2000:34)

18 Estanislao Del Campo é um dos expoentes da literatura gauchesca.
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Estes cinco pontos deixam bem clara a preocupagdao de Andrade com a necessidade de
uma arte musical autenticamente brasileira e da importancia da conscientizacdao dos musicos

para a efetivacdo desse proposito.

Uma das caracteristicas dessa nova musica nacionalista, entdo, — assim como ocorreu
nos demais paises latino-americanos — foi a utilizacdo de elementos populares, como
instrumentos que ndo pertenciam a orquestra, ou a utilizacdo de temas folcléricos para a
criagdo de uma musica genuinamente brasileira, com expressdes naturais da nacionalidade.

Era exatamente essa musica “natural” o objetivo de Méario de Andrade.

Quando o autor de Pauliceia Desvairada usou o termo “natural”, ele ndo o relacionou
a caracteristicas exdticas, como o0 jacaré e a vitoria-régia, muito pelo contrario, ele criticou
este tipo de abordagem. Ao se referir ao elemento “natural”, Mario o relacionou aos
elementos artisticos existentes no povo, cabendo ao musico a fun¢do de transpor a mtusica

popular para a erudita. Chamou este tipo de musica de artistica e desinteressada.

Em seus escritos, atribuiu aos intérpretes a funcao de propagar a “boa” musica, tratando
esse tema de maneira mais enfatica nas revistas Klaxon e Ariel, publicadas em 1922 e 1923,
nas quais apresentou, segundo suas perspectivas, a importancia da musica de camara para
uma “melhoria do gosto musical”, além de sua contribui¢do para a divulgacdo de uma nova

musica e de seus compositores.

Sendo assim, podemos observar que, para Andrade, o musico tinha um papel
fundamental para o nacionalismo musical, ndo s6 como intérprete, mas também como
compositor consciente de suas obrigacOes e de seu papel para a criacdo de uma musica

naturalmente nacional.

“Todo artista brasileiro que no momento atual fizer arte brasileira é um ser eficiente

com valor humano. O que fizer arte internacional ou estrangeira, si ndo for um

génio, é um inttil, um nulo. E é uma reverendissima bésta”. '

Este intenso trabalho de Mario de Andrade gerou uma escola de compositores, da qual
podemos destacar nomes como o de Luciano Gallet (1893-1931) e Camargo Guarnieri (1907

-1993).

Ao tratar de Villa-Lobos, o autor de Macunaima pontuou trés caracteristicas: 1) o fato

de ndo se filiar a nenhuma “escola”, o que o tornava aberto e sem preconceito as inovagoes; 2)

19 ANDRADE, Mario. Ensaios sobre a musica brasileira. Sdo Paulo: Livraria Martins Editora, 1972, p. 19.
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a “inconsciéncia” e a consequéncia natural de sua harmonizagdo, seguindo as exigéncias
naturais da composicao e 3) a utilizacao de diversos recursos timbristicos (Dangas Africanas).

(WISNIK, 1997. P.144).

Villa-Lobos, entdo, ndo foi visto como o criador ou divulgador de uma cultura
homogénea, mas como um compositor que adequou diversos procedimentos composicionais
de acordo com o que desejava expressar, o que o diferenciou daqueles que seguiram Mario de

Andrade.”

Behague apresentou Villa-Lobos como principal compositor brasileiro, e o mais
criativo da América Latina, aquele que contribuiu para o reconhecimento internacional da
musica de seu pais. Ao observar suas composicées, viu na utilizacdo do folclore o aspecto
mais original da produgao vilalobiana. No entanto, o compositor teve na musica urbana, em
especial no choro, uma de suas principais influéncias. O proprio Behague, ao descrever o que
considerou ser uma das pecas mais nacionalistas do compositor, Noneto (Rdpida impressdo
sobre o Brasil), mostrou o papel fundamental da musica popular urbana, com a utilizagcdo de
instrumentos como 0 reco-reco, 0 COCo, a cuica e instrumentos de sopro; o que “podrian ser
interpretados como una sutil utilizacion de la naturaleza inprovisatoria del chéro”

(BEHAGUE, 1983:.267)

Também encontramos na obra Noneto uma das principais caracteristicas do inicio das
composicoes de Villa, a influéncia da harmonia impressionista de Debussy. Isto, de certa
forma, revela a necessidade do compositor por algo realmente novo, fato que o motivou a

misturar em uma mesma obra elementos populares e eruditos.

Ao olharmos, entdo, para a musica da América Latina, no inicio do século XX,
percebemos que o mais proximo que estavamos das novas tendéncias europeias relacionava-

se ao impressionismo de Debussy.

Diante deste fato, Gerard Behague apresentou a década de 1930 como o momento em
que as novas ideias musicais, apresentadas na Europa no inicio do século, comecaram a

circular no ambiente musical latino.

A divulgagdo das novas tendéncias e formas composicionais se deveu a criacdo de

20 Como ja observado, Méario de Andrade prop0s aos musicos, num primeiro momento, a inibicdo das
expressoes individuais. Os musicos deveriam apenas harmonizar as cantigas populares, até que estas
passassem a fazer parte das composicdes de maneira natural. Neste momento, entdo, o compositor poderia
agir de maneira a demonstrar sua individualidade.
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grupos e associacOes que tinham como objetivo a modernizacdo da composi¢ao latino-
americana, dentre os quais podemos destacar o Grupo Renovacion e o Agrupacion Nueva
Miisica, na Argentina; o Instituto de Extencion Musical, no Chile; o Instituto de Belas Artes,
no México e o Grupo Musica Viva no Brasil. Este também foi um periodo no qual
compositores, como o argentino Juan Carlos Paz, se posicionaram contrarios a estética

nacionalista dominante até entdo.

As novas tendéncias que surgiram no México entre 1930 e 1940 estiveram
relacionadas ao neoclassicismo e a influéncia de Stravinsky. A musica de carater
dodecafonico e serial surgiu, neste pais, entre as décadas de 1950 e 1960, tendo na figura de
Rodolfo Haffter (1900-1987), compositor espanhol nacionalizado mexicano, seu principal

guia.

No Chile, este espaco de uma década, apresentado por Behague, caracterizou a criagao
de meios que garantiram uma formagao musical profissional, como o ja citado Instituto de
Extencion Musical da Universidade do Chile, criado em 1940, tendo Domingo Santa Cruz

(1899-1987) como seu primeiro diretor.

No trabalho de Santa Cruz, podemos encontrar sinais do neoclassicismo, assim como

da harmonia cromatica wagneriana, que o levou a pantonalidade em algumas composicoes.

Entretanto, o crescente desenvolvimento musical, que teve na universidade sua base de
sustentacdo, contribuiu para que, no ano de 1954, o Chile iniciasse seus primeiros
experimentos com a musica eletronica, por intermédio de Juan Amenabar (1922-1999) e José
Vicente Asuar (1933), que um ano depois ja haviam montado o Teller Experimental del
Sonido na Universidade Catélica de Santiago. Outra figura importante do cenério chileno é a
de Juan Orrego-Salas (1919), compositor neoclassico que, neste mesmo periodo, acabou

adotando em sua musica procedimentos dodecafonicos. (BEHAGUE: 1983)

Apesar de uma predominancia da composicdo neoclassica entre as décadas de 1930 e
1940, o dodecafonismo e o serialismo musical apareceram na América Latina neste periodo —

mais precisamente, na Argentina e no Brasil.

Na Argentina, o primeiro grupo formado com o objetivo de trabalhar as novas
propostas foi o Renovacion (1929), tendo como seus fundadores Juan José Castro (1895-
1968), José Maria Castro (1892-1964), Juan Carlos Paz (1887-1972) e Jacobo Ficher (1896-

1978). O principal objetivo do Renovacion era por em dia, com relagdo a Europa, a musica
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erudita argentina. Entretanto, ideias divergentes quanto a qual forma seguir, se neoclassica ou

serial dodecafénica, levou o grupo a dissolucao.

Juan Carlos Paz, empenhado na divulgacdao das novas formas composicionais — em
especial a serial dodecafénica —, fundou no ano de 1937 os Conciertos de Nueva Musica e o
Agrupacion Nueva Musica, que trazia em sua formacdo jovens compositores como Julio
Percival, Esteban Eittere e Daniel Devoto. O grupo tinha nos compositores serialistas,
Schoenberg e Webern, e nos experimentalistas, Verése e Cage, suas principais fontes de

estudo e inspiracdo. Segundo Paz:

[...] a Agrupacién Nueva Misica ampliou esse trabalho de criacdo e divulgacao,
introduzindo o atonalismo, o dodecafonismo, a escrita tematica, a técnica serial e
depois a musica eletrdbnica em nosso meio, dando a conhecer a producdo de
compositores europeus e norte-americanos de carater avangado, e especialmente a
dos nossos compositores da Agrupacion [...] (PAZ, J. C,1977:401)
No Brasil, as novas ideias musicais chegaram pelas maos do grupo Miisica Viva, mais

precisamente pelo seu lider, Hans Joaquim Koellreutter.

Opondo-se ao que chamavam de “falso nacionalismo” e a favor do novo, o grupo agiu a
maneira das vanguardas europeias, preocupando-se com a organizacdo de concertos,
publicacdo de revistas, assim como o langamento de manifestos — tendo no Manifesto 1946
seu principal documento. Nestes, ndo s6 apresentaram as posi¢oes dos seus signatarios, como
também instigaram os compositores brasileiros a assumirem uma posicdo frente a musica de

vanguarda.

Graciela Paraskevaides®, ao analisar e comparar o grupo Musica Viva a Agrupacién
Nueva Musica, destacou que, apesar de seus objetivos similares, o grupo brasileiro apresentou
uma postura politica e ideologica muito mais acentuada. “El ‘Grupo Musica Viva’ brasilefio —
espécie de grupo hermano [do Agrupoacién Nueva Muscia] — tuvo una vida mucho mas corta
y mas violenta bajo circunstancias muy complicadas, que también fueron provocadas por el

fuerte compromisso politico presente en sus actividades.”(PARASKEVAIDES, 1985:2)

Este forte compromisso politico e ideologico do grupo Miisica Viva se tornou explicito

em seus manifestos, que, segundo Paraskevaides, também contribuiu “Para comprender mejor

21 Graciela Paraskevaidis (cidadd uruguaia nascida na Argentina) estudou musica em Buenos Aires e em
Freiburg, Alemanha. Dentre suas atividades, estdo a composigao e a docéncia musicolégica, tendo como foco
principal a musica latino-americana do século XX; também é coeditora do World New Music Magazine,
orgdo oficial da Sociedade Internacional de Musica Contemporanea.
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el processo historico del dodecafonismo en Brasil [...]” (PARASKEVAfDES, 1985:3)

Ainda pensando no desenvolvimento da musica nova no Brasil, esse quadro de
publicacdes de manifestos voltou a se repetir na década de 1960, com o grupo Miisica Nova e
o Grupo de Compositores da Bahia. Isto nos leva a pensar e sugerir uma possivel “tradi¢ao”,
no que se refere ao posicionamento politico e ideolégico destes grupos que tém no manifesto
um de seus principais meios de divulgacdo, o qual teve o grupo Misica Viva como seu

precursor.

Entretanto, antes de analisarmos diretamente o histérico destes grupos, com suas agoes,
reacoes, relacoes e consequéncias, direcionaremos nosso olhar para as discussoes em torno do

termo que os identifica: vanguarda.

2.3 VANGUARDA E MODERNISMO

O espirito beligerante, que luta contra a arte instituida, em prol da unido entre a vida e
a arte e a favor do novo, é o que chamamos de vanguarda. E é dentro desta concepgao artistica

e ideoldgica que encontramos os grupos Mtisica Viva e Miisica Nova.

Alguns trabalhos, em especial ligados a critica literaria, viram a necessidade e a
importancia em definir o termo vanguarda. Aqui, apresentaremos algumas dessas definicdes —
e as diferencas apontadas entre vanguarda e modernismo — por acreditarmos que elas, vistas
sobre uma perspectiva cultural adequada, podem ser de grande utilidade para

compreendermos a segunda fase da modernidade musical brasileira.

Pensando, entdo, a vanguarda sob o ponto de vista bélico, de onde o termo se originou
— parte da tropa militar que vai a frente —, Matei Calinescu, em seu livro Five faces of
modernity, apresentou uma espécie de evolugdo da palavra. Assim, partiu do ponto de vista
militar e mostrou a importancia fundamental do pensamento militante da vanguarda, esta, que
segundo sua percepgao, esta sempre associada a posicionamentos politicos mais contundentes

e radicais.

Frederick R. Karl, em seu trabalho O moderno e o modernismo — A soberania do
artista 1885 — 1925, viu a vanguarda como algo que se separou de seu fio condutor, o
modernismo, a partir da exploracdo de novas linguagens, expondo-se, dessa forma, a riscos e
criticas. Ainda na visdo de Karl, a relacdo de grande parte dos paises da Europa com o

modernismo foi associada ao estabelecimento de conexdes com culturas estrangeiras,
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exatamente o que fez deste movimento uma expressdo, ou varias expressoes, que foram de
encontro a tradicional forma de pensar da sociedade europeia, passando a ser visto como algo

que corrompe o ja estabelecido.

Acredito que, no caso brasileiro, o0 modernismo deve ser visto sobre um olhar
diferente. Aqui, a influéncia estrangeira nao foi maior que a influéncia nacional, ja que os
elementos genuinamente brasileiros foram fundamentais para a realizacdo de qualquer obra,
seja na musica, na literatura ou nas artes plasticas. Diferentemente da ideia de modernismo no
Brasil, a vanguarda se encontrou muito mais préxima, ou associada ao elemento estrangeiro,

como veremos no caso da musica dodecafénica ou experimental.

Ainda tratando da vanguarda, Karl a caracterizou como estando sempre relacionada a
contestacao da ordem vigente e da tradicdo, mostrando-se dindmica e em constante alteracao.
Segundo ele, é exatamente este o ponto que a difere do modernismo, que por sua vez, foi
apresentado pelo critico, como uma linguagem mais estatica, com mudangas mais lentas.
“Podemos dizer, em um sentido que, em todos os termos da historia da cultura houve uma
vanguarda e que ela se colocou na linha de frente do que foi considerado moderno em

qualquer fase histérica” (KARL, Frederick, 1988: 19).

Peter Biirger, em sua Teoria da Vanguarda, ao discutir o termo, caracterizou-o como
um momento autocritico da arte, em que houve um questionamento sobre o status da obra,
além da busca e da necessidade de aproximacdo do cotidiano e da vida nas manifestacGes
artisticas. Neste trabalho, Biirger também acentuou a necessidade de diferenciar modernismo
de vanguarda. Para ele, o modernismo questiona o tradicionalismo através da critica as formas
e técnicas tradicionais, ao passo que a vanguarda tem por objetivo a alteracdao do comércio

institucionalizado da arte.

Em Vanguardia y Postmodernidad — En busca de la tradicion: vanguardia y
postmodernismo em los afios 70, Andreas Huyssen, ao abordar a vanguarda norte-americana,
apresentou o termo, assim como Biirger, indicando a necessidade de distingui-lo do
modernismo. Apontou, entdo, para diferencas que, segundo suas observagdes, ndo se
restringiram apenas as questoes estéticas, mas se estenderam as politicas e sociais. Baseado
nesta concepc¢ao, Huyssen fez uma critica, em especial aos criticos literarios norte-americanos

que nao fizeram essa distin¢do, e utilizaram os dois termos indiscriminadamente.

Sob o olhar de Huyssen, a vanguarda e o modernismo podem ser vistos como
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expressoes artisticas que representaram a percepcao da modernidade, porém, com
caracteristicas diferentes. Segundo suas analises, houve no modernismo a conservacao da
autonomia tradicional da arte: “[...] El antitradicionalismo del modernismo es, a menudo,
sutilmente tradicional” (CALINESCU, Matei apud HUYSSEN,1994:145). Ndo houve o
questionamento da arte como instituicdo. Com relacdo a vanguarda, Huyssen — que neste
trabalho tratou em especial das trés primeiras décadas do século XX — apresentou-a tendo
como principal objetivo a perturbacdo da ordem artistica e o questionamento da artificial
separacao entre esta e a vida. Ao mostrar 0o posicionamento politico da vanguarda e do
modernismo, caracterizou os vanguardistas, com excec¢do dos futuristas italianos, alinhados ao
pensamento de esquerda, ao passo que 0s modernistas estavam muito mais proximos do

tradicional pensamento de direita.

Assim como Huyssen, Karl considerou de extrema importancia a distingdo entre
vanguarda, modernismo e modernidade, além de distinguir mais um termo, o moderno. Ao
especificar todos estes vocabulos, Karl os apresentou como uma espécie de gradacdo, cuja
primeira fase, que estaria ligada a contestagdo do artista e ao estranhamento por parte do
publico, é a vanguarda, que sempre se posiciona a frente de qualquer forma de modernismo.
A partir do momento em que os questionamentos dessa vanguarda deixam de soar de maneira
agressiva e tornam-se mais aceitaveis, ou familiares, a palavra que utilizou para denominar
esta situacdo foi moderno. Partindo dessa ideia de evolucdo, no momento em que 0 moderno
passa a ser aceito e reconhecido como arte, torna-se parte do modernismo, titulacao que,
segundo Karl, é mais ampla e abrangente. Ao definir modernidade, o autor de George Eliot:
A voz de um século, apresentou o termo como algo que esteve ou estd em posicdo estatica,

sempre em contraste com o passado.

Estas distin¢Oes, especificamente entre vanguarda e modernismo, feita pela maioria
dos criticos, mas aqui, em especial, por Karl e Huyssen, é muito pertinente ao tratarmos do
modernismo musical no Brasil — tanto na primeira, como na segunda fase. Principalmente, se
considerarmos que nele houve uma tentativa de acabar com a tradicdo artistica europeia que
vigorava. E, como consequéncia ao fim dessa tradicdo, haveria o surgimento de outra,
genuinamente nacional, o que, de alguma maneira, mostra o lado “institucionalizador” do

modernismo brasileiro.

Viviana Gelado, ao atentar para a vanguarda literaria na América Latina, observou

suas “acOes artisticas” como um discurso cultural e partilhou a necessidade de diferenciagdo
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entre vanguarda e modernismo. Sendo assim, comungou das ideias de Andreas Huyssen, que,
além das distingdes ja apresentadas, também definiu estes dois termos com base em suas
relacoes com a “arte alta e a cultura popular ou cultura de massa”. Para Huyssen, houve na
vanguarda a tentativa de aproximagdo entre a “alta cultura” e a “cultura popular”, ao passo
que, no modernismo, houve a inexisténcia da unido entre estas duas faces da cultura. Porém,
ao trabalhar com as vanguardas latino-americanas, Gelado tomou alguns cuidados e procurou
aplicar categorias mais pertinentes a discussao, sem deixar de considerar os comuns aspectos

com a vanguarda europeia, como com relagao a:

[...] idéia de uma missdo social da arte, a desautomatizacao na receptividade do
ptiblico, o problema que propde uma nova legibilidade da obra de arte, as exigéncias
que propde a producdo artistica uma sociedade tecnolégica (ou em vias de se-lo), a
necessidade de adequacdo as condi¢des de uma vida coletiva em conflito, a negacao
a fragmentacdo da cultura, a exaltacdo do homem em suas melhores possibilidades
e, sobretudo, a afirmacdo da invencdo contra o automatismo (formuladas ja pela
vanguarda russa e, posteriormente, pelo surrealismo francés). (GELADO, 2006, 26)

Apds apresentar estes aspectos em comum entre as vanguardas europeias e as latino-
americanas, Viviana Gelado deixou clara a necessidade de observacao das formas individuais
e locais de cada uma destas caracteristicas, que foram evidenciadas de maneira diferente em
cada local. Deve-se a isso, segundo ela, a necessidade de se entender a vanguarda como um

discurso cultural.

Gelado, em sua analise, ndo considerou adequada para a Ameérica Latina a nocdo de
ruptura atribuida a vanguarda europeia, apesar de considerar como valida as caracteristicas
atribuidas por Peter Biirger, como o ataque a instituicdo da arte, a aproximacao entre a pratica
artistica e a vida social cotidiana, além da anulacdo da “genialidade” do artista — o que, de
alguma maneira, a meu ver, faz parte da ideia de ruptura. Para ela, a dialética entre tradicdo e
ruptura nao se adéqua ao contexto da vanguarda literaria latino-americana da década de 1920.
Entretanto, este mesmo posicionamento, como veremos, ndo pode ser tomado como

referéncia quando nos voltamos para a vanguarda musical, em especial no Brasil.

No caso da musica de vanguarda, que surgiu na América Latina no final da década de
1930 — na Argentina, com a Agrupacion Nueva Musica, e, no Brasil, com o grupo Misica
Viva — devemos levar em grande consideracdo a dialética entre tradicdo e ruptura proposta por
Biirger. Ou, ainda, seguindo o que foi proposto por José Maria Neves, que definiu a histéria

da musica brasileira e mundial do século XX como estando permanentemente “[...] entre o
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culto do intelectualismo nacionalista da arte classica, clara, e medida, e o abandono dos
imperativos da instituicdao e dos instintos, com a presenca do insolito e do acaso na construgao

[musical].” (NEVES,1981:11)

Ainda quanto as diferenciacées com a Europa, também devemos atentar para o carater
“popular” do modernismo brasileiro e, por outro lado, ao distanciamento da vanguarda com as

massas populares — ponto que se mostrou contrario ao apresentado por Huyssen.

No entanto, essa relacdo “povo/arte”, mesmo na Europa, se apresentou na musica de
maneira diferente a proposta pela literatura. Schoenberg, por exemplo, considerou a musica
moderna como uma arte destinada a um pequeno grupo — intelectuais conhecedores da teoria
atonal — e, em 1941, afirmou esta postura com a seguinte frase: “[...] se é arte é para todos e
se é para todos ndo € arte [...], pessoalmente, tenho a sensacdo de que a musica leva dentro de
si uma mensagem profética que revela uma forma de vida mais elevada, para a qual evolui a

humanidade.” (SCHOENBERG, apud, CONTIER, 1992:264)

Ainda tratando do posicionamento de Schoenberg, Contier, ao abordar a relacdo
modernismo/nacionalismo, o enquadrou dentro de uma tradicdo que buscava basear suas

novas ideias, valendo-se de uma orientacdo de carater nacional:

[...] Schoenberg, apesar do atematismo de suas pecas, ou de suas atitudes apoliticas,
na verdade, procurava recuperar a tradicdo germanica na musica — Bach,
Beethoveen, Wagner — questdo nacional —, preconizando, a partir de sua teoria sobre
a linguagem dodecafonica, um projeto capaz de restaurar a hegemonia da Alemanha
no campo musical durante um século [...] (CONTIER, 1992: 283)

Neste trabalho, Modernismo e Brasilidade miisica, utopia e tradigdo, Arnaldo D.

Contier apresentou 0s movimentos modernistas como uma busca utépica pela tradicdao. E

definiu os termos vanguarda e modernismo da seguinte forma:

O debate ideoldgico-politico sobre “passado=atraso” x “futuro=progresso” aflorado
no ambito de cada movimento vanguardista, numa primeira fase (experimentacao), e
modernista num segundo momento (consolidacdo de algumas “inovagdes”), torna-
se, imprescindivel para a compreensdo histérica das possiveis contradigdes
emergentes no ambito das relacdes: compositor — obra — intérprete — ptblico —
mercado — Estado — democracia — totalitarismo — hegemonia cultural. (CONTIER,
1992: 283)

Assim, qualificou como vanguarda um primeiro momento do pensamento artistico, o

da experimentacdo, tornando-se modernismo — assim como proposto por F. R. Karl — as
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técnicas ou formas que, num segundo momento, passaram a fazer parte de uma tradicdo
artistica, ou seja, que se consolidaram. Esta, entdo, é uma razdo para a classificacdao de

Schoenberg como modernista, por Contier.

Dessa forma, ao observarmos os grupos Misica Viva e Miisica Nova, perceberemos
que, apesar da utilizacdo e introducao no Brasil das novas técnicas propostas na Europa, nao
encontramos, pelo menos em um primeiro momento, a necessidade de ligacdao com uma
tradicdo brasileira, como proposta pelos modernistas nacionais; ou o distanciamento das
classes populares — enfatizado por Schoenberg. Isto tornara necessario levarmos em
consideracdao questoes especificas ao momento vivido, ndo sé no que se refere ao ambito

social — cultural, politico, econémico — como também dentro do campo musical.

E imprescindivel, portanto, analisar as palavras tradi¢do; modernismo; vanguarda;
progresso; utopia, partindo-se, de um lado, de estudos histéricos (politica,
economia, cultura, ideologia) e, de outro, de estudos técnico-estéticos pensados sob
o angulo de suas respectivas historicidades, aproximagoes e distanciamentos em face
de textos retoricamente caracterizados como “intrinsecos” ou “originais” de cada
movimento de vanguarda [...] (CONTIER, 1992: 285)

Portanto, partindo desta premissa, proposta por Arnaldo Daraia Contier, buscaremos,
com base em uma visao histérico-social, compreender o surgimento da musica de vanguarda
no Brasil e sua repercussao, tendo como foco a relacdo dentro do seu proprio campo. Para
tanto, como ja exposto, utilizaremos suas acdes e suas obras. Estas ultimas ndo serdo as de
carater estritamente musical, mas aquelas que traziam em forma de texto escrito toda a

postura e propostas que deveriam ser seguidas por aqueles que pretendiam transformar e

modificar a arte instituida, os manifestos.
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3. CarituLo 2: Musica Viva

Como vimos, a renovacdo musical na Europa ja vinha se apresentando desde o inicio do
século XX. No Brasil, entretanto, a primeira fase da modernidade musical (1920-1930),
representada em especial pelas figuras de Mario de Andrade e Heitor Villa-Lobos, trazia
como principal caracteristica a necessidade de estabelecer parametros musicais em torno da
identidade nacional. Consequentemente, esta preocupacdo, que girava ao redor de uma
producdo musical genuinamente brasileira, fez com que os musicos brasileiros ndao dessem
tanta atencao para as discussoes que estavam acontecendo no velho mundo, onde o foco
principal eram as evolugdes da linguagem tonal. Dessa forma, foi apenas com a chegada de
Hans Joachim Koellreutter e com a formacdo do grupo Musica Viva, por volta da década de

1940, que estes novos temas entraram em debate no Brasil.

Hans Joaquim Koellreutter foi lider e idealizador do grupo Musica Viva. Nascido em
1915 na cidade de Freiburg, Alemanha, aos 12 anos de idade, vendo-se de castigo, sem poder
sair para brincar, procurou em casa alguma distracdo e encontrou uma antiga flauta do século
XIX que havia pertencido ao exército austriaco, e com ela iniciou suas experiéncias musicais.
Com 19 anos, estudou flauta, direcdo de coro e composicdo na Staatliche Akademische
Hochschule fiir Musik, além de participar, no mesmo periodo, de cursos e conferéncias sobre
musica moderna ministrados por Paul Hindemith®. Em 1935, estudou na Academia de

Musica de Berlim e fundou, na mesma cidade, o Circulo de Musica Nova.

O Circulo de Musica Nova foi um grupo que, além das preocupacoes relacionadas a
vanguarda musical, também assumiu uma postura politica, posicionando-se contra o regime
nazista e desafiando o poder da Gestapo. Em razdo desta postura antinazista, que muito irritou
a Camara de Musica do Reich, a Academia exigiu a entrada de Koellreutter no Partido
Nazista, ordem que ele ndo cumpriu. Essa atitude o levou a expulsdo e contribuiu para sua ida

a Genebra, em 1936, onde fundou o Cercle de Musique Contemporaine.

ApoOs sua expulsao da Academia, Koellreutter recorreu a um homem que, assim como
ele, estava envolvido tanto com as causas da vanguarda, quanto com o posicionamento

contrario ao regime nazista, o regente Hermann Scherchen. Segundo palavras do préprio

22 Quando se referiu ao contato que teve com Paul Hindemith, Koellreutter o caracterizou como algo
superficial, sem muito envolvimento tanto pessoal, como artistico. In: entrevista dada a Folha de Sdo Paulo,
1999.
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Koellreutter:

[...] Scherchen é sem divida o homem que mais me influenciou, também como
carater, forma de trabalhar, intensificar as coisas. Ele abriu realmente tudo, ensinou
a evitar preconceitos, abrir a todas as tendéncias. Foi talvez o mais importante que
aprendi com ele. E também trato disso até hoje como principio principal.
(KOELLREUTTER, 1999: 03)
Podemos observar que a figura de Scherchen®, como um homem divulgador das novas

ideias, serviu de inspiracao para Koellreutter ao longo de toda a sua vida.

Mas, voltando a postura politica deste jovem compositor, esta mostrou uma presenca
ainda mais intensa, no que se referiu ao seu posicionamento diante do regime instaurado em
seu pais, ao se negar a obedecer, na eminéncia da II Grande Guerra, a convocacao feita pelo
exército alemdo. Respondeu a esta ordem, escrevendo “[...] uma carta muito mal criada ao
governo, dizendo que [com ele] ndo podiam mais contar, muito menos para lutar pelo
nazismo.” (KOELLREUTTER, 1999: 03). Esta declarada oposi¢do ao regime politico em
vigor na Alemanha o obrigou a deixar o pais. No ano de 1937, exilado, desembarcou no
Brasil, trazendo consigo, além da experiéncia politica, a influéncia de seu mestre Scherchen.
Esta influéncia pode ser vista no trabalho de divulgacdo da mtsica nova no pais que o

estimulou, como primeiro passo, a formacdo do grupo Musica Viva.

O grupo Muisica Viva trouxe como principais pontos da pauta de trabalho a educacgao e a
criacdo. Para a realizacdo destes objetivos, organizou conferéncias, concertos, publicou
revistas e produziu um programa de radio. “Foi um compromisso com o desconhecido, o

contemporaneo e a renovagao”. (KOELLREUTTER, 1999: 04)

Ao ser perguntado sobre o que foram o grupo e o movimento Misica Viva, Hans

Joachim Koellreutter respondeu da seguinte forma:

Em 38, na Pinguim, loja de musica na rua do Ouvidor, no Rio, reunia-me com
interessados: Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Egydio de Castro e Silva, Brasilio
Itiberé, Luiz Cosme, Otavio Bevilacqua. E ai vieram Aldo Parizot, Oriano de
Almeida e meus alunos Claudio Santoro, Edino Krieger, Guerra Peixe, Geni
Marcondes, Eunice Katunda [...] Villa-Lobos era o presidente de honra [...] Em 39,
houve o primeiro Concerto Musica Viva e, em maio de 40, lancamos a primeira
revista “Musica Viva”. No “Primeiro Manifesto”, de 1° de maio de 44, afirmamos
que “a obra musical é a mais elevada organizacdo de pensamentos e sentimentos
humanos da vida” e a “musica é a expressdo do tempo, novo estado de inteligéncia”.

O “Manifesto 1946” é a “Declaragdo de Principios”: a musica como traco de cultura,

23 Na pégina 44, deste trabalho, apresentamos de forma mais detalhada o envolvimento de Hermann Scherchen
com a musica nova.
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sociedade e época, reafirmando a necessidade de se educar para o novo e criar a
postura revolucionaria essencial. O nome vem da revista que Scherchen editava na
Suiga, e a forma inspirava-se na Sociedade para Apresentacdes Musicais Privadas
[...], que Schoenberg, Berg e Webern regeram de 1917 a 1921. (KOELLREUTTER,
1999: 04)

De maneira rapida, Koellreutter descreveu um histérico do Musica Viva, a partir do qual
podemos notar uma preocupacao nao s6 no que diz respeito a musica, mas também uma
inquietacdo do grupo no que se referiu a questoes politicas, ideolégicas e educacionais, tendo
como principal objetivo trazer a musica para o seu tempo. Procuraremos, agora, observar
estas questdes de maneira mais detalhada, dando atencdao ndo apenas aos fatores sociais que
contribuiram para o desenvolvimento do grupo, mas, também, tomando o Mtusica Viva como

um ponto de referéncia e de fundamental importancia para o desenvolvimento da vanguarda

no Brasil.

Ao tratar do Musica Viva, Carlos Kater, musicologo e biografo de H.J. Koellreutter e
Eunice Katunda, dividiu o movimento em trés fases, que chamou de Momentos I, II e III. O
Momento I, como o nome sugere, esta relacionado ao inicio do Musica Viva, periodo em que
podiam ser encontrados, no grupo, compositores ja conhecidos do cenario musical carioca,
porém “[...] de tendéncias estéticas e ideoldgicas bastante dessemelhantes”(KATER 2001:
50). Na fala de Koellreutter, transcrita acima, podemos associar este momento as reunides na

Pinguim, lugar onde o tradicional e o novo se encontravam.

Como ponto de partida para o Momento II, Carlos Kater adotou a publicacdo do
primeiro manifesto do grupo Miisica Viva, em 1944 — também citado por Koellreutter na
transcricdo acima —, sendo esta, segundo suas analises, a fase em que o grupo se tornou mais
coeso, em que o pensamento individual passou a ceder lugar ao coletivo, firmando, a partir
dai, cada vez mais, suas caracteristicas como um conjunto. Esta coesdo do grupo, que esteve
relacionada a pretensdo de engajar a musica em sua realidade cultural, foi de fundamental
importancia para o estabelecimento do Momento 111, periodo no qual o Misica Viva assumiu
uma postura de vanguarda, tendo no Manifesto 1946 — Declaragdo de Principios seu principal

documento.

Nossa exposicdo terd como base esta divisao sugerida por Kater, por acreditarmos que

ela nos dard uma maior clareza para a apreciacao e andlise dos fatos.

3.1 OS PRIMEIROS ANOS
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Ao desembarcar no Brasil, em 1937 — periodo de implantagdo do Estado Novo —,
Koellreutter teve como anfitrido o compositor e musicologo Luiz Heitor Corréa de Azevedo,
que se encarregou de apresenta-lo e introduzi-lo ao cenario musical carioca. A tarefa foi muito
bem cumprida, se considerarmos que, ja no ano de 1938, Koellreutter saiu em turné,
realizando concertos pelo nordeste, na companhia do pianista Egydio de Castro e Silva, e, em
1939, ja recebia elogios de criticos como Andrade Muricy. Luiz Heitor também foi o
responsavel por levar o jovem compositor alemdo aos encontros musicais da loja Pinguim,
onde se reuniam, além do proprio Luiz Heitor e Egydio, Brasilio Itiberé, que, neste momento,
além de compor, dava aulas no conservatorio; Otavio Bevilacqua, critico musical do jornal O
Globo; Andrade Muricy, critico musical do Jornal do Comércio; Alfredo Lage, que veio a ser
o primeiro aluno de Koellreutter no Brasil e Werner Singer, maestro alemdo refugiado no
pais. Diante deste ambiente musical e contando com a participacdo de todos estes musicos,

Koellreutter deu inicio ao Musica Viva. (KATER, 2001:48-49)

Apesar da declaracdo de Koellreutter de ter fundado o Musica Viva em 1938, foi apenas
no ano de 1939 que concertos e audi¢des levando o nome do grupo passaram a ser realizados.
Sendo assim, a maior parte dos musicologos consideram 1939 como o ano de fundagdo do

Miisica Viva, associando sua formacao ao inicio de suas a¢des no meio musical.

Como acdes efetivas, neste primeiro momento, podemos pontuar, além da organizagdo
de concertos e audicoes, a publicacdao do Boletim Musica Viva, que teve seu primeiro volume
editado em maio de 1940. Nesta fase, o principal objetivo dessa reunido de compositores era a
divulgacdo da “boa musica”, tanto aquelas ligadas a uma estética de vanguarda, quanto as
associadas a um posicionamento mais nacionalista. Esta proximidade com compositores
ligados ao nacionalismo ndo foi estranha, visto que a modernidade musical brasileira neste

periodo encontrava-se estritamente associada a musica considerada genuinamente brasileira.

Em seu primeiro boletim, os integrantes do Musica Viva apresentaram o que pensavam
e quais eram suas intencdes frente a divulgacdo musical, ao tornarem publico o programa em
que constaram as atitudes que seriam tomadas pelo grupo para a concretizacdo de seus
objetivos. Transcrevemos abaixo parte da primeira pagina do boletim, na qual aparecem estas

informacoes:

A obra musical, como a mais elevada organizacdao do pensamento e sentimento
humanos, como a mais grandiosa encarnacdo da vida, estd em primeiro plano, no
trabalho artistico do “Miisica Viva”.
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A atividade do grupo “Musica Viva” dedica-se principalmente a produgdo
contemporanea e sobretudo a protegdo da jovem musica brasileira: “Mudsica Viva”
quer mostrar, que em nossa época também existe musica, expressdo viva de nosso
tempo.

Além disso uma das mais importantes tarefas deste grupo, consiste em tirar do
esquecimento obras da literatura musical das grandes épocas passadas,
desconhecidas ou pouco divulgadas: “Musica Viva” quer reanimar a musica classica
de real valor e sem razdo esquecida.

Eis o0 nosso programa, cujo unico fim é servir a obra musical com todos os esforcos.
“Musica Viva” realizard concertos e audicdes com programas especiais e de acordo
com as finalidades do grupo.

“Musica Viva” realizard conferéncias e discussoes sobre temas atuais.

“Musica Viva” publicar4 obras contemporaneas e composicoes inéditas da literatura
classica.

“Musica Viva” encarregar-se-a da divulgacdo e da execucdo das obras que publicar,
no Brasil e no estrangeiro. “Musica Viva” realizard um intercambio de composi¢oes
contemporaneas entre o Brasil e outros paises.

“Musica Viva” publicard mensalmente uma folha musical para servir as finalidades
do grupo e apoiar todo movimento tendente a desenvolver a cultura musical. Ela
[sic] quer informar, ajudar, defender e criticar numa base positivo [sic] e objetiva.
(MUSICA VIVA apud, EGG, 2004: 39)

O constante empenho com a realizacdo de concertos, recitais e mais uma série de
eventos musicais, contribuindo para um constante envolvimento e criacdo de meios de
sociabilidade, fizeram com que o recém-chegado maestro alemao passasse a ser visto pelos
atores do meio musical brasileiro como um grande divulgador e agitador da nova musica. Em
artigo de 1939, Andrade Muricy expds suas impressoes acerca de Koellreutter e apresentou

algumas das suas realizacoes.

No mesmo dia realizou-se outro recital de musica de cdmara esse na residéncia do
Prof. Hans-Joachim Koellreutter, em Copacabana, para um pequeno auditdrio
selecionado.

O Prof. Koellreutter é um musicista excepcionalmente culto, informadissimo, e
recém chegado de centros de alta actividade musical. Esse flautista é antes de tudo,
um espirito curioso vivo, estremamente atrahente. Compositor, conferencista, o Prof.
Koellreutter parece-me destinado a muito concorrer para o alevantamento e
complexificacdo do nosso meio artistico. As suas sucessivas iniciativas sdo da mais
nobre intencdo...

Propde-se o Professor Koellreutter a formar um grupo, sob o nome de “Musica
Viva”, disposto a executar e valorizar “obras musicais completamente
desconhecidas ou pouco conhecidas das grandes épocas pré-classica e classica”, e
também a “mostrar que também na nossa época existe miisica que é a expressao viva
de nosso tempo”?* (MURICY, 1939)*

A divulgacao da criacdo do Musica Viva e das acoes de Koellreutter também foi feita

por outros criticos musicais, como Jodo Itiberé da Cunha, que, em seu artigo Agremiagdes

24 Os textos aqui citados foram transcritos assim como o original — ndo passaram por correcoes ortograficas.
25 Grande parte do acervo consultado é composto por cépias do original, o que impossibilitou, em muitos casos,
a visualizagdo do numero da pagina.
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novas, o grupo da “Musica Viva”, anunciou com entusiasmo a nova agrupacao musical:

Koellreutter explica o fato e o alcance da sua creacdo.

“Musica Viva” sera um grupo musical cujo programa comprehende a divulgacdo e a
execucao de obras musicaes completamente desconhecidas (ou pouco conhecidas)
da grande época preclassica e classica e, especialmente, das composi¢des hodiernas.
“Musica Viva” mostrard também que na nossa época existe musica que é a
expressdo viva do nosso tempo (bem embrulhada, benza-a Deus) e procurara
reavivar a musica cléssica de real valor, inexplicavelmente esquecida [...]

Seré preciso também regular cultura de miisica de camara que sera obtido por meio
de execucdes, conferéncias, palestras, e um intercambio internacional para difusao
das obras musicaes contemporaneas de diferentes paises...

No relativo marasmo do nosso movimento musical a creagdo da “Musica Viva”
vem, como o seu titulo indica, emprestar um pouco de vida inteligente e bulicosa.
(CUNHA, J.1., 1939)

Esta convivéncia do nacionalismo e da vanguarda pode ser notada — além do contato
entre musicos de diferentes posicdes estéticas e dos comentdrios positivos vindos de criticos
declaradamente nacionalistas —, tomando-se por base as observagoes feitas sobre o repertorio
dos concertos e audicoes, assim como dos diversos artigos publicados no Boletim Musica

Viva.*®

A principal fungdo desta revista era a divulgacdo das discussdes que estavam
acontecendo em torno dos problemas técnicos e estéticos da musica contemporanea; nela
podiam ser encontradas analises de obras, criticas aos sistemas musicais, artigos sobre a
criagdo musical brasileira e informagdes sobre movimentos musicais tanto nacionais como

internacionais.

Carlos Kater nos mostrou um resumo da lista publicada pelo grupo em seu primeiro
boletim, na qual foram enumeradas as atividades realizadas no ano de 1939. Nela constam: “5
audicdes (particulares) e 2 concertos, sendo 5 com obras contemporaneas e 2 com obras
classicas, afora um curso de interpretacdo, em 10 conferéncias. Sdo entdo indicadas
caracteristicas de época e de nacionalidade [...]” (KATER, 2001:144). Estas mesmas
caracteristicas de época e de nacionalidade também podem ser encontradas, como ja dito, no

Boletim Musica Viva, a comegar pelo seu “corpo editorial”, que trazia como fundador H.J.

26 Daniel Pecaut, ao abordar a geracdo de intelectuais de 1945, em seu trabalho Os Intelectuais e a Politica no
Brasil — entre o povo e a nagdo, apresentou-a apontando para uma falta de homogeneidade politica entre os
personagens da intelligentsia brasileira, que tinham na democratizacdo sua principal preocupacdo neste
momento. E esta atencdo fez com que suas premissas agradassem tanto a liberais, por admitir um carater de
importancia ao individuo, quanto a esquerdistas, ao ver a arte como um elo de ligacdo com o povo. Esta
observacdo de Pecaut talvez seja titil para compreendermos — apesar de estarmos refletindo sobre um espaco
de tempo um pouco anterior a 1945 — a boa convivéncia entre a vanguarda e o nacionalismo neste periodo no
Brasil. “Era hora de unido, sem exclusdes, em torno dos valores democraticos [...] ” (PECAUT, 1989:95)
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Koellreutter; como diretor, o Prof® Octavio Bevildcqua e, como redatores, o Prof°® Brasilio
Itiberé, Egydio de Castro e Silva, Koellreutter e Luiz Heitor, ou seja, a revista era composta
em sua maioria por figuras representativas do nacionalismo musical. Outro ponto interessante
foi que, dentre as obras de vanguarda executadas pelo grupo, neste momento, ndo estiveram
presentes compositores como Webern, Schoenberg ou Scriabin, mas obras de artistas muito

mais proximos ao neoclassicismo.

A relacdo “tradicdo/vanguarda” também se fez presente nos assuntos abordados pelo
boletim. Um exemplo pode ser visto no de n°. 4, publicado em setembro de 1940, que trazia,
em um de seus “cadernos”, Suplemento Musical — dedicado a publicacdo de partituras —, uma
peca para piano de Camargo Guarnieri, além do comentario de Luiz Heitor sobre o 3°
Concerto da Escola Nacional de Musica, em que Guarnieri foi o artista principal. Continuando
a observar este volume, encontramos o texto de Lopes Gongalves, A dodecafonia —
Horizontes Novos, em que apresentou a nova técnica musical de maneira positiva, usando,
para isso, a ideia de evolucdo musical. O préximo ensaio deste volume foi de Max Brand, A
Muisica e o Brasil. Nele, o autor comentou o que considerou uma aproximacdo do publico e
do musico brasileiro a musica contemporanea, declarando: “A musica artistica, nova como
tudo neste continente novo, tem a intencdo e a capacidade de, sendo necessario, se desfazer
das convencdes e formas musicais procedentes do velho continente, substituindo pelas
proprias, originais, pertencentes unicamente a este pais” (BRAND, 1940). Brand aqui se
referiu a utilizacdo da musica folclérica e indigena, tendo como sin6nimo de composi¢ao
contemporanea, neste texto, obras feitas por uma figura como Stravinsky, que mesclou o
popular e o erudito. No entanto, o que realmente nos interessa aqui é esta convivéncia pacifica

entre o nacional e o novo.

André Castro Egg, em seu trabalho O Grupo Musica Viva e o Nacionalismo Musical,
fez um rapido levantamento dos temas abordados no boletim e constatou que, apesar da
grande presenca nacionalista no corpo editorial da revista, Koellreutter conseguiu introduzir,
aos poucos, trabalhos voltados a vanguarda. Ele observou que, do total de oito boletins que
foram publicados mensalmente entre 1940 e 1941, trés foram dedicados a compositores
declaradamente nacionalistas — Camargo Guarnieri, Frutuozo Viana e Villa-Lobos —, e trés, a
compositores ligados a vanguarda — Koellreutter, Max Brand e Juan Carlos Paz. Isto,
considerando que os outros dois compositores, Arthur Pereira e Luis Cosme, ndo eram

“intimamente ligados ao movimento nacionalista” (EGG, 2005:11).
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Em artigo de 1940 dedicado ao Mtsica Viva, Uma institui¢do nova e promissora, Joao
Itiberé da Cunha declarou: ““Musica Viva’ realizou o milagre de nos dar quinze ‘primeiras
audigdes’[...]”. Devemos lembrar que dentro deste repertorio citado por JIC*, ainda ndo se
encontravam musicas de carater atonal, as quais este critico, em artigo do mesmo ano,
chamou de “[...] musica inso6lita, ou se quizerem inusitada, extravagante [...] E uma dessas
imaginacoes diabdlicas que parecem inventadas pelo bolchevismo musical para dar cabo da
propria musica [...]” (CUNHA, J.I, 1940). Sendo assim, diante deste discurso de elogio aos
feitos do Musica Viva e de oposicao ao atonalismo, podemos notar que, neste primeiro

momento, 0 grupo nao assumiu uma posic¢ao radical, nem de carater estético, nem politico.

Outro ponto para o qual devemos voltar nossa atencdo € o cenario nacional no momento
de surgimento do grupo. O Estado brasileiro passava por profundas mudancas de ordem
politica e institucional, marcadas pela centralizacdo do poder e pela necessidade de um
rigoroso nacionalismo, que viu nas artes, em especial na musica, o ponto-chave para sua
propagacdo. Lucia Lippi de Oliveira, em Estado Novo: ideologia e poder, abordou a

importancia do Estado para o nacionalismo do século XX:

Enquanto o nacionalismo Romantico enfatiza o grupo primario e a comunidade, o
nacionalismo do século XX assenta-se sobre a crescente identificagdo entre nacdo e
Estado.

O Estado é que sustenta e administra a ordem social [...] O nacionalismo ocupa-se
em identificar uma coletividade histérica em termos de Nacdo, e sdo os fatores
étnico, geograficos e culturais que asseguram a solidariedade nacional.

Para os nacionalistas, a Nacdo, o conjunto de valores morais, constitui um todo
organico cujos fins se realizam através do Estado. O Estado é responsavel por
manter a ordem moral, é fruto da virtude civica, da consciéncia imanente da
coletividade. (LIPPI, 1984:14)

Sendo assim, foi sobre um pais onde o nacionalismo era tido como fundamental para a

manutencao da ordem politica, em especial a partir de 1937, que o grupo Misica Viva foi

formado.

Também devemos compreender que, assim como o nacionalismo dos anos de 1920, o
nacionalismo do Estado Novo, que se apresentou como o instaurador do desenvolvimento e
do progresso, teve a cultura popular como base de seu discurso, e enxergou o artista como
aquele que reproduziria tudo o que o pais tivesse de belo, além de encarrega-lo de mostrar os

avangos dos novos tempos, proporcionados pelo regime.

27 Jodo Itiberé da Cunha assinava suas criticas no jornal Correio da Manhd com as iniciais JIC.
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Este periodo também esta associado a um aumento da sociedade de consumo e a
popularizacdo dos meios de comunicagdo, como jornais, radios e revistas. Dessa forma, ao
iniciarem a publicacdo de um boletim, o Musica Viva mostrou-se alinhado as transformacoes
pelas quais passava o pais, utilizando-se de um meio de divulgacdo cada vez mais popular, a
revista, e veremos que essa atitude se repetira posteriormente com a utilizacao do radio. As
revistas e os jornais também serviram como pano de fundo para as discussdes musicais em

que o grupo esteve envolvido.

Porém, nestes primeiros anos, o Misica Viva ndo se posicionou politica ou
ideologicamente, procurou apenas mostrar novas propostas musicais que estivessem de

acordo com o momento vivido.

E este enfoque a contemporaneidade, ao momento vivido, ficou ainda mais claro com a
adesdo de novos musicos ao grupo, mais especificamente, com a inclusdo de alunos do
maestro Koellreutter, como Claudio Santoro, em 1941, e Guerra-Peixe, em 1944. Um dos
questionamentos levantados por estes jovens compositores foi em relacdo ao chamado
nacionalismo ortodoxo. Esta indagacdo pode ser observada em um artigo publicado por
Santoro, em 1941, no Boletim Musica Viva, intitulado Considera¢ées em torno da Musica
Brasileira Contempordnea, no qual colocou em pauta a “validade” da producao de musicas
com temas folcléricos e populares que tivessem como base as técnicas europeias de

composicao.

No texto, Santoro propds a renovacdo da musica nacional, sugerindo um novo
tratamento aos elementos musicais tipicamente brasileiros. Para a realizacao desta mudanca,
seria necessario o conhecimento profundo de nosso folclore com a pretensao de, a partir dai,
ampliar os estudos para a utilizacdo das recentes técnicas em voga na Europa. Santoro afirma,
ainda, que o neoclassicismo seria a forma mais sensata para o desenvolvimento da escola
nacional. Em suas palavras, “[...] a escola do neo-classicismo guiada pela polifonia é, a meu
ver, 0 passo mais sensato para o desenvolvimento da nossa escola nacional.” (SANTORO

1941:03).

Segundo José Maria Neves, “Por volta dos anos 40, o nacionalismo brasileiro tomara
feicdes nitidamente neoclassicas” (NEVES, 1881: 116), e o grupo Musica Viva, neste

primeiro momento, também apresentou estas caracteristicas.

Dessa forma, grande parte dos musicos nacionalistas foram procurar no neoclassicismo
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a renovacao de que necessitavam, porém, sem deixar de lado as preocupagdes com o popular
e com a exaltacdo a patria, extremamente necessaria para a manutencao do novo regime. E foi
exatamente este aspecto que os fez pender, na visdo da vanguarda, para o ufanismo,
ocasionador do nacionalismo ortodoxo. Neste periodo, entdo, mesmo Villa-Lobos, que é visto
por muitos como um artista ndo politizado, trouxe para sua musica uma visdao politica, ao
atribuir-lhe a funcdo de servir as massas, e ao afirmar que “o verdadeiro ideal do artista é
servir a massa do povo, dar-lhe alguma coisa que, gragas aos seus dons naturais, s6 ele pode
dar” (VILLA-LOBOS, apud NEVES, J.M, 1981: 118). Em um pequeno livro, A Miisica

Nacionalista no Governo Getulio Vargas, Villa declarou:

A mdsica (...) é a propria voz da nacionalidade, cantando na plenitude de sua
pujanca e da sua forca, a alegria pelo trabalho construtor, a confianca no futuro da
Patria e na grandeza de seu destino (...) A musica estava divorciada de sua
verdadeira finalidade social e seu objetivo educacional (...) A mtsica desperta as
energias raciais e fortalece o sentimento do civismo (VILLA-LOBOS, apud
NEVES, J.M, 1981: 118)

Koellreutter, em seu pais natal, ja havia lutado contra o nacionalismo extremado,
caracteristico do nazi-fascismo; dessa forma, assim como Santoro, ndo concordava com o
comportamento do tipo ufanista. No entanto, apoiava a ideia de uma finalidade social da arte,
além de declarar, em um artigo para a revista Leitura, em 1944, que Villa-Lobos era “[...] o
representante inegavel da mtusica contemporanea brasileira.”. No mesmo artigo, Koellreutter

seguiu afirmando:

O amor de Villa-Lobos ao seu povo, a sua vontade de estabelecer as bases de uma
arte que partida das aspiracdes mais aristocraticas, seja acessivel a todos, o sentido
social e humano da sua evolugdo, significam uma grande licao para todos os artistas
contemporaneos colocados perante os mesmos problemas. Villa-Lobos os tem
resolvido sem a minima concessdo ao seu ideal artistico e a sutilidade de sua técnica.
Procurou em ambientes autenticamente populares, numa vontade de escrever uma
linguagem pura, clara, vigorosa, sd, vivaz, atual, audaciosa, procurou e achou um
estilo em profunda harmonia com a alma popular do Brasil. (KOELLREUTTER,
1944: 77)

Também podemos notar que outro ponto da admiracao de Koellreutter por Villa-Lobos
esteve em sua capacidade de procurar um novo estilo, uma nova forma, sem se prender ao

passado. E foi exatamente essa busca pelo novo que levou Koellreutter a trabalhar a técnica

serial dodecafénica no Brasil, tendo Claudio Santoro como primeiro aprendiz.
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Em 40, quando eu ensinava composi¢do a Claudio Santoro, ele fazia a "Sinfonia
para Duas Orquestras de Cordas", com trechos que ja traziam essas técnicas em
embrido. Ele me perguntou o que era dodecafonia. Eu ndo o forcei a fazer. Eu dava
aulas de acordo com minha orientacdo estética. Ele estudou em conservatério e
ouviu falar disso, mas ndo foi informado. No fundo ele me obrigou, com as
perguntas que me fez, a estudar mais a coisa. E escrevi "Inveng¢ao", o primeiro trio
rigorosamente dodecafonico. Mas quem me levou a fazer isso a sério foi o Santoro.
(KOELLREUTTER, 1999: 04)
Este depoimento, apesar de nos soar um pouco estranho, por sabermos da influéncia de
Scherchen, um entusiasta da nova musica, sobre os trabalhos de Koellreutter, nos leva a
vislumbrar a grande importancia que teve a presenca de novos musicos para a mudanga de

postura do Miisica Viva.

No entanto, estas mudancas tiveram de esperar mais um pouco para acontecer. O inicio
da década de 1940 foi marcado, para Koellreutter, por problemas financeiros e de satde, o
que contribuiu para o fim da publicacdo periédica do Boletim Musica Viva no ano de 1941.
Em 1939, casado e ainda apatrida, conseguiu emprego na gravagao de partituras na editora
dos Fuchs, que ficava na Tijuca, e 14, todos os dias, junto ao forno e sob o calor de 40 graus,
misturava o chumbo, acdo que o levou a ficar doente por intoxicagdo, ndo tendo parado de
trabalhar, no entanto. Para complicar ainda mais a situacdo, em 1940, a editora em que
trabalhava faliu e foi vendida para a Mangione, que ficava localizada em Sdo Paulo, para

onde se mudou junto com as ferramentas da editora.

Ao chegar a Sao Paulo, ja bastante doente, Koellreutter ndo pode mais trabalhar com
chumbo, e, ajudado pelo amigo alemdo Theodor Heuberger, diretor da loja Casa e Jardim e da

Pro-Arte, foi recuperar-se em Itatiaia.

Outro fator que, de alguma maneira, também impediu suas a¢des, por um curto espaco
de tempo, foi a prisdo por suspeita de receber dinheiro para a realizacdo de atividades
nazistas. Este dinheiro havia sido enviado para Koellreutter por Curt Lange* — também
alemado —, para cobrir o pagamento das edi¢oes no Brasil da Editora Cooperativa, que tinha C.
Lange como diretor e Koellreutter como chefe de publicacdes musicais. Esta passagem pela

prisao foi contada pelo maestro:

Fui preso como suspeito de espionagem. O Brasil havia entrado na Segunda Guerra.
Eu, alemao, recebia de outro alemdo - Curt Lange, de quem eu era representante no
Brasil - jornais, informagdes e dinheiro para edigdes. A policia me prendeu na Casa

28 Francisco Curt Lange, musicélogo alemdo, viveu grande parte de sua vida no Uruguai. Destacou-se por
desenvolver uma série de atividades que contribuiram para o desenvolvimento musical na América Latina.
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e Jardim - onde trabalhava com outro alemdo -, na rua Marconi, e me levou para a
Estacdo da Luz, com nazistas e japoneses, que me boicotaram, pois sabiam que era
antifascista. Para eles eu era simplesmente um "judeu e comunista". Como alemao,
foi dificil comprovar que ndo era simpatizante do nazismo. Fiquei trés meses preso
em regime de "internacdo politica" na Emigracdo. (KOELLREUTTER, 1999: 04)
Apos a prisdo, as acoes de Koellreutter se tornaram cada vez mais engajadas e voltadas
para a vanguarda e para a esquerda politica. Dentre os projetos que tinha com C. Lange,
estava a publicacdo de uma revista com o nome Musica Viva, que, devido ao tumultuado

periodo politico, resumiu-se a um tnico numero, publicado em agosto de 1942.

Esta continua atividade de Koellreutter em divulgar a musica nova foi se intensificando
cada vez mais, ndo s através da producdo de textos, mas também em sua atividade como
educador, que iniciou assim que chegou ao Brasil, lecionando para alunos particulares e no
Conservatorio Brasileiro de Musica, desde 1938. Em Sao Paulo, foi professor de contraponto
e composicdo no Instituto Musical de Sao Paulo e, ainda no ano de 1942, fundou o Quinteto

Instrumental de Sdo Paulo, realizando turnés por um periodo de dois anos pelo sul do pais.

Aos poucos, 0 maestro alemao e o Musica Viva, que, neste momento, ja contava com a
presenca de jovens compositores, passaram a se dedicar cada vez mais a uma vanguarda de

carater mais radical, ligada as novas técnicas composicionais.

No principio, como vimos, a presenca das novas ideias que circulavam na Europa desde
o inicio do século XX, ndo era tao intensa no grupo, elas apareciam no Boletim Musica Viva,
dividindo o espaco com textos sobre a musica nacionalista, além de uma pequena producao de
composicoes com base na técnica serial dodecafonica. No entanto, a atitude apaziguadora de
Koellreutter frente a algumas posturas nacionalistas comecou a dar sinais de mudancga ja em
1943. Neste mesmo ano, proferiu a conferéncia Problemas da Misica Brasileira, na qual
procurou rebater ideias de Jodo Itiberé da Cunha, que, como ndo podemos nos esquecer, ja
vinha realizando, ao lado de Andrade Muricy, criticas ferrenhas contra o dodecafonismo. Mas
o ponto auge deste novo posicionamento foi o primeiro manifesto do grupo, datado de 1° de
maio de 1944, do qual foram signatarios Aldo Parisot, Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Egydio

de Castro e Silva, Jodo Breitinger, Mirella Vita, Oriano de Almeida e Koellreutter.

Manifesto
O Grupo Mtsica Viva surge como uma porta que se abre a produgdo musical
contemporanea, participando ativamente da evolugdo do espirito.

A obra musical, como a mais elevada organizacdo do pensamento e sentimentos
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humanos, como a mais grandiosa encarnacdo da vida, estd em primeiro plano no
trabalho artistico do Grupo Mtsica Viva.

Miisica Viva, divulgando, por meio de concertos, irradiacdes, conferéncias e edigoes
a criacdo musical hodierna de todas as tendéncias, em especial do continente
americano, pretende mostrar que em nossa época também existe musica como
expressdao do tempo, de um novo estado de inteligéncia.

A revolucdo espiritual, que o mundo atualmente atravessa, ndo deixard de
influenciar a producdo contemporanea. Essa transformacdo radical que se faz notar
também nos meios sonoros, é a causa da incompreensdo momentanea frente a
musica nova.

Idéias, porém, sao mais fortes do que preconceitos!

Assim o Grupo Musica Viva lutara pelas idéias de um mundo novo, crendo na forga
criadora do espirito humano e na arte do futuro. (KATER, 2001: 54)

Como podemos notar ao lermos o Manifesto, houve uma reafirmacao a grande parte dos
pontos ja levantados pelo programa do grupo, publicado em seu primeiro boletim, em 1940.
Os autores se apresentaram novamente como produtores de musica contemporanea;
reafirmaram a ideia de que a obra musical é a mais elevada organizacdo do sentimento e do
pensamento do homem; colocaram em pauta o compromisso com a divulgacdo de novas
tendéncias, por meio de concertos, conferéncias e edicdes — incluiram neste documento a
divulgagdo das atividades por meio radiofénico. Entretanto, de modo diferente ao primeiro
programa, houve uma maior énfase as “transformagdes radicais do nosso tempo”; a protecao
dada exclusivamente a musica brasileira, descrita no texto anterior, foi ampliada por uma

atencdo voltada a producao latino-americana.

Esse certo distanciamento da musica nacionalista, que, por outro lado, caracterizou uma
maior aproximacdo das vanguardas tidas como radicais, foi o principal fator a dar inicio a
nova fase vivida pelo grupo — considerada por Kater como Momento II — que, agora mais

coeso, pode também comecar a expor suas posi¢oes politicas.

3.2 TEMPOS DE COESAO E DIVULGACAO DAS NOVAS IDEIAS

O grupo artistico “Mtsica Viva”, que existe ha alguns anos entre nés como um
centro de estudos e iniciativas avancadas no dominio musical, vinha, até ha pouco,
mantendo-se distante do ptiblico, trabalhando beneditinamente sua obra, sem pressa
de entrar em contacto com os grandes auditérios.

Depois, entretanto, que apareceu no radio brasileiro, através de um programa
semanal, irradiado pela emissora PRA-2, do Ministério da Educacdo, o grupo
“Musica Viva” resolveu romper o corddo de isolamento da critica que insiste em
ignora-lo e oferecer ao publico uma série de audigdes. Assim, poderd a musica
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“atual”, feita e estudada no Brasil por alguns novos e ousados compositores e
musicistas, ser conhecida e discutida, em vez de continuar relegada ao esquecimento
comodista a que foi votada pela critica. (O Globo, 1944)

Mesmo com uma pausa na publicacdo do Boletim Musica Viva, Koellreutter, como
vimos, ndo interrompeu suas acoes no que se referiu a divulgagcdo da musica nova, e, de volta
ao Rio de Janeiro, reorganizou o grupo Musica Viva, tendo como principal base de formacao a
saida dos musicos nacionalistas e a inclusdo de jovens compositores que se encontravam

dispostos a renovacao e a experimentacdo. Isto possibilitou a formagdo de um agrupamento

em que o pensamento era mais coeso e audacioso.

Com o objetivo de “mostrar que em nossa época também existe musica como expressao
do nosso tempo, de um novo estado de inteligéncia” (Manifesto 1944), o Musica Viva e seu
lider iniciaram uma série de agdes cuja principal pretensdo era fazer com que novas técnicas
composicionais, em especial a dodecafénica e a serial, chegassem ao conhecimento de um
maior niumero de pessoas. Dentre as acoes de divulgacdo, além das conferéncias e concertos
comuns ja a primeira fase do grupo, podemos citar a criacdo de uma agrupacao Miisica Viva
em Sdo Paulo e a utilizacdo do meio de comunicagdo mais popular do periodo, o radio, com a
criagdo de um programa semanal na PRA-2, Radio do Ministério da Satide e Educagao. Esta,

entdo, foi uma fase caracterizada pelo esforco na divulgacao das ideias do movimento.

Como parte de todo este esforco na divulgacdo do novo, no dia 13 de maio de 1944,
estreou a série de programas Musica Viva, transmitidos pela PRA-2, Radio do Ministério da
Educacdo e Satide. Além de levar ao conhecimento do publico novas composicoes, o
programa Musica Viva fazia um breve histérico de seus compositores e as obras apresentadas
também eram analisadas e comentadas. Em anuncio do primeiro programa publicado no

Jornal do Comércio, encontramos a seguinte descricao:

[..]

Como programa inicial, o grupo “Musica Viva” realizard um ciclo de audicdes
dedicadas a musica contemporanea, na PRA 2, Radio do Ministério da Educacao.
Para o més de maio foi organizado o seguinte programa:

Dia 13, sabado as 22:10 horas dar-se-4 o programa inaugural, constando somente de
obras e autores brasileiros contemporaneos: Guerra Peixe “Invencdo” para flauta e
clarinete, primeira audi¢do; Camargo Guarnieri, ? Improviso para flauta solo,
primeira audicdo; Claudio Santoro, Sonata para violoncelo e piano, primeira
audicdo; Villa-Lobos, choros n° 3 para flauta e clarinete. O grupo sera apresentado
pelo musicélogo Sr. Dr. Francisco Curte Lange, Diretor do Instituto Interamericano
de Musicologia em Montevideo.

Dia 27, as mesmas horas, em primeira audi¢do no Brasil serd apresentado “Pierrot
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Lunaire” de Schoenberg, uma das obras mdaximas da literatura musical
contemporanea. As audi¢oes serdo completadas por andlises e comentarios. (J. do
Comércio : 1944)

A partir deste anuncio, levando em consideracao o fato de o primeiro programa ter sido
dedicado a composicao nacional, podemos constatar que a musica brasileira ainda era
importante para o grupo Musica Viva, entretanto, deveria estar associada a modernidade.
Outro ponto interessante era a necessidade e o objetivo de mostrar para o publico brasileiro
pecas que nunca tinham sido tocadas em territdrio nacional. Um exemplo foi Pierrot Lunaire,
obra de Arnold Schoenberg, que, como vimos, ja vinha sofrendo duras criticas por figuras
ligadas ao nacionalismo ortodoxo, e que, num primeiro momento, nao fez parte do repertério
executado pelo grupo. Os programas de radio, desse modo, serviram como uma Vvitrine, na
qual o Musica Viva divulgou “a musica de nosso tempo” — seu principal objetivo — e onde

passou a apresentar suas ideias e ideais.

Mas, para tentar explicar melhor esta abertura do principal meio de comunicagao estatal
da época para um grupo ligado a uma vanguarda de caracteristica mais radical, talvez seja
necessario associarmos as propostas de cunho educacional apresentadas pelo Miisica Viva
para o seu programa de radio, aos objetivos da PRA-2. Em ambos, havia o desejo de
promover a educacdo, tendo como meta principal “a elevacdao do espirito das massas”. Assim,
segundo Carlos Kater, que viu nos programas uma estratégia educacional, o grupo nao focou
seu olhar apenas na modernidade, mas também dedicou programas a varias épocas e
compositores®. Nesses programas, as obras eram apresentadas e comentadas, buscando
sempre, por meios didaticos, facilitar o entendimento do ouvinte, com o uso, por exemplo, de
dialogos, explicacoes seguidas de ilustracoes ao piano e até producdes de programas
dedicados ao publico infantil, como o “Musica para Crianca”, transmitido em 19/03/1945,
com a apresentacdo de composicoes de Prokofieff, Guerra-Peixe e Camargo Guarnieri.

(KATER, 1992)

Acredito que, para compreendermos melhor este envolvimento do pensamento do
Musica Viva com as pretensdes do Estado, até mesmo para que esta “unido” ndo nos soe de

forma estranha, ainda seja interessante atentarmos para o que Simon Schwartzman

29 E importante atentarmos para o fato do Estado néo ter se voltado contra a vanguarda. Um exemplo disso foi o
incentivo dado a nova arquitetura, base para a construcdo do prédio do Ministério da Educacdo e Saude.
Entretanto, apesar deste apoio, ndo podemos ignorar o carater “controlador” do governo, caracteristica esta
que também refletiu no préprio MES, 6rgdo que trazia como meta principal a formagdo de uma nacionalidade
e de um homem novo, que deveria estar cada vez mais préximo dos objetivos almejados pelo novo Estado.
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considerou como um dos principais aspectos para o entendimento da politica cultural do
Estado Novo, a educacdo: “[...] as esperancas postas na Educacdo naqueles anos eram
enormes, e que todos esperavam, cada qual a sua maneira, que o Ministério da Educacao
desempenhasse um papel central na formacdo profissional, moral e politica da populacao
brasileira [...]”(SCHWARTZMAN, 1984:17). Desse modo, ao associar-se ao Ministério da
Educacdo e Saude, o Misica Viva nao estava deixando de lado seus ideais universalizadores,
da mesma forma que o Estado, a partir do programa produzido pelo grupo, colocava em

pratica o seu projeto de difusdo cultural — era uma via de dois sentidos.

Contudo, sem nunca ter deixado de lado o designio de propagar e produzir uma musica
que caracterizasse o seu tempo, por volta de 1941, Koellreutter ja havia dado inicio a
realizacdo de cursos particulares em Sao Paulo, assim como apresentava a ideia de formar um
grupo Miusica Viva na cidade. Este desejo tornou-se evidente em carta do maestro alemdo ao
compositor Camargo Guarnieri, com cuja colaboragdo contava para a formacao do grupo. Na
referida carta®, ao mencionar sua ida, ja certa, para Sdo Paulo, Koellreutter escreveu: “Estou
muito contente e certo, que poderemos realizar e conseguir muita coisa interessante e iniciar
uma colaboracdo estimulante e produtiva” (KOELLREUTTER, 1941, apud KATER,
2001:243). Desta colaboracado, registrou-se uma apresentacao de Guarnieri e Koellreutter no
palco do Teatro Municipal de Sao Paulo, no dia 29 de novembro de 1941, onde interpretaram

obras de J.S. Bach, F. Schubert, C. Guarnieri e P. Hindemith. (KATER, 2005: 71)

Apesar do desejo de formar um grupo Miisica Viva paulistano logo em sua chegada na
cidade, os jornais e revistas da época apresentaram a inauguracdo oficial do movimento
apenas no ano de 1944. No entanto, segundo Carlos Kater, o embrido deste grupo na cidade
havia sido formado antes, com encontros organizados por Ethel Pereira Olivetti e abrigados
na casa da familia Simon, familia de origem alemd, que, por meio de encontros, palestras e
recitais promovidos em sua residéncia, estimulou o movimento musical em Sdo Paulo.
Participaram destes encontros figuras como Mirella Vita, Geni Marcondes, F.C.Lange, dentre

outros.

Mesmo sem publicagdo prépria, o0 Musica Viva, por meio de suas iniciativas, tornou-se

presenca cada vez mais constante na midia impressa. No que se referiu, por exemplo, a

30 Nesta carta, Koellreutter também apresentou seus planos de formar um conjunto de camara, e pede a ajuda de
Guarnieri para animar Mirella Vita, harpista, para essa empreitada, e sugere que ela prepare “[...] muita coisa:
Bach, Debussy, Hindemith e mais solos de harpa. Quero realizar um concerto interessantissimo em S&o
Paulo.”
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formacdo do grupo paulista e suas atividades, podemos encontrar relatos em jornais de grande
circulagdo, como o Didrio de Noticias. Nele, o grupo divulgou o que ja havia realizado em
apenas trés meses de existéncia, na nova cidade, e apresentou o projeto de estender e levar
suas ideias para Minas Gerais com a realizacdo, em Belo Horizonte, da Semana de Mtisica
Contemporanea, entre os dias 07 e 13 de maio de 1945. Segundo Koellreutter, em entrevista
dada ao jornal O Globo de 20 de dezembro de 1944, essa visita a capital mineira se daria
gracas ao convite do entdo prefeito Juscelino Kubitschek e do professor Guimaraes Menegale,
Diretor do Departamento Cultural da Prefeitura. Para o evento, estava planejada a realizacao
de recitais de musica de cdmara, um concerto sinfénico e trés conferéncias a serem proferidas

pelo musicélogo Curt Lange, pelo lider do grupo, H.J. Koellreutter e por Geni Marcondes.

Podemos olhar para este convite feito por Juscelino ao Miisica Viva, no final da sua
gestdo como prefeito de BH, como estando intimamente relacionado a sua politica de
modernizacao da capital mineira, que teve nas artes e projetos urbanisticos — além, é claro, da
construcdo de bairros, rodovias e vias interligando as cidades — um de seus principais pontos
de apoio. Dentre estas propostas, estavam a criacdo do Conjunto Arquitetonico da Pampulha,
o Instituto de Belas Artes e a realizacao, em 1944, da Exposicdo de Arte Moderna (RIBEIRO,
1987).

Esta fase de intensa divulgacdo da musica ndo se restringiu apenas a exibicao de
composicdes atuais, mas também se fez presente em novas propostas para a educacao
musical, que veio sobre duras criticas de Koellreutter ao ensino musical brasileiro,
direcionando seu discurso, em especial, ao curso de composi¢cao musical da Escola Nacional

de Musica, no Rio de Janeiro.

Sobre a critica feita a Escola Nacional de Musica, destacamos o seguinte trecho da

entrevista concedida por H.J.Koellreutter para a revista Diretrizes:

Creio que ha, neste momento, maior precisdo de educar professores que virtuoses
[...] Falta aqui a base [...] Alids, a matéria principal do ensino da mtusica é a
composicdo. E, infelizmente as cadeiras de composicdo nas escolas oficiais
brasileiras sdo ocupadas por professores de teoria, nunca por compositores. Os
resultados sdo lastimaveis. Ndo ha nenhum compositor que possa ser levado a sério,
entre os musicos brasileiros de 20 35 anos, formado pela Escola Nacional de
Musica. Acho que isso demonstra claramente que nada se faz no sentido de preparar
verdadeiros profissionais que se possam dedicar a um mister da mais alta
responsabilidade, como a musica. [...] Ensina-se teoria em lugar de prética; regras
em vez de criacdo, andlise quando deveriam ensinar sintese. O estudante fica cheio
de teorias antiqiiissimas e acaba por desconhecer completamente os processos
modernos de composigdo. A escola parou em Debussy [...] Ora isso é um absurdo.
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Imagine um aluno de medicina que aprendeu, na faculdade, técnica operatéria de
cem anos atras. (KOELLREUTTER, 1944)

Seguiu a manifestacao afirmando que todo bom professor de misica tem a obrigacdo de
estudar continuamente, o que lhe proporcionaria o contato com novas correntes, podendo,
assim, repassa-las aos seus alunos. Reafirma a necessidade de uma alma criadora para o
professor de composicdo musical e conclui: “Por isso mesmo, a catedra universitaria devia
estar confiada a um diretor de verdade, nunca a um diletante [...]” (KOELLREUTTER, 1944).
As pesadas criticas dirigidas a educacao musical brasileira continuaram com a declaracao de
apoio a reforma do ensino superior, para o qual apresentou a necessidade de um curso de
estética, além de denunciar o que acreditava ser uma caréncia de agOes interdisciplinares para
a formacdo do compositor contemporaneo, que necessitaria de conhecimentos relacionados as

artes plasticas, filosofia, quimica, fisica, matematica etc*'.

Claro que estas declaragdes, além de um constrangimento para a Escola Nacional de
Musica, geraram certo desconforto entre compositores nacionalistas tradicionais e o grupo
liderado pelo maestro alemdo, que deixou o cargo de professor da Escola logo apés tal

publicacao.

Ainda tratando desta entrevista, que trouxe o sugestivo nome A Musica e o Sentido
Coletivista do Compositor Moderno®, podemos encontrar uma série de outros pontos que
foram fundamentais para a construcdao do principal documento do grupo, o Manifesto 1946.
Voltando nosso olhar para o titulo, por exemplo, podemos perceber nele um carater politico e
ideologico — que foi ficando cada vez mais nitido no movimento Musica Viva — que veio a

se confirmar com o seguinte trecho em destaque:

Enganam-se os artistas que se julgam acima dos acontecimentos politicos. Em todos
os tempos, a vida politica dos povos influenciou grandemente e até mesmo
determinou certas escolas musicais. A musica moderna traz consigo as marcas
profundas das revolugdes sociais de duas guerras. A musica ndo é mais a expressao
de um sentimento individual, mas a expressao de uma coletividade, de um povo, ou
melhor, da propria humanidade. (KOELLREUTTER, 1944)

Nesta declaracao, Koellreutter deixou claro o seu pensamento no que se refere a
importancia dos acontecimentos sociais — destacando a politica —, para o desenvolvimento

musical. Neste texto, também podemos encontrar trechos em que o grupo foi apresentado pelo

31 Koellreutter sustentou esta postura de indignacdo diante da educacdo musical brasileira durante toda a sua
vida.
32 Texto completo no Anexo.
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jornalista Francisco de Assis Barbosa como “[...] um grupo de musicos competentes, com
espirito de luta, dispostos a vencer a apatia do nosso meio artistico, decididos a quebrar a
resisténcia [...] "(BARBOSA, 1944), declaracdo esta que nos remete ao espirito de vanguarda
assumido pelo Miisica Viva. Outra questdo abordada na entrevista relaciona-se ao chamado
“falso nacionalismo”, tema ja tratado por Claudio Santoro em texto de 1941%, no qual a
musica nacionalista, folclérica, feita sobre as bases da musica europeia foi indagada. A
proposta do grupo era a criagdo de um estilo nacional que s6 seria encontrado a partir da
experimentacdo; dai a admiragdo de Koellreutter por Villa-Lobos, que ndo se prendeu a uma

unica ideia e ousou em suas composigoes.

O lider do Miisica Viva — ainda nesta mesma entrevista a revista Diretrizes —, também
apresentou suas consideracOes a respeito das caracteristicas das trés vertentes da musica
moderna: o nacionalismo, ja citado — tendo Villa-Lobos como referéncia —, o neoclassicismo e
o expressionismo. Para Koellreutter, tanto o nacionalismo, como o neoclassicismo
respeitavam a “rotina musical”, ao passo que o expressionismo transformava completamente,
revolucionava. Ainda tratando deste tema, apresentou outro ponto de extrema importancia
para o grupo pés 1946, a ideia de uma musica universal: “Claudio Santoro e Guerra-Peixe
[...], procuram uma expressao ainda mais larga, substituindo o conceito do nacionalismo,

pelo conceito do humano, do universal”. (KOELLREUTTER, 1944)

Este conceito de uma arte universal esteve intimamente ligado aos preceitos socialistas
— ndo stalinista —, tendo como principal objetivo a constru¢dao de uma nova sociedade e de
uma internacionalizagdo artistico-cultural, diferente do nacionalismo puro, que objetivava,
exclusivamente, a construcdo de uma nacionalidade. Esta atitude passou a ser percebida pela

vanguarda como uma das causas que ocasionou a Segunda Grande Guerra.

Essa postura, contraria a um nacionalismo que encaravam como ortodoxo, também nos
leva a importancia dada, pelo Musica Viva e seu mestre, ao poder da relacdo entre os

acontecimentos historicos e artisticos.

A miusica moderna reflete necessariamente o estado de espirito do momento
presente. Traz consigo as marcas profundas das revolugdes sociais, de duas guerras.
Da catastrofe de 1914, da revolucdo russa de 1917, da propria guerra atual, que o
nazismo moveu contra as democracias, participa evidentemente a evolucdo da
linguagem sonora, a linguagem mais universal que existe. (KOELLREUTTER,
1944)

33 Texto ja citado na pagina 65 deste trabalho.
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Terminou a entrevista definindo como papel do compositor moderno a adocdo da
coletividade contra o individualismo. E foi esta preocupacdo com o coletivo que o levou, mais
uma vez, a enfatizar e admirar a figura de Villa-Lobos, que dedicou parte de seu trabalho ao
canto orfednico, acao que viria de encontro ao virtuosismo, considerado nao sé pelo Musica
Viva, mas também pelos modernistas, principalmente Mario de Andrade, como uma das

principais caracteristicas do individualismo musical.

Como podemos notar, o ano de 1944 foi de fundamental importancia para o Musica
Viva. Nele, o grupo passou nao so a divulgar de maneira mais incisiva suas ideias, como
apresentou um posicionamento politico voltado para o pensamento de esquerda. Também
assumiu e propagou a importancia dos acontecimentos sociais para a arte, ja que os artistas,
que ndo viviam isolados em torres de marfim, interagiam com a sociedade e sentiam os
efeitos dos acontecimentos mundiais; e estes, por sua vez, podiam ser vistos, ouvidos ou

sentidos em suas obras.

Sendo assim, devemos levar em conta que, neste periodo de formacdo e
amadurecimento do Musica Viva, o Brasil passava por uma fase de desenvolvimentismo e de
adocdo da politica de massa, situacdo que levou a um Estado autoritdrio que concentrou

grande poder e influéncia sobre a produgdo cultural®.

Esta acdo do Estado sobre a cultura levou, de certa maneira, a intelectualidade a
deparar-se com uma série de dilemas, que, devido as circunstancias vividas, acabaram por
assumir formas politicas, tendo em determinadas ideologias a base de seus posicionamentos.
Outro ponto importante foi o fim da I Guerra Mundial, que colocou a Unido Soviética como
figura essencial para a derrota do exército de Adolf Hitler, e 0 mais novo e forte inimigo do
regime capitalista, dando inicio a chamada Guerra Fria. Este fato também contribuiu para
gerar entre a intelectualidade a necessidade de um posicionamento politico e ideoldgico mais

definido.

Este periodo, entdo, pode ser caracterizado como uma espécie de tempo de tomadas de
decisdes e posicionamentos, que geraram uma série de impasses teoricos e ideoldgicos que

serviram como pano de fundo para os acontecimentos envolvendo o Musica Viva.

Como um dos principais pontos defendidos pelo grupo, destaca-se o engajamento do

34 Para uma melhor compreensdo, ver: SCHWARTZMAN, Simon; BOMERY, Helena Maria Bousquet e
COSTA, Vanda Maria Ribeiro (orgs.). Tempos de Capanema. Rio de Janeiro / Sdo Paulo, Paz e Terra /
EDUSP, 1984.
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musico em sua realidade, tema abordado de maneira clara no segundo Manifesto, datado de

1945%.

O Manifesto 1945, apesar de ndo se ter noticias sobre sua publicacdo, pode ser visto
como um ponto de mediagdo entre o Manifesto 1944, escrito em um periodo de formacao da
identidade do Mtisica Viva, e o Manifesto 1946, cuja redacdo, como veremos, s6 foi possivel a
partir de uma juncao de ideias relacionadas ndo s6 a composicdo musical, entre 0s membros

do grupo, mas também a posigdo politica assumida por cada um deles.

Como nao ha indicios do més de sua redacdo, ndao podemos afirmar se o Manifesto 1945
foi escrito durante ou logo ap6s o término da II Grande Guerra. Entretanto, é clara a
influéncia deste evento na redacdo do texto, que podemos dividir em trés partes: a primeira,
em que foi apresentada uma justificativa de carater historico para as mudancas propostas pelo
grupo; a segunda, na qual foi colocada em evidéncia a importancia da arte e do artista dentro
deste novo contexto, e a terceira, que se apresentou de maneira mais proxima a tradicao da
escrita dos manifestos, com pontos enumerados e palavras de ordem. Nesta parte, o grupo
enfatizou a importancia de uma nova educacdo musical para a real participagdao do musico

frente a nova ordem que se apresentava.

Sendo assim, o inicio do Manifesto® fez referéncia ao periodo de transformagéo vivido
pela humanidade — muito provavelmente esta transformacado esteve relacionada a derrota de
Adolf Hitler e a vitéria dos Aliados, que, por conseqiiéncia, deu uma maior visibilidade e, de
certa maneira, credibilidade para a URSS —, declarando que estas transformagoes foram de
carater tanto espiritual quanto social, e trouxeram como principal objetivo a liberdade de
expressao. O grupo ainda afirmou que “[...] pela primeira vez na Historia, todos os homens
poderdo viver humanamente”. Apds estas palavras de esperanga, o Musica Viva comecou a
deixar claro seu posicionamento quanto aos aspectos politicos, em que, em tom profético,
previu um mundo no qual o carater social se sobressairia ao individual, o Estado atuaria como
a representacdao da vontade do povo, assim como as artes seriam a concretizacdo das ideias da

comunidade.

35 Com relacdo ao Manifesto 1945, citado pela primeira vez por Carlos Kater, ndo é possivel afirmar se foi
publicado em algum meio de divulgacdo. Segundo Kater, Koellreutter ndo se recordou da existéncia do
documento; sendo assim, o musicélogo também trabalha com a hipétese desta declaracdo ter sido uma
espécie de esboco para o Manifesto 1946, o que, de qualquer maneira, ndo diminui a sua importancia para a
compreensdo do desenrolar histérico do Musica Viva.

36 Todas as citagoes feitas do Manifesto 1945 foram retiradas de: KATER, C. Miisica Viva e H.J Koellrutter:
movimentos em dire¢do a modernidade. Sdo Paulo: Musa Editora: Atravez, 2001, p. 245.
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Ainda na primeira parte do texto, declararam que estas transformacdes deveriam refletir
em todas as camadas sociais. Assim, o homem deixaria de pensar e agir a fim de obter o
maximo com o minimo esforco — para este tipo de comportamento, foi atribuido o nome de
“homem econdmico” —, para agir em busca do que lhe é de direito, de acordo com a sociedade
em que vive — “homem social”. O grande desejo, demonstrado no Manifesto, foi o do alcance
de um povo formado por “homens sociais”, que pensariam e agiriam em favor do coletivo,

conforme o que o grupo acreditava ser a nova perspectiva historica do pos-guerra.

Crendo, entdo, nestas modificagdes, o Musica Viva se colocou em uma posicao de
agente modificador, atribuindo para si a funcdo de estabelecer novas diretrizes para a criacao
de uma “[...] musica livre e nova num novo mundo”. Ainda dentro deste pensamento, e
justificando sua posicdo, o artista foi apresentado como figura de fundamental importancia,
pois, dentro da visdo do grupo, a arte age como a concretizagdo dos desejos da sociedade.
Sendo assim, é o artista que constréi e mostra, com base em sua obra, a evolucdao da
sociedade. Esta ideia também serve como justificativa para outra questdo defendida pelos
musicos do Musica Viva, a de “arte acao”: o projeto aqui era a troca da associacdo da arte
como sindénimo de beleza para o de uma arte titil, a servico das massas. Dessa forma, “O
artista ndo vivera mais num mundo segregado — ndo sera mais o ‘grande homem’ no sentido

romantico. Sera simplesmente um homem do povo, que vive para e pelo povo”.

Nao devemos nos esquecer de que, para os membros do Misica Viva, principalmente
para seu lider, a musica era encarada como a principal das artes. Neste Manifesto, ela é
apresentada como a “Unica linguagem universalmente inteligivel, capaz de criar um ambiente
real de compreensao e solidariedade”, ou seja, foi colocada como peca fundamental para a
realizacdo do projeto de um novo mundo mais humano e social — tempo que o Musica Viva
acreditava estar iniciando. Se a musica tinha um papel fundamental, foi também considerado
de extrema importancia o papel de seus principais divulgadores, os professores, ja que deles
partiria o conhecimento que deveria ser voltado as massas. Desse modo, grande parte do
Manifesto destinou-se para o tema “educacdo musical”, e, assim como ja apresentado nas
entrevistas citadas anteriormente, o grupo defendeu o ensino que visasse o coletivo e que

desse subsidios ao povo para uma melhor compreensao do mundo.

Se a educacdo das massas apareceu como um dos principais pontos do texto, os meios
de comunicacdo também ndo deixaram de ser citados, e sobre eles foram feitas algumas

criticas. A proposta apresentada foi a utilizacdo destes meios para a educacao e divulgacao da
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“mais elevada manifestacdo do espirito”, a musica. Isto contribuiria para que ela deixasse de
ser um bem do campo de conhecimento de poucos para se tornar um bem de todos, ou seja, 0s
meios de comunicacdo eram vistos pelo grupo como um instrumento de mediacdo entre

aqueles que detinham o conhecimento e aqueles que necessitavam adquiri-lo.

Esta preocupacdo com a divulgacao do conhecimento entre as massas também apareceu
de maneira clara no apoio dado ao ensino musical de carater coletivista, como o canto
orfednico e o conjunto instrumental — ponto que ja havia sido defendido pelo grupo no ano

anterior.

O Manifesto 1945 também ndo deixou de fazer mengao a musica de carater nacionalista:

nele notamos um Miisica Viva de postura mais firme e agressiva quanto a esta questao.

Acreditamos na musica como a unica linguagem universalmente inteligivel, capaz
de criar um ambiente real de compreensao e solidariedade (entre os homens), e que o
nacionalismo (em musica) constitui um dos grandes perigos, dos quais surgem as
guerras e as lutas entre os homens; pois consideramos o nacionalismo em musica,
tendéncia puramente egocéntrica e individualista, que separa os homens, originando
forcas disruptivas. (MUSICA VIVA,1945 apud CARTER, 2000:247)
Este posicionamento frente ao nacionalismo ndo significou para o Musica Viva um total
afastamento deste “estilo”; o que o grupo criticou foi o sentimento ufanista gerado por ele. A
ideia de Koellreutter e dos demais compositores era a criagao de uma nova musica brasileira,

livre das regras europeias ja pré-estabelecidas, na qual a criacdo daria lugar a adaptagao.

ApOs observarmos um pouco mais detalhadamente as questdes e propostas levantadas
pelo Miisica Viva em seu Manifesto 1945, podemos notar claramente a influéncia dos
acontecimentos que envolviam a sociedade como um todo. A defesa de uma sociedade mais
igualitaria, na qual o conhecimento é um direito de todos; o olhar reprovador frente a um
nacionalismo extremado e a posicao de divulgador dessas novas ideias, que ndao contribuiriam
apenas para o meio musical, mas também, e principalmente, para a formacdo de uma
sociedade integrada e humana, foi defendida pelo grupo, que, neste momento, passou a

trabalhar e a assumir uma postura voltada para os ideais ligados ao pensamento de esquerda.

Sendo assim, postura politica e musical se misturaram e 0s objetivos que passaram a ser
almejados para a composicdao estiveram muito proximos daqueles desejados para a
comunidade. Ainda do Manifesto 1945, destacamos dois trechos que exemplificam bem esta

situagao:
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Preconizamos a liberdade da forma musical, trazendo em conseqiiéncia a anarquia
formal; pois a anarquia é o absoluto da forma, porque é o absoluto da ordem e da
organizacao, considerando que num Estado chegado a anarquia, ndo ha mais
governo, ndo por motivos exdgenos, mas porque nao hd mais necessidade de
governo, pois que o povo esta de tal maneira educado e organizado que ndo precisa
mais de uma forma governamental. E assim a anarquia é a organizacdo na sua forma
mais perfeita.

E como ultimo ponto do Manifesto:

Devemo-nos reunir, colaborar, devemos trabalhar e construir erigindo o banal de
uma nova época, época de solidariedade e compreensdo em que “A finalidade do
mundo é o desenvolvimento do espirito, e a primeira condicdo para o seu
desenvolvimento é a liberdade”. (MUSICA VIVA, 1945, apud, CATER, 2000:253)
Esta postura engajada dos atores do Musica Viva, como vimos, levou o grupo para
uma nova fase, mais firme e coesa. Entretanto, veremos que a vinculagao a ideais politicos e o

objetivo de aproximar gradualmente a musica das massas foram fatores que conduziram ao

esfacelamento da agrupacdo poucos anos depois.

3.3 O SOCIAL COMO REFERENCIA

Carlos Kater apontou o Manifesto 1946 Declaragdo de Principios como referéncia para
o inicio do que ele chamou de Momento III vivido pelo Miisica Viva. Como vimos, logo apos
a sua prisdo, Koellreutter e mais um grupo de jovens compositores comecaram nao sé a dar
uma nova cara para o Musica Viva, como também passou a ser mais intensa a divulgacdo dos
trabalhos realizados pelos jovens compositores — com a criacdo do programa de radio, a
formacdo do Musica Viva Paulista e a Semana de Musica Contemporanea em Belo Horizonte,
por exemplo. Esta divulgacdo tinha como ponto fundamental a propagacdao dos objetivos da
agrupacao referentes a importancia da musica contemporanea para o novo cendrio mundial
que se formava. Esses objetivos estavam estreitamente atrelados as questdes de cunho social,
e que, como veremos, 0 Manifesto 1946, publicado no Boletim Miisica Viva — que voltou a ser

il’l‘lpI‘ESSO neste mesmo ano — trouxe a tona.

Assinado por Claudio Santoro, Egydio de Castro e Silva, Eunice Katunda, Geni
Marcondes, Guerra-Peixe, Heitor Alimonda, Koellreutter e Santino Parpinelli, o Manifesto
1946, que passou a ser visto como a principal referéncia ao se tratar do Misica Viva,
confirmou as preocupacdes relacionadas a dimensdo e importancia dada a obra musical, ja

abordadas em textos anteriores a sua publicacdo. Porém, a partir de entdo, de maneira mais
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enfatica, isso foi observado declaradamente sob uma perspectiva social, ou seja, sem se

dissociar de questoes politicas, econdmicas e ideologicas.

José Maria Neves apresentou a Declaragdo de Principios como um documento mais
complexo e contundente quando comparado ao Manifesto 1944. Para Carlos Kater “Ele [o
Manifesto], comporta em relacdo aos anteriores, variacdes amplificadas de temas essenciais ja
desenvolvidos de maneira embrionaria” (KATER, 2001:66). Sendo assim, podemos constatar
que os dois autores perceberam, no ultimo documento, assinado por todo o grupo, um maior

aprimoramento e esclarecimento com relacdo as ideias defendidas anteriormente.

Para melhor compararmos e compreendermos de que maneira estas ideias foram
aprimoradas e ampliadas, dividimos o Manifesto 1944 em trés pontos: o primeiro, em que 0
grupo se colocou como aquele que leva ao novo, participando, para isso, das transformacgoes
do espirito e fazendo uso das evolugdes tecnoldgicas; o segundo estd associado ao fato de
terem a musica como a mais elevada das artes; no terceiro ponto, levamos em consideracao a
grande importancia atribuida ao conhecimento dos novos meios para uma melhor
compreensdo da nova musica, que, junto com a sociedade, passou por diversas modificagoes e

evoluiu.

Os trés pontos descritos acima apareceram e seguiram sendo reafirmados no Manifesto
1946, entretanto, foram reapresentados de maneira mais profunda, com uma linguagem mais

agressiva e fazendo uso de termos de carater marxista.

Com relacdo ao primeiro ponto, por exemplo, em que o grupo assumiu uma postura de
lideranca e de condutor das novas ideias, no Manifesto 1946, encontramos este mesmo
posicionamento, porém mais incisivo e provocativo: “Musica Viva [...] apo6ia tudo o que
favorece o nascimento e o crescimento do novo escolhendo a revolucdo e repelindo a reagao”.
Da mesma maneira, este tom revoluciondrio apareceu nos outros dois itens apontados no
primeiro documento. Quanto ao segundo ponto, em que a musica foi tida como a mais elevada
das artes, neste novo momento, esta afirmacao é reconfirmada ao ser atribuida a ela, musica,
uma caracteristica Unica, a de ter uma linguagem universalmente inteligivel. Seria, dessa
forma, capaz de unir os homens, contribuindo para o ideal de universalizagao, por servir como
um elo entre os povos, ou seja, a musica passou a ter um papel fundamental para a realizagao
de uma futura revolucdo social. Para o terceiro item, que esta relacionado a educacao — tema

de suma importancia para o alcance dos ideais defendidos pelo grupo —, foi proposto, em
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1944, o conhecimento das transformagdes contemporaneas da nova musica. Na Declaragdo
de Principios, este tema apareceu de maneira mais destrinchada, porém, ainda sobre esta
perspectiva da necessidade de entender o momento, ja que, agora, sob uma posi¢ao
declaradamente marxista, 0 grupo enxergou a constru¢do musical como dependente das
técnicas da producdao material. Sendo assim, propos a substituicao do ensino tedrico-musical,
embasado por antigos dogmas, por uma educacdo musical cientifica, com o olhar voltado para
os estudos e pesquisas das leis acusticas. Esta importancia dada as pesquisas também levou o

Muisica Viva a declarar sua repulsa ao chamado formalismo musical.

Ainda com relagdo a educacdo do musico, o Musica Viva defendeu um ensino
ideolégico, por acreditar — questdo ja afirmada anos antes por Koellreutter’”” — que “o artista é
produto de seu meio e que a arte s6 pode florescer quando as forcas produtivas tiverem

atingido um certo nivel de desenvolvimento”, e concluiu: “ndo ha arte sem ideologia”.

Além destes trés pontos em comum com o Manifesto 1944, a Declaragdo de Principios
mostrou o posicionamento desta vanguarda que se formava frente a outras questdes, como o

nacional, o popular e a arte utilitaria.

O tema nacionalismo apareceu no Manifesto sob duas perspectivas, uma ligada a
repulsa ao chamado nacionalismo ortodoxo e outra, que recebeu o nome de nacionalismo
“substancial” e ganhou o apoio do Miisica Viva por ser considerada parte do estagio da
evolucdo artistica. Estes temas ja vinham sendo trabalhados, como vimos, em textos dos

membros do grupo, mas ainda ndo tinham entrado em nenhum dos manifestos.

No que se referiu ao popular, o apoio do grupo se deu por entenderem que sua
importancia ndo se resumia apenas a questoes artisticas, mas também envolvia o social; e nao
podemos nos esquecer de que, neste periodo, para o Musica Viva, a composicdo tinha como

papel principal a socializacao.

Esta forma de enxergar o trabalho musical fez com que o grupo nao deixasse de abordar
e defender, em seu principal documento, uma arte utilitaria, que passou a ver na acdo e nao

mais na beleza a sua principal meta.

Apobs estas rapidas observacdes sobre o Manifesto 1946, podemos constatar que o

enfoque dado as questdes musicais por este agrupamento foi muito além do artistico,

37 Na citada entrevista a revista Diretrizes, A musica e o sentido coletivista do compositor moderno, dada em
1944, Koellreutter ja havia afirmado a importancia dos acontecimentos sociais para o artista e o
desenvolvimento de sua obra.
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envolveu principalmente aspectos ligados ao social, em que se fizeram presentes a politica, a

economia, a educacao, a ideologia etc.

A forte influéncia politica e ideol6gica sobre os membros do Miisica Viva foi o ponto
fundamental para este momento, denominado por Kater como periodo de engajamentos e
rupturas. Criticas que, como veremos, estiveram muito mais relacionadas ao pensamento
politico e ideol6gico do que propriamente musical, comecaram a ser feitas por seus proprios

integrantes.

Entretanto, antes mesmo da publicacao do Manifesto, criticos como Andrade Muricy e
Eurico Nogueira Franca, que, no inicio da década de 1940, teciam rasgados elogios ao Musica
Viva e a seu lider, passaram a fazer oposicdo e duras criticas ao ensino e a postura mais

radical assumida por Koellreutter.

Em carta destinada a Andrade Muricy, datada de 05/02/1946, ou seja, cerca de nove
meses antes da publicacdo da Declaragdo de Principios, Koellreutter procurou esclarecer o
que considerou como um mal entendido de A. Muricy, que, em um artigo do mesmo ano, o
apresentou como um sujeito de pensamento unilateral — voltado apenas para o dodecafonismo
— e totalmente contrario ao nacionalismo. Na carta, o lider do Miisica Viva apresentou suas
atividades como professor, esclarecendo que nunca interpretou o nacionalismo como um erro,
afirmando admitir um nacionalismo substancial, por este constituir um estagio e nao um fim.
O outro ponto que procurou esclarecer foi com relacdo ao fato de nunca ter se posicionado
unilateralmente a favor do atonalismo — ja que A. Muricy, em sua matéria, o coloca como
alheio a figuras como Stravinsky e P. Hindemith, vendo-o unicamente como um divulgador
da Escola de Viena — mas sim a favor da musica contemporanea como um todo, e explicou:
“apenas componho na técnica dos 12 sons por considerar a técnica schoenberguiana a mais
adequada para a realizacdao expressiva do meu pensamento musical” (KOELLREUTTER ,
1946). E provou este posicionamento ao apresentar que, de seus 46 alunos, entre Rio de
Janeiro e Sdo Paulo, apenas trés usavam a técnica dos 12 sons. Ainda seguindo esta logica, fez
um breve historico das composi¢cdes que tinham sido tocadas no programa de radio até o

presente momento.

Entre as 84 obras, da literatura musical contemporanea, apresentadas no espaco de
10 meses (34 em gravacoes e 50 em estidio) encontram-se apenas 21 de tendéncia
atonalista. 38 obras foram executadas em primeira audicao. Pelo relatério arquivado
pela PRA 2, Radio do Ministério da Educacdo e Satide, o senhor verd a pequena
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percentagem de composicOes atonais interpretadas e a grande percentagem de
musica com tendéncia nacionalista executada; destaca-se o numero de obras de
Villa-Lobos [...] (KOELLREUTTER, 1946)

Nesta carta, Koellreutter também denunciou o que chamou de um boicote, feito pela
imprensa, a musica contemporanea, além de reafirmar diversos pontos do Manifesto 1944,
como o seu compromisso com a divulgacdo da musica nova. Este documento também nos
fornece subsidios para acreditarmos que o Manifesto 1945 tenha sido escrito por Koellreutter,
por constarem em ambos 0s textos palavras e frases muito parecidas. Do Manifesto 1945,

retiramos o seguinte trecho:

Queremos a criacdo em lugar da adaptagdo e combateremos o abuso do material
folcldrico como base da composicdo musical vestido com as inten¢des expressivas
do verismo italiano, com as férmulas do colorismo russo-francés e com o “bluff”
orquestral do neo-romantismo alemdo. (MUSICA VIVA, 1945)
Na carta destinada a Andrade Muricy, ao fazer referéncia ao texto de que o critico teria

feito uma ma interpretacdo, Koellreutter retirou a seguinte ideia:

Chamei de “racismo musical” (“Leitura” no. 35) aquele nacionalismo exagerado,
nos quais as idéias pessoais sdo substituidas por temas folcléricos vestidos com as
intengOes expressivas do verismo italiano, com as formas do colorismo russo-francés
e com o “bluff” orquestral do neo-romantismo alemdo. (KOELLREUTTER, 1946)
Sendo assim, apesar da ndo recordacdao de Koellreutter sobre o Manifesto 1945, quando
perguntado a respeito do documento por C. Kater, a forma de sua escrita, ao ser comparada a
carta destinada a Andrade Muricy nos leva a crer que ele realmente tenha sido escrito pelo

maestro alemao.

Seguindo a linha de esclarecimentos, Koellreutter também escreveu para o critico
Eurico Nogueira Francga, que, assim como A. Muricy, passou a enxerga-lo como um musico
voltado apenas para a técnica dodecafonica. Em sinal de apoio, seus alunos também se
reportaram ao jornal, exigindo uma retratagdo com o mestre. Transcrevemos abaixo a carta
enviada para o Redator Musical do jornal Correio da Manhd, datada de 30/04/1946 e que
contou com as assinaturas de Claudio Santoro, Morpheu Beluhomini, Alexandre Lissovsky,
Kornelio Hauer, Alberto Manes, Nora Raposo, Gentil Fernando de Castro, José Carlos da
Silva Costa, Guerra-Peixe, Lindolpho Gaia, Ana Maria de Moura, Henrique O. da Silva

Aradjo, Edino Krieger, Maria de Lourdes Magalhdes de Castro, Maiby de Castro, Carlos
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Anibal Vielanova e Maria Regina Euler Vielanova.

Sr. Redator Musical:

Viemos pela presente solicitar-lhe a publicagdo da seguinte nota:

Nos os abaixo assinados, protestamos pela presente contra o artigo “Opinides
Contraditorias”, publicado no “Correio da Manha” do corrente mez. O artigo é da
autoria do critico do referido jornal, sr Eurico Nogueira Franga e contem palavras
insultuosas e mentiras forjadas contra o nosso distinto mestre H.J. Koellreutter. Diz
ele na sua critica que H.J. Koellreutter “prejudica os alunos”. Ora, nés, melhor do
que ninguém que fomos e somos seus alunos, devemos protestar perante o ptiblico
contra esta grosseira acusacao e afirmar o valor e eficiencia do nosso mestre, que ha
alguns anos mantem seus cursos de composi¢do musical no Rio e em S. Paulo,
guiando-nos por métodos novos que conseguem incentivar a capacidade creadora e
ao mesmo tempo desenvolvendo a personalidade. O seu ensino, visa pois, o
engrandecimento dos futuros artistas brasileiros e é por isso um grande fator de
progresso da musica brasileira.

Cordiais saudagdes [a carta segue com as assinaturas dos nomes descritos acima]

A partir dos dois exemplos citados acima, em que dois importantes criticos musicais
apontaram de maneira hostil para o comportamento de Koellreutter, antes mesmo da
publicacdo do Manifesto 1946, podemos notar que o principal documento do grupo serviu
apenas para dar maior énfase a um comportamento que ja vinha se formando, o de oposicado
entre os defensores do nacionalismo — como A. Muricy e E. N. Franca — e a vanguarda,
mesmo que esta radical oposicdo, como vimos, nao estivesse nos planos do Musica Viva.
Daniel Pecout, ao abordar o envolvimento da intelectualidade brasileira com a politica, como
ja citamos anteriormente, analisou a geracao de 1945 e a caracterizou como um grande grupo
que comungava de diferentes ideias, porém, convivendo pacificamente em busca de um bem
maior, a democracia. Como vimos, esta caracteristica também pode ser aplicada a um
Momento do Musica Viva em que nacionalismo e vanguarda conviveram harmoniosamente.
Entretanto, Pecaut observou uma mudanga de comportamento, com um posicionamento mais
definido e contundente apenas na geracdao de 1954, periodo, segundo sua percep¢do, no qual a
intelectualidade brasileira deixou de ficar imparcial para iniciar uma tomada de posicao,
assumindo uma defesa do nacional contra as nacdes dominantes. Contudo, estas datas precisas
ndo podem ser utilizadas de maneira estanque, afinal, como podemos notar, comportamentos

mais incisivos em defesa do nacionalismo ja comegavam a aparecer em meados de 1946.*

Adriana Miana, em trabalho dedicado as repercussdes das acoes de Koellreutter a partir

38 Daniel Pecout, em seu trabalho, olhou atentamente para duas geracdes de intelectuais no Brasil, uma que foi
de 1920 a 1940 e a outra que durou de 1954 a 1964, considerando que estas duas ndo s6 trabalharam em prol
da construcao da nacao — uma caracteristica da intelligentsia brasileira, segundo sua analise — como também
contribuiram para impor novas representacées do politico.



86

dos artigos de Andrade Muricy, constatou que, para o critico, o maestro alemdo sempre foi
visto “como um trabalhador infatigavel”. Entretanto, tempos depois, passou a criticar o que
encarou como uma postura mais agressiva do lider do Musica viva, a quem passou a ver Como
uma figura pregadora da mtsica dodecafénica como sendo a tinica capaz de representar o
periodo vivido. Mas, como ja vimos, Koellreutter relutava contra esta acusacdo. (MIANA,

1991: 10)

Como ja visto anteriormente, a situacdo vivida pelo mundo no pds-guerra, as
manifestacdes contra e a favor do comunismo, o advento da Guerra Fria, foram fatores que
contribuiram para uma tomada de posicdo por parte da intelectualidade brasileira. Os
integrantes do Musica Viva se colocaram ao lado da esquerda, mesmo aqueles que ndo se
filiaram ao Partido Comunista Brasileiro aderiram ao pensamento de origem marxista, o que
fez com que fossem vistos como divulgadores destas ideias no meio musical, tendo como
principal indicador a concepgdo de uma musica universalista®. Miana justificou a série de
ataques sofridos pelo grupo com base nesta situacdo e neste momento em que 0s comunistas
passaram a ser vistos, por grande parte da populacdo e dos criticos, como uma ameaga a
democracia que voltava a se firmar no Brasil e que tinha no nacionalismo o seu ponto de

apoio cultural.

Entretanto, estas caracteristicas ligadas ao papel de divulgadores das ideias comunistas
rondavam ndo s6 os documentos atrelados ao grupo, como também suas atitudes, como
mostra, por exemplo, a sua participacdo na criacdo da Secdo Musical da Universidade do
Povo, espaco ligado ao PCB. Esta postura, de certa maneira, apresentou também a extremada
preocupacao destes compositores com relacdo a formacdo dos futuros musicos, cidaddaos que
ajudariam a construir um novo mundo. Carlos Kater resumiu o programa do curso da seguinte

forma:

[...] suas atividades compreendem organizacdo de conjuntos populares, divulgacdo

39 A forca demonstrada pelo Partido Comunista ao derrotar o nazi-fascismo, chamou a atengdo de grande parte
da intelectualidade brasileira, que passou a vé-lo como aquele que trazia as aspiragdes mais avancadas para a
humanidade. Por outro lado, as artes, neste momento, também estavam assumindo papel de destaque na
politica do PCB e o Partido, dessa forma, procurou cercar-se do maior nimero de intelectuais possivel. Para
tanto, incentivou a publicacdo de diversos didrios e revistas — como a revista Fundamentos — criando uma
ampla rede de informacg0es organizadas por intelectuais, que viam naqueles meios uma forma de divulgar os
seus trabalhos e suas ideias. De acordo com Jorge Amado, em livro escrito com Pedro Pomar em 1946, O
Partido Comunista e a Liberdade de Criagdo, “O PC do Brasil pode se orgulhar de ter sido nos tltimos 15
anos [...] o melhor apoio e incentivo dos escritores e artistas” (AMADO, 1946). Fato que, de certa maneira,
pode justificar a mutua influéncia entre o Partido Comunista e a intelectualidade nesta fase da histéria
brasileira.
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da cultura musical — através de concertos, recitais, conferéncias e debates -,
formacdo de copistas e cursos bésicos de teoria e de instrumentos. As vagas
deveriam ser preenchidas por candidatos indicados pelos sindicatos operarios do
entdo Distrito Federal. (KATER, 2001:80)
Este projeto pedagdgico inaugurou uma forma inédita ndo s6 no que se referiu aos
cursos oferecidos como também a clientela a quem ele se destinou. (KATER, 2001). Também
podemos encontrar esta preocupacao com a educa¢do musical em textos escritos por Guerra-

Peixe, 0 que demonstra uma confluéncia de pensamentos entre os membros do Mtisica Viva.

O ensino, nos nossos conservatorios, é todo submisso a uma rotina que nos veio dos
conservatorios europeus. Se o nosso compositor popular quiser estudar a teoria dos
sons, terd de se conformar em imitar (muito mal) Bach e Beethoven, durante os
longos anos do curso. Sera dificilimo para ele ter que se subordinar a um programa
estandardizado e todo fundamentado em férmulas, para imitar desde a harmonia até
a orquestracdo, o que redunda em um verdadeiro suplicio chinés. Ora, para o
compositor popular nada adianta copiar as fugas e as sonatas dos citados autores,
porque muito outra é a sua formacao espiritual. Diferentemente dos autores tomados
para modelo, o nosso compositor popular vive em outro meio, em outra época e,
ainda, o seu género é muito diferente. Que estude a teoria musical, estd certo. Mas,
sob orientagcdo pedagdgica mais proxima da atualidade, longe dos [sic] “formas”
académicas. Estudar sob uma orientagdo que lhe permita dar livre curso a sua
imaginacdo, criar seu préprio estilo e, também investigar, no intento de alargar os
horizontes da arte popular, dando novos rumos ao género a que se dedicar
(GUERRA-PEIXE, 1947. apud. EGG, 2004:67)

Com um posicionamento firme e coeso, o Musica Viva passou a mostrar-se ativo,
marcando forte presenca nos meios de comunicacdo (radio, revistas e jornais), e procurando
apresentar novas questoes e propor saidas para os problemas enfrentados pela musica e pelo
musico brasileiro, enxergando na educacdo o principal agente transformador. Esta educacao,
como podemos observar nos trechos transcritos acima, ndo esteve associada integralmente a

arte académica, mas também ao popular, ao compositor que veio do povo e escreve para ele.

Guerra-Peixe, por exemplo, passou a apresentar uma forte preocupacao em defesa da
musica popular com relagdao as acusacdes feitas pela critica nacionalista, que a caracterizou
como comercial. Sua ideia partiu do principio de que o problema nao era a musica popular em
si, mas aquele que a comercializava e os musicos que muitas vezes ndo agiam de maneira
consciente. Usou como exemplo de inconsciéncia o posicionamento de alguns cantores que se
apresentavam como figuras centrais, colocando-se a frente da musica (EGG, 2005: 66). Dessa
forma, concordando com Maério de Andrade, Guerra defendeu o trabalho de orquestracao das
musicas populares, acreditando que esta acdo contribuiria para a diminuicdo do

individualismo de alguns musicos e para a expansao de um posicionamento mais consciente.
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Mas voltando ao Manifesto 1946, se por um lado ele fez apenas enfatizar uma série de
criticas que ja vinham aparecendo nos jornais sobre o Miisica Viva, por outro, na visao de
grande parte dos musicologos, teve papel fundamental para o inicio de desentendimentos

dentro da agrupacao.

A coesdo entre os membros do Musica Viva sempre esteve associada a sintonia entre o
pensamento ideoldgico de seus integrantes, entretanto, apds a publicacdo do Manifesto em
novembro de 1946, comecaram a surgir discordancias, em especial no que se referiu a
posicdo militante partidaria assumida por Claudio Santoro e a filosofia, apesar de politica, ndo
partidaria, defendida por Koellreutter. Claudio Santoro, uma das figuras mais significativas
dentro do Misica Viva, em 1947, escreveu a Koellreutter, dizendo ndo estar de pleno acordo
com todos os itens do Manifesto 1946. “Quanto a revista fiquei um pouco
decepcionado.../.../Quanto ao manifesto estou em alguns pontos de vista em pleno
desacordo./.../Existem contradicdes no Manifesto que trardo muito aborrecimento a nés [...]”
(SANTORO, 1947 apud KATER, 2001: 69). Isto porque nao estando no Brasil, Santoro nao
participou da redacdo do Manifesto, autorizando a colocagdo de seu nome como estando de

acordo com os termos ali presentes, mesmo sem té-lo lido antes de sua publicagao.

Kater, ao abordar este episddio, dividiu o posicionamento de Claudio Santoro apés a
publicacdo da Declaragdo de Principios em duas fases: a primeira, na qual ainda questionou o
folclore como inspiracdo maxima da musica nacional, alegando que “Qualquer compositor
que tenha uma grande e segura técnica de composicao podera fazer isto sem ser brasileiro
[...]” (SANTORO, 1946, apud KATER, 2001:83); e a segunda, em que passou a enxergar
beneficios na utilizacdo de elementos populares. Em trecho de uma carta destinada a

Koellreutter, justificou sua posicao.

Atravessamos um periodo de Post (sic) revoluciondrio da arte onde todas as
conquistas do principio do século devem ser consolidadas e tiradas proveito de um
modo geral. Falamos muito ultimamente do sentido de aproximacdo do artista e da
arte contemporanea do povo [...] O povo é simples e compreende mais facilmente
uma arte também simples. Além disso o povo s6 compreende a parte emotiva da
arte, em se tratando de musica, pois das artes é a mais abstrata como linguagem ou
meio de expressdo. Que fazer? (SANTORO, 1947 apud KATER, 2001: 84)

Porém, em um levantamento de trabalhos feitos sobre as composicdes de C. Santoro,
Josye Durdes concluiu que sua obra ndo pode ser dividida de maneira sucessiva e cronolégica,

por apresentar caracteristicas mistas ja desde seus primeiros trabalhos com a técnica dos 12
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sons. A primeira obra citada pela pesquisadora, Sonata n°. 1 para violino e piano (1940), que
foi analisada por Rodrigues (1985)*, apresenta, segundo a autora, uma escrita dodecaf6nica
mais ou menos livre, o que confirmou uma utilizagdo ndo ortodoxa do método ja no inicio do
desenvolvimento deste trabalho voltado as novas técnicas. Na segunda peca, apresentada por
Durdes, a Sonata n°. 1 para piano (1942), analisada por Kubota (1996)*, é identificada ndo s6
a utilizacdo do dodecafonismo, como também, no tdltimo movimento, a “reminiscéncia” da

cancdo popular Terezinha de Jesus.

Esta caracteristica ndo ortodoxa de Claudio Santoro pode ser compreendida tomando-se

por base um depoimento seu concedido a Raul do Valle em 1976:

Eu ndo sabia que ja fazia musica dodecafénica naquela época, eu comecei a compor
musica no Brasil em 39/40, musica atonal e depois em 1940 fazendo musica com
serialismo, dodecafonismo, com uma certa serializacdo a minha maneira também,
porque nao havia nada codificado sobre isso, ndo existia teoria nem nada [...] Quer
dizer, nessa época quando apareceu esse livro no Brasil eu ja tinha seis anos de
musica escrita dodecafénica, serial. Quando vi o livro pela primeira vez, o que eu
fazia ndo tinha a ver com o que ele compunha, eu fazia outra coisa. Porque ali eu
usava a técnica dodecafonica mais como elemento de unidade para minha obra do
que como uma camisa de forca. Eu sempre fui a favor da liberdade sobre todos os
aspectos [...] (SANTORO, 1976 apud, LIVEIRO, 2005:313)

Dessa forma, quando Kater apresentou essa mudanca de comportamento do compositor
amazonense, ou uma maior preocupacao com a questdao popular, na verdade ela ja existia; o
desejo de conseguir e realizar uma arte utilitaria fez com que Santoro se rendesse, desde o
inicio dos seus trabalhos, a musica do povo. No entanto, esse carater veio se tornar mais
aflorado com o passar dos anos e com seu maior envolvimento dentro do Partido Comunista

Brasileiro.

Na ja citada carta em que Claudio Santoro se posicionou contrario a alguns pontos do
Manifesto, notamos a presenca constante ndo s6 de assuntos ligados a musica, mas também a
politica. No inicio do texto, o compositor demonstrou o seu forte envolvimento com o PCB,
ao descrever a alegria sentida em saber que Krieger estava participando do Partido e que
Guerra-Peixe “iria votar em nossa chapa integral”, e logo depois dessa noticia, como se
estivesse dando continuidade ao assunto, comentou o trio de cordas de Guerra-Peixe que

acabara de conhecer. Com relacao aquilo de que discordou no Manifesto, grande parte esteve

40 Dentre os trabalhos levantados por Durdes, esta a dissertacdo de mestrado de Amarilis Guimardes Rodrigues,
Os recursos expressivos na interpretagdo da Sonata no. 4 de Cldudio Santoro.

41 A dissertacdo de Marily Kubota, A sonata na misica pianistica de Cldudio Santoro, também fez parte do
levantamento feito por Durdes.
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relacionada a pontos de vista e trechos que o compositor amazonense considerou ambiguos.
Claudio Santoro, na carta, destacou algumas partes do documento, com as quais ndo esteve de
pleno acordo, dentre elas, a frase que se refere a musica como “produto da vida social”.
Santoro diz compreender o que ela queria dizer, e, no entanto, acredita que a ideia ndo estava
clara, podendo gerar outras interpretacdes. Por outro lado, ndo concorda e questiona a
significacdo do seguinte ponto: “'super-estrutura de um regime cuja estrutura'?”. Aqui, o
compositor amazonense indagou se esta afirmacdo realmente via a arte musical como uma
coisa material, superestrutura de um regime qualquer, ou se, por ser “super estrutura dos
sentimentos da coletividade, [era] por forca uma manifestacdo material?”. E continuou esta
linha de pensamento, afirmando aquilo com que realmente nado concordava desta
ambiguidade: “Logo possuir uma estrutura ou super estrutura esta claro no sentido formal;
mas ndo em relagdo a estrutura de um regime, isto é sujeitar as modificacées dessa mesma
estrutura digamos politica? [...] Nao concordo”. Logo em seguida, apresentou estar de acordo
no que se referiu a transformacdo evolutiva da linguagem musical, entretanto, voltou a
discordar quanto ao que considerou um equivoco do Manifesto, que colocou em situagcao de

dependéncia a evolugdo musical em relagdo a evolucdo da produgao material.

Contudo, Santoro buscou abordar os pontos em que nao esteve de pleno acordo, sempre
de maneira delicada e sutil, afirmando sempre o bom senso de Koellreutter para compreender
suas indagacdes: “Quero dizer em que muito estou de acordo com a sua defini¢dao fazendo
apenas pequenas restricdes do meu ponto de vista.” (SANTORO, 1947, apud, KATER,
2000:256). Também é perceptivel, na carta, a confianca que depositava no maestro, quando,
posteriormente, pediu a opinido do “agora amigo” com relacdo a visdo que tinha sobre a
importancia da forma. Santoro a percebeu como algo que seria fornecido pela prépria lei da
natureza e nao como uma formula ou dogma; seria algo necessario ao estabelecimento de
principios capazes de contribuir para uma livre expansdao musical, ou seja, a forma usada

como base para o desenvolvimento do pensamento e da criacdo artistica:

Observando a natureza vocé pode constatar que o panorama ou o quadro que ela nos
apresenta em conjunto tem sempre umas certas caracteristicas ou melhor em sua
“super-estrutura” vocé observa certos principios que ddo ao todo um equilibrio
imutavel. Ela se transforma, porem creando outros contrastes que no todo formam a
obra. Quero dizer que em se tratando de estrutura nds temos portanto como principio
formal a lei do contraste [...] Creio que este principio que tem um sentido muito
lato, pode ser desenvolvido e pode ser aplicado de um modo geral, estando o artista
livre para conceber a sua forma, sempre dentro deste principio fundamental que,
abrangendo a estrutura ou “super-estrutura” da obra, possa trazer um equilibrio e
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uma unidade em seu todo [...] A série dos doze sons tem em si tambem este
principio com seus inversos que ndo deixam de ser contrastes melodicos e
harmonicos? Vocé observa nos pintores contemporaneos este mesmo principio de
grandes contrastes dentro de um determinado plano principal. Tenho o Picasso ao
meu lado e noto em linhas gerais esta verdade. [...] Ora muitas vezes observo nestes
quadros que se se tirar justamente o grande contraste que aparece na obra esta perde
o equilibrio. Entdo, estd claro que o que lhe déa esse equilibrio é justamente essa —
digamos assim — dissonancia ... (SANTORO, 1947 apud KATER, 2001: 257)

Outro ponto interessante é que afirmou estar pensando estas questdes com “[...] o
mesmo aspecto dos principios* técnicos da composicdo que vocé [Koellreutter] aplica para
seus alunos” (SANTORO, 1947 apud KATER, 2001: 256). Sendo assim, podemos notar que,
neste momento, ndo houve muita discordancia entre os membros da agrupacdo no que se
referiu as questdes propriamente musicais, como afirmaram José Maria Neves e Carlos Kater.
Ambos apresentaram em seus trabalhos o ano de 1946, mais especificamente a partir das
criticas feitas ao Manifesto ja em 1947, como o ponto de partida para o distanciamento de
Cléaudio Santoro das ideias defendidas pelo Miisica Viva. Entretanto, vemos esta fase, fazendo
referéncia em especial a carta citada acima, como uma tentativa do musico amazonense de

aprimorar e adequar seus pensamentos ao do grupo e vice-versa, levando, inclusive, ao

conhecimento de seu lider as principais indagacoes que o afligiam.

E apesar do Muisica Viva, ao contrario do que sugeriu Santoro, ndo se prender a formas,
tinha, assim como ele, o comum desejo de produzir uma nova arte que fosse capaz de formar
uma nova sociedade para um novo mundo, nem que, para isso, fosse necessario passar por um
nacionalismo “substancial”, utilizar e orquestrar cancoes populares ou fazer uso de uma forma
como base, que serviria como ponto de partida para a futura liberdade de expressdo do

compositor.

No entanto, temas de ordem politica e partidaria passaram a ser assuntos fundamentais
para os musicos do Musica Viva. Assuntos que deram origem a questdes que agiram de

maneira impar para o desenrolar da histéria do grupo.

Como era de se esperar, Claudio Santoro ndo foi o tinico a se envolver com questoes
politicas; todos os outros membros do Musica Viva estiveram de alguma maneira ligados ao
pensamento socialista, porém, a relacdao de Santoro com o PCB, somada a sua participacao no
Congresso de Musicos realizado na cidade de Praga, em 1948, fez com que ele fosse o

primeiro a assumir uma posic¢do contraria aquela defendida pelo grupo até aquele momento.

42 Grifo nosso.



92

O IT Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musicais na cidade de Praga
teve como pretensdo encontrar uma possivel solucdo para o que os governos socialistas
acreditavam ser uma “crise profunda” vivida pela musica contemporanea. Deve-se a isto o
fato de que estes viam na oposicao entre a chamada musica erudita e a popular um problema a
ser solucionado. No encontro, estava presente, além do ja citado Claudio Santoro, o pianista

Arnaldo Estrella.

Este foi um momento em que a muisica moderna passou a ser identificada pelo Partido
Comunista como um mal, como algo que estava fora do seu ambiente natural, a Europa,
contribuindo para o atraso do desenvolvimento de paises que utilizavam essas novas técnicas
de composicdo, a que o Mtusica Viva estava intimamente associado. Isso porque, na 6tica do
PC, somente a musica nacionalista somada ao realismo socialista é que poderia contribuir
para eliminar o mal externo, ou o dominio norte-americano e europeu, o que acarretaria na

libertacao e no desenvolvimento dos paises subdesenvolvidos.

Os principios basicos do realismo-socialista defendidos no Congresso de Praga foram
sintetizados por José Maria Neves da seguinte forma: “os compositores deviam fugir do
subjetivismo e expressar os sentimentos e as altas ideias das massas populares; deveriam
defender a sua musica nacional das falsas ideias cosmopolitas; os compositores e musicos

deveriam dedicar-se a musica vocal e ao ensino musical das massas”. (NEVES, 1981:119)

Estas ideias foram publicadas no Brasil pelo proprio grupo Musica Viva no boletim de
agosto de 1948 e na revista Fundamentos, confirmando mais uma vez a posicao ideoldgica do
grupo e, de certa maneira, a concordancia com alguns pontos apresentados no congresso. SO
para termos uma ideia, a revista Fundamentos do més de junho trouxe um texto de
Koellreutter intitulado Aspectos econémicos da musica, no qual o autor discorreu sobre os
problemas causados pela economia capitalista para o profissional da musica. Diante desta
aparente sintonia com os objetivos do PC, foi publicado no més seguinte o Manifesto do 2°
Congresso de compositores e criticos musicais — Praga. Na mesma edi¢do, a revista
Fundamentos trouxe um emblematico texto de Koellreutter Arte Funcional — A propésito de
O BANQUETE de Mdrio de Andrade®, que tratou da importancia da funcionalidade da arte;

ponto este que também estava em pleno acordo com as propostas do Congresso. Porém, neste

43 Koellreutter tomou como ponto de partida para este texto a idéia de Mério de Andrade, onde na arte o
interesse coletivo deve vir a frente do individual. Entretanto quando formulou esta idéia M. de Andrade
estava pensando em conseguir chegar a uma miusica verdadeiramente nacional, nem que para isso o
compositor abrisse mado de sua individualidade.
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mesmo artigo, o lider do Musica Viva observou que ndo era correto “decretar” um estilo ou
género, mas trabalhar para orientar o artista a ser um representante e participador dos desejos
populares, até o momento em que “ [...] a nova geracdo julgard o valor da obra de arte ndo
pelo contelido puramente estético que ele encerra, mas sim pela importancia que ela tem para

o progresso revoluciondrio da humanidade” (KOELLREUTTER, 1948:151).

No entanto o grande choque com as propostas do II Congresso de Praga se deu com o
texto de Claudio Santoro, também publicado na Fundamentos em agosto de 1948, Problemas
da Musica Contempordnea Brasileira em face das Resolugdes de Apelo do Congresso de
Compositores de Praga, no qual o musico fez um resumo dos principais pontos trabalhados
no encontro. O texto teve como tema central — como ja explicitado — a decadéncia da arte
contemporanea, classificando os “ismos” como propostas individualistas e capazes de gerar
sentimentos de panico e medo, ndo contribuindo de maneira construtiva para a nova sociedade
em formacdo. Dentro destas obras que deveriam ser banidas da sociedade, por atrasar o seu
desenvolvimento, estavam os trabalhos de Arnold Schoenberg e de seus discipulos. E foi
exatamente este o ponto de divergéncia entre os adeptos da doutrina partidaria e da vanguarda
brasileira, que via neste tipo de renovacao a posi¢do que mais parecia de acordo com as ideias

marxistas. Ainda segundo Carlos Kater:

O orientador da Mdsica Viva se mostra amplamente convencido da identidade
latente de principios entre marxismo e atonalismo. Este se presta como substrato
para uma musica funcional, representando a musica nova de sua época, que
fundamentada numa correspondéncia direta com o materialismo dialético, deveria
ser coerente com o estagio de evolucdo da sociedade e da cultura. (KATER, 2001:
90)

Claudio Santoro, entretanto, aderiu as resolu¢es do congresso, e declarou, apenas trés

meses apés 0 encontro:

[...] Para nés a obra de Schoenberg e algumas de Stravinsky carecem de “beleza”,
por ndo terem contato com a massa, servindo unicamente um pequeno circulo
privilegiado [...] O contetido moérbido e pessimista da maioria das obras atonais, é
negativo, porque leva o ouvinte a estados de contemplacdo e abatimento moral,
tirando-lhe as forcas e otimismo para lutar. Este problema que me preocupa depois
de 1945, foi objeto de longas discussdes com Koellreutter, sem chegarmos a um
completo esclarecimento da matéria. (SANTORO, 1948:238)

Por sua vez o PCB reconhecera apenas o modernismo de 1930 como tendo

caracteristicas progressistas, pois, para este ultimo, o importante ndo foi tanto a
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modernizacdo, mas sim, a criacdo de uma identidade nacional.

Este, entdo, passou a ser um momento em que tanto a esquerda quanto a direita se
apoiaram no nacionalismo, sendo, dessa forma, estéticas como a do dodecafonismo atacadas
pelas duas frentes. O interessante de observarmos é que o dodecafonismo foi um dos alvos do
nazi-fascismo, assim como o comunismo, que nesse momento pds-guerra, passou a ser

opositor a essa nova técnica musical.

Todos estes fatores contribuiram para o inicio de discussoes, estéticas e ideoldgicas,
nunca antes debatidas no cenario musical brasileiro, no qual o posicionamento nacionalista,
adepto, ou ndo, ao realismo-socialista, estava de um lado, ao passo que, do outro, com ideias
universalizantes e modernistas, encontrava-se o grupo liderado por Koellreutter, ou pelo

menos parte dele.

O posicionamento politico e ideoldgico de figuras importantes do grupo, como Claudio
Santoro e Eunice Katunda, que, a favor das doutrinas impostas pelo stalinismo, passaram nao
s0 a produzir uma musica que anos antes criticavam, o chamado nacionalismo ortodoxo,
como também iniciaram uma série de ataques, em jornais e revistas, contra a postura de
Koellreutter. Dessa forma, como era de se esperar, esta situacao acabou levando o Miisica

Viva ao fim. #

No entanto, na década de 1950, mesmo com alguns dos principais compositores do
grupo, como Guerra-Peixe e Claudio Santoro, ja longe das orientacdes de Koellreutter, o
debate entre a musica de vanguarda e a nacional veio se acirrar ainda mais com a incisiva
Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, escrita por Camargo Guarnieri e publicada em
1950, na qual o compositor paulista vinha “denunciar” o uso da técnica dodecafonica que,

neste momento, tinha em Koellreutter seu maior defensor.

Apesar de ter sido publicada um pouco tardiamente, afinal o grupo Musica Viva ja tinha
entrado em declinio, a Carta Aberta deu inicio a um longo processo de discussdao que,

segundo J.M. Neves, nunca havia acontecido no meio musical brasileiro. Fac¢oes contra e a

44 Esta postura nacionalista é trabalhada por Daniel Pecout; que ao abordar a geracdo 1954-64, demonstrou a
importancia e as razGes para um predominio desta postura, neste momento, da seguinte forma: “Foi o
nacionalismo, que forneceu de fato, a trama da vida politica [...] Ninguém mais duvidava da existéncia de
uma nacao brasileira [...] A nacdo estava ali, construida em torno de seus interesses economicos, de sua
cultura e de sua vontade politica. Ela se experimenta a si mesma, afirmando-se dia a dia contra as nagdes
dominantes. O sentimento de identidade é substituido pelo de confronto; o advento do povo como sujeito
politico liga-se a sua mobilizacdo a servi¢o da soberania nacional.

[...] o nacionalismo passa a significar, ao mesmo tempo, ativacdo das massas e resisténcia ao imperialismo.
(PECAUT, 1989:101)
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favor do nacionalismo e da musica moderna foram formadas, e foram publicadas, durante
meses, em jornais de todo o pais, declaracOes e entrevistas que abordavam o problema

musical, fazendo com que este chegasse ao conhecimento do grande publico.

Mesmo com todos estes acontecimentos, procurar um ano que marque o fim do Musica
Viva é uma tarefa um pouco perigosa, pois, apesar da saida de Santoro, Eunice Katunda e
César Guerra- Peixe, logo apos a publicacao das resolucdes do II Congresso de Musicos e
Criticos em Praga, figuras como Edino Krieger e Geni Marcondes continuaram ao lado de

Koellreutter, produzindo o programa de radio até meados dos anos 50. (KATER, 2001)

Talvez o ano de 1952* possa funcionar, de alguma maneira, como um marco para este
fim, com a publicagdo do artigo Neo-realismo Brasileiro®, escrito por Koellreutter, entdo

critico musical do Didrio de Sdo Paulo.

No citado artigo, Koellreutter relembrou os principais pontos da resolugdao do II
Congresso de Praga e considerou a Carta Aberta, escrita por Camargo Guarnieri, como um
documento de grande importancia para o desenvolvimento da musica brasileira, que, neste

momento, assumia um aspecto claramente progressista®’.

[...] Claudio Santoro, Eunice Katunda, Henrique Gandelmann e, ultimamente,
Guerra Peixe sdo os representantes brasileiros da nova tendéncia, a qual, recusando a
maior parte das inovagdes que surgiram na musica ocidental nos dltimos decénios,
caracteriza-se por uma linguagem tecnicamente dentro dos principios tonais e
funcionais e pela afinidade de idéia que existe entre estes e 0s compositores
nacionalistas da geracdo de um Villa-Lobos, Mignone ou Lorenzo Fernandes, se
integra quase inteiramente no neo-realismo musical e a nova orientacdo estética.
(KOELLREUTTER, 1952)

45 Carlos Kater apresentou o ano de 1950, mais precisamente o dia 7 de dezembro, como aquele que marcou o
fim do Musica Viva. Nesta data estava previsto um debate publico proposto por Koellreutter a C. Guarnieri,
com a intencdo de esclarecer algumas questdes referentes a Carta Aberta, no entanto, além da auséncia de
Guarnieri, que ndo compareceu ao debate — tinha viajado ao Rio de Janeiro —, também ndo estavam presentes
Santoro, E. Katunda, Guerra-Peixe e E. Krieger, o que, para Kater, caracterizou o fim do grupo. Porém, o
préprio Carlos Kater, logo apds expor estas informacdes, apresentou as atividades realizadas pelo Mtisica
Viva paulista no ano de 1951. Dessa forma, por ndo desconsideramos as atividades dos musicos de Sdo
Paulo, entendemos que o ano de 1952 seja, talvez, o mais adequado para “decretar” o fim do Miisica Viva,
momento em que seu lider reconsiderou algumas atitudes, assumindo uma postura, mesmo que momentanea,
de arrependimento.

46 Os textos Neo-realismo Brasileiro, Rebaixou-se o maestro Koellreutter aos principios musicais de Moscou, e
Ainda o Neo-Realismo Brasileiro, encontram-se em anexo.

47 E interessante notarmos que, cerca de trés meses antes da publicacdo da Carta Aberta, o irmio de Camargo
Guarnieri, Rossini Camargo Guarnieri, publicou na revista Fundamentos um texto intitulado Koellreutter,
charlatdo e plagidrio, onde contou a histéria da vida do maestro de maneira ironica, insinuando na maioria
de suas falas uma atitude sempre duvidosa do musico em questdo. E, para comprovar suas suspeitas,
apresentou o texto Aspectos Econémicos da Miisica, escrito por Koellreutter, como sendo um plagio de A
Miisica e a Sociedade, escrito por Elie Siegmeister. — descoberta, segundo ele, feita por Régis Duprat, seu
aluno neste periodo. Este texto encontra-se em Anexo.
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Em sinal de desapontamento frente a esta que parecia uma nova posi¢cao daquele que até
entdo era o representante maximo da musica contemporanea no Brasil, Patricia Galvao (Pagu)
escreveu um artigo com o indignado titulo Rebaixou-se o maestro Koellreutter aos principios
musicais de Moscou, no qual questionou e pediu um esclarecimento do maestro, que nao
tardou em tentar esclarecer o mal entendido. No texto chamado Ainda o Neo-Realismo
Brasileiro, Koellreutter atentou para o porqué de ter voltado seu olhar a musica nacionalista,
entendendo que, naquele momento, mesmo tendo uma posi¢dao contraria a assumida pelos
musicos que produziam a musica progressista, ela passava a exercer um papel muito
importante no cendrio musical brasileiro, contando com os mais destacados jovens

compositores, antes pertencentes ao Musica Viva .

E necessério esclarecer que o artigo mencionado ndo implica, de maneira alguma,
numa modificacdo da minha posicdo como artista. O fato de defender uma posicao
contraria a corrente neo-realista ndo quer dizer, porém, que ndo se possa escrever
sobre ela, reconhecer sua existéncia e importancia dentro do panorama internacional
e, em particular, do brasileiro, analisando suas caracteristicas e sua evolugao.

O neo-realismo, na mtsica brasileira é um fato, queiram ou ndo seus adversarios
[...] (KOELLREUTTER, 1952)

E Koellreutter estava certo; durante toda a década de 1950, houve um predominio do

nacionalismo nas composicdes musicais — nacionalismo que se associava ndo s6 ao realismo

socialista, como também as acdes populistas dos governos brasileiros.

Porém, a semente da educacdo, que, como vimos, era ponto fundamental para o Mtisica
Viva, ficou plantada em seus integrantes, que apesar de iniciarem uma fase de composi¢oes
voltadas ao nacionalismo, continuaram disseminando, em seus trabalhos como educadores, a
musica nova. Guerra-Peixe, por exemplo, manteve a classe de composicdo no Seminario de
Musica da Pro Arte no Rio de Janeiro, e, segundo palavras de José Maria Neves, que foi seu

aluno:

A organizacdo de seu curso de composicdo certamente muito influiu sobre o
desenvolvimento de seus discipulos: o clima informal, a possibilidade de discutir
abertamente sobre todos os assuntos relacionados com a mdsica e com a
composicdo, e sobretudo, a possibilidade de ouvir periodicamente as obras
compostas pelos alunos, pelos concertos realizados pelo professor. Evidentemente
Guerra Peixe orientava seus alunos para os caminhos do nacionalismo, sem,
entretanto, for¢a-los a uma tomada de posicado idéntica a sua. Em razdo mesmo desta
orientacdo, ndo se deu no curso de Guerra Peixe a formacgdo de uma “escola”, como
no caso de Camargo Guarnieri (o que para nds é um dado positivo). Ao contrério,
diversos de seus alunos orientaram-se para a experimentacdo musical e
especialmente para a musica eletro-actistica. (NEVES, 1981: 140)
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Mas a figura que dedicou sua vida a educacao musical em prol do novo foi H.J.
Koellreutter. “[...] Koellreutter vislumbrou na educa¢do, com e pela musica, a possibilidade

de criar uma nova consciéncia [...]” (ALENCAR, T., 2001:24)

3.3.1 Os Frutos

Como vimos, desde a chegada de Koellreutter ao Brasil, ele ndo s6 ensinou, como
também pensou e teorizou a educagdo musical, sempre vendo nesta arte uma espécie de ponte
que levaria o pais a melhores dias. E para que isso se concretizasse, continuou defendendo a
necessidade de adaptacdo do ensino as modificacGes sofridas pelo mundo, pensando sempre

na formacgao integral do individuo.

Dessa forma, mesmo ap6s o grande numero de criticas sofridas, o maestro, agora
brasileiro®, continuou dedicando seu trabalho em prol destas mudangas no ensino da muisica.
E num momento de predominio do nacionalismo nas artes, deu inicio a uma série de cursos

gue tinham na musica contemporanea e popular seu principal foco.

No ano de 1950, com a colaboracdo de T. Heuberger, Koellreutter organizou e dirigiu o
Curso Internacional de Férias da Pr6 Arte; em 1952, fundou, dirigiu e lecionou na Escola
Livre de Musica de Sdo Paulo Pr6 Arte, instituicdo que visava ndo sé a formacdo de misicos
profissionais, como também de um publico capaz de julgar e apreciar as artes de maneira
geral. Em 1953, fundou, ao lado de seu aluno Ernest Mahle, a Pré Arte de Piracicaba, e neste
mesmo ano, pela primeira vez na Bahia, proferiu a palestra Dialética da Evolugdo da
Expressdo Musical, Impressionismo e Expressionismo; tendo, no ano seguinte, fundado nesse
mesmo estado os Semindrios Internacionais de Musica. Em 1956, passou a dar aulas de
composicao em Salvador e trés anos depois trabalhou na criacdo do Setor de Comunicacgao e
Percepcao Auditiva e do Setor de Jazz e Musica Popular, na UFBa, além de iniciar palestras
tendo como tema a Estética da Musica Experimental e Novos Fundamentos para a Teoria da

Musica.

Na década de 1960, Koellreutter levou seu pensamento para outros cantos do Brasil,
dirigiu o I Curso de Mdsica de Verdo, em Porto Alegre; iniciou um ciclo de palestras na
Universidade Federal do Ceara e participou da criacdo do Setor de Musica Experimental e da

Banda Sinfonica da Escola de Musica da Bahia. (KATER, 2001)

Apos estes apontamentos de alguns dos trabalhos de Koellreutter realizados no Brasil a

48 Koellreutter conseguiu sua naturalizacao brasileira no ano de 1948.
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partir dos anos 50, podemos observar que, mesmo com o término do Musica Viva, o maestro
deu continuidade ao propoésito do grupo de difundir a musica do tempo presente — é claro que,
de alguma maneira, os demais integrantes do Musica Viva, em seus trabalhos pedagogicos,
também disseminaram novas formas de composi¢do, como vimos com Guerra-Peixe; no
entanto, Koellreutter se propos a isso publicamente. Essa acdo acabou gerando resultados ja
no inicio dos anos 60, com a formacao de agrupacdes musicais, que, aos moldes do Mtisica
Viva, propuseram ndo s6 uma producao musical atual, como também chamaram a atencdo

para a importancia do engajamento do musico as questdes sociais.

O grupo de musicos paulistas Miisica Nova foi o primeiro formado nestes moldes®,
utilizando, inclusive, o texto manifesto para apresentar suas intencdes e, claro, convocar 0s

demais musicos para aderirem a causa que defendiam.

O fato é que este foi um periodo no qual as dentincias contra os crimes cometidos por
Stalin contribuiram para um questionamento quanto as ordens daquele governo — como, por

exemplo, a producao artistica voltada para o realismo socialista.

Acreditamos, dessa forma, que esta decepcdo com o regime soviético, somado ao
trabalho de divulgacdo da musica contemporanea realizado principalmente por Koellreutter,
contribuindo para a formacdo de redes sociais, foram pontos fundamentais para um
ressurgimento da vanguarda musical no Brasil dos anos 60. Vanguarda esta que assumiu uma
postura politica, ideolégica e teve no manifesto, assim como o Musica Viva, o lugar de

explicitacdo de suas buscas, angstias, desejos e indignagoes.

49 O grupo de Compositores da Bahia, que deu inicio a suas atividades e a publicacdo de seu manifesto no ano
de 1966, também trazia principios analogos aos do Mtisica Viva.
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4. Carituro 3: Anos 50: “rFunpDAMENTOS DO MUsica Nova”

A década de 1950 ainda se recuperava do horror causado pela II Guerra Mundial,
sentimento que contribuiu para que artistas antes perseguidos pelo regime nazi-fascista
passassem a ser revisitados e tidos pela juventude como herois, como aconteceu a Schoenberg

e seus discipulos.

Um bom exemplo dessa reacdo foram os Festivais de Miusica Contemporanea, na
cidade de Darmsdadt®®, Alemanha, onde eram realizados cursos, apresentacdes e debates,

trazendo como ponto central a Musica Nova.

Mas, se na Europa, a década de 1950 mostrou-se atenta para a vanguarda
experimental, no Brasil, grande parte dos artistas e da intelectualidade, como vimos no
capitulo anterior, estavam voltados para uma producdo de carater mais nacionalista. No
entanto, apesar da forca desta corrente, que tinha entre seus adeptos tanto personagens ligados
a direita quanto a esquerda politicas, ela ndo conseguiu manter-se hegemonica. Surgiram,
assim, grupos como o Ruptura, que tinham em seus trabalhos a arte concreta como elemento

principal.

Formado por pintores e escultores europeus, o grupo Ruptura realizou sua primeira
exposicao em 1952, no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, onde distribuiu ao publico
visitante o Manifesto Ruptura, que trouxe em seu contetido o posicionamento do grupo frente

a arte, esta que deveria caminhar ao lado da historia.

a arte antiga foi grande, quando foi inteligente.
contudo, a nossa inteligéncia ndo pode ser de Leonardo.
a histéria deu um salto qualitativo:
ndo ha mais continuidade! [...] (GRUPO RUPTURA, 1952)
Dessa forma, o Ruptura propds uma nova arte; uma arte que estivesse de acordo com
as formas, linguagens e meios da contemporaneidade. No mesmo ano de 1952, também na

cidade de Sdo Paulo, surgiu o grupo Noigrandes®, trazendo, ja no inicio de sua formacdo,

50 O Curso de Verdo de Darmstadt foi fundado em 1946 pelo entdo secretario municipal de cultura Wolfgang
Steinecke. W. Steinecke tinha como objetivo construir, em meio a cidade destruida pela II Guerra, um lugar
de encontro para os novos musicos.

51 De acordo com seus préprio criadores “A palavra Noigrandes, extraida (via Ezra Pound, Canto XX) de uma
cangdo do trovador provencal Arnaut Daniel é um termo cujo significado nem os romanistas sabem precisar
(“Noigrandes, eh noigrandes/ Now what the DEFFIL can that mean!”. Foi tomada como sinénimo de poesia
em progresso, como lema de experimentacdo e pesquisa poética em equipe.” (CAMPOS; PIGNATARI;
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uma revista com o mesmo nome.

Composto por Décio Pignatari e pelos irmdos Augusto e Haroldo de Campos, o
Noigrandes, utilizando a revista como um veiculo de divulgacdo de suas ideias, aventurou-se
em experiéncias artisticas, tendo como objetivo central o alcance de uma nova linguagem
poética. Nesta busca pelo novo, Augusto de Campos produziu a série Poetamenos, cujos
poemas foram inspirados na “melodia de timbres”, tendo no compositor da Segunda Escola de
Viena, Anton Webern, seu principal ponto de referéncia. Este trabalho foi apresentado no
Teatro de Arena, em Sdo Paulo, no ano de 1955, sob o titulo de Miisica e Poesia Concreta.

(PIGNATARI, 2003)

Em seu livro Musica Contempordnea Brasileira, José Maria Neves apresentou a
primeira mostra da Série Poeta Menos como tendo sido realizada no V Curso Internacional de
Férias da Pr6 Arte, em Teresopolis, no ano 1954, evento que era dirigido por Koellreutter. O
autor também atribuiu grande relevancia ao acontecimento e a obra, por ter sido este um dos
primeiros trabalhos em comum realizados por um musico do futuro Mtusica Nova (Damiano
Cozzella) e pelos poetas concretistas. Neves descreveu a importancia deste trabalho da

seguinte forma:

[...] O préprio fato de partir desse tipo de poesia rumo ao trabalho musical levava os
compositores a assumir posicdo absolutamente distinta dos caminhos
composicionais da tradicdo, uma vez que rumavam diretamente para novas
estruturas que respondessem as necessidades do texto, sem se escravizarem as
normas tradicionais e sem se preocuparem com técnicas consagradas. Nessas
oralizacOes [Refere-se a duas apresentacdes da Série, uma por ocasidao do V Curso
Internacional de Férias em Teresépolis e outra em comemoragdo ao primeiro
aniversario do Movimento Ars Nova de Sdo Paulo], na musica que dai surgia, como
na propria poesia concreta, a estrutura é o primeiro contetido do objeto artistico,
segundo expressao do poeta Haroldo de Campos. (NEVES, 2008:254)

Como podemos observar, dentre as mais variadas formas e expressoes artisticas
utilizadas pelo Noigrandes, a musica mostrou ser um dos mais importantes pontos de apoio

para a produgdo dos poetas concretistas. Em entrevista a Claudio Daniel®, Augusto de

Campos apontou a importancia desta linguagem em sua obra da seguinte forma:

A importancia da musica é obviamente muito grande em meu trabalho, que comegou
sob o signo dela. Antes mesmo do lancamento oficial da poesia concreta no Museu

CAMPOS, 2006:259)
52 Claudio Daniel, escritor e poeta paulistano, tem diversos livros publicados, dentre eles: A sombra do
leopardo (2001) e Pequenas Aniquilacées (2005), que organizou a convite de Haroldo de Campos.
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de Arte Moderna de Sdao Paulo, em 1956, trés poemas do Poetamenos foram
apresentados no Teatro de Arena, num espetaculo que ja levava o titulo de Musica e
Poesia Concreta, ao lado de Machaut e Webern, em 1955 [...] (CAMPOS,
AUGUSTO, apud, DANIEL)

Décio Pignatari também comentou a importancia da musica nos trabalhos do
Noigrandes, quando utilizou a interacdao com esta linguagem para exemplificar o qudo

proximos estavam da vanguarda ja no inicio da década de 1950.

Desde que Augusto de Campos, Haroldo de Campos e eu organizamos em 1952, o
grupo Noigrandes (que langou a poesia concreta em 1956), temos estado no olho do
ciclone. Em 1952, ja possuiamos os discos de John Cage, com pecgas para piano
preparado. Por essa época, Koellreutter ja nos trazia as informagoes certas [...] e
dava as interpretacOes erradas. Em 1953, estava em Teresépolis, para proferir
palestras sobre a nova poesia, no Curso de Férias dos Seminarios de Musica da Pré-
Arte. Ali conheci Cozzella e Pacheco, e ali realizamos oralizacdes dos poemas em
cores de Augusto de Campos, inspirados na klangfarbenmelodie (melodia-de-
timbres) de Webern. Nesse mesmo ano conhecemos Pierre Boulez, que aqui esteve
com a Companhia Barrault-Renault. E nesse mesmo ano parti para a Europa. Em
onze meses de Paris, tive encontros semanais com Boulez. Conheci Cage, Varéese
(morto em 1965), Philipot e o maestro Herman Scherchen. Com Boulez, participei
da “batalha” da premiére de Déserts, de Varése, para orquestra e fita gravada, no
Théatre de 1'Opéra Comique, se bem me lembro. Foi regida por Scherchen, em meio
a uma balburdia dos diabos. Ajudei a vender entradas para os Concerts Marigny, em
1955. Desde 1956, poemas concretos tém sido oralizados, musicados e executados
por Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Willy Corréa de Oliveira, Gilberto Mendes,
julio Medaglia, Koellreutter, Diogo Pacheco, Luis Carlos Vinholes, Willys de
Castro, Klaus Dietter-Wolff. (PIGNATARI, 2003:142)

Nesta fala de Décio Pignatari, devemos atentar para a relevancia dada por ele ao
trabalho e a influéncia de Koellreutter sobre seus alunos. Outro ponto interessante é o fato do
encontro entre 0s poetas e Damiano Cozzela ter ocorrido no Curso de Férias dos Semindrios
de Musica Pré-Arte, evento organizado pelo professor alemao. Também devemos atentar para
a lista de musicos citados pelo poeta, que produziram ou interpretaram suas composicoes a
partir das ideias concretistas, como Klaus Dietter-Wolff e o proprio Koellreutter, fato que nos
leva, mais uma vez, a considerar a importancia dos trabalhos de Koell — como era
carinhosamente chamado — para a organizacao das ideias do grupo Mtusica Nova, que tinham

nos trabalhos do Noigrandes um ponto de referéncia.

Ainda com relacdao a influéncia de Koellreutter sobre os trabalhos do Noigrandes,
Augusto de Campos, em entrevista a Revista Bric a Brac, descreveu a importancia da Escola

Livre de Musica para a formacao interdisciplinar do grupo:

O contato com os musicos surgiu um pouco depois, em 53/54, logo depois do
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contato com os pintores. A Escola Livre de Mtusica funcionava na rua Sergipe (Sao
Paulo) e era dirigida pelo Koellreutter, um mtsico muito importante, de origem
européia, alemd, que foi o grande introdutor do dodecafonismo no Brasil e da nova
linguagem musical, contrapondo-se aos musicos de tendéncia nacionalista e de
inspiracdo no realismo socialista, como era o caso de Camargo Guarnieri. [...]
quando entramos em contato com os musicos, ele era diretor dessa escola. Nessa
época, processava-se mundialmente um movimento de recuperacdo das vanguardas
experimentais do inicio do século, especialmente a partir de Schoenberg e do grupo
de Viena, Berg e Anton Webern, especialmente. Eles foram recuperados, revividos
através da vanguarda da nova musica européia, Boulez, Stockhausen, Berio, Nono.
Neste momento preciso, o Koellretter estava atuando outra vez através de
conferéncias, palestras e de aulas, difundindo essas preciosidades cujo acesso era
dificil por aqui. Nos, eu, Haroldo e Décio, tivemos a sorte de aqui em Sdo Paulo
termos contato com esse nivel de informacdo musical [...]

O Koellreuter dava aulas e explicava como era o método dodecafénico, ilustrando
essas aulas com fitas e discos. Isso complementou e ampliou nosso conhecimento.
Aqui e ali compareciam nessa escola também os pintores, 0 que aumentava nossa
articulacao.

[...] Essa informacdo é importante, porque mostra que aquele primeiro contato com
os pintores, que ja nos projetou para fora do ambito estritamente literario, com o
acréscimo desse encontro com a musica, aprofundou a exploracao da linguagem
poética dentro de uma conduta interdisciplinar mais ampla, mais radical e ndo
apenas literdria.

Isso aconteceu em 54/55 e em 56 deu-se a exposicdo nacional de arte concreta, no
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, em dezembro (CAMPOS, Augusto, 1986:
encarte)

Este cardter eclético e a ligacdo do Noigrandes com a musica também foram
abordados por Gilberto Mendes, ao relatar a importancia destes poetas para o grupo Muisica
Nova: “[...] Haroldo, Décio Pignatari [...] tinham uma informagdo muito grande de musica
principalmente o Décio, que tinha vivido na Europa um tempo. Em Paris ele se ligou a um

grupo do Boulez [...] era um grupo de teatro mas que reunia musicos, artistas plasticos etc.”*

Em 1956 — como ja mencionado no depoimento de Haroldo —, o Noigrandes participou
da Primeira Exposicdo de Arte Concreta, no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e, em
1958, langou o Plano Piloto para a Poesia Concreta, ou Manifesto Concretista, no qual

apresentaram a importancia das diversas formas de linguagem para a producao do novo.

Poesia concreta: tensdo de palavras-coisas no espago-tempo.

estrutura dindmica: multiplicidade de movimentos concomitantes.

também na musica — por defini¢do, uma arte do tempo — intervém o espaco (webern
e seus seguidores. boulez e stockhausen; musica concreta e eletrénica); nas artes
visuais — espaciais, por definicdo — intervém o tempo (mondrian e a série boogie-
woogie; max bill; albers e a ambivaléncia perceptiva; arte concreta em geral).
(NOIGRANDES, 1958)

Um ponto comum, como podemos notar em todos os manifestos até aqui citados —

53 Gilberto Mendes, em entrevista a pesquisadora.
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Manifesto 1946 e Ruptura — é o desejo de adequar a arte ao seu tempo historico. Neste texto
também encontramos a necessidade de utilizacdo pelo grupo das mais diversas formas de
linguagens artisticas, fato este que se fez presente em quase todos os trabalhos dos integrantes

do Noigrandes.

Sendo assim, com a existéncia de grupos como o Ruptura e o Noigrandes, o
nacionalismo, por maior que fosse a sua for¢a, ndo conseguiu manter-se hegemoénico no Brasil
durante os anos de 1950, e a arte comecgou, novamente, a alinhar-se a produgao
contemporanea de carater mais cosmopolita. Outro fator que devemos considerar de grande
importancia para este processo de ndo generalizacdo do nacionalismo na arte foi o programa
de industrializacdo pelo qual o Brasil passou, sobretudo por ter como base de seu processo o
capital estrangeiro. Esta politica de carater desenvolvimentista acabou trazendo como
consequéncia ao pais ndo s6 o aumento da populagdo urbana, o que proporcionou o
crescimento da classe operaria, como também possibilitou uma maior difusdo de culturas
estrangeiras e a expansdo da cultura de massa®. Isto dificultou, de certa forma, o
fortalecimento e o enraizamento de uma cultura “verdadeiramente nacional” entre a

juventude, como pretendiam os nacionalistas.

Dessa forma, a quinta década do século XX no Brasil, apesar de ter trazido em quase
sua totalidade um discurso nacionalista, manteve uma politica economica de abertura ao
capital estrangeiro, colocando a populacdo em contato com culturas internacionais. Este
também foi um periodo em que todas as expectativas de crescimento e desenvolvimento
nacional se transformaram em decepc¢do com a crise econdmica — inflacdo crescente, aumento
da divida externa e balanca comercial desfavoravel. Tudo isto somado a presenca de figuras
que pretendiam mostrar em seus trabalhos a insatisfacdo tanto no que se referia a situacao
politica e econdmica, quanto com relagao a forma de fazer arte no Brasil, buscando coloca-la
a par do periodo vivido. Este foi o caso dos irmdos Campos e Décio Pignatari, figuras
essenciais para a divulgacdo da arte de vanguarda, que contribuiu para que jovens artistas
alinhassem seus pensamentos e desejos ao novo. Também nao podemos nos esquecer, € claro,
de Koellreutter e até mesmo de seus antigos seguidores, César Guerra-Peixe e Claudio
Santoro, que, neste periodo, dedicavam seus trabalhos ao nacionalismo, sem deixar,

entretanto, de apresentar a seus alunos as técnicas que utilizavam no periodo do Musica Viva.

54 Para um maior aprofundamento deste assunto ver: BENEVIDES, Maria Victéria. O governo Kubitschek:
desenvolvimento econémico e estabilidade politica, 1956-1961. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1976; e
GOMES, Angela de Castro(org.). O Brasil de JK. RJ: Ed. Da Fundacdo Getulio Vargas/CPDOC, 1991.
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E foi justamente deste meio, — entre a musica e a poesia — e sob a influéncia das

figuras, citadas acima, que surgiu o Grupo Miisica Nova.

Dando inicio a suas atividades no ano de 1961, o Grupo Musica Nova, formado por
Willy Corréa de Oliveira, Gilberto Mendes, Rogério Duprat e Damiano Cozzella, surgiu apos
a VI Bienal de Arte de Sao Paulo, evento no qual foram executadas, no mesmo concerto, pela
Orquestra de Camara de Sdo Paulo™, pecas dos quatro compositores — todas de carater serial-
dodecafonico®. Este também foi o0 momento em que puderam perceber o quanto em comum
tinham os seus trabalhos, nos quais procuravam colocar a arte musical brasileira numa
situacdo condizente com o seu periodo histérico. José Maria Neves descreveu esta fase do

grupo da seguinte maneira:

A primeira tendéncia dos membros do Misica Nova foi o serialismo, ao
participarem de cursos e festivais em Darmstadt, em Donaueschingen, em Paris ou
em Madri, os compositores do grupo estabeleceram contato com algumas das figuras
dominantes da nova musica dos anos 1950, e acabaram por aderir a0 movimento
serialista. Nessa época, Rogério Duprat compds seu Concertino para trompete, oboé
e cordas (1958) e Gilberto Mendes, seu Ricercare para dois trompetes e cordas,
ambos de acordo com as normas do serialismo. (NEVES, 2008:254)
Sendo assim, valendo-se de um conjunto de ideias em comum, estes compositores
uniram-se sob o nome de Miisica Nova, trazendo como proposta a adequacao da musica
brasileira ao mundo contemporaneo e tendo na utilizacdo do serialismo — técnica que

ressurgia no pés-guerra — seu ponto de partida. (ZERON, 1991)

Outro importante ponto desta unido, além das questoes estéticas, foi o posicionamento
politico de seus integrantes: assim como ocorreu no Musica Viva, todos eram, no Musica
Nova, de alguma forma, ligados ao Partido Comunista Brasileiro e enxergavam na arte um
meio para a conscientizacao da populacdao. Rogério Duprat, por exemplo, entre os anos de
1948 e 1949, atuou na Unido da Juventude Comunista, depois aderiu ao PCB, para o qual
militou em diversos setores. Em 1965, tornou-se dirigente do Partido em Brasilia e 1a realizou

seus trabalhos na Universidade (UNB). Duprat também atuou nos meios de comunicacgao,

55 José Maria Neves atentou para o fato de que, nesta mesma época, a Orquestra de Camara de Sdo Paulo
executou Concretion 1960, de Koellreutter, obra que, na interpretacdo do musicélogo, se situava “[...] na
mesma linha de abertura musical encontrada na producdo dos jovens compositores paulistas.” (NEVES,
2008:255)

56 Fizeram parte do programa as seguintes obras: Estrutura para 2 pianos, de Pierre Boulez; Miisica para
Marta, de Willy Corréa de Oliveira; Klavierstiick 11 e Estudo n°2 — musica eletronica, de Karheinz
Stockhausen; Quarteto para cordas op. 28, de Anton Webern; Homenagem a Webern, de Damiano Cozzella;
Miisica para 12 instrumentos, de Gilberto Mendes; Pecas para piano preparado e quarteto de cordas, de
Toshiro Mayusumi; Organismo, de Rogério Duprat.
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junto com Damiano Cozzella, Décio Pignatari e, contando com o auxilio de Claudio Santoro,
manteve um programa de meia hora na TV Brasilia, Desatinos do Destino. Ja Willy Corréa de
Oliveira aderiu aos poucos ao Partido, desenvolvendo seu trabalho junto as classes operarias e
comunidades eclesiais de base. Quanto a Gilberto Mendes, este atuou utilizando o Clube da
Arte, em Santos, como um meio para o seu trabalho, entretanto, sua permanéncia no Partido
durou até o ano de 1958, tornando-se, a partir dai, um colaborador e simpatizante (ZERON,

1991). Em depoimento, Gilberto Mendes nos contou sua passagem pelo PCB:

[...] aqui em Santos eu me mexia muito com as coisas do lugar, da cidade, da vida
artistica [...], mas do ponto de vista do partido. Era uma missdo, até dentro do
partido, criar uma frente de massa para divulgar a teoria [...] eu estava muito metido
nessas coisas.”’
E essencial destacarmos que, assim como no grupo liderado por Koellreutter, os
membros do Miusica Nova tinham na renovacao da linguagem um dos principais pontos a
serem defendidos, além de também encararem a musica como uma arte politica — social.

Segundo José Maria Neves, ao tratar do trabalho desenvolvido pelo Miisica Nova:

O amadurecimento do germe da renovacao trazido pelo Miisica Nova se completou
com a pregacdo do concretismo poético. Ndo s6 foi em torno dos poetas Décio
Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos, lideres desse movimento, que os jovens
compositores paulistas se reuniram; o posicionamento estético do grupo que seria
chamado de Miisica Nova deriva também, em grande parte, das teses defendidas
pelos poetas concretistas brasileiros. (NEVES, 2008:253)
Imbuidos, entao, de ideais politicos e tendo como principio adequar a arte a seu tempo,
na “era da coletivizacdo” (DUPRAT, 1963), onde o trabalho ndo era mais feito de maneira
artesanal, mas sim em féabricas, grupos e equipes, foi que o Miisica Nova procurou adaptar e

refletir as suas acoes.

Entretanto, antes de procurarmos compreender a importancia e de que forma se deu a
atuacao do Miisica Nova, é importante voltarmos nosso olhar, mesmo que de maneira rapida,

para o encontro dos integrantes do grupo com a musica contemporanea.

4.1 O ENCONTRO COM O NOVO

4.1.1 Willy Correéa de Oliveira

57 Gilberto Mendes, em entrevista a pesquisadora.
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Nascido em Recife (PE), no ano de 1938, Willy Corréa de Oliveira, logo no inicio de
sua carreira, passou a compor, tendo como base para o seu trabalho as manifestacGes
populares de sua terra natal. E foram estas manifestacdes, somadas a obra de Villa-Lobos,

suas principais fontes de inspiracdo, como ele mesmo nos conta:

Essas mtsicas, nasci ouvindo-as: os cantadores de aboio de quando o gado chegava
do interior, cantos de cegos pedintes, cantigas de empregadas, cantos de minha avo,
pregoes, lapinhas no natal. Do material basico eu dispunha; o algo de Villa-Lobos
que me chegou foi eficiente como modelo, o gatilho [...] Cerca de 1956 (ou 55)
tomei conhecimento da musica da Renascencga, da Idade Média e quase ndo me
interessava por outra coisa, por muito tempo. Principiei a escrever, entdo, um
nacionalismo diverso, mais conivente com as evidéncias modais do Nordeste, com
ingeréncias de cromatismos, dissonancias de inspiracdo bartokiana e trama
contrapontisticas ao gosto neo-classico: tomado de gestos antigos, como se o Brasil
tivesse sempre existido, portugués, antes de Cabral. (OLIVEIRA, C. WILLY, apud,
BONIS, 2006: 19)
Como podemos observar, os aspectos musicais ligados a cultura nordestina, mesmo
ap0s um certo “namoro” com a musica da Renascenca, continuou sendo o ponto central do

seu trabalho.

Ao abordar esta fase composicional de Willy, Gilberto Mendes a definiu como
armorial: “[...] ele estava numa linha muito dele, o nacionalismo dele era outro [nordestino],
renascentismo ibérico, uma espécie de musica da renascenga [...] armorial, mas ndo existia

armorial, o Willy é anterior. Ele foi um 'armorialista’, antes do armorial.”*®

Foi no final da década de 1950, com a chegada de Gilberto Mendes da Europa — que,
como veremos, trouxe em sua bagagem partituras e discos de Stocknhausen, Boulez e Nono
—, que Willy teve seu primeiro contato com a vanguarda musical europeia. Gilberto Mendes
ainda nos conta: “[...] me lembro uma vez, ele quase quebrou um disco meu de Stockhausen,
ele jogou no chdo [...] mas [...] ndo quebrou [...] entdo ele repudiava isso ai. De repente ele

mudou, passou a frequentar o Toni também.”>°

No ano de 1960, Willy Corréa de Oliveira, passou a ter aulas com Olivier Toni,
professor com quem estudou até 1962, antes de sua partida para Darmstadt. Esta viagem lhe
proporcionou o contato com os estudios de musica eletronica (Philips e ORTF) e com novos

compositores como Henri Pousser, a que se refere da seguinte maneira:

58 Gilberto Mendes, em entrevista a pesquisadora.
59 Idem.
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Voltei com a influéncia marcante de Henri Pousseur. Toni e Pousseur foram
verdadeiramente, meus mestres, o que me evita sobrevalorizar o autodidatismo. E
ndo posso menciona-los sem escrever (agora mesmo) o nome de Jean-luc Godard.
(OLIVEIRA, C. WILLY, apud, BONIS, 2006:19)
A década de 1950 também foi um periodo de contato com os poetas concretistas,
importante influéncia para seu trabalho, que aos poucos se tornou cada vez mais atrelado as

novas ideias e direcionado a vanguarda musical e aos deveres politicos.

4.1.2 Rogério Duprat

Rogério Duprat, nascido na cidade do Rio de Janeiro, no ano de 1932, iniciou seus
estudos musicais de maneira mais “séria” aos 17 anos, tendo aulas de percepcao, harmonia,
contraponto e composicdo com o professor e regente Olivier Toni, que como veremos, nesta
fase, ja tinha se posicionado a favor do nacionalismo®. Nacionalismo este, a que Duprat
aderiu, ndo sé por razdes artisticas, mas também politicas, ja que, como comunista e seguindo
as orientacoes do II Congresso de Praga, via nesta corrente a melhor forma de aproximar a
sua musica do povo. Durante este periodo, Duprat teve como principal fonte para a realizacdo
de seu trabalho composicional as pesquisas folcléricas de Mério de Andrade. (GAUNA,

2001)

Ainda na mesma época, foi aluno de Claudio Santoro, periodo no qual passou a
compor utilizando como base o dodecafonismo, sem abandonar, entretanto, sua caracteristica
nacionalista — afinal, como vimos no capitulo anterior, Santoro também seguiu aos
direcionamentos ditados pelo PCB. Segundo Gaiina®, foi neste periodo, e a partir destas
aulas, que Rogério Duprat descobriu sua necessidade em sempre buscar algo novo. De acordo
com as palavras do proprio compositor: “[...] Santoro tinha um jeito de aplicar o
dodecafonismo nas formas brejeiras, tipicamente brasileiras e era por ai que eu me orientava
para criar” (DUPRAT, apud GAUNA, 2002: 47). Dessa forma, tendo Claudio Santoro como
seu orientador de 1952 a 1956, Duprat passou por uma fase que Regiane Gatina reconhece

como dodecafonica.

Outro ponto interessante a que devemos chamar a atencao é para o fato de Claudio
Santoro, mesmo em um periodo de total envolvimento com a esquerda brasileira e com o

Partido Comunista, nado ter abandonado por completo o uso da técnica dos 12 sons. E de ao

60 Rogério Duprat teve aulas com Olivier Toni de 1949 a 1952. (GAUNA, 2001)
61 Regiane Gauna é musicologa e atualmente desenvolve sua pesquisa de doutoramento sobre o titulo “Musica e
Tecnologia Digital: uma conexdo emanente”.
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ensinar para seus alunos o dodecafonismo, ter continuado disseminando-o, mesmo que de

uma forma “brejeira”, como chamou Duprat.

Ainda na década de 1950, junto a Olivier Toni, Duprat ajudou a fundar a Orquestra de
Camara de Sao Paulo, que trouxe como um de seus principais objetivos a divulgacdo de obras
inéditas, tornando-se, dessa forma, uma orquestra mais flexivel e disposta a divulgar novos
compositores. Ainda ao lado de Olivier Toni, Duprat fundou a Orquestra de Camara
Municipal, voltada para musicos de até 20 anos de idade e tendo como foco principal a

interpretacdo de pecas experimentais.

Sendo assim, com o continuo desejo pelo novo — de que tomou consciéncia a partir das
aulas com Santoro — e assumindo uma postura sempre aberta a novas possibilidades, Rogério
Duprat, por intermédio de Olivier Toni, teve a possibilidade de participar de um almocgo
oferecido a Pierre Boulez, com o qual ndo conseguiu trocar uma sé palavra. Entretanto, este
encontro lhe abriu o caminho para outras possibilidades de composicao, e, segundo o proprio

Duprat, atuou de maneira significativa em suas proximas obras.

Esse contato para mim foi um impacto, porém ndo consegui trocar uma palavra com
Boulez. Mas a partir dai, conseguimos as partituras de Structures (1952) para dois
pianos; do Boulez estudavamos e analisivamos profundamente o serialismo
estrutural peculiar de suas obras. Desde entdo, passei a pensar no serialismo
especificamente a partir das coisas de Boulez. A partir do momento que analisamos
também Klavierstiicke I-IV de Stockhausen, tivemos de fato o conhecimento da
existéncia dos movimentos vanguardistas europeus: Nouvelle musique, na Franga,
liderado por P. Boulez e Neu Musik, na Alemanha, por K. Stockausen; sofri de
forma devastadora a forte influéncia desses dois pélos musicais, tudo se modificou.
(DUPRAT, apud, GAUNA, 2002:50)

Dessa forma, mesmo antes de sua ida a Europa — que se deu no ano de 1962, ao lado
de Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira, onde frequentaram os cursos de Darmstadt —,
Rogério Duprat ja havia tomado contato com a nova musica que estava sendo feita no velho
mundo; contato este que teve como figuras intermedidrias dois ex-alunos do professor

Koellreutter: Olivier Toni e Claudio Santoro.

4.1.3 Damiano Cozzella

Damiano Cozzella, nascido em 1929, na cidade de Sao Paulo, foi o tnico integrante do
Musica Nova que teve aulas diretamente com Koellreutter, segundo Carlos Kater, fazendo

parte da primeira turma formada pelo maestro alemdo na capital paulista. Sendo assim, o
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jovem compositor, antecedendo seus colegas, teve contato com a musica de vanguarda logo
no inicio da década de 1940, pelas maos do introdutor do dodecafonismo no Brasil. Isto
justifica, de certa maneira, seu envolvimento e trabalho com os poetas concretistas, na

realizacdo da Série Poetamenos, ja em 1955.

Em 1952, Cozzella colaborou para a formagdo da Escola Livre de Misica, onde
dedicou-se ao ensino e divulgacdao da vanguarda musical, segundo José Maria Neves, “ [...]
imbuido do espirito do dodecafonismo” (NEVES, 2008:257). Seguindo sua caracteristica
pioneira, foi antes de todos os outros integrantes do Mtisica Nova para Darmstadt, em 1961,
onde tomou contato com as novas técnicas composicionais, permitindo, assim, a reflexado e a
conclusdo da necessidade da pesquisa musical, pensamento que deu origem ao Manifesto

Muisica Nova, e a uma série de obras experimentais.

José Maria Neves destacou em sua obra Miisica Contempordnea Brasileira as
seguintes composicoes de Cozzella : Musicas I e 1V, para diversos grupos musicais (1954-
1962); Homenagem para Webern (1961) e Descontinuo, para piano (1963). Ja Sérgio Alberto
de Oliveira, em sua dissertacio de mestrado, Coro-Cénico: Uma Nova Poética Coral no
Brasil, dedicada a inser¢do da musica popular no canto coral, destacou o trabalho de Cozzella
como precursor das exploragoes cénicas na musica de coro, com a peca Ruidismo dos Pobres
.., colocando-a junto com Motet em Ré Menor (1966) e Asthmatour (1971), de Gilberto
Mendes, obras que estariam dentro de um conceito estético concretista, dando inicio a

abertura para a experimentacao teatral nos coros.

4.1.4 Olivier Toni — o ponto de encontro.

Apesar de soar um pouco estranho colocarmos aqui, num espaco dedicado aos
integrantes do Musica Nova, de que forma se deu o contato de Olivier Toni com as novas
tendéncias musicais, isto nos parece muito apropriado, por acharmos de grande importancia o
trabalho e a influéncia deste maestro e compositor sobre os assinantes do Manifesto
Compromisso Total com o Mundo Contempordneo, em especial se levarmos em conta que
pelas suas mdos e orientagcdo, passaram Rogério Duprat, Willy Corréa de Oliveira e Gilberto

Mendes.

Olivier Toni nasceu em Sao Paulo, no ano de 1926 e logo cedo comegou a estudar

musica, tendo sua mde como primeira professora. Mais tarde, passou a dedicar-se ao piano e
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ao fagote. Anos depois estudou com Samuel Arcanjo dos Santos®, professor de postura mais
académica. No entanto, o posicionamento mais conservador de seu professor ndo o satisfazia;
o jovem compositor buscava algo a mais, algo novo. E foi na mensagem trazida da Europa
por Koellreutter — mensagem esta que encantou parte dos jovens musicos brasileiros — que ele

encontrou, pelo menos por um momento, aquilo que estava procurando.

Olivier Toni teve seu primeiro contato com Koellreutter® em uma das conferéncias
que o maestro alemdo passou a realizar — a partir de 1941 — na cidade de Sao Paulo. Neste
encontro, admirado com a postura e o carater marxista do professor, Olivier Toni o interpelou
e demonstrou interesse pelas suas idéias. Esta atitude resultou em uma carta®, na qual
Koellreutter propunha ao jovem musico uma nova conversa, assim que ele voltasse a Sao
Paulo. A partir desse novo encontro, Olivier Toni passou a ser aluno de Koellreutter,
deixando de ir as aulas do professor Samuel Arcanjo dos Santos e tornando-se frequentador

da casa de Eunice Katunda, onde ocorriam as aulas com Koellreutter uma vez por més.*

Segundo Olivier Toni:

[... ] a mensagem nova vinda da Europa, ndo vinha sozinha [...] ela vinha com uma
simpatia inerente a personalidade do professor Koellreutter, que s6 falava em
marxismo. Entdo caiu isso muito bem dentro do terreno dos jovens musicos e
marxistas que havia no Brasil, especialmente, na minha opinido, em Sdo Paulo.”®
Ao descrever estes encontros e os alunos que os frequentavam, Olivier Toni deixou
claro que, além da musica, existia ali uma mesma paixdo pela politica, e este foi também um

dos motivos que os fizeram admirar e querer estar perto da figura de Koelleutter.

Ao falar da presenca do maestro alemdo entre os jovens, Julio Medaglia também o
descreveu como uma pessoa extremamente animada com o novo e dono de um grande poder

de seducao:

[...] tinha a capacidade de excitar seus alunos como ninguém. Através de uma
sedutora linguagem e ricas ideias provocadoras, ele ndo s6 trouxe as informacoes

62 Samuel Arcanjo dos Santos, além de compositor, foi professor e diretor do Conservatério Dramatico e
Musical de Sao Paulo.

63 Segundo o proprio Olivier Toni, em entrevista a pesquisadora, dois foram os musicos que o levaram a
conhecer o trabalho de Koellreutter: Jorge Wilhein, arquiteto e violinista, com quem tocou junto na Orquestra
da juventude da Sociedade Bach; e Walter Elzas, ambos ligados as ideias e ideais marxistas.

64 Carta de Koellreutter a Olivier Toni em anexo.

65 Como o nimero de aulas era muito reduzido, os alunos enviavam para Koellreutter as ligdes pelo correio, e
ele as corrigia e reenviava por carta.

66 Olivier Toni, em entrevista a pesquisadora.
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recentes e polémicas da musica contemporanea, mas também da mtsica anterior a
Bach [...]. Os jovens que estudavam com ele passavam a sentir vontade de ser outro
Koellreutter [...] (MEDAGLIA, Jilio, 2008: 252)

Este desejo de ser também um “Koellreutter”, ou melhor dizendo, um divulgador
musical, ndo foi diferente com Olivier Toni, que, em 1951, entrou para a Orquestra do Teatro
Municipal da cidade de Sdo Paulo, na qual efetivou-se em 1953. Somado a este
acontecimento, também se ligou a outras atividades. Além, entdo, de tocar na orquestra do
Teatro Municipal e participar do Coro da Sociedade de Bach, ingressou na faculdade de
Filosofia da Universidade de Sdao Paulo, a USP, onde organizou uma pequena orquestra com
os musicos na universidade, na qual atuou como regente®. Este também foi um periodo em
que a atencdo de Koellreutter voltou-se quase que exclusivamente para a Escola Livre de
Musica, formada em 1952. Dessa forma, com tantos afazeres, de ambos os lados, a ligacao

entre Koellreutter e Olivier Toni foi ficando cada vez mais frouxa.

Esta fase da vida de Olivier Toni nos é bastante importante, porque foi nela que
ocorreu 0 encontro com uma figura fundamental para a sua ligacdo com os miusicos do
Miisica Nova, Régis Duprat, que, neste momento, cursava a faculdade de Histéria da USP, e
entrou para a orquestra formada por Toni. Foi, entdo, por meio deste contato com Régis, que o

maestro conheceu Rogério Duprat e tornou-se, por um tempo, seu professor®.

No entanto, ndo podemos nos esquecer de que a musica brasileira, neste periodo, foi
fortemente marcada pela publicacdo da Carta Aberta, de Camargo Guarnieri, e pelas ordens
do Partido Comunista, que viu no Manifesto Zdanov um exemplo a ser seguido®. E, como ja
sabemos, inclusive pelas proprias citacdes feitas por Olivier Toni, uma das causas que
ligavam os jovens a figura de Kollreutter era, exatamente, o seu discurso de esquerda, de
carater libertario, que passou, neste momento, a ser questionado por todos aqueles que se

propunham a fazer uma arte engajada.

Aqueles que tinham ideias marxistas glorificavam o Manifesto Zdanov, e eu também
[...] nesse momento o Koellreutter comegou a ser evitado pelos marxistas [...] se
separaram do Koellreutter. Entdo o movimento Musica Viva, que estava sendo

67 Olivier Toni, em depoimento, nos relatou que Koellreutter o aconselhou a seguir a carreira de regente.

68 Ao descrever a proximidade e a amizade que tinha com Régis e Rogério Duprat, Olivier Toni nos contou que,
junto com Régis, incentivou Rogério a trocar de instrumento, deixando o violdo pelo violoncelo. Também
nos relatou a estreia de Rogério Duprat em orquestra, “ [...] a primeira vez que ele tocou na orquestra, o
Rogério, foi comigo, na Orquestra da Sociedade de Bach; e ele fez um solinho, e eu o apresentei para o
ptblico, ele ficou louco da vida, por que ndo queria que eu o indicasse, ele tava vermelho de vergonha [...]”.
In. Entrevista concedida a pesquisadora.

69 Situacdo abordada, mais detalhadamente, no capitulo 2.
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criado, e tudo, ele se pulverizou [...] E o Koellreutter ficou totalmente isolado e
pressionado, muito pelos antigos alunos dele, que o deixaram, e todos renunciaram o
que eles faziam na cara do Koellreutter [...] [e] o tinico recurso a essa gente que
abandonou a vanguarda [...] chama Camargo Guarnieri [...] Com isso tudo eu
deixei o Koellreutter e fui procurar o Camargo Guarnieri. "
Olivier Toni ndo s6 se posicionou ao lado do nacionalismo, procurando, agora, a
orientacdo de Camargo Guarnieri, como também, no debate entre musicos contra e a favor da
vanguarda — que aconteceu em dezembro de 1950, no auditério do Museu de Arte de Sao

Paulo —, assumiu o seu rompimento com Koellreutter.

Eu me lembro que estdvamos com Oswald de Andrade e tudo [...] e o Koellreutter
disse que o dodecafonismo estava longe de complicar a vida da miisica brasileira,
mas ele poderia auxiliar muito, inclusive nos caminhos do nacionalismo. Eu morri
de rir, e disse que isso ai era 0 mesmo que querer ensinar o nazismo para os indios
brasileiros, falei na cara do Oswald de Andrade, que ficou louco da vida comigo e
quase saiu da mesa para me bater, eu ja me aprontava para bater nele também [...] O
rompimento foi enorme.”
Outro episddio desta luta “nacionalismo X vanguarda”, envolvendo a figura de Olivier
Toni, foi um artigo seu publicado no jornal Didrio de Sdo Paulo, intitulado E o
dodecafonismo o resultado direto de uma civilizagdo velha e decadente, trazendo como
destaque, pelo préprio jornal, a seguinte frase: “tem a carta do maestro Camargo Guarnieri o
sentido de uma batalha ganha pela nossa cultura”. Esta entrevista foi concedida a proposito da
polémica gerada pela Carta Aberta; nela, Olivier Toni demonstrou indignacdo e surpresa por
ndo ter encontrado em todos os musicos o apoio esperado ao maestro Guarnieri. Assim,
procurou mostrar a ineficiéncia do ensino e da composicdao dodecafonica, utilizando para isso
a tomada de posicdo assumida pelos principais alunos de Koellreutter, que aderiram a postura
nacionalista. Toni também procurou embasar e dar credibilidade a sua posicao a partir do
mesmo critério utilizado anteriormente, a condi¢ao de ex-aluno de Koellreutter. E mais uma
vez, assim como na Carta de seu mais novo professor, interpretou os atos do maestro alemao
como “charlatanismo”, s6 que, aqui, a partir da visdao de alguém que participou de seus cursos.
Por fim, Toni abordou novamente o papel da carta e afirmou que ela ndo tinha outro propoésito
a ndo ser a defesa “[...] pela vitoria de nossa cultura”. A seguir, podemos ver alguns trechos

da referida entrevista, na qual se fez clara a posicdo assumida por Olivier Toni, neste

momento.

Tendo lido nos jornais as diversas opinides a respeito da carta aberta do maestro

70 Idem.
71 Olivier Toni, em depoimento a pesquisadora.
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Camargo Guarnieri, entre as quais muitas opinides favoraveis ao dodecafonismo,
fiquei bastante surpreso por ndo encontrar, da parte de todos, uma opinido unanime
que louve o interesse do maestro Guarnieri pela defesa da musica nacional. Muitos
alunos do Prof Koellreutter, introdutor do dodecafonismo entre nos, afirmaram a sua
repulsa a esta arte de fazer musica por tabela. Assim, eu também, aluno que fui do
curso dado pelo Prof. Koellreutter, queria dar o meu testemunho a respeito, embora
considere modesta minha posicdo para falar e discutir, pois sou apenas musico e
calouro do curso de composi¢do. Assim, quando entrei neste curso, afirmaram-me
que em um ano eu faria todo o meu curso de composicao, contraponto, “harmonia
acustica”, “leis tonais” e outros tantos nomes para deslumbrar os recém-chegados.

A medida que eu fazia mais conhecimento entre os participantes do curso, cada vez
mais me compenetrava da sua inocuidade [...]

Antes que eu pudesse conceber algumas deducGes a respeito do curso, me foram
dados a conhecer certos colegas que tinham certa aureola de entendidos ou de
génios, e que depois de cinco meses de aula ja compunham sinfonias atonais e outras
“tabelas” de igual embuste.

[...] Era risivel éste estado de coisas, e foi por esta razdo que resolvi abandonar éstes
compositores da “vanguarda”, ou seja da vanguarda que destr6i o nacionalismo
brasileiro, querendo impor ao nosso povo uma tentativa musical que é o resultado
diréto de uma civilizagdo velha e musicalmente decadente [...] (TONI, OLIVIER,
1950)

Dias ap6s a publicacdo desta entrevista, Koellreutter também escreveu para o jornal
Didrio de Sdo Paulo, comunicando e divulgando o debate sobre dodecafonismo proposto a
Guarnieri, encontro que ocorreria na quinta-feira daquela semana’®. Neste artigo, o professor

também procurou responder as acusacdes feitas por Olivier Toni.

[...] Ocupar-me-ei, na conferéncia, exclusivamente com a parte artistica do
manifesto, no qual o seu autor demonstra assustadora ignorancia no assunto [...]
Procurarei, nessa exposicdo sobre o dodecafonismo, dar ao publico, aos musicos e
aos criticos interessados [...] uma nocdo exata do que é essa técnica e dos seus
problemas. Quanto as afirmac¢des do aluno, menos satisfeito consigo mesmo, pelos
resultados de seus estudos, a respeito do Curso de Harmonia, Contraponto e
Composicdo, mantido por mim, nesta capital, s6 poderdo ser classificadas de
inveridicas e embebidas de ma fé [...] O dodecafonismo é incapaz de colocar em
perigo a musica brasileira, podendo, ao contrario, fornecer-lhe elementos de
renovacao, e abrir-lhe horizontes para uma linguagem propria, caracteristica, e atual
[...] (KOELLREUTTER, 1950)

E para finalizar o conjunto de agGes pro-nacionalistas, Toni, junto a Rossini e a

Edoardo de Guarnieri”® — que, na ocasido, era regente da orquestra do Teatro Municipal, além

72 O referido texto foi publicado no jornal Didrio de Sdo Paulo do dia 03/12/1950.

73 Edoardo de Guarnieri nasceu em Veneza no ano de 1899. Casado com a harpista Elza e pai de Gianfrancesco
Guarnieri, veio para o Brasil com a familia, em 1936, fugindo do Regime Fascista. Aqui no Brasil, instalou-
se na cidade do Rio de Janeiro, mudando-se para Sdo Paulo em 1953, onde passou a reger a Orquestra
Sinfénica do estado; também foi regente, por muitas vezes, da Grande Orquestra Tupi, nas radios Tupi e
Difusora.

Edoardo de Guarnieri, antes de sua vinda para o Brasil, envolveu-se, de maneira significativa, com ac¢des
ligadas a musica contemporanea na Europa, participando, por exemplo, do Festival de Mtisica de Camara, em
Veneza, no ano de 1925, promovido pela Sociedade de Mtisica Contemporanea; neste evento, — em que
foram tocadas pecas de Villa-Lobos e que contou com a presenca de figuras como Hermann Scherchen,
Louis T. Gruenberg e Arnold Schoenberg como regentes —, atuou como solista de violoncelo, no Quarteto
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de ser filiado ao Partido Comunista Brasileiro —, organizaram uma homenagem a Camargo

Guarnieri, tendo como razdo para tal feito a publicacdo da Carta Aberta aos Musicos e

Criticos do Brasil. Olivier Toni nos descreveu este evento da seguinte forma:

Quando ele entrasse [Edoardo de Guarnieri], parece que ele ia comecar com o
Ponteio a moda paulista, [...]Jeu nesse momento ia dizer, “com licenca maestro!”
[...], pior foram os musicos, que ndo estavam sabendo disso, pensaram “o Toni ta
louco” [...] eu com o fagote aqui, o publico 14, disse: “Maestro o senhor da
licenca!”, ele entdo, tudo combinado, fez de conta que estava surpreso [...] e ai eu li
um negdcio contra o dodecafonismo e contra o Koellreutter [...]7*.

Apobs este feito, sua ligacdo com Camargo Guarnieri ficou ainda mais estreita, e, por

conseqiiéncia, o afastamento da figura de Koellreutter foi inevitavel. O interessante aqui é

nunca perdermos de vista as questdes politicas e a importancia do Manifesto Zdanov para as

tomadas de posicOes artisticas, em especial se consideramos a postura de uma pessoa como

Olivier Toni, que coloca, ainda nos dias de hoje, as questdes sociais sempre em um plano de

destaque: “[...] tem uma coisa que eu sou extremamente radical, que se chama luta de classes

[...] nisso eu sou radical sem divida nenhuma, no resto ndo [...

]”75

No entanto, como ja vimos — ao abordarmos os primeiros contatos de Rogério Duprat

com a musica de vanguarda —, no ano de 1955, Olivier Toni, ao lado de Rogério e Régis

Duprat, formou a Orquestra de Camara de Sao Paulo, em que sentiu a necessidade de voltar a

reger composi¢coes da vanguarda, sem, porém, abandonar o nacionalismo.

[...] eu peguei os melhores jovens musicos de Sdo Paulo para fazer uma orquestra
com 13 musicos [...] teve uma existéncia de 20 anos. A Orquestra de Camara de Sdo
Paulo abriu intimeros caminhos dentro da musica em Sdo Paulo, possivelmente no
Brasil. Mas com a Orquestra de Camara [...] eu me obriguei, de certa forma, a ndo
fazer s6 Vivaldi, Mozart, entdo [...] tive que dar um namoro antigo e um pouco
antipatico, e também simpatico — veja bem, esse dualismo que h4 entre o regente e o
politico. E nesse momento eu pensei “eu tenho que fazer novidades também”; entdo
fiz pecas, coisas minhas, fiz coisas dos meus alunos, eram todos situados na
vanguarda. Como regente e como aluno do Guarnieri, ele ficava olhando, assim,
meio com uma cara “assim”, entende? Mas ele ndo dizia nada. Também fiz pegas
dele, de alunos dele [...] Regi nacionalistas e regi vanguardistas [...] Nesse
momento eu acho que estava muito ligado a criacdo musical, e aconteceu uma
novidade na minha vida, que é dar aulas.”

E foi nessa nova fase que entrou na vida de Olivier Toni outra figura fundamental para

Veneziano.
74 Olivier Toni, em entrevista a pesquisadora.

75 Idem.

76 Olivier Toni, em entrevista a pesquisadora.



115

a vanguarda e para o Musica Nova, Gilberto Mendes.

Gilberto Mendes entrou em contato com 0 maestro por intermédio de seu irmao mais
velho, Erasmo Mendes, na época, professor na Faculdade de Biologia da USP. Erasmo foi
apresentado a Olivier pela esposa do tenor Eladio Perez Gonzales, Lola, que trabalhava com
Mendes na universidade. “Ela que me levou 14, assim ela e ele [Erasmo] me disseram 'porque
vocé nado ajuda o irmdo dele, que esta precisando de alguém que lhe oriente em musica, o

Gilberto', e nisso eu fui apresentado ao Gilberto”.””

Ao relatar este episddio, Gilberto Mendes o apontou como um momento fundamental
de tomada de decisdes em sua carreira, ndao s6 no que se referiu a uma dedicacgdo total a
musica, que neste momento passou a ser um ponto crucial em sua vida, mas também na
escolha de qual caminho estético deveria ser seguido. Ao mencionar as aulas com Olivier

Toni, Gilberto Mendes as descreveu da seguinte maneira:

[...] ele quis me orientar, e eu aceitei. Mas eu ndo diria que eu estudei com ele, ele
me orientou, porque o Toni gosta de conversar, mas aquelas conversas foram muito
Uteis para mim, eu estava com alguns problemas [...], ele também, como comunista
que ele também era na época ndo sei se do Partido Comunista. Entdo as conversas
com ele me fizeram voltar mais pelo caminho que eu queria mesmo, que era a
vanguarda, ou arte moderna. Ai eu comecei a estudar realmente o dodecafonismo,
aquelas matérias todas ligadas a vanguarda [...] ®
Dessa forma, agora através da indicacdo de Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira

também passou a ter aulas com Olivier Toni, realizadas dentro do teatro, na sala de orquestra.

Sendo assim, o constante contato com os musicos da orquestra, regida por Toni,
possibilitou o encontro de Rogério Duprat com Gilberto Mendes e Willy C. de Oliveira.
Olivier Toni, como podemos perceber a partir do depoimento de Gilberto Mendes, também
incentivou seus alunos para a producdo do novo, ele que exercia ndo s6 a fungdo de professor,

mas também de regente dessas obras. Em depoimento, Gilberto Mendes nos contou que:

[...] @ medida que ele orientava a gente, ele tocava. Tocou primeiro o Rogério
Duprat, mas ja numa linguagem nova [...], e depois tocou uma obra minha, foi a
minha estréia em Teatro Municipal, com uma orquestra de peso, com grande estilo
[...] Entdo, vocé veja, ja tinha eu o Rogério [e] o Willy Corréa de Oliveira.”

Toni, dessa forma, teve de lidar com seus sentimentos, que eram de caracteristicas

77 Idem.
78 Gilberto Mendes, em entrevista a pesquisadora.
79 Gilberto Mendes, em entrevista a pesquisadora.
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aparentemente opostas a vanguarda. Ao mesmo tempo em que cursava as aulas do professor
Camargo Guarnieri e compunha, tendo, como vimos, o nacionalismo na base de seu trabalho,
sentia a necessidade da utilizacdo do novo naquilo que produzia. Ao comentar essa sua
postura e suas acOes contraditorias — afinal, ja havia se posicionado publicamente contra o
dodecafonismo —, Olivier Toni ndo citou a influéncia das dentincias ao regime Stalinista para
uma possivel decepcdo com o Partido Comunista, o que poderia ter contribuindo para o seu
namoro com a vanguarda. Ao invés disso, apresentou essa sua postura como algo natural,
colocando-se numa posicao de observador que interferia, de maneira contundente, apenas
quando necessario, ndao colocando — pelo menos nesta fase — uma estética composicional

sobreposta a outra.

Eu sé procuro a novidade, [...], o movimento Mtsica Nova [...] ndo estava me

parecendo uma coisa mais extraordindria do que [...] um Festival Camargo

Guarnieri.

[e exemplifica:]

[...] A Franca e a Alemanha, cada um fazendo propaganda de seu povo, brigando, e

eu, porém, olhando da Ilha da Inglaterra, presenciando a briga entre alemades e

franceses. Perai [...], agora eu vou entrar no meio? [...] eu torco para os dois [...],

mas tomara que eles parem de guerrear, porque ndo hd razdo para ficarem se

digladiando a vida toda. Entdo eu fiquei um pouco como espectador, mas entrando

de sola em tudo que eu via como necessidade de um mdusico na area de

interpretagdo.®

Assim, as agoes de Olivier Toni — agora um pouco mais “imparciais” e voltadas para a

divulgacao musical de tudo aquilo que considerava importante, somadas ao desejo de tocar
algo novo em sua orquestra —, além da liberdade composicional que foi dada a seus alunos,
teve uma importancia fundamental para o desenvolvimento do grupo Mtiisica Nova, composto
em quase sua totalidade por alunos seus, com os quais, segundo suas proprias palavras, agia
como um “[...] av0, que vé a travessura do neto”. Mas um avd, podemos concluir, que ndo se
contentou em apenas ver essas “travessuras”, mas que também incentivou e trabalhou para

mostra-las ao maior nimero de pessoas possivel.

4.1.5 Gilberto Mendes.

Vendo em Debussy “[...] a fonte da musica moderna [...]” e enxergando a obra de
Stravinsky como “o grande fox trot dos anos 307, Gilberto Mendes, nascido na cidade de

Santos no ano de 1922, conta que iniciou seus estudos de composi¢do com o maestro Savino

80 Olivier Toni, em entrevista a pesquisadora.
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de Benedicts™. No entanto, este maestro de caracteristicas mais tradicionais ndo permitiu que
Gilberto desenvolvesse em suas composi¢coes algo mais a seu gosto, com forte tendéncia
voltada ao impressionismo italiano dos anos de 1920, situagao que o levou a abandonar os
estudos com este professor. “Decidi, entdo, estudar sozinho, assumir meu autodidatismo”.

(MENDES, 1994)

E como grande parte dos compositores ligados ao pensamento de esquerda, Gilberto
Mendes também sentiu a influéncia do Manifesto Zdanov em suas obras, e atribuiu a forca
deste Manifesto nao s6 em seu trabalho, mas no Brasil de maneira geral, a grande semelhanga
entre este documento e o Ensaio sobre Miuisica Brasileira de Mario de Andrade. Dessa forma,
sob a orientacdao de Zdanov e de Mario de Andrade, achou por bem produzir uma musica de

carater mais brasileiro.

[...] fui do partido comunista, entdo uma mudanga minha [...] pro nacionalismo, foi
por instrucdo de arte interna do partido [...] e ai um amigo meu, que também era do
partido, disse: “Vamos levar essas suas musicas para alguém, vamos levar para
Anna Stella Schic”, [...] ela era do partido. Deixei as mtisicas com ela, demorou uns
trés meses, até [...] dar uma opinido, e ela criticou severamente o que eu fazia de
cosmopolita, assim, alheio a realidade da miisica brasileira.®

Nesta fase, Gilberto também chegou a ter aulas com Claudio Santoro, mais
especificamente, 6 aulas antes da partida deste para a Europa Oriental. Estas aulas resultaram
em pelo menos uma peca: “Meu Ponteio para Orquestra segue o modelo do Ponteio de
Claudio Santoro, fraternal professor e amigo [...]”(MENDES, 1994: 56). Porém, apesar de

toda a sua convic¢ado politica, Gilberto Mendes passou pelo nacionalismo de maneira rapida:

Por esse tempo, 1955-1956, comecavam a chegar a Sdo Paulo partituras de Boulez e
Stockhausen e eu vi no cinema um documentdrio de Matrice Béjart dancando
Symphonie pour un Homme Seul, musica de Pierre Schaeffer, que me deixou
estarrecido de emocdo. Essa obra marcante em minha vida, abriu-me as portas para o
espantoso mundo novo dos sons concretos, 'objetos musicais', como preferia chamar
Schaeffer. E eu me lembrei dos 'objetos musicais' que tanto gostava de ouvir em
crianca, nas viagens de trem entre Santos e Sdo Paulo [...] Foi facil amar a musica
concreta a primeira vista. Como reconhecer algo muito querido, desde a infancia.
(MENDES 1994: 57)

As voltas, entdo, com a musica concreta, Gilberto Mendes ligou-se a Orquestra de

81 Savino de Benedictis, italiano da cidade de Bari, teve forte atuacdo musical no Brasil; criou, em 1913, o
Centro Musical de Sdo Paulo, tido como a primeira organizacao sindical da categoria; também fundou a
Academia Musical de Sdo Paulo, em 1928, e a Academia Brasileira de Musica, em 1945. (BENEDICTIS,
Ricardo:2005)

82 Gilberto Mendes, em entrevista a pesquisadora.
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Camara de Sao Paulo, dirigida por Olivier Toni, este, que, como ja vimos, por um periodo,

passou a ser o ser seu orientador.

Vai longe o tempo em que eu discutia minhas dividas com Olivier Toni, meus
sentimentos de dever com relacdo a posi¢oes estéticas a serem tomadas. O que fazer,
que direcdo tomar. Sentimentos também de responsabilidade. Toni funcionou como
um psicanalista e eu retornei as vanguardas musicais com a consciéncia tranqiiila.
(MENDES, 1994:65)

E, com a orientacdo de Olivier Toni, Mendes compds 6 Pecas para Clarineta Solo
(1958) e as Pecas para Piano n° 14 e 15 (1958) e 16 (1959), todas de carater atonal. No
entanto, de acordo com suas proprias palavras, todas traziam caracteristicas e aspectos
brasileiros, o que, de certa maneira, demonstra a forca da corrente nacionalista e, ainda, o
impacto do I Congresso de Compositores e criticos de Praga em sua obra®, principalmente

se levarmos em consideracdo que, até o ano de 1958, Gilberto Mendes ainda era filiado ao

PCB.

E interessante notarmos que, por mais que Gilberto Mendes ndo tivesse estudado com
Koellreutter, tinha em um ex-aluno seu, Olivier Toni, a figura em quem confiava seus dilemas
estéticos — e mesmo que este tenha sido, por um tempo, assumidamente um opositor do

maestro alemao, também trabalhou em prol da divulgagdo do novo.

No ano de 1959, Mendes incursionou uma viagem por toda a Europa, indo ao Festival
da Juventude® em Viena. Mas foi em Berlim que se deparou com uma partitura de

Stockhausen.

Senti uma grande identificacdo com o espirito dessas musicas e tratei de assimila-lo.
Hoje em dia reconheco que o que me impressionou realmente foi o Webern que
havia nas primeiras obras de Stockhausen. Até entdo ndo conhecia Webern,
realmente. E foi preciso passar por Stockhausen para chegar as suas origens em
Webern. (MENDES, 1994: 67)

Encantado com as novas possibilidades, compbs Miisica para 12 instrumentos, serial-
dodecafonica, segundo o proprio compositor, um marco em sua producdo, por ser a sua

primeira obra de total adesdo a musica nova. Esta composicdo foi feita a partir de uma

83 Outro ponto que também nos chamou a atencao na fala de Gilberto Mendes foi, mais uma vez, a aproximacao
de seu pensamento com as ideias do professor Koellreutter, que ndo via nos aspectos caracteristicos da
musica brasileira algo que deveria ser excluido da obra de vanguarda.

84 O Festival da Juventude teve sua primeira edi¢ao realizada no ano de 1947, em Praga, Tchecoslovaquia, sob
o lema “Juventude Unida por uma Paz Duradoura”.



119

encomenda da Orquestra Sinfonica de Sao Paulo para a VI Bienal de Arte Moderna, no ano
de 1961 — evento que, como ja vimos, apresentou o primeiro encontro no mesmo palco entre
os integrantes do Miisica Nova. Esta peca também possibilitou a Gilberto o seu encontro com
Koellreutter, que, por gostar da composi¢do, encomendou-lhe outra, além de convida-lo para

lecionar na Universidade da Bahia, convite que ndo pode ser aceito.

4.2 OS GERMES DO MUSICA NOVA

Como ja observamos, Koellreutter, de certa maneira, acabou exercendo um papel
fundamental para o surgimento do Miisica Nova: foi professor e orientador, pelo menos por
algum tempo, dos principais “colaboradores” e “estimuladores” do grupo. Além de Olivier
Toni, que passou por sua orientacdo, e de Damiano Cozzella, outro bom exemplo do resultado
do trabalho do maestro alemdo foi a ja citada Escola livre de Misica, que era ligada a
Sociedade Pro-Arte, e que teve uma singular atuacdo na formacdo dos jovens compositores

em Sao Paulo.

Segundo Carlos Kater, dentre as metas que a Escola Livre de Musica procurava
alcancar, figurava “[...] a preparacdo de artistas e profissionais ao lado também da formacgao
'de um publico dotado de conhecimentos que o capacite a apreciar e a julgar as obras musicais
assim como outras manifestagdes artisticas®™.” (KATER:1991). Koellreutter também citou a
Escola em seu discurso de inauguracdo dos Semindrios Internacionais de Misica, na Bahia, a

cujos os objetivos igualou os da Escola Livre de Musica.

[...] Impressionado com a vontade empreendedora de VS. Excia e convencido da
urgéncia de serem solucionados os problemas expostos pelo Magnifico Reitor,
aceitei o honroso convite, apesar dos meus inimeros afazeres e compromissos
nacionais e internacionais, pondo a disposicdo da Universidade os servicos da
Escola Livre de Musica de Sdo Paulo, Pr6-Arte, organizacdo que vem pugnando
pelos mesmos ideais e que representa hoje, o que ha de mais progressista no Brasil, e
provavelmente, no continente latino-americano.

Os Semindrios Internacionais de Miusica-Bahia e todo o nosso movimento visam
uma renovacdo do ensino musical em nosso pais, num sentido moderno e atual.
Visam iguala-lo ao ensino dos grandes centros culturais da Europa e dos Estados
Unidos, integrando-o no conjunto do sistema educacional, assim como nos
ensinaram a cultura helénica e o “Quadrivium” medieval, que aliava a arte musical
as ciéncias da geometria, da aritmética e da astronomia. Procuraremos, portanto, nas
cinco semanas que se seguirdo, colocar ao alcance do estudante o mais alto nivel de
cultura musical possivel, eliminando a nefasta tendéncia ao diletantismo e ao
academismo estéril e infrutifero, que ainda existe entre nos, e desenvolver o aspecto
humano da arte e da educacdo artistica, procurando assim contribuir para a solucdo

85 Trecho extraido do folheto de divulgacdo.
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do problema educacional em nossa terra. (KOELLREUTTER, apud, KATER:1991)

O Maestro Julio Medaglia, em artigo dedicado a criacao e ao papel da Escola Livre de

Musica em Sdo Paulo, relatou sua visdo da instituicao da seguinte maneira:

Uma nova geragdo de musicos que se formava em Sdo Paulo comecou a solicitar a
presenca de Koellreutter também por aqui. Num casardo de classe média paulista no
bairro do Bexiga, a familia Gregori pos a disposi¢do uma sala com piano para os
primeiros contatos e aulas. Suas vindas passaram a ser regulares e a "turma" foi
crescendo [...] Foi oferecida a Koellreutter, entdo, pelo também alemdo Teodoro
Heuberger — que vivia em Sdo Paulo e que era dono da loja Casa & Jardim —, a
criacdo e direcdo de uma verdadeira escola de miusica. Escolhida a casa, na rua
Sergipe n° 271, "Koell" ou "K", como era chamado carinhosamente por seus alunos
e colaboradores, comecou a formar uma equipe de elite, entre professores de
instrumentos e matérias tedricas.

Assim foi criada, em meados de 1952, a Escola Livre de Musica. Em muito pouco
tempo, sua sede transformou-se, seguramente, no mais fervilhante, criativo,
informativo e moderno centro musical do pais. As pessoas ndo "passavam" por la
para ter aulas e sim, ao terem os primeiros contatos, enfeiticadas com o astral do
ambiente, consideravam-na, praticamente, sua segunda casa. Além da elevadissima
qualidade técnica do ensino, Koellreutter cuidava da "cabeca" das pessoas, fazendo-
as mergulhar em outros repertérios musicais e culturais. Os alunos assistiam a
palestras e dialogavam com filésofos, cineastas, coredgrafos, atores e diretores de
teatro, jazzistas, artistas plasticos, poetas concretistas e compositores da vanguarda —
entre eles Pierre Boulez. Todos estudavam uma matéria principal, mas participavam
de dezenas de outras atividades, cantando no coro de alunos, formando grupos de
camara, integrando espetdculos ndo musicais, "happenings", freqiientavam
coletivamente mostras e exibi¢des culturais, espalhavam musica pela cidade nos
mais diversos espacos e assim por diante. (MEDAGLIA, 2002)

No depoimento de Julio Medaglia, podemos atentar para a importancia dada pela
Escola a outras formas artisticas, e ndo apenas a musical, caracteristica que foi marcante em
toda a trajetdria tanto do grupo Musica Viva, quanto do Miisica Nova. Também podemos
observar, a partir deste relato, que o trabalho de Koellreutter como educador nao foi dedicado
apenas a formacdo do individuo como miisico, mas também — podemos dizer por um viés
revoluciondrio — como cidaddo critico e conhecedor das ciéncias e das artes. “Nao adianta
reformar o que jé existe. E preciso edificar e criar os fundamentos para uma nova era, cujos

aspectos sociais e culturais serdo essencialmente diversos daqueles que o mundo dos nossos

pais ostentava.” (KOELLREUTTER, apud KATER: 1991)

E foi, entdo, na Escola Livre de Musica que Koellreutter colocou, de maneira mais
contundente, estas ideias em pratica. Por ela e sob a conducao do maestro alemdo, passaram
musicos como Damiano Cozzella, Roberto Martins, Isaac Karabtchevsky, Roberto
Schnorrenberg, Klaus-Dieter Wolff, Olivier Toni, Jilio Medaglia e Diogo Pacheco, figuras

que, dentro das suas acdes em favor da vanguarda, fizeram parte ou foram de grande
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importancia para a criacdo do Miisica Nova. Dessa forma, apesar da afirmacdo de Gilberto
Mendes, de que ndo houve nenhuma influéncia do trabalho de Koellreutter sobre seu grupo,

ndo podemos deixar de lado estes pontos que acabamos de citar.

Deve-se realcar que o Movimento Musica Nova ndo tem a menor influéncia de J.
KOELLREUTTER, pois n6s somos autodidatas, compravamos as partituras,
aprendendo por conta propria. O tnico que estudou com J. Koellreutter foi Olivier
Toni. Porém nesta época ele atuava como regente, ndo como compositor e
divulgador do que os componentes do grupo realizavam. (MENDES, apud,
SANTOS, 2003; 187)

Dentre as acbes de ex-alunos de Koellreutter que foram importantes para o
desenvolvimento da vanguarda na década de 1960, podemos destacar as realizadas por Klaus-
Dieter Wolff, Isaac Karabtchevsky e o maestro Diogo Pacheco, que criaram o Movimento
Ars Nova, em que propunham a divulgacdo tanto da musica antiga, quanto da nova musica;

além, do ja citado Olivier Toni, com a Orquestra de Camara de Sao Paulo.

Paramos para destacar estes dois grupos — Ars Nova e Orquestra de Camara de Sao
Paulo —, por encontrarmos neles os germes que deram origem ao Miisica Nova. Segundo
Prada: “Estes dois ntcleos seriam os geradores do futuro movimento Mtusica Nova, pois foi
justamente por meio de membros do Ars Nova e do trabalho junto a Orquestra de Camara de
Sdo Paulo que nasceu o Festival Musica Nova” (PRADA, 2006:34). Ainda segundo
declaracdo de Gilberto Mendes:

Os anos 50 foram, por assim dizer, os fundamentos longinquos do Movimento
Musica nova.

Dois acontecimentos foram marcantes em meados destes anos 50. O primeiro foi o
Movimento Ars Nova, liderado por Diogo Pacheco, que de certo modo girou em
torno da presenca de Koellreutter em Sdo Paulo, vindo da Bahia fazendo sua sede
em Sdo Paulo e criando a Escola Pr6-Arte, na Rua Sergipe.

[...]

Como fruto da presenca de Koellreutter criaram o Movimento ARS NOVA, que era
formado por um Madrigal [ARS NOVA], dirigido por Diogo Pacheco, um Quarteto
vocal e eventualmente um conjunto de musica de Camara. Faziam também
oralizacdes de Poesia Concreta realizadas por Julio Medaglia, Sandino Hohagen.
[...]

Este era um Movimento paralelo que surgia em relagdo a Musica havendo também,
nesta época um movimento da Orquestra de Camara de Sdo Paulo que foi fundada
pelo Olivier Toni, Régis Duprat, Rogério Duprat e outros musicos sendo o entdo
fagotista da Orquestra Sinfonica de Sdo Paulo, Olivier Toni, o regente, além de ter
estudado com Koellreutter, pélos da Musica Contemporanea do Brasil. (MENDES,
apud, SANTOS, 2003:184)

Sendo assim, apesar de ndo ter tido contato direto, no que se refere a educagao musical
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de grande parte dos integrantes do Mtisica Nova — foi professor apenas de Damiano Cozzela
—, Koellreutter, com seu incansavel trabalho pedago6gico, também foi fundamental para a
formacdo ligada as novas linguagens artisticas de figuras como Diogo Pacheco, Klaus Dieter
Wolf e Olivier Toni, personagens de grande importancia para o grupo e para o Festival

Musica Nova.

A preocupacdao com a educacdao musical acompanhou Koellreutter durante toda a sua
vida, fundamentado sempre na interdisciplinaridade, colocando a miusica em dialogo com os
demais conhecimentos humanos, para, a partir dai, possibilitar a criacio de uma nova
consciéncia. O maestro viu na criacao o ponto central para o seu trabalho como educador.
Dessa forma, defendeu, para a boa realizacao artistica, a liberdade e a invencdo, palavras-
chave nos trabalhos do grupo Musica Nova, e que, como podemos notar, influenciaram de
maneira significativa o trabalho de seus ex-alunos, que também seguiram preocupados com a
educacdo, divulgacao, qualidade e desenvolvimento musical. Assim também aconteceu com a
Orquestra de Camara de Sdo Paulo, que tocava pecas tanto dos nacionalistas quanto da
vanguarda, e com o Movimento Ars Nova, que dedicava seu trabalho a producdo antiga e

contemporanea, ndo se prendendo a periodos ou ideias estanques.

Ainda segundo Gilberto Mendes, ao tratar da década de 1950: “Os dois grandes lances
do movimento musical de Sdo Paulo nesta época foram o Movimento Ars Nova, por um lado

e a Orquestra de Camara de Sao Paulo” (MENDES, apud, SANTOS, 2003: 185).

Esta ideia também é repetida no trabalho de José Maria Neves, que relatou a formagao

do Musica Nova da seguinte forma:

Quatro compositores formaram este novo grupo: Damiano Cozzella, Willy Corréa
de Oliveira, Rogério Duprat e Gilberto Mendes. E, como aconteceu com outros
grupos, seus nomes se ligaram ndo somente pela consonancia de suas idéias sobre
musica, mas também pelo fato de terem sido apresentados em grupo, gragas ao apoio
e divulgacdo pela Orquestra de Camara de Sao Paulo (dirigida por Olivier Toni) e,
mais tarde, pelo Madrigal Ars Viva (dirigido por Klaus Dieter Wolf). Através destes
organismos musicais pode este grupo manifestar-se, tornar publicas suas obras e sua
visdo do fenomeno musical. (NEVES, J.M., 1981:162)

Acompanhados, entdo, da Orquestra de Camara de Sdo Paulo — ambiente onde
comecaram a se relacionar —, Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira e Rogério Duprat,

apresentaram-se juntos, pela primeira vez, no Teatro Cultura Artistica, sob a regéncia de
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Olivier Toni, no ano de 1961, para a VI Bienal de Arte de Sdo Paulo. Gilberto Mendes nos

descreveu este momento:

Entdo se formou em torno do Willy, eu e o Rogério, mas por enquanto ndo era um
grupo, [...] simplesmente o Toni tocou algumas mausicas [...] E ai chegou da Europa
o Cozzela, que tinha estudado [l4], e ficou admirado da gente estar fazendo uma
musica tdo européia sem ter ido 14 [...] e ai se uniu a gente [...] Ai também teve um
concerto famoso, em 1961, na Bienal de Sdo Paulo [...] Foi um concerto muito
pomposo, foi televisionado ao vivo [e] teve muita publicidade; Décio Pignatari fez
um cartaz estilo poesia concreta [...] E n6s fomos pela primeira vez tocados juntos,
obras minhas, do Willy, do Rogério e do Cozzela, fora uma obra do Stockenhausen,
uma obra do Boulez, de [...] Mayuzume e Anton Webern, o pai [...]¥
Em fevereiro de 1962, a Comissao Municipal de Cultura de Santos propds a Gilberto
Mendes a organizagdo de uma Semana de Musica Contemporanea®. Gilberto, entdo, sugeriu a
utilizacdo de parte do programa da VI Semana de Arte Moderna de Sao Paulo como ponto de
apoio para o evento santista. Para a programacdo em Santos, foram incluidas palestras,
audicoes de discos, além de algumas alteragdes no repertorio do concerto, no entanto, sem se
mexer nas composi¢coes dos 4 companheiros, Cozzela, Rogério Duprat, Gilberto Mendes e

Willy Corréa.”

Esta edi¢do do Festival em Santos® é tida como a primeira da série de eventos
dedicados a musica nova, organizados por Gilberto Mendes, que levam o nome de Festival

Musica Nova.

O ano de 1962 também foi marcado pela ida de Gilberto, Willy e Rogério a Europa,
onde tinham como meta frequentar os cursos de Darmstadt, os quais foram descritos por

Gilberto Mendes como um momento de encontro com os grandes compositores modernos.

Quando eu fui a Darmstadt; eu o Willy e o Rogério [...] era mais a curticdo de
Ver 0s compositores em pessoa, também comprar partituras [e] naturalmente ouvir as
palestras [...] palestras com os proprios caras; e concertos [...] fora o contato ali
[...] isso no primeiro, [aqui Gilberto refere-se ao primeiro curso em Darmstadt que

86 O ano de 1961 também marcou a criacao do madrigal Ars Viva, na cidade de Santos, que tinha como base de
sua formacdo a Sociedade Ars Viva, desenvolvida por Gilberto Mendes e Klaus Dieter-Wolff, com o objetivo
de divulgar a misica antiga e contemporanea.

87 Gilberto Mendes, em entrevista a pesquisadora.

88 Segundo Terezinha Prada, esta Semana da Musica Contemporanea, em Santos, também foi um evento em
comemoracdo aos 40 anos da Semana de Arte Moderna (1922), onde puderam contar, inclusive, com a
presenca de Menotti Del Picchia.

89 Neste periodo, Willy e Gilberto também assumem o cargo de membros da Comissdo de Cultura de Santos.

90 O Festival realizado na cidade de Santos, além de ter oferecido um concerto musical, também contou com
palestras de Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira e Roberto Schnorrenberg; além de audigcdes de
discos, que tinham a musica eletronica como seu foco principal. (MENDES em entrevista a pesquisadora)



124
ele foi, em 1962], a gente comia junto, as vezes vocé sentava na mesa com Pousser
[...] tudo muito intimo, foi muito agradavel.”*
Assim, mesmo com alguns musicos divulgando e utilizando as novas formas
composicionais no Brasil — trabalho iniciado por Koellreutter —, os jovens compositores
sentiram a necessidade de estar ainda mais proximos da vanguarda, indo para o lugar aonde

ela era pensada, apresentada e discutida.

Entdo, na volta de Darmstadt, juntos a Cozzela, que também tinha chegado ha pouco
da Europa, e tomados por uma mesma intranquilidade, os jovens compositores passaram a
discutir e procurar solugdes para questdes de ambito musical que os afligiam. Estas
inquietacdes resultaram na criacdo do Manifesto Musica Nova, publicado na revista dos

poetas concretos, Invengdo.

Na volta, entdo, de 14, [Europa], discutiu-se muito e a gente escreveu um manifesto

[...]

Ai, o importante do entdo grupo foi o langamento do manifesto, o0 Manifesto Miisica

Nova, em 63, na revista dos concretos, revista Invengdo, que abriu [as portas] para

nds, sempre fomos associados a eles, [...] estivamos sempre com eles, porque eles

estavam a par de tudo [...], assim como estavam a par da poesia, estavam a par da

musica. Entdo [aquele apoio] foi algo muito salutar, muito estimulante.®

Ja em 1963, na segunda edicdo do evento, que passou a levar o nome de Festival

Musica Nova, podemos notar, com maior clareza, a importancia da relacao entre as diversas
linguagens artisticas para o grupo® — ponto discutido no Manifesto, e que teve neste evento o
lugar de inicio de suas discussdes —, com a estreia, por exemplo, das obras Nascemorre, de
Gilberto Mendes, feita a partir da poesia de Haroldo de Campos, e Movimento Vivo, de Willy
Corréa de Oliveira, que teve o texto de Décio Pignatari como inspiracdo. Nesta edi¢cao do
Festival, também estiveram presentes, além dos poetas ja citados, Augusto de Campos e
Ronaldo Azeredo — todos pertencentes ao grupo Noigrandes. O evento também contou com a
exibicdo do filme A Ilha, de Walter Hugo Khouri, com musica de Rogério Duprat, além da

realizacao de ensaios publicos, com analises explicativas das pecas. Nao faltaram, é claro, as

apresentacoes musicais, que foram descritas por Gilberto Mendes da seguinte maneira:

Nesse segundo Festival, tivemos a presenca do maior duo pianistico daquela época,

91 Gilberto Mendes, em entrevista a pesquisadora.

92 Idem.

93 Esta relacdo com diversas linguagens artisticas, como ja vimos, era uma forte caracteristica do grupo
Noigrandes, além de também fazer parte das propostas da Escola Livre de Musica.
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o Duo Kontarsky, formado pelos irmados Alfons e Aloys Kontarsky, trazidos por
Koellreutter, que era do Instituto Goethe. Houve também um debate em Sao Paulo,
no Teatro de arena sobre o Manifesto Musica Nova.**

No entanto, segundo a visao de Gilberto Mendes, o Festival, mesmo ja reunindo todos
os membros do grupo, surgiu anteriormente ao Misica Nova — ou ao que seria uma
consciéncia de conjunto. O grupo veio se apresentar, e talvez se enxergar como tal, apenas
apos a publicacdo do Manifesto Compromisso Total com o Mundo Contempordneo, em 1963,

ou seja, durante a segunda realizacao do Festival Musica Nova.

Esta demonstracdo de unido das diversas linguagens artisticas jd nos primeiros
Festivais, com a presenca de poetas e exibicdo de filmes, além de ser uma das caracteristicas
essenciais do Manifesto, revela uma espécie de “espirito de confraternizacdo e esperanca”, em
um periodo pos-conflito mundial. Este momento, segundo Teresinha Prada, foi de
“confraternizacdo humanistica”, impulsionado pela esperanca de melhores dias. Gilberto

Mendes, ao descrever este sentimento disse que:

Parecia que o mundo, ap6s tal tragédia, poderia confraternizar-se pela primeira vez.
Irmanaram-se todas as pessoas: quem era a favor de um homem novo, de uma
sociedade nova, podia ser escritor, poeta cineasta, musico, fisico, o que fosse, se
uniu, espiritualmente. Sentia-se isso no ar. Esse congracamento ndo era musical ou
poético, era humanista — mundial, undnime e incluia os artistas. Foi uma coisa
natural de esperanga, nasceu uma fase rosa, acabou a guerra, aquele bruto
sofrimento, que mexeu com o mundo inteiro, até em Santos. A vitéria do bem foi
um alivio. Na luta contra o Nazismo, os Estados Unidos e a Unido Soviética foram
aliados [...] E, ao ganhar a guerra, a gente que era de esquerda viu uma chance do
comunismo vencer. Mas essa possivel amizade entre Estados Unidos e Riissia ndo
continuou. Durou pouco. O capitalismo ndo deixou. Logo os Estados Unidos
iniciaram a famosa Guerra Fria. (MENDES, apud PRADA, 2006:19)

Assim, esta ligacdo com a esquerda politica, que foi comum a todos os membros do
Miisica Nova, acabou sendo uma constante nos movimentos ligados a Vanguarda, como
podemos exemplificar com o Curso Latino-americano de Musica, evento cuja participacao
tinha no posicionamento ligado ao pensamento comunista, de certa forma, um item mais do
que necessario. Também podemos ter esta constatacdo se observarmos a postura esquerdista
de Pierre Boulez, Luciano Bério e Iannis Xenakis, posi¢oes estas, no que se referem a forma
de compor, totalmente inadequadas a alguém que se dizia ligado as ideias dos PCs, pelo

menos apds a publicacdo do Manifesto Zdanov.

Dessa forma, como se explica, entdo, esta nova unido, que ja havia ocorrido durante a

94 Ibidem.
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década de 1940, entre a esquerda e a vanguarda?

Para explicar esta situacao, Prada considerou que o Manifesto Zdanov iniciou ndo sé
uma discussdo, como também acabou gerando um descontentamento em parte da
intelectualidade, ao repudiar os artistas ndo alinhados as novas regras, “dividindo as opinides
sobre as diretivas do manifesto” (PRADA, 2006: 31). No entanto, podemos dizer que, no
Brasil, pelo menos em um primeiro momento, esta discordancia ndao ocorreu de maneira
contundente, havendo uma adesdo quase que total ao Manifesto Zdanov, pelos artistas ligados
ao PCB; por outro lado, se pensarmos nos artistas brasileiros, ou residentes em terras
brasileiras, que, no fim dos anos de 1950, passaram a por em xeque as ordens do realismo
socialista, sem, no entanto, abandonar os ideais comunistas, notamos que neles existia uma
forte influéncia das ideias vindas da Europa, muito provavelmente inspiradas em figuras que

foram contra o pensamento de Zdanov.

Além deste fato, para explicar a aproximacdo da esquerda com a vanguarda, também
podemos elencar a carta de Kruchev, que denunciou os crimes cometidos por Stalin, causando
uma forte decepcdao e um descontentamento por parte de todos aqueles que, desejosos de um
mundo melhor, acabaram por acatar todas as ordens vindas do governo soviético. Sendo
assim, quando Gilberto Mendes, em depoimento a Prada, diz: “Em fins dos anos 50, os
comunistas, no caso: eu e Rogério Duprat continudvamos comunistas, mas contra as restricoes
a arte de vanguarda como ‘arte burguesa a servico do imperialismo', isto ndo soa
contraditério (MENDES, apud PRADA, 2006: 31). Esta, pelo contrario, passa a ser uma

atitude comum na vanguarda da década de 1960.

Ainda segundo Prada, a aproximacdo dos compositores do grupo Musica Nova com
figuras ligadas a outras formas artisticas, em especial a poesia concreta, se deu gracas a uma
maior identificacdo com os poetas, ja que os musicos, em sua maioria, ainda estavam presos

ao nacionalismo. Em relato, Gilberto Mendes afirmou:

Apesar de Santoro, Guerra Peixe e outros haverem renegado seu passado
dodecafénico, exemplo que a maioria dos compositores seguiu, ndo seria esse clima
reacionario que iria deter o espirito inventivo de nossas geragdoes. Num ambiente
musical retré6grado, os novos musicos que surgiram foram encontrar apoio e mesmo
orientacdo estética ndo em seu meio, mas junto a poetas renovadores da lingua
portuguesa, como os poetas concretos paulistas, principalmente Décio Pignatari e os
irmdos Augusto e Haroldo de Campos. Em freqiiente contato com a Europa, esses
poetas muito contribuiram para a colocacdo de problemas na musica nova a geracdo
na qual me incluo, juntamente com Rogério Duprat, Damiano Cozella, Willy Corréa
de Oliveira e Luis Carlos Vinholes. (MENDES, apud, PRADA, 2006:32)
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Sendo assim — como ja podemos observar com os Festivais Musica Nova —, o
Manifesto, que vinha com o objetivo de tentar resolver os dilemas composicionais enfrentados
pelos integrantes do grupo, também trouxe uma peculiar caracteristica: o envolvimento deste

com outras formas de expressoes artisticas, tendo como norte a poesia concreta.

Logo, o envolvimento com a politica® e com outras formas artisticas se fez claro no
documento publicado pelo Miisica Nova, que, além de ter funcionado como uma espécie de
marco para o grupo, colocou-o de acordo com as praticas exercidas pela vanguarda. Esta que,
antes de mais nada, tem como foco principal de suas a¢des colocar a arte de acordo com a
“praxis vital”; questionando e autocriticando as proprias ideias e propondo, sempre, a

transformacdo. (BURGER, Peter:2008)

Estas caracteristicas comuns as vanguardas se fizeram presentes na musica brasileira,
até o inicio da década de 1960%, apenas em dois grupos: o Miisica Viva, que consideramos
como o precursor da vanguarda musical no Brasil, e o Musica Nova, tido em nossa analise
como o continuador, mesmo que de maneira inconsciente, das ideias implantadas pelo grupo
liderado por Koellreutter. Ideias estas que procuraremos mostrar, a partir de agora, tendo

como ponto central os Manifestos publicados por ambos os grupos.

4.3 CONFLUENCIAS E DIVERGENCIAS: OS MANIFESTOS

Antes de apresentarmos e mostrarmos a repercussao do Manifesto Musica Nova e
compara-lo, sob alguns aspectos, ao Manifesto Musica Viva, devemos voltar rapidamente

nossa aten¢ao para a importancia e objetivo deste género literario.

Marc Angenout, em seu estudo La parole pamphlétaire. Contribution a la tipologie des
discours modernes, ao comparar o manifesto ao panfleto e a polémica, aproximou as trés
formas, por considerd-las uma escrita de género demonstrativo, breve e que busca o
questionamento. Viviane Gelado, ao abordar a analise de Angenout, resumiu como

caracteristicas comuns as trés formas de escrita os seguintes itens:

[...] a tomada de posicdo de seu(s) assinante(s); o conseqiiente requerimento perante
o ptblico de aderir ou de explicitar o desacordo; o cariz performatico do discurso;

95 Renato Pogiolli em seu trabalho, Teoria del arte de vanguardia, observou que as questdes apresentadas pela
vanguarda, surgem sempre em meio a agitacdo politica. Afirmagdo que podemos considerar como pertinente
para a nossa analise da segunda fase da modernidade musical brasileira.

96 Aqui, estamos considerando apenas o inicio da década de 1960. Em 1966, ja temos o Grupo de compositores
da Bahia, que também trouxe em suas propostas caracteristicas comuns a vanguarda.
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que significa a assuncdo de um risco e expressa um juramento ou promessa por parte
do(s) signatario(s); e a presenca de momentos egonisticos ou refutativos. Trata-se,
pois, de um discurso axiomatico cuja estruturagdo demonstrativa exibe um carater
“manifesto”; um escrito 'ot I'on pose un modele stratégique explicitant les relations
essentielles de la pratique a laquelle le texte et 1' énonciateur collectif se référent'
(GELADO, 2006:38)

Peter Biirger, em seu estudo dos movimentos de vanguarda”, sugere a substitui¢do da
expressao “obra de vanguarda” por “manifestacdo de vanguarda”. Isto se da pelo fato de
interpretar e considerar estas producOes sempre associadas a tentativa de superacdo da
instituicdo artistica. Outro ponto levantado no estudo de Biirger — e que também se mostrou
claro ao observarmos o trabalho desenvolvido pelos grupos Mtisica Viva e Miisica Nova — foi
a necessidade da vanguarda de desvincular-se das ideias individuais, trazendo como uma das
metas essenciais de sua busca, a coletivizacao. Esta, por sua vez, exerceria um papel
fundamental para atingir uma “producdo” de carater mais universal. Dessa forma, sob o olhar
deste critico, podemos considerar os manifestos como uma “obra” produzida pelo grupo,

assim como suas “obras” manifestos.

Contudo, estas analises que acabamos de destacar sdo todas referentes aos manifestos
publicados pelos grupos ligados as vanguardas historicas — futurismo, dadaismo, entre outras
—, No entanto, ao colocarmos em foco os Manifestos dos grupos Miisica Viva e Misica Nova,
podemos ver o quanto estas definicdes se fazem uteis para o nosso entendimento destes

documentos.®

MANIFESTO MUSICA NOVA®,

musica nova:

compromisso total com o mundo contemporaneo:

§1. desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo, atonalismo,
musicas experimentais, serialismo, processos fono-mecanicos e eletro-actsticos em geral), com a

97 Como ja citado no primeiro capitulo deste trabalho, Biirger utilizou os ready mades como um exemplo das
obras produzidas pela vanguarda, cujo principal objetivo era o ato de provocar, de causar polémica.

98 Para Peter Biirger, as manifestacdes da vanguarda apareceram ndo s6 como uma forma de desenvolvimento
da arte, mas também como reflexo das transformagdes da sociedade. Esta afirmagdo pode nos ser mais clara
se considerarmos o momento pés II Guerra como sendo de grande atividade contestadora, ponto onde
encontramos, no Brasil, o surgimento do grupo Miisica Viva. E, por fim, também podemos atentar para a
década de 1950, que ndo s6 atravessou um periodo de grandes transformacgdes com a industrializacdo, como
também sofreu um duro golpe com a divulgacdo das atrocidades cometidas pelo regime Stalinista. £ neste
espaco de tempo que encontramos o inicio dos trabalhos dos membros do Miisica Nova.

99 Os paragrafos foram todos enumerados pela pesquisadora para facilitar a analise e a compreensdo entre os
documentos — eles ndo fazem parte dos textos originais.
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contribuicdo de debussy, ravel, stravinsky, schoenberg, webern, varése, messiaen, schaeffer,
cage, boulez, stockhausen.

atual etapa das artes: concretismo: 1) como posi¢do generalizada frente ao idealismo; 2) como
processo criativo partindo de dados concretos; 3) como superacdo da antiga oposi¢do matéria-
forma; 4) como resultado de, pelo menos, 60 anos de trabalhos legados ao construtivismo (klee,
kandinsky, mondrian, van doesburg, suprematismo e construtivismo, max bill, mallarmé,
eisenstein, joyce, pound, cummings) - colateralmente, ubicacdo de elementos extra-
morfolégicos, sensiveis: concre¢do no informal.

reavaliacdo dos meios de informacgdo: importancia do cinema, do desenho industrial, das
telecomunicagdes, da maquina como instrumento e como objeto: cibernética (estudo global do
sistema por seu comportamento).

comunicacdo: mister da psico-fisiologia da percepcdo auxiliada pelas outras ciéncias, e mais
recentemente, pela teoria da informacao.

exata colocagdo do realismo: real = homem global; alienagdo estd na contradi¢do entre o estagio
do homem total e seu préprio conhecimento do mundo. musica ndo pode abandonar suas
proprias conquistas para se colocar ao nivel dessa alienacdo, que deve ser resolvida, mas é um
problema psico-sécio-politico-cultural.

geometria ndo-euclidiana, mecanica nao-newtoniana, relatividade, teoria dos "quanta",
probabilidade (estocastica), 16gica polivalente, cibernética: aspectos de uma nova realidade.

levantamento do passado musical a base dos novos conhecimentos do homem (topologia,
estatistica, computadores e tddas as ciéncias adequadas), e naquilo que ésse passado possa ter
apresentado de contribuicdo aos atuais problemas.

como conseqiiéncia do névo conceito de execucdo-criacdo coletiva, resultado de uma
programacdo (o projeto, ou plano escrito): transformacdo das relagGes na pratica musical pela
anulagdo dos residuos romanticos nas atribui¢ées individuais e nas formas exteriores da criagao,
que se cristalizaram numa visdo idealista e superada do mundo e do homem (elementos extra-
musicais: "seducdo" dos regentes, solistas e compositores, suas carreiras e seus publicos - o mito
da personalidade, enfim). reducdo a esquemas racionais - logo, técnicos - de tdda comunicagao
entre musicos. musica: arte coletiva por exceléncia, ja na producéo, ja no consumo.

educacdo musical: colocacdo do estudante no atual estagio da linguagem musical; liquidagdo dos
processos prelecionais e levantamento dos métodos cientificos da pedagogia e da didatica.
educacdo ndo como transmissao de conhecimentos mas como integracdo na pesquisa.

superacao definitiva da freqiiéncia (altura das notas) como tnico elemento importante do som.
som: fenomeno auditivo complexo em que estdo comprometidos a natureza e o homem. musica
nova: procura de uma linguagem direta, utilizando os vérios aspectos da realidade (fisica,
fisiolégica, psicolédgica, social, politica, cultural) em que a maquina estd incluida, extensdo ao
mundo objetivo do processo criativo (indeterminacdo, inclusdo de elementos "alea", acaso
controlado). reformulacdo da questdo estrutural: ao edificio 16gico-dedutivo da organizagdo
tradicional (micro-estrutura: célula, motivos, frase, semi-periodo, periodo, tema; macro-
estrutura: dancas diversas, rondd, variagdes, invencdo, suite, sonata, sinfonia, divertimento etc.
[...] os chamados "estilos" fugado, contrapontistico, harmonico, assim com os conceitos e as
regras que envolvem: cadéncia, modulacdo, encadeamento, elipses, acentuacdo, rima, métricas,
simetrias diversas, fraseio, desenvolvimento, dindmicas, durag¢Ges, timbre, etc.) deve-se substituir
uma posicdo analdgico-sintética refletindo a nova visdo dialética do homem e do mundo:
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constru¢do concebida dindmicamente integrando o processo criativo (vide conceito de
isomorfismo, in "plano pil6to para poesia concreta", grupo noigandres).

§11.elaboracdo de uma "teoria dos afetos" (semdntica musical) em face das novas condigdes do
binémio criagdo-consumo (musica no radio, na televisdo, no teatro literario, no cinema, no
"jingle" de propaganda, no "stand" de feira, no estéreo doméstico, na vida cotidiana do homem),
tendo em vista um equilibrio informacdo semantica - informagao estética. acdo sobre o real como
"bloco": por uma arte participante.

§12.cultura brasileira: tradi¢do de atualizagdo internacionalista (p. ex. atual estado das artes plasticas,
da arquitectura, da poesia), apesar do subdesenvolvimento econ6mico, estrutura agraria
retrograda e condicao de subordinacdo semi-colonial. participar significa libertar a cultura désses
entraves (infra-estruturais) e das super-estruturas ideolégico-culturais que cristalizaram um
passado cultural imediato alheio a realidade global (logo, provinciano) e insensivel ao dominio
da natureza atingido pelo homem.

§13. maiacovski: sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionaria

Como podemos notar, além da tomada de posicao — caracteristica esperada em um
manifesto — os signatarios do Documento Compromisso Total com o Mundo Contempordneo,
assim como colocado por Marc Angenout, assumiram uma espécie de “obrigacdo” com os
preceitos evidenciados em sua Declaragdo. Esta se apresentou contraria as questdes
individuais — caracteristica de uma arte burguesa — e, por outro lado, atenta, desde o principio,
aos problemas de ambito coletivo. Este ponto também foi levantado por Peter Biiger como

uma das caracteristicas da vanguarda, e que podemos perceber claramente aqui.

Estas mesmas consideracoes também podem ser aplicadas ao Manifesto 1946, que,
como vimos, tinha como um de seus principais pontos de agdo, questdes relacionadas ao

aspecto coletivo da arte.

Para que possamos compreender e relacionar de maneira mais clara estes dois

documentos, segue abaixo o Manifesto 1946, Declaragdo de Principios:

MANIFESTO MUSICA VIVA,

Declaracdo de principios

§1. A musica, traduzindo idéias e sentimentos na linguagem dos sons, é um meio de expressdo;
portanto, produto da vida social.

§2. A arte musical - como todas as outras artes - aparece como super-estrutura de um regime cuja
estrutura é de natureza puramente material.
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83. A arte musical é o reflexo do essencial na realidade.

84. A produgdo intelectual, servindo-se dos meios de expressdo artistica, é funcdo da producdo
material e sujeita, portanto, como esta, a uma constante transformagao, a lei da evolugao.

§5. Musica é movimento.
§6. Musica é vida.

§7. "MUSICA VIVA", compreendendo este fato combate pela miisica que revela o eternamente
novo, isto é: por uma arte musical que seja a expressao real da época e da sociedade.

§8. "MUSICA VIVA" refuta a assim chamada arte académica, negacdo da prépria arte.

§9. "MUSICA VIVA", baseada nesse principio fundamental, apéia tudo o que favorece o
nascimento e crescimento do novo, escolhendo a revolucao e repelindo a reacao.

§10."MUSICA VIVA", compreendendo que o artista é produto do meio e que a arte s6 pode florescer
quando as forcas produtivas tiverem atingido um certo nivel de desenvolvimento, apoiara
qualquer iniciativa em pr6l de uma educacdo ndao somente artistica, como também ideolégica;
pois, ndo ha arte sem ideologia.

§11."MUSICA VIVA", compreendendo que a técnica da musica e da construcio musical depende da
técnica da producdo material, propde a substituicdo do ensino tedrico-musical baseado em
preconceitos estéticos tidos como dogmas, por um ensino cientifico baseado em estudos e
pesquisas das leis acusticas, e apoiara as iniciativas que favorecam a utilizacdo artistica dos
instrumentos radio-eléctricos.

§12."MUSICA VIVA" estimulara a criagio de novas formas musicais que correspondam as idéias
novas, expressas numa linguagem musical contrapontistico-harménica e baseada num
cromatismo diatdnico.

§13."MUSICA VIVA" repele, entretanto, o formalismo, isto é: a arte na qual a forma se converte em
autbnoma; pois, a forma da obra de arte auténtica corresponde ao contetido nela representado.

§14."MUSICA VIVA", compreendendo que a tendéncia "arte pela arte" surge num terreno de
desacordo insoltvel com o meio social, bate-se pela concepc¢do utilitdria da arte, isto é, a
tendéncia de conceder as obras artisticas a significagdo que lhes compete em relagdo ao
desenvolvimento social e a super-estrutura dela.

§15."MUSICA VIVA", adotando os principios de arte-acio, abandona como ideal a preocupacio
exclusiva de beleza; pois, toda a arte de nossa época ndo organizada diretamente sobre o
principio da utilidade seréa desligada do real.

§16."MUSICA VIVA" acredita no poder da misica como linguagem substancial, como estagio na
evolucdo artistica de um povo, combate, por outro lado, o falso nacionalismo em musica, isto é:
aquele que exalta sentimentos de superioridade nacionalista na sua esséncia e estimula as
tendéncias egocéntricas e individualistas que separam os homens, originando forgas disruptivas.

§17."MUSICA VIVA" acredita na funcdo socializadora da muisica que é a de unir os homens,
humanizando-os e universalizando-os.
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§18."MUSICA VIVA", compreendendo a importancia social e artistica da mtisica popular, apoiara
qualquer inicitativa no sentido de desenvolver e estimular a criacdo e divulgacdo da boa musica
popular, combatendo a producdo de obras prejudiciais a educagdo artistico-social do povo.

§19."MUSICA VIVA", compreendendo que o desenvolvimento das artes depende também da
cooperacao entre os artistas e das organizacOes profissionais, e compreendendo que a arte
somente podera florescer quando o nivel artistico coletivo tiver atingido um determinado grau de
evolugdo, apoiara todas as iniciativas tendentes a estimular a colaboragdo artistico-profissional e
a favorecer o estado de sensibilidade e a capacidade de coordenagdo do meio.

§20.Consciente da missio da arte contemporanea em face da sociedade humana, o grupo "MUSICA
VIVA", acompanha o presente no seu caminho de descoberta e de conquista, lutando pelas idéias
novas de um mundo novo, crendo na forca criadora do espirito humano e na arte do futuro.
Apos lermos as duas Declaragdes e tomarmos como paradigma a ideia de Claude
Abastado, que apresentou o manifesto como um documento de identidade coletiva, podemos

enxergar diversos pontos de confluéncia e, de certo modo, identificacdo entre os grupos

Muisica Viva e Misica Nova.

Em ambos os documentos, notamos questdes e preocupagdes comuns — claro que

tratados de maneira condizente a sua época.

Enio Squeff, por exemplo, ao abordar o trabalho feito pelo Musica Nova, ndo deixou
de citar e relaciona-lo as a¢des — em especial ao Manifesto — do grupo Musica Viva. Em seu
livro, Musica — o Nacional e o Popular na Cultura Brasileira, o autor colocou a cidade como
ponto central para as agdes de ambos os grupos. Assim, apresentou-nos o que acreditou ser o
motivo para o surgimento do grupo paulista, relacionando-o intimamente ao processo de
industrializacdo, promovido pelo governo de Juscelino Kubitschek; e seguiu afirmando que
foi “[...] quando o nacionalismo teve de ficar quase que compulsoriamente no saudosismo do
campo, é que se iniciou a contestacdo da vanguarda.” (SQUEFF, 1984:82). Dessa forma, para
0 autor, a critica ao que chamou de “folclorismo rural” — uma caracteristica do nacionalismo —

foi um dos pontos em comum entre os dois documentos:

Se o governo de Juscelino Kubitschek foi um tempo de desenvolvimento insuflado
de fora, ndo ha duvida de que foi essa visdo da cidade em sua nova histéria e de que
esses tempos nada tinham a ver com o folclorismo rural.

Existem duas ideologias em conflito tanto na voga do primeiro manifesto
vanguardista (de 1946) quanto no do segundo, de 1965. Nos dois casos, a uma visao
ruralista do Brasil, contrapunham as vanguardas a visdo cosmopolita das cidades

[...]

E seguiu apresentando as diferencas entre as duas declaragoes:
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Sem duavida, existem diferencas: na primeira voga “internacionalista” quando
Koellreutter introduz o serialismo no Brasil; a linha seguida é menos “social” por
estar agregada ao expressionismo alemao; ela o é, sem diivida, nos termos em que o
manifesto do Grupo Mdsica Viva reivindica uma visdo nova do mundo e um direito
a uma cosmovisdo segundo a 6tica da civilizacdo da cidade. Mas apenas nisso; ja no
manifesto do Grupo Musica Nova a visdo de mundo ndo é reivindicada sendo como
uma conseqiiéncia de um fato. No primeiro caso, a cidade aparece como um
panorama; no segundo é a prépria cidade a entrar na musica. (SQUEFF, 1984:82)

Devemos considerar o fato de que Enio Squeff, ao comparar os dois movimentos,
atentou também para a sua producdo composicional. Por isso a afirmacdo de que o grupo
Musica Nova tem um carater mais social: por ver em suas composicoes, com o uso de jingles
e de satiras aos concertos e as Operas, uma critica direta ao sistema, sendo a sociedade

industrial a “matéria prima” desta vanguarda.

Esta declaragdo, porém, de que o grupo paulista possui caracteristicas mais sociais, pode
ser facilmente contestada quando, sob outro angulo de andlise, levamos em consideracdo a
abrangéncia e as implicacOes das propostas apresentadas pelo Miisica Viva. Entretanto, aqui,
de maneira diferente do trabalho de Enio Squeff, nos restringiremos em comparar os dois
grupos a partir apenas da leitura e do exame entre os documentos — além de atentarmos para

as polémicas geradas pelos dois Manifestos.

No capitulo 2 deste trabalho, Musica Viva, ao tratarmos do Manifesto 1946, e
compara-lo aos demais documentos produzidos pelo grupo liderado por Koellreutter, nés o
dividimos, para uma melhor compreensdo, em trés partes. Na 19 o grupo se colocou como
aquele que conduz ao novo — utilizando, para isso, as transformacdes sofridas pela
humanidade, em especial as motivadas pelo uso da tecnologia, que modificaram o cotidiano
da vida social —; na 2% o Musica Viva apresentou a muisica como a mais elevada das artes; e,
por fim, a 3¢ parte acentuou a importancia do conhecimento aos novos meios, o que
possibilitaria uma melhor compreensao da musica que se modificou e evoluiu junto com a

sociedade.

Apés apresentarmos estas trés caracteristicas'”, incluimos, ainda no capitulo anterior,
mais trés pontos fundamentais para compreendermos as pretensdes do Manifesto 1946; dentre
eles, estdo a relevancia dada a educacao, aspecto essencial para que pudesse ser efetuada a tdo
desejada transformacao e adaptacdo ao novo mundo pela esfera musical; o nacionalismo, este

que ora é banido, quando aparece sobre uma roupagem ortodoxa, e ora apoiado, quando visto

1000s trés primeiros pontos destacados do Manifesto 1946 referem-se as caracteristicas em comum existentes
entre os documentos publicados pelo grupo Miisica Viva, em especial os Manifestos 1944 e1945.
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como um caminho fundamental a ser seguido para a efetivacdo do desenvolvimento
composicional; e, por fim, a defesa do universalismo, que, como vimos, dentro das defini¢ées

de Peter Biirger, é encarado como um dos aspectos defendidos pela vanguarda.

Estas seis caracteristicas, acima identificadas, serdo representadas, no decorrer do

nosso texto, como pontos 1, 11, III, IV,V e VI, seguindo a sequéncia de suas apresentacoes

neste trabalho'’.

No Manifesto Musica Nova, notamos, ja em seu titulo, Compromisso Total com o
Mundo Contempordneo, a presenca do ponto I, no qual o grupo se apresentou como condutor
aos novos caminhos. Este carater pode ser percebido a partir da utilizacio da palavra
compromisso, com a qual o grupo passou a assumir uma obrigacdo, um pacto com a criagao
musical, esta que deveria estar de acordo com o mundo e as transformag¢Oes humanas.
Também podemos notar este aspecto no Manifesto 1946, em praticamente todos os seus

paragrafos, nos quais a utilizagdo dos verbos apoiar, estimular e combater é constante.

Esta postura de lideranca também pode ser percebida no 10° pardgrafo do Manifesto
1963, em que o Musica Nova se colocou a “[...] procura de uma linguagem direta, utilizando
os varios aspectos da realidade [...] em que a maquina esta incluida [...] [também chama a
atencao para a] reformulacdo da questdo estrutural [...] deve-se substituir uma posicao
analogico-sintética refletindo a nova visao dialética do homem e do mundo [...]”. Aqui, ao
observarmos mais de perto este paragrafo, também podemos notar caracteristicas referentes

ao ponto III, em que a utilizagdo dos novos meios tecnoldgicos e cientificos se faz presente.

Questoes ligadas a ciéncia e a tecnologia acabam sendo aspectos mais que esperados
num documento de vanguarda, e essas questoes foram apresentadas e entendidas pelo Mtisica
Viva como um caminho, uma adequacdo natural das artes aos novos tempos, como podemos

notar no paragrafo 11° do Manifesto:

"MUSICA VIVA", compreendendo que a técnica da miisica e da construcdo musical
depende da técnica da producdo material, propde a substitui¢cdo do ensino teérico-
musical baseado em preconceitos estéticos tidos como dogmas, por um ensino
cientifico baseado em estudos e pesquisas das leis actisticas, e apoiara as iniciativas
que favorecam a utilizacdo artistica dos instrumentos radio-eléctricos. (MUSICA
VIVA)

1010 ponto I revela a posi¢do do grupo como aquele que leva ao novo; o ponto II coloca a musica como a mais
elevada das artes; o ponto III aborda a necessidade de utilizacdo dos novos meios tecnolégicos, adequados as
transformacdes sociais; o ponto IV expde a preocupacdo com a educacdo musical; o ponto V refere-se ao
nacionalismo musical, e por fim, o ponto VI traz o universalismo como ideia central.
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Voltando ao texto de 1963, a questdo cientifica (ponto III) apresenta-se ainda mais

nitida quando direcionamos nosso olhar para o 3° e 4° paragrafos do documento, em que o
cinema, a utilizacdo das tecnologias e da evolucdo na comunicagdo, somadas as novas

questoes cientificas, servem como ponto de referéncia para um processo de invengdo musical.

reavaliacdo dos meios de informacdo: importancia do cinema, do desenho industrial,
das telecomunicagtes, da maquina como instrumento e como objeto: cibernética
(estudo global do sistema por seu comportamento).

comunicacdo: mister da psico-fisiologia da percepcdo auxiliada pelas outras
ciéncias, e mais recentemente, pela teoria da informacdo. (MUSICA NOVA)
Portanto, notamos nos dois documentos a necessidade de inserir os novos meios
tecnoldgicos na produgdo musical, fator essencial para a adequacao desta arte aos novos

tempos.

Ja o ponto II, a musica como a mais elevada das artes, levantado por ndés como
presente nos primeiros documentos aqui observados do grupo Miisica Viva, nao aparece de
forma explicita no Manifesto 1946. Nele, todas as artes sdao apresentadas sobre um mesmo
patamar, como “[...] super-estrutura de um regime cuja estrutura € de natureza puramente
material” (2° pardgrafo). Porém, o 18° paragrafo atribui a musica a primordial “funcao

socializadora” e universalizadora da humanidade.

"MUSICA VIVA" acredita na funcdo socializador'a da musica que é a de unir os
homens, humanizando-os e universalizando-os. (MUSICA VIVA)

Assim, mesmo sem colocar a musica numa posi¢do superior as outras artes, 0 grupo
liderado por Koellreutter da a ela um papel primordial, atribuindo a sua linguagem aspecto
unico, universal. No Manifesto Misica Nova, esta caracteristica ndo aparece nem mesmo de
forma velada. Talvez isso tenha ocorrido em razdo da forte ligacdo dos jovens musicos com
0s poetas concretos, que, cCOmo vimos, por mais que tivessem na arte musical um de seus
principais instrumentos de trabalho, ndo sobrepunham uma linguagem a outra; as diversas
formas artisticas deveriam caminhar juntas, sobre a “atual etapa das artes: concretismo [...]”

(2° paragrafo do Manifesto 1963).

Por outro lado, uma das questdes de maior importancia para o Misica Viva, a
educacdo musical, nosso IV ponto, também se evidenciou como uma das preocupacgdes do

Miisica Nova. Este tema foi discutido pelos dois grupos, na tentativa de fazer do ensino da
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musica ndo apenas a pura e simples transmissdao de conhecimento, mas, sobretudo, a
adequacdo do aluno ao periodo vivido, proporcionando-lhe o contato com o que o mundo
poderia lhe oferecer de novo, de transformador. Isto, ndo s6 no que se referia a questoes de
carater intelectual, mas também empirico, colocando-os a par das novas experiéncias e
descobertas. Podemos observar esta questdao no 11° pardgrafo do Manifesto 1946, (citado na
pg.134), e no paragrafo 9° do Manifesto Musica Nova, ambos dedicados a construcdo de um
novo ensino musical, baseado na pesquisa, procurando estabelecer relacbes com o mundo

além das artes.

educacdo musical: colocacdo do estudante no atual estagio da linguagem musical;
liquidacdo dos processos prelecionais e levantamento dos métodos cientificos da
pedagogia e da didética. educacdo ndo como transmissdo de conhecimentos mas
como integracdo na pesquisa. (MUSICA NOVA)
Podemos notar, a partir da leitura dos pardgrafos, que, para ambos os grupos, a
educacdo ia muito além da simples transmissdo de informacdes. Dentro da perspectiva
apresentada por eles, ela estd inteiramente associada ao estimulo, levando o aluno ao

questionamento e ao desejo de novas descobertas, ou seja, a pesquisa. Isto,

consequentemente, manteria a arte musical sempre de acordo com o seu tempo historico.

Também ¢é interessante notarmos que, apesar das polémicas geradas pelo embate
“nacionalismo X vanguarda”, esta postura radical ndo se mostrou tdo agressiva e inflexivel
nos documentos aqui analisados, como ja observado anteriormente, no capitulo 2, com o
Manifesto Musica Viva. No entanto, este posicionamento dos grupos diante do nacionalismo
ndo poderia deixar de reaparecer em nossa analise e comparagao entre os Manifestos e este é o

nosso V ponto.

O grupo liderado por Koellreutter tocou na questdao do nacionalismo, considerando-o
como um estagio necessario para o desenvolvimento cultural e criticando suas a¢des apenas

quando estas apareciam de maneira intransigente e ortodoxa.

"MUSICA VIVA" acredita no poder da musica como linguagem substancial, como
estdgio na evolucdo artistica de um povo, combate, por outro lado, o falso
nacionalismo em musica, isto é: aquele que exalta sentimentos de superioridade
nacionalista na sua esséncia e estimula as tendéncias egocéntricas e individualistas
que separam os homens, originando forcas disruptivas. (MUSICA VIVA)

O posicionamento frente ao nacionalismo ndo apareceu de forma clara em
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Compromisso Total com o Mundo Contempordneo, entretanto, seus signatarios, no 12°
paragrafo do Manifesto, apresentaram a necessidade de libertar a cultura brasileira de seus
problemas sociais e da subordinacdo de carater ainda “semi-colonial”, buscando uma
constante atualizacdo cultural, que deveria estar longe dos entraves que a distanciavam da

realidade global.

cultura brasileira: tradicdo de atualizacdo internacionalista (p. ex. atual estado das
artes plasticas, da arquitectura, da poesia), apesar do subdesenvolvimento
econdmico, estrutura agraria retrégrada e condi¢do de subordinacdo semi-colonial.
participar significa libertar a cultura désses entraves (infra-estruturais) e das super-
estruturas ideoldgico-culturais que cristalizaram um passado cultural imediato alheio
a realidade global (logo, provinciano) e insensivel ao dominio da naturaza atingido
pelo homem. (MUSICA NOVA)

Aqui, apesar da palavra nacionalismo nédo estar presente no documento, entendemos
como “cultura brasileira”, ponto que foi destacado no Manifesto, a representacdo das
atividades sociais correspondentes ao Brasil, ou seja, de carater nacional. No entanto, nao
queremos dizer que houve uma defesa do nacionalismo de carater extremado/ortodoxo, mas
sim, a preocupacao com uma arte nacional, que procurava se alinhar as transformagoes do

mundo.

No texto escrito por Rogério Duprat, Em térno do “pronunciamento”, publicado na
revista Invengdo, como uma espécie de complemento ao Manifesto, encontramos o

posicionamento do grupo, agora de maneira mais direta, com relacao ao nacionalismo:

Consideramos “nacionalismo”, uma posi¢do politica estratégico-tatica, nunca uma
ideologia. Fungdo do conflito fundamental entre o pais e o imperialismo, determina
uma retroacdo pragmatica (luta anti colonialista) e no plano ideolégico uma busca de
afirmacdo de nossa cultura, que nada tem a ver com o folklorismo, os ingénuos
regionalismos e os trépegos balbucios trogloditas da arte “nacionalista”.

De fato, nosso nacionalismo musical, ndo incorpora semanticamente posi¢des
politicas, mas se mantém ingénuamente desatualizado, carente de informacdo e
reaciondriamente impermeéavel as transformaces que se vém processando (na
realidade e, logo, na linguagem musical). Com isso, ganha, o apoio desavisado de
setores da esquerda, que ainda crém que uma arte participante s6 se realiza ao nivel
popular e a medida que empalma a linguagem da massa. Mas ganha também o
patrocinio de circulos burgueses nacionais e internacionais, que néle véem um
inofencivo “rien faire” e agradavel “vernissage representativo do exotismo tropical”,
para as noitadas de écio [...] Propomo-nos uma atitude realista: abordar a realidade
segundo seu estagio de desenvolvimento no momento da abordagem, considerando
que o estreitamento ou alargamento do contexto abordado é funcdo de seu
correspondente no campo da sensibilidade [...] De fato, vivemos e trabalhamos no
nosso pais, mas nao pretendemos colocar os problemas ao nivel da banda de coreto
de jardim. Temos consciéncia das agudas contradi¢Ges internas, mas sabemos que de
sua resolucdo depende a desalienacdo da massa frente a cultura e uma conseqiiente
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reformulagdo do binémio produgdo-consumo: por isso damos ao termo “participar”
o duplo significado de libertar a cultura dos entraves infra-estruturais e super-
estruturais, ndo colocando a producdo artisticas ao nivel do nosso sub-
desenvolvimento [...] contra a qual lutamos politica, econémica e culturalmente.
(DUPRAT, 1963)
Este pensamento, no qual o desenvolvimento da sociedade contemporanea é ponto
fundamental para um desabrochar da cultura brasileira, também se fez presente nas acdes de
Koellreutter — que defendeu a descoberta e a utilizacdo do novo como forma de auxiliar a

produgdo nacional -

e nas do Musica Viva. Estas, como vimos ao longo deste trabalho,
buscaram por intermédio de encontros e da utilizacdo dos meios de comunica¢do transmitir
suas novas ideias ao maior numero de pessoas possivel, procurando atingir, inclusive, o
publico infantil. No Manifesto 1946, esta preocupacao com a conscientizacdo das massas,
objetivando a producdo de uma arte que correspondesse a realidade vivida, se fez presente em

diversos trechos do documento, como podemos notar em seu 10° paragrafo:

"MUSICA VIVA", compreendendo que o artista é produto do meio e que a arte s6
pode florescer quando as forcas produtivas tiverem atingido um certo nivel de
desenvolvimento, apoiard qualquer iniciativa em prél de uma educacdo ndo somente
artistica, como também ideolédgica; pois, ndo ha arte sem ideologia. (MUSICA
VIVA)

Esta preocupacdo com o desenvolvimento econdomico e cultural do povo brasileiro,
além de aparecer claramente no texto de Rogério Duprat, também pode ser percebida no 12°
paragrafo do documento publicado pelo grupo Musica Nova (citado na pg. 137). Nele,
podemos notar a importancia dada as condigdes sociais, politicas e econdmicas do pais para a
construcdo e desenvolvimento da arte, ao afirmarem que, para participar das transformacdes

propostas no Manifesto, seria necessario ao artista “libertar a cultura” das amarras geradas

pelos problemas sociais enfrentados pelo pais.

Dessa forma, apesar do discurso de membros do Miisica Nova de procurar distanciar a
arte dos problemas de carater particular/nacional — buscando adequar sempre sua producao a
aspectos globais — este ndo foi suficiente para que os jovens compositores paulistas deixassem
de olhar para a situacdo politica, economica e social interna. Tais questdes, que sempre
estiveram no foco do Miisica Viva, foram fundamentais para que discussdes sobre a mtsica

nacional aparecessem em suas reflexdes.

102Em depoimento (transcrito na pg. 112), Olivier Toni nos contou como esta ideia de Koellreutter, de utilizar o
novo para compor uma musica nacional mais de acordo com o seu periodo, soou como algo completamente
despropositado para a época.
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Ao trabalhar as vanguardas historicas, A. Huyssen apresentou-as como uma
consequéncia do progresso e desenvolvimento ocidental, associado a confianga devotada as
novas tecnologias. Confianga esta, que levou a uma exaltagdo do presente “a beira do futuro”
e a duras criticas as formas artisticas tradicionais. Ainda para este autor, todas estas
caracteristicas apareceram sob um aspecto dogmatico, inquestionadvel; e de fato, como
podemos notar, estas propriedades se enquadram aos Manifestos aqui apresentados. No
entanto, gostariamos de chamar a atengdo para mais dois pontos levantados por Huyssen: o

“incessante ataque ao passado” e o “impeto universalizador” das vanguardas, nosso VI ponto.

No que se refere ao primeiro aspecto, o “incessante ataque ao passado”, apesar, é
claro, da critica ao conservadorismo, podemos perceber, nos dois grupos, o respeito e a
admiracdo por algumas escolas composicionais anteriores. Com o Musica Viva, esta
caracteristica ndo se fez presente no Manifesto de forma expressa, entretanto, ao ressaltarem a
musica como sujeita as transformacdes histéricas, “a lei da evolugdo”, consideraram ndo s6 a
importancia da evolucdo material para um pleno desenvolvimento da arte musical, mas

também das demais escolas composicionais.

A producdo intelectual, servindo-se dos meios de expressdo artistica, é funcdo da
producdo material e sujeita, portanto, como esta, a uma constante transformacdo, a
lei da evolugdo. (MUSICA VIVA)
Este carater daparece de maneira mais clara ao atentarmos para os seus programas, nos
quais consta um grande numero de apresentacOes de obras neoclassicas e barrocas,
confirmando a importancia dada pelo grupo ao “passado”. Ja o Manifesto Musica Nova faz

referéncia a compositores anteriores a sua geracdo, citando impressionistas e expressionistas,

como Debussy e Schoenberg, logo em seu primeiro paragrafo.

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo,
atonalismo, mtisicas experimentais, serialismo, processos fono-mecanicos e eletro-
acusticos em geral), com a contribuicdo de debussy, ravel, stravinsky, schoenberg,
webern, varése, messiaen, schaeffer, cage, boulez, stockhausen. (MUSICA NOVA)
Sendo assim, a busca pela aproximacao da arte com a vida ndo fez com que os grupos
Miisica Viva e Misica Nova deixassem de considerar e dar o devido reconhecimento aos
compositores que, ao longo da historia, trabalharam em prol do desenvolvimento musical.

Dessa forma, acreditamos que podemos olhar para esta caracteristica da vanguarda musical

brasileira como um legado iniciado nos primeiros trabalhos do Musica Viva, que sempre
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compreendeu a evolucdo musical atrelada ao desenvolvimento histérico; logo, o
conhecimento e entendimento desse continuo progresso seria algo essencial para a formacao

do musico contemporaneo. Ainda sobre este tema, Rogério Duprat enfatizou:

Assim, dizendo “desenvolvimento interno da linguagem musical” ndo nos
restringimos a mera “pesquisa formal”; arte = unidade semantico-estrutural;
conhecer arte = perceber estruturas copulativas: repertdrio-estruturado. Conforme
esquema; “processamentos” tém seu devenir e sua banalizacdo, conotando a
esséncia-histérica-existencial do homem. Assimilar os processamentos passados
(conforme os térmos da igualdade do esquema) = domina-los transformando-os a
medida de nossa escala historico-existencial.

Por isso citamos precursores: propomo-nos uma atitude retro-per-prospectiva e nos
situamos, metendo “num mesmo saco” as posi¢Oes ideoldgicas mais antagonicas.
(DUPRAT, 1963)

Por outro lado, a outra caracteristica apresentada por Huyssen e que destacamos, “o
impeto universalizador”, nosso VI ponto, nao sé se fez presente no trabalho da vanguarda
musical brasileira, como se apresentou de modo a ser uma de suas principais questdoes. Ao

lermos os Manifestos, aqui transcritos, podemos notar que todas as medidas/ordens ditadas

por eles buscavam a producdo de uma arte participativa, viva e universal.

No 8° paragrafo de seu documento, o grupo Miisica Nova nos colocou em contato
com o universalismo. Este foi tido como um aspecto da musica do novo tempo, na qual a agdo
coletiva passou a fazer parte das novas transformacgoes: o individual perdeu seu valor e a

musica passou a ser vista como uma “arte coletiva por exceléncia”.

como conseqiiéncia do ndvo conceito de execucdo-criacdo coletiva, resultado de
uma programacdo (o projeto, ou plano escrito): transformacdo das relagdes na
pratica musical pela anulacdo dos residuos romanticos nas atribui¢cdes individuais e
nas formas exteriores da criagdo, que se cristalizaram numa visdo idealista e
superada do mundo e do homem (elementos extra-musicais: "sedu¢do" dos regentes,
solistas e compositores, suas carreiras e seus publicos - o mito da personalidade,
enfim). reducdo a esquemas racionais - logo, técnicos - de toda comunicagdo entre
musicos. musica: arte coletiva por exceléncia, j4 na produgdo, ja no consumo.
(MUSICA NOVA)

Assim, para o grupo de compositores paulistas, o universalismo apareceu como uma

consequéncia das transformacoes histérico-sociais.

Esse mesmo tema, universalismo, quando trabalhado pelo Miisica Viva, apareceu nao
s6 como consequéncia de uma “transformacdo na pratica musical”, mas também, e
principalmente, como uma vantagem da arte, em especial da musica, que foi vista pelo grupo

como “arte-utilitaria”, ou seja, arte que tinha uma funcao na sociedade, e ia muito além do
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entretenimento (como vimos ao tratar do II ponto). Assim, para o grupo liderado por
Koellreutter, o universalismo, de certa maneira, ja era algo intrinseco a linguagem musical,

que deveria ser utilizada para desalienar a populacao.

"MUSICA VIVA", adotando os principios de arte-acdo, abandona como ideal a
preocupagdo exclusiva de beleza; pois, toda a arte de nossa época ndo organizada
diretamente sobre o principio da utilidade sera desligada do real. (MUSICA VIVA)

Dessa forma, como ja observado, apesar dos dois Manifestos trazerem como foco o
caminhar da arte lado a lado com as mudangas sociais, podemos notar que, para 0 grupo
liderado por Koellreutter, a musica tinha uma funcgdo, que era a de contribuir como um
instrumento para a transformagdo da sociedade, utilizando para isso sua linguagem de carater
naturalmente universal. Assim, dentro desta concepc¢ado, defendida pelo Miisica Viva, a musica
ndo seria propriamente modificada pelas transformacgdes sociais, mas, ao contrario, ela teria a
capacidade, com base em sua linguagem, que é compreendida por todos, de tornar a sociedade
mais humana e unida, servindo como um instrumento politico e educador para os novos

tempos.

No entanto, para o grupo Musica Nova, como também ja observamos, a
universalizacdo da arte partiria de um ponto de vista diferente do defendido pelo Miisica Viva
— 0 que ndo nos impede de considerar a influéncia dos membros de um grupo sobre o outro.
Para os compositores paulistas, foram as mudancas sociais, as transformacdes historicas, em
especial nas relacoes de producdo e recepcao, que passaram a ser coletivas e exigiram da arte
— que deveria estar de acordo com as mudancas — uma postura mais global, mais

internacionalista.

Portanto, como podemos ver, questoes essenciais ao trabalho do Musica Viva, como a
educacdo, que ndo se restringiu apenas ao carater artistico e a adaptacdao da musica aos novos
tempos, também permearam as afirmacdes contidas no Manifesto Musica Nova. Isto nos
conduz a verificar o quanto em comum existiu nos ideais de ambos os grupos e que
procuramos mostrar aqui — levando em consideracdo, € claro, a conjuntura histérica vivida

por cada um.

Estes fatos, mais uma vez, nos faz considerar a importancia, mesmo que de forma
indireta, do trabalho desenvolvido por Koellreutter na criacdo de diversas estruturas de

sociabilidade, em prol da implantacdo e divulgacao das formas contemporaneas — em especial
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através da Escola Livre de Musica —, fornecendo condicdes para que, anos depois, surgisse

103 direta, defendesse, mais uma vez, a

um grupo, que mesmo Sem passar por sua orientacdo
atualizacdo da musica brasileira. Grupo este que refletiu — mesmo sem plena consciéncia de

quem era o seu emissor de luz — parte das ideias trabalhadas pelo Musica Viva, anos antes.

4.3.1 O Manifesto Miisica Nova e sua repercussao

Publicado, inclusive, em um dos principais periodicos latino-americanos sobre o
assunto, a Revista Musical Chilena, o Manifesto Compromisso Total com o Mundo
Contempordneo, assim como o Manifesto 1946, atingiu um dos principais objetivos de um

documento com suas caracteristicas e pretensoes, que é o de chocar e criar polémica.

Logo apds a sua publicagdo, em junho de 1963, além de um debate promovido pelo
grupo Ars Nova, no Teatro de Arena, tendo o documento como foco das discussdes, o critico
do jornal santista A Tribuna, S4 Porto, publicou em sua coluna duras criticas ao Manifesto e
aos comentarios de Rogério Duprat, divulgados na mesma publicacao da Declaragdo. Estes
textos foram chamados pelo critico santista, respectivamente, de “juramento a arte” e

“comentarios autoritativos”. Porto registrou sua indignacao frente ao que considerou um

“exclusivismo da solugdo”. Abaixo, transcrevemos um trecho da primeira parte do artigo'®,

em que o critico apresentou as causas para este seu pronunciarnento:

[...] uma circunstancia obriga-nos a externar nossa opinido alids a contra-gosto,
numa época em que ha gente demais procurando expressar-se e somente para
discutir principios: é que dos proprios térmos do Manifesto de compromisso, do
Editorial da Revista e dos comentarios autoritativos de Rogério Duprat — um dos
assinantes do “pronunciamento” — ressalta de maneira clara e peremptoria, como
férmula para a Musica Brasileira auténtica e ndo “alienada”, a férmula apresentada
pelo Grupo Miisica Nova, ligado a equipe de “invencao”. Noutros térmos: a criacao
artistica brasileira atualizada deve pautar-se nos moldes do Concretismo; o
compositor brasileiro que ndo aceitar a “postulagdo revolucionaria” do Grupo M. N
nao tem compreensdo alguma do que seja Musica Brasileira; ou é concretista ou é
“alienado”. (PORTO, 1963)

Sendo assim, para Sa Porto, o Miuisica Nova foi muito pretensioso ao procurar propor
uma unica saida para a musica brasileira, o concretismo. Ainda de acordo com a leitura do

critico santista, o jovem grupo ndo trouxe, em seu documento, nada de novo; para ele, essa

reacdo foi um mero resultado do trabalho desenvolvido por Koellreutter na capital paulista.

103 Com exce¢do de Damiano Cozzella.

104Este artigo do critico musical Sa Porto, intitulado “Consideracées em torno da Mtisica Nova”, foi publicado
pelo jornal A Gazeta de Sdo Paulo e pelo jornal A Tribuna, em duas partes. A primeira, no dia 25/08/1963 e
sua continuagdo, em 01/09/1963.
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Voltando ao Manifesto, vamos aprecid-lo sem reconhecer autoridade maior as
fontes, francesas ou alemas, que porventura tenham servido aos organizadores. Uma
coisa é certa: nada disso é original, nem poderia ser. Faz pelo menos 10 anos, s6 em
Sdo Paulo, que as suas sementes se encontram em cursos da “Escola Livre de
Mtsica”, e da “Sociedade Pro-Arte”; basta consultar as apostilas de H. J.
Koellreutter e outros. E estd claro que o inspirar-se em movimentos similares,
estrangeiros ou ndo, ndo traz inferiorizagdo. Ao Contrario. Frisamos, porém, essa
circunstancia para que o leitor de boa fé ndo veja nas nossas considera¢ées qualquer
proposito “reaciondrios” ou arreganhos provincianos contra o time da vanguarda.
(Ibidem)

Claro que todas essas dentncias e comentarios feitos por S4 Porto geraram uma reagao
do grupo Musica Nova, que teve nas figuras de Gilberto Mendes e Rogério Duprat seus porta-
vozes. No texto Ainda em térno do pronunciamento “Miisica Nova”, publicado no Jornal A
Gazeta, Rogério Duprat, de maneira mais enfatica e agressiva que a utilizada por Gilberto
Mendes, fez questdo de responder a todas as acusacdes de Sa Porto, como, por exemplo, a de

que o grupo era fruto do trabalho desenvolvido por Koellreutter:

Nao utilizamos quaisquer “fontes” especificas; desconhecemos as citadas apostilas
do prof. Koellreutter ou outros alfarrabios da Escola Livre de Musica. Por outro
lado, ndo houve procura de originalidade: ao contrario, o que lamentamos é
precisamente a banalidade de varios itens abordados, ainda termos de lutar por eles
(e nesse sentido, s6 podemos enaltecer o trabalho do prof. Koellreutter no Brasil).
(DUPRAT, apud, GAUNA, 2006 :86)

Aqui é interessente notarmos que, mais uma vez — na verdade, talvez esta tenha sido a
primeira —, o grupo Musica Nova se mostrou inatingido pelo trabalho de Koellreutter. No
entanto, como ja destacado, ndo podemos deixar de considerar a importancia e os reflexos do
trabalho do maestro alemdo, tanto nas ideias contidas no Manifesto Musica Nova, quanto na
formacdo dos principais incentivadores e influenciadores do grupo, como Olivier Toni, Klaus

Dieter Wolf e os poetas concretistas, que também passaram pela Escola Livre de Musica.

Gilberto Mendes, em depoimento a pesquisadora, ao comentar este episddio, apresentou
o seu texto publicado em resposta a Sa Porto no jornal A Tribuna como tendo um carater mais

amistoso que o de Duprat:

[...] eu mudei a tatica, eu me defendi [...] e respeitei muito o cara, o Rogério foi
meio duro, eu nao [...], é que eu ndo sou de briga, [...], eu repliquei, tudo bem, mas
em um nivel de compositor para compositor, e eu acho que ele [Sa Porto] gostou.'®

Dessa forma, Mendes, com o texto Um festival responde pela misica nova, procurou

105Depoimento dado por Gilberto Mendes a pesquisadora.
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responder as acusacdes de Sa Porto sobre uma perspectiva diferente. Além de abordar qual o
objetivo da musica nova, buscou, a partir dos resultados positivos do Festival, mostrar que o
critico santista estava equivocado em suas afirmacdes. Outro aspecto interessante deste texto
foi o seu carater elogioso, com que reconheceu a importancia do posicionamento de Sa Porto

frente ao assunto “vanguarda” e ao Manifesto.

Achamos que o Festival Mtisica Nova [...] respondeu por si mesmo [...] a todas as
criticas feitas, principalmente porque os seus resultados foram “realmente musicais”
e, dessa maneira, os “esforcos e sacrificios coroados de éxito”, conforme deseja o sr.
Sa Porto.

Cumprimentamos e até agradecemos a excelente posicdo tomada por esse
compositor, ainda mais por que partiu de alguém também de Santos, para compensar
a quase total auséncia de participacdo de diretores, professores alunos de
conservatérios locais em qualquer atividade santista de musica de vanguarda ou
mesmo da antiguidade romantica, gética e renascentista. E verdade que também ndo
esperavamos nada dos circulos musicais de S. Paulo sobretudo dos criticos de
jornais. Sua completa falta de informacao e de consciéncia do que acontece hoje em
dia mundialmente no campo da musica torna-os incapazes de qualquer reacdo. Ja o
sr. S& Porto é um homem de cultura e “vive” os problemas da composicdo. Como
nés vivemos. Sofre como nés sofremos. Dai a benéfica polemica surgida, se ndo
para ele, pelo menos a nés. Obrigou-nos a pensar mais vezes sobre nossa posicdo
(MENDES, 1963)

Gilberto Mendes, dessa maneira, nao s6 agradeceu a atitude de Sa Porto, como também

o colocou em pé de igualdade com os compositores de seu grupo, ao atribuir-lhe as mesmas

inquietagOes e angustias que moviam o Miisica Nova.

Entretanto, como ja comentamos, anterior a este pronunciamento de G. Mendes,
Rogério Duprat também defendeu as ideias contidas no Manifesto, respondendo ao artigo de

Sa Porto de forma muito mais contundente e polémica.

Regiane Gatina, ao comentar este episodio, destacou alguns pontos do texto de Duprat,

que qualificou o escrito do critico santista como “prolixo artigo™.

Num primeiro momento, a autora nos apresentou a resposta de Duprat a um trecho do
artigo Consideragcoes em Torno da Musica Nova, no qual — segundo interpretacoes do Musica
Nova — Sa Porto teria assemelhado os jovens compositores paulistas ao grupo concretista
francés liderado por Pierre Schaeffer. Abaixo, destacamos o fragmento que Gatina apresentou

para exemplificar o porqué desta interpretagdo por parte dos jovens compositores:

assinaram um compromisso total de suas atividades musicais com o Concretismo,
dado como atual etapa das artes. A criacdo artistica brasileira atualizada deve pautar-
se nos moldes do Concretismo; o compositor brasileiro que nao aceitar a “postulacao
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revoluciondria” do Grupo M. N. ndo tem compreensdo alguma do que seja musica
brasileira; ou é concretista ou é “alienado”.'® (PORTO, apud, GAUNA, 2006:85)
No entanto, podemos perceber que, em nenhum momento deste fragmento, o autor fez
referéncia ao grupo francés, mencionando o trabalho liderado por P. Schaeffer apenas um

pouco mais a frente:

Af estd claramente posta a questdo: ndo estamos de acordo, apenas, é com o0
exclusivismo da solucdo! Com a sua possivel intolerdncia! Uma técnica, um
processo, ndo pode arvorar-se em arte total [...] Como ndo estariamos de acordo
com um concretismo francés a dizer-se a Musica Francésa. (PORTO, 1963)

Assim, notamos que o grande problema encontrado por S& Porto, no Manifesto
Compromisso Total com o Mundo Contempordneo, foi o que ele considerou como uma
tentativa do grupo de tornar o concretismo o baluarte da arte brasileira. Porém, para o Miisica
Nova, ainda de acordo com a anélise de Gatina, foi a equivocada comparagdo entre os jovens
compositores paulistas e o grupo francés, que levou S& Porto a cometer em seu artigo mais

uma série de erros. A seguir, transcrevemos o trecho em que Duprat apresentou esta ideia:

Como, porém, caracterizamos a atual atitude das artes de “concretista”, de modo
geral, houve por bem nosso opositor identificar-nos com o movimento e o fendmeno
local da “musique concréte” de Schaeffer e do grupo de Radio e Televisdo Francesa.
Dessa falsidade inicial, decorreram vérias graves confusdes, ao longo de seus quatro
e prolixos artigos. (DUPRAT, apud, GAUNA, 2006: 85)

Gatina, logo apds apresentar esta interpretacao do grupo, frente ao artigo de Sa Porto,
apontou para o que compreendeu como uma tentativa do Miisica Nova de “esclarecer ainda
mais o seu posicionamento ao tipo de misica que faziam” (GAUNA, 2006). Abaixo, citamos

os trechos destacado pela autora:

Todo pronunciamento coletivo envolve uma tomada de posicdo: o que significa uma
atitude mental e ndo imposicdo de “férmulas” (que, alids, nem se encontram em
nosso pronunciamento, cuja leitura ndo elucida, sequer, o tipo de miusica que
fazemos...). Nao temos “moldes” sobre os quais se deva “pautar” a musica
brasileira; ndo nos apelidamos “concretismo”, “time de vanguarda” nem nada: nao
temos “férmulas” no bolso do colete e ndo instituimos nenhuma “postulacdo
revoluciondria”: constitui apenas um levantamento do homem contemporaneo, que
deve nortear a criacdo musical, sob pena de anacronismo: sé. Ndo apontamos
nenhuma “solucdo exclusiva” (na verdade ndo apontamos solugdes) apenas
convidamos a pesquisa. (Ibidem)

No entanto, compreendemos que este paragrafo procurou ndo s6 esclarecer o

106Este trecho ja foi apresentado na integra neste mesmo capitulo, (pg. 142), entretanto, achamos por bem
apresenta-lo novamente, com os cortes feitos por Regiane Gatina.
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posicionamento e o tipo de miusica feito pelos compositores paulistas, como também, e
principalmente, buscou responder a critica mais contundente feita por Sa Porto, a de que o

grupo objetivava propor uma formula para a musica brasileira.

J& ao analisar somente o Manifesto Musica Nova, longe das polémicas, Regiane Gatina
observou a proximidade de suas ideias aos Manifestos do século XX, publicados na Europa e
nos Estados Unidos, como o Manifesto Futurista de 1911, admitindo, dessa forma, assim
como Sa Porto, que este documento ndo teve um aspecto totalmente inovador. Entretanto, a
autora colocou o Manifesto Compromisso Total com o Mundo Contempordneo como
precursor, considerando que a postura assumida por seus autores “ainda nao tinha encontrado
terreno fértil para germinar em solo brasileiro”, ndo levando em conta, dessa forma, a
importancia e o papel do Manifesto Musica Viva, que, assim como o produzido pelos musicos
paulistas, também trabalhou na busca de uma aproximagao da musica brasileira as questdes
contemporaneas, incluindo nestas preocupacoes o cuidado com a pesquisa musical.

Mas, voltando ao texto de Sa Porto — Consideragbes em Torno da “Musica Nova”

107

(conclusdo —, este também ndo exitou em atacar aquele que o grupo via como o grande

exemplo a ser seguido, Anton Webern; chamando seu trabalho de:

[...] demonstracdo de fundo narcisista e solipista [...] Webern tenta alcangar o
inacessivel. O impulso para produzir uma musica absoluta o leva a anular a musica;
a sua patética vontade de aproximar-se do Todo o conduz ao naufragio no Nada [...]
um simbolo do naufrdgio do ser no nada, no qual os fil6sofos existencialistas
identificam o motivo fundamental da angtistia humana. De qualquer modo, porém,
que se queira interpretar Webern, o seu estilo chega a por em divida a propria
possibilidade de “compor”, a propria sobrevivéncia da musica” (PORTO, 1963)

Assim, podemos perceber que, de certa maneira, como ocorreu com as criticas feitas ao
Miisica Viva no inicio dos anos 1950 — em que o dodecafonismo foi desqualificado e
apresentado como um mal para o desenvolvimento musical —, ainda na década de 1960, em
parte da critica brasileira, esta ideia ainda se fazia presente. S6 que dessa vez o alvo nao foi

mais a técnica de doze sons criada por Schoenberg, mas, sim, o serialismo de Anton Webern.

S& Porto seguiu seus comentdrios, procurando dissecar cada ponto do Manifesto,
apresentando, por exemplo, o que chamou de “influéncia nociva” de uma arte sobre a outra:
“Melancolicamente, temos agora, e desta vez no Brasil, mais um movimento musical que se

deixa lancar por um movimento literario, pelo concretismo poético da Revista 'Invencgao'

107Este artigo foi publicado no Jornal A Tribuna de Santos no dia 01/09/1963.



[...]”. E continuou esta linha de pensamento, concluindo que:

Eis porque estranhamos ver, no fecho do Manifesto, em abono e apoio do Grupo M.
N., ndo a palavra de um mestre da Musica, de um Webern, por exemplo — com quem
tanta afinidade existe no movimento M. N. — mas sim o cacoete de um artista
literario, e que s6 recentemente foi reabilitado em sua terra: Maiakovski, poeta
russo, morto ja longinquo 1930, e totalmente comprometido com o decrépito
“futurismo” italiano [...] (Ibidem)

no Manifesto.

[...] Quanto ao mérito do lema — “sem forma revoluciondria ndo ha arte
revoluciondria” — ele cai no vacuo: esse tom solene ndo impressiona mais, depois de
duas tremendas guerras mundiais, de que resultou claramente discutivel a eficacia do
espirito da Revolucado (seja fascista, comunista ou nazista) no campo estritamente
especifico da Arte. (Ibidem)
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Ainda ligado a estas idéias, criticou severamente o espirito revolucionario empreendido

Assim, o critico santista também se posicionou quanto ao engajamento proposto pelo

grupo, de libertar a cultura brasileira das amarras do subdesenvolvimento, atribuindo a este

principio um peso muito grande, o qual nao caberia a musica carregar.

Néo vemos como pode a Misica, mesmo contando com a boa vontade e a forga total
do Grupo, arcar com o peso de tamanha responsabilidade. De acordo, que o artista
seja “participante”. Mas até certo ponto, além do qual a Mdsica — mais uma vez — se
aliena. Se o resultado ndo for “alienacdo”, ndo sabemos mais de caso a que esteja
melhor apropriado esse conceito marxista. Ai a dialética voltard a “caminhar de
cabeca para baixo”, como dizia mestre Marx. (Ibidem)

Dessa forma, Sa Porto procurou bombardear, por todos os lados, o Manifesto Miisica

Nova, buscando encontrar problemas em cada um dos pontos e sugestoes apresentadas pelo

grupo de compositores. Viu em suas ideias uma posicdo que chamou ironicamente de

“comoda”, por entender que retirava do musico as fungdes musicais, atribuindo, agora, a este

profissional, obrigacdes “que, por serem 'participantes' e 'realistas', sdio marcadamente extra

musicais”. S& Porto ainda criticou o cardter cientificista do documento, chamando-o de

antipedagogico, ao indagar a dificuldade de acesso, por parte dos jovens aprendizes, as novas

tecnologias. E, por fim, ndo se esqueceu de fazer referéncia ao belo, ou ao que considerou a

falta dele — ponto ja enfatizado, anos antes, nas criticas ao Manifesto Miisica Viva.

Os meios mecanicos — especialmente as carissimas computadoras eletrénicas — que
fazem a delicia da M. N. — sdo muito marcadas pela categoria do “util” e suas
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fungdes servem imediatamente ao avango tecnolégico-industrial. Temos a impressao
de que, na comunidade de trabalho que é o mundo de hoje, seria considerado um
0cioso 0 que procurasse naqueles meios tecnologicos outra categoria: o Belo. Bem,
mas a categoria do Belo ndo comparece no léxico do Manifesto. Assim podemos
acrescentar que a pratica musical na M. N. é antiecondmica por deslocar
violentamente os termos da relacdo na producdo. Na evolucdo da arte musical, —
pensaria o Grupo M. N. — ndo ha producdo de qualidade; mas na revolugdo, —
pensamos no6s — simplesmente ndo haveria produgdo. Qual é o ponto de vista do
mercado consumidor, o povo brasileiro?

Por isso achamos antipedagégica qualquer campanha que limitasse a educacdo
musical aos aspectos promovidos pelo Grupo M. N. [...] (Ibidem)

Por outro lado, um fator que pode ter contribuido para esta interpretacdo do critico
santista foi a aproximacdo, sem restri¢Ges, feita por ele, entre os Manifestos Musica Viva e
Miusica Nova. Segundo ele, no primeiro, o carater utilitario da musica era claramente
encarado, por seus signatarios, como uma primeira preocupacao. Este ponto provavelmente
impediu Sa Porto de perceber que para o Misica Nova, como ja vimos, a musica nao
transformaria a sociedade — pelo menos ndo com as mesmas proporcoes atribuidas pelo

Miisica Viva — mas sim, seria transformada por suas mudancas.

Ainda no que se refere a repercussao do Manifesto, também é interessante atentarmos
para o posicionamento, neste momento, de criticos, que, no inicio da década de 1950,
assumiram uma postura frente as tdo discutidas questdes musicais da época; como foi o caso
de Eurico Nogueira Franca, que, na sua coluna do jornal Correio da Manhd, nao hesitou em

condenar a postura do grupo Mtisica Viva, colocando-se na defesa do nacionalismo.

Porém, essa postura ndo se repetiu nos anos de 1960, com o Manifesto Musica Nova,
para o qual o critico carioca, aparentemente fez “vistas grossas”'®. Esta atitude ndo significou
uma falta de posicionamento diante da vanguarda, visto que, no mesmo periodo de divulgacao
do Manifesto Compromisso Total com o Mundo Contempordneo, Eurico Nogueira Franca
publicou diversos artigos mostrando sua simpatia e admiracdo pela mdsica concreta'®.
Abaixo, destacamos parte de um texto no qual o critico descreveu sua emocao diante da
tiltima apresentacio da Opera Orphée, de Bejart, com musica concreta de Pierre Henry,

encenado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro:

O grande ptblico presente, no Municipal, a despedida de Béjart, tera sentido como a

108Tivemos acesso ao jornal Correio da Manhd entre os meses de junho e julho de 1963, nos quais ndo constam
qualquer mencao sobre o Manifesto Mtisica Nova.

109Eurico Nogueira Franca, em seus artigos para o Correio da Manhd, continuou defendendo uma postura
musical com caracteristicas brasileiras, porém, contrario a um “nacionalismo obrigatério [...] fora do qual
ndo haveria salvacdo para um musico”. (FRANCA, 16/05/1963)
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musica concreta é apta a deflagrar essas imagens emocionais da danca de vanguarda.
Pode-se dizer que, assim como a fisica foi a dmago da matéria, descobrindo e
explorando a sua constituicdo atbmica, procede a musica concreta por dissociagdo da
matéria circundante, manipulada, serve a novas sinteses, a combinagdes originais de
musica pura, ou seja, de musica objetiva, e ndo antropomérfica.

Esse jogo elementar de forcas sonoras, como se pratica na musica concreta, abre ao
ouvinte perspectivas emocionais até entdo desconhecidas. O autor de miisica
concreta decompde a matéria sonora, e a sintetiza em formas que sempre se
renovam, enquanto amplifica, por procedimentos actisticos varios, a capacidade que
tem essas formas de nos impressionar auditivamente. (FRANCA, 1963)

A partir desta citacao, também podemos notar que o carater cientificista atribuido a
musica de vanguarda, no Brasil, ndo foi uma exclusividade do Miisica Nova, esta era uma
ideia que ja vinha, de certa maneira, sendo divulgada. Por outro lado, também temos de
atentar para o fato de que, mesmo com a musica concreta sendo o centro das atencdes, as
polémicas geradas pelo Manifesto Musica Nova, pelo menos neste primeiro momento, ficaram

restritas as criticas paulistas.

Ainda dentro do processo de repercussdo e divulgacao do Manifesto Compromisso
Total com o Mundo Contempordneo, devemos considerar o debate realizado durante o
Festival Musica Nova de 1963, no Teatro de Arena. No entanto, de forma diferente do debate
ocorrido em torno do Manifesto Musica Viva e das questdes sobre o dodecafonismo — que
girou ao redor da Carta Aberta de Camargo Guarnieri —, ndo foi este encontro para a
discussdo do documento que gerou a grande polémica e repercussao nacional do grupo
paulista. Isso sé aconteceu, de fato, em 1965, na VIII Bienal de Arte de Sdo Paulo, quando os
jovens compositores resolveram colocar em pratica, em pleno Teatro Municipal paulistano,

reduto da tradicdo, as propostas contidas na Declarag¢do do grupo Miisica Nova.

4.3.1.1 E o Municipal veio abaixo!

Fazendo parte do programa da VIII Bienal, o I Festival de Musica de Vanguarda,
realizado no Teatro Municipal de Sdao Paulo, contou com a participacdo da Orquestra de
Camara de Sao Paulo, de pianistas como Pedrinho Mattar e Edna Pinheiro, do percussionista
Ernesto de Luca, além dos maestros Olivier Toni e Diogo Pacheco — sendo este ultimo o
organizador do evento. Fizeram parte do programa apresentado no Festival as seguintes obras:
Tacet, de John Cage; Ouviver a Musica, de Willy Corréa de Oliveira; Blirium c-9, de Gilberto
Mendes; Caractéres, de Henri Pousseur; além de pecas para piano preparado e cordas, de

Maiusumi, e trés pegas para violoncelo e piano, de Anton Webern'"’.

110 Programa em anexo.
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Este repertorio nao so6 causou grande estranheza e impacto no publico, como instigou a
reacdo da plateia — de forma vista apenas em 1922 —, causando uma repercussao nacional do

evento.

Décio Pignatari, em artigo publicado um més apés esta apresentacdo, procurou explicar
o0 porqué de uma reacdo tdao acalorada por parte do publico, além de expor o objetivo dos

musicos participantes do Festival, que era o de destruir os significados ja estabelecidos:

Quando alguém tem acesso a um determinado conjunto de signos sonoros, a que
chamamos de “musica”, isto significa que esses signos se tornaram inteligiveis para
o leitor e o intérprete [...] Com o tempo, esse grupo de usuarios (compositores,
regentes, instrumentistas, cantores, criticos e ouvintes) vai emprestando e fixando
certos significados nesses signos — até um ponto tal de congelamento que acabam
por confundir os significados que emprestaram aos signos com o proprio signo [...]
Mas, voltando ao fendmeno da destruicdo e cdmbio de significados, ele se da,
basicamente, de trés maneiras: por relagoes inusitadas entre os signos de um imenso
sistema, por deslocamento de um contexto de apresentacdo desses signos e pela
criacdo de novos signos. [...] Os trés fenomenos se tornaram manifestos no Festival
de Musica de Vanguarda, levado no Teatro Municipal de Sdo Paulo.

[...] A violentacdo do contexto tem sido uma das armas mais perigosas da critica
concreta da arte neste século (PIGNATARI, 2003: 138)

De fato, esta “violentacdo”, ou os atos inusitados, transgredindo o ambiente “sagrado”
do Municipal, causou uma forte reacdo do publico, tanto daqueles que se mostraram
favoraveis as apresentaces — que reagiram em defesa dos musicos —, quanto dos indignados
com a “profanacdo” de um local inviolavel. Assim, durante a apresentacao, surgiram dois
grupos rivais. De um lado, jovens estudantes que bradavam: “genial!” e, do outro, o

tradicional publico do Teatro, que berrava coisas como: “bis-teira”, ou, “nem Freud explica

isto!”.

Toda essa comogao acabou culminando em uma guerra de programas amassados entre

os lados rivais, durante o espetaculo.

Gilberto Mendes, ao mencionar este episodio, qualificou-o como “o maior concerto
nosso!”. Ja Olivier Toni, ao relembrar esta apresentacdo, contou-nos com alguns detalhes esta
que pareceu ter sido uma noite inesquecivel para todos que estavam presentes no Municipal.

Entdo, com certo ar espirituoso, nos descreveu o desenrolar de algumas das apresentacoes:

Fizemos uma peca do Willy [...] chama Ouviver a Musica. Meu Deus do céu! Os
musicos tinham histérias em quadrinhos na frente, e cada vez que eles tinham
entradas designadas pelo maestro, eles inventavam alguma coisa. Entdo, quem tinha
o Pato Donald [...] tinha que fazer “qua-qua-qua” [com o instrumento]. Vocé ja
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imaginou o contrabaixo com o Popeye? [...] E o ptiblico vaiando e gritando “nos
queremos Mozart! Fora!”, jogando papéis no palco, e ninguém [os instrumentistas]
se mexendo [...] o De Luca fazendo o Bilirium do Gilberto Mendes, [...] Paulo
Herculano fez John Cage, imagina, foi a primeira vez que fizemos o Cage e o
Bilirium.

De Luca p6s um enorme grupo de percussionistas, e ele fazia alguns “tec-tec”, mas
quase ndo se ouvia a percussao, ele deixou 2,3 minutos sem tocar nada, acendeu um
fésforo, o publico num siléncio enorme [...] quando apagou, ele deixou cair em
cima da caixa, e aquilo fez “pléim”. Todo mundo xingou ao mesmo tempo [...] Foi
sensacional! '*!

Toda esta confusdo durante o espetaculo findou com os musicos tendo de sair pelos
fundos do Teatro para nao serem atacados pelo publico, que, enfurecidos, continuaram
discutindo ao lado de fora do Municipal. O fato é que todas estas reacdes repercutiram
nacionalmente, levando os principais jornais e revistas da época, que, antes, fizeram, de certa
maneira, vistas grossas para o Manifesto Mtusica Nova, noticiassem o evento. Com titulos
como Vanguarda chega ao Municipal (Revista Visdo); Misica de Vanguarda teve grito, vaia
e consagragdo (Jornal Ultima Hora); Municipal apresentou Musica de Vanguarda (Didrio
Popular) e Misica do Metrénomo ao Despertador'? (Jornal do Brasil), os jovens
compositores conseguiram chegar, de fato, ao objetivo esperado ao se publicar um manifesto
de vanguarda ou ao se colocar em pratica novas idéias, que € o de gerar polémica, discussao e

choque, desestabilizando, e até mesmo desmoralizando a arte consagrada.

Assim, a apresentacdo no Teatro Municipal de Sdo Paulo, ocorrida no dia 16 de
novembro de 1965, ndo foi s6 um concerto de musica moderna, mas a concretizacao do
Manifesto 1963, que, da mesma forma como proposto pelo Manifesto Miisica Viva, teve nas

palavras liberdade e invengdo seu principal ponto de apoio.

1110livier Toni, em entrevista concedida a pesquisadora.
112Documento em anexo.
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5. CoNsIDERACOES FINATS

Arnaldo Daraia Contier comenta que a historia da musica, ou dos musicos, muitas
vezes ndo é um trabalho realizado pelo historiador de formacao e isto acontece devido as

possiveis dificuldades que poderiam ser encontradas no desvendar desta linguagem técnica.

Contudo, este é um tipo de “medo” que ndo considera a interferéncia dos fatores
sociais, nem a influéncia das ideias do periodo vivido para a “escolha” musical em uma
determinada cultura. No entanto, as escolas, os ritmos, a escrita e as sonoridades, sdao todas
pensadas ou escolhidas por grupos que sofrem as acdes do tempo e do espaco onde vivem.
Logo, o som que se estabelece é proposto em um dado periodo que estd imerso em sua
historia, devendo, assim, fazer parte do campo de pesquisa do historiador. Ndao é apenas o
olhar estritamente técnico, portanto, o unico capaz de descortinar os dilemas do campo
musical. Afinal, partindo da perspectiva da Nova Historia, tudo o que faz parte da atividade

humana é, por exceléncia, digno do estudo histdrico.

[...] ndo ha nenhuma medida absoluta para o grau de estabilidade e instabilidade do
som, que é sempre producdo e interpretacdo das culturas (uma permanente selecdo
dos materiais visando o estabelecimento de uma economia de som e ruido atravessa
a histéria das musicas: certos intervalos, certos ritmos, certos timbres adotados aqui
podem ser recusados ali ou, proibidos antes, podem ser fundamentais depois).
(WISKIK, 1989:31)

A musica, dessa forma, ndo deve ser vista como um objeto autbnomo que pode ser
explicado por ela mesma. Uma das maneiras que temos para compreendé-la é pela
observacao das sociedades e dos grupos que estdo ligados a sua producdo e divulgacao; e foi
exatamente a partir desta perspectiva que buscamos compreender as polémicas, a influéncia e
a importancia dos trabalhos realizados pelos membros do Mtisica Viva — dando maior atengao

as acoes de H. J. Koellreutter.

Deste modo, ao apontarmos para o inicio da segunda fase da modernidade musical
brasileira, procuramos apresentar o surgimento do grupo Miisica Viva e compreender como

as propostas deste movimento nortearam o surgimento do Mtisica Nova.

Para tanto, antes de tratarmos dos dois grupos em questdo, buscamos observar, no
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primeiro capitulo, o impacto das transformacoes sofridas pelo século XX, transformagoes que
contribuiram de maneira direta para uma mudanca do pensamento artistico. Desta forma, a
fim de um melhor entendimento deste fato, consideramos o que F. R. Karl caracterizou como
uma necessidade artistica: a adaptacdo as transformagdes do periodo vivido, que é exposto
através de uma mudanca da linguagem — “[...] sdo as novas linguagens que conferem ao que é
moderno suas energias e sua definicdo” (KARL, 27:1988). Portanto, partindo deste
pressuposto, o novo século, com suas alteracoes, passou a exigir da arte novas leituras, novas

interpretacdes e novas linguagens.

Vimos, entdo, que este desejo por uma nova e mais adequada forma de expressdo
artistica foi o que fez com que futuristas, dadaistas, surrealistas, entre outros, tomassem a
publicacdo de textos manifestos como um ponto de apoio para a divulgacao de seus projetos,
0 que tornou este tipo de documento uma espécie de “tradicdo” entre a vanguarda. Estas
observacoes também nos possibilitaram perceber que o papel do manifesto ndo se resume a
defesa de ideias, mas vai muito além, uma vez que tem o poder de polemizar, trazer a tona
novas perspectivas e reunir pessoas, que passam a ser identificadas segundo a concordancia

ou a discordancia em relacdo aos preceitos ali expostos.

Assim, considerando-se a importancia e o valor do texto tipo manifesto, nos
propusemos, nesta primeira parte, partindo de A Arte dos Ruidos: Manifesto da Musica
Futurista, a compreender um pouco melhor a influéncia deste género textual na producdao da
vanguarda musical. Para isso, pontuamos a acao das diretrizes trabalhadas por Russolo, em

1913, nas obras de figuras como Varese, Stockhausen e John Cage.

Desse modo, durante todo o primeiro capitulo, voltamos grande parte da nossa atencao
as transformacdes ocorridas no século XX e suas consequéncias na arte. Essas mudancas
possibilitaram um ambiente propicio ao surgimento das vanguardas, e, junto com elas, mais

uma série de acontecimentos, que fizeram deste periodo uma época de transgressao.

Na segunda parte deste trabalho, dirigimos nossa aten¢do para a introducao, no Brasil,
das novas linguagens musicais que ja estavam em voga na Europa. Como ponto de partida,
utilizamos a chegada do maestro H. J. Koellreutter e o histérico do grupo Misica Viva.

Tivemos sempre como eixo — para compreendermos as relacdes deste grupo com a critica,
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com o Estado e com o préprio meio musical — o contexto sociocultural do periodo.

Considerando, entdo, o Miisica Viva como o introdutor da vanguarda musical no Brasil,
e vendo, a partir do manifesto futurista, a relevancia deste tipo de documento para a produgao
de carater contemporaneo — ndo s6 na formacdo de uma identidade, mas também na trajetoria
de produgdes artisticas posteriores — qualificamos, sem abolirmos as anéalises de cartas e
artigos, este simbolo da vanguarda — o manifesto — como nosso documento central. Isso nos
possibilitou entrar em contato direto com as propostas e pretensdes do Musica Viva, o que,
por outro lado, também nos permitiu compara-las as suas acdes, fornecendo-nos subsidios
para 0 NOSsO proximo passo, a observacdao da importancia destas realizagOes para o

surgimento do grupo Miisica Nova.

A utilizacdo dos manifestos publicados pelo Musica Viva ainda colaborou para uma
visualizacdo mais nitida de todas as mudancas que foram ocorrendo durante a trajetéria do
grupo. Assim, reafirmamos alguns pontos ja defendidos por outros pesquisadores, como
Carlos Kater, que dividiu a historia deste agrupamento em trés momentos distintos (Momento

1, I e II0).

Porém, sob um angulo diferente do apresentado pelos demais pesquisadores - que
mostraram a utilizacdo dos meios de comunicacao pelo grupo liderado por Koellreutter como
um mero veiculo para a divulgacdo de suas ideias - buscamos, neste trabalho, apresenta-los
como “pontos” de encontro em que 0s personagens nao s transmitiam seus ideais, como
também se reuniam, refletiam e buscavam alternativas para alcancar um bem comum - a
divulgacdo da “boa” musica. Dessa forma, o programa de radio, os cursos, 0os semindrios, 0s
manifestos e as demais formas de divulgacdo realizadas pelo Miisica Viva foram
consideradas, por nds, como campos de sociabilidade, onde os personagens absorviam as
ideias ali expostas e depois as retransmitiam, dando origem a uma trama capaz de irradiar os

preceitos do Musica Viva mesmo aqueles que ndo tiveram um contato direto com o grupo.

Utilizando a biografia com o intuito de facilitar a visualizacdo dessas redes de
sociabilidade, vimos, a partir da terceira e tultima parte deste trabalho, a influéncia das
atividades realizadas pelo Misica Viva para a criacdo de espagos que possibilitaram o

surgimento do Musica Nova. Assim, partindo ndao s6 de seus antigos membros como
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Koellreutter, Claudio Santoro e Guerra-Peixe, o grupo também pode contar, para a
propagacdo de seus principios, com aqueles que por algum momento passaram por um de
seus pontos de encontro. E isto nos foi possivel observar a partir de um olhar sobre as
realizacdes de Klaus Dieter Wolff, no Madrigal Ars Viva; de Diogo Pacheco e seu trabalho
como regente e incentivador dos novos compositores, e de Olivier Toni, que com a Orquestra
de Camara de Sao Paulo abriu espaco para a experimentacdo. RealizacOes que tiveram um

papel fundamental para a formacdo do grupo de compositores paulistas.

No entanto, esta lista de ex-alunos do professor Koellreutter, que acabamos de
apresentar, ficou restrita a Sao Paulo, para onde voltamos a maior parte da nossa atencdo. Se
ampliarmos o nosso campo de visdo, porém, veremos que no Rio de Janeiro, Bahia, Brasilia,
0 Musica Viva conseguiu, mesmo apos a sua dissolucdo, continuar disseminando um de seus
principais objetivos, a divulgacdo da nova musica, que vinha atrelada a desalienacdo do

musico.

Por fim, conforme propusemos quando iniciamos esta empreitada, o manifesto,
simbolo da vanguarda, entrou em nossa analise entre os grupos, e, confirmando aquilo que
pensavamos, o Manifesto 1946, quando colocado em didlogo com o Compromisso Total com
0 Mundo Contempordneo, nos possibilitou apontar para uma série de convergéncias e
divergéncias existentes entre o Musica Viva e o Musica Nova. Isso nos forneceu, ainda,
indicios para acreditarmos em uma continuidade de pensamento, ja que a partir desta
comparacao nos foi possivel notar a mesma preocupacgdo, central, nos dois documentos: a

necessidade de colocar a musica em pleno acordo com a realidade e o periodo vivido.

Dessa forma, para facilitar nossa leitura e compreensao, destacamos alguns pontos em
comum entre as declara¢Ges, dentre os quais acentuamos: uma postura de lideranca assumida
por seus signatarios, que se colocaram como portadores das propostas que levariam ao novo;
enfase a necessidade de utilizacdo dos novos meios na criagdo musical; critica ao
nacionalismo extremado; universalismo musical; e, por fim, a preocupacdo com a educacao
voltada ao musico. Lembramos, porém, que todas estas questdes, apesar de versarem sobre 0s

mesmos temas, apresentaram propostas e caracteristicas alinhadas a sua epoca.

Estes Manifestos, ou manifestacoes artisticas, além de nos fornecerem todas estas
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informac0es, ainda nos proporcionaram algo que foi além da comparagdo entre as diretrizes
defendidas pelos grupos. Eles nos possibilitaram vislumbrar e perceber o sentido de arte-acdo;
arte viva. Esta, que ao sair do papel chocou, perturbou, agrediu — como nos foi possivel notar
com a Carta Aberta de Camargo Guarnieri ou a apresentagao das composicdes dos membros
do Musica Nova, em 1965, no Teatro Municipal paulista —, mas também comoveu, e, gragas a

sua proposta de divulgacdo, conseguiu deixar frutos que ainda hoje podem ser ouvidos.

Contudo, é importante deixar claro que ndo procuramos atribuir todo o mérito da
musica de vanguarda a Koellreutter e seu grupo, também buscamos levar em consideragdo a
formacdo e a postura assumida pelos jovens musicos paulistas, com seus posicionamentos
politicos, ideolégicos, suas colocagdes nos meios social e cultural. Esforcamo-nos em
apresentar e reconhecer, a partir de um didlogo com a histéria, o valor dos trabalhos dos
membros do Musica Viva e a permanéncia de suas agdes, como notamos no Miusica Nova,
para o desenvolvimento da segunda fase da modernidade musical brasileira. Essa analise e
comparacdao também poderiam seguir outros trilhos e se estender a grupos como o de
Compositores da Bahia (1966), ao Festival Musica Nova e até mesmo a chamada vanguarda

paulista (década de 1980), mas isso deixamos como sugestdo para um trabalho futuro.
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6. ANEXOS'”

6.1 A MUSICA E O SENTIDO COLETIVISTA DO COMPOSITOR
MODERNO"

Francisco de Assis Barbosa

Em seu manifesto, o grupo “Musica Viva” declara que se propde a divulgar por meio de
concertos, irradiacées, edicdes, conferéncias, etc., a obra dos autores contemporaneos, alguns
deles completamente desconhecidos do publico brasileiro. Sdo trés as correntes principais da
musica moderna. Ha os néo-classicos, representados por Stravinski, Hindemith e Aaron
Copland; os nacionalistas, como Bela Bartock e Villa-Lobos; os expressionistas, com
Schoenberg, a frente, seguido por um Ben Werber, nos Estados Unidos, por um Domingo
Santa-Cruz, no Chile, por um Juan Carlos Paz, na Argentina, por um Claudio Santoro, no
Brasil. Isso sem falar nos compositores soviéticos, como Shostakovitch, Prokofieff,
Constantinoff. Muito pouco, quase nada, conhecemos da producdo musical contemporanea.
Nada se fez, até agora, no sentido de divulgar, de estudar, de procurar conhecer, ao menos, 0s

grandes mestres da musica moderna.

No proximo sabado, dia 13, das 20 as 23 horas, na Estacdao do Ministério da Educacao,
PRA2, o grupo “Musica Viva” dard o seu primeiro concerto, executando pecas de Villa-
Lobos, Camargo Guarnieri, Claudio Santoro e Guerra Peixe. O grupo quer comecar com prata
de casa. Ja no concerto seguinte, dia 27, as mesmas horas, tocardo, pela primeira vez, no
Brasil o texto integral de do famoso “Pierrot Lunaire”, de Arnold Schoenberg, o pai do
expressionismo. E assim, sabado sim, sabado ndo, o grupo “Misica Viva” comparecera ao
estidio do Ministério da Educagdo para divulgar, comentar e interpretar a obra de autores
modernos. O que nos admira, em um movimento como esse, é que s6 agora foi possivel reunir
um grupo de musicistas competentes, com espirito de luta, dispostos a vencer a apatia do
nosso ambiente artistico, decididos a quebrar a resisténcia feroz do mau gosto dos diretores
das estacOes de radio, para levar avante um programa de vanguarda como o dos rapazes de

“Musica Viva”.

1130s textos em anexo nao sofreram corre¢des ortograficas.
114A musica e o sentido coletivista do compositor moderno. Entrevista publicada na revista Diretrizes, em
05/11/1944
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Egidio Castro e Silva, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Mirela Vita e H. J. Koellreutter
expuseram-me, em meia hora de conversa, os propdsitos do grupo. Sdo todos eles
compositores e interpretes de talento. Como estou convencido que o desinteresse pela musica
moderna, no Brasil, provem sobretudo da ma interpretacao, acredito na campanha iniciada por
“Musica Viva”. A nossa incultura musical é pavorosa. O meio artistico, acanhadissimo.
Precisamos reconhecer esses fatos, honestamente, pondo de lado o sempre nefasto “porque-
me-ufanismo”. Onde estdo as nossas orquestras? Os nossos conjuntos de musica de camara?
As nossas escolas de musica? A nossa literatura musical? E certo que existem orquestras,
escolas, criticos, livros sobre musica mas tudo ainda muito precario, muito deficiente, muito
pobre, com rarissimas e honrosissimas excepgdes, gracas a Deus! Mas as excepgoes, ja o

disse o conselheiro Acacio, servem para confirmar a regra ...

Hans Joachim Koellreutter, jovem compositor alemdo, de origem francesa, é a cabeca
mais bem arrumada do grupo “Nova Musica” — Koellreutter fundou, em Berlim, o Circulo de
Miusica Contemporanea. Foi combatido, perseguido e afinal expulso do seu pais pelo
nazismo. A juventude Hitlerista queimou, em autos de fé, como nos tempos da Inquisigao, as
composicoes de Koellreutter, uma delas, “O discipulo Benk”, representada diversas vezes em
colégios: era uma opereta juvenil, que descrevia a vida estudantil, o convivio de filhos de
ricas familias germanicas e de pobres operarios berlinenses. O nazismo mandou queimar “O
discipulo Benk” como sendo coisa do diabo, arte degenerada, comunismo, bolchevismo
cultural. Hans Joachim Koellreutter andou pela Bélgica, Dinamarca, Finlandia, Franca,
Holanda, Italia, Noruega, Suécia, Suica, URSS. E veio parar no Brasil em 1937. Desde 1938 é
professor de composicdo do Conservatorio Brasileiro de Musica. Em 1939, fundou uma
revista, “Musica Viva”. Em 1941, o Instituto Musical de Sdo Paulo contratou-o para professor

de contraponto e composicao. E Koellreutter ficou.

Discipulo de Kurt Thomas, H. J. Koellreutter pertence a escola de Schoenberg. Sua
“Musica 1941” que Juan Carlos Paz considera uma das mais notaveis composicOes para
piano, publicadas na América, foi escrita sobre a técnica Shoenberguiana, forma
expressionista, baseada nas variacdes de uma série de doze anos. O mundo marcha com uma
rapidez incrivel. As idéias se sucedem no campo da politica, da literatura, da arte. O austriaco
Schoenberg, exilado nos Estados Unidos, esta hoje velho e ... superado. Schoenberg
apareceu, revolucionou o mundo musical, entrou em decadéncia e nos aqui sabemos do

homem que abriu caminho para a musica chamada “atonal”. Novas escolas surgiram, novos
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caminhos forma abertos.

® A SITUAGAO NA MUSICA CONTEMPORANEA

Segundo Koellrutter, trés sao as tendéncias predominantes nas musicas dos nossos dias:

neo-classicismo, nacionalismo, expressionismo.

— O neo-classicismo (Stravinski, Hindemith, Copland) preconiza a volta do estilo aos
elementos do periodo classico. Os compositores da escola nacionalista pretendem vencer as
convencoes, penetrando fundo na linha melddica do povo; procuram assim criar um estilo
nacional. O nacionalismo de Bela Bartok, na Hungria, e de Vila-Lobos, no Brasil, € um
nacionalismo substancial, criador, que nada tem a ver com os pseudo-nacionalismo dos
compositores folkloristas, que apenas ambientam melodias populares com processos
harmonicos franceses ou alemaes. Finalmente, o expressionismo aparece como conseqiiéncia
do alargamento da expressao musical pelo cromatismo (Debussy). Todas essas trés tendéncias
sdao anti-romanticas. O néo-classicismo e o nacionalismo respeitam, por assim dizer, a rotina
musical, ao passo que o expressionismo representa uma revolucdo, pois transforma

inteiramente a imagem do som (harmonia, contraponto, forma).
Falando sobre a nossa atualidade musical, diz Koellreutter:

— E, claro que no Brasil, pais novo, o problema se resume ainda na formacdo de um
estilo nacional, Luciano Gallet, Frutuoso [,] Gnatalli, Camargo Guarnieri, Vila-Lobos sdo os
pioneiros da nova musica. Dos compositores citados, quero destacar o nome de Vila-Lobos e
Camargo Guarnieri, principalmente o de Vila-Lobos, que significa para o Brasil, ao meu ver,
o mesmo que Debussy para a Franca. Da nova geracdo, Claudio Santoro e Guerra Peixe;
pertencentes ao grupo “Musica Viva”, procuram uma expressdo ainda mais larga, substituindo

o conceito do nacionalismo, pelo conceito do humano, do universal.
e BONS E MAUS PROFESSORES

Outro problema segue paralelo ao da formacdo de um estilo nacional brasileiro. E o

da nossa educacado artistica, que Koellreutter considera, todavia ainda, mais grave.

— Creio que ha, neste momento, maior precisdo de educar professores que virtuoses.

Virtuoses surgirdo automaticamente [Ilegivel]. Falta aqui a base.

[ilegivel]
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— O maestro Vila-Lobos compreendeu bem esse aspecto do problema. Tratou de
organizar um corpo de professores, que é sem duvida o melhor que possuimos, como equipe.
Bons professores fazem bons alunos. Ainda mais no Brasil, que é um pais de vocagoes
musicais. Andrade Murici, Itiberé Gomes Grosso, Brasilio Itiberé, Lorenzo Fernandez e
outros sao musicélogos competentes, capazes de preparar verdadeiros professores de musica.

E isto o que pretende fazer o nosso maestro Vila-Lobos.
E como quem passa de um extremo ao outro:

— O mesmo ndo acontece na preparacao de compositores. Alias, a matéria principal do
ensino da miusica é a composicdo. E, infelizmente, as cadeiras de composicdo nas escolas
musicais brasileiras sdo ocupadas por professores de teoria, nunca por compositores. Os
resultados sdo lastimaveis. Ndo se conhece nenhum compositor, que possa ser levado a sério,
entre os musicos brasileiros de 20 a 35 anos, formado pela Escola Nacional de Musica. Acho
que isso demonstra claramente que nada se faz no sentido de preparar verdadeiros
profissionais, que se possam dedicar a um mister da mais alta responsabilidade, como a

musica.

Koellreutter aponta os erros do ensino de composicdo da Escola Nacional de Musica,

observando:

— Ensina-se teoria em lugar de pratica; regras em vez de criacao; analise quando
deviam ensinar sintese. O estudante fica cheio de teorias antiquissimas e acaba por
desconhecer completamente o0s processos modernos de composicdo. A Escola parou em
Debussy e assim mesmo por muito favor. Ora, isso é um absurdo. Imagine um aluno de

medicina que aprendesse, na Faculdade, técnica operatoria de ha cem anos atras!
® CURSO DE ESTETICA ...

Falando dos professores, sem descer ao personalismo, Koellreutter fala sobre o dever

de cada um deles, perante os seus alunos.

— Em primeiro lugar, o professor tem a obrigacdo, ndo apenas o dever, de estudar
permanentemente, colocando-se ao par das correntes modernas, afim de oferecer material
sempre novo aos seus discipulos. E obvio que o professor de composicdo musical,como ja
salientei, necessita, além disso, ser um auténtico compositor, um creador. Por isso mesmo, a

catedra universitaria devia estar confiada a um compositor de verdade, nunca a um diletante.
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Quando falo compositor de verdade, lembro logo , é claro, um Camargo Guarnieri, um Vila-
Lobos. Sé assim o professor tera possibilidade de renovar o seu préprio estilo, fazendo, por
outro lado, com que os alunos participem ativamente da evolugao da linguagem musical do
mestre. Falta ao Brasil professores competentes, entusiasta da profissdo, gente que estuda que
trabalhe, que ndo seja “mestre” simplesmente — existem muitos mestres presuncosos, falsos

mestres, por ai — mas camaradas e colaboradores dos alunos. Mestres “tout court”.

Uma outra falha alarmante em nossa educacdo musical, — a auséncia de um curso de
estética. — Koellreutter pde em relevo muito oportunamente, agora, que se discute a reforma

do ensino superior no pais.

— Julgo essencial o curso de estética, ndo somente para o futuro compositor, como
também para o futuro intérprete. Nem quero falar do fato de estudantes diplomados em
composicdo desconhecerem a literatura, os problemas das artes plasticas, filosofia,
matematica ... acustica, fisica, etc ... matérias indispensaveis para a formacdo do compositor
moderno. Alids, a propria Faculdade de Filosofia, como nos grandes centros europeus,
poderia aqui preparar “doutores em musica”, criando para esse fim uma cadeira especial de

musicologia, folklore e estética musical.
e O PROBLEMA DAS BIBLIOTECAS
E agora surge mais outro problema, nesta entrevista: bibliotecas.

— Temos muito poucas bibliotecas, no Brasil, sobre musica. E estas, assim mesmo,
deficientes. Mas de nada adiantara a criacdo de novas bibliotecas se elas ndo forem entregues
a técnicos, que conhecam musica. Nao basta conhecer a complicada ciéncia biblioteconomica,
é preciso esclarecer bem este ponto. A biblioteca da Escola Nacional de Musica, que é das
poucas que existem no pais, especializadas em assuntos de musicologia, era dirigida por um
técnico nessas condicoes , o professor Luiz Heitor Correia de Azevedo. Mas desde que Luiz
Heitor deixou de ser o bibliotecario, a coisa caiu numa fase de plena desorganizacao.
Ninguem mais entende a biblioteca da Escola. S6 com muito boa vontade se pode trabalhar

ali.
A proposito, conta-me Koellreutter um caso curioso:

— Ha tempos, procurei um concérto para piano e orquestra de Mozart. Responderam-me
que tal partitura ndo constava do catalogo. Estranhei aquilo, pois no tempo de Luiz Heitor

havia eu consultado a peca solicitada. A pessda que me atendeu disse que ndo era possivel,
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que eu estava enganado, com toda a certeza. O catalogo registrava de Mozart apenas o
concérto para “Klavier” e orquestra. Sorri e disse que servia. “Klavier” é uma palavra alema
que corresponde ao piano, em portugués. Outra vez, pedi a um aluno meu que fosse procurar
a edicdo original completa das obras de Bach. Tinha certeza de que a biblioteca a possuia.
Contudo, o meu aluno foi e voltou, duas vezes, de maos abanando, dizendo que ndo
encontrara a tal edicdo, pois as pessoas encarregadas da biblioteca desconheciam totalmente.

Indiquei o armario, a prateleira, tudo direitinho, e as obras de Bach foram encontradas, afinal!
® COMPOSICAO MICRO-TECNICA
[Tlegivel]

— Um problema muito importante para o compositor contemporaneo — diz ele, logo a
seguir — é o da composicdo microtécnica , composicdo especializada para o radio e o filme
sonoro. Tenho notado que os concértos sinfénicos da Radio Nacional e da Orquestra
Sinfénica Brasileira, no Radio Clube, mostram a falta de técnicos com conhecimento de
musica. O técnico de radio deve ser técnico e artista, ao mesmo tempo. Deve conhecer, em
suma, os problemas da composicdo, da instrumentacdo, da interpretacdo, deve saber ler, pelo
menos, a partitura, para fazer o seu servico direito. Mas nao é s6 no radio que se observa essa
falha. Também no cinema brasileiro, principalmente a producao [Ilegivel] indica a
necessidade de compositores especializados para a composicao original de filmes culturais ou
de atualidades. O emprégo de discos mediocres, até hoje [Ilegivel] ndo é digno de um pais de

cultura, [Ilegivel].
E sugere [ilegivel] uma iniciativa que ndo deixa de ser interessante:

— O Ministério da Educacgao devia organizar um Instituto de Microtécnica, ligado a sua
estacdo PRA-2 ou talvez a Escola Nacional de Musica, a-fim-de formar técnicos e artistas
especializados na técnica do microfone: compositores, regentes, interpretes e técnicos
radiofénicos. Acredito que uma tal realizacao ndo acarretaria grandes despesas. Um Instituto
[Tlegivel], no qual se ensinasse todas as matérias relacionadas com o microfone — composicao,
acustica, instrumentagao, regéncia, interpretacao, estética, etc. — Seria um instituto de grande

futuro.
e MUSICA E POLITICA

E Hans Joachim Koellreutter um artista consciente, que diz coisas com exatiddo, como
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elas devem realmente ser, ndo se trata de um apatico, de um sonhador, mas de um homem

verdadeiramente ao par do movimento politico e social que se opera no mundo.

— Enganam-se os artistas — afirma — que se julgam acima dos acontecimentos politicos.
Em todos os tempos, a vida politica dos povos influenciou grandemente até mesmo
determinou certas escolas musicais. Por suas vez a musica marchou seguindo as tendéncias
progressistas dos fatos histéricos. Foi assim que o espirito humanista da Renascenca nos
legou a Opera. Que a musica polifénica dos flamengos apareceu depois da Reforma. O
romantismo, todos o sabem, aconteceu no apogeu do absolutismo. Foi a época do virtuosismo
desenfreiado. A musica moderna reflete necessariamente o estado de espirito do momento
presente. Traz consigo as marcas profundas das revolucdes sociais de duas guerras. Da
catastrofe de 1914, da revolucgao russa de 1917, da prépria guerra atual, que o0 nazismo moveu
contra as democracias, participa evidentemente a evolugdo da linguagem sonora, a linguagem

mais universal que existe.
Define com precisao o papel do compositor moderno:

— Adotamos um estilo “polifonico” ‘contraponto’ em oposicdo ao estilo “homof6nico”
‘harmonia’ do romantismo do século passado. Contraponto, coletividade de vozes, contra
harmonia, individualidade de acorde. Coletividade de conjuntos vocais e instrumentais,
musica de camera e canto orfednico, contra o virtuosismo instrumental e vocal. Numa
palavra, a coletividade contra o individuo. A musica ndo é mais apenas a expressao de um
sentimento individual mas a expressao de uma coletividade de um povo, ou melhor, da

humanidade.
E Koellreutter finaliza, acentuando:

— A evolucao do espirito é fundamental para o desenvolvimento de um povo. E sdo os
artistas que formam o cunho espiritual de uma nacdo, um grande estadista dos tempos
modernos, Josef Stalin, disse uma vez que os “artistas criadores sdo os engenheiros dos
espirito humano”. Reconheceu Stalin a importancia do artista em face do povo, da
humanidade. Por sua vez, o artista deve se compenetrar da obrigacdo que tem de participar
dos acontecimentos politicos, e conscientes do papel que desempenham na sociedade. Ficar
indiferente diante dos grandes problemas do momento ndo é atitude digna de um verdadeiro
artista. E para dizer a verdade, um crime contra a cultura do povo, um crime contra a

humanidade.
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[0 texto termina com a reproducdo do Manifesto 1944, e o anuncio da apresentacdao do

“Musica Viva”, por Curt Lange na PRA-2]
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6.3 KOELLREUTTER, CHARLATAO E PLAGIARIO'"®

Rossini Camargo Guarnieri

Por volta do ano de 1937, apareceu no Brasil um individuo de nacionalidade alema que
dizia ser musico de profissdo. Atendia pelo arrevezado nome de Hans Joachin Koellreutter.
Sempre que era apresentado a qualquer pessoa dizia que viera foragido da Alemanha nazista,
em virtude de suas “atividades revolucionarias”. Frequentara grandes cursos e a sua
“formacao artistica” tinha sido realizada sob a orientacdo de varias celebridades, entre as

quais citava Kurt Thomas, Herman Scherchen e Paul Hindemith (???!!!...).

Certo de que se achava em terra de botocudos e convencido de que “em casa de cego
que tem um olho é rei” deu curso a uma lenda misteriosa em torno de sua exdtica figura de
“perseguido antinazista”. Propalou também, para convencer os mais ingénuos, que as suas
composicOes tinham sido queimadas pela policia nazista, razdo porque aqui chegara de maos
vazias ... Essas alegacOes serviam a dois propositos escusos e falsos emprestavam-lhe uma
auréola de martir do nazismo e ao mesmo tempo justificava o fato de ndo poder apresentar a
“sua numerosa bagagem artistica” ... Muitos acreditaram nessas balélas e houve até quem se
condoesse profundamente com a triste sorte do “perseguido” e lamentasse a irreparavel perda
que o nazismo causara ao “tesouro artistico da humanidade” ao reduzir a cinzas as “obras

maravilhosas” do “eminente regente, flautista e compositor”.

Diz um velho ditado que “é mais facil apanhar um mentiroso do que um coxo” e, pouco
tempo depois, os conhecidos que aqui conseguira enganar foram surpreendidos com a noticia
de que Hans Joachin Koellreutter féra preso pela policia brasileira sob a acusacao de exercer

atividades em favor do hitlerismo ...

Desvencilhando-se, ninguém sabe como das malhas da policia, Hans Joachin
Koellreutter reapareceu em Sdo Paulo, com a mesma pose antiga, sobracando a sua velha
flauta, espécie de gazua com que abrira as portas do Brasil. A cada pessoa em particular, éle
dava, habilmente, uma explicacao especial sobre o estranho ocorrido. Alguns acreditaram,
outros ficaram de nariz torcido, cheios de desconfianca. Mas H. J. Koellreutter continuou
vivendo e contando a triste histéria do seu martiroldgio. A verdade no entanto é que ésse
individuo se revelou prontamente um pérfido bifronte: procurou ligar-se ao movimento

cultural mais avancado, onde se achavam os comunistas, a0 mesmo tempo que tratava de

115Koellreutter, Charlatdo e Plagidrio. Texto publicado na revista Fundamentos. Sdo Paulo. jun./1952, p 25-28.
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reunir alguns incautos para organizar um movimento de “renovacdo artistica” a que deu o
nome de “Musica Viva”. Ao lado désse trabalho, atirou-se audaciosamente no seio da Pro-
Arte, organizacao de moldes nazifascistas, com sede em Teresopolis, onde, durante a guerra,

se acoitava verdadeira chusma de partidarios do eixo.

O manifesto de langcamento de “Musica Viva”, publicado em 1946, é um amontoado de
sandices e contradicOes as mais estipidas — expressao VIVA da incuravel duplicidade do seu

autor.

Na rede de uma “nova estética” cuja a fraseologia “revolucionaria” se destinava a
semear a confusdo, foram envolvidos alguns jovens de valor. A técnica fundamental de H. J.
koellreutter era envolver nesse movimento os nomes de maior projecao na vida cultural do
Brasil. Assim é que Villa Lobos, Francisco Mignoni, Camargo Guarnieri, Mario de Andrade,
Brasilio Itiberé, Luis Heitor e etc. viam-se contantemente [sic] citados nas publicacdes

dirigidas por Koellreutter e seus comparsas.

Jogando com a vaidade de muitos, com a ingenuidade da maioria e a tolerancia de
todos, H. J. Koellreutter foi consolidando a sua posicao e dissemiando [sic] no meio musical
brasileiro as suas perniciosas teorias estéticas. Preparado o terreno, o aventureiro introduziu
no Brasil o dodecafonismo — escola de fabricacdo de compositores em série destinada a
desfigurar a musica brasileira, tornando-a uma expressdo da gagueira cacofdnica do
cosmopolitismo. E os anos foram passando. Um dia o compositor Camargo Guarnieri deu o
alarme através de uma “CARTA ABERTA” que ficou famosa e na qual denunciava a
existéncia de um movimento organizado e dirigido no sentido de corromper e desnacionalizar
os jovens musicos brasileiros, inculcando-lhes no espirito as falsas teorias de uma estética

pretensamente progressista e revolucionaria.

Nessa denuncia o nome de H. J. Koellreutter ndo foi citado, mas como dirigente
ostensivo do movimento dodecafonista no Brasil éle apanhou a carapuca e saiu a publico
tentando salvar o contrabando que trouxera da Alemanha. Os seus apaniguados e comparsas
foram rapidamente mobilizados e através da imprensa, caiu sobre o Compositor Camargo
Guarnieri uma verdadeira chuva de caltinias. Por mais que se esforcassem, os energimenos
ndo conseguiram contestar as autorizadas palavras do compositor paulista. Quando sentiram
que estavam semeando no vasio, resolveram ficar calados, mesmo porque é no siléncio que

“certos trabalhos” devem ser feitos ... Nada de muita luz ou muita discussdo para nao



167

despertar suspeitas ...

Embora ndo sendo musico, sempre frequentei o nosso meio musical e assim pude
avaliar a novidade do trabalho sorrateiro que H. J. Koellreutter desenvolvia e ainda
desenvolve no Brasil. Pessdalmente eu sempre tivera a convic¢dao de que H. J. Koellreutter era
um aventureiro, um charlatdio que aqui aportara disfarcado em “perseguido politico”,
incumbido de ganhar a confianca dos circulos mais progressistas de nossa cultura, com o
objetivo de semear as suas idéias dissolventes sob o disfarce de uma linguagem

revoluciondria. E nunca fiz segrédo dessa convicgdo que, cada dia, se tornava mais robusta.

Ao procurar defender-se das irrefutaveis acusacdoes do compositor Camargo Guarnieri, o
aventureiro Koellreutter tirou a mascara, e publicamente, proclamou-se partidario ardoroso
das mais reacionadrias e obscurantistas concepgoes estéticas. Diante disso, mais se arraigou em
meu espirito a certeza de que estdvamos frente a um individuo inteiramente sem escripulos e
capaz, portanto das mais sérdidas manobras para continuar embaindo a boa fé dos jovens

musicos brasileiros.

Dias atras, um estudante de musica, Régis Duprat, chamou-me a atengdo para um artigo
intitulado “ASPECTOS ECONOMICOS DA MUSICA”, de H. J. KOELLREUTTER,
publicado no primeiro nimero da Revista FUNDAMENTOS. Tratava-se, dizia éle, de um
plagio revoltante. E apontou-me as paginas do conhecido livro de ELIE SLEGMEISTER, “A
MUSICA E A SOCIEDADE” de onde o nosso heroi copiara o seu artigo. Foi assim que
descobri a fonte original das idéias avancadas de Hans Joachin Koellreutter, que agora

apresento ao publico brasileiro como um rematado plagiario.

Para que éle ndo possa negar a autoria do crime de que o acuso, transcrevo, palavra por
palavra, varios trechos da obra citada, volume 96 da Biblioteca “Cosmos”, de Lisboa, numa
traducdo de Fernando Lopes Graga, onde o intrudutor do dodecafonismo no Brasil realizou a
sua audaciosa pilhagem. E importante descartar que H.J. Koellreutter publicou o seu artigo
em junho de 1948 e a traducdo de Elie Slegmeister foi editada em Portugal, em 29 de outubro

de 1945.

[ a partir daqui Rossini Guarnieri passa a comentar e comparar uma série de paragrafos

entre os dois artigos. E termina o texto com a seguinte conclusao:].

Diante destas provas, creio ndo ser preciso mais nenhum comentario: H. J. Koellreutter,

se desmascara com as suas proprias palavras. O que causa pasmo é H. J. Koellreutter
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freqiientar com grande destaque, as paginas de nossas revistas de luxo, ocupar o cargo de
“critico musical” de um dos mais importantes diarios desta capital e ainda dar-se ao desplante
de organizar em Sdo Paulo um “Conservatério de Musica”, destinado a envenenar de forma

sistematica o espirito de nossa juventude estudiosa .

Dirijo esta dentincia aos artistas e intelectuais honestos que inadvertidamente confiam a
sua amizade e o seu respeito a um aventureiro sem escripulos — rebotalho do lodacal onde
apodrecem os mumificados representantes de uma cultura decadente — que aqui apareceu com

a finalidade de corromper e desnacionalizar a musica brasileira.

Confesso que trato déste caso do charlatido e plaginario H. J. Koellreutter com a

repugnancia de quem escalpela um fedorento tumor.
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6.4 NEO-REALISMO BRASILEIRO'"®

H. J. Koellreutter

O Manifesto de Praga de 1948, entre cujos signatarios se encontra o pianista Arnaldo
Estrela, constitui um dos mais importantes documentos da historia contemporanea da musica.
Seu conteudo, doutrinario e programatico, efetuou, no terreno da musica, a separagao
definitiva do mundo ocidental e oriental. A nova-orientacdo estética, mais detalhadamente
resumida nos famosos discursos de Andrei Zhdanov e da Resolucdo do Comité Central do
Partido Comunista da Unido Sovietica de 10 de fevereiro de 1948, repele todas as tendencias
inovadoras da musica ocidental deste seculo como “formalistas” e preconiza um novo estilo,

cujo aspecto, estetico e tecnico, é acentuadamente tradicional: o neo-realismo.

Criticando a musica contemporanea ocidental, o Manifesto de Praga diz: “A musica
“erudita” perdeu o equilibrio de seus elementos: ou sao o ritmo e a harmonia que
desempenham papel preponderante em prejuizo dos elementos melodicos, ou sdao os
elementos puramente formais que ocupam o primeiro lugar, de maneira que o ritmo e a
melodia sdo negligenciados. Enfim, observam-se na musica contemporanea ainda outros tipos
de musica, nos quais o desenvolvimento logico do pensamento musical é substituido pelo
emprego de melodias sem contorno definido e pela imitacdo das antigas formas do
contraponto, artificios que ndo podem esconder a pobreza de conteudo ideologico. A musica
popular, ao contrario, limita-se a uma melodia primaria, desprezando todos os outros
elementos musicais. Ela ndo utiliza as formulas melodicas sendo as mais vulgares, as mais
corrompidas, as mais padronizadas, como o prova sobretudo a musica popular americana.
Estas duas tendencias tém o mesmo carater cosmopolita; elas ndo abandonaram os tracos
especificos da vida musical das nacdes. Aparentemente contraditorias, elas sdo entretanto da
mesma natureza e ndo representam sendo dois aspectos de um quieto fenomeno cultural,

decorrente de um estado social defeituoso”.

O Manifesto apela para os compositores de todo o mundo, afim de que eles criem uma
musica “que saiba unir uma grande qualidade artistica e uma forte originalidade com o
perfeito espirito popular”, e que se prendam mais estreitamente a cultura nacional de seu pais

“defendendo-a de falsas tendéncias cosmopolitas™.

116Neo-Realismo Brasileiro. Texto publicado no Didrio de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 17/10/1952, Musica
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A criacao de um Hindimith, Schoenberg, Strawinsky, Milhaud e de outros expoentes da
musica contemporanea €é acusada de formalista e Prokofieff publica sua celebre

“AUTOCRITICA”, acusando-se, a si mesmo, do “pecado do atonalismo”.

A nova tendencia estetica encontrou em nosso pais, onde, na producao artistica de seus
compositores, no ensino oficial e na critica, predominava uma orientacdo nacionalista — como
em todos os paises cuja, cultura, se encontra em formacdo — magnifico campo para o seu
desenvolvimento. Assim, uma grande parte dos jovens compositores aderiu a nova linha
estetica e comegou a reagir contra a influencia das tendencias “formalistas” da musica
contemporanea, formando no Brasil um grupo de compositores progressistas, identicos aos de

outros paises.

Camargo Guarnieri, com sua famosa “Carta Aberta”, contribuiu decisivamente para o
desenvolvimento das novas idéias, traduzindo os conceitos basicos do Manifesto de Praga,
dos discursos de Zhdanov e da Revolucdo do Partido Comunista da URSS de 1948 para a
realidade brasileira. Dirigindo-se especialmente contra o dodecafonismo, Camargo Guarnieri
classifica-o “produto de culturas superadas, que se desconpdem de maneira inevitavel”,
“artificio cerebralista, anti-nacional, anti-popular”. Como Zhdanov, apela para os
compositores no sentido de abandonar essa “tendencia formalista” e voltar-se aos “tesouros da
heranca classica” e as “raizes populares e folcloricos”, citando, como este, as palavras de
Glinka: “... a musica cria-a o povo, e nds, os artistas, somente a arranjamos”, Claudio Santoro,
Eunice Catunda, Henrique Gandelmann e, ultimamente, Guerra Peixe sdo os representantes
brasileiros da nova tendencia, a qual, recusando a maior parte das inovagdes que surgiram na
musica ocidental nos ultimos decenios, caracteriza-se por uma linguagem tecnicamente
restauradora, concebida dentro dos principios tonais e funcionais e de acentuada cor nacional.
Assim, a musica brasileira contemporanea, pela atuacdo dos jovens compositores
progressistas e pela afinidade de idéias que existe entre estes e 0s compositores nacionalistas
da geracdao de um Villa-Lobos, Mignone ou Lorenzo Fernandez, se integra quase inteiramente

no néo-realismo musical e a nova orientagdo estética.
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6.5 REBAIXOU-SE O MAESTRO KOELLREUTTER AOS PRINCIPIOS
MUSICAIS DE MOSCOU""

Patricia Galvao

A arenga publicada na sexta-feira 17 do corrente pelo critico do “Diario de Sdo Paulo”,
o maestro H. J. Koellreutter, sob o titulo de novissimo de “Neo-realismo brasileiro”, recoloca
em foco um assunto que estava como que amortalhado ...Trata-se da celebre polemica que os

comunistas iniciaram em 1948, contra a musica moderna.

Aqui, produziu-se um reflexo, com a carta de Camargo Guarnieri, contra o
dodecafonismo, contra Schoenberg, contra as tendencias “cosmopolitas” da musica moderna.
Onde tinha Camargo Guarnieri ido buscar idéias para escrever a sua carta, dado que se tenha

como idéias o recheio daquele documento?

Sim, porque Camargo Guarnieri sozinho ndo seria capaz de lampejar nada que se
parecesse com uma idéia. O seu vacuo cerebral é conhecido. Tratava-se de uma transcricao
das teses comunistas de Praga (1948) a que se seguiram diretrizes do falecido camaradas

Zhdanov.

Mas que o maestro Koellreutter , que naquela ocasido combateu na primeira linha as
orientacdes nacionalizadoras-populares de musica tracadas na carta-manifesto de Camargo
Guarnieri, venha agora, depois dos concertos que realizou, e de tudo quanto escreveu, dizer
que ele estava errado e que Guarnieri, o0 manifesto de Praga e Zhdavov estavam com toda a
razdo, seria de estarrecer, para quem nao esta habituado a tratar com a turma da foice e do

martelo.

Nos procuramos compreender o drama que ha atras disso tudo, o pavor, o desespero, ou

entdo a capitulacdo para um homem que se encontrava sozinho.
Que aconteceu maestro H. J. koellreutter?

Meses atras, ainda, Camargo Guarnieri realizava um ataque contra 0 maestro
Koellreutter na revista “Fundamentos”, uma verdadeira chantage intelectual e artistica. E
agora o atual critico de musica do “Diario de Sdao Paulo” engole a espada até os copos. Ele

comega citando o famoso manifesto de Praga em seu artigo de sexta-feira. Afirma que os

117 Rebaixou-se o maestro Koellreutter aos principios musicais de Moscou. Texto publicado na revista
Fanfulla. 24/10/1952.
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famosos discursos de Zhdanov, o camarada falecido, e a Resolucdo do Comite Central do
Partido Comunista da Unido Soviética de 10 de fevereiro de 1948, repelindo “todas as
tendéncias renovadoras da musica ocidental deste século” tracaram o que chama a “nova linha
estética”, contra o que foi chamado de formalismo. Finalmente, levanta aos ares a carta de
Camargo Guarnieri e com esse papelucho na mdo termina dizendo que o “néo-realismo

brasileiro” em musica esta em marcha.

Koellreutter ndo é burro como Camargo Guarnieri; o que acaba de ocorrer é uma

desonestidade, e isto me parece mais grave.

Ou o critico do “Diario de Sao Paulo”, que é também mestre de musica, nao acredita no
que escreveu, e ndo deveria enganar a opinido publica desta maneira [ilegivel] escrevendo o
que escreveu, errou e cometeu uma sordidez para um minimo de etica; ou ele acredita e a sua
inteligencia acaba de passar por um colapso mortal que o inclui na categoria dos

imbecilizados daqui por diante.

Ha, tambem, o drama do homem contra a parede: e ele, entdo, ao capitular, adotou a

pior das alternativas, que o colocou na galeria da covardia intelectual e artistica.

No entanto haja o que houver, estendo daqui a mao ao maestro Koellreutter: levante-se,
venha nos explicar o que lhe aconteceu. O seu artigo sobre o “Néo-realismo brasileiro” é uma
auto-liquidacdo e é impossivel que o critico do “Diario de Sdo Paulo” ignore isto. A sua
capitulagcdo é um ponta pé contra toda a obra e toda a vida de Schoenberg, de Strawinsky, de
Hindemith, de Milhaud. Onde estd o resto de respeito que o maestro Koellreutter podia

ostentar ?

Agora vamos explicar aos leitores do que se trata, pois até 0 momento o debate é apenas
com o maestro Koellreutter, critico de musica e mestre. Vamos explicar do que se trata,
porque pouca gente, a ndo ser os iniciados nos segredos do intervencionismo politico em arte,
sabe que a musica tambem passou pelo crivo de Moscou. Pois passou: o II Congresso
Internacional dos Compositores e Criticos Musicais organizado em Praga, de 20 a 29 de maio
de 1948, pelo Sindicato dos Compositores Tchecos langou um manifesto que estabeleceu a
maneira pela qual os compositores devem fazer musica considerada “progressista”. O absurdo
é que o manifesto ataca a “complexidade” da musica moderna e recomenda uma
“simplicidade” de meios, como se tais palavras tivessem um efeito magico sobre o destino da

musica. Foi com essa mesma primaria observacdo que na Russia o Comité Central do Partido
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entdo bolchevista ainda atacou Prokofieff, Shostakovitch e Katchaturian, como muito
formalista [ilegivel] (Koellreutter menciona a autocritica do primeiro desses musicos, como

grande coisa. Vale tanto quanto o artigo que provoca este esclarecimento).

Fiquem, pois, os leitores sabendo que ha uma musiquinha simples e sem complexidade,
que o Partido Comunista admite, mas a musica moderna, nao. Comentando tudo isto, tambem,
René Leibowtz, nos lembrava como Bela Bartok morreu na miséria e Arnold Schoenberg, que
morreu no ano passado, ganhava a sua vida aos 75anos, dando li¢coes nos Estados Unidos, em
desacordo completo com a sua celebridade ... “Mas, frisava Leibowtz, existem nos Estados
Unidos, numerosos compositores que tém a vida facil porque eles souberam se adatar [sic] ao
gosto do publico, dos empresarios, etc. Constatados, neles — assim como entre o0s
compositores mediocres do mundo inteiro — as mesmas tendencias que exprimem as
resolucdes do Comité Central do Partido Comunista: apologia da simplificacdo, ensaios de

revalorizacdo das tendéncias académicas, folclorizantes, etc., etc.”.

Koellreutter aderiu, portanto, aos principios da “musica chata”, da “musica mediocre”,

renegou ao esforco que o fez levantar-se contra a carta de Camargo Guarnieri. Por que?

Um homem que tem uma missdo de mestre da juventude, que é um critico de musica,
ndo toma impunemente uma atitude como essa. Esperamos a sua explicacdo maestro, sobre

esse recuo em suas atitudes.

Pelo menos, que o saibam quantos se interessarem, aqui fica o protesto, para que nao se
pense que neste pais de tanto analfabetismo um artigo como o do maestro Koellreutter pode

passar sem leitura e sem a reprovagao que merece.
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6.6 AINDA O NEO-REALISMO BRASILEIRO"®

H. J. Koellreutter

O artigo, publicado por mim, ha uma semana aproximadamente, sobre “Neo-Realismo
Brasileiro”, tendencia que agita os meios artisticos em toda parte do mundo e que se expandiu
entre nds de maneira quase dominante sob o signo de uma intensa propaganda, provocou

comentarios os mais diversos e interpretacdes as mais contraditorias.

E necessario esclarecer que o artigo mencionado nio implica, de maneira alguma, numa
modificacdo da minha posicdo como artista. O fato de defender uma posicdo contraria a
corrente neo-realista ndo quer dizer, porem, que ndo se possa escrever sobre ela, reconhecer
sua existencia e importancia dentro do panorama internacional e, em particular, do brasileiro,

analisando seus caracteristicos e sua evolugao.

O neo-realismo, na musica brasileira, é hoje um fato. Queiram ou ndo seus adversarios.
E representado pelo grupo progressista de compositores, ao qual pertencem alguns dos nossos
mais legitimos valores. Originario da ideologia e estetica soviéticas, a tendencia neo-realista
comecou a se impor na musica brasileira gracas a seu aspecto nacionalista, tdo de agrado aos
nossos circulos oficiais. O mais curioso é o fato de que, desse modo, as idéias mais

revolucionarias sao veiculadas pelos meios mais conservadores ...

A situagdo privilegiada do neo-realismo em nossa musica, e a forte influencia que este
exerce sobre grande parte de jovens musicos brasileiros, exigem um estudo serio de seus
fendmenos e uma analise objetiva de sua acdo por parte dos criticos e music6logos nacionais.
Creio que este seja um dos momentos mais decisivos na historia da nossa musica, depois da

atuacao inovadora do jovem Villa-Lobos.

Esta em jogo o proprio destino da musica brasileira. Decidir-se-a, qual seja o caminho a
seguir em sua evolucdo, se o das idéias da estética ocidental, se o0 do mundo ideologico que

nasceu no leste da Europa.

118Ainda o Neo-Realismo Brasileiro. Texto publicado no Didrio de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 31/10/1952, Mdsica.
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6.7 PROGRAMA DO FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA-

19617

Sio Paulo, Z1 de dez.mnhm de 1961 — s 21 horas

Sociedade Orquesira de Cémara de S. Paulo

COLABORACAQ TV EXCELSIOR CANAL 9 — VI BIENAL

FESTIVAL DE MCSICA CONTEMPORANEA

Plerre Boulez

Willy Correin de Oliveira ..

Harheinz Stochausen .....

Anton Von Webern .. .....

Damizno Corzella, . ........

Gilberto Mendes ... .. ...

Toshire Malusund ... .....

Rogério Doprat ...........

FREOGRADMA

. Estruturas para 2 planos (1 a)

Solista: DAVID MACITADD ¢ PAULD HERCULAND
Misica para Marta

a) Rlavierstiick 11
Solista: GILEERTO TINETTI
b} Estudo n* 2 — musica eletrdrica

Quatteto para cordas op. 23
QUARTETO DA S0C05P

Alberte Jaffé —  Alejandre Ramirez  (violinos)
Reégis Duprat (viola) — Rogério Duprat (vielancelad

a) Homenagem a Webern

Solista piane PAULO HERCULANO
b} Eontraponto IV

Solista: PAULO HERCULANO

Misica para 12 instrumentos

Pecas para pinno  preparado ¢ quarteto de cordas

Fuddxin e Barros (piznot Alberto Jaffé — Heinahlo
Couto (vmiinesh Marilin Ping (vipla) — IMrede
rico Capefla (vicloncelo).

Organismo  (cineo  vozes  solistas e instramentost

Canto: Damiane Cozzella — Dorothy Peroni da
Shiva — K Ihetter Woll — Shirley Dironsiicld
Donodio — Ul Wolf,

Regente : OLUIVIER TONI

119 Documento pertencente ao arquivo pessoal de Olivier Toni.
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6.8 PROGRAMA DO FESTIVAL DE MUSICA DE VANGUARDA -
1965

' DISTRIBUIGAO GRATIS

120 Documento pertencente ao arquivo pessoal de Olivier Toni .
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OLIVIER TONI

DIOGO PACHECO
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6.9 A MUSICA DO METRONOMO AO DESPERTADOR'

Trinta e trés anos depois de ter a Semana de Arte Moderna abalando Sdo Paulo, um
grupo de intelectuais langou o concérto de musica de vanguarda, conseguindo, ao invés do
abalo das estruturas, vaias e assobios e, ao invés do reconhecimento do valor do seu trabalho,
uma unanime desconfianca de que tudo ndo passa de uma brincadeira. Apesar disso, ja

prometem repetir alguns dos seus concertos, nos quais o musico fica de costas para o publico.

Um concérto que comecou com a audicdo de um disco de trovoadas (para dar
ambiente) e terminou numa chuva de bolotas de papel atiradas contra o maestro, além de
choros, gritarias e intervencdo policial, marcou a primeira apresentacao de Musica de

Vanguarda no Teatro Municipal de Sdo Paulo.

A platéia, que recebeu friamente o primeiro nimero do programa, uma peca do
japonés Maiusumi, executada com o maestro de frente e os musicos de costas para o publico,
comecgou a se manifestar depois de ouvir as musicas de Webern para violoncelo, que duram
menos de um minuto cada. Ao lado dos aplausos e dos pedidos de bis, alguém gritou do fundo

da sala bis-teira e, dai por diante, os comentarios degeneraram.

No Tacet, de John Cage, Pedrinho Matar entrou em cena com um metronomo e um
despertador, e acabou saindo sem tirar qualquer nota do piano, com estrondosa vaia, apupos,

assobios e gargalhadas.
“NEM FREUD”

Mas a reacdo maior da platéia foi quando da apresentacdo de Blirium c-9, de Gilberto
Mendes, onde os executores tém a liberdade de tocar o que quiserem durante a peca.
Enquanto Pedrinho Matar, Paulo Herculano e Ernesto de Luca improvisavam no piano, cravo
e bateria as musicas que lhes vinham a cabeca, numa mistura de jazz, classico, romantico e
bossa nova, o publico rangia as cadeiras, vaiava, ria e imitava vozes de animais. Quando
entdo o cravista, deixando as maos, passou a martelar o instrumento com os cotovelos e com a
cabeca, um senhor ndo se conteve e gritou com toda a férca: “Nem Freud explica isto!” Com
um show e bossa nova de Matar, acompanhado pelo baterista, que tocava campainhas, batia
pauzinhos, mexia panelas e soava um enorme trompa, terminou a primeira parte do programa

com metade dos espectadores vaiando e a outra gritando bravos e aplaudindo freneticamente.

121A Miisica do Metrénomo ao Despertador. Texto publicado no jornal do Brasil, em 19/11/1965.
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Durante o intervalo as opinides se dividiam, uns achado o espetaculo “grotesco”,
outros “espetacular”, a maioria dizendo que “era engracado”, e alguns lamentando o preco
gasto no ingresso. Nos bastidores, o maestro Diogo Pacheco se dizia entusiasmado com a
reacdo do publico: “Genial! Era isso que nds queriamos: participacdo. Atingimos nosso

objetivo.”
DELIRIO

Na segunda parte, a obra de Pousseur foi vaiada e a altima peca Ouviver a Musica, de
Willy Correia de Oliveira, baseada nas histérias em quadrinhos, provocou a maior loucura
por parte da platéia e dos musicos. No palco, a confusdo era geral: o maestro ndo apenas
dirigia a orquestra, como andava de um lado para outro no meio dos musicos. Cada
instrumentista tocava uma musica diferente, de acordo com o que sentia na hora, inspirado no
personagem dos comics que estava a sua frente. O violoncelista declamava poesias e cantava
trechos de Opera; uma das violinistas berrava O Sole Mio, enquanto Pedrinho Matar
Castigava no piano o slogan S6 Esso dad ao seu Carro o Mdximo. Por parte do publico, as
reacOes eram as mais desencontradas: Chega! gritavam uns. — Tira essa porcaria dai! Basta
com esta droga!, enquanto outros, que queriam ouvir, pediam siléncio e diziam em voz alta:
“Quem ndo entende que va embora. Isto é um [ilegivel], seus cafajestes. Quem ndo esta

gostando que va embora”.

Um espectador da galeria faz uma bola de papel com o programa e atira de cima
atingindo o maestro na cabeca. Dai a instantes ha uma verdadeira chuva de papel amassado

sObre os musicos, que impassiveis continuam tocando.

Quando maior era a quantidade de programas atirados ao palco, o violoncelista Dalton
de Luca, com excelente presenca de espirito, levanta-se e, em tom de poeta épico, se dirige
aos assistentes: “Jogai, jogai tudo o que quiserdes!”, e continua a tocar imperturbavel,
enquanto a platéia o aplaude entusiasmaticamenete. — Boa! Boa! Bravos, gritam todos. O
maestro Diogo sai de seu posto e corre a abracar De Luca, sem que por isso o outros parem
de tocar. S6 terminam na hora do happening, quando o maestro cruza os bracos e cada mtusico
fecha o seu instrumento para “fazer o que quiser”: os violinistas duelam entre si com o0s arcos
do violino, as mocas dangam com o violoncelo, 0 maestro canta de galo e o pianista tira um
baralho do bolso para jogar paciéncia. A chuva de papéis continua, como também os

aplausos, os assobios e as vaias. Do balcdo ouve-se um grito de “vao para o circo, seus
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palhacos” e logo um coro de “Circo! Circo! Circo!” se forma e permanece até o final que

chega logo a seguir.

Al o teatro quase vem abaixo com os aplausos e as vaias. Os espectadores batem com
os pés no chdo e 14 no fundo cantam piquepique. A administradora, chorando, diz que o
Teatro Municipal estd desmoralizado, manda acender as luzes e desligar os microfones,
enquanto os guardas cercam 0s camarins e ndo deixam ninguém se aproximar para 0S
cumprimentos. Nao cedem a ninguém, nem mesmo aos parentes dos concertistas, gritando

Nervosos:
— E se alguém da um tiro néles, ja imaginou nossa responsabilidade?

O pessoal da a volta e vai esperar os musicos na saida, mas também ali os guardas
obstam a passagem. A gritaria recomeca. O maestro Diogo Pacheco aparece na janela do
camarim e é ovacionado. Na rua, os transeuntes param para apreciar o novo espetaculo.
Também Pedrinho Matar e os outros aparecem a janela e sao aplaudidos. Depois descem,
acompanhados dos guardas, e distribuem autdgrafos na calcada. De 14 seguem para o Baitica

para festejar o sucesso.
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