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RESUMO

No ano de 1937, o Coral Paulistano, corpo artistico institucionalizado e criado para
compor o Departamento de Cultura de Sdo Paulo, sob a gestdo de Mario de Andrade,
registra em fonograma doze obras corais a cappella de nove compositores, sendo eles
em sua maioria paulistas e alguns estrangeiros residentes em Sao Paulo. O presente
trabalho de pesquisa tem como objeto de estudo tais obras e a sua representatividade
do ponto de vista historico, considerando o panorama cultural e musical da capital
paulista. Por meio da realizacéo do estudo musicoldgico e da abordagem analitica das
obras gravadas buscou-se estabelecer um vinculo com a constru¢do de uma narrativa
nacional identitaria corrente nos anos 1930, a qual tomou o populario como fonte
tematica para a exploracdo de caracteres nacionalizantes para arte, bem como
buscou-se demonstrar o processo de transmutacédo 1 ou estilizacdo i das melodias
populares por meio da escrita polifénica coral, de modo a construir um aspecto

imanente da brasilidade musical.

Palavras-chave: Canto coral. Coral Paulistano. Mario de Andrade. Nacionalismo

Musical. Compositores Brasileiros.



ABSTRACT

In 1937, the Coral Paulistano, an artistic vocal ensemble institutionalized and created
to compose the Departamento de Cultura de Sao Paulo, under the management of
Mario de Andrade, recorded twelve a cappella choral works by nine composers, most
of them from S&o Paulo and some foreigners residing in Sdo Paulo. The present
research work has as object of study such works and their representativeness from the
historical point of view, considering the cultural and musical panorama of the capital of
Sdo Paulo. Through the musicological study and the analytical approach of the
recorded works, we sought to establish a link with the construction of a national identity
narrative current in the 1930s, which took the popular as a thematic source for the
exploration of nationalizing characters for art, as well as trying to demonstrate the
process of transmutation 7 or stylization 7 of popular melodies through choral

polyphonic writing, in order to build an immanent aspect of musical Brazilianness.

Keywords: Choral singing. Paulistano Choir. Mario de Andrade. Musical Nationalism.

Brazilian Composers.
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INTRODUCAO

No ano de 1937, mais precisamente, em duas secdes de gravacao
ocorridas em 29 de julho e 17 de novembro (CARLINI; LEITE, 1992, p. 129 -135), o
Coral Paulistano, corpo artistico institucionalizado e criado entre fins de 1935 e inicio
de 1936 para compor o Departamento de Cultura de S&o Paulo, sob a gestdo de Méario
de Andrade, registrou em fonogramas doze obras corais a cappella de nove
compositores, sendo eles em sua maioria paulistas e alguns estrangeiros residentes

em Sao Paulo.

O Departamento de Cultura de S&o Paulo, criado em 1935, foi uma
importante iniciativa da elite ilustrada paulista que, diante da situacéo politica vivida
por Sao Paulo, derrotado nas armas na Revolucdo de 1932 e, consequentemente,
experimentando uma certa perda do protagonismo politico, viu-se obrigada a pensar
um projeto politico que, conjugando ideais de modernidade e civiliza¢do, pudesse ser
implementado na esfera federal (CALIL; PENTEADO, 2015, p.19).

Nesse contexto, os pesquisadores Carlos Calil e Flavio Penteado
rememoram a atuacgao politico-intelectual de Mario de Andrade e contextualizam a
criacdo do Departamento de Cultura, apontando a sua relevancia como politica

publica na area da cultura ao afirmar que:

Mario de Andrade participou ativamente de um projeto politico da elite
paulista, de cunho social-democrata, que via no acesso a cultura um meio
eficaz de suplantar o atraso intelectual e politico. O grupo de Paulo Duarte,
Sérgio Milliet, Rubens Borba de Moraes, do qual Mario de Andrade fazia
parte, reunido em torno do governador Armando de Sales Oliveira, visava
criar instituicbes que, uma vez este eleito presidente, seriam implantadas no
pais. Sdo Paulo tornou-se um laboratdrio de politicas publicas de promocgéao
do bem-estar pela via da cultura, sem populismo. (CALIL; PENTEADO, 2015,
p.14)

Esse Al aborat- -ri oo, que caracter.i
1930, acabou por oportunizar tanto a criagdo do Departamento como instituicao

publica pioneira na area da cultura, quanto suas secdes e equipamentos, tais como a

ZOou

a
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Discoteca Publica Municipal, que demonstraram uma bem articulada estrutura

institucional, pensada para abranger um amplo conjunto de atividades e a¢ées?.

A atencdo dada a cultura, entendida como componente de um projeto
politico-ideologico, evidencia a preocupacdo com o desenvolvimento intelectual de
uma populacdo urbana e cosmopolita, e torna a educacéo e o estudo sistematizado
dos caracteres identitarios do povo elementos fundamentais para a construcdo de
uma narrativa social adaptada a modernidade e, ao mesmo tempo, alinhada a uma

viséo de futuro da elite paulistana.

No intuito de educar e difundir uma pr
culturao e, ao mesmo tempo, val orizar as ¢
originarias dos diversos grupos populacionais do Brasil, através das diferentes secées
do Departamento foram subsidiadas atividades tais como formacéo de pesquisadores
etnograficos, criacdo de bibliotecas, formacdo de corpos artisticos, realizacdo de
concursos artisticos, bem como o | Congresso da Lingua Nacional Cantada e a Missao
de Pesquisas Folcléricas; essas atividades apontavam para um entendimento
plural do conceito de cultura, contemplando seus diferentes segmentos e o préprio
Asenti do prodfimaaocadmo cahtendi do por M8ri o
PENTEADO, 2015, p.15).

Se o prop-sito do Departamento de Cul't
desenvolver o movimento educacional, artistico e cultural no municipio"
(DEPARTAMENTO, 1935), cabia-lhe empreender todos os esforcos para oferecer a
populacao paulistana uma producdo artistica e demais atividades culturais capazes
de fAeducaro o gosto nos moldes de uma fAalt a
fundir o popular i com valor identitario i e o erudito i com valor universal (CALIL;
PENTEADO, 2015, p.15).

1 Um dos exemplos mais importanteashcdes voltadas ao desenvolvimenta populagdo paulistpor via do
ensinog e que inicia o processo de formagée uma eliteintelectualem S&o Paul@omo resposta aoseveses
politicos de 1932, é a criagdo da Universidade de Sao Paerio 1934Emmatériapublicada no jornal O Estado
de Sao Pauleem 16 de junho del934,0 jornalista Mario Serva examiraacdesda administra;dopaulista,e
ao referirsea atividade do interventor da capitéhrmando Salles Oliveira,matéria destaca a importancia da
criacdo da US®as medidas adotadas para o desamimentodoS y & A y 2 Y A&ssir tanib&niRoZpeocdpou
a renovacado mental e intellectudb nosso Estadd criacdo da Universidade de S&o Paulo é de molde a levantar
o nivel da nossa intelectualidade, criando um ambiente de alta cultura. E sob o pewistd ainda do ensino
o decreto reente determinando que os murijgios sejam obrigados a despendpgra comecar, o minimo de
cinco por cento de suas arrecadagbes, com a instruccdo popaltae horizontes vastos para fimensas
realisacOes nesse terrend 0 { 9 w +fbi Bhantdepa artografia origingl
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Em um momento em que o radio ja era uma realidade no Brasil (SOUZA,
2016, p.23-24), o educar pelo ouvir passou a receber uma atencéo especial na politica
do Departamento, conduzindo-o °~ el abora-«o de um fAprojeto
(CALIL; PENTEADO, 2015, p.15) representado na se¢do da Radio Escola; caberia a
esta secdo as irradiacdes oficiais do Departamento de Cultura, com o objetivo de
oferecer a populagédo, de modo amplo, uma programacao de reconhecida qualidade e
val or educativo, numa tentativa de vence
PENTEADO, 2015, p.50) representado pelas demais radios comerciais e sua

programacao adequada ao gosto médio das camadas populares.

Se por um lado o projeto da Radio Escola delineava-se pretensioso i pela
forma como propunha a colocacdo de alto-falantes em espacos publicos T e
autoritario?, por outro, a proposta de divulgar a producdo musical erudita da época,
sobretudo da escola paulista, alinhava-se ndo s6 a ideologia nacionalista, mas
também ao pragmatismo que caracterizou a segunda fase do modernismo brasileiro
(REZENDE, 2011, p.12)

Como se sabe, o0 projeto da Radio Escola ndo se efetivou totalmente T em
parte por conta dos altos custos demandados no investimento em equipamentos de
radiotransmissdo; em parte por conta da conjuntura politico-institucional que impés
obstaculos a concretizacéo do projeto. Esta Ultima observacgéo é sugerida em carta de
Méario de Andrade a Paulo Duarte, na qual o entédo gestor do Departamento de Cultura
admite sua falha ao ter, inicialmente, se oposto ao anteprojeto da Radio Escola
elaborado por Duarte®.

No entanto, da estrutura prevista para a Radio Escola foram criados os
corpos estaveis i a Orquestra Sinfénica, o Coral Paulistano, o Quarteto Haydn, o
Madrigal e o Trio S&o Paulo 7 e implantada a Discoteca Publica Municipal cujo objetivo

principal, de acordo com o Oficio do diretor do Departamento de Cultura, de 19 jul.

2No Oficio encaminhado ao prefeito municipal em 17 de fevereiro de 1936, Mério de Andrade escreve que para
GF2Nel NJ ' ONRF en2 RdzYlF | dzZRAsy OAl indtSlatdoldR Stdaldtey &ny 1 S LIG
SaLJ e2a LYot A02a O02Y O2yOSyidNI enz2z GRFA LJ2LJzZ I eepSa LI
sistema irradiador que obrigasse o povo a doiCALIL; PENTEADO, 2015,-851

8 Carta de Mério de Andrade a Pallaarte, datada de 03 de abril de 1938 e escrita no Rio de Janeiro; na carta,

2 3Sai2NJ R2 5SLINIFYSyid2 RS /dzf GdzN? S&aONBGSY acClfKS
no caso da RadiBscola a que me opus, as razdes que dei diant&dizs I y i SLINE 2S i 2% 02Y2 y2
9Y y2GF RS NRRIFLIS SaONRGF LERNI5!!we¢9 OHAHHI LIPHpcOLZ
contraaRadi® a 02t I 1jdzS Sdz G§SAYIF @I SY S&adNHzidzZNF NJ RS | O2NR?2
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1935, era formar um amplo acervo fonografico, de maneira a atender com qualidade
e de forma satisfatoria a grade de programacéo da Radio Escola (CALIL, PENTEADO,
2015, p.41-45).

Em um momento em que a fonografia se consolidava como uma forma de
registro sonoro que permitiu o estabelecimento de uma nova relacdo com o som em
si e com a propria producdo musical da época, a criacdo da Discoteca Publica
Municipal mostrou-se uma eficiente iniciativa no que diz respeito a pensar o disco
dentro de uma proposta educativa de ampl o ¢
grava-»es em discos, registrados sob orien
1993, p.3).

Deve-se reconhecer a dimensédo alcancada por essa iniciativa pioneira do
Departamento de Cultura que através da Discoteca Publica, dirigida diligentemente
por Oneyda Alvarenga?, viabilizou uma série de registros gravados, em sua maioria,
em discos de acetato de 78 rpm. Logo na apresentacdo do Catdlogo Histoérico-
Fonogréfico da Discoteca, organizado por Alvaro Carlini e Egle Leite, é possivel notar

o volume e a natureza detalhada desses registros:

Entre 1936 e 1945, a Discoteca Publica Municipal registrou 234 discos de
vérias dimens8es i 10, 12, 14 e 16 polegadas. Esses discos totalizam 36
horas e 41 minutos de gravacao, assim distribuidas:
- Musica folclérica nacional (série Folclore i F): 190 unidades (54 discos
de 12 polegadas, 16 discos e um lado de disco de 14 polegadas, e 16
discos e um lado de disco de 16 polegadas), em um total de 33 horas e
33 minutos de gravacéo, registradas nos anos de 1937, 1938 e 1943;
- Musica erudita nacional (série Masica Erudita i ME): 26 unidades (7
discos de 12 polegadas e 15 discos de 10 polegadas), em um total de 1
hora e 46 minutos de gravacéo, registrada nos anos de 1936, 1937,
1938, 1943 e 1945;
- Registros de Fonética e de Homens llustres do Brasil (série Arquivo da
Palavra 1 AP): 18 unidades (14 discos destinados aos estudos da
fonética i 12 discos de 10 polegadas e 2 discos de 12 polegadas; 4
discos com o registro de Homens llustres do Brasil (3 discos de 10

4 Aindicacédo do nome deneyda Alvarenga para assumir a Discoteca Publica Municipal ocorreu em 13 de agosto
de 1935 a pedido de Mério de Andrade, oficializado por meio do processo 61.640/35 da Prefeitura Municipal de
Sao Paulo (CALIL; PENTEADO, 2015, p.46). A proximidadegle m€liélogo afinado com Mario de Andrade,
permitiram a musicéloga e folclorista Oneyda Alvarenga dirigir e consolidar a Discoteca Publica dentro de uma
proposta cientificeeducativa que buscou organizar um acervo discogréafico reunindo as obras cardmicas
musica erudita ocidental e com especial atencdo dada aos registros fonograficos das manifestacdes folcldricas
brasileiras, formando aquele que €, possivelmente, um dos mais representativos acervos etnomusicais
brasileiros; sobre isto, SAMPIETRI (20@9¢p0 | FANXF 1 dzZSY aLy Tt dzSyOAlr R LISt 2
e na figura de Oneyda Alvarenga, a Discoteca focou, principalmente nos seus dez primeiros anos, a pesquisa
musical através da formacéo de acervo de gravacdes e expedicdes folcloricdsrraala@io de publico dentro

dos critérios de relevancia adotados por Mario de Andrade e Oneyda Alvarenga para a musica nacional.
Investindo nessa ideia, praticamente gereel um nulcleo de pesquisas etnomusicais nas estruturas do érgéo
Ydzy A OA LI f ¢
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polegadas e 1 disco de 12 polegadas) em um total de 1 hora e 13 minutos
de gravacéo, registrada no ano de 1937. (CARLINI; LEITE, 1993, p.3)

Os diferentes segmentos em que se deram a realizagdo desses registros
denotam, por sua vez, o préprio espectro de incidéncia dos estudos de Mario de
Andrade acerca dos elementos constitutivos da cultura brasileira e seus caracteres
definidores: o folclore, como um conjunto de manifestacbes representativas da
tradicdo popular; a muasica erudita nacional, como linguagem musical a nutrir-se de

fontes tematicas populares; a lingua nacional, como meio de expressao identitario.

Mais direcionada ao objeto desta pesquisa, a Série Musica Erudita i ME
caracteriza-se pelos registros de compositores atuantes em Sao Paulo. Fica evidente,
considerando essa preferéncia, que havia na capital paulista um cenario de musica
erudita formado por compositores de reconhecido talento e cuja producao poderia ser
maior e melhor difundida considerando o disco e sua possibilidade de radiodifuséo,
uma vez que fApautada na lucratividade, a i
nacionai so, segundo afirma SAMPIETRI (2009,

A importancia histérica e musical das gravacdes da Série 1 ME justifica-se,
entdo, no esforco para divulgacdo de uma musica erudita capaz de representar em si
a brasilidade como abstracdo de um nacionalismo vivido no plano politico, social e
cultural, apresentando o trabalho, em especial, de uma escola paulista, cuja producéo
apresenta tracos comuns, como tentard demonstrar-se aqui. Nesse sentido, Carlos

Sampietri afirma:

Na série ME, a Discoteca pretendia registrar as composicdes de musicos
eruditos nacionais. Porém, como se tratava de tarefa pretensiosamente
monumental, a Discoteca acabou por optando em gravar as composi¢cdes de
musicos eruditos da escola paulista. Considerava para efeitos de sele¢éo
como participes da escola paulista os musicos nascidos ou radicados em Sao
Paulo [e ligados, em alguma medida, a Méario de Andrade]. Dessa maneira a
Discoteca podia lancar luz a compositores de talento que estavam excluidos
das pretensdes das gravadoras comerciais [muito mais preocupadas com o
consumo em massa]. (SAMPIETRI, 2009, p.141, grifo nosso)

As doze obras corais gravadas em 1937, registradas com intuito de compor
o acervo da Discoteca Publica Municipal e alimentar as transmissfes radiofénicas
daquilo que se almejava ser a Radio Escola, ganham uma especial relevancia, pois
apresentam parte de uma producdo paulista a formar um repertorio coral

genuinamente brasileiro e consolidado pelo Coral Paulistano, bem como tomam o
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Ensaio sobre Musica Brasileira (1928), de Mario de Andrade, como aporte conceitual

e tematico para as obras gravadas (Figura 1).

FIGURA 171 Compositores e as obras gravadas pelo Coral Paulistano em

1937
COMPOSITORES OBRAS
Jodo Gomes de Araujo (1846 - 1943) | I "Flores Dispersas"
|Agostinho Cantu (1878 - 1943) [ | - |
Francisco Casabona (1894 - 1979) (]
Artur Pereira (1894 - 1946) = ednibdigiesimsgias
Francisco Mignone (1897 - 1986) H u "Catereté" ‘
Jodo de Souza Lima (1898 - 1982) H B Samba do Matut ,
Dinora de Carvalho (1901 - 1980) H Bu '
Martin Braunwieser (1901 - 1991) H B &
IlEgbégill
Camargo Guarnieri (1907-1993) H u "Irene no Céu"
"Nas Ondas da Praia"

LEGENDA:

[ Obras extraidas do livro Ensaio sobre Musica Brasileira, de Mario de Andrade
B Membros da Academia Brasileira da Musica
B Membros do Conservatoério Dramatico Musical de S&o Paulo

Figura 1: O quadro apresenta as doze obras registradas em fonogramas em 1937 e seus respectivos
compositores; € mostrada, também, a ligacdo desses compositores com importantes instituicbes
musicais da época.

Fonte: Préprio autor.

A figura acima evidencia algumas informagdes importantes e que merecem
ser destacadas aqui, levando-se em conta o contexto musical da época. Das doze
obras gravadas, seis delas tomam como fonte tematica melodias populares coligidas
por Mario de Andrade e registradas em seu Ensaio sobre Musica Brasileira, afirmando
a obra do musicélogo tanto como um referencial tedrico organizado a partir do escopo
de um finacionalismo cr2ticoo (TONI, 2020,

populares reunidas a partir de um estudo sistematizado do folclore brasileiro.

Notamos ainda a relagdo dos compositores com o Conservatério Dramatico
e Musical de Sado Paulo, como centro irradiador da producdo musical paulistana da
época, representada pelo trabalho de uma geracéo de jovens musicos i e de outros

ja reconhecidos no cenéario musical 7 que vieram a formar a escola paulista de
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composicdo; a importancia desse grupo de compositores é demonstrada pela
participacdo da maioria deles como membros da Academia Brasileira da Musica,

levando-se em conta o valor meritocratico que orienta a composi¢ao dessa instituicao.

Considerando o valor historico-musical desses registros fonograficos, bem
como a reconhecida importancia dos compositores, cuja producdo musical e, nesse
caso, as obras gravadas em 1937 apresentam elementos caracteristicos e definidores
do nacionalismo musical brasileiro nos anos 1930, observamos que, a partir de um
levantamento bibliografico adequado, pode-se constatar que as informacdes em torno

desses registros sao bastante esparsas.

Livros, teses e dissertacdes utilizados nesta pesquisa como referenciais
tedricos, que em alguma medida abrangem esses registros, apenas mencionam a sua
realizacdo no contexto das atividades do Departamento de Cultura e, mesmo no artigo
de Oneyda Alvarenga publicado em 1942°, relatando as atividades da Discoteca

Publica Municipal, a mencao a esses registros é bastante sucinta e pontual:

Registros sondros e servigos de folclore. i Para os seus registros de estudio
(Musica erudita paulista e Arquivo da Palavra), a Discoteca emprega as casas
gravadoras existentes no Brasil, especialmente a RCA Victor e a Columbia
(..)

A colecdo de musica erudita paulista, destinada ao registro das composi¢des
de musicos nascidos ou fixados em S&o Paulo, constitue a nossa série
fonogréafica ME e conta presentemente os seguintes discos: ME 4, ME 5, ME
9, ME 10, ME 11 a 18. Os quatro primeiros foram gravados pelo Coral
paulistano, do Departamento de Cultura, sob a regéncia de Camargo
Guarnieri; contém pecas para céro de Artur Pereira, Souza Lima, Francisco
Casabona, Dinord de Carvalho, Francisco Mignone, Agostinho Cantl, Jodo
Gomes de Araujo, Martin Braunwieser e Camargo Guarnieri (...)

Os discos desta série ME sao distribuidos pelas organizagdes culturais,
discotecas e escolas de mdsica, tanto nacionais como estranjeiras.
Entretanto a escassez de verbas tem limitado a sua tiragem, o que vem
impedindo ndo s6 a sua venda, mas também uma maior distribuicdo déles.
(ALVARENGA, 1942, p.8-9, foi mantida a ortografia original)

A partir das consideracdes e informagdes trazidas aqui, este trabalho de
pesquisa buscou tomar as 12 obras gravadas pelo Coral Paulistano em 1937 como

objeto de um estudo musicoldgico, cujo objetivo é apontar os fatos antecedentes e

SOneydal f @I NBy 3l AyAOA2dz I LINBPRdzeen2 R2 FNIAI2 AYyaAddz |
Mmpnmd® bl a LI fFGNFra RIFI NBaLkRyat @St LIStI 532302050l t g
impresso, dados sobre a organizacdoeasRitivRSa RI 5Aa 023G SOF t gof AOlF adzyA OA
1942, p.7), dados e informacgBes consistentesbtidas, inclusive, a partir de resultados estatisticogue
NES@StIaasSYy || AYLRNINYOAlI RS&4S &aSNIAAcee2 oQdat AlRIgNIIdf  9ljacs
publicado na edicdo LXXXVII da Revista do Arquivo Municipal, 1942.
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consequentes que permitam compreender o surgimento dessas obras dentro do
contexto cultural, artistico e musical paulistano da época, bem como a importancia
delas na formacdo de um repertorio coral que refletiu o nacionalismo candente

presente na producdo musical dos compositores modernistas.

Ao considerarmos alguns aspectos da atividade artistico-musical do Coral
Paulistano que circunscreve o objeto deste estudo, somos confrontados com a musica
em suas trés dimensdes: a musica escrita; a musica performada e a musica gravada
(COOK, 2007). Essas trés dimensdes constituem um elemento de ligacdo importante,
na medida em que permite uma abordagem mais consistente do objeto estudado, de
maneira a estabelecer uma correspondéncia mais precisa das obras gravadas em
1937 com as edi¢Oes e/ou manuscritos dessas obras e a interpretacao delas pelo

Coral Paulistano.

Deste modo, os fonogramas, como suporte para a tecnologia de gravacao
da época, sdo tomados como objetos fisicos que se constituem em uma fonte de
informac&o primaria, na medida em que possibilitaram registrar e preservar estas
performances gravadas do Coral Paulistano, permitindo, hoje, conhecer algumas das
producbes de compositores da época e, com base nas interpretacdes ouvidas, afirmar
se as edi¢cdes e/ou manuscritos encontrados correspondem aqueles utilizados em
1937.
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FIGURA 21 Disco da Série ME-4

Figura 2: Disco produzido sob suporte de goma laca para a Série ME-4 do acervo da Discoteca Publica
Municipal; como pode ser observado no selo, este exemplar contém as obras corais de Artur Pereira.
Fonte: Préprio autor.

O procedimento metodoldgico adotado para a composi¢cdo deste estudo
partiu, entdo, da obtencédo das doze gravacoes preservadas no acervo da Discoteca
Oneyda Alvarenga 1 CCSP, para se conhecer quais obras compunham parte do
repertério do Coral Paulistano e quais 0s compositores que, atuantes a época,
produziram obras corais i composi¢cdes ou arranjos i que foram posteriormente

gravados em 1937.

Para elaboracdo do estudo musicoldgico foi realizado um levantamento de
informacbes encontradas em fontes bibliograficas i publicagbes e matérias
jornalisticas da época, e publicacdes posteriores i que auxiliaram na reconstru¢ao do
contexto artistico-musical da época, bem como no apontamento de fatos historicos

antecedentes e consequentes que ajudam a compreender e refletir sobre a origem de
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tais obras e a insercao delas no contexto cultural urbano e cosmopolita da Sao Paulo
dos anos 1930.

Como parte do procedimento metodolégico adotado aqui, buscou-se
encontrar as edicfes e/ou manuscritos das obras gravadas em acervos historico-
musicais de instituicdes e em arquivos de corais que apresentaram certa ligacdo com
0S compositores gravados, com o Departamento de Cultura e Coral Paulistano, e/ou
com a pessoa de Mario de Andrade.

Dada a natureza das obras encontradas e o significado delas no ambito do
nacionalismo musical brasileiro, buscou-se realizar uma abordagem analitica delas,
de modo a elencar as principais caracteristicas formais e os atributos estéticos

presentes nos diferentes procedimentos composicionais observados nessas obras.

A partir dos apontamentos e procedimentos que orientaram o trabalho de
pesquisa, este estudo foi estruturado em trés secdes, podendo ser dividido em duas
partes principais: as duas primeiras partes correspondem a parte conceitual da
pesquisa e apresentam um conteudo de carater teorético; a terceira secao
corresponde a parte analitica das obras e o contetdo resulta da abordagem histérico-

musical e formal das obras corais cujas partituras foram encontradas.

A Secdo | parte da abordagem de alguns conceitos relativos a cultura, de
modo a contextualizar e apresentar a arte como um produto cultural ligado ao seu
tempo histérico e definido pelas caracteristicas sociais do meio em que surge. Nesse
sentido, buscou-se elencar alguns fatos historicos capazes de fornecer informacdes
consistentes para, a partir de Mario de Andrade, compreender como os estudos
sistematicos das expressfes populares originarias encaminharam a definicdo da
brasilidade como um conjunto de caracteres identitarios presentes na construcdo de
uma narrativa nacional e um traco distintivo a constituir uma arte reconhecidamente
brasileira; ndo obstante, nota-se uma disputa de narrativas que ora antepde o erudito
e 0 popular, ora os aproxima, fato decorrente de uma ideia de nacao formada a partir

da visdo de uma elite intelectual.

A Se-«0 |1 parte da observa-«o fei
soci al do woaaraldurs prpcassas e dgesdobramentos da pratica coral em
Séo Paulo, e que, de algum modo, exemplificam e reforcam a fung¢ao social do coro

como pratica musical coletiva e coletivizante. Essa importancia dada ao canto coral
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conduziu a criacdo do Coral Paulistano, sendo este, possivelmente, um dos primeiros
corais profissionais institucionalizados no Brasil (se ndo, o primeiro); por outro lado, a

criacdo deste corpo artistico do Departamento de Cultura incentivou a formacao de

um repertoério coral em Séo Pau | o , pautado na valoriza-

« 0

art2zsticao nacional, adequada ao progr ama

A Secao lll apresenta a realizacdo da abordagem analitica das obras
gravadas cujas partituras foram encontradas. Devido ao emprego de diferentes
materiais e procedimentos composicionais, bem como o uso de temas melddicos
provenientes de diferentes géneros populares, propde-se uma abordagem que
procede de modo distinto de uma andlise estrita e seu escopo, mas que busca analisar
de modo global os elementos composicionais e sua relacao na obra; este mostrou-se
um caminho possivel para demonstrar o processo de estilizacdo de temas populares

gue se observa nessas obras.

Muito embora a figura de Mario de Andrade por si sO se apresente de modo
significativo e importante quando relacionada a todo processo de estudo da cultura
brasileira, cujo lastro o encaminhou para criagcdo e gestdo do Departamento de
Cultura, o qual viabilizou a criacdo do Coral Paulistano e gravagdo das obras aqui
abordadas, o intelectual brasileiro é apresentado aqui como personagem articulador

de um processo cultural que buscou modernizar i e renovar i o Brasil.

Neste estudo buscou-se entdo distinguir, tanto quanto possivel, o Mario de
Andrade enquanto objeto T quando ele e suas acbes sao examinados no contexto
social e cultural paulistano dos anos 19301 e o Mario de Andrade enquanto referéncia
I quando a importancia e relevancia de sua contribuicdo para a construcdo de uma
narrativa identitaria, bem como para a preservacao, valorizagdo e divulgacdo das
manifestacbes representativas da cultura brasileira, sdo apresentadas de modo
reflexivo e ndo apenas como acdes estanques de um personagem publico

autorreferenciado.

€

n
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1 SECAOI

MARIO DE ANDRADE E A CONSTRUCAO DE UMA NARRATIVA IDENTITARIA

AToda obra de arte
tempo e, muitas vezes, mée dos N0sSsos
senti mentos. 0

Wassily Kandinsky, 1912

1.1 POR UMA ARTE DO NOSSO TEMPO, POR UMA ARTE BRASILEIRA

Poucas frases sdo capazes de sintetizar com tamanha objetividade o
significado social da arte e sua representatividade simbdlica, tal como a frase de
Kandinsky colocada acima. Este fato se deve, em boa medida, a prépria dificuldade
em se definir de maneira consistente algo tdo subjetivo como é a Arte em seus
diferentes aspectos e, advindo disto, a amplitude de significados que ela assume

guando inserida no conceito de cultura.

Por sua vez, a propria complexidade do conceito de cultura, por vezes,
torna dificil a compreensao daquilo que se afirma e se delimita como arte. Isso porque
pensar na definicdo do conceito de cultura € pensar na propria organizacdo das
diferentes sociedades humanas baseada em um modelo particular e dindmico de
construgéo social fundado em i e fundando i uma infinidade de valores, crengas e

praticas que condizem com uma dada visdo do mundo e do outro.

Se a cultura é construida a partir de uma série de praticas sociais, que
visam produzir um intrincado conjunto de significados simbolicos capaz de expressar

sentimentos e anseios coletivizados®, nédo é dificil imaginar que a prépria cultura seja

6 Segundo José Luis dos Santos (2009,26240 conceito de cultura é definido com base na abordagem de
questdes que se ddo em duas concepcgdes complemesitaaquela que diz respeito aos fatores de ordem geral,

I Odzft GdzNI &S NBFSNB | ali2R2a 2a aLsSotz2a RS dzyk NBI
cultura é a afirmacdo de um conjunto de caracteristicas que descrevem, de modo totgipwome seus
subgrupos; uma outra concepg¢éo, associa o termo cultura as préticas especificas e segmentadas, presentes numa
RFRIFI a20ASRIFRS: 2dz aS2lx I Odzf GdzZNI &S GNBFSNAYR2 Yl
assim como a maneiracon®f S& SEAAGSY ylI @GARI &20ALf ¢
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um terreno arenoso, disputado ferrenhamente por camadas da sociedade que se
pdem a construir suas narrativas identitarias com base na definicdo de ideais de
cultura, seja como forma de dominacao simbdlica, ou com base na preservacao de
elementos e signos culturais, como forma de resisténcia e preservacao da identidade

cultural.

E a partir deste ponto que a conceituacdo da cultura impacta diretamente
na definicdo daquilo que se produz enquanto arte, pois se arte €, em si, a
exteriorizacéo de uma compreensédo da Natureza e do mundo’, logo ela é produto de
um conhecimento previamente adquirido ou construido, cujo cultivo e
desdobramentos proporcionam o proprio desvendamento do mundo e da existéncia

humana, muitas vezes, a partir de 6ticas bastante diferentes.

A cultura como manifestagéo social desencadeia, entdo, um complexo jogo
de atribuicdes de sentido e valor as diferentes praticas e atividades humanas, no
sentido de que os produtos de tais praticas possam ser submetidos aos critérios de
validacéo determinados por uma estrutura social capaz de atender as demandas dos

seus individuos e unifica-los sob tracos distintivos comuns.

A partir de tais consideragfes, buscar por uma definicio mais ou menos
ampla do conceito de cultura, permitira demonstrar, em alguma medida, 0s seus
efeitos sobre a arte e sua concepcao a partir do aspecto social, estabelecendo um
caminho definido para o que se almeja referir como elementos que tocam, com maior
ou menor intensidade, o objeto desta pesquisa; nesse sentido, Teixeira Coelho (2012)

afirma que:

Em sua conceituacdo mais ampla, cultura remete a ideia de uma forma que
caracteriza o modo de vida de uma comunidade em seu aspecto global,
totalizante. Num sentido mais estrito, como anota Raymond Williams, cultura
designa o processo de cultivo da mente, nos termos de uma terminologia
moderna e cientificista, ou do espirito, para adotar-se um angulo mais
tradicional. Sob esse aspecto, o termo aponta para:

1) um estado mental ou espiritual desenvolvido, como na expressao
Afipessoa de culturabo

2) 0 processo que conduz a esse estado, de que sdo parte as praticas
culturais genericamente consideradas;

" Leon Tolstdi, em seu livro intituladd que é artede 1898, procura apresentar uma definicdo da arte capaz de
contemplar o seu propésito social como meio de transmissao de um contetido simbdélico; desse modo, a arte ndo
poderia ser reduzida a abordagem dos estetas, levasgl@m conta somente 0s seus atributos estéticos, mas
deveria ser vista como um meio de transmisséo de sentimentos, diferente da palavra, por meio da qual o homem
comunica os seus pensamentos (TOLSTOI, p0&s),
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3) os instrumentos (ou os media) desse processo, como cada uma das
artes e outros veiculos que expressam ou conformam um estado de espirito
ou comportamento coletivo. (COELHO, 2012, p.114-115)

Pode-se, entdo, pensar que, o termo cultura passa de uma dicotomia
baseada na relacdo entre sociedade e individuo, ou seja, a sociedade como
construcdo cultural e o individuo como portador da cultura por meio do seu grau de
desenvolvimento intelectual, para uma tricotomia baseada na introducdo do elemento
cultural simbdlico que é arte, ou seja, o produto artistico legitimado pela cultura
(COELHO, 2012, p.338).

Nesse sentido, as possiveis diferenciacdes e rupturas que tocam o termo
cultura apontam para a formulacdo de um pensamento que toma o termo como fator
classificatério na estratificacdo social, na medida em que nele préprio esta incutido
uma ideia de valor, nem sempre muito clara e definida, mas amparada na prépria
construcéo cultural que determina os aspectos qualitativos a serem adotados em uma

dada comunidade.

Pensar na arte como um produto da cultura e naquilo que se almeja
provocar a partir de sua insercao num dado contexto social demanda, antes, o exame
atento de certos aspectos® que impedem a generalizacédo do conceito, posto que néo
hAuma #A¥nica culturao, ma s , de maneira ang§gl

sociedades, a cultura constitui-se de uma série de praticas cujos significados

8 Muito embora a arte seja considerada uma forma de expressao cultural dotada de valor estético, logo, um
produto originado a partir da cultura de um dado povo, Teixeira Coelho, em seuQaktoa € a regra; Arte, a

excecdo (2012, p.401- 432) apesentanos consideracbes bastante relevantes que apontam para as
RAZAAYAT I NARIRSA [[dzS &S 20aSNIBBFY SyGNB FljdzAat 2 |jdzS 2
umaspectoqueRSY2y ai NI |+ aSEOSenz2é RI | NIs)SeldcMiurtldta ligeeo 8 + 0 &
natureza social delas: enquanto a cultura opera no sentido de coletivizar praticas e costumes, a arte tende a ser
uma representagdo simbdlica do tempo e do espaco, de carater individual, e que por isso, heeassitaum

sistema particular de conceitos e codigos expressivos/discursivos, nem sempre entendidos de maneira uniforme.

{SYR2 |&&AAYZ | LI NIHGANI RF LISNELSOGAGI R2 dae6ghifcaidy Sy (S
das representacdes, enquant@ete esta ligada agignificanteque lhe concede a esséncia transcendented(l
p.413).

% Pensando no conceito de superestrutura, como sendo aquela que organiza e dirige as diferentes formas de
relacdo e atividades humanas numa dada sociedageséivel afirmar que essa mesma superestrutura resulta
como expressao cultural, cujos aspectos definidores sdo o social, o politico, 0 econdmico e a educacao. A partir
desses aspectos articulage acdes que buscam consolidar uma dada sociedade e suaedat@as especificas

em diferentes segmentos da atuac¢do humana, incutindo no individuo social a ideologia por meio da intervengéo
de instituicBes tais com o Estado, a Igreja, a Escola, e por meio das formas de representacao simbdlica, como as
Artes.
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simbdlicos reafirmam construcdes ideoldgicas hegembnicas ou, em sentido oposto,

representam valores imanentes as raizes de um povo (BRANDAO, 1982, p.101).

Dentre os aspectos culturais que necessitam ser analisados, aquele que
mais imediatamente interessa a definicdo de um panorama cultural para esta pesquisa
€ 0 aspecto social. Considerar, ainda que de maneira breve, a relevancia do contexto
social na formulacdo de uma ideia de cultura e, consequentemente, da producao
artistica, permite reconhecer mais claramente de qual cultura se esta tratando, com
qual objetivo se elege uma dada forma de cultura em detrimento a outra e quais

valores sdo almejados na producéo artistica que dai surge.

Quando se fala em formas de cultural®, pode-se pensar, grosso modo, em
uma forma de cultura classica, celebrada na canonizacdo de certas producdes
definidoras de modelos e parametros para a constru¢cdo do saber erudito e das
manifestacdes artisticas; e em uma cultura popular, aquela que é vista na expressao

espontanea de elementos populares.

Por sua vez, destacar esta cisao no conceito de cultura leva-nos a pensar
no modo em que, por vezes, o termo se empresta muito mais a uma funcéo ideoldgica
de carater etnocéntrico, do que a funcédo de reunir sob um denominador comum 0s
elementos identitarios e representativos de um dado grupo social, ou seja, observa-
se aqui aquilo que DAMATTA (1999, D7)**def i ni u como da dualida
culturao, e n«o se pode prescindir desta de
compreender a cultura atrelada a termos como civilizagdo, progresso, educacao e

estilo de vida.

O antropologo Roberto DaMatta nos apresenta uma definicdo bastante
precisa desta dualidade e a exemplifica dif
mai “ascul o) e A c adsdulo)rasambiglidadendo ¢orcéito firna evidente

~

na justaposi-«o0o dos adjetivos Agrandeo e fAp

0 %egundo SANTOS (2009, p. 8), o estudo da cultura se da sobre um campo bastante amplo formado por aspectos
antropologicos e sociais que distinguem os diferentes povos, isso nos conduz a observagdo daquilo que o autor
afirmaset @ NXIj dzST I RNFBEZNMIzTa yla&E SOdefSiydkA R2X RSTFAYANI 2 G S
lo a partir da perspectiva histérica e social que apresenta o processo de formacao e constituicdo das sociedades.
Sao as particularidades deste processo desencadeado em cada gruppgeziapresentam a diversidade de

culturas como resultado de multiplas formas de expresséo e definicdo de valores identitarios nos mais diversos
segmentos de atuacdo humana.

11 Texto do antropdlogo e professor Roberto DaMatta, intitul#&ddualidade do careito de culturapublicado
originalmente no jornal O Estado de S&o Paulo, na se¢cdo Caddiicp258) em 19 de maio de 1999.
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a comparacdo de grandezas definidas por critérios sociais hierarquizantes e

provenientes de origens distintas.

Aoconsiderar que a fACulturao engloba a fAcul
particul ar de um estilo de vida, ou seja,
demonstrar sua forca porque seus modelos ditam regras que influenciam e
uniformizam outras préaticas humanas, DaMatta afirma que:

(.. .) Nesse sentido preciso, a ACul tura
espacos para manifestacées locais e singulares, quase sempre lidas como
fatrasadaso, Aiing°nuasao, Aprimitivaso

el ement ar essen veo | fivs udbadcsed

Vistas como ap°ndices da grande ACul tur

[tendéncia eurocentrista], essas manifestacées ndo tém vida propria e luz
interior, pois seriam meros ensaios e bisonhas caricaturas técnicas e da obra
gue s6 o Ocidentepr oduzi u, esse fAOcidentebo
papel de medida universal de todas as coisas.

que,

(.. .) a i dei a dese do@a hogao de progressonefcam a e
prestigioso e bem estabelecido conceit

Culturao e civiliza-«0 s«0 sintni

DN D

a palavra central do vocabulario roméantico centrado [...] na tradi¢édo
antropolégica contemporanea. (DAMATTA, 1999, D7)

As ponderacdes de DaMatta apontam para uma dinamica social em que a
cultura ® tomada como fAproduto desej 8v
f5 e r c Qenooutras palavras, a ratificacao do valor social e simbélico atribuido ao
conceito de cultura est 8 c ondiicomocimbothale
progresso, desenvolvimento intelectual e universalidade i s obr epuj ar a
como um conjunto isolado formado por habitos heterogéneos e pouco inclinados ao

cientificismo.

Tendo consciéncia dos possiveis equivocos a que estamos suscetiveis
guando nos aproximamos de um determinado contexto a partir de conceitos e
reflexdes de um outro tempo, estabelecer a relacdo entre estas proposicoes de
DaMatta e o contexto social, cultural e politico do objeto desta pesquisa, mostra-se
algo possivel e bastante pertinente, na medida em que a construgédo da ideia de um
Brasil moderno, observada, sobretudo a partir dos anos 1920, sustenta-se sobre o

eixo formado por civilizagdo i cultura.

O inicio do processo civilizatorio brasileiro se constitui em uma série de

dilemas de ordem social e cultural (RIBEIRO, 2015, p.52-53), pois num pais

mo s e

universalista da sociedade e da hist : r

el o,

t e

ficul
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multifacetado em que a condi¢cao heterogénea do povo i resultante da miscigenacao
de racas tao diversas e da amplitude territorial do pais i impede generalizacfes e uma
andlise linear do aspecto cultural, eleger um modelo de cultura e seus produtos
facilmente serviria aos interesses ideologicos de uma elite dominante, avida por

incorporar os padrdes de comportamento e a organizacéo dos paises civilizados?!?.

O que se observa no caso brasileiro € uma relacdo ambigua e conflitante
entre a insercao de caracteres populares na formulacdo de uma narrativa nacional e
a validacao desta narrativa diante de modelos civilizados (RIBEIRO, 2015, p.190;
p.196-197); a ideia de uma cultura dotada de significado nacional, consolidada pela
especulacao cientifica de nossas origens e capaz de se fazer universal, seria, entao,
uma tentativa de dirimir na cultura as tensdes sociais e suprimir uma certa sensacao

de atraso presente no proprio imaginario do povo.

Pensar a cultura com um simbolo de valor social e como veiculo ideoldgico,
permite fragmentar o conceito em dois campos distintos (BOURDIEU, 1989, p.68-

73)%3, porém complementares; um desses campos diz respeito aquilo que se produz

12 Segundo afirma Darcy Ribeiro (2015), o processo civilizatério da América Latina € consequéncia tanto das
inovagbes e avancos tecnolégicos no campo da navegacdo, alcancaddbpeluss, quantolLJS f | & LINB O 2 (
dzy AFAOlI cen2 Yy I OA2y It Rofl, g.52)NgoskHilitahdo 8ma Rkpansiid witayiinaisemo
precedentes. O autor pondera, ainda, a diferenca no processo de conquista de novos territorios pelos ibéricos
em relacdo aos russos e ingleses; 0s russos mostraggmouco avidos por conquistar ne/mundos por conta

RS adzz a¢a2O0ASRIFRS | NOI AlifidbE NIBMBTY 2yl S\ ySd BNMISEA FASYTRA
AYRAFSNByYy(iSa |2 | dzS .)KSohieias carageRsBcasdéeSdantifidamyo proaddsacivilzatorio
daAméricd | GAY Il Z 2 | dzi2NJ F FANXYIY daha Ao SNPmar abrirglo ody (i NI NJ
mundos, aticados pelo fervor mais fanatico, pela violéncia mais desenfreada, em busca de riquezas a saquear ou
de fazer produzir pela escravaria. Certosgde eram novos cruzados cumprindo uma missao salvacionista de
colocar o mundo inteiro sob a regéncia cat6lfomana. Desembarcavam sempre desabusados, acesos e atentos

aos mundos novos, querendo flos, recridlos, convertélos e mesclase racialmentecom eles. Multiplicaram

a4S>Y SY O02yaSlidzsyOAl X LINBPRAIA2E1IYSYyidiSz FSOdzyRIyR2 @
(RIBEIRO, 2015, p.52)

B Ao utilizarmo2 G SN2 aOF YLI2Eé NBYSGSY2a Il 2SAAyBEA 22 jRB tt & S
universos diferentes do mesmo modo de pensamegtaquele que é designado pela nogdo de canapd
(BOURDM, 1989, p.59permitiria identificar os agentes e seus produtde modo a compreendex dindmica

das relacdednternas e eternaspor eles desencadeadeglacdes internas que dizem respeito ao processo de
ideacdonos agente® que se transfere e se concretiga substancia do produto criado; relaces externas que

dizem respeitcao papel simbdlico e ao propdsito assumidos por tais prodnto&@mbito social. Deste modo,
Bourdieuapresenta uma abordagefancionalistapara as relacfesbjetivasque se estabelecerantre artistas

e suas obras ncampo cultural ou seja, a obra de arte como um prodwda cultura tende a ser um meio,
estrategicamentemanipulado por seus produtoregpara a obtencdo de poder e prestigem um jogo de
dominacgéo simbolica que legitima determinados cédigos e sgdgsvalor estética; em funcdo do meio social

que os apropria(lbid., p.72) apresentando nesta acdo um émicionalidade histérica e uma consequente
universalizag&o, de ordem trans histérica. Neste sedtido2 I dzii 2B¢&rt8, ackNED, SjiYe, chntra todas

as espécies descapisnue levam a achar na arte umava forma da ilusdo dos mundosaginariosa ciéncia

deve apreender a obra de arte na sua dupla necessidade: necessidexda desse objecto maravilhoso que

parece subtraise a contingénci@ ao acidente, em suma, tornae necessario ele préprio e necessitar ao
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com valor simbolico e que da sentido ao ato de ressignificar a vida e 0 mundo, e 0
outro campo diz respeito as praticas e habitos que inserem um dado grupo social na
ideia de coletividade, por meio do qual o viver e as relagcbes humanas passam a ser
balizadas.

Considerar essa distincdo presente no conceito de cultura sera

fundamental para se compreender a dindmica observada em torno do processo de

nacionaliza-«o da fa¥ mpartiddosamos 1920sissaporque tals i | e i

esforco demandava dos artistas e intelectuais, antes, um entendimento agucado da
complexa constituicdo brasileira e sua multiplicidade de representacfes simbdlicas,
bem como a adaptacdo dos elementos representativos nacionais a constituicdo de
uma linguagem artistica capaz de dialogar com o povo.

Complementando esse raciocinio, DaMatta afirma que:

Tais distinges sdo importantes porque, no caso do Brasil, certas
singul aridades hist -erritomassd (ef omes
fconqui stadoso pelos portugueses, n
pela presenca de um rei e dois imperadores) e particularidades sociolégicas
(nossa sociedade foi marcada pela escraviddo e pelo hibridismo), sempre
foram | i das como negativas. Ou seja:
desavisadamente ° ideia de ACultura
era inevitavelmente denegrida e situada como doente, atrasada e inferior.
(DAMATTA, 1999, D7)

Torna-se, assim, possivel conjeturar que, o inicio da busca pela formulagéo
de um conceito de arte brasileira traz implicita uma atitude estético-ideolégica, em
certa medi da, Ali bert8riao; o termo ®
amplo,emque Al i b e r-desid@imo de defimcao de uma identidade, e ainda
que se pensasse na incorporacao de elementos caracteristicos da cultura brasileira,
isso ndo era feito sem olhar para aquilo que desejavamos conquistar e atingir

engquanto nacao.

mesmo tempo do seu referentee@ssidade externa do encontro entre trajéria e um campogentre uma

ntdesd
ossa

nNoss
0 com

ut il i

pulsdo expressiva um espaco dos possiveis expressivos, que faz com que a obra , ao realizar as duas histérias

RS jdz8 St S LIBRURDIE? TO8p76) & dzZLISNB d¢ 6

4 CAMARGOS (2001, p.179) aponta a divergéncia de opinides de intelectuais da época em relagéo ao intuito das
bolsas de estudos oferecidas pelo Pensionato Artistico de Sdo Paulo, na década de 1920, e a consequéncia de
um amadurecimento artistico que se dava cais territorial e culturalmente distantes do Brasil; nesse sentido,

a autora remete ao posicionamento critico de Monteiro Lobato, que atribuia ao governo a culpa pela

"desnacionaliza¢do da alma do artista brasileiro”.
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Esse processo ndo se mostrou de todo equivocado ou negligente; absorver
as mani festa-»es cul turais r dransmuta-tas end
representacfes de valor universal era necessario para que nos apresentassemos ao
mundo, para nos inserirmos numa coletividade moderna; porém tal apresentacao ndo

deveria ser feita com mimetismos ou de modo caricato, mas com formas legitimadas

porumaconcep-«0 uni fi cada brdsdidadeser brasi |l ei

A cultura como fenbmeno social possui uma natureza mutavel, ndo
estatica, posto que acompanha o proprio desenvolvimento da sociedade e o seu
constante redescobrimento. Neste sentido, no campo das artes, redescobrir implica
em reformular pensamentos e instigar o olhar para aquilo que atribua novo sentido a

representacdo simbolica.

Apresentar um conjunto de ideias possiveis que permita compreender o
objeto deste trabalho i as obras gravadas em 1937 pelo Coral Paulistano, com
inegavel orientacdo de Mario de Andrade i como produto do seu tempo, envolve
também a abordagem de alguns eventos que marcam a transicdo do pensamento
estético nas artes como reflexo do esforco de artistas e intelectuais para desvendar
as entranhas do Brasil e decantar os aspectos étnico-culturais que identificam a nossa

gente.

Dentre esses eventos, 0 que mais imediatamente nos interessa €
movimento modernista brasileiro i cujo marco inicial é representado pela Semana de
Arte Moderna, de 1922), por conta da reverberacdo de conceitos artisticos que se
observa a partir de entdo; isto porque, no caso especifico desta pesquisa, a figura
intelectual de Mario de Andrade T tido como um dos expoentes do Modernismo
Brasileiro - assume um papel bastante relevante, seja pelo empenho em sistematizar
o estudo da cultura brasileira e suas manifestacdes populares, seja pelo escopo de
seu projeto nacionalista para definicho de uma musica erudita genuinamente
brasileira, fatos estes que demonstram o carater amplo de sua busca pela definigcdo

de caracteres identitarios.

As reformulacdes estéticas inovadoras levadas a cabo pelos modernistas

atribuem um significado especial e contundente a producéo artistica brasileira surgida

as

00
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a partir dos anos 192015, tais reformulacdes devem ser entendidas como respostas a
descaracterizacdo cultural do objeto artistico observado na obra de artistas anteriores

a este periodo e aos questionamentos em torno de conflitos sociais.

A conjuntura politica e econémica observada em meados do século XIX i
caracterizada pela centralizacdo do poder e pela prosperidade da agricultura cafeeira
i, figura como um dos fatores que permitiram ao imperador Dom Pedro Il implantar

um pensamento dedicado a valorizacao intelectual e difundi-lo por meio de a¢des que

privilegiavam o fidesenvolvimento <cultur al
ci°ncias e arteso (PROENC¢A, 1994, p . 215) ;
Afganharam um i mpul so de tend®°®nci aamaodelasd a mer

cl 8ssicos Wd).ropeuso (I

Nesse periodo, o fomento a intelectualizacdo do Brasil por meio das artes
ainda era um processo exdgeno, ou seja, a producao artistica brasileira buscava
moldar-se as tendéncias técnico-formais das escolas europeias, sujeitando-se a
modelos trazidos de fora para dentro do pais, consequentemente o ideal de beleza
presente na composicao estética da arte tornava-se alienado da realidade brasileira,
ignorando deliberadamente a influéncia de nossas matrizes étnicas, empalidecendo

as cores de nossa paisagem ou falsificando a representacéo de personagens.

Esse distanciamento da realidade brasileira encontra explicagcdo em dois
fatores-chave que apontam para implantacdo de um pensamento estético alicercado
em matrizes puramente europeias: 0 ensino das artes que se difundiu no Brasil por

meio da Academia Imperial de Belas Artes i de tracos acentuadamente franceses i

15Muito embora, apds retornar deuropa em 1912, Oswald de Andrade apresentasse nitida influéncia das ideias
expressas por Marinetti em séianifesto Futuristgd1909), um conjunto de reflexdes de carater dogmético que,

em certa medida, serviram de base para orientar o inicio da revoksi@&tica modernista proposta para a arte
brasileira, devet S LISy &1 NJ ljdz§ 2 GSNXY2 aFdzidzNRA &G & F2NI dzdAf Al
de transgressao e liberdade artistica e, por outro, tomado de forma pejorativa pelos criticos da éutca, d
proprio distanciamento dos convencionalismos propostos para arte (BRITO, 1964162)6 Cabia entdo aos

jovens artistas brasileiros, aproximar as tendéncias vanguardistas a realidade de nossa cultura e isto inicia a ser
expresso por meio do Manigéo do Trianon (1921), delineando as motivagdes que iriam convergir para a Semana
de Arte Moderna (1922), em cujo discurso, na segunda noite do evento, Menotti Del Picchia afirmouy 2 a a |
estética é de reacdo [...] O termo futurista, com que erradamengtiquetaram, aceitamdo porque era um

cartel de desafio [...] No Brasil ndo ha, porém, razdo légica e social para o futurisomxortporque o prestigio

RS aSdz LJ &dalR2 yn2 S RS Y2t RS I (2 {PICEBMA 192%adl BEERER I RS
1977, p. 228)
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e o sistema de mecenato financiado por Dom Pedro, que viabilizava o estudo de

artistas brasileiros em grandes centros europeus.

Ao analisar 0 processo artistico no periodo imperial brasileiro, Marcia
Camargos (2001) aponta os reflexos observados na producéo artistica, sobretudo

apos o inicio das atividades da Academia Imperial de Belas Artes:

A partir de entdo, a importacdo macica do neoclassicismo cultivado pelas
academias de belas-artes de além-mar, notadamente francesas, atravessaria
todo o século XIX. Em versao abrasileirada, denominada academismo, se
transformaria na forma exclusiva de representacgéo ensinada no pais. E que,
na politica centralizadora do Império, a rigidez do conceito de arte implantado
pela Missdo Francesa encontrava terreno fértil para se expandir e solidificar.
Nao é de se estranhar, portanto, que resultasse numa producéo artistica
limitada a reproduzir formas desvinculadas da realidade social e despida das
caracteristicas do seu meio, onde o indio aparecia romantizado, com tragos
da mitologia classica, e o negro era praticamente ignorado. (CAMARGOS,
2001, p.160)

Concomitante a isto, a politica de mecenato do Império seguia enviando ao
exterior artistas plasticos e musicos que demonstrassem um talento excepcional
validado pelo crivo de Dom Pedro I, deste modo assegurava-se uma distribuicéo
controlada e intencional de bolsas para exterior Acristalizando é

predominante e desencorajando elié)ft uai s abo

Pratica semelhante de mecenato pode ser observada na atividade do
Pensionato Artistico do Estado de S&o Paulo, durante o periodo conhecido como a
fBelle Epoquepaul i st anao ( CAMARI O&ste pe2iddo, 4 figurp do2 1
intelectual e politico José de Freitas Valle ganhou destaque como um amante e
patrocinador das artes, fomentando o refinado ambiente artistico-cultural paulistano,
através dos presti gi ados saraus em sua mans«o conhe
nucleo irradiador de cultura que por cerca de vinte anos marcou significativamente o

cen8rio intelectualbiddd5).futura metr - -poleo (

A elite paulistana da Belle Epoque manifestava um claro apreco pelo modo
de vida das metrépoles europeias 1 simbolos de sofisticagcdo e modernidade i e
elegeu, sobretudo, a Frangca como modelo de civilizac&o; os artistas financiados pelo

Pensionato Artistico continuavam a seguir as tendéncias europeias tao cultuadas pela

16 Nesse periodo, dentre os artistas agraciados com bolsa para estudo no exterior deseaoarnompositores
Carlos Gomesg Conservatério de Milda, Henrique Oswald Instituto Moriani, Florenca e Jodo Gomes de
Araujo¢ Conserv#rio de Mildo.
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burguesia paulistana, caracterizando a producao artistica brasileira das primeiras

décadas do século XX como mimetismo de modelos estéticos europeus.

Assim como Dom Pedro Il, Freitas Valle tornou-se um reconhecido
mecenas'’, intermediando a concesséo de bolsas de estudos por meio de uma pratica
gue envolvia Arecurcsmso p@CANARG@S e s2 0 Ip,Y%bg .i
passo em que o Pensionato Artistico do Estado de S&o Paulo instituiu-se como um
orgao publico para financiamento artistico, a Villa Kyrial era o ambiente privado cuja
efervescéncia cultural possibilitava distinguir os jovens artistas de reconhecido talento
efrequenta-l a era um mei o para obter a prote-«o

estar com o passladppi6d)e no bol soo (

Com base nas afirmacdes apresentadas acima, € possivel inferir que o
pensamento estético que dirigia a producdo artistica reforcava ndo apenas o
refinamento dos héabitos e gostos de uma elite brasileira, mas trazia dissimuladamente

um senso de nao pertencimento a cultura miscigenada que identificava o Brasil.

Sob o ponto de vista da construgcdo social, renunciar a essa cultura
i ndefinida, al heia aos c¢c©nones da tradi- «c
elementos culturais depreciados €, antes, delimitar nitidamente espacos sociais e
reforcar (manter) o distanciamento entre camadas sociais, atribuindo valores
simbdlicos a um conjunto de praticas que distinguem dominantes e dominados, assim,
legitimando um dado grupo social, cuja linhagem étnica europeia, em si, representaria

o ideal de civilizagéo.

A transicao entre os séculos XIX e XX € marcada por profundas mudancas
no contexto social, politico e cultural brasileiro (CAMARGOS, 2001, p.25); a arte como
expressdo de seu tempo refletiria as mudancas que se operam na propria transicao

da estrutura sociopolitica do campo para o proletariado urbano, passando a identificar

17 De acordo com Marcia Camargos, a figura de José de Freitas Valle assumiu também uma importancia social e
politica, pois a vida intelectual da cidade de S&o Paulo ocorria ligada as atividades artisticas e culturais da Villa
Kyrial, como untentro produtor e divulgador da alta cultura, ao pasgoe artista de reconhecida reputacao

tinham neste local um espaco para convivéncia e, em Freitas Valle, um apoiador para seus projetos artisticos,
como fica evidente na relagéo de Villa Lobos comS@Sy I a3 aS3adzy R2 | F Aldos, de | dzi
reputacéo ja consolidada, prescindia dos favores do mecenas. Em janeiro de 1928, dd Qzdaiie vivia numa

6 dzi I RS Y iofou & ifténlerMBI& ¥ A 2 NJ LI RNA Yy K 2 , srefido lerhN 848 Rauly, 2 . NJ
junto ao governo estadual. Pretendia trazer, por intermédio da Sociedade de Concertos Sinfénicos paulista, a
titulo de intercambio artistico, o compositor francés Albert Roussel, professor da Schola Cantorum em Paris. A
fim de concretizaseus planos, Villa Lobos apelava para a sabedoria, versatilidadéle EA YI a4 Sy aAoAf .
Yy20NB RS8SJIzBTtEPE o0/ ! al! wDh{ X HnanamMI Lldnyo
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0 ambiente efervescente das grandes cidades, tidas como simbolo do progresso e da
organizacdo social condicionada a realidade do capitalismo e dos avancos

tecnoldgicos.

A consideravel entrada de imigrantes no Brasil, observada a partir do
século XX*8 torna-se um ingrediente fundamental na modificacdo da composigéo
social brasileira; se, até entéo, a questdo em torno da definicao identitéria era algo ja
bastante complexo, a presenca do elemento estrangeiro acentuava ainda mais a
sensacao de diluicdo étnico-cultural, na medida em que a insercdo de novos

componentes tornava ainda mais imprecisa a ideia de unidade nacional.

Surge, a partir de entdo, um esforco paulatino de figuras publicas,
intelectuais e artistas no sentido de buscar conhecer um Brasil encarnado na
complexidade da estrutura sociocultural de uma gente, cujas disparidades mostravam-
se tdo amplas quanto a propria constituicdo geografica do Brasil. O processo
civilizatério ndo poderia tornar-se realidade, se antes ndo nos entendéssemos como

um povo e, neste sentido, Mario da Silva Brito afirma que:

N&o menos ponderaveis e plenos de for¢a renovadora, ou seja, capazes de
alterar, proxima ou remotamente, as direcbes da nacionalidade, quer
enquanto histéria, quer enquanto criacao artistica, séo as ocorréncias que se
apresentam no plano brasileiro. P6em elas em destaque todo um roteiro de
afirmacdes e conquistas nacionalistas. (BRITO, 1964, p.25-26)

No plano simbdlico, a eclosdo de um novo momento histérico e suas
multiplas implicacbes, seria melhor assimilado se, por via da arte, pudéssemos
conciliar, na nossa ideia fragmentada de nacdo, os aspectos indissociaveis que
caracterizam a real i dadéopmogressoPanmobeonidXieXa fiem
afirmacédo da nacionalidade. E uma época nova a espera também de uma nova arte,

gue exprima a saga desses novos temposo ( BF

O movimento modernista adquire um significado especial, pois surge e

desponta no cenario brasileiro como consequéncia da dinadmica social, politica e

Bat NA2 RF {AfT @I . NAG2 AYyF2N¥I 1jdzSZ RS GA-gehuntperingoSA RS
de2A (2 Fy2a | SyaNI}RI RS adzyYlk SaLlyidz2al Yraal RS |jdz
territério nacional.

Esta lei esta circunscrita no ambito das acdes da politica imigratdria retomada no comeco do século XX, no Brasil,

a qual regulamerttu a entrada de imigrantes estrangeiros no pais para povoamento territorial e aproveitamento

da mao de obra, sobretudo, na préspera lavoura cafeeira.
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cultural dos novos tempos, que propunham uma nova logica de desenvolvimento
calcada no ideal de modernizacdo!®, por outro, o0 movimento apresenta algumas
concepcoes artisticas seminais e renovadoras, que levariam ao progressivo repensar

da realidade brasileira e sua cultura.

Para o intelectual e poeta Menotti Del Picchia i um dos principais
formadores do pensamento modernista brasileiro T a arte moderna, antes de mais
nada, deveria exprimir 0s anseios presente no inconsciente coletivo do povo; nesse
sentido, a Semana de Arte Moderna de 1922, muito mais que representar a
concretizacdo de uma nova concepcdo estética, formou uma consciéncia, um
movimento libertador a integrar Nn0sSso pensamento e nossa arte na nossa paisagem,

no espirito da nossa auténtica brasilidade.

No entanto, o0 movimento modernista pode ser abordado considerando
algumas de suas contradi¢des internas; ainda que se observe um florescimento do
olhar artistico para as nossas particularidades culturais, deve-se considerar que 0s
resquicios do colonialismo, que marcam de modo indelével nossa historia, criaram
uma série de impasses socioculturais que impediram a realizacdo plena do ideal de
modernizacao, tal como visto no modelo de civilizacdo das metrépoles elegidas pelos

intelectuais modernistas.

Dentre esses impasses, 0 que 0 mais interessa para esta abordagem é
aguele gque separa nitidamente o culto e o popular: a formagéo intelectual de uma
camada social que dita os padrdes culturais ante uma massa de iletrados postos a

margem da sociedade; a partir dai, uma questdo-chave para se compreender a

19 Este ideal de modernizacdo englobava agbes pensadas no campo sociopolitico e econémico preocupadas em
assimilar e solucionar as questdes sociais deflagradas pela complexidade crescente da vida cosmopolita, bem
como adequar as relagfes diploméaticas a realidade da econdmicas de mercado que ditava novos rumos e
modelos de organizagéo do Estado, baseados noaito moderno de civilizacdo. Neste sentido, a afirmacéo de
Menotti Del Picchia exemplifica aquilo que se tornaria uma angustia a ser solucionada a partir da segunda década
do século XX:

G9Y G2RF I LI NIGS R2 YdzyR23I | LJs dblerhas éoydeddsle ImprevistosO2 A &
apresentaram suas incognitas aos estadistas e pensadores. Na economia, na vida gregéaria das multidées, na
arte, na politica surgiram enigmas a solicitar rapida solucédo. Essas equacdes trazem termos novos e suas solucdes
ndo pdem ser procuradas nos velhos elementos de que dispiinhamos como dados conhecidos. A prépria ética, a
prépria consciéncia coletiva, a prépria concepc¢édo do direito mudaram. Claro é, pois, que ambraitervo de
conhecimentos surrados, se recorressen c@ abolicdo do passado desfeito e morto, pelo raciocinio e
compreensao exata das relacdes novas, a interpretagcdes mais vastas e mais modernas, a férmulas inéditas, que
exprimissem integralmente a esséncia dos problemas atuais, resotesmi® maneira sata ¥ I (RIQCHIA, P &
Menotti Del, Matemos Peri! in Jornal do Comércio, 23.1.1921)
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producdo artistica comeca a despontar com bastante relevancia: como aproximar

campos tao distintos em um contexto social complexo e contrastante?

A busca por uma resposta a essa questdo pode se iniciar na definicao
bastante objetiva que Nestor Garcia Canclini (2015) da a expressao hibridismo
cultural; para o autor as hibridacées observadas em movimentos artisticos na América
Latina sdo, antes de mais nada, o reflexo de uma construcéo sociocultural permeada
por antagonismos e contradi¢cdes que ora impedem a superacéo total do passado, ora

impedem a incorporacéo plena da modernidade.

Assim, diante de um contexto social em que o conceito de cultura nédo é
linear, a passagem da multiculturalidade para a interculturalidade?, caracterizando o
processo de hibridacéo €, antes, uma estratégia politica de carater democratico que
visa a aproximacao e conciliacdo de culturas e seus produtos simbdlicos, permitindo

a promoc¢do de um ambiente social mais coeso e estavel.

Ao analisar as questdes em torno do hibridismo cultural que identifica os
paises latino-americanos, Canclini diferencia modernismo cultural e modernizacao
social no inicio do século XX; a introducédo destes conceitos na realidade brasileira
ndo se deu sem conflitos e equivocos que, em si, apontavam para a tentativa
equivocada de implantar um modelo de sociedade sufocando problemas ainda

insolUveis e sobre isto o autor afirma:

Essas contradi¢cbes entre o culto e o popular receberam maior importancia
nas obras que nas histérias da arte e da literatura, quase sempre limitadas a
registrar 0 que essas obras significam para as elites. A explicagdo dos
desajustes entre modernismo cultural e moderniza¢do social, levando em
conta apenas a dependéncia dos intelectuais em relagdo as metrdpoles,
negligencia as fortes preocupagdes de escritores e artistas com os conflitos
internos de suas sociedades e com os obstaculos para comunicar-se com
seus povos. (CANCLINI, 2015, p.76-75)

20 para Canclini, os termasulticulturalidadee interculturalidadecircunscrevem determinadas praticas sociais,

as quais, por sua vez, estao inseridas como agenteugtrucdo e transformacao culturaio conceito de
hibridagg& RSTFAYAR2X | 3INR&az2 Y2R2 LISt2 Idzi2a2NE O2Y2 aSyr
ou préticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estolifetas, e

LIN} GAOFa¢ o6/ !b/[LbLE HampX LIP-L-0T LINIAYR2 RSadl R
préaticas e produtos que caracterizam os diferentes grupos que constituem uma dada sociedade, enquanto que

a interculturalidade diz gpeito as praticas e produtos sociais resultantes da incorporacao e fusdo de elementos
Odzft GdzN* Ada RA&GAyG2ad® bSaidsS aSyGdAR2z 2 |dziz2zNJ O2y aiR
transacfes, é o que torna possivel quenalticulturalidadeevite o que tem de segregacdo e se converta em
interculturalidadeb bid.opL XXVII)



39

(@)

Se na primeira fase do modernismo brasileiroT afif Fas e HE9221 c a

1930) i observam-se artistas destituidos de uma funcdo sociocultural mais bem
definida, mostrando-se muito mais inclinados a instaurar uma concepc¢ao estética de
carater contestador e revolucionario, nos moldes das vanguardas europeias,
reduzindo os elementos brasileiros a meros caracteres estetizantes, sera na segunda
fase deste movimentoi i Fas e de Co (1%30-1945)1a que ahusca por um
sentido concreto da expressao nacional na arte, conduzir4 a mergulhos profundos na
especulacdo da ideia de povo para a construcdo de uma narrativa identitaria
(REZENDE, 2011, p.12)

O primeiro impulso modernista que buscou, equivocadamente, condicionar
a realidade e a producédo artistica brasileiras aos modelos externos, apoiado pela
aristocracia paulista, isolando o discurso modernista em sua propria redoma
conceitual, seria duramente criticado por Mario de Andrade em seu texto O
Modernismo Brasileiro (1942), ao dizer que os modernistas ndo deveriam ser tomados

como exemplo, mas poderiam servir como licdo??.

Embora Méario aponte e condene uma certa alienacdo politico-social do
movimento, h& que se considerar que ali nascia um momento em que a cultura e a
arte i como produto da cultura’i ndo poderiam mais dissociar-se de todo da afirmacéo
nacional e do processo civilizatério, e isso implicava um exame profundo de nossa
constituicdo étnico-racial e a busca dos caracteres que melhor exprimiriam a esséncia

popular, o popular com valor histérico e social.

Canclini (2015, p.78) sugere uma Acoin
Semana de Arte Moderna e o centenario de Independéncia, em 1922; permitindo-se
aqui uma interpretacdo poética do ano que aproximou os dois eventos, pode-se dizer
que em 1922 a arte brasileira declara a sua independéncia frente aos modelos

21 Esse texto fora lido por Mario de Andrade por ocasido da conferéncia realizada em 30 de abril de 1942, em
comemorac&o ao 20° aniversario @amana de Arte Moderna. Neste texto, Mario escrev@l® dz ONB A 2 |j dZ
modernistas da Semana de Arte Moderna ndo dees servir de exemplo a ninguém. Mas podemos servir de

licdo. O homem atravessa uma fase integralmente politica da humanidade. Nunca jamais ele foi tao
GY2YSYyliNyS2¢ 02Y2 32Nl ha oadiSyOAz2yArayz2a Ssaza Ol f
atualidade, da nossa nacionalidade, da nossa universalidade, uma coisa ndo ajudamos verdadeiramente, duma
coisa n&o participamos: o amilnoramento politéd® OA I f R2 K2YSY® 9 Sadl S | Saa
(ANDRADE, 1942, p-89)
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externos e anuncia um espirito criador livre comprometido com uma representacao

simbdlica genuinamente brasileira.

Ao entrarmos na modernidade, embora desejassemos viver uma realidade
utopica baseada no modelo de civilizacdo europeu, a autenticidade da producao
simbdlica seria a afirmacdo de uma construcao intelectual autossuficiente, dedicada a
formulagdo de um conhecimento racional das nossas raizes. Neste sentido, Canclini

(2015) afirma que:

(...) o moderno se conjuga com o interesse por conhecer e definir o brasileiro.
Os modernismos beberam em fontes duplas e antagonicas: de um lado, a

informa-«o0 internacional, sobretudo fran
evidenciaria na inspiracé@o e busca de nossas raizes (também nos anos vinte
come-am as investiga-»es de noss-A@8lf ol cl c

apud CANCLINI, 2015, p.78-79)

Esta tendéncia ao nativismo confunde-se, em Mario de Andrade, com
aquilo que ele denominou como arte socialmente primitiva (ANDRADE, 2020, p.65),
ou seja, huma primeira fase da construcdo identitaria de um povo cabia a arte
alimentar-se das bases étnicas matriciais e exprimir-se de modo interessado por meio

das multiplas manifestagdes culturais de carater popular que formam o nosso folclore.

A partir disto, pode-se afirmar que o proprio conceito de cultura em Méario
de Andrade é atravessado pela dualidade que caracteriza o termo, na medida em que
suas acdes buscaram aproximar universos distintos e ao mesmo tempo
complementares: a arte ndo poderia ser tdo culta que nao dialogasse com o povo,

nem demasiadamente popular que néo tivesse em si um valor universal.

A busca pela resposta a questdo da aproximacéo entre o culto e o popular,
tal como mencionado aqui anteriormente, tornar-se-ia um ponto focal nas pesquisas
de Mario de Andrade, conduzindo a uma série de estudos sistematizados sobre o
folclore como fonte de caracteres para a definicdo do conceito de brasilidade e para a
construgdo de uma narrativa nacional identitaria, essa pratica deflagra o hibridismo
cultural que anuncia o processo de transmutacéo de elementos da cultura popular em
formas eruditas, certificando a producao de artistas brasileiros e a credenciando como

simbolo de alta cultura.
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1.2 MARIO DE ANDRADE E A BUSCA DA BRASILIDADE

O conceito de brasilidade, compreendido como um conjunto de tracos
culturais distintivos da cultura brasileira, ndo € algo facil de ser definido ampla e
integralmente. Grosso modo, poderiamos definir a brasilidade como resultante de
mani festa-»es culturais figenuinamenteo br a

coletivo um sentimento unificado de pertencimento nacional.

Se por um lado, definir o conceito de brasilidade se confunde com a prépria
definicdo de nacéo, por outro lado, a ideia de nacdo se constroi consistentemente e
se consolida a partir da definicdo de caracteres etnoculturais homogéneos, capazes
de representar uma identidade entendida e aceita por todos os membros de um dado
grupo social e ai residem os impasses que tornam imprecisa a definicdo da

brasilidade.

Tais impasses decorrem justamente da construgao sociocultural brasileira,
caracterizada por uma heterogeneidade étnico-racial e refletem um embate de
concepcbes acerca daquilo que somos como consequéncia de tensdes e

afrouxamentos no plano social e antropoldgico. E que impasses seriam esses?

Em um pais cuja histéria traz rancos de uma apropriacgao territorial forcada
pela colonizacdo (RIBEIRO, 2015, p.25), de uma organizacdo socioecondmica
baseada no regime escravocrata (lbid., p.89) e de uma estrutura social estratificada
em classes caracterizada pela cisdo e oposicdo I em varios aspectos T entre
dominantes e oprimidos (Ibid., p.20; p.56-59)??, esses impasses poderiam ser

representados pela formulacdo das seguintes questdes:

22 O antropdlogo Darcy Ribeir2015)apresenta o processo civilizatério ocorrido na América do Sul como
consequéncia da expansao ultramarina europeia que, entre outras a¢des, compdem o marco das realizacbes que
caracterizaram os "avancos civilizatorios alc#hgada LJSf 2a& SdzNRBLISdzaX |2 alk NNBY RI
p.56). No caso brasileiro, o processo civilizatério-sewpor meio daatualizacdo histéricaem que 0s povos
subjugados foram forcadamente condicionados aos modos de vida do colono portugués, definindo, assim, as
bases de uma sociedade brasileira nascente. Estas bases, segundo o autor, podem ser compreendidas em trés
planos sobre os quais se den a organizacdo dos nucleos coloniais brasileplasio adaptativog tecnologia

com que produzem as condi¢des materiais de existéplkdiap associativq referente aos modos de organizacdo

social e econbmicqlano ideolégic referente a producéo deens simbdlicos como fornde comunicacgéo e
expressao cultural; neste Gltimo plano, o autor destao#a das bases s@isque viriaa orientar a producao e
GSAOdzA I ,en2 RS dzY &l 6 S NunOfinGscioyestded sogial de Zetratiof lguigeEMio & 6 ® d &
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Quais sao nossas matrizes étnicas?
O que nos identifica como povo?

O que é a cultura brasileira?

= =4 4 =

Que valores identitarios distinguem a cultura brasileira?

Como podemos perceber, a dificuldade encontrada para definicdo de
brasilidade ndo é sem medida e fica evidente na propria dificuldade de se responder
as questdes acima que, em suma, se conjugam para definicAo daquilo que
entendemos como Nacgdao e identidade brasileira. Longe de propor aqui uma discussao
de cunho sociolégico e antropoldgico, capaz de conduzir a respostas mais ou menos
consistentes e acertadas para estas perguntas, toma-se uma outra via, na qual
pensarmos antes nos esfor¢cos de Mario de Andrade para conhecer e definir um Brasil,
a época, ainda a ser desbravado, a ser revelado pela singularidade de sua cultura,
como simbolo da multiplicidade de suas cores, paisagens, falas e sons, é fazer da arte
em si a definicdo da nossa brasilidade e toma-la como resposta para tais perguntas,
porque, talvez, s6 por meio dela alguns elementos etnoculturais conviveriam em

harmonia.

Segundo Gilda de Melo e Souza (2005,p.19) , Ao conceito de
M8ri o de Andrade era complexo e integralo
relacionar o0s teinmegracomplededbaedéd brasild.i
que a definicdo do conceito demandou de Mario de Andrade um exame atento da
constituicdo sociocultural brasileira, o que, por sua vez, permitiria uma definicdo ampla
de seus aspectos por meio de um trabalho de base de cunho etnografico, centrado no

estudo sistematico da cultura popular.

A ideia de uma cultura popular diz respeito a um conjunto de praticas e
manifestacbes que apontam para um espago comum, em que 0 povo se reconhece
como protagonista das acdes e, por isso, reconhece nos produtos culturais i dentre
eles, a arte T um valor identitario e unificador. Para tanto, temos que reconhecer

alguns requisitos imprescindiveis para a construcao da identidade nacional: a ideia de

dominio do saber erudito e técnico europeu de entdo, orienta as atividades mais complexas e opera como centro
RATdzA2NJ RS O2yKSOAYSyi(2as ONBywm®ra S QOlIf2NBaé¢ OLOAROD.
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povo i ndo como uma massa amorfa, mas como grupo social coeso i e o senso de

enraizamento cultural.

Como vimos anteriormente, quando os modernistas passam a conceber
uma estética para a arte em que a brasilidade € o componente principal da afirmacéao
identitaria, isto aponta para um paradoxo social entre a modernizacdo como
consequéncia de um processo civilizatorio que porta em si 0 nacional, ou seja, a
Nacg&do como ideia de unidade e igualdade, e o elemento verdadeiramente popular,
aguele entendido, reconhecido e cultivado pelo povo como algo que Ihe € intrinseco e
condizente com a sua realidade (SQUEFF; WISNIK, 2004, p.137).

Isso significa dizer que, no caso do Brasil, a cultura como componente de
consolidacdo da Nacéo, deveria afirmar-se como instrumento ideolégico capaz de
nacionalizar as praticas sociais, suplantando as diferencas e homogeneizando-as; no
entanto, se a construcao de uma narrativa identitaria perpassa a definicdo daquilo que
se entende como 0 nacional-popular, o embate destes dois polos seria inevitavel,
posto que a definicdo de Nacéo, enquanto Instituicdo, refletia as pretensdes politico-
ideoldgicas de uma camada privilegiada da populacéo, enquanto no espaco popular
concentrava-se uma camada social desprovida de seus direitos basicos, como por

exemplo, a educacéo.

Essas tensdes sociais, frutos da luta de classes, tornam-se ainda mais
evidentes quando sé&o determinados os agentes portadores do nacional e do popular,
e isso exemplifica a dificuldade de se estabelecer um consenso, como afirma Michel

Debrun em texto sobre a identidade nacional brasileira:

(...) o discurso nacional néo vai, como querem imaginar, ao encontro de um
anseio genuino das camadas populares. Se fosse o caso, as elites i
portadoras do nacional i se limitariam a apenas formular e sistematizar
sentimentos e aspiracdes comuns a todos; teriamos, entdo, o nacional-
popular. Ou seja, o consenso de muitos em torno de certos valores; e a
identidade nacional 7 definida, em nivel coletivo, como sendo o préprio
consenso, e, em nivel individual, como participacdo de cada um nesse
consenso. Mas tal ndo é o caso: 0 que € nacional, no Brasil, ndo é popular; e
0 que é popular ndo é nacional. O elemento popular se exprime através de
vérias identidades, religiosas, ludicas etc., sim, baseadas no consenso dos
seus participantes. O conceito de nacional-popular é vazio, pelo menos na
atualidade brasileira. (DEBRUN, 1990, p.41)

Para Mario de Andrade, a definicho da brasilidade estaria ligada as

manifestacdes culturais amplamente entendidas e praticadas pelo povo brasileiro,
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capazes tanto de transporem a barreira de uma elitizacao cultural, quanto suplantarem
0 atraso social que atravancava o processo civilizatorio; isso implicava pensar numa
forma de arte intencionalmente educativa, cujo componente distintivo i a brasilidade

I remetesse a reflexdo, descobrimento/conhecimento e autoafirmacao.

Por outro lado, valer-se da cultura do povo, ndo significava tomar de forma
superficial e caricata 0s seus elementos representativos, mas sim aproveitar o
potencial comunicativo e identitario daquilo que, expresso simbolicamente através
dela, poderia ser legitimado pelas formas eruditas, denotando a fungéo social da arte

como producao de capital cultural e ferramenta de desenvolvimento intelectual.

Se o componente imprescindivel para construcdo de uma arte brasileira
seria a propria representacao da brasilidade, qual seria, entdo, a fonte para definicéo

dos seus caracteres constitutivos?

Para Mario de Andrade 1 seguindo a linha de renomados folcloristas
brasileiros, tais como Camara Cascudo, Amadeu Amaral, Arthur Ramos e Edison
Carneiro i uma possivel resposta para a pergunta estaria encerrada no folclore. Mario
enxergava nele um conjunto de elementos culturais representativos e de valor
simbdlico, em outras palavras, um lastro de praticas coletivizadas que, em si,
representariam a manifestacdo mais auténtica daquilo que o povo entende como seu
a partir de um senso comum; estuda-lo seria, portanto, ponto crucial para o
desvendamento do mito da criacdo nacional brasileira, por meio de uma agao inclusiva

que poderia harmonizar o conflito entre as trés racas tristes®3.

No entanto, definir o que é folclore, como via para se compreender de modo
acurado o que é brasilidade, ndo é tarefa das mais faceis. Na tentativa de apresentar
agui alguns apontamentos consistentes sobre que se entende por folclore, Brandao

(1982) afirma que:

Pouco a pouco, mas ndo em todos os lugares, a ideia de folclore como
apenas a tradicdo popular, as sobrevivéncias populares, estendeu-se a
outras dimensdes. Dimensdes mais atuais, mais associadas a vida do povo,
a sua capacidade de criar e recriar. Tudo aquilo que, existindo como forma
peculiar de sentir e pensar o mundo, existe também como costumes e regras

B GAtAT 2 RI SELINBaan2 &l Nk Musihd Brakiliia, dé DRva Bildci restedoema, f dza n
Bilac referese a uma musica brasileira originada no encontro de tradicbes de natureza indigena, africana e
portuguesa, esta musica simbolizaria a utopia social representada no amalgama das paixdes comuns entre o
dominadore os dominados, como se somente pela transcendéncia da;améste caso, a musica, como sendo

- aCf 2NJ I Y2NRAIl ¢BsSntagdhlsrios dbtiaislpuidesseMBei suiSeados.
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de relacBes sociais. Mais ainda, como expressdes materiais do saber, do agir,
do fazer populares. (BRANDAO, 1982, p. 30)

Logo, pode-se entender que o folclore representa uma forma popular de
construcdo do conhecimento e manifestagéo cultural, e isso estd intimamente ligado
ao sentimento de pertencimento a um dado grupo social e sua maneira particular de
simbolizar as praticas cotidianas e a propria vida. A arte que dai surge € uma arte
imediatamente interessada, cuja ideia de beleza ndo é regida por padrbes classicos
universalizados, mas sim, encontra-se imbuida nos ritos cotidianos que coletivizam o
viver, ou seja, que permitem a cada um e a todos, a0 mesmo tempo, comunicarem-se

e serem entendidos.

Sobre a importancia da coletivizagdo como esséncia do folclore, Brandao
se vale da musica para apresentar uma ideia bastante sintética e objetiva:

A criagdo do folclore é pessoal. Alguém fez, em um dia de algum lugar. Mas
a sua reproducéo ao longo do tempo tende a ser coletivizada, e a autoria cai

no chamado Adom2nio p¥%blicod. A mWsica
eternizam 0 nome de seus auntoade sk dee oa lqgu

gue Atodo mundo sabeo. O folclore
cria, conhece e reproduz ainda que durante algum tempo os autores possam
ser reconhecidos (...) Mas justamente porque foram aceitas, coletivizadas,
com o tempo a memdria oral, que é o caminho por onde flui o saber do
folclore, esqueceu autorias, modificou elementos de origens e retraduziu tudo
como conhecimento coletivo, popular. (BRANDAO, 1982, p. 34)

O folclore seria, portanto, a representacao integral de um povo observada
em diferentes campos da atuacdo social, consolidando a existéncia de valores
simbdlicos entendidos e legitimados de modo unanime, constituindo aquilo que pode
ser entendido como nacdo. No entanto, no caso brasileiro, o termo nacéo identifica
um bloco social bastante heterogéneo e a busca pela definicdo da brasilidade na arte

desembocaria no préprio impasse existente em torno da sua legitimacgéao.

Isso porque, a entrada na modernidade e o inicio do processo civilizatério
brasileiro consolidam a predominancia de grandes centros urbanos sobre outras
regides do pais, afirmando assim o modo de vida cosmopolita como simbolo de uma
nova ordem soci al e cul tural, onde A

pensadores, 0s seus artistas e sacerdotes, o seus intelectuais, enfim, para que

u

Vive

ma

e |

C
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pensem o mundo para ela ou para que o pensem e representem para todos, de acordo

com seus interesses hegem!nicos de cl asseo

Mario de Andrade vislumbrou construir um conceito de arte brasileira
integral, sobretudo no que diz respeito a linguagem musical brasileira; o seu
entendimento de popular distanciava-se das manifestacdes popularescas i como os
pastiches e mimetismos musicais que paulatinamente dominavam as transmissoes
radiofdnicas e eram, entdo, massificados i para aproximar de um popular com valor

identitario, posto que suas raizes se ligavam intimamente a origem do povo brasileiro.

Isto significava repensar um Brasil, cujos atributos culturais legados por
diferentes matrizes étnicas poderiam i e deveriam i conjugar-se como fonte tematica
a ser explorada por um novo modelo de arte, alinhado aos ideais de progresso e a

realidade do modo de vida cosmopolita®*.

De modo geral, ao buscarmos a definicdo de brasilidade na arte somos,
entdo, levados a observar a progressiva transicdo de um movimento intelectual
brasileiro que, nas primeiras décadas do século XX, se coloca em oposicao as escolas
e modelos artisticos baseados em um conceito de arte como mera representacdo da
beleza idealizada, definida por parametros estéticos classico-romanticos, em outras
palavras, essa oposi¢cado significa a busca por -caracteres nacionalizantes,

autenticadores de uma arte verdadeiramente brasileira.

Por outro lado, a busca da brasilidade como componente estético da arte
mostrava-se como requisito urgente para consolidagdo de um enraizamento cultural e
isso pode ser sentido como resposta a descaracterizacao cultural iminente sentida no
contexto cosmopolita de S&do Paulo em que, de modo avassalador, experimentou-se
um intenso crescimento urbano no qual se viram aglutinados imigrantes de varias
partes do mundo e, concentradas em um mesmo espaco, diferentes influéncias

culturais, caracterizando assim a heterogeneidade sociocultural de Sao Paulo.

Méario de Andrade, como homem do seu tempo e um intelectual a pensar a

arte do seu tempo, dedicou-se a construir uma definicao precisa da brasilidade, como

24 J4 em 1922, no seu liviBaulicéia DesvairagaMario de Andradeefered S 2  OF NI G4 SNJ & NI
metropole paulistana, caracterizada pela multiplicidade de eventos, individuos e sensagbes que ora se
complementam e ora se digladiam, compondo uma paisagem urbana marcada por dessemelhancas e inegaveis
influéncias extemas.
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elemento verdadeiramente nacionalizante da nossa cultura, para isso desenvolveu um
programa de estudos de cunho etnografico, por meio do qual buscou-se um
conhecimento cientifico das multiplas manifestacdes da cultura brasileira, reunindo
anotacdes e materiais consistentes colhidos nas expedi¢cdes empreendidas nos anos
de 1927 e 1928, capazes de delimitar os caracteres étnicos fundantes da nossa

cultura.

Baseado nos relatos deixados por Mario de Andrade nos diarios que deram
origem ao livro O turista aprendiz (1976), Luis Torelli sintetiza as motivacdes do

Afdesbravador o paulista, afirmando que:

O resgate de um Brasil de feicdo mestica e desgarrado dos padrdes europeus
de entdo, mais indigena, mais africano, mais caboclo e caipira, inicia uma
nova sintese cultural que procura abarcar as multiplas faces da brasilidade.
Trata-se de reinventar o pais a partir do seu reconhecimento e
indeterminag6es. (TORELLI, 2015, p.12)

Desse encontro com um Brasil desconh

estrangeirismos evocados pela modernidade, surgiriam obras fundamentais de Mario
de Andrade como, por exemplo, Macunaima, o her6i sem nenhum caréater (1928) e
Ensaio sobre Mdusica Brasileira (1928), neste ultimo a brasilidade se traduz em
conceitos musicais que, na concepc¢ao do autor, deveriam dirigir o trabalho dos novos
compositores que quisessem tornar-se Uteis para construcdo de uma linguagem

musical erudita brasileira madura e consciente de si.
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1.3 O AENSAI O SOBRE (A) MBSIONCEITBRPAGA UMAI RA O
MUSICA ARTISTICA COM VALOR NACIONAL

Méario de Andrade foi um reconhecido poligrafo, escrevendo sobre diversas
formas de manifestacdo artistica e, muito embora, tenha se notabilizado pela sua
producéo literaria, ndo menos importante € a sua atuacdo no campo musical. Ainda
gue ndo como compositor ou intérprete, foi como professor de Historia da Musica no
Conservatoério Dramatico e Musical de Sdo Paulo?® que Mario de Andrade pdde iniciar
um significativo estudo sobre a musica brasileira como resposta a necessidade de

compreendé-la e defini-la conceitual e estruturalmente.

Como que consequéncia do seu envolvimento com o grupo de modernistas
brasileiros, seus textos refletindo sobre os aspectos distintivos da musica brasileira,
ou melhor, das multiplas formas de manifestacdo musical brasileira, refletem, antes, a
inquietude de um intelectual dedicado a demonstrar a brasilidade como componente
identitario presente na estrutura ritmico-sonora daquilo que o povo, ao longo da

historia, institui como sendo a sua musica.

Um exemplo para o acima exposto pode ser visto jAem 1921, quando Mario
de Andrade escreve Musica Brasileira?’. Neste texto, é possivel notar o frescor de
uma linguagem, ao mesmo tempo, poética e académica, bem como um

posicionamento investigativoaoiniciar pel a pergunta direta AEX

25 Algumas edicbes postumas Bmsaio sobréusicaBrasileirail N» T SY 2 | ONBaOAY2 R2 | NI
edicdo critica organizada por Flavia Camargo Toni, lancada em 2020 pela Editora Edusp, a pesquisadora traz, no
texto introdutério, aexplicagdR S G f K R a20NX | RAAGAYyoen2 R2a GNGdzZ 22
ARSYUATAOLF adzYl aS3dzyRF 20Nl ¢ 6¢hbLZIZ ®brasCampletss deo no =
Mario de Andradgpublicada pela Livraria Martins Editpean 1962 @SN&En2 O2y i Sy R2 2 I NJ
RAFSNSE RI 2NRAIAYIE RS mMpHy>X LI2Aa laedzydl aR2Aa Syal .
original de 1928 & musica e a Cancédo Populares no Brasil no Biasll9o36.

26 Mario de Andrade graduese em piano pelo Conservatério Dramético e Musical de Sdo Paulo no ano de 1917;

em 20 de janeiro de 1922, ele ingressou como docente nesta mesma instituicdo, onde dividiu espaco com alguns
renomados professores da época, como Peflugusto Gomes Cardim e Jodo Gomes de Aradjo.

27 Este artigo fora publicado em julho de 1921, @orreio Musical Brasileird®ara a consulta e citacdo aqui
presente foi utilizado, como referéncia, o0 documento anexo presente na dissertacdo de Sérgiodddshba

(LISBOA, 2015, p.-98); o documento original encontise no IER USPDevemos mencionaambémo nome

do professorLutero Rodrigues como pesquisador que redescobriel trouxe a publico o Correio Musical

Brasileirg referindose a ele comam & | NJRd3{ 2 NJ y a TygeNaNunaepo$ gridcipais conceitos que

ditariam os rumoglo modernismo musical brasileigarabalho apresentado em congresso da UERJ2014



49

e, em segui da, a resposta ASIim e n«o. O

ele naquilo que seria a muasica brasileira.

Ainda nesse texto i prenunciando algo que se verad exemplificado e
registrado no Ensaio sobre Musica Brasileirai Mario de Andrade da-nos exemplo de
gue sua concepcdo de musica brasileira compreendia ndo uma Unica manifestacao
estanque, capaz de arregimentar em si todos os atributos caracteristicos de nossa
musica, mas a multiplicidade de formas, sonoridades, ritmos e expressfes que se

espalhavam pelo vasto territorio brasileiro, como escreve 0 autor:

A musica brasileira existe. Existe na cancdo popular i pura expressdo
silvestre que de norte a sul se manifesta variada, desconsoladoramente
variada. No norte, mais lirica e mais descansada, com que o Sol a impregnou
dos perfumes arrancados pela adustdo das terras nuas e das florestas
traicoeiras. No centro do paiz j& mais estilizada, mais viril pela audécia das
riquezas, pela ansia das ambi¢8es. No sul mais sensual, mais ritmica i se
assim poderei me expressar i uma vaga ardéncia espanhola a descaracteriza
e empobrece.

A musica brasileira existe ainda nos nossos bailes voluptuosos, cheios de
contrastes pela sucessdo de violéncias rapidas e de inércias espasmadicas.
Existe nos sambas, nos cateretés, nos maxixes, nos tangos mesmo, que sei
la! com que todos os filhos da raca se desarticulam e se animalizam (...)
(ANDRADE, 1921, p. 4)28

ap

N o artigo A MYs i c ase Mmtara Bacos eebtilisicos qpeo d e

identificariam a escrita marioandradiana, tal como observada no Ensaio sobre Mdsica
Brasileira. A escrita de Mario de Andrade é peculiar, mesmo no tratamento de
conceitos musicais estabelecidos pela tradicdo europeia, pois a0 mesmo tempo em
gue se nota a tecnicidade aplicada na investigacéao e reflexdo de tais conceitos a partir
das particularidades da musica brasileira, ha também o uso de um Iéxico que busca
exprimir a brasilidade tanto na definicdo de tais conceitos, como na propria descricdo

das praticas musicais existentes aqui.

O Ensaio sobre Mdusica Brasileira, publicado entdo em 1928, surge como
desdobramento e reformulacdo de um trabalho de Méario de Andrade intitulado
Bucolica sobre a Mdusica Brasileira, iniciado em 1926. Nesse texto 1T um
amadurecimento das reflexdes apresentadas pelo autor no artigo citado aqui e em sua

Oracéo de Paraninfo (1922) i o musicOlogoaf i r ma f azer fAr ef

28 Foi mantida a ortografigal como no original.

e x»e
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aborda a sincopa ao discutir o ritmo e desenvolve dois pontos que considera

Ainacionali z8veiso: a harmonia e a Hrquestra

O valor i e originalidade 1 do Ensaio se deve a amplitude da abordagem
feita por Mario de Andrade em relacdo as origens étnico-raciais e aos aspectos dos
caracteres presentes na mdusica brasileira. Para este fim, seu procedimento
metodoldgico baseou-se na andlise dos elementos presentes em uma musica popular
originada nas raizes culturais do povo e cultivada nas tradicfes de diferentes regifes
brasileiras; na segunda parte do livro, as melodias populares, coligidas e grafadas
pel o fet nofMaguiamm & aorp@ @ tornam um referencial no ambito das

producdes dedicadas ao folclore musical brasileiro.

Cabe aqui considerar o contexto artistico, social e ideologico que enseja da
construcdo do Ensaio, referir-se a Mario de Andrade como musicélogo e/ou como
etnomusicélogo ndo é sem medida; sua atividade docente no Conservatério
demandou um aprofundamento nos estudos relacionados a Historia da Musica, ao
passo que o inicio de suas viagens pelo Brasil®* anunciam o pioneirismo de suas
acdes no campo de uma incipiente etnomusicologia brasileira. Sobre isso, Flavia Toni
(2020) escreve:

A viagem de 1927 ao Norte brasileiro reforca, para o pesquisador, a
consciéncia de que seu trabalho pertence a etnografia. A consciéncia da
necessidade de desenvolver uma metodologia segura, de planejar roteiros,
equipar-se para a recolha, o que faz na viagem de pesquisa ao Nordeste,
entre dezembro de 1928 e os primeiros meses de 1929, quando aprofunda,
em campo, sua formacdo de musicélogo, movendo-se na etnomusicologia.

Ou melhor; quando Méario de Andrade se consolida como fundador da nossa
etnomusicologia. (TONI, 2020, p.19)

2 No trecho citado, Sérgio Lisbba refexe as palavras de Mario de Andrade presentes na carta a Manuel
Bandeira, datada de 07 de setembro de 1926.

%0 Embora, a época, a etnomusicologia ainda ndo estivesse consolidada como disciplina no Brasil, o aspecto
etnogréfico das pesquisas de Mério de Andrade, circunscritas no ambito da etnologia, ja apresentavam
resultados de um estudo sistematico sobre os materiais advindos da tradigdo popular do povo.

MW SY MopHnI at NA2 RS ! y R NbeR&lo BsiNIOND2020b.15mpreéndidal 3 SY F
por alguns artistas modernistas, percorrendo regides de S&o Paulo e Minas Gerais.ponto de vista
etnologic 2 GSNX2¢aRSaO2H SR I LISNF SA G Y Sofiie&r umadutrd Bisdl, dzA (2
distante da realidadsociocultural do contexto urbano brasileidas primeiras décadas do séculg HX ponto

de vista culturglo termod NB R S & QaénbénNhlideria ser utilizado, tal como defendepesquisador Lutero
Rodrigues, uma vez que busesel resgatar os caracteres culturaidentitarios presentes nas tradicdes
populares estacomoum reflexo @ processo de formacaado povo brasileiro.
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A relevancia do Ensaio pode ser expressa, também, do ponto de vista
guantitativo. Nesse sentido, Sérgio Lisbda (2015, p.45) nos apresenta em nimeros 0s
compositores que figuram na primeira parte do livro i na qual Mario de Andrade
apresenta um conteudo predominantemente teorético, sendo, ao todo, 81
compositores abordados, dos quais 59 sdo estrangeiros e 22 sdo brasileiros; na

segunda parte, tem-se o registro de um total de 122 melodias populares.

Ao observarmos a quantidade de compositores estrangeiros em relacao
aos brasileiros € possivel apontar uma das principais motivacdes de Mario de Andrade
para dar ao estudo da nossa musica um carater cientifico: ndo havia uma tradicéo de

musica erudita brasileira.

Olhava-se para a tradicéo artistica europeia como simbolo de civilizagéo e,
para termos uma musica artistica genuinamente brasileira, seria necessario
conhecermo-nos para, entdo, atribuirmos valor estético aos caracteres identificadores
da brasilidade musical, ou seja, a musica interessada e primitiva de nossas tradi¢cdes

populares, para tornar-se universal deveria ser, antes, civilizada.

Nesse sentido, em meio ao recrudescimento do nacionalismo, o contetdo
do Ensaio é tratado de maneira dogmatica e Mario de Andrade assume uma postura
pragmatica. Logo no inicio do texto o autor deixa claro o seu carater austero ao afirmar
convicto que fAa m¥Wsica art2stica brasileire
pois, se a propria construgdo cultural decorria de um aglutinado de influéncias
externas, por vezes conflitantes, fera f at

tornaram indecisos que nem ela. o (ANDRADE,

Ao analisar o momento da arte brasileira, Mario de Andrade apresenta
colocacdes contundentes que reforcam a necessidade de um trabalho coletivo, capaz
de compor uma base artistica coesa, concebida a partir de um mesmo pensamento

pautado pela consolidac&o do valor nacional identitario.

Ao remeter a ideia de nacionalizacdo da arte a préatica musical, o autor
pontuague Nno crit®rio atual da MYAMDRABE, B2 si | e
p.65), e balizar a produgcdo musical em critérios sociais demanda, antes, uma
educacao cultural e estética do compositor brasileiro que o capacite a manipular o

material proveniente da tradicdo popular. Sobre isso, Mario de Andrade justifica:
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Pois é com a observacéo inteligente do populario e aproveitamento dele que
a musica artistica se desenvolvera. Mas o artista que se mete num trabalho
desses carece alargar as ideias estéticas sendo a obra dele sera ineficaz ou

até prejudicial. (ANDRADE, 2020, p.73)

O que se tem entdo na primeira parte do Ensaio é apresentacdo de uma
série de conceitos e concepcgdes estético-formais em torno dos seguintes temas:
musica popular e masica artistica, ritmo, melodia, polifonia, instrumentacao e forma.
O conjunto de ideias abarcadas no livro deu inicio a um programa doutrinério instituido
por Mario de Andrade, como parte de seu projeto de nacionalizacdo da arte®?;
buscava-se assim determinar as fontes tematicas e seus elementos a embasarem o

trabalho dos compositores modernistas brasileiros.

A inegavel influéncia das concepcdes artisticas marioandradianas sobre
alguns dos mais destacados compositores da época, bem como a relevancia e
repercussdo do Ensaio sobre Mdusica Brasileira sdo aqui comprovadas ao
observarmos que, como ja mencionado, das doze obras gravadas em fonograma, seis
delas tomam como fonte teméatica algumas das melodias registradas no livro, sendo

elas:

Samba do Matuto, de Jodo de Souza Lima;
Cabocla Bonita, de Artur Pereira;

Tenho um vestido novo, de Artur Pereira;
Ou-lé-1é-1é, de Dinoré de Carvalho;

Rochedo, Sinha!, de Martin Braunwieser;

= =4 4 A4 A -

Toada do Lauro Louro, de Agostino Cantu.

As obras gravadas dos compositores Camargo Guarnieri e Francisco
Mignone, as quais nao extraem o contetdo tematico de melodias presentes no Ensaio,
refletem, também de modo inegavel, a influéncia das teorizacbes musicais e
concepcOes estéticas de Mario de Andrade, tal como sera demonstrado aqui na Secéo
[l

32 Arnaldo Daraya Contier referse a producéo textual marioandradiana como meio para difusdo das idesas g
RSFSYRAFY 2 &Sdz GLINPINI YI R2dziNAYt NA2 S LINBINI Y4 G
YIEOA2YylLtAT len2 RIFE YJaarol y2 . NIaixtéd 6/ hbe¢LOwE mdpdn.
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Pode-se afirmar entdo que, a obra Ensaio sobre Musica Brasileira marca
um momento da producdo artistica brasileira e o florescimento de um conceito de
musica erudita brasileira caracterizada tanto pela apropriacdo dos caracteres
identitarios presentes na matriz folclorica, quanto pela transmutacao destes elementos
por meio da aplicacdo das técnicas e formas consagradas pelo trabalho

composicional.

A dimenséo alcangada por esta obra de Mario de Andrade fica evidente em
uma matéria do peridédico paulista Diario Nacional, publicada em 1929 (ENSAIO,
1929); nesta matéria, o Ensaio é reconhecido, pelo importante folclorista chileno
Carlos Lavin, como uma obra de valor inegavel para o conhecimento da musica
brasileira circunscrita a um fAamericani smo
cientifico empregado por Mario de Andrade tanto nas analises de ordem estética,

guanto no recolhimento e registro das melodias do populério brasileiro (Figura 3).

FIGURA 31 Repercussdo do Ensaio sobre Musica Brasileira

ENSAIO SOBRE MUSICA
BRASILEIRA :

Tranacrevemon hoje a wofa bidllographica que o ar, Carlos Lavin
cacreven para a "Oml- lul«t' dc Pmil. sobro o “Ensaio sodro Mu-

sica Brastleira”, do Mario de Andrad

O ar. Carlos uvln 4um tu folclorlatas de malor nomeada mual-
cul, dentro o8 quo ac sobre o [
musical americano, O sen eM aobre !dekro -umx -nucu 4 deo
{mportancia (manbatitulvel para g sea (n-
digena da Amorica, e colloca-ae povhncnrm luurhuh Koohe
Grilmberg o do N “"c-m sobre a musica doa in-

dios amazonicos o do America "do Nortc. Allm disso o ar, Carlos Lavin
¢ collaborador, en Franca, da “Recue Muslcale™; do “Guido du Con-
cert” e do “Revwo do L'Awerique Latine”.
NARIO DE ANDRADE: "Ewsalo sobre Nwsica Brosleira”
tre o3 obras com que o Brasil artistico, de actividad .c
nerorns, cariguece a didlisgrephia musicel americans, poucer, & Mmoo
mmm*mmwb-amcwmomlo"ll-
::lo SOBRE MUSICA llAlll.:l&A" acabda de pudlicar o sr. Marlo

Encerra @ odbra do 3¢, Andrede — odmiravelmente (mpressa pebs

Olnzh‘ Graphlca Campani & Camin, por conta dos editores 1. CMarato
— observacder do ordem acientifica o consideragdes do ordem cs-

lmharnh valor, uqua}ullud crpod«loa nam autoctos

nos, comatitwem wma das arg

que se teaham publicado em prol do cucvl«nluw -uuiul.

O autor comega por demonatrar que o periodo actual do Braall, es-
peclalmente vas artes, 4 do waclonallsmo e por clb n‘c que a0 oman(:o
a produgdo Aumana do palz pela reall
priaciplo que o populario somoro (musica popular) konra a nactonalld
! b'ﬁ'""" da obra Andrdac primiti-

o corver o &, conscgue provar que o it
vismo brasileiro ¢ do ordem soclal o ndo esthetica. Com singular ocerto
assignala o peripoa do (ndividualismo artistico ma fase comrtructiva gque
atravessa awa patrin; indlos um criterio de combate para aproveltar uy
Jorgas novas gue atd enido a0 ‘h}uﬂnuu e cunnullal on criado-
TE3 Quo som serem gentoy flzerem arle inter I on ire, com
cplicios quo vio dosde (ndividwo inxtil ofd revcrendissima besta.

m‘o-hroa-’oﬁnm brosilleira ello cborda o cxame

do patrimonio wacional s0d diff e muito bem separedos,
que ) weica Popular ¢ Musica Artls-
tkc,lyﬂ-o.lhhdt mlmmmocrm

A exposiglo final das

o (Bustrative; o’fn.Cpcn)cqunmm-uamla-M

interesse
E’ especlalmente wa probidade artistica e mo criterio categorica-
mente nummthu. do que fas timbre em todos os momentos difficels
lo'u... que o ar. Andrade mercee todos os swporlativos,
86 possuindo-se essas virtudes o temdo-se esza acedrada f6 & quo
2o pido odter reanltados poritives.”

Figura 3: Matéria jornalistica publicada pelo jornal Diario Nacional; a reportagem destaca a transcrigao
da nota originalmente publicada em periddico parisiense.
Fonte: Diario Nacional, Sdo Paulo, 1929, ano Il, n. 706, p.7, 18 out. 1929.
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1.4 O POPULAR E O POPULARESCO NA MUSICA, SEGUNDO MARIO DE
ANDRADE

O entendimento de cultura para Mario de Andrade era algo complexo e que
se dava em um terreno amplo, formado por diferentes préaticas e manifestacdes tidas
como populares, isto por sua vez viria a concorrer para a propria construcdo de uma
ideia de nacdo, como modelo desejado, condicionado e homogéneo (CONTIER, 1985,
p.32).

Se por um lado a ideia de povo se constroi a partir de um conjunto de
manifestacbes culturais com valor simbdlico, e com forte carater identitario e

unificador; a ideia de nacao opera em favor de projetos politico-ideoldgicos, nos quais,

segundo escreve Lilia Schwarcz, fAmais que

sentido de que fazem sentido para a fal
proje-»eso (Il n: ANDERSON, 2008, p.10)

No entanto, valer-se do termo nacdo para representar um aglutinado
homogéneo de pessoas ligadas por sentimentos patrios comuns pode resvalar em
certas imprecisdes conceituais e equivocos; nesse sentido, a relacdo que poderiamos
estabelecer entre o objeto de estudo aqui colocado e Méario de Andrade é justamente
a maneira como o0 music-logo Ai maginavabo
representada nas manifestacdes culturais, com especial atencdo a muasica arraigada

no populario.

Cabem aqui breves consideracbes que apontem para um olhar reflexivo
quanto aquilo que, a partir da visdo de Mario de Andrade, pode-se definir como musica

popular e musica popularesca no contexto brasileiro.

Segundo a definicdo operacional de Benedict Anderson (2008, p.31-34) o
conceito de nacdo como fator de coletivizacdo social € uma abstragdo ideologica

materializada no Nacionalismo; sua complexidade conceitual reside em sua

u

ma o

I

Afambigui dade de ess°nciao, a qualtt etmgpmotraa | v éi

moderni dade objetiva das na-»es aos ol hos

subjetiva aos ol hos dos nacionalistaso.
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O autor propde uma definicdo antropoldgica que aponta para trés pilares
da constituicdo politico-c ul t ur al do conceito de na-«o0, ¢
politica imaginada i e imaginada como sendo intrinsecamente limitada e, a0 mesmo
tempo, soberanao Ibi¢l., p.32, grifo n0osso).

Quando o autor propde a nacdo como criacdo imaginada, ele condiciona a

fat)

defini-«o0o do conceito a uma di magem viva d
os individuos de um certo grupo social, a partir de uma inconsciéncia coletiva, ainda

gue a narrativa historica do povo tenha sido fragmentada ou, mesmo, se perdido.

N o entant o, ainda qgue o] adjetivo i
subjetividade, devemos considerar que a diversidade cultural que constitui nagbes
como o Brasil i cuja brasilidade se define, em varios aspectos, como um conjunto de
caracteres distintivos disseminados entre o povo T ndo deve ser ignorada ou
compreendi da como el emento cul tur al fal si
distinguem ndo por sua falsidade/autenticidade, mas pelo estiio em que sé&o
i magi n ANDERSDN,(2008, p.33).

A Afun-«o social o (ANDRADE, 2020, p. 10
se dedicasse ao canto coral seria, entdo, a de coletivizar as formas de canto popular
e as sonoridades da lingua nacional, de modo a emular uma "unanimidade
psicol -gicado que poderia concorrer para con
a producédo de musica coral deveria servir a um proposito imediatamente interessado,
também do ponto de vista social (lbid., p.65), posto que se imaginava um Brasil

definido pela pluralidade étnico-cultural representada nas tradi¢cdes do povo.

Esse idealismo musical marioandradiano pode apontar para o equivoco de
uma definicdo parcial do conceito de popular, segundo o entendimento do musicélogo
brasileiro; ao considerarmos que, como veremos aqui adiante, o populéario fora tomado
como objeto de estudos pelos modernistas brasileiros, a ideia de um popular genuino
passou a figurar como elemento a ser transmutado em uma arte certificada pelo gosto

de uma camada social letrada.

Conforme dado levantado por Renato Ortiz (apud CANCLINI, 2015, p.68) o
indice de analfabetismo brasileiro apresentou niumeros entre 75% e 57% entre 0s
anos de 1920 e 1940 respectivamente; ao se considerar tal dado poderiamos supor

que a ideia de estilizar temas populares por meio da composi¢cao coral erudita
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funcionaria como estratégia de difusdo de conteudos certificados i tanto pela sua
origem quanto pela forma erudita aplicada a eles, ao passo que viria a cumprir um
possivel propésito de educar pela arte e divulgar a arte culta. Essa dindmica baseou-
se no oferecimento de produtos culturais de padréo elevado e, a0 mesmo tempo,
legitimados pelo povo, por meio de uma pratica que se assemelhou aquilo que viria a

ser denominado, décadas depois, como democratizacao cultural3?

CANCLINI (2015, p.86) apresenta-nos outra afirmagéo que permite apontar
a ruptura entre a arte culta e a arfea popu
arte culta em buscas formais, produz-se uma separacdo mais brusca entre os gostos
das elites e das <classes populares e. m®di
Observamos, entao, a utopia de Méario de Andrade em aproximar esses dois universos
I o culto e o popular i de forma a integra-los e amalgamar seus elementos mais
positivos i os frutos da tradi¢éo erudita e a vivacidade, diversidade e energia criativa
das tradicBes populares i em uma tentativa de dar a musica brasileira um sentido

universal e um proposito social.

Por sua vez, a producdo musical urbana dos anos 1930 nos leva a pensar
na influéncia cada vez mais intensa dos meios de comunicag¢ao de massa i entdo em
sua primeira etapa de franca expansao i em um contexto social marcado pelo periodo

aureo vivido pela radio e pela fonografia3. Essas Anovas for mas

% O incentivo & producdo dos compositores paulistas da época, bem como o comprometimentoatio Cor
Paulistano com a divulgacdo de composi¢cbes baseadas no populario brasileiro-ses&ae esteira

das iniciativas do Departamento de Cultura para divulgacdo de uma arte culta caracterizada pela presenca de
elementos nacionalizantes. Como exemplo das a¢8es para a popularizacéo da misica erudita brasileira, podemos
citar a realizacdo, em B8, de oito concertos publicos no Teatro Municipal de Sao Paulo, todos com entrada
gratuita (DEPARTAMENTO, 1936); neste sentido,-podstabelecer um paralelo entre tais agdes e o conceito

de Democratizacdo Cultudl RSTAYAR2 02 Y2 Y populadzdz@oidasdayamadidePades érddigas R S
(artes plésticas, Opera, musica erudita etc.). Na base desses programas de popularizagdo esta a ideia de que
diferentes segmentos de uma populacdo gostariam de ter acesso a esses modos cutiurpsderiam ser
persuadidos a expese a eles caso se recorresse aos instrumentos adequados de educacéo, sensibilizacéo e
facilitacdo dessas praticas (programas educacionastreados em praticas culturais; programas de visitas
guiadas a instituicdes culturais voltadaara criangas, jovens e adultos; maior divulgacdo de eventos culturais,
subsidio aos precos de ingressos e recursos analogos). Programas como esse poderiam ser movidos por (...)
propésitos mais elevados baseados na ideia de que todos tém a ganhar catoies \culturais manifestos

nesses modos. [Assim] prevalece o objetivo de ampliar o nimero de espectadores, frequentadores, leitores,
2dz0Ay(0Sas Aad2 S RS IfFNHIFN 2 OF YLI#63)RS NBOSLIi2NBa |
34 Tanto a radio quanto a fonodfia se tornariam, nos anos 1930, segmentos exponenciais de um processo de
producéo cultural regido pelas leis de mercado; a producdo musical para essepassaga a ser pensada a

partir de uma l6gicamercadoldgica, como fonte de produtos a serem conslamém larga escala, dai a
(re)significacdo do termaonusica populacomo algo difundido amplamente entre as massas. Essa dinamica
cultural, observada nos meios de comunicagdo de massa nos anos 1930, lan¢cou méo das bases daquilo que viria
a ser definido pel&xpressadndustria cultural cujos principios sdo apresentados por COELHO (2012):p.238



57

reprodu-«o da mwsicao ( MORAES, 2000, p.18)
consumo de uma produ- «o musi cal caracter
redefinindo o conceito de popular como aquilo que rapidamente era assimilado e
disseminado de forma massificada entre camadas urbanas da sociedade.

Essa musica popular presente em Sao Paulo €, segundo aponta José Vinci
de Moraes (Ibid., p.19), um reflexo direto do processo de urbanizacdo e,
consequentemente, do entretenimento pensado como um produto consumivel no

contexto cultural da metrépole paulistana.

Ao considerar a prolifica producdo musical popular paulistana dos anos
1930, relacionando-a a uma ci dade de fAidenti daadee i nde

(...) a realidade cultural e musical paulistana gradativamente se constituia,
desde a passagem do século, permeada por uma polifonia de ricas
experiéncias, principalmente das camadas populares e de sons produzidos
no espaco urbano. A cidade apresentava esse quadro social e cultural
extremamente fragmentado e de fusdes entre as tradicbes musicais das
festas populares religiosas e profanas, pela cultura negra africana e dos
imigrantes, a musica popular comegou a ser produzida e divulgada por uma
extensa e crescente estrutura de comunicacao, que revelava e apontava para
um certo cosmopolitismo. (MORAES, 2000, p.21)

Sendo o radio j& uma realidade nesse contexto urbano paulistano, néo se
pode desconsiderar a refervyesfbaseantesémti
com a m¥sica popular urbana, estimulando um
p.94), a qual era, em boamedida,def i ni da pel os W@Ainteresses

daquelas emissoras.

Por outro lado, quando Mariod e Andr ade utiliza o term
referir-se de modo depreciativo a essa producdo musical popular comercial, o
musi c-1ogo evidencia 0o seu fAbastante conhe:q

produzida e divulgada na grande cidade e nos aparelhos eletrénicos, qualificada de

G{Sdza LINAYONLA2a an2 2a YSavyz2a RI LINRPRdzen2 SO2ysYAO
humano ao ritmo da maquina, divisdo do trabalho, alienagadrdbalho. Sua matéria prima, a cultura, nao é

mais vista como instrumento da livre expressao e do conhecimento, mas como produto permutavel por dinheiro

S O02yadzYN@St 02Y2 ljdzl f1j dzZSNJ 2 dzi N2 LINR Rdzli 2 6 Robdudtdl R 2 NA |
lado, a marginalizacéo dessa producao cultural de massa pode ser atribuida, em boa medida, as criticas virulentas
FSAGIFA LSt2a GSsNAO2a RIFI 9a02fF RS CNI vyl Fdz2NI X LI NI
de traducdo e desklsamento dos modos culturais eruditos, num processo cujo objetivo era alcangar um
mercado passivo de consumidores ao qual ndo se oferecia nada além de um entretenimento facilmente
RAISNNDSEt ¢ OLOARDO
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inferior e sem importancia para a configuracdo de outra profundamente popular e
nacional o ( MORAES, 2000, p.109).

A partir dessa concepg¢do marioandradiana, estabeleceu-se um critério de
hierarquizacdo musical segundo o qual aquel a m¥%“si ca de valor A
popul ar esemastrarimadegliada ao projeto ideoldgico de um nacionalismo
crescente e se converteria em elemento simbdlico das disputas por uma narrativa
identitéaria; neste sentido, Moraes destaca o valor da musica folcldrica como fonte de
pesquisa, sem desconsiderar a ambiguidade em que incorreram os intelectuais da

época:

No Brasil, nas primeiras décadas do século XX, os debates sobre a relevancia

da cultura/musica rural [musica folclérica] e seu papel marcante na
constru-«o0o da nossa ficultura nacional 0 «
intelectuais e artistas, sobretudo os modernistas. Discutidas, trabalhadas e
reaproveitadas por inimeros compositores populares e eruditos de perfil
nacionalista, desde o inicio do século, elas eram encaradas como parte das

mai s fiaut°nticas tradi-»es folcl-ricasbo
refer®°ncias da ficultura nacional o e do
revelava os sentimentos ambiguos de nossos autores, pesquisadores e
compositores com relacéo a cultura popular, pois, se ao mesmo tempo ela

era uma atitude de redescoberta do pais, portanto integrada ao projeto

modernista, também era a tradicdo de um passado que queriam combater.

Com relagdo a mdusica, buscava-se uma fAbrasilidade mo d e
significava estabelecer intimas relagbes entre o passado e o folclore com as

linguagens europeias mais contemporaneas, criando uma espécie de
intertextualidade(...) Assi mipagp waldarnt éd van
folclore ocupavam espa-o0Ss na f@Amoderni da
modernistas brasileiros, sobretudo dos musicos, tornando-se um dos pontos

principais do programa daquele movimento. (MORAES, 2000, p.235-236)

Com base nessa contextualizacdo € possivel afirmar que, a postura de
Mério de Andrade diante da musica brasileira refletiu a situacdo da pesquisa da
m¥%si ca popul ar que, segundo MORAES (I bid.,
desi gual e repleta de par adodvEro;de Andradd u s c a
propde um cientificismo no estudo do populério que sugere um Brasil idealizado e, por
i Sso, l maginado, cuja brasilidade deveria s
I amusica artistica, em detrimento da producé&o musical urbana, ndo menos brasileira
na sua esséncia, ja que se constituia também de elementos brasileiros, porém
orientada e definida pelo contexto de outros interesses e relagdes culturais e sociais

de uma Sao Paulo cosmopolita.
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2 SECAOII

O CANTO CORAL COMO PRATICA COLETIVIZANTE NA POLITICA CULTURAL
DO DEPARTAMENTO DE CULTURA DE SAO PAULO i 1935 -1937

fiOra, eu insisto no valor que o coral
pode ter entre nos (...) Os compositores
deviam insistir no coral por causa do
valor social que ele pode ter.

Mario de Andrade, 1928

21 O CANTO CORAL QUE AUNANI MBPSA OS | NDI VEDU!

Quando, em 1928, no seu Ensaio sobre Musica Brasileira, Mario de
Andrade expbe suas reflexdes que iniciaram a organizacdo o seu Aprogr
doutrindrio e programatico sobre a construgcdo do discurso a respeito da
nacionaliza-«0o da m¥%sica no Brasilo (CONTI
utilizados pelo musicologo demonstram nao s6 um envolvimento afetivo e entusiasta
com o estudo dos aspectos constitutivos e distintivos mais relevantes da musica
brasileira, mas apontam para acdes praticas, por meio das quais melhor se
alcancariam os valores mais altos da arte nacional e sua representacao simbdlica da

ideia de povo.

Nesse sentid o , ao afirmar gue A o coro un
(ANDRADE, 2020, p.109), Mario de Andrade apresenta-nos uma ideia de teor
inversamente proporcional a estrutura discreta e enxuta da frase. A afirmacao do autor

induz a uma reflexdo atemporal, que remete tanto a tradicdo polifénica da musica

35Em algumas edicdes dmsaicsobre MUsicaBrasileirg anteriores a edicdo publicada pela Edusp, em 2020, no
G§SEG2 RI aS#822 a¢3RYE AA g NaRdigadd Ediftcra/tatiaia, de 2006, como base no
G§SE(G2 RIFI SRAceA2 2NAIAYIf RS MdbHYySI RIF LOAEKAT NFdi 2510k
na referida edicdo de 2020, organizada e comentada por Flavia Toni, a pesquisadora menciona, no texto
introdutorio, a realizagdo da corregao do termo utilizado por Mario de Andrade e explica a sua provavel origem,
bem como o contexto doesi emprego semanticoa h GNJ 6 f K2 SRAG2NAIFf RSOATN
yS2ft23AaY2 aGdzyl yAYAAl ¢33 AYLINBaaz O02Y SNNB>X 02Y2 dadzy
transpde uma unanimidade (...) FixauS =z LI NI | y (i 2 3 s2¢ Z{ipsesBdéhdeds da/dhavé goA
unimismo literario, como a fuséo dos individuos ao todo universal. Certamente este neologismo se reporta ao
poeta Jules Romains (188972), socialista utopico e leitura matriz de Mario de Andrade em seu primeiro livro,
Haumagdt RS &l y3dzS SY OFRF LRSYlFX Llzof A OF REON, 2020, 2 LJa S
p.34)
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vocal no ocidente, quanto a presenca da pratica coral inserida na realidade da vida

social.

Para o musicologo, ndo cabia somente conceber a ideia de coro como um
meio para explorar a voz cantada no ambito de suas possibilidades de valor artistico,
mas podia-se relacionar a pratica coral, imbuida de seu valor formativo e seu carater
coletivo, ao contexto sociocultural da época; sdo estas consideracdes que embasardo
e orientardo as reflexdes pretendidas aqui.

Aousaroneol ogi smo Aunani misadé, M8rio de An
uma pratica musical que, inserida na realidade cultural brasileira da época, mostrava-
se uma ferramenta pedagdgica em potencial a servir aos propositos artistico-
ideologicos defendidos pelo modernismo brasileiro; em outras palavras, o canto coral
assumiria ndo s6 uma funcado artistica, mas também social, nha medida em que
contribuiria para difundir um sentimento comum a formar uma consciéncia coletiva por

via da arte36.

Essa ideia, levada a cabo pelo programa nacionalista, ndo so incentivaria
0S jovens compositores a se voltarem para a producdo de musica coral, mas
prenunciava aquilo que viria a ser concretizada por meio do Departamento de Cultura
da Municipalidade de Sédo Paulo, quando, entdo, Mario De Andrade insere o canto
coral no projeto politico-cultural do Departamento, culminando na criacdo daquele
que, possivelmente, tenha sido o primeiro coral brasileiro profissional
institucionalizado: o Coral Paulistano.

Em seguida, proveniente da atividade artistica deste grupo, resultariam as
gravacoes de 1937, as quais registraram em doze fonogramas obras de compositores

paulistas e/ou radicados em Sao Paulo, como sera abordado mais adiante.

¥l 2 AYASNAN 2o §iS8X¥288dzy i FEYRAE at NA2 RS ! yRNI RS 2 NB
inicio do século XX Unanimismeg para referlo a uma fungédo social que, na concep¢do do musicologo
brasileiro, também estaria associadapratica coral. Desta forma, é possivel apontar para um significado
assumido pelo coral como representagdo simbdlica de coletividade e que, a época, possibilitaria integrar o
individuo ao seu meio social, estabelecendo, assim, um paralelo com a teorienigtanle Jules Romains, sobre

aqual Cid Seixas escredeC2 A Yy Sa4S O2yGSEG2 w2 AYRAOGARZ f AdaY2 | dZ
do século XX] que Romains concebeu o unanimismo como doutrina estética refletindo a confianca do homem na
sociedadelesterrada pelos ultimos dias do século XIX. Se desde o romantismo o individuo se astafi@ismo,

era preciso reintegrdo ao meio (...) Ao fundir a sua alma a alma da coletividade, o homem se vé integro e mais
O2YLX Sti2d¢ oO6{9L-!{3 HnNnnoX LIdmMoOyDUV
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Ao abordar o canto coral, chama-nos a atencdo o retorno a uma pratica
musical que, durante alguns séculos no Brasil, se ndo permaneceu de todo esquecida
e desprestigiada, sobreviveu relegada a alguns circulos sociais identificados por
atividades de cunho comunitario, como escolas e igrejas, por exemplo. Neste sentido,
a apologia de Mario de Andrade ao canto coral aponta para uma oportuna questao:
em que medida o resgate, incentivo e valorizacdo da prética coral alinhou-se ao
projeto nacionalista e instituiu tal pratica como ferramenta artistica adequada a

disseminacgédo da ideologia da época?

Responder a pergunta acima, investigando os pormenores historicos
relacionados a ela, demandaria um estudo dedicado ao assunto, desviando-nos do
objetivo central desta pesquisa; no entanto, partimos dela para apresentar algumas
hipéteses que permitirdo, ainda que parcialmente, estabelecer uma trajetéria que

demonstre e justifique a funcéo social do canto coral.

Se pensarmos no romantismo musical brasileiro como o momento que
produziu alguns compositores renomados, reconhecidos nacional e
internacionalmente, e como sendo este o periodo artistico cujo legado precede o inicio
do modernismo musical brasileiro, veremos que a motivacao de Méario de Andrade em
valorizar o canto coral como préatica musical portadora de um valor identitario e coletivo

se justifica.

Antes, porém, é interessante considerarmos que, segundo afirma Lutero
Rodrigues (2019), o evento da Semana de Arte Moderna de 1922 acabou por impor-
se a vida cultural do pais, gracas aos estudos e producbes bibliograficas que

legitimaram esse movimento e seus objetivos artisticos; no campo musical,

estabeleceu-se uma periodizacéo que distinguiaos composi tores Ar omoO

I avaliacdo negativa i e os c omp o s i t emoedse r i@irsaalcdoopositiva.

Rodrigues aponta, entdo, que:

Como consequéncia, o Modernismo tornou-se o grande referencial da
periodizacdo historica por ele mesmo proposta. Compositores do passado e
presente passaram a ser qualificados segundo o emprego, em suas obras,
de elementos musicais provenientes da cultura popular, demonstrando assim
sua proximidade dos ideais propostos pelo Modernismo nacionalista.
(RODRIGUES, 2019, p.115)
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O autor ainda acrescenta:

Quando comecaram a surgir 0s primeiros estudos sobre os compositores da
Primeira Republica, até entdo quase esquecidos, seus autores
demonstravam a preocupacdo de enfatizar suas (poucas) obras com
elementos musicais que poderiam conotar alguma possivel conduta
nacionalista. Era um esforco em direcdo ao que se presumia, iria valorizar
obras e compositores. (lbid.)

A fim de realizar uma breve abordagem da producao coral dos principais
compositores do Romantismo brasileiro i Carlos Gomes, Alberto Nepomuceno,
Henrique Oswald e Alexandre Levy i foram levantadas algumas de suas obras que
que se referem diretamente ao canto coral com ou sem acompanhamento, bem como
obras em que o coro se apresenta como parte de uma formacdo maior, servindo,

nestes casos, como apoio.

O levantamento®’ das obras de Carlos Gomes, permite observar que o
repertério contemplando o canto coral fora estabelecido dentro de uma pratica
corrente da época: o coral como parte de obras operisticas, em sua maioria, de
reconhecivel influéncia italiana. Quando fora deste escopo operistico, o coro figura em
obras sacras com a presenca de solistas, 0 que pode sugerir uma certa preferéncia
ao virtuosismo da voz solista em relacdo a uma escrita totalmente dedicada a
exploracédo das possibilidades polifénicas do coral, como por exemplo nas obras Missa
de S&o Sebastido (1854) e Kyrie (1865).

Por sua vez, o levantamento das obras de Alberto Nepomuceno, aponta
para um repertério que faz uso do coro de modo mais diversificado; observa-se tanto
0 uso do coro em obras operisticas de influéncia italiana como Porangaba (1887),
quanto na comédia lirica O Guaratuja (1904), em que se observa caracteristicas
musicais reconhecidamente brasileiras. As pecas escritas exclusivamente para coro
ou coro com solista dividem-se entre musica sacra e muasica civica; sobre esta ultima,
€ interessante observar ja uma atencdo do compositor dada aos elementos musicais

distintamente nacionais.

Para o levantamento das obras corais de Henrique Oswald recorreu-se ao

trabalho de Susana Igayara (2013). Com base no trabalho da pesquisadora, podemos

370 levantamento das obras corais dos composito@zslos Gomes, Alberto Nepomucendlexandre Levy foi
realizadona base de dados do sitetps://www.musicabrasilis.org.by aceso em20 dez. 2021.
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observar uma concentracdo das obras corais do compositor brasileiro no segmento
sacro; ainda que ligada a masica litdrgica ha que se reconhecer o valor de tais obras

por serem obras fde maturidadeo (IGAYARA, 2013, p.3)epeloAidom2 ni o da e

Py

vocal, sobretudo nas duas Mi s s iaMigsa em Do e Missa de Requiem, ambas de
1925 (Ibid., p.2)%.

A partir das informacdes disponiveis, pode-se considerar que néo foram
constituidos, de forma expressiva, repertérios dedicados exclusivamente ao meio
expressiv 0 i ceocuj@nhaterjal composicional fosse extraido de uma fonte tematica
originada a partir de elementos representativos da cultura brasileira. Neste sentido,
iniciativas tais como o canto orfebnico enquanto pratica didatico-musical coletiva e a
coleta de melodias folcldricas realizadas por Mario de Andrade em suas viagens pelo
Brasil, viriam oportunizar o (re)valorizacdo do canto coral a partir de um repertério

préprio, identificado com elementos genuinamente brasileiros.

Portanto, ao destacar e reafirmar a riqueza das formas corais presentes em
algumas manifestacdes da cultura popular brasileira (ANDRADE, 2020, p.108), Mario
de Andrade coloca, ao mesmo tempo, a muasica coral em dois planos distintos, mas
que se conjugam no processo de formacdao cultural: o plano imaginario e simbdlico i

musical I e o plano real i social.

De fato, resgatar e valorizar a pratica coral no ambito musical parecia ser
al go A AMDRADEP 2020, p.108); estimular um trabalho composicional que
recorresse as formas de musica socializada significava toma-las como fonte tematica
para um processo de estilizacdo dos caracteres identitarios 1 fala, ritmo, harmonia e
sonoridade 1 0s quais, introduzidos no canto polifénico, permitiria ao compositor tratar
a v oz i nstr umemt-alnmeont @ 0 Aomilgi nali dadeo

componentes distintivos e caracteristicos da musica brasileira (Ibid., p.108-109).

Por outro lado, a producdo musical como reflexo da dinamica social
encontraria no coral, segundo Mario de Andrade, um meio simbalico para suplantar a

desumani za-«0 do homem brasileiro causada p

%8 SegundoSusana lgayara, a obsacracoral de Henrique Oswald apresenta caracteristicas que permitem
destacar o refinamento e dominio técnida escrita coral do compositor brasileiro. Sobre istpesquisadora
SAONBGSY coialé o trvatadent® tlo cénjunto coral que prevalesem buscar perfis solistas. Exage
dos cantoresno entanto, grande prepamusical para a perfeicdo da entonagiboa realizacdo de movimentos
cromaticos,intervalos aumentados e dissonantes entre as vozes, sequéncias dersmttinhas melddicas e
linhas com perfil modal ® GGRYARA013, p4)
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p.109), ou seja, causada por um sentimento de ndo pertencimento a miscigenada
cultura brasileira, por considera-la aquém de um ideal de civilizacdo moderna,

desejada pelo homem culto T ou pela classe dominante.

Neste sentido, assim como o fora em outros momentos, o coral adquire um
valor simbdlico, sendo, a um s6 tempo, uma realizacdo social de carater unificador,
capaz de nAgener al i guna reaizacac astistica pore@adota desumna

ideologia nacionalista, capaz de construir no plano imaginario um ideal de nacéo.

AHumani zar o e Aunanimisar o deixam cl ar
e conferem a ele o status de plano imaginario e simbdlico, onde se vé representada
uma desejada unidade cultural e social ou, em outras palavras, a brasilidade como
componente de um discurso ideologico dissimulado no préprio discurso musical; esta

relacdo entre ideologia e espaco imaginario é apresentada por Francois Maspero:

(...) aideologia tem por fung&o reconstruir, num plano imaginario, um discurso

relatva ment e coerente que sirva de hori zont e
forma as suas representacfes segundo as relagdes reais e inserindo-as na

unidade das rela¢Bes da formacao social. Neste sentido, a ideologia passa a

englobar o que frequentemente se chama 6cul turadé de wuma f o
Assim, a ideologia ndo compreende simplesmente os elementos de
conhecimento dispersos, as nogdes, etc.,, mas sobretudo o processo de
simboliza- «o, a transposi-«o0 m2tica, o}
resumoodo dem vidad em geral. O papel e s
consiste em instituir -se como unidade de uma formacé&o social, mas refletir

essa unidade, reconstruindo-a num plano imaginario. (MASPERO, 1968,

p.265-6, apud SCHURMANN, 1989, p.167)

Em Mario de Andrade, o estabelecimento de parametros para a definicdo
de uma linguagem i e uma linhagem i musical brasileira encontrara na masica coral
um meio para sua realizacao e serd, na criacdo do Coral Paulistano, que o resgate da
tradicdo polifénica vocal se concretizara alinhando ideologia e agéo artistica no ambito
da politica cultural conduzida pelo Departamento de Cultura da Municipalidade de Sao

Paulo.
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2.2 O CANTAR COLETIVO: UMA PEDAGOGIA PARA EDUCAR OS OUVIDOS E
A MENTE, PREPARANDO PARA O FUTURO

Ao relacionarmos o entendimento de Mario de Andrade acerca do canto
coral, inserindo-o ao mesmo tempo na realidade sociocultural de sua época bem como
na realidade musical que, por conseguinte, deveria refletir, enquanto manifestacao
artistica, as conquistas e as peculiaridades da cultura brasileira, observamos que a
importancia do cantar coletivo, como prética coletivizante, assume uma condi¢ao

pedagdgica bem definida e ajustada aos ideais de civilizagcdo e modernidade.

Se, primeiramente, partimos da ideia de uma pratica de canto coral como
meio para unanimisar os sentimentos tidos como nhacionais a permearem uma
consciéncia coletiva, caberia, entdo, a esta pratica, uma funcdo pedagdgica que
viesse a se constituir por meio de um trabalho com a musica feita a partir de fontes
tematicas provenientes das manifestacbes populares brasileiras, bem como pelo
trabalho de incutir na mente do povo os mais altos valores de ordem moral, civica e

artistica.

Isto posto, pode-se estabelecer um paralelo entre o0s conceitos
marioandradianos de musica interessada e musica artistica, e a relacao destes com a
pratica coral e seu valor social i e pedagdgico. Este paralelo ajuda-nos a entender a
dimensédo da funcdo pedagdgica assumida pela pratica coral, na medida em que a
musica socialmente interessada se apresenta circunscrita no campo social e ndo

somente no campo antropolégico.

Essa musica interessada poderia referir-se tanto a pratica popular que
distingue os costumes de um povo i folclore T de um dado grupo social, quanto ao
viés social-pedagdgico que esta musica, transmutada em formas eruditas, assumiria
ao apresentar e ensinar a este povo todo um conjunto de fazeres, saberes e costumes

referenciados pela tradicdo candnica que compdem o paradigma de cultura civilizada.

Nas primeiras décadas do século XX, qguando pensada a pratica de canto

coral com funcéo social e pedagodgica no contexto de S&o Paulo, logo tomamos como



66

ponto de partida a pratica de canto orfebnico que surge e é cultivada no ambito
escolar, como ferramenta auxiliar do processo de aprendizado; considerarmos alguns
aspectos quanto a natureza, os objetivos e desdobramentos desta forma de canto
coletivo em Sao Paulo, pode ajudar a compreender a importancia dada ao canto coral
e sua realizacao artistica, como forma de desenvolvimento do gosto pela muasica vocal

polifénica.

Se a Renascenca pode ser considerada o periodo aureo da polifonia vocal,
nos periodos posteriores i Barroco, Classicismo e Romantismo i 0 que se observa
nao é a diminuicdo de uma producdo de musica coral, mas uma certa concentracao
dessa produc¢do no segmento operistico, religioso e escolar (GROUT; PALISCA, 2007,
p.584-589); sera com a prética do canto orfebnico, surgida na Franca, em meados do
século XIX, que o cantar coletivo, bem como a musica coral, retomaria um novo félego,
e se amoldaria ao sentimento nacionalista criado em torno da figura mitica do heréi
nacional, sobre o qual se construiu o espirito do Romantismo e sua valoriza¢do dos
simbolos representativos das raizes do povo (HOBSBAWN, 1990, p.127-128).

No entanto, o canto orfebnico, entendido como reflexo dos ideais
propagados pela Revolucdo Francesa, pautava-se pelo principio de promover
coletivamente a mausica, enquanto préatica artistica, entre todos os individuos da
sociedade, em oposicéo a ideia de arte como um bem cultural destinado a uma elite
social, dotada de instrucédo intelectual e condicdo econémica para consumi-la e,

logicamente, aprecia-la.

Essa funcao social cumprida pela natureza pedagdgica da pratica do canto

orfednico é apresentada segundo o conceito definido por Renato Gilioli:

Primeiramente, é (til esclarecer que o canto orfednico é uma modalidade de
canto coral (geralmente executado a capella, ou seja, sem acompanhamento
de instrumentos) destinado a amadores, cuja caracteristica € ser uma prética
musical de teor essencialmente pedagdgico-escolar e moral. Junto ao termo
canto orfebnico sempre aparece o nome que designa as sociedades que
promovem esta pratica especifica de canto, os Orfedes. (GILIOLI, 2003, p.33,
grifo nosso)

Neste sentido, se pensarmos que o canto orfebnico surge com a proposta
de atender a parcela da populagéo formada por individuos comuns e, por isso, mais

carentes de acdes que viessem a promover o desenvolvimento social, como requisito
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para a construcdo de uma sociedade mais igualitaria, moderna e civilizada, o canto
coletivo mostrava-se uma ferramenta cultural em potencial, muito adequada aos

propdsitos do Estado e das instituicdes privadas, como afirma Gilioli:

Esta definicdo [os orfedes como sociedades corais subvencionados por
municipalidades ou empresas] remete principalmente ao inicio dessas
instituicbes na Franca, onde os orfedes foram organizados como elementos
de fAciviliza-«o00 ldzerstanto paa alums sle escolas e
publicasquant o par aGlhipld 23, p.38s . 0 (

A dindmica social observada nas primeiras décadas do século XX, em Sao
Paulo, caracterizou-se por uma importacdo de habitos e costumes provenientes dos
grandes centros urbanos da Europa, tidos, a época, como simbolos de civilizacdo
moderna. Esses costumes adotados pela populacdo urbana paulistana
caracterizavam-se pela valorizacdo e consumo um conjunto de bens culturais,
representados no plano simbodlico como paradigmas de uma alta cultura, portanto,

refinada e adequada aos padrdes de gosto desta elite.

O canto orfednico, como modelo de ensino musical, também fora trazido
da Europa, no entanto a sua proposta pedagdgica e a sua funcdo social mostravam-
se muito mais inclinadas ao movimento cultural que buscava definir e valorizar os
tracos distintivos de uma cultura brasileira, do que servir como mero componente
curricular de uma atividade educacional moderna, ou seja, o canto orfednico

principiava aqui com uma intencionalidade ja bem definida.

Neste sentido, a pratica de canto orfebnico pode ser compreendida de
modo mais abrangente, como parte de um esfor¢co pedagdgico-cultural dedicado a
formar uma consciéncia coletiva, baseada na construcado de uma ideia nacionalista de
Brasil; esse esforco disputa seu espaco em um periodo (19101 1920) que, segundo

afirma Renato Gilioli:

(...) inscreve-se em um ambiente mais amplo de importacdo de padrbes
externos de consumo cultural. E se, por um lado, estes padrdes de consumo
vinham de fora, por outro havia, concomitantemente, uma busca intensa por
se formar uma cultura e valores nacionais no Brasil. No ensino musical, essa
duplicidade também ocorria: os orfedes foram importados do modelo europeu
nos principais aspectos de sua forma e organizacdo, mas desenvolveram
conteddos e caracteristicas nacionais peculiares (...) Como os Orfefes
existentes na Europa apresentavam uma repertdrio musical relacionado a
identidade nacional de seus paises, importa-los significava utilizar a
configuracdo geral de sua proposta e, simultaneamente, imprimir contetdos
particulares que refletissem uma idéia de brasilidade. (GILIOLI, 2003, p. 36)
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Sera, entdo, a pratica de canto coral dirigida ao ambiente escolar que, ndo
s6 buscaré desenvolver o gosto por uma musica de reconhecido valor universal entre
criancas e jovens estudantes, mas possibilitara a implementacédo do canto orfednico
como um modelo de ensino musical sistematizado, no contexto de Sao Paulo, ja em

fins do século XIX.

O valor dado a musica e sua realizagédo pratica por meio do canto coral,
aproveitando a sua natureza coletivizante, podem ser observados quando estes
passam a compor, em 1890, o quadro disciplinar da Escola Normal (Figura 4), local
dedicado a formacéo de professores primarios para as escola publicas, baseado em
uma proposta politico-pedag- gi ca considerando que
mei o mais forte e eficaz elemento do
preparados, praticamente instruidos nos modernos processos pedagdgicos e com um
cabedal cientifico adequado as necessidades da vida atual, o ensino ndo pode ser
regenerador e eficazo (DECRETO, 1890)

fa i

prog



FIGURA 47 Titulo 1 do Decreto N.27 de 12 de marco de 1890

TITULO I
DA ESCOLA NORMAL

Art. 1.© 0O ensino da Bscola Normal,
wstituida para preparar professores pu-
blicos primarius, comprehenderd as ma-
terias seguintes :

Lingua portugucza (leitura, exercicios
de composigio, declamagio ¢ gramma-
tica) ;

Arithmetica, algebra ¢ geometria e es-
cripturacdo mervantil ;

Physica e chymica;

Geographia ¢ cosmographia ;

Historia do Brazil, com especialidade
a de S, Paulo;

Educagdo civica ;

Nogoes de cconowmia politica, com es-
peciahidade da rural ;

Orgamisa ;Ao e direcgio das escolas ;

Biologia ;

Calligraphia ¢ desenho;

Gymnastica ;

Exercicios mililares ¢ escolares ;

Musica.

Art. 2.2 0 ensino da Escola Normal
serd gratuito ¢ destinado a ambos os
SCXOS.

Arl. 3.2 0 curso norwal serd de tres
annos ¢ o ensino distribuido pelas se-
guintes cadeiras

Duas de lingua porlugueza

Duas de avithmetica, algebra e gecome-
Iria ¢ escripturagio meycsntil; - _

Duas de geographia, cosmographia o
Instoria do Brazil ;

Uma de physica ¢ chimica ;

Uma de economia politica ¢ educagio
civiea'; 0

Uina de organisagio e direcgio das
escolas ;

Uma de biologia.

Arl. 4.© Além das cadeiras mencio-
nadas no arligo autecedenle, o cnsino
normal serd distribwido pelas aulas se-
guinles: i :

Calligraphia, desenho ¢ economia ¢
prendas domesticas, para. o' sexo femi-
nino;

Calligraphia ¢ desenhio; para: o sexo

‘masculino ; i
~ Gymuaslica ¢ exercicios escolares para
o sexo feminino ; 3

Gymnastica ¢ exercicios mililares para
0 sexo musculino ;

Musiea, solfcjo ¢ vauto coral, para o
sexo feminino ; "
~ Musica, solfejo ¢ canto coral, para o
sexo masculino ; ‘
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Figura 4: Detalhe da matéria jornalistica publicada pelo Correio Paulistano, no ano de 1890; a matéria
traz as disposicdes relativas ao decreto do governo do Estado de Sao Paulo sobre a reforma da grade

curricular da Escola Normal.

Fonte: Correio Paulistano, Sdo Paulo, 1890, ano XXXVI, n. 10056, p.2, 15 mar. 1890.
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Em outra matéria jornalistica, publicada pelo jornal O Estado de S&o Paulo,
em 1894 (Figura 5), as disciplinas de solfejo e canto coral aparecem em destaque
como atividades diarias na grade horaria do Collegio Andrade, secdo feminina do
Instituto D. Brazilia Duarte (INSTITUTO, 1894), reconhecido instituto educacional da

capital paulista.

Destaca-se, dentre os professores mencionados, o nome do maestro e
compositor Jodo Gomes de Araujo. O musico paulista teve importante participacdo na
vida musical da capital, seja como um dos precursores do canto orfednico, seja como
um dos fundadores do Conservatorio Dramético e Musical de Sdo Paulo; um exemplo
do reconhecimento de sua importancia como compositor viria a ser o registro de uma

de suas obras nas gravacdes do Coral Paulistano em 1937.

FIGURA 571 Quadro de professores e grade horaria do Instituto D. Brazilia

Buarque

Professores institnidores e especiaes

Dr._Bern Beskow, professor de gymuastion sueca.
n. in do Amarsl Merquens, professora habllitada per 1. ). Horjona de

Contador ¢ Fornecedor .

Antonio Franco de Lima Buarque, i fficisl de E<ccla Normal,

Christcvags Berrque de Holanda, pharmacentico ehimico. Amﬂnll(‘ns(?s
3 04.%- ora L m-‘ wil --u}rndwm- mmull;m e Portugl :1 S Benedicta Ribeiro
. rauje, diplomedo pelo Conservatono do .
38 &umu MaCeds Bosben, oot €a soola Normal (1o e em | T Tmo0leco do Faula Gestro "
\s .
Capls Braxiani, diplonswdo pela Lastricsso Publics de Hatia. Zeladoras
i lﬂ:mu- mor, diglomado palo Comsslbo’ da [nc'rucglio Teckaics om | . Bortha Valla Real.
Aptonisite Morattl, profassarn da Eecola Normal I
- Mare . Geusts, it Aituiads ' pala Escala Normal de ¥au, com 0 Gurso supe Medicos \
| .M Rt Y S ee kol Dr, Sargio Maira de Vasconcellos.
| Genes Fortes, chorvographo Drasileiro. Dr. Arnaldo Vieira de Garvalke, 8
Adjunto Pastor Catholico
| Arlinde de Carvalho Pinto | Padre Mostre Comillo Passalnoqun,
’ Horario da Seccao Feminina e Classe Infantil Mixta (Classe I).
HORAS DIAS DA SEMANA CLASSE 1 CLASSE 11 CLASSE 111 CLASSE 1V
17 HOBA 3
Segundafoira Narrogho Lingua esastoroa Arithmatics Lingua materon
« Torga-leira Leitura » N » r .
« Quarta-feira Karrugi i Littaratura Naclosal
- Quinta-foiya Leiturs Sotrologia » .
e Sextafelm Narragao »
e Sabbada Leitira
2: HORA 2
Hegusda-folrn Sentidos Frascez Lingus materna Al lhm ulica
Torch-fatra v » . »
8 § Qunria-feirn . Metrolagia
a - Quinia-fairs Litteratura peciooal »
- Sexta-foim » » Economis demestica
Sablado »
|. 3. HORA
Segunda-feira Lingusgem Arithmatica Francez Sciancins naturmes
Terga-leira $1 g » ' »
£ Quatta-feirn \ » "
) éumu-luiu » Litterstups naciconl Geagraphia
. exta-fnien Metrologia p 3
Sabbado .
| A‘HoRa 3
| Segunda-feirs Numero Sclencies natirae Geographia Frances e Inglez
f Tergafelrn » » P ) ’ H
g. Quarta-fetra . . . P
| B Qulota fotrn Logar Gecgraphin Sclencias naturees
= Saxta-feira > » ' .
Sebdado Danga Dance Dangs Daogs *
5
$,» HOBRA s "Q! oy
8 - . Coskiater Sollejo, Canto Coral e Gymnastica, todos os dias, alternando.
- Quinta-falss 7 L%
- Sexta-fuich : Z % \
abtado TevisGio do boledins, livros, cadernon. Distribuicio de liveos da Dibillotheen,
A Segundg-leirs Exerclcics Probelinnos Laitars, Flocucdo Trabalke manunl-— Teabalho manval
oy lesra » r
i_ Dot tiea Dassslio, Oa Ilér-ﬁll : y
% Quiata-leira Catech. na nsatrz ooees | Cafechismo Catech
a Soxia-fuirn Duunbo Ellhmlphi}. Trabalho manusl Tubd.nn :mmul
= Sabibpdo 3 »
_—
7 RORA eganda-feim ¥rabalho manvsl Uesenho, Calligraph Desa
s g_ - eroa-leien " , R ez i .‘aﬂ:';sr:pm-
2a- 5 > » < %
b3 ulnta-felra Catechismo Catochiamo Catachiamo
- “"-‘g’f;" Tralimibo manoN Dmando.’ Calligrapbia Desento, Calligrapbin

Figura 5: Montagem feita sobre a matéria do jornal O Estado de S&o Paulo, em 1894, apresentando o
boletim do Instituto D. Brazilia Duarte.
Fonte: O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, 1894, ano XX, n. 5712, p.4, 06 maio 1894.
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Conforme as duas matérias permitem demonstrar, ja no final do século XIX
a pratica de canto coral mostrava-se como uma atividade artistica ligada aos
propositos educacionais de instituicbes de ensino; a importancia dada ao ensino da
musica contribuia para a formacao de um programa escolar com um intuito social bem
definido: educar o ser de modo integral, inserindo-o em um modelo cultural definido

pelos almejados tracos da civilizacdo moderna.

Podemos considerar, neste momento, que a pratica do canto coral cultivada
pelos orfedes escolares diferia em intencdo da pratica de canto coral com objetivo
estritamente artistico, ou seja, segundo afirma Renato Gilioli (2003, p. 74-75) o canto
orfebnico, enquanto ferramenta pedagdgica, trazia em si uma proposta de ensino para
além datecnicidade musical, por meiodaqualbuscava-s e a #fAci vili za- «o0
e a conten-«o social o, bem como uma educa-
crian-as par @ uwma miaefdwhiociada pela tradicdo candnica da

musica erudita ocidental.

A funcdao social do cantar coletivo como pratica escolar logrou, inicialmente,
cultivar a ideia de dAciviliza-«0 como uma
homogénea na socied a d e, e cujos produtos de uma fa
acessiveis a todos (Ibid., p.75-76); o canto coral, desenvolvido pela pratica orfebnica,
seria, entdo, a representacao simbolica de uma ideologia calcada em uma construcao
social igualitaria 7 carater coletivizante do coral T e denotada por meio de certos
hébitos que proporcionariam um desenvolvimento intelectual e espiritual do ser, como

componentes necessarios a organizacao e ao convivio social em um mundo moderno.

Se nas décadas de 1910 e 1920, nomes como Carlos Alberto Gomes
Cardim, Joao Gomes Junior, Lazaro Lozano, Fabiano Lozano, Honorato Faustino e
Joao Baptista Julido empreenderam esfor¢cos para renovar e sistematizar o ensino

musical, implementando o canto orfebnico em Séo Paulo e tornando-se estes a

¥t I N wSylFrid2 DAfA2TtAZT || ARSAI RS da2dzANE 2 YdayR2 yn
auditivo, mas sim o desenvolvimento da percepiéncia musical, como faculdade humana necessaria para a
apreciacdo do valor estético presente na musica, enquanto manifestacdo artistica regida por determinados
padres e fatores hierarquizantes de naturez&so2 I Y i NR LI2f s AAO0F & {20NB Aaidz2:z
apenas que a expressdaudicdo de mundondo se refere somente ao mecanismo bioldgico da
percepcao/emissdo de sons, mas, principalmente, a padrées-attiopoldgicos de apreciacdo, pratica, escuta

e ensino da musica. Mas, sobretudo, esse conceito pode ser definido como uma forma de apropriagcao simbdlica
que determinao quepode ser uma percepgdo e organizagaasicaldo universo sonoro e hierarquiza essas
percepcdes e formas de organizacdo musicallaNIi A NJ RS LINAYONLIA2a& RS & O2 NNB
(GILIOLI, 2003, p. )
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Aprimeira |inha de frente dos mentores do ¢c¢
99), na década de 1930 a figura de Heitor Villa-Lobos tornar-se-ia a principal
representante do canto orfednico, ao aproximé-lo, intencional e definitivamente, a
conjuntura politica da época, transformando-o em uma ferramenta artistico-
pedagogica adequada a ideologia nacionalista e dedicada a incutir os valores civicos

na mente dos jovens estudantes.

Nas primeiras décadas do século XX o inicio do canto orfednico, pelas
maos dos educadores musicais paulistas, caracterizou-se pela definicdo de uma
pedagogia musical que permitisse a realizacéo satisfatoria da pratica de canto coral
no ambito escolar, bem como o atingimento de uma qualidade desejavel a esta
atividade, considerando o publico amador atendido e os objetivos ndo exclusivamente
artisticos. No entanto, grupos orfebes tais como o Orfedo Catala e o Orfedo
Piracicabano destacaram-se pelo reconhecido valor artistico de suas performances
(Ibid., p. 76), sendo, este ultimo, mencionado por Mario de Andrade no Ensaio sobre
Musica Brasileira (ANDRADE, 2020, p. 108).

Mas, se nos precursores do orfeonismo brasileiro, as questdes em torno da
qualidade técnica acompanhavam, em certa medida, a realizacdo da atividade coral
enquanto disciplina escolar, em Villa-Lobos, a proposta de um canto orfednico de
matizes politico-ideolégicos o0 direcionou a um projeto pedagdogico-musical
Amassificado, atrav®s de concentr @uxeesinoor
aprendi zado tendeu a perder qualidade de e
desequilibrada entre demanda e professores capacitados para o ensino musical
(GILIOLI, 2003, p. 73)

A empreitada de Villa-Lobos rumo a implementacdo do seu projeto de
ensino musical, baseado na forga coletivizante do canto coral, inicia-se em Sao Paulo,
em janeiro de 1931, em contexto politico caracterizado pela subida de Getulio Vargas
ao poder, apos a Revolucdo de 1930, e a nomeacao do interventor Jodo Alberto; é
neste cenario i de afirmacdes e definicdo de protagonismo politico T que o musico
organiza as fiexort &% BXORTACAD, 1834)scomo(uiid sgrie r a
de concertos didaticos de viés populista;finessas eXxcur s »secangpes 0 mo V ¢
e musicas instrumentais de fortes matizes nacionalistas, buscando-se formar um novo
publico para a musica brasileira, distante das elites burguesas que frequentavam os

teatros municipais do Rio de Janeiro e S«o
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FIGURA 61 Ensaio para o evento de exortacéo civica de Villa-Lobos

EXHORTACAO CIVI-
CA VILLA.LOBOS

Continuam no mieio do malor ens
 thuslasmo o5 cnsalos preparatos
rlos da grande massa coral €
participarA da Exhortagio Clv’gn
Villa-Lobos,

Com o udiamento para o dia 24
dn correnic, os ensaion tornar-se.Xo
gradativamente malks  complelios,
permitlindo assim malor perfeigio
na parte artistici.

Reallsa-se hoJe, dm 20 horas, no
Congarvatoric Dramatice o Musl.
cal. uma nove reuniio de todog nw
profassoras que auxiliam o moes.
tro Villa«Lobus na preparacldo dox
elementos que compdem o grands
obro de dcz ml) voses. Nessa ro-
unille serdo tratados assumplos do
caracter techinico o geral.

Particlpnrio da Exhortagio as
seguintes, escolax e coros particula.
res com _os respectivos professores:
IZscola Normal do Braz, professor
J. B, Jullio; Instituto Palhxogl-
co, professor Mozurt Tavares: Lse
cola Complementar do Braz J. B,
Julllo; Kscola Complementar di
praga dn Republica, Levy Costa;
Bscola Noumed de Englno Profls-
wionsl Mawsculino, Itule Izzo e Cu-
margo Guarnieri; Hscola Normal
ds Ensino Profisslonkl Feminino,
¥elix Otero, Italo Izzo & Augusto
Mendey ; Conservatorieo Dramatico
8 Musical, Snmuel Archunjo. Levy
Costa’ 8 Armundo- Helardl; FEscola
de Commercio “Alvares Penteado™,
Domingos Mignone; Maculdade de
Direito, Villa Lobos; Assoclacds
Chriastan de Mogon, ara. Lucila Vil-
la Lobos, Camargo Guarnierl a
Gullhernio Nignone: Clrculo Esote-
rico, Itallamo Tabuerin; Coroa Al-
1lemiies, Martinm Brauwleser; co-
ro do professcr Levy Costa, coro.
do profesyor {taliano Tadarin; For.
¢a Fubllea, capltioc Antko I'ernane
dea e tenente Machado; Segunda
Regito MNitar, tenentes. Cordelro,
‘Nascimento” @ Arruda; bunda da
Guarda Civil, bands Democratica,
Tiro de Guerra 046, Guillherme Ml-

ane, Centro Musical de & Fau-

e oulros elomentos. - K

— ID8ti marcado um nNovo ene |,
snlb para amanhan @s 19 horas e 4
mela, no theatro Municipal, para |
as vozes Que viio cantar *Nua Has
hiz' tem™ o “Cantigd de roda™’
Para esse ensalo &6 sord permits |
tida = entrada &s pessons que vio
cantar € &s que acompanham as

mogas.

A entrads, disposiglie no theatro, |
clo,, ‘serfo ss mesmas Que do ul- |
timo engalo.

—— A commisslio organisadora
fa3 um appelio & todas as eycolam,
gymnasios, colleglos, clc.,, de ensi.
no secundario, primarlo ou supe.
rior, para que, comprehendendo a
finnlidade da FBExhortacho Clyvica
| ¥illa Lobos, éstimulem os seus alu-
,mnes R- della participarem, coma
| c00 dores divecios de uma
mals elsvadas campanhaz clvican
que se faz em todo o paiz

——e— e

Figura 6: Matéria publicada pelo jornal O Estado de Sdo Paulo, em maio de 1931, destacando a
participacdo de importantes figuras do meio musical paulista, por ocasido do ensaio do coro de 10000

vozes.
Fonte: O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, 1931, ano LVII, n. 18849, p.6, 05 maio 1931.
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Nesse sentido, torna-se possivel afirmar que projeto pedagdgico-musical
de Villa-Lobos, concretizado por meio da pratica do canto orfebnico, ndo se afastou
da esséncia social caracteristica do orfeonismo, mas aproveitou do seu carater
coletivizante paraconverté-l o em um i nstrumento art?2st

da ditadura getulistao, e cujo repert - r

i co

0O ¢C

asmassas popul aresodo aos ideais nacionalistas

Para Villa-Lobos, os objetivos pedagdgicos do canto orfednico séo
balizados pela funcéo disciplinar que caracteriza a sua natureza e pela definicdo do
nacional-popular através de uma arte comprometida e que traz, dissimulada em si
mesma, uma ideologia populista e controladora que reafirma o poder do Estado sobre
O povo. O coral dei xa de ser iapensemd
simbolismo da conformacao social diante do populismo varguista; exemplo disto € o

Orfedo dos Professores, criado em marco de 1932:

Esse orfedo representava um simbolo de coesdo e harmonia sociais, mas,
sobretudo, visava incutir nos decodificadores de suas mensagens musicais o

i deal de Adisciplinao, de fAnacional
irmanadas num Unico corpo social. Almejava-se, através desse conjunto
coral, irradiar uma idéia de um Brasil sonoro, coeso e harmonioso. Villa-Lobos
incumbiu-se da tarefa de regé-lo, pessoalmente, procurando assim, através
de um exemplo pratico, indicar a concretizagcdo do seu sonho nacionalista
através dessa micro-instituicdo, institutos e escolas secundérias. (CONTIER,
2007, p.6)

Podemos observar, que a pratica de canto coral transita entre os campos
pedagdgico e artistico, articulada por uma ideologia politica avida por conquistar os
beneficios do progresso e estabelecer o Brasil no patamar da modernidade do século
XX, sem prescindir do componente identitario definido pela cultura e sua realizacao

como fruto de um sentimento coletivo. Segundo Arnaldo Contier:

Efetivamente, a propaganda dirigida as massas no sentido de atrai-las para
a figura de Villa-Lobos ou de Getulio Vargas (p6s outubro de 1930), acabou
se tornando um novo recurso eficaz para a sacralizacdo da brasilidade nos
campos da musica e da politica. Os sentidos nacionalista e civico, de
coloracBes romantico-conservadora desses espetaculos a um momento de
intensa euforia, com a derrota de Washington Luis [como simbolo da perda
do protagonismo politico de Sao Paulo], contribuiu para fixar a imagem de
Villa-Lobos como um compositor nacionalista junto aos redatores dos
principais jornais de Sao Paulo, Rio de Janeiro e do publico, em geral.
(CONTIER, 2007, p.3)

uma

dad
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Diante dos desdobramentos do conturbado periodo politico que
caracterizou a primeira metade da década de 1930, Sdo Paulo e sua elite intelectual
viram-se desafiados a pensar um projeto politico-ideolégico que permitisse reaver o
protagonismo paulista ndo sé no campo politico, mas também no campo intelectual; a
criacao do Departamento de Cultura veio a representar o empenho para realizacéo de
acOes culturais/educativas capazes de concretizar uma proposta institucional

promissora.

2.3 UM DEPARTAMENTO DE CULTURA, UM CORAL INSTITUCIONALIZADO

O que, entdo, se observa na realidade brasileira, sobretudo a partir de
1910, é uma prética coral muito ligada aos espacos escolares e pensada no ambito

da educacdo musical, segundo afirma Renato Gilioli:

Isso nos faz retornar a questdo da qualidade da execucao técnico-musical

dos orfe6es. Uma vez que ndo era finalidade dessas sociedades de cantores

amadores profissionalizar seus quadros, os dirigentes (regentes) delas nao

poderiam exigir execucdes tecnicamente muito sofisticadas por parte dos

orfeonistas. A sofisticacao seria privilégio de poucos grupos. Caso tipico disso

€ o do Orfeo Catala (e do Orfedo Piracicabano, Fabiano Lozano), que era
considerado fide el evado car8ter art2stic
tinham seu reconhecimento na medida em que eram organizacdes que
estimulavam a aprecia-koradt®ascal dessa |
(GILIOLI, 2003, p.76)

Muito embora alguns orfedes artisticos (GILIOLI, 2003, p.76) se
destacassem pelo alto nivel técnico de suas performances i como no caso do Orfedo
Piracicabano (FIGURA 7 1 CULTURA, 1928) 1 a ideia de Mario de Andrade acerca
do canto coral ndo s6 o apresentava em um plano simbodlico, como um microcosmo
da ideia de na- « o, um mei o art2stico capaz de fog
implicava pensar em conjunto especializado e tecnicamente competente para

executar a produ-«o de compositores que S
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celebridadeo e que, pfofrun-s«soo,s cacsisaulminre satne upn
2020, p.109).

FIGURA 71 Sarau realizado pela Cultura Artistica de Piracicaba

OULTURA ARTISTICA DE
PIRACICABA
A Cultura Artistica, de Piraci-

caha, realizou mais um dos seus
saraus, no ultimo domingo. Depois
de varios numeros corais realiza- .
dos pelo. Orpheon anexo f Socie- |,
dade e dirigido pelo prof. Febiano
Lozano, o nosso. colaborador Ma- |
rio de Andrade diste uma confe- |
rencia sobre a “Musica Brasileira”.
A conferencia fol' ilustrada por
musicas brasileiras na maioria po-
pulares cantadas = pelo . Orpheon.
‘Todos os numeros foram aplaudi-
digsimos pelo publico que-enchia o
edificio da Cultura Artistica e:va-
rios dos 'corgs foram bisados’ pela
lnslstencln dos aplausos, O Or-
‘pheon: piracicabano alids se apre-
‘sentou perfeitamente em forma.
A cxata compreensdo coral, & va-
riedade de expresséo, & nitldez e
equilibrio da massa’ sonora fazem
dele uma realidade explendida da |,
cultura musical brasileira,

Figura 7: Matéria jornalistica publicada pelo Diario Nacional, em 12 de junho de 1928; no relato acima

pode-se notar a exceléncia artistica do Orpheon Piracicabano e sua proximidade com Méario de
Andrade.

Fonte: Diario Nacional, Sao Paulo, 1928, anno |, n. 285, p.6, 12 jun. 1928.

Ao pensar em um canto coral de carater instrutivo e em uma
pratica/performance eminentemente artistica, somos confrontados com uma realidade
gue apontava para praticas com sentidos e objetivos distintos: o orfeonismo, como
ferramenta de educagéo musical, buscava a incluséo e socializagcdo dos escolares,
sendo ele, também, um veiculo para disseminacao de costumes civilizados e valores
civicos; o canto coral, como pratica artistica de alto nivel, primava pela exceléncia

técnica exigida para a interpretacdo de obras de reconhecido valor estético.

Por outo lado, a proposta de um coro profissional exigiria ndo so o respaldo

de uma instituicho mantenedora que viesse a subvencionar 0s seus gastos, mas
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também a criacdo de um espaco cultural definido pela dindmica dos agentes
envolvidos, suas diferentes funcdes assumidas e os meios de producdo empregados,
possibilitando a obtencdo de um produto artistico capaz de chegar amplamente ao

p¥%bl i co e, por ele, ser valorizado e consun

Essa instituicdo veio a se concretizar no Departamento de Cultura da
Municipalidade de S&o Paulo, um projeto ambicioso, norteado por uma ideologia
politica centrada no desenvolvimento social por via da cultura e da educacédo, de modo
a apresentar Sdo Paulo como um estado-modelo moderno, organizado e articulado
por meio de politicas publicas que atendessem as demandas sociais, face as suas

verdadeiras necessidades.

Para compreender os esfor¢cos que conduzem a criacdo do Departamento
de Cultura e seu plano politico-cultural, cumpre aqui apontar alguns fatos historicos

que antecedem a sua criagao.

A Revolucdo de 1930 marca um momento histérico transitorio na vida
politica brasileira e intensifica a disputa pelo poder entre as principais correntes
politicas da época*’; a ascensdo de Getulio Vargas ao poder, na esfera federal,
simboliza o fim da Republica Velha e o inicio de um novo periodo de transformacfes

politicas e sociais no Brasil.

Para Sao Paulo, muito mais do que o término de um periodo histérico, o fim
da Republica Velha significou a derrota de um sistema politico de tracos
marcadamente oligarquico, regionalista e liberal-elitista. Este fato acarretaria a quebra
de uma hegemonia politica definida pela alternancia no poder entre presidentes

paulistas e mineiros, assegurada por uma participacdo na vida politica restrita a um

40Em seu livr®® pensamento nacionalista autoritariBoris Fausto afirma que, no caso brasileiro, entre os anos
RS mMdoon S wmdoorT I -AR S 20 2 y3iinikiys ekis| 8Pde Mind ®ilcipais correntes politicas
representadas peloautoritariose pelosliberais(FAUSTO, 2001, p.21).

Essas correntes, por sua vez, e cada uma a seu modo, diferengavanto pela maneira de lidar com a questéo
nacional, quam pela forma proposta para a organizacao do sistema politico e social. Neste sentido o autor
SAaONBZSY awny2 OFaz2 RS dRorredled\ciiticas)TNAcEnElidd O @ojetdd Widersas, . NI
opuseramse ao sistema politico dominanfe regimeoligarquiceliberal implantado apds a proclamagéo da
Republica (1989) e vigente nos anos 1920]Jdoderiamos identificar, em linhas gerais, a corrente de esquerda,
inspirada na Unido Soviética, a libedaimocratica, tendo por objetivo instaurar instigdes verdadeiramente
representativas no Bragil pela via do voto secreto, da constituicdo de uma Justica Eleitoral e da educacdo do
povo ¢ , e acorrente de direita , com suas ramificacesnacionalismo autoritario, o integralismo e o
tradicionalismo c#lico]. (bid., p.14)
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grupo de barfes latifundiarios de Minas Gerais e Sao Paulo, naquilo que veio a ser

conhecido popul armente como®iARep%blica do c

Apéds atomada do poder por Getulio Vargas e o inicio de um periodo politico
marcado pelo autoritarismo, Sao Paulo experimenta a perda do protagonismo politico,
cujo maior exemplo é a intervencao do governo federal na indicacéo e na escolha de

governadores que viriam a dirigir S&o Paulo nos primeiros anos da década de 1930.

A Revolucdo de 1932 eclode na forma de um violento conflito armado
ocasionado pelo descontentamento civil dos paulistas frente a conducéo politica do
Brasil observada no governo provisério de Vargas; a insatisfacdo com o governo
federal mostrou-se um sentimento unanime entre os paulistas, aproximando Partido
Democratico e o PRP, de cuja unido resultaria a Frente Unica Paulista, tendo como
objetivo principal a implementacdo de acdes que possibilitassem uma rapida
constitucionalizacdo do pais e a recuperagdo da autonomia politica de Sdo Paulo
(ACHAM-SE, 1932).

No entanto, ap0s a derrota sofrida nas armas pelos revolucionarios
paulistas, consolidando a diminui¢cdo do poderio politico de S&o Paulo, coube a elite
paulista organizar-se para voltar ao poder; o restabelecimento das relacdes do Estado
com Getulio Vargas fica evidente quando o presidente reconhece a luta de 1932 e,
em 1933, nomeia Armando de Sales Oliveira 1 lider reconhecido pela elite paulista

interventor de Sao Paulo.

Em 1935, com a elei¢do constitucional de Armando de Sales Oliveira ao
governo de Sao Paulo e a pretensdo de alavancar a candidatura de um paulista a
presidéncia na aguardada eleicdo de 1937, a elite paulista se mobilizou a criar um
projeto politico que transparecesse 0s seus ideais e apresentasse Sdo Paulo como

um centro intelectual e modelo de uma democracia calcada na educacéo do povo, por

4 No documentario intituladd 930: Tempo de Revolucfi®90), dirigido por Eduardo Escorel, os pesquisadores
reconstroem o momento social e politico dos anos que antecederam e sucederam a Revolu¢do de 1930,
possibilitando a ascensdle Getulio Vargas ao poder; o documentério informa que o cenario pediticodmico

gue representava a Republica Velha estava calcado na exportacdo de produtos agricolas e era caracterizado por
uma estrutura de poder dominada pelos grandes proprietariasisude Minas Gerais e Sédo Paulo, este,
sobretudq apés a valorizagdo do café no exterior. Estes proprietarios passaram, entdo, a definir os rumos
politicos do Brasil elegendo presidentes (por meio de critérios e praticas questionaveis, sendo que apnas 3%

LJ2 LJdzf | cen2 LI NIAOALI @ RIa GaStSAcepSacd S O2yiNRtlyYyR2
60% da populacéo brasileira vivia no campo, subjugada por relagdes de trabalho arcaicas, distante da realidade
moderna dos centros urbanos ealada da vida politica brasileira.
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meio de politicas publicas no campo da Cultura; reflexo desta proposta € a criacao do
Departamento de Cultura da Municipalidade de Sao Paulo, seus objetivos e sua
estrutura pioneira (Figura 81 DEPARTAMENTO, 1935).

FIGURA 81 Criacdo do Departamento de Cultura de S&o Paulo

~ DEPARTAMENTO DE
CULTURA

SUA CREACAO, HONTEM, POR
ACTO DO PREFEITO DA
CAPITAL

O prefelto da Capital, assignou, hon-
tem, um decreto creando o Departa-
mento de Cultura, instituicio que s¢
destina a estimular e desenvolver o mo-
vimento educaclonal, artistico e cultu-
ral no municiplo de Sdo Paulo.

Esse Departamento, cuja creacio vi-
nha sendo preparada ha alguns mezes,
tem numerosas attribuices, constantes
do decreto que o creou, e divide-se em
varias seccoes, visando aquelle obje-
ctivo, \

Para director do Departamento de
Cultura, fol nomeado, em commissio,
0 sr. Mario de Andrade, sendo escolhi-
dos os seguintes chefes de divisdo: Ex-
pansito Cultura — Mario de Andrade:
Educacéio e Recreio — Nicanor Miran-
da; Bibliothecas — Eurico de Goes;
Documentagfio Historica e Social —
Sergio Millict da Costa e Silva.

Além desses funcclonarios, 0 Depar-
tamento terd varios chefes de secgéo,
sendo que para chefiar uma dellas, a
de Theatros e Cinemas, foi nomeado 0
sr. Paulo Ribeiro Magalhdes.

Figura 8: Matéria jornalistica publicada pelo jornal Correio Paulistano, em 31 de maio de 1935; a
reportagem destaca a criagdo do Departamento de Cultura pelo entéo prefeito Fabio Prado, bem como
os demais intelectuais paulistas a frente das divisdes institucionais.

Fonte: Correio Paulistano, S&o Paulo, 1935, anno LXXXI, n.24.290, p.12, 31 de maio 1935.

Em entrevista concedida ao jornal o Estado de S&o Paulo, em outubro de
1935 (O MUNICIPIO, 1935), o entédo prefeito Fabio Prado deixa evidente a cultura
COmMO uma preocupacao prioritaria de seu governo, afirmando que o orcamento para
1936, destinado ao Departamento de Cultura, estava a ser pensado de modo a

contemplar satisfatoriamente as iniciativas que constituiriam o amplo campo de agao
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daquela institui-«o, de modo que o Depart a

seus objetivos, em benef2cio da popul a-«o00

Ainda nas palavras do prefeito, no exercicio do governo municipal os
esforcos concentrados no campo da cultura tratavam-s e de Af azer o (q
possivel, no sentido de impulsionar e desenvolver o movimento educacional artistico
e cul tur al o0o; o0 Depmmrsamento decQulturia destacou-se por ser uma agao
pioneira no ©Ombito das pol2ticas p¥blicas p

v8rios aspectos, a primeira tentativa que s

Por sua vez, a presenca de Mario de Andrade como gestor do
Departamento de Cultura pode ser entendida como o elo entre uma instituicdo que
serviu ao projeto politico-ideoldgico proposto pela elite paulista e a cultura como um
conjunto de praticas e tradi¢cdes coletivas reconhecidas pelo povo; assim, certificando
as acdes da instituicdo como um conjunto de iniciativas de cunho educativo e
civilizatério comprometidas com os valores da cultura nacional, base para a criacdo

de uma narrativa identitaria.

O pioneirismo do Departamento de Cultura e sua relagdo direta com a
figura do intelectual Mario de Andrade refletem nao so a idealizac&do de uma instituicéo
de ampla atuacdo no ambito cultural, mas uma tentativa de implementacdo de
politicas publicas dedicadas a viabilizar um desenvolvimento social calcado na
educacdo, como elemento necessario a um povo que se reconhece como tal e que,
por isso, conscientiza-se de seus deveres civicos; sobre isto Carlos Augusto Calil

afirma:

Mario de Andrade participou ativamente de um projeto politico da elite
paulista, de cunho social-democrata, que via no acesso a cultura um meio
eficaz de suplantar o atraso intelectual e politico. O grupo de Paulo Duarte,
Sérgio Milliet, Rubens Borba de Moraes, do qual Mario de Andrade Fazia
parte, reunido em torno do governador Armando de Sales Oliveira, visava
criar instituicbes que, uma vez este eleito presidente, seriam implantadas no
pais. Sdo Paulo tornou-se um laboratdrio de politicas publicas de promocgéao
do bem-estar social pela via da cultura, sem populismo. (CALIL; PENTEADO,
2015, p.14)

Por outro lado, na toada de uma narrativa nacional identitaria, o
Departamento de Cultura capitaneado pela figura de Mario de Andrade representava

a institucionalizagdo dos esfor¢os e agfes necessarias para um fomento a cultura
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nacional e sua gestédo, de modo a valorizar, viabilizar e sistematizar as pesquisas que,
por conseguinte, viessem a atribuir um carater cientifico ao estudo e divulgacédo das

manifestagcdes populares brasileiras.

Segundo José Geraldo Vinci de Moraes (2000), a busca pelos elementos
representativos da brasilidade gerou, entre os intelectuais das décadas de 1920-30,
Aperspectivas diferenciadas com rela-«0 ao
destaca como a proposta marioandradiana foi incorporada ao projeto politico do

Departamento de Cultura:

J&4 Mério de Andrade propunha que se resguardasse, sistematizasse e
estudasse a cultura nacional e, nesse caso, a brasilidade deveria ser
reconhecida, analisada e construida. E foi justamente isso que ele tentou
realizar no Departamento de Cultura de Sao Paulo, por uma visao do folclore
como especialidade cientifica. Esse 6érgao municipal [...] encampou tanto a
orientacao de seu diretor de converter o folclore em ciéncia positiva como sua
postura com relagdo a percepgdo do nacionalismo culto, dando na cidade
contornos institucionais e oficiais a essas concep¢des. (MORAES, 2000, p.
239)

Paulo Duarte, outro membro da elite intelectual paulista e com importante
participacdo na criacdo do Departamento de Cultura, é citado por MORAES (2000,
p.239-240), ao afirmar que no projeto politico-ideolégico da instituicdo transpareciam,

Ade modo determinantes e solidifiicregteod 0, as
e preservacdo das manifestacdes populares; segundo Duarte, havia jA& uma clara
constatacdo de que nossos cantos e melodias populares estavam desaparecendo e

caberia ao Departamento os &aculburanazienalposs? ve

2h dza2 RI LI £ OGN} G&alf g NE y2 O2yiGSEG2 RI FNIXasS ynz
ideal modernizador e de uma visdo progressista, os intelectuais da elite paulista acabaram por estereotipar o
restante do pais, sobretudo os locais distantes da realidade urbana, e, por isso, assumiam um papel salvacionista
em relacdo as manifestacdes culturais populares, por via do estudo sistematico e o caréater cientifico dado as
estratégias de coleta e preservac&artindo da afirmacao de Paulo Duarte em relagdo ao desaparecimento dos
cantos e melodias populares, o autor afiméah RA & OdzZNE2 RS 5dzf NiS NB @GSt RS
importantes questdes presentes nos anos 30. Em primeiro lugar, reproduz as atabi&pi dos projetos
nacionais, que transitavam pela recuperacdo da cultura nacional rural, assimilacdo das posturas modernistas
contemporaneas, modernizacdo e acdo do Estado nas transformagbes politicas e culturais, etc. Evidencia
também como as noc¢bes dertdo, esséncia nacional e folclore eram identificadas com o Nordeste e estavam
arraigadas no imaginéario da elite letrada e, agora, nas instituicées culturais do Sudeste. Por fim, Paulo Duarte
defende que a responsabilidade pela colheita do material es &€ desaparecimento no Nordeste deveria ser
assumida por um 6rgao publico de Séo Paulo, portanto pelo Estado. Afinal, se alguém dewwijafazéosse

F aSEtAGS LINRPAINBaaAradl SMORARESIOOL Ip&28®B | OF LIAGF T LI dzf A &
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Neste ponto, as consideracfes de Paulo Duarte apontam para aquilo que

caracterizaria a atividade artistica do Coral Paulistano: a especial atencdo dada as

obras de compositores brasileiros, cuja fonte tematica eram as melodias populares.

Criado em fins de 1935, para compor a divisdo de Expansao Cultural do

Departamento de Cultura, o Coral Paulistano foit i d o

como

uma

das

ut ei s 0 91 FARA, L1985 desta instituicdo, e isto ndo somente no plano artistico.

A realizacdo do coro concatenou muitas das propostas culturais defendidas por Mario

de Andrade, alinhando-se ainda a proposta educativa de formacédo de publico e

assumindo a funcéo de representacdo simbdlica de uma desejada unidade nacional

presente na coletividade.

FIGURA 91 Criacdo do Coral Paulistano

PARA A FORMACAO CORAL
PAULISTANO
Fol aberta concorrencia publica para
a cscolha de cantores

O Departamento de Cultura e de |
Recrencio acaba de fundar um coral|’

com o fim de desenvolver em nossos
meios, o gosto pela musica poliphoni-
ca vocal, Serd essa, sem duvida, uma
das iniciativas artisticas mals uteis
do Departamento de Cultura, para o
anno de 1936, Estudados pormenori-
zadamente as condicdes technicas do
que deve ser um coral que tenha as
possibilidades de se tornar de primei-
rn ordem, e tomando sempre em vista
as condicoes de nosso meilo musical. O
Departamento de Cultura fixou as bha-
ses do Coral Paulistano,

Ter4 este vinte coristas fixos a ‘que
se ajuntaré um grupo madrigal de
oito cantores de primeira ordem. O
agrupamento madrigaliste destina-se
nfio,apenas & execucéio de madrigaes e
outros coretos de camara e solos, co-
mo tambem & caentar junto com os co-
ristas do agrupamento coral, refor-
cando-0 de mals oito vozes de concer-
to.

Tanto o agrupamento coral como o
madrigalista, serdo fixos, percebendo
ordenado mensal

Para 8 escolha desses cantores,
esté aberta concorrencia publica, de-
vendo os que desejarem se inscrever
nesses agrupamentos e saberem mais
informacdes a respeito de ordenado e
condictes de contracto, dirigirem-se &
Secciio de Theatros e Cinemas, do De-
partamento de Cultura. Esta secclo
estd installada no Theatro Municipal
e ahi funcclona das 12 ds 18 horas,
diariamente.

Figura 9: Matéria jornalistica publicada pelo jornal Correio Paulistano, em 06 de dezembro de 1935; a
reportagem destaca a criagdo do Coral Paulistano, seu objetivo artistico, sua composicao e

organizacao.

Fonte: Correio Paulistano, S&o Paulo, 1935, anno LXXXII, n.24.452, p.2, 06 de dez. 1935.

A

n
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Do ponto de vista educativo, a criacdo de um coral profissional
institucionalizado mostrou-se uma oportuna iniciativa para promoc¢ao de concertos
regulares de musica coral e a divulgacao deste repertorio ao publico, valendo-se de
uma possivel iniciacdo deste obtida pela disseminacéo da pratica de canto orfednico
nas escolas; por outro lado, a preocupacdo em tornar tal musica acessivel e
assimilavel a uma ampla camada da populacéo fica expressa em um programa de
concerto do Theatro Municipal de S&o Paulo, em que a performance de um coral é
comparada a dindmica dos jogadores de um time de futebol:

O dia em que 0s nossos ouvintes souberem escutar musica polifénica como
sabem apreciar o jogo polifénico de futebol, todos dirdo que o povo paulista
€ um grande povo culto. E nds perceberemos muito milhor, com muitos e
maiores prazeres, as belezas musicais criadas pelos grandes génios do
mundo. (CALIL; PENTEADO, 2015, p.156-157) 43

Do ponto de vista artistico, o Coral Paulistano assumiu as atribuicdes de
um grupo artistico institucionalizado, tais atribuicdes diziam respeito a realizacao de
ensaios regulares, definicAo de uma agenda de concertos publicos e/ou privados,
gravacgOes para a Radio Escola** etc.; o comprometimento com a busca e manutencéo
de um alto nivel técnico em suas performances atribuia-lhe um reconhecido valor
artistico, ao passo que o credenciava para a execucao tanto dos canones do repertorio
coral, como das obras brasileiras e suas especificidades técnico-linguisticas (vide
Figura 10 i ARTES, 1937).

No plano social, se por um lado a pratica do orfeonismo, enquanto
Ai nstrumento de integra-«o sociopol2ticabo
Vargas, buscou fazer do coro Aum microcos
unidade do pais e o disciplinamentodas pai x»eso0 ( DEBRUN, 1990
lado, no cenario moderno e progressista da capital paulista, o Coral Paulistano
representou simbolicamente a unidade coletiva promovida pela intervengcédo do

Estado, por meio de uma politica cultural centrada na educacéo, no desenvolvimento

43 De acordo com os organizadores Carlos Calil e Flavio Penteado, o texto do programa de concerto é creditado
a Méario de Andrade e pertence ao acervo do¢EESP; mantevse a ortografia tal como no original.

41w RAZ 9a02fl O2yalRidAiviAdA@ERE R LIS JF AT &Sl | 2
(CALIL, PENTADO, 2015, p.20), no sentido de dotar o municipio de um aparelho publico destinado a transmissdes
radiofénicas de reconhecida qualidade (do ponto de vista educativo e cultural) e de angloealtigada a

secdo de Expansdo Cultural, a Radio Escola seria responsavel por irradiar o acervo fonogréafico da Discoteca
Pablica, bem como as gravacdes das performances dos corpos estaveis e eventos publicos realizadas pelo
Departamento (ADMNISTRACACB@)9
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intelectual do povo e no apoio a producéo artistica orientada pelo estudo das

manifestacdes populares.

FIGURA 1071 Concerto do Coral Paulistano

.
Ouvimos, na primeira parte,

o Coral Paulistano, numa aérie
do pegas para quatro voxer mixy
tas, - da: Luclano+ Gallet, Arthur
Parelra, Camargo QGuarnieri,
Martin Braunwicser ¢ Vilia La-
box, haseadns tqdns em themas
ponulares de diversns regiSes
do pale, O Coral Pnulltano de.
monstrou manter o alto nivel
de technlca Jd conquistado,
apresentando passagens de au-
thentlco virtuosiamq vocal, ba-
ss [ndlspensavel para o finura
ds  exccuclo, a delicadesa dan
nuances, o colarldo o a expres-
slio, que permittitam  dquelle
conjuntp momentos de¢e grande
belleza. O auditorio applaudiu.o
com multyo enthusiasmp, obten-
do a ropeticin do dellojoso *Jn-
quibdu®, de Vilia Lobos, no qual
actuaram como molistgs Amaril-
Iyda C, 8. Rodrigues, contralto,
e Balvio Amaral, tenor. O Co-
ral Paulistano nfo ,podis ter
sldo confiado m melhqres mios,
pois © maestrg Camargs Guare
nier| soube fazer dz2llo um con.
junto ocapaz das mails difficels

realisncOes o digno de hombrear
com o= maelhores ‘existentes,
Na segunda parte fal exe.
cutado o "Actus Traglous”,
(Cantata p. 106), do grande
Jollp Bebastilo Bach, Aqul alp.
da o Coral Paulistano, arcapde
com*snormes responsabliidndes,
fex-se digno don meals calore.
sop eloglios, Elle wvenceu bri.
Ihantemente as difficuldnfen de
polyphonia vocal da Bach, prin-
¢iprimente na fugs final, euja
sxecucko fol mdmiravel, pela
precialo, glaresa, phrastado o
nensg rhythmico, Besa Dega, ce-
mo dissemos, fol cantada om
portugues, ¢ deve.ve mlientar
o facto d¢ ter aldo cantads de
enr pele Coral Paulletano, ma.
neira unics de me obter uma
exacucio: perfellaments acaba-
da, © que fol, allds,  planamente
conseguldo, A Orchestra Sym.
phonica estave, tambem, per-
fellamente A altura do valor 4a
neca executada, da qual! foram
solistas Amarillyds C, -8, Re-
drigues & o balxo AMarlo ‘Grac.

cho,

Figura 10: Montagem feita a partir de matéria jornalistica publicada pelo jornal O Estado de Séo Paulo,
em julho de 1937; a reportagem destaca a elogiada apresentacdo do Coral Paulistano no Theatro
Municipal de S&o Paulo, por ocasido do 386° sarau da Sociedade de Cultura Artistica.

Fonte: O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1937, anno LXIIl, n.20.796, p.4, 24 jul. 1937.

Segundo MOURA (2012), ha que se considerar que, muito embora na
atividade do Coral Paulistano houvesse um objetivo expresso de interpretar e
estimular a producéo coral de compositores brasileiros, isso ndo era um quesito
restritivo na proposta artistica do Coral, uma vez que a certificacdo da producao coral
nacional estaria ligada a sua presenca ao lado das grandes obras corais. Sobre isto,

O autor escreve:

Outro comentério sempre presente diz respeito a suposta orientacdo pela
qgual o Coral paulistano teria sido criado: para cantar especificamente em
portugués. Nenhum documento oficial foi localizado, até o momento, que
pudesse comprovar essa afirmacdo. Porém, se a diretriz que priorizou a
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realizacdo de repertérios em portugués nado foi oficialmente emitida, em

diversas outras fontes da época observa-se sua presen- a: do A
Concerto P¥%b 1l i co 0 (no gual ocorreu a pri me
Paulistano) constam pecas de J.Manfredini, Fabiano Lozano, Arthur Pereira
etambémVila-Lobos, todas el as de¢..)fi bamsagimr a- «o

como referéncias a outros concertos nos quais esse repertorio esteve
presente; as diversas gravacdes efetuadas pelo Coral Paulistano para a
Discoteca Publica de pecas baseadas no folclore brasileiro (..) (MOURA,
2012, p.74)

A fim de fomentar a atividade artistica do Coral Paulistano em torno da
musica erudita brasileira, bem como incentivar a producdo de compositores brasileiros
comprometidos com o desenvolvimento de uma linguagem musical reconhecidamente
nacional, o Departamento de Cultura organizou, no ano de 1937, um Concurso de
Peca Coral (vide anexo o edital publicado pelo O Estado de S&o Paulo em 1937,
p.170) em que foram premiados em primeiro e segundo lugar, respectivamente, 0s
trabalhos de Camargo Guarnieri e Dinora de Carvalho (CONCURSO, 1937a, 1937b).

Outro importante evento promovido pelo Departamento de Cultura,
ocorrido em julho de 1937, foi o Congresso da Lingua Nacional Cantada. Este
congresso reuniu, em Sao Paulo, intelectuais e estudiosos da lingua nacional em torno
de questdes relativas as especificidades, problematicas e necessidade de definicdo
de uma fApron¥ncia padr«o0 para a | 2ngua br
padronizar a lingua nacional nada mais foi do que a tentativa de suplantar os
diferentes tipos de fala do brasileiro, diante de um modelo definido e reconhecido por
uma elite, numa clara demonstracdo de poder politico e protagonismo intelectual
(SERPA, 2001, p. 73).

2.4 0OS DOZE FONOGRAMAS COMO FONTE PRIMARIA DE INFORMACAO
MUSICAL

A realizacdo dos doze fonogramas pelo Coral Paulistano aponta para duas

propostas do Departamento de Cultura, as quais conferem a esses registros
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fonograficos uma relevancia histérica a ser reconhecida: a primeira proposta diz
respeito ao oferecimento ao publico de produtos artisticos de reconhecida qualidade
e valor educativo agregado; a segunda proposta diz respeito tanto a presenca destes
fonogramas no acervo da Discoteca Oneyda Alvarenga, quanto a difusdo deles por

meio das irradiacdes da Radio Escola.

Estas propostas ligam-se as atribuicdes da Divisdo de Expanséo Cultural,
a qual é referida no artigo 2 do Regulamento do Departamento de Cultura i Titulo
Primeiro da Estrutura do Departamentoi como fAa uni dade que
artes plasticas, e da divulgacédo da cultura coletiva pelo palco, pela tela, pelo radio e
pelo discoo (CALIL; ®PENTEADO, 2015, p.

No que tange observar mais especificamente as incumbéncias da Divisao
de Expanséo Cultural, o referido Regulamento apresenta em seu Capitulo 2°, no Artigo
20, algumas ac0des que reforcam a proposta desta Divisao e, mesmo, circunscrevem

a producdo dos doze fonogramas de 1937; abaixo alguns paragrafos selecionados:

1°) i Promover e estimular iniciativas que favoregam o movimento cultural e
educacional, pelos meios proprios a Divisao;

2°) 1 Promover e organizar espetaculos de arte e cooperar por um conjunto
sistematico de medidas, para o desenvolvimento das artes plasticas, da arte
dramatica em geral, da musica e do cinema;

4% 1 Por ao alcance de todos, por uma estacdo radiodifusora, palestras e
cursos, tanto universitarios como de espirito popular, e tudo o que possa
contribuir para o aperfeicoamento cultural do povo;

59 7 Organizar a Discoteca Publica Municipal; (CALIL, PENTEADO, 2015,
p.35, grifo nosso)

As acbes previstas pela Divisdo de Expansao Cultural, como fica
subentendido no proprio nome desta reparticdo publica, estavam imbuidas de uma
intencionalidade tal que, pensar a cultura como um campo diverso de producdes e
bens simbdlicos, possibilitaria proporcionar um desenvolvimento intelectual integral da
popul a-«o0o paulista, na medida em que

amplamente ao povo.

Por sua vez, pensar o povo com um todo, demandaria langcar mao de meios
de difusao que permitissem um amplo alcance da populacéo e a coletivizacao daquilo

que fosse produzido pelos corpos artisticos e se¢cfes da Divisdo de Expanséo Cultural

trat

34)

45Na referéncia mencionada, os autores apresentam esfadle do documento original, preservado no acervo

do IEBUSP.
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(Figura 11). O radio passa a figurar, entdo, como ferramenta fundamental a ser
explorada de acordo com a proposta cultural-educativa do Departamento, uma vez
que, ele préprio, ja era uma realidade no Brasil dos anos 1930, enquanto veiculo de

comunicacao de massa.

Figura 117 Estrutura do Departamento de Cultura

Departamento de Cultura de Sao Paulo

Expansao Bibliotecas Educacao Documentacao
Cultural e Recreio  Histérica e Social

Teatros, Cinemas e Salas de concerto

Radio Escola
Gravagdes do

Discoteca Publica - Departamento

Corpos Estaveis -
Coral Paulistano
Orquestra Sinfénica
Trio Sao Paulo
Quarteto Haydn

Figura 11: Diagrama mostrando a estrutura do Departamento de Cultura e, em destaque, a relacdo das
secdes ligadas ao Coral Paulistano e suas atividades.
Fonte: préprio autor.

Segundo SOUZA (2016) a ideia de pensar em uma irradiacdo que
propiciasse um educar pelo ouvir, representava ndo sé a visdo de Mario de Andrade
em relacdo a divulgacdo da musica de concerto, mas também o seu ideal de
coletivizacdo das manifestacbes artisticas brasileiras que contribuissem para a

obtencado de uma unidade cultural. Neste sentido, autor afirma:

A ideia da criacdo de uma estacao de radio educativa no Departamento de
Cultura esté diretamente relacionada as atribuicbes da Divisdo de Expansao
Cultural, que tinha como objetivos principais, promover o desenvolvimento
das artes e ao mesmo tempo afastd-las de sua concepcdo burguesa e
individualista, tornando acessiveis a toda populacdo as manifestacfes
culturais no municipio.

O radio, por suas proéprias caracteristicas, consistia em um meio privilegiado,
para que o Departamento pudesse levar essa politica indistintamente a todos
0s espacos da cidade. (SOUZA, 2016, p.26-27)
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Com o objetivo de fAestimular e desenvo
a favorecer o movimento educaci onal |, ar % 2de SdocPaulo,eo cul t
Departamento de Cultura comprometeu-se com uma politica cultural arrojada e um

tanto inovadora, que previa a realizagao de projetos pioneiros:

Outro empreendimento ambicioso foi a secdo de Radio-Escola. Em linhas
gerais, propunha a melhora do nivel da programacao das radios brasileiras,
por meio de programas diarios de informacfes e palestras, bem como de
concertos de musica erudita do Brasil e do exterior, antiga e atual, divulgando
especialmente nossos compositores. (CALIL; PENTEADO, 2015, p.21, grifo
Nosso)

Assim como o carater doutrinario dos escritos de Mario de Andrade 1
especialmente no Ensaio sobre Musica Brasileira, tal como demonstrado aqui, na
Secdo 17 pode-se inferir, a partir da citagdo acima, que o objetivo da Radio-Escola
era educar o povo a ouvir a musica erudita e, em especial, a masica portadora de um
valor nacional, feita por compositores brasileiros que, em seu tempo, se dariam conta
do seu papel social. O carater socialmente doutrinario da R&dio-Escola se faz
perceber no trecho seguinte:

A Rédio-Escola previa a instalagdo de megafones em extensas &reas da
cidade, Aii mpondoo ~ popul a-«o0o a audi ®®°nci
com as palavras de M8rio de Andr ade, em
€] o mais formidavel processo contemporaneo de propaganda. O livro, sé 1é

quem quer ler, numa biblioteca, hum concerto, num arquivo, hum parque

infantil, s6 entra quem quer. Ao passo que um radio falando, é escutado por

guem quer, e insensivelmente, por quem ndo quer. Em Ultima analise, poder-

se-a mesmo afirmar que o radio obriga a gente a escuta-lo. (CALIL;
PENTEADO, 2015, p.20)47

Na década de 1930, as criticas de Mario de Andrade a situa¢éo do radio no
Brasil foram um tanto virulentas; no texto do Processo n° 23.937, de 1936 1 em que 0
gestor do Departamento solicita ao prefeito a compra do aparelhamento para a Radio-
Escola i Mario assume um posicionamento convicto e irredutivel quanto ao papel

educativo e inclusivo que deveria ser assumido pela Radio-Escola.

46De acordo com CALIL e PENTEADO (2015, p.19), a citacdo é um excerto do texto da promulgacdo do Ato n°861,
de 30 de maio ded35, que institui o Departamento de Cultura e Recreagdo da Municipalidade de S&o Paulo; o
texto original est&ontidona Revista do Arquivo Municipal, v.2, 1935, p.229.

4" Neste trecho os autores citam parte do texto de autoria de Mario de Andrade, fieeserProcesso n° 23.937,

de 17 fev. 1936 (CALIL; PENTEADO, 201558)50
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A utilidade publica deste equipamento, por si s, viria a tona a partir do
moment o em que as rfafsand?el ira8sd ipooos (UCIAdd L; PENT
se dessem conta da exceléncia da sua programacao e esta se tornasse uma

necessidade diaria para a continuidade da formacgéo e crescimento intelectual:

Simplesmente porque esta tera fatalmente que ser educativa, e por mais que
procure educar divertindo, nunca podera deixar que em suas irradiacfes
prevaleca a diversdo facil, a baixa e epidérmica diversdo que serve aos
instintos, em vez de servir a elevacao do ser. (Processo n°23.937, 1936, apud
CALIL; PENTEADO, 2015, p.51)

Na sequ°ncia do texto, M8ri o de Andr a
descrever a motivacdo ideoldgica que caracterizaria as acdes da Radio-Escola,
empenhada no combate contra os Ainimigos m
lut ar , gue eram Aj ustament dranangssorasudom seus e st a
programas de tango, de sambas, de fadinhos, cancdes brejeiras e comicidades
al v a ICALSLPPENTEADO, 2015, p.51).

Por esse posicionamento do gestor do Departamento, pode-se afirmar que
0 seu conceito de musica popular era algo restrito e definido a partir das manifestacdes
musicais verdadeiramente arraigadas nas tradigdes do povo (MORAES, 2000, p.34);
por outro lado ndo € dificil imaginar que o nome Mario de Andrade ndo gozasse de

uma unanimidade entre alguns musicos populares da época“.

Considerarmos a preocupacéo do Departamento de Cultura em possuir
uma estacdo radiotransmissora, aponta tanto para o crescimento em importancia
social e cultural que o radio passava a ter, quanto para 0 modo como ele passou a
regular e definir as relagbes observadas no mercado fonografico. Sobre isso, José

Vinci de Moraes pontua:

48 Ao analisar a condigdo do musico popular em Sdo Paulo, nos anos 1930, MORAES (2000, p.108) afirma que a
NBIf ARFRS RS (NJolf K2 SNI RA T Mdosgravadred, gbliiofs eehti@ladeés 02 v R
F NNBOFRIFR2N} a6 RS Y2R2 1jdzS a2 a2yK2 NRBYNyGAO2 RS &
percebiase, entdo, um certo descompasso na relacao entre os musicos e 0s agentes produtores e reprodutores,
detentores de um poderio econdmico proveniente de uma concentracdo de riquezas obtidas pelo franco
crescimento da industria e do mercado fonograficos. O autor destaca ainda as rusgas entre o maestro Armando
Belardig presidente do Centro Musical de Sao Payk Mario de Andrade; Belardi mostraga descontente

com a indiferenca do Departamento de Cultura em relacdo ao contexto paulistano da musica popular, e culpava

2 3S&a0G2N) R2 5SLINIFYSyG2 LISt2 GRS&SYLI NBréaadd8a/ der R2 L.
dzy aol adlyidsS O2yKSOAR2 YSy2&8LINBI 2 RS at NA2 RS ! yRNI
y2&8 LI NBtK2a StSIiNbyAO2a¢x FlLd2 1jdzS &S NBFESliAdz yl
voltaramse para o fometo e divulgacdo da musica erudita de valor nacional.
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O quadro de permanente extensdo e modernizacdo das formas de
entretenimento iniciado na passagem do século consolidou-se na década de
1930, em razdo da expansdo da industria fonografica e, sobretudo,
radiofbnica (...) As emissoras constituiram-se logo no eixo fundamental de
propagacdo da musica popular, alterando consequentemente a producao
artistica musical de acordo com seus interesses comerciais e culturais. A
partir desse momento, a producdo musical popular orientou-se e adaptou-se
cada vez mais aos meios de comunicacao e ao gosto médio do ouvinte. O
mercado do radio comecava, entdo, a alterar o gosto geral, inventando e
impondo novos gostos, etambém modi fi cava o conceito de
gradativamente se tornava mais relacionado com o mercado e a capacidade
de atingir um ndmero maior de pessoas. (MORAES, 2000, p.23, grifo nosso)

A musica e seu circulo de producdo e divulgacdo i com seus diversos
agentes envolvidos i passaram a ser pensados a partir de uma o6tica/loégica e de uma
relacdo de mercado e, nessa toada, a musica passou a ser um produto facilmente
assimilavel e consumivel, e quanto maior o seu apelo T e apreco i popular, mais

rentavel e massivo seria 0 seu consumo.

Diante desse cenario paulistano caracteristicamente urbano e
metropolitano, em constante muta-«o, no !
comecou a viver sob novas e diferentes referénciassoci ai s e cul tur ai s
construir uma narrativa nacional identitaria no campo das realizagBes artisticas 1
neste caso, a masica i transubstanciava-se em uma luta ideoldgica para reduzir as
interfer®°ncias externas gue A drs svalareasaev a m ¢

refer°ncias mais tradicionaiso. (MORAES, 20

Os doze fonogramas de 1937 podem ser vistos, entdo, como documentos
sonoros que deixam registradas a atividade artistica do Coral Paulistano e aquilo que,
a época, estava sendo produzido pelos compositores como musica coral brasileira,

diretamente pensada a partir das proposi¢cdes dogméticas de Mario de Andrade,

Estes fonogramas, por sua vez, viriam a compor o acervo da Discoteca
Plblica, de modo a serem levados ao publico por meio das irradiagbes do
Departamento de Cultura, realizadas pela Radio-Escola. Ao olharmos mais
atentamente podemos observar uma bem ajustada estrutura institucional, cujos
agentes envolvidos estabelecem uma relacdo dinamica, que permite desde a
realizacdo de um produto artistico, em suas varias instancias de producéo, até a sua

difusado publica.
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Esta estrutura institucional e os agentes envolvidos demonstram o
pioneirismo do Departamento de Cultura ao reunir e organizar os elementos daquilo

que, a época, prenunciava o conceito de circuito cultural*® (Figura 12).

Figura 12 7 Agentes participantes da producdo e difusdo dos doze

fonogramas e uma possivel aproximacao ao conceito de circuito cultural

Os doze fonogramas como componentes de um Circuito Cultural

Departamento de Cultura
Instancia Organizacional
I T

Coral Paulistano o Discoteca Publica
Agente Produtor Meio de Producgéo

¥

Fonogramas > Radio Escola
Produto Artistico Agente Distribuidor

¥

Publico
Receptor

Figura 12: Diagrama mostrando a relacdo entre os agentes em torno da producéo e difusdo dos doze
fonogramas; embora o conceito de circuito cultural ndo existisse a época, é possivel visualizar os seus
elementos e agoes.
Fonte: préprio autor.

Embora demonstrasse ser esse um projeto promissor, a Radio-Escola néo
chegou a ser efetivada; CALIL e PENTEADO (2015, p.20) atribuem a néo
concretiza-«o0o do projeto ao fialto custo d
apontadas, mas nao discriminadas por Mario de Andrade em carta a Paulo Duarte,
datada de 3 de abril de 1938.

4% Teixeira Coelho (2012, p.103) apresenta o conceita@id®iito culturalcomo sendo o universo em que se
desenvolve uma série de relacdes estabelecidas numa dada cadeia de producéo cultural, ¢cacumnscrou

varios segmentos culturagamuisica, artes visuais, artes cénicas e fim de se obter um dado produto cultural

F aSNJ £t S@FrR2 2 LJgotAd2d bla LItFONI& R2 Fdzi2NY &
compreendendo agentes pdoitores, meios de producao (tecnologia, recursos econdmicos), produtos culturais,
agentes distribuidores, dispositivos de trocpiblico, além de instancias organizacionais relativas a todos ou a

maior parte desses componentes (agéncias financiadoraslupsoes privados, érgaos publicos de controle e
SAGNYdzZ 25 Sa02fla RS F2N¥IlIei2 SG000®E 6/ h9[ 1 hSE HAMH.
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No entanto, os fonogramas gravados em 1937 foram preservados no
acervo da Discoteca P¥bIlica Munkscolamasér, a
i mp |l an tha.) didigidg com diligéncia por Oneyda Alvarenga, dentre outras
Il ncumb®°nci as, cabia © Discoteca P¥%blica nol
culturais, especialmente de caracter histérico ou folclérico, referentes a Musica, e que

se baseiam na exemplifica&d«o por inter m®di o

No paragrafo acima, fica expresso o teor das producbes fonogréaficas
empreendidas pela Discoteca Publica e/ou adquiridas para compor o seu acervo; o
intuito de valorizar as produ¢des musicais brasileiras registradas em disco, confere as
acOes e esforcos necessarios para isso uma importancia tal que, seja por meio do
trabalho de jovens compositores brasileiros, seja por meio das performances dos
corpos estaveis do Departamento, a atividade artistica da época encerra em si um
componente ideoldgico de coloracdes nacionalistas, que busca evidenciar os tracos

distintivos de uma genuina cultura brasileira.

Os pesquisadores Alvaro Carlini e Egle Leite organizaram e elaboraram o
Catélogo Histérico-Fonogr 8f i co fADi scoteca Oneyda Al va
apresentacao do catalogo menciona a idealizacdo da Discoteca Publica por Mério de
Andrade e pontuaqueela fipossu2a entre seus objetivos
grava-»es em discos, registrados sob orien
1992, p.3)

Os doze fonogramas fazem parte da col
especificada pela série Masica Erudita i ME; a série € composta por 26 discos em
acetato i 07 discos de 12 polegadas e 15 discos de 10 polegadas i provenientes de
gravacgoes realizadas nos anos de 1936, 1937, 1938, 1943 e 1945. Especificamente
sobre as gravacoes ocorridas no ano de 1937, o Catalogo Histérico-Fonografico traz

as seguintes informacdes:

1937 - Registros fonogréficos realizados pelo Coral Paulistano do
Departamento de Cultura de Sdo Paulo, sob a regéncia de Camargo
Guarnieri i atualmente orientado pelo Maestro Samuel Kerr. Foram gravadas
12 obras para coro a capella escritas por 9 compositores, todos paulistas ou
residentes na cidade de S&o Paulo. Seis dessas obras corais gravadas para
a série ME da Discoteca, extrairam sua tematica musical do Ensaio sobre a
Musica Brasileira, de Mario de Andrade, editado em 1928. Os registros
fonogréficos do Coral Paulistano sob regéncia de Camargo Guarnieri foram

¢ NEOK2 NBFSNBYGS t aSen2 aAé R2 t NRPOS&a2 pcdycdpkop.
de Andrade; o fasimile do documentmriginal € apresentado por CALIL e PENTEADO (201815).41



93

realizados em 2 discos de 10 polegadas e 2 discos de 12 polegadas,
totalizando 21 minutos e 30 segundos de gravacao (série ME-4 a ME-5, ME-
9 e ME-10) (CARLINI; LEITE, 1992, p.9)

A importancia histérico-musical dos doze fonogramas de 1937 reside na
sua existéncia enquanto fonte primaria de informacéo musical, isto implica aborda-los
nao como um fim em si mesmos, mas como meios para compreensao de um fazer
artistico ligado a realidade do momento politico, social, artistico e cultural atravessado
pela metropole paulistana e definido pelas motivagbes ideologicas de cunho

nacionalista.

Esses fonogramas permitem ouvir aquilo que Mério de Andrade escreveu,
engquanto seu pensamento e suas doutrinas no campo de uma realizagdo musical de
valor nacional; podemos pensa-los, entdo, como a resultante pratica daquilo que o
musicologo e gestor do Departamento de Cultura ambicionou levar ao povo,
amplamente, como a mais alta producdo musical exaltando os caracteres

representativos da cultura brasileira.

O principio de arte-acdo®' que seria apresentado por Mario de Andrade,
anos depois, em seu livro O Banquete (1944), apresenta ja tracos seminais na
producdo dos doze fonogramas: um produto artistico registrando o valor da musica
erudita nacional, como exemplo do comprometimento dos compositores gravados e
do Coral Paulistano com a realidade do seu tempo e com uma arte brasileira destinada
a A c o mgexcontceseu publicoefiirmarrse no cen8ri o mundial 0.
p.62)

51 Segundo afirma Teixeira Coelho (2012, p.62), em Mario de Andrade o principio-@gé&otestaria ligado ao

principio da utilidade, ou seja, o artista brasileiro ndo deveria alieaae sua condi¢cao e contexto sociocultural

em prol de uma arte desinteéed I Rl = F LJIS3IF Rl | 2& a@F32&8 ARSIA& RS dzy
NBFEATFN dzYk aFNIS RS Ynz2za &dzl as dzYl | NIiSedO®dSLINE Y S
j dzS§ t KS LlzRS&aasS asSNI giiat O02Y2 AyadNHzySyid2 RS | FANXYI
Emseu livroO Banquetd1944), Méario de Andrade apresert@so personagem Janjao, entusiasta e defensor

da mausica brasileira com valor artistico e social, em um interessastelivertido ¢ didlogo com os outros
personagens que o questionam sobre a reakmgfo da arte e seus critérios de julgamenita fala do
LISNE2YFISYZ 2h& d2i BINA SEIONB@SIVa Bt SANRPA an2z2 LINAYAGAD2aA
como filhos dma nacionalidade quseafirma e dum tempo que estd apenas principiando [...] E se quisermos

ser funcionalmente verdadeiros, e ndo nos tornarmos mumbavas inermes e bobos da corte: como os primitivos

de todas as nacionalidades e periodos histéricos universais, n0s temos que eslgidncipios da artacao.

Sacrificar as nossas liberdades, as nossas veleidades e pretensdezinhas pessoais; e colocar como canone absoluto
da nossa estética, o principio da utilidade. O PRINCIPIO DA UTILIDADE. Toda arte brasileira de agora que n&o se
organizar diretamente do principio de utilidade, mesmo a tal dos valores eternos: sera va, sera diletante, sera
pedante eidealista(.¢) 0! b5w! 593 mM@pTTZ LId™MOANU
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3 SECAOII

OS COMPOSITORES E A ABORDAGEM ANALITICA DAS OBRAS GRAVADAS

AUma arte nacional ndo se faz com
escolha discricionéria e diletante: uma
arte nacional ja esta feita na
inconsciéncia do povo. O artista tem so
gue dar pros elementos existentes uma
transposicdo erudita que faca da

musica popular, musica artistica(a.)
Mario de Andrade, 1928

O conteudo teorético apresentado nas secdes anteriores buscou
(re)construir um breve panorama histérico que permita apontar e encadear, tanto
quanto possivel, alguns fatores que caracterizam as obras gravadas pelo Coral
Paulistano em 1937 como uma producdo artistica fruto do seu tempo, ou seja, por
meio dos fonogramas deixou-se registrado aquilo que, a época, representaria uma
producdo musical consequente de um pensamento artistico dedicado a consolidar as

bases para definicdo de uma musica com valor nacional.

Se, do ponto de vista do registro fonografico, pensarmos nessas gravacoes
como fontes priméarias de informacéo sobre aquilo que, na ocasido, era entendido,
composto e performado como sendo a musica erudita brasileira, ou como escreveu
Méario de Andrade, a musica artistica nacional, sdo os registros escritos dessas obras
I as partituras i que permitem articular a relacdo entre o audivel e o visivel; entre
aquilo que se torna musica em sua esséncia e aquilo que organiza os elementos para

sua realizacédo pratica, ou seja, a musica grafada no papel.

Nos interessa nesta sec¢do lancar um olhar para o trabalho composicional,
a partir da abordagem analitica de algumas partituras relacionadas as obras gravadas;
por sua vez, estas abordagens podem mostra-se pertinentes e necessarias para um
entendimento mais amplo do escopo deste trabalho, no sentido de permitir um exame
do processo composicional, que se d& a partir da transposicdo de uma ideia musical
para a organizacdo formal de seus elementos estruturais, por meio de técnicas e

procedimentos composicionais consagrados pela tradicdo musical erudita ocidental.
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Umavez que, as obras corais abordadas aqui, em sua maioria tomam como
fonte tematica melodias populares coligidas e grafadas por Mario de Andrade em seu
Ensaio sobre Musica Brasileira, torna-se especialmente interessante estabelecer a
relacdo entre o conceitual e o pratico-composicional; em outras palavras, como
objetivo central, buscou-se destacar os elementos provenientes do populario e
demonstrar a transmutacdo i ou estilizacdo i dos mesmos nas formas eruditas, de

modo a construir um aspecto imanente da brasilidade musical.

As abordagens analiticas buscaram conjugar os termos compositor i obra
I propdésito i contexto historico; a partir destes quatro termos é possivel propor uma
abordagem, que busca tanto destacar procedimentos tipicos da musica erudita
ocidental T forma, harmonizacgéo, divisédo e organizagao de vozes, contraponto, uso
de recursos expressivos etc. T quanto a relacdo destas obras com o
pensamento/momento artistico 7 e politico T do seu tempo: um pensamento de
matizes nacionalistas, dedicado a instituir uma ideia de Brasil presente no povo e na

riqueza cultural produzida e, por isso, reconhecida por ele.

A definicdo do conjunto de obras a serem abordadas aqui deu-se a partir
de um trabalho de pesquisa que buscou levantar quais delas estariam ainda
preservadas em acervos histéricos e arquivos institucionais®®; quais as versées
disponiveis para consulta i manuscritos e/ou versfes editadas; qual a condicdo
dessas versdes i completas ou incompletas em grades e/ou partes cavadas; qual a
datacdo dessas versdes e sua proximidade, cronoldgica e musical, com o0s registros

gravados.

Quanto a maneira de apresentacdo das obras nesta secdo do trabalho,
pensou-se em uma organizacao delas baseada em seu aspecto estético-musical, ou
seja, como parte consideravel dessas obras provém de melodias do populério,
observou-se o nivel de estilizagdo ao qual foram submetidas no trabalho

composicional; assim, definiu-se a seguinte sequéncia: estilizacdo baixa i obras

52 Como ja mencionaddrevemente na Introducdo desta dissertacé(vide pagina23), o trabalho de
levantamento e obtencao das partiturasjui utilizadas dewse a partir do estabelecimento de umprovavel
vinculoentre os acervose arquivos institucionais e o Coral Paulistano, considerando tambémpassivel

relacdo desses espacos de preservacammrsuta com aspersonalidadese instituicdesmais diretamente
envolvidasseja na producdo dessas obras, sef@gravacao delasNesse sentidoforam consultads ¢ e
retornaramalgumresultadog o acervo histdrico do Conservatério Dramatico e Musical de Sao;Reyuo/o do

Coral Paulistancacervodo CoraUSPacervo de partituras da BiO2 G SOF dahy S& RIS N gl Wb WA 2
' YRNFIRGENIB2 da/ | YI dHEEBUSPCaledddy DirGidGarvalho d€DMQ; UNICAMP.
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resultantes de harmonizacdo e arranjo; estilizacdo média T obras resultantes da
musicalizacdo de poemas ou textos literarios; estilizacdo alta 1 obras que tomam as

melodias populares para realizagcdo de composic¢des corais.

Nesse processo, hotou-se a heterogeneidade de elementos e
procedimentos composicionais empregados nessas obras, o que dificultaria a
realizacdo de um trabalho de andlise baseado em um escopo convencional e que
fizesse uso de um método analitico Unico para todas as obras, por isso utilizamos aqui
o termo abordagem analitica para definir um procedimento que estuda as obras corais
como resultado da relacdo entre suas respectivas fontes teméaticas e o trabalho

composicional baseado na linguagem e na escrita polifénica eruditas.

Outra observacao importante diz respeito as caracteristicas presentes em
versbes diferentes encontradas de uma mesma obra i vide APENDICE |, p.241;
quando comparadas ao registro gravado foi possivel inferir qual delas foi utilizada na
gravacdo, ou nao, e no caso de versfes posteriores a gravacdo, se € possivel
estabelecer uma relacéo entre aquilo que se ouve e aquilo que esta notado na partitura
i formacado do coro, apresentacdo dos elementos musicais etc. Essa consideragao
permite dizer que essas obras estavam em circulacdo a época e havia uma liberdade
entre 0os compositores para adequa-las as caracteristicas do grupo vocal que

dispunham para trabalhar.

Como parte complementar deste trabalho, realizou-se a editoracdo de
algumas das obras encontradas i vide APENDICE I, p. 242 - 298%. Essas
editoracdes permitiram elaborar um material padronizado e atualizado, adequado ao
uso como exemplos visuais dos apontamentos trazidos nas abordagens aqui
realizadas; podemos considerar, ainda, que essas editoragcdes formam um conjunto
das obras gravadas em 1937 e as reine em um mesmo documento, de modo a
celebrar o seu valor historico-musical e ser um outro meio para preservagado de sua

existéncia.

53 As editoragGeproduzidagomaram como critério de escolhpara referénciaaversdo dasbras que mais
se aproxima daquela possivelmente utilizage gravacfes de 1937.
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3.1 O COMPOSITOR ARTUR PEREIRA (1894 i 1946)

Artur Pereira foi um compositor paulista ativo no cenario musical paulista
durante as décadas de 1920 e 1930. Embora relegado ao esquecimento, o seu valor
enquanto artista pode ser comprovado em artigo escrito pelo professor Clévis de
Oliveira na edicédo nimero 43 da revista Resenha Musical, publicada em 194254,

Neste artigo, Clovis de Oliveira tece comentarios elogiosos a Artur Pereira,
externando admiragéo e reconhecimento pelo seu trabalho, destacando, entre outras
coisas, 0 primeiro concerto de Artur Pereira realizado no Teatro Municipal de Séo
Paulo em 1915 e os estudos musicais realizados no Real Conservatério de Napoles
entre 1915 e 1923, na condi¢do de aluno financiado pelo Pensionato Artistico do
Estado de Sao Paulo®® - vide pagina 34 e 35.

Sua atuacdo musical ocorreu com maior expressividade como compositor,

muito embora, tenha atuado no Conservatorio Draméatico e Musical de Sao Paulo

54 OLIVEIRA, Clovis.detur Pereira: Um compositor brasileirBesenha MusicaSdo Paulo, ano 4, n.43, p.11,

mar. 1942. Arquivo Clévis de Oliveibisponivel em:

https://archive org/details/ResenhaMusical1942/ResenhaMusical4@1942/page/n1l/mode/2up Acesso

em: 10de out.2020.

55 Cabe aqui citar o nome de José de Freitas Vale (£8I@b8) como uma importante figura intelectual no

cenario artistico paulistano da primeira metade do século XX. Como personalidade politica infltemtde

exercido atividade como senador estadual eleito em 1922 e deposto em 1931 por consequéncia da Revolugéo
de 1930¢ Freitas Valle atuou de forma intea junto ao mecenato, sendo, reconhecidamente, um importante
fomentador das artes em S&o Paulo.

No &mbito da vida politica, as acdes de Freitas Valle caracterizarqnela preocupacdo com a organizacao da
educacgdo publica em S&o Paulo, bem como pelo dedemento e aperfeicoamento intelectual de jovens

artistas paulistas promissores, como destaca o trecho abaixo publicado na Enciclopédia Itat Cultural:

db2 OFYLRZ R2 Syaiy2 ININAGAO2TI FT2A 2 LINAyédosttd | NI A
controlando pessoalmente a distribuicdo de bolsas e as atividades dos pensionistas na Europa. Através do
pensionato, artistas como Tulio Mugnaini (18P%75), Wasth Rodrigues (189957), Victor Brecheret (1894

1955), Anita Malfatti (1889964),musicos como Guiomar Novaes (188%9) e Souza Lima (182882), entre

outros, tiveram oportunidade de passar anos aperfeicoaselona Europa. Embora criticado por Monteiro

Lobato (18821948) e Oswald de Andrade, que o julgavam um instrumento de eurqaeizio artista nacional,

0 pensionato certamente contribuiu ndo apenas para a trajetéria individual de cada pensionista, mas também

LI NF F RAYFYATFcen2 R2a RSoOolFGS& FNINadGAO2a yl OARFRS
Nesse sentido, podse afirmar que o Compositor Artur Pereira gozagauth prestigio artisticem meio aelite

intelectual paulistana, sendwor issq agraciado pelo governo paulista com uma bolsa de estudos na Europa.
FREITAS Valle. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad Cultural, 2020
Disponivel emhttps://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa467510/freitaalle. Acesso em: 24 dmut. 2020.

Verbete da Enciclopédia.

ISBN: 9785-7979-060-7



https://archive.org/details/ResenhaMusical1942/ResenhaMusical43-Mar1942/page/n11/mode/2up
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa467510/freitas-valle

98

ocupando, como professor, as cadeiras de harmonia, composi¢cdo e piano, sendo

reconhecido como #ffigura de not8vel r°%Ievo

Um exemplo do reconhecimento do nome e da atuacao do compositor Artur
Pereira é apresentado em trecho da dissertacdo de Denis Vidal (2005, p.36), neste
trecho o autor destaca um excerto da carta enviada por Hans Joachim Koellreuter ao
professor Clovis de Oliveira estreitando os lacos de cooperacdo entre o Boletim
A MYs i c a diNgide @oioKoeullreuter T e a revista Resenha Musical i dirigida por

Cl -vis de Oliveira. Nesta carta, Koellreute
dedicado ao ilustre compositor Artur Pereir
proposi¢do do professor Luis Hei t or Corr°a de Azevedo, gu

pequena biografia deste compositor paulista, a fim de publica-la no boletim Mdsica

Viva. 0o Em seguida, Vidal escreve:

O artigo de Cldvis acima referido [o autor faz men¢éo ao conteldo da carta
citada], seu unico texto no boletim Musica Viva, foi impresso na edi¢éo n.9
desse periddico, sob o titulo Artur Pereira, em conjunto com o suplemento
Cancéo de roda. A recomendacao feita por Luis Heitor para que Clovis de
Oliveira redigisse tal artigo demonstra o interesse que aquele tinha para com
os trabalhos de Cldvis, pois a revista Resenha Musical ja havia publicado um
suplemento sobre Artur Pereira. (VIDAL, 2005, p.36)

O prestigio de Artur Pereira como compositor fica também evidente em
matéria do Diario Nacional, publicada em 1931 (SOCIEDADE, 1931), por ocasido do
concerto da Sociedade Symphonica de S&do Paulo, realizado no Teatro Municipal,
como parte do concerto, destaca-se a performance da sociedade coral Schubertchor,
que interpretou a obra Cantos Populares Brasileiros e que, de acordo com a matéria,
seriaestaia pmeaias curi osament e e s(figaraB3d ARTHOR, pr o gt
1931). Por outro, a personalidade taciturna do compositor é apontada como um dos

motivos atribuidos ao seu desconhecimento por parte do publico.

S8 OLIVEIRA, Cldvis @@p. Cit.



99

FIGURA 131 Detalhe da matéria jornalistica apresentando Artur Pereira e

sua obra Cantos Populares Brasileiros

ARTHUR PEREIRA — (Can.
tos Populares Brasiieiros -
Schubertchor e orchestra,

1.0 Toada do Lauro Laure (Riv G.
do Sul); 2.0 Caplm da Lagon (Pa-
rahybu); 3.0 Pa-pn-pn (Rlo Grande
do Norte); 4.0 Baliv Rlo Grande do
Norte); 5.0 Tenho um vestido (Cana-
nén); 6.0 Minelro pnu (nordeste); 7.0
Sapo Cururn' (versio de Araraqun-
ri): 8.0 Padre Franelseo (Cananéa);
9.0 Sumbaleld (Laranjal); 10.0 Dan-
e do carogo (Minas); 1l.o Boa Nolte
(nordeste).

Arthur Pereira dentye os composi-
tores brasllelros vivos se caracterizn
peln  modestin excessiva o timldez,
fque o delxaram até agora numa semi-
obhscurldnde immerecida, A Sociedade
Symphonica de Sio Paulo s¢ com-
praz em apresentar hoje em primeira
aundi¢io uma das obras mais intercs-
suntes e racentes do distinto compo-

| sitor paull'stn.

Os Cantos Populares Brasileivos, pa-
rie ¢dro e orchestra sio harmoniza-
¢oes do cantos brasileiros escolhidos
dentre a  curlosa. collectunea delles,
publicada por Mario de Andrade no
geu “Finsaio sobre Musica Brasileirn™.
Cuntos no geral 4 uma yoz, como
soem ser quasl todos oa do populario
nacionul, Arthur DPereira revestiu-os
tuma poliphonin coral simples mas
refinnda e lhes deu acompanhamen-
to de orchestra, enobreecendo assim,
sem deturpal-oa, esnas puras vozes do
povo ,e transformando-as de flores
sylvestres que ecram em arte culta,

Figura 13: Matéria jornalistica publicada pelo Diario Nacional, em agosto de 1931; a reportagem
destaca o concerto promovido pela Sociedade Symphonica de Sdo Paulo com pecgas corais de Artur

Pereira, inspiradas em temas populares.

Fonte: Diério Nacional, S&o Paulo, 1931, anno V, n.1.233, p. 4, 18 ago. 1931.
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3.2 SOBRE A OBRA CABOCLA BONITA

Cabocla Bonita € uma obra para coro misto a quatro vozes composta pelo
compositor Artur Pereira, apresentando em sua edicdo a data de 16 de dezembro de
19307,

A melodia utilizada na da composicao de Artur Pereira € um tema folclorico
extraido do livro Ensaio sobre Musica Brasileira, de Mario de Andrade (Figura 14). No
referido livro, Mério de Andrade grafou a melodia intitulada Cabocla Bonita, como uma

manifestacéo do canto popular presente na regido do Amazonas.

Figura 147 Melodia e letra original de Cabocla Bonita

Toada Cabocla Bonita

St
mor & vi.vamu .senledh ca.bo.ola bo . ni . ta, Vo.ja si e do o nio!

Fonte: Ensaio sobre a musica brasileira. 4.ed., Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 2006, p.102

A melodia original de Cabocla Bonita € descrita como pertencente ao
género de canto popular denominado toada. Segundo o verbete do Dicionario Grove
de Mdasica, no Brasil a toada refere-sea uma fAcantiga ger ad ment
arrastadaqg sendo que A oéempregado redioaaime®@amo sentido de
6entona-«006 ou &I (GBS0 - di cabd

Uma apresentacédo mais detalhada da toada, tomando por base a definigao
dada por Oneyda Alvarenga no livro MUsica Popular Brasileira, é colocada em verbete

pelo folclorista Camara Cascudo da seguinte maneira:

A toada se espalha mais ou menos por todo o Brasil. Musicalmente ndo tem
o carater definido e inconfundivel da moda caipira. Talvez porque,
abrangendo varias regides, a toada reflita as peculiaridades musicais proprias
de cada uma delas (...) o que se podera dizer para defini-la é apenas o

5" Na edigdo apresentada como o suplemento VII da Revista Resenha Musical no. 38 de outubro de 1941, pode
se observar a descricdo da data coma;2dI¢ 930.
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seguinte: com raras excecdes, seus textos sao curtos i amorosos, liricos
comicos 7 e fogem a forma romanceada, sendo formalmente de estrofe e
refrdo; musicalmente as toadas apresentam caracteristicas muito variadas:
todavia as toadas (...) se irmanam pela melddica simples, quase sempre em
movimento conjunto, por um ar muito igual de melancolia dolente, que corre
por todas elas e pelo processo comum da entonagéo a duas vozes em terca.
(ALVARENGA, 1950 apud CASCUDO, 2012, p.688-689)

No que diz respeito a estrutura geral da obra, a composicao de Artur Pereira
€ uma melodia harmonizada (Figura 15), em andamento lento, desenvolvida em nove
compassos de estrutura binaria. Essa estrutura geral da obra busca ressaltar o seu

aspecto melodioso, evidenciando o texto cantado.

FIGURA 15 i Detalhe da edicdo no. 38 da revista Resenha Musical
apresentando a obra Cabocla Bonita

CABOCLA BONITA

Esse é o titulo do Suplemento Especial, deste n° O téma colhido por Mario de
Andrade, figura em sua obra ‘“Ensaio sobre a Musica Brasileira”, de onde o brilhante
compositor brasileiro Artur Pereira, retirou-o para harmoniza-lo. Essa peca alcangou extraor-
dinario sucesso quando executada pelo Coral Paulistano, desta Capital. No préximo n.° pu-
blicaremos desse mesmo autor, “Capim da Lagoéa”, para 4 voézes,

Fonte: Revista Resenha Musical, n.38, 1941, p.30%8

O texto utilizado na composicdo é mantido tal como encontrado na
referéncia apresentada por Mario de Andrade no Ensaio sobre Mdusica Brasileira
(ANDRADE, 2020, p. 193):

Vocé diz que amor ndo doi
No fundo do coragéo,
Tome amor e viva ausente,
Oh cabocla bonita,

Veja si Ihe doi ou nédo!

Senhora dona de casa
Um favor eu vou pedir:
Meia hora de reldgio,
Oh cabocla bonita,
Pra seu négo divertir.

%8 Disponvel em:
https://archive.org/details/ResenhaMusicall1941/ResenhaMusical®®l1941/page/n31/mode/2up
Acess@em: 10 de out. 2020.



https://archive.org/details/ResenhaMusical1941/ResenhaMusical38-Out1941/page/n31/mode/2up
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E interessante observar que, além do texto original da melodia coletada por
Méario de Andrade, na composicao de Artur Pereira ha a inclusdo de outras duas
estrofes, compondo, assim, um total de quatro estrofes. Na edicdo da obra de Artur

Pereira aparecem, a mais, as seguintes estrofes:

Em cima daquela serra
Tem um pé de quina-quina.
Quero bem a toda moca,
Oh cabocla bonita,

Quem tem a cintura fina.

Na Baia ndo se usa

Pedir moca pra casar

Se entra de porta a dentro
Oh cabocla bonita,

Esta é minha, venha ca!

Esse fato é explicado nas palavras do préprio compositor em comentéario
sobre a obra, publicado na edi¢cdo de nimero 39 da revista Resenha Musical:

Toada do Amazonas. De acordo com o coligidor completei o texto poético
com quadras extra2das do |ivro de Silvio
conservando necessariamente bonri®@farl«0o0 obc

Podemos observar que o conteudo do texto se refere & uma cena amorosa
e a estrutura da linha melddica encarrega-se de ressaltar tanto a simplicidade do texto,
guanto seu carater jocoso®. A linha melédica possui um carater silabico, mantendo a
fluéncia e a clareza do texto, que conserva em boa medida a prosddia da fala. O
aspecto melodioso se d& pelo uso de uma ritmica que se constréi na maior parte da

peca com a figura de colcheias.

Observamos que Artur Pereira procurou conservar a esséncia da toada, ou
seja, a obra valoriza a singeleza e a leveza de uma melodia que se divide em parte A
e parte B, com sinal indicativo de repeticdo na parte B e um discreto rallentando (n&o

grafado, mas sugerido na interpretacdo) ao final da repeticao.

59 PEREIRArtur. Cabocla Bonita e Capim na Lag@asenha Musicado Paulo, ano 4,39, p.11, mar. 194.
Arquivo Clévis de Oliveira. Disponivel érps://archive.org/details/ResenhaMusical1941/ResenhaMusical39
Nov1941/page/n1l/mode/2up Acesso em: 10 de out. 2020

80 Ainda que oaspecto semanticdo texto de Cabocla Bonité&ransmita a ideia deim cerb contexto amorosp
uma interpretacdo mais atenta dseusversospode revelar uma situacdo socile, a época,baseaase em
umaestereotipagenda figura femininapresentado-a de maneirafragil e, por issosubmissa adhomem, ou
seja, a mulher emmm papelsocialinferiorizac e em um estado de objetificacgoe Ihe tolhiacomportamentos,
desejose escolhasest observacdadesfaz aatmosferade ingenuidade despretensiosa que poderia caracterizar
0 género toada



https://archive.org/details/ResenhaMusical1941/ResenhaMusical39-Nov1941/page/n11/mode/2up
https://archive.org/details/ResenhaMusical1941/ResenhaMusical39-Nov1941/page/n11/mode/2up
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Quanto a estrutura métrica dos versos, observa-se uma regularidade na
divisdo silabica de cada verso, sendo os versos heptassilabos (redondilha maior).
Essa caracteristica dos versos e sua estrutura fonética, permitem destacar alguns

pontos interessantes.

No segundo compasso da peca, por exemplo, podemos observar que por
conta da estrutura prosédica ocorre uma sensac¢do de deslocamento métrico frasal,
ou seja, uma sincopa que surge por conta da colocagdo da silaba forte da palavra

0 f u n detedarerfparte fraca do segundo tempo) para o compasso 3 (Figura 16).

Também por conta dessa estrutura dos versos, temos no quinto compasso
o final da primeira frase que ocorre no primeiro tempo deste compasso, e o inicio da

segunda frase comecando no segundo tempo, como uma espécie de anacruse.

FIGURA 161 Parte A de Cabocla Bonita
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Figura 16: O quadro vermelho destaca a sensacéo de sincopa provocada pelo deslocamento
métrico ocasionado pela prosédia; os acentos em vermelho mostram as silabas ténicas que
reforcam a ideia de uma sincopa caracteristica da fala. O quadro azul destaca a anacruse que
inicia a parte B da melodia.

Fonte: Préprio autor.
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A peca nao apresenta dificuldade técnica para a execucdo vocal. A
tessitura mediana usada para todas as vozes explica-se pelo fato de ser a toada um
género de canto onde as melodias apresentam um aspecto simplério, tipico das

melodias de origem rural e dos cantos de trabalho.

A estrutura harmoénica da obra acompanha a caracteristica, aqui descrita,
da melodia. O compositor cria uma textura igualmente leve e suave entre as vozes
através da proximidade das alturas cantadas, o que confere uma maior coeséo aos

blocos de acordes.

Na maior parte da obra, as vozes cantam de maneira homofonica, embora
possam ser notadas, na linha do tenor, pequenas variagdes ritmicas que ocorrem nos
compassos 2, 4 e 5, por conta da ocorréncia de notas de passagem, 0 que, por sua
vez, exige atencdo no momento da execucdo da obra, visto que demandard uma
articulagcdo vocal diferente das demais vozes, nas quais observa-se a elisao das
vogais.

Na partitura ndo ha a indicacéo de sinais de dinamica, no entanto, a propria
cadéncia natural do texto assentado sobre a linha melddica sugere uma dindmica que

deixa bem definido o contorno melédico e os finais de frase.

FIGURA 171 Parte B de Cabocla Bonita
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Figura 17: Detalhe da quadratura final da parte B da melodia.
Fonte: Préprio autor.

Como pode ser observado, Artur Pereira se prop6s a harmonizar a melodia
folclorica coletada por Méario de Andrade, de modo a conservar 0s principais

elementos que caracterizam e identificam a melodia original e seu género musical.
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Artur Pereira preza pela simplicidade da estrutura da composicéo, algo que
nao o afasta da sua competéncia como compositor, mas antes o leva a empregar essa
competéncia no sentido de aplicar as técnicas tradicionais de composi¢cdo de modo
nao caricato, em outras palavras, a composicdo transparece a capacidade de
compreensao do compositor em identificar os elementos representativos da melodia

folclérica e molda-los em uma forma erudita.

3.3 SOBRE A OBRA TENHO UM VESTIDO NOVO

Tenho um vestido novo é outra obra de Artur Pereira baseada em melodia
homoénima coligida e registrada por Mario de Andrade no Ensaio sobre Musica

Brasileira (Figura 18), tendo sido registrada em disco pelo Coral Paulistano em 1937.

FIGURA 181 Melodia e letra original de Tenho um vestido novo

Fsdngge Tenho um Vestido...

J:6 CANANEA (S, Paulo).
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cer . to que vou-me em bo . ra Quevou-meem.bo . reprd ¢i . da.do.De mim nio tenhas cui . da do!

Fonte: Ensaio sobre a musica brasileira. 4.ed., Belo Horizonte: Editora ltatiaia, 2006, p.79.
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Juntamente com Cabocla Bonita, essa obra permite demonstrar alguns
procedimentos que caracterizam a escrita coral de Artur Pereira, sobretudo porque as
obras gravadas desse compositor paulistano procuram conservar ao maximo o carater
das melodias populares utilizadas, por meio de um processo de harmonizagao das

vozes que resulta em uma estilizacdo muito sutil.

A partir das edic¢6es utilizadas aqui como referéncia podemos afirmar que
o procedimento de harmonizar as melodias populares era a base para a realizagéo de
uma abertura de vozes que permitiu transmutar essas cancées em obras corais
propriamente ditas; se no texto da Revista Resenha Musical n°39%!, de 1941, o
compositor afirma somente ter harmonizado a melodia de Cabocla Bonita, na capa da
coletdnea Canc6es Populares Brasileiras (Figura 19) podemos atestar essa prética, a
partir da informacdo da harmonizacdo por Artur Pereira e dos arranjos corais por
Martin Braunwieser T nesta coletanea estdo versdes para vozes femininas das duas

obras citadas aqui.

FIGURA 191 Cancobes Populares Brasileiras

Figura 19: Detalhe da capa da coletinea Canc¢bes Populares Brasileiras destacando os nomes

de M8rio de Andrade, Artur Pereira (aqui grafado

Fonte: L.G. Miranda Editor, Sdo Paulo, 1932, L.G.M. 137.

51 PEREIRA, Artur. Cabocla Bonita e Capim na LlRegéenha MusicaBdo Paulo, ano 4, n.39, p.11, mar. 1941.
Arquivo Clévis de Oliveira. Disponivel éitps://archive.org/details/ResenhaMusical1941/ResenhaMusical39

Nov1941/page/nll/mode/2up Acesso em: 10 de out. 2020
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A versdao que, possivelmente, foi utilizada pelo Coral Paulistano na
gravacao de 1937 foi localizada em meio ao acervo de partituras do Conservatorio
Dramético e Musical de Sao Paulo, atualmente sob salvaguarda do Arquivo Historico
do Theatro Municipal de Sdo Paulo; essa versdo diz respeito a um provavel arranjo
para coro misto a quatro vozes, tendo a obra sido encontrada incompleta, apenas com

as partes cavadas do soprano, tenor e baixo.

Com base nas informacgbes acima, podemos tomar as obras de Artur
Pereira como exemplos de um procedimento composicional que permite distinguir
arranjo coral e composicao coral; o arranjo parte da harmonizacédo da melodia popular
e organiza as vozes de maneira vertical e homofénica, conservando o carater musical
original; a composi¢cdo toma a melodia popular como ideia central a ser explorada
vertical e horizontalmente por um trabalho que atinge niveis mais drasticos de

estilizacao.

Podemos patrtir da ideia de que, tanto Cabocla Bonita quanto Tenho um
vestido novo conservam o seu valor nacional pela origem no populario, mas adquirem
consist°ncia como o0br asingic @aos processop lmmonicos 0 A S ¢
popul ar es, p 0 b,re e issp decorramedeamm siddesenvol vi ment
del esd0 que coincide ffeuradpmeingad®e (cAONDRA IR, r no

Ao considerarmos a transposicdo dessas melodias populares para as
formas eruditas de canto coral, podemos levar em consideracdo a propria
classificacdo delas na segunda parte do Ensaio sobre Musica Brasileira, de acordo
com a divisdo proposta por Mario de Andrade para a fExposicdo de Melodias

P o p u | :amisca socializada e musica individual.

Em linhas gerais, segundo LISBOA (2015, p.42) musica socializada diz
respeito s A menaomhioria glas eazds,oeandgarsu pjd a masica
individual refere-s e  'mselodi@s executadas por um Unico cantor, que podem ser
entoadas a cappella (sem acompanhamento), acompanhadas por instrumento(s) ou

solo em grupo wvaal o (Il bid., p. 43

Por si sO, o tratamento harménico tonal dado a obra ja a distingue da
maneira como, possivelmente, o tema melddico original era entoado e disseminado
entre os moradores de Cananéia 1 regido litoranea de Sdo Paulo de onde provém a

melodia utilizada; ainda que classificada como musica socializada, o que pressupde
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gue ela seria uma cancao de carater coletivo, podemos afirmar que a organizacdo das
vozes se dava de modo relativamente simples, @A s e mpr eb cernd § ;ad s(GANDRA
2020, p.146).

Se o emprego de uma harmonizacgéo tonal remeteria a tradicdo musical
europeia, o termo fandango que identifica o género da melodia original, ainda que
proveniente de origens europeias, incorporou-se a cultura local de Cananéia e acabou

por assimilar caracteristicas que o nacionalizaram.

No entanto, fandango aplica-se como um termo bastante genérico que, de
acordo com Camara Cascudo (2012, p.291-292), assumefiv 8r i os senti dos

A partir da descricao de Alceu Maynard Araujo, Cascudo escreve:

No Sul, a partir de S&o Paulo até o Rio Grande do Sul, € o conjunto de dancas
rurais, com as mais variadas coreografias [...] No litoral sul paulista dividem o
fandango em dois grupos distintos: rufado ou batido e bailado e valsado. Nos
rufados ou batidos, entra predominantemente o bater de pés, que no valsado
€ nulo. Ha um grupo, que seria misto, onde ha bater de pés e valsados,
denominado rufado-valsado. (ARAUJO, s.d., p.129-192 apud CASCUDO,
2012, p. 292)

Méario de Andrade registrou, em seu Ensaio sobre Musica Brasileira, 07
fandangos da regido de Cananéia e, em consonancia com o verbete de Cascudo,

descreve o fandango e seus elementos estilisticos da seguinte maneira:

AFandangoo no ger al ® sin!'nimo de bail
princi pal mente dan-as regiomgosbatffiidaus @dmal
rusticos em que o bate-pé é obrigatério e os if andangos bail ado

chiques em que o bate-pé é proibido. Os fandangos que exponho séo todos
bailados. O canto sempre em falso-borddo e tirado no geral pelos
instrumentistas. Quem danca ndo canta. O fandango é sempre cantado.
(ANDRADE, 2020, p.146)

Mais especificamente sobre o fandango Tenho um vestido novo, Mério de
Andrade ressalta o0 seu aspecto nacional, considerando ser ele uma melodia tipica do
populario, cultivado e reconhecido por uma gente ja bastante arraigada ao solo

brasileiro e a cultura que os identifica:

Este documento notavel bem como os outros fandangos de Cananeia séo
fandangos incontestavelmente bem nacionais. Foram colhidos de gente
caipira dos sitios do arredor da cidade, gente sem nenhum contato a n&o ser
mesmo com outros caipiras brasileiros. E gente que ndo sabe mais em que
geracéo passada teve algum estranho na ascendéncia. (ANDRADE, 2020,
p.153)
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Tenho um vestido novo é uma obra relativamente simples; sua estrutura é
uma cancao na forma ABAB, que se desenvolve sem introducdo e sem repeticoes,

apresentando o texto cantado de maneira corrida. Esse texto traz a seguinte letra:

Tenho um vestido novo

Que me deu meu namorado
Pra passeé no domingo

Com meu bem la do outro lado.

Tudo isso acontece

A quem casa

Contra vontade

A quem casé

Contra vontade

Si 0 marido ta no sitio
A mulher ta na cidade.

Vou-me embora pra cidade
Vou cuida de pescaria
Arranja um camarada

Pra pesca de noite e dia.

E certo que vou-me embora
Que vou-me embora pra cidade
De mim néo tenhas cuidado!

A letra traz caracteristicas da fala coloquial i como por exemplo a contracao
de algunsverbos, 1 pas s e § 0l,e ndra ansrélacionaneato afetivo que deixa
transparecer o distanciamento entre um homem e uma mulher, pois ao mesmo tempo
em que se fala sobre um vestido novo presenteado pelo namorado, o eu lirico lamenta
ter de ver o0 seu Abemo ¢ o mo;umandistanciaoque séra st a nt
acentuada quando o eu lirico ver extinta a chance de sentir o amor verdadeiro por ter
de se casar contra vontade; sucede-se uma transicao temporal e psicologica da ideia
de distancia: ora o amor desejado é distante, ora a auséncia de amor deflagra a
distancia irredutivel entre duas pessoas.

A versao para coral de Tenho um vestido novo (Figura 20, vide pagina 111)
preserva tanto a melancolia do texto quanto a propria ideia musical original; no
entanto, diferentemente do que as definicdes sugerem para o fandango, como sendo
umg ° ner o 0 &popdsta damlira coral € dar um tratamento artistico a cancao
popular, e isso pode ser facilmente observado na gravacao do Coral Paulistano, cuja
interpretacdo mais livre e expressiva difere até mesmo daquilo que esta escrito na

partitura.
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A obra apresenta um carater silabico bem definido e uma estrutura ritmica
que favorece a fluidez do texto e a prosddia musical; ao considerarmos a prosoddia e
a estrutura homofénica da obra, cabe destacar, na interpretacdo do Coral Paulistano,
a qualidade técnica com que as frases musicais sdo executadas, permitindo obter uma
articulacao precisa e sincronia vocal, elementos estes que realcam o contorno da ideia
melddica interpretada de modo cadenciado e com liberdade.

A sucessao dos periodos frasais ocorre de maneira bastante natural; por
meio da alternéancia da estrutura de compasso i ora binéria, ora ternaria i a estrutura
fonética das palavras ajusta-se bem a ritmica musical, de modo que a prosddia
conserva a entonacdo das palavras, tal como na fala coloquial, e mantém a
regularidade métrica dos versos.

O trabalho de harmonizacéo realizado por Artur Pereira confere a obra um
tratamento tonal adequado a singeleza que caracteriza a linha melddica; isso pode
ser observado na estrutura harménica simples que frequentemente serve de base
para formas de canto popular e que aqui € utilizada pelo compositor, quando utiliza a
sequénciade |7 V naparte Ael’ -1V V na parte B.

Ja o trabalho de arranjo realizado por Martin Braunwieser propde solu¢cdes
adequadas a distribuicao das vozes; o compositor mantém a ideia do falso-bordao que
caracteriza a forma de canto original e, na maior parte da obra, complementa a
estrutura harmonica vocal com as demais notas do acorde, buscando manter a
proximidade entre as vozes em uma regido mediana, bem como obter uma textura
equilibrada na distribuicéo delas.

Outro componente artistico que distingue a versdo para coral da melodia
popular original é a utilizacdo de recursos musicais expressivos tais como sinais de
dindmica, acentuacao e fermatas que auxiliam na atribuicédo de direcionalidade a linha
melddica e permitem obter contrastes sonoros, identificando um procedimento tipico

da linguagem musical erudita.
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FIGURA 207 Tenho um vestido novo

Figura 20: Montagem realizada a partir da edicdo da obra; a imagem permite demonstrar os elementos
que compdem a estrutura musical da obra e tipificam o tratamento erudito dado a ela.
Fonte: L.G. Miranda Editor, Sdo Paulo, 1932, L.G.M. 137, n. 4342.

Ainda que sejam exemplos de um processo de estilizagdo musical
bastante discreto, Cabocla Bonita e Tenho um vestido novo revelam, ao mesmo
tempo, o cuidado de Artur Pereira em manter a esséncia e as caracteristicas
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estruturais das melodias retiradas do populario por Mario de Andrade, e o tratamento
erudito dado a essas melodias, de maneira a se obter obras de valor artistico e
reconhecidamente nacionais, capazes de suprir a necessidade de formag&o de um
repertdrio que pudesse estimular e permitir o desenvolvimento da pratica coral no

Brasil.

3.4 O COMPOSITOR MARTIN BRAUNWIESER (18941 1946)

Dentre as personalidades atuantes no meio artistico-musical da capital
paulista, durante a década de 1930, esta o austriaco radicado em S&o Paulo, Martin
Braunwieser; de grande importancia para o fomento do ensino musical e da pratica
coral na capital, Braunwieser foi uma figura bastante reconhecida pela atividade
intensa como pedagogo musical, maestro, compositor e, ao lado de Mario de Andrade,
atuou no Departamento de Cultura em prol da musica coral e das pesquisas em torno
do folclore Brasileiro.

Martin Braunwieser nasceu em 06 de junho de 1901, em Salzburg, na
Austria e provém de uma familia bastante ligada & misica, uma vez que o pai, Franz
Braunwieser, atuava como kapellmeister (mestre de capela) na cidade austriaca. Sua
vida musical inicia-se ja ligada ao canto, tendo sido menino cantor e, aos 14 anos,
ingressa no Mozarteum de Salzburgo onde estudou instrumentos (violino, viola e
flauta) e teoria musical; ainda na Europa, adquiriu pratica e experiencia como docente,
tendo trabalhado em conservatorios na Eslovénia e na Grécia.

Sua chegada no Brasil, mais especificamente na capital paulista, no ano de
1928, se da em um momento de notavel efervescéncia artistica, em meio ao qual o
austriaco logo se aproximaria de uma das figuras mais relevantes no cenario musical
da cidade, Mario de Andrade, e sua obra fundamental publicada naquele mesmo ano,
0 Ensaio sobre Musica Brasileira.

Essa proximidade a Mario de Andrade teve reflexos evidentes observados
seja na fHdinteira dedica-«0 de Braunwieser
1998, p.109), seja no mergulho profundo que fez na cultura popular brasileira como

participante e relator da Missdo de Pesquisas Folcloricas, viagem financiada e
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empreendida pelo Departamento de Cultura, no ano de 1938%2; essas experiéncias de
Braunwieser o levaram a uma identificacdo intima com o Brasil, 0 que permite vé-lo
como um i h o nmempo,dvwendsacseu presente, identificado com a proposta
nacionalizante de M8rio de Andrade pa8.a a m

Ainda que, por vezes, o nhome de Martin Braunwieser soe de maneira
discreta quando se aborda a histéria da atividade musical erudita na Sdo Paulo dos
anos 1930, este professor e maestro tem importancia singular, pois fundou entidades
representativas e encabecou trabalhos que deram consisténcia ao estudo e prética
musicais no Brasil (Ibid.).

No ambito da pratica coral, seu nome adquire ainda mais significancia, pois
foi por iniciativa de Braunwieser que, na capital paulista, surgiram grupos tais como a
Sociedade Schubert Chor, o Quarteto Vocal Braunwieser i este apresentando uma
proposta seminal que poderia ter orientado a criacdo do Coral Paulistano i e o Coral
Popular®3, como a¢Ges que alavancaram o canto coral com viés artistico, ao mesmo
tempo que incentivaram a formacdo de um repertorio coral baseado no trabalho de
jovens compositores, tal como afirmou Méario de Andrade no artigo jornalistico em que
ressalta a importancia do Quarteto Braunwieser para o fomento a musica coral (Figura
21).

62 Sem duavida, uma das inicias mais ambiciosas realizada pelo Departamento de Cultura, foi a Missdo de
Pesquisas Folcléricas, de 1938; esse abrangente projeto issare conjunto de viagens e estudos de carater
etnogréfico que evidenciam a preocupacéo latente de Mario de Andrade @odescoberta, registro e
preservacdo das mudltiplas manifestacbes da cultura popular brasileira. Pensada no ambito de atuagcdo do
5SLI NIFYSyid2 RS /dzZ GdzNF = &l aAraan2 NBLNBaSydaz2dz I Ay
que, no final ds anos de 1920, realizara duas viagens vincadas pela perspectiva etnografica, na esfera das
YEYyAFTSaGFepSa YdzAaAOFAA S RIF& RIFEyoclad RNIYHOAOFaE 6/ 1]
um pensamento ligado a preservacdo da cultura makerienaterial do povo como elementos basilares para a
O2y aid NHzen2 RS dzYl yINNIGAGlE yIFOA2ylfX ljdzS @FrA RS Sy
da cultura popular [viarse] em vias de desaparecimento face a industrializagcdo e a difusadficsakside
NEFSNEYOALFa Odzf GdzNI Aa SAGNI yISANIa LI2N YSA2 R2 NI RA:
por Luis Saiachefe da missédo; Martin Braunwiesemusicélogo responséavel pelos estudos musicais da missao;
Benedito Pachecq encarregado das gravac8es; Antonio Ladeisgudante geral. O resultado da Missao, ainda

hoje, surpreende pelo volume de registros produzidos em filme, fotografia e dudio, somados aos instrumentos
musicais que foram coletad@sesse acervo esta preservado Centro Cultural S&o Paulo.

830 Coral Popular foi criado em 1936, pelo Departamento de Cultura de Sdo Paulo, tendo como regente titular

0 maestro Martin Braunwieser; a proposta desse grupo vocal misto, segundo matéria jornalistica do Correio
Pauligil y2 o/ hw! [ X Mdpoc0OX SNI LINPLR2NOA2YFNI I LN} A0l 02
4SYZ O2yKSOAYSYy(aASYdARTH AX REBE A IA yRRNS &Essa inGi&ineRly  F I f |
Departamento de Cultura demonstraistencdo emconcretizar, no plano pratico das realizacfes, 0 acesso a
cultura e as praticas artisticas como ferramenta educativa para o desenvolvimento intelectual da populacdo
paulistana.
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FIGURA 2171 Artigo sobre o Quarteto Vocal Braunwieser

Quarteto Vocal Braunwieser
O praf, Martin Braunwieser desqus vhagou em B Paulo  term we dis
tinguido por uma atividads artiation fdra do comum. AHCIARAE “verdni
ramente” artintien. Vencendo as diffculdades, & qussl gue  we pode diee
imposaiblildades dos nossor slamentos musleala, s sus aghs on tem cnesiy
rieado por tantativas sempre multo Intaressanien,  programas  de musion
moderna, execughn de Hingapiels, de Morarl, diregho de Hohubertchor » g
den vida nova. Agora Martin Brannwiesar scaba da  Jangar  com o con
vbrio de ontam no Conservalorio, A Ialvas mals Intereasante das sune 1on
tAtivan, o Quarieto Vocal Braunwlsser. Oa membros solistas dfann  quay
teto sho am senhoran Kietz (sopranc), Noesler (contrallo) o o8 senoorg
Preuss (lendr) o Wenver (balxo), reforgador por um pequenc  gripn de
cantoras Igusimente muriclatas. Comn sempra sho orlginais as  1déne 4o
rof. Braunwleser, patn fate concérto de  mpréaentagho Ao teve a ey
ranga de organiear um programa Intelramente fallo de compositores yesi
dentes em H, Paulo. ® maia Vila Lobos, .. por direlto de conquistn,  que
figurava no concdrto com a “Cangho da Terra’ e a "Cabden do Caxangh”
Temon que encarecer antes de mala nada n Importancia que tem jin
non a org 1uclo da programas assim,  Os nowsos comporitores por isso
mesmo qs nho tém corals no pals, nAo escrevem winho rariesiimaments
pra coro, Por nAo ter cornis nAo escrevem pra cbro. Por nho escreverom
pra oOro... nAo sebem encrever corals, Fasn & a verdade. Ainda e tove n
prova no concérto de ontem, em que figuraya um grupinho bem Importan.
ty do peg¢as francamente rdins. Man a culpn nho & do prof. Braunswieser
que pouco tinha onde encolher. B n culpn tambem  nho & don comporito.
ron paulintas que sAo no geral una “brabos™ no cOro, por nho terem a ex
perléncin direts, pratica do coral, Bem mentira nenhuma: & multo muix
facll emcrover um fugato coral do que compdr um c¢brp como an “Cangio
Braslleira”, tho Intoressante, com tlo curlosor efeitos e bonita linha, d»
Franclaco Mignone. Um fugato vocal & colsa de que a gente encontra mi-
lhnres do exemplon nn Europa o sl 0 componitor é Intellgente, mesmo quo
ko faga uma composigfio bonita, estd sempre em condighen do fazer uma
colan que “moe" bem. JA nfio we d& o meamo, al &lc llda com elemento te-
matloc brasllelro (quer tradiclonal, quer nidividuallsta) o  busca coralizar
&aso elomento com conatancias e caracleres polifonicos naclonale. A nie
ger que cala na vulgaridade harmonica da polifonia vooal popular que en.
tre nés & pauperrima, tudo quanto faz desquo escape das normas curopean,
tom sempre o aspeto duma experiencla — nfio 56 porqué nfio ha nada felto
no género, como porquéd os compositores nfio tdm ocasllo do cxecutar as
suas proprias obras. E' Incontestavel que a audigho, que a realizagho,
provoca a experiencla o desperta a Invencllo. Vem dal pols o grande be-
neficlo dum concdrto como o de ontem o a Importancia excepclonal que
terA pra nés a vida continuada do Quarteto Vocal Braunwlesch. Multos dos
compositores executados ontem ecstiveram presentcs ao concértu. A exe-
cuco das suas proprias obras, o resultado dos cfeltos e das Intengdes que
tiveram, a evidencla dos nossos recurszos reglonals, a comparagho o critica
das obras alhelas fol sem divida uma exporiencia magnifica, E nfio hesito
em afirmar que obras novas que 8sses mesmos musicos Inventarem, ja
trardo o fruto dessa experlencia. '

A ——————— v s e e e 4 S T £ e S I o

Figura 21: Artigo jornalistico escrito por Mario de Andrade, em 1931, reconhecendo a importancia do
trabalho realizado por Braunwieser como incentivo a pratica e a composicao coral.
Fonte: Diario Nacional, Sao Paulo, 1931, ano V, n.1312, p.4, 18 nov. 1931.

3.5 SOBRE A OBRA ROCHEDO, SINHA!

A obra Rochedo, Sinh&! € um arranjo para coro misto a 4 vozes, de autoria
de Martin Braunwieser; a obra toma como fonte tematica o populario nordestino e
utiliza uma melodia de Coco, da regido do Rio Grande do Norte, coligida e grafada por

Mario de Andrade em seu Ensaio sobre Musica Brasileira (Figura 22).
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Figura 22 i Melodia e letra original de Rochedo, Sinha!
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Fonte: Ensaio sobre a musica brasileira. 4.ed., Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 2006, p.98.

A melodia original pertence, como dito anteriormente, ao género popular
denominado Coco; o Coco € uma manifestacdo de canto e danca bastante presente
na cultura popular de algumas regifes do nordeste brasileiro e mostra-se igualmente
identificado com aquela cultura por ter incorporado ndo s6 os elementos da fala

coloquial, mas também padr@es ritmicos provenientes da musica africana.

Considerando o processo de estilizacdo que podera ser observado no
arranjo de Braunwieser, trazer aqui algumas definices desse género popular podem
ajudar a demonstrar em que medida a obra coral diferencia-se e, portanto, distancia-
se da prética popular. Camara Cascudo (2012) apresenta-nos um verbete bastante
abrangente, que destaca tanto os aspectos estilisticos do Coco quanto as suas
possiveis origens, dentre os quais destacamos aqui aqueles que mais imediatamente

nos interessam:

Danca popular nordestina, cantado em coro o refrdo que responde aos versos
do tirador de coco ou coqueiro, quadras, emboladas, sextilhas e décimas. E
canto-danca das praias e do sertdo. A influéncia africana é visivel, mas
sabemos que a disposi¢do coreografica coincide com as preferéncias dos
bailados indigenas (...) As modificacdes e variedades sdo incontaveis (...)
[No] Rio Grande do Norte o comum é a roda de homens e mulheres com o
solista no centro, cantando e fazendo passos figurados até que se despede
convidando o substituto com uma umbigada ou vénia ou mesmo simples
batida de pé. Os instrumentos sdo, em maioria absoluta, de percusséo,
ingonos, cuicas, pandeiros e ganzas e nos bailes mais pobres simples
caixotes que servem de bateria animada. (CASCUDO, 2012, p.214).

O Dicionario Grove (1994), por sua vez, apresenta uma definicdo

semelhante, mas liga o Coco, mais especificamente, a regido do Rio Grande do Norte
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e faz mencéo as consideracdes de Mario de Andrade em relacdo a parte musical

dessa manifestacao popular:

Coco popular do Rio Grande do Norte: Danca e misica de origem africana.
Suas formas musicais séo as mais variadas. Mario de Andrade, que via nesse
género um resumo de musicalidade e da poesia tipicamente nordestina,
sublinhou os aspectos caracteristicos dos cocos que encontrou na década de
20: énfase na parte coral, acompanhamento instrumental limitado muitas

vezes ao ganz§8, vVvir t-uantadordsaldte quelimprdvisao quei r
a narrativa e as férmulas melddicas, usando ritmos heterodoxos. (GROVE,
1994, p.205)

Em seu Ensaio sobre Musica Brasileira, Mario de Andrade apresenta-nos
uma colecdo de 18 Cocos i em sua maioria, provenientes do Rio Grande do Norte,
na categoria musica socializada; 04 coros de coco i todos do Rio Grande do Norte,
na categoria musica individual i Estribilhos (Solistas ou Corais) e 01 Coco i Meu
barco é veleiro i apresentado em meio ao género Toadas, a fim de exemplificar um
Afesquema mel -dico bastante tradicional e b
2020, p.196).

Mais especificamente sobre a estrutura formal que organiza o canto do
Coco, CASCUDO (2012) cita o trecho de um artigo de Oneyda Alvarenga, publicado
na Revista do Arquivo Municipal, volume LXXX, no qual a autora escreve comentarios

sobre alguns cantos e dancgas do Brasil:

A forma dos cocos é uma estrofe-refrao. O refrdo ou segue a estrofe ou se
intercala nela. Poeticamente, apenas, o refrdo é fixo, constituindo o
caracterizador do coco. As estrofes, quase sempre em quadras de sete
silabas, séo tradicionais ou improvisadas. A estrofe solista, em principal nos
chamados especialmente cocos de embolada, revela com frequéncia o corte
poético-musical da em bolada. Os cocos obedecem geralmente aos
compassos 2/4 ou C. H4 também uma espécie de cocos mais lentos e mais
liricos, de ritmo muitas vezes bem livre, ndo destinados a danca, sendo
englobaveis, portanto, no género das cancdes. (ALVARENGA, 1941, p.219
apud CASCUDO, 2012, p.214)

Essa descricdo de Oneyda Alvarenga nos parece mais adequada para se
compreender a estrutura formal e o carater musical da obra Rochedo, Sinha!,
sobretudo guando a autora destaca as varian
can-»eso; como poder8 se notar no arranjo
no registro gravado pelo Coral Paulistano em 1937, a obra tem um caréter lento e sua

execucao permite bastante liberdade interpretativa do coro.
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As partituras utilizadas aqui como referéncia foram encontradas no acervo
de Martin Braunwieser, doado ao Centro Cultural Sdo Paulo por parentes do
compositor e que, atualmente, passa por um processo de tratamento e catalogacao;
as partituras i referentes ao conjunto completo formado por grade e partes cavadas
para coro misto a 4 vozes i sdo manuscritos assinados por copista e trazem marcas

do carimbo institucional do Departamento Municipal de Cultura (Figura 23).

Figura 237 Marcas institucionais e assinatura de copista

Figura 23: Montagem feita a partir dos carimbos institucionais da Radio Escola e do Arquivo Musical, e
da assinatura de copista presentes na parte do Baixo de Rochedo, Sinha!.
Fonte: Acervo Martin Braunwieser, Centro Cultural S&o Paulo.

Ainda que, pelas informacdes na partitura, possamos afirmar que esta
versao fez parte do arquivo do Coral Paulistano no periodo préximo as gravacdes de
1937, o registro gravado dessa obra permite observar que foi interpretada uma outra
versdo da letra®, a qual traz trechos diferentes daquela presente na partitura e se
difere, por conta de tais trechos acrescidos, da melodia anotada por Mario de Andrade

no Ensaio.

A letra presente no arranjo de Braunwieser € a seguinte:

Menina teu pai ndo quer...
Olha o rochedo, Sinha!
Que eu me case com vocé
Al, bote-lhe terra nos olhos
Que o0 homem cego néo vé
Olha o rochedo, Sinha!

Menina teu pai ndo quer...
Olha o rochedo, Sinhd!

84 Devido as interferéncias sonorashiados e distorcdespresentes na gravagao, ndo foi possivel compreender
com precisdo as palavras que compdem os demais versos acrescidos as estrofes.
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Depois da seda o cetim.
Ai, bote-lhe terra nos olhos
Que 0 homem cego ndo vé
Olha o rochedo, Sinha!

Menina teu pai ndo quer...
Olha o rochedo, Sinha!

Na janela do meu bem.

Al, bote-lhe terra nos olhos
Que 0 homem cego nédo vé
Olha o rochedo, Sinhd!

O texto cantado traz um conteudo de carater romantico e retrata a cena de
um relacionamento impossivel entre um homem e uma mulher, cujo principal
obstaculo é o pai que ndo deseja o casamento da filha; numa demonstracdo de amor
desmedido e inconsequente, a solucéo oferecida pelo eu lirico € cegar o pai da moca

T ou, no sentido conotativo, mata-lo.

Se pensarmos na sequéncia narrativa do texto, a construcado da ideia
poética da segunda e da terceira estrofe parece desarticulada, quando levado em
considera-«o0o 0 verso que 1inicia essas estr
terceiro, quarto e quinto versos que ndo demonstram uma relagéo de sentido imediata
entre si; talvez por isso, na gravacao do Coral Paulistano, esses versos aparecam

com outra letra, que poderia atribuir uma maior consisténcia a narrativa.

Muito embora ndo haja, na versdo encontrada de Rochedo, Sinha!,
nenhuma indicacao da participacao de Artur Pereira como harmonizador i como pode
ser observado nas versdes de Cabocla Bonita e Tenho um vestido novo, presentes
na coletanea Canc¢des Populares Brasileiras (vide pagina 106) T a presente obra
possui uma estrutura geral bastante semelhante aquelas em que, como mostrou-se

anteriormente, os dois musicos atuam em parceria.

Rochedo, Sinha! € uma obra coral relativamente simples; sua estrutura
binaria composta (6/8) acomoda bem a prosoédia e permite uma interpretacao fluida e
livre de linhas vocais em tecitura médio-grave; a obra possui um andamento lento que
permite explorar o lirismo e a expressividade musical da ideia melodica de carater
sil 8bico e cants8vel, cuja indica-«o0o de #fARe

sugere também o seu carater interpretativo.

Diferentemente da tonalidade da melodia original, tal como anotada por

Mario de Andrade, Braunwieser decidiu trabalha-la em seu arranjo na tonalidade de
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Sol maior, ou seja, um tom acima da original; essa observagao permite afirmar que
houve uma preocupacao por parte do compositor em escolher uma tonalidade mais
adequada a tessitura das vozes, de modo a se obter uma distribuicdo vocal
caracterizada pela proximidade e pelo equilibrio harménico.

Nesse arranjo de Braunwieser, o compositor aproveita a estrutura da
melodia original formada pela alternancia entre trechos solo e cantados em coro, e
apresenta uma solucao criativa e bastante adequada a escrita coral, articulando cada
camada vocal de maneira a construir um dialogo bem ajustado entre o solista que
representa o eu lirico T tenor, o quarteto solista representando o eu lirico nas quatro
vozes e 0 coro representando os trechos homofonicos que respondem aos solos
(Figura 24).

Figura 24 7 Articulacdo das camadas vocais em Rochedo, Sinha!
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Figura 24: Imagem referente aos cinco primeiros compassos de Rochedo, Sinha!; o quadro azul
destaca o solo inicial do tenor, o quadro vermelho destaca a resposta homofénica do coro e o quadro
verde destaca o inicio do trecho solo para SATB.

Fonte: Préprio autor.

A fim de ressaltar essas nuances contrastantes que caracterizam tanto a
melodia original quanto o préprio arranjo coral, Braunwieser utiliza um procedimento
composicional baseado na utilizacdo de um texto complementar que, colocado nas
demais vozes nos trechos em que ha o solo de tenor, permite reforcar a textura vocal
de maneira equilibrada, sempre evidenciando a frase solista (Figura 25); no restante

da obra prevalece a escrita homofdnica presente no breve trecho do quarteto solista
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i iniciando no segundo tempo do compasso 5 até o compasso 6 I e nos compassos
do refr«o AOl ha o rochedo, Sinh8! 0, wdes qua

figura anterior).
FIGURA 25171 Sobreposicdo das camadas vocais
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Figura 25: Na imagem, o tracejado verde delimita o fim do trecho solo para SATB e o inicio do trecho
solo do tenor (quadro azul) com a presenca do texto complementar presente nas demais vozes
(amarelo).

Fonte: Préprio autor.

Em relacdo ao sexto compasso da melodia original, em nota de rodapé na
versao do Ensaio sobre Musica Brasileira, Flavia Toni informa a correcéo da ritmica
deste compasso, com base nas orientacbes do préprio Mario de Andrade na
contracapa do seu exemplar de trabalho (ANDRADE, 2020, p.184); na versao correta,
a célula ritmica do primeiro tempo é composta por uma tercina de semicolcheias
seguida por uma colcheia, formando uma quialtera, ao invés de uma tercina de

colcheias seguida por uma colcheia (Figura 26).
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Figura 26 i Correcao da ritmica do sexto compasso de Rochedo, Sinha!
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Figura 26: A imagem acima exemplifica a correcdo da célula ritmica do primeiro tempo do compasso,
conforme indicacéo de Mario de Andrade.
Fonte: Préprio autor.

Ainda que conservando o aspecto da melodia original e alguns dos
elementos que caracterizam a sua manifestacdo popular, como o andamento e a
dindmica que da contorno a linha melddica, o arranjo de Rochedo,Sinha! se constitui
em uma forma estilizada desse Coco do Rio Grande do Norte; ao submeté-lo a escrita
vocal polifénica, o compositor se vale de uma estrutura definida pelos parametros
formais, harmonicos e ritmicos que caracterizam 1 e identificam T o discurso musical

erudito.

Rochedo, Sinha! demonstra um trabalho de arranjo que adequa a melodia
popular a forma erudita e, por isso, a transmuta de modo bastante coerente; o
tratamento dado a obra revela a sutileza com que o compositor se vale de
procedimentos e recursos expressivos que tipificam a linguagem musical erudita, para
articular com precisdo a distribuicdo da ideia meléddica entre as vozes buscando
manter tanto a esséncia do seu aspecto original quanto os elementos que conferem a
obra a sua brasilidade, os quais, neste caso, referem-se a lingua nacional i prosédia,

ritmo da fala e estrutura fonética do texto i e a poesia nordestina.

3.6 FRANCISCO MIGNONE (1897 i 1986), UM ARQUITETO DA MUSICA
BRASILEIRA

Em sentido | at o, o verbo darquitetaro
para a realizacdo de algo de modo assertivo; por sua vez esse planejamento e sua

posterior realizacdo encontram-se conjugados por elementos comuns a criacdo: o
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estudo da técnica, o repertorio de influéncias tematicas e a concretizacao formal de

um conceito.

No campo musical, Camargo Guarnieri e Francisco Mignone tornaram-se
nomes proeminentes como representantes do pensamento estético modernista que
passou a apontar os caminhos para construcdo de uma linguagem musical erudita
brasileira, caracterizada pela apropriacdo e transmutacdo de elementos
representativos da cultura nacional manifestos nas tradigcdes populares e que, por sua

vez, concorreram para a realizacao artistica baseada no conceito de brasilidade.

A proximidade de Francisco Mignone a uma das figuras intelectuais de
maior expressdo no movimento modernista, Mario de Andrade, resultou no
florescimento e amadurecimento do compositor que, nas palavras do escritor e critico
de arte ManukkvantoB alguohasidas arquitefluras musicais mais altas e
mais nobres da arte de nossaterra0 ( BANDEI RA, 2016, pg.79).

Francisco Mignone, nascido em Sao Paulo a 03 de setembro de 1897,
cresceu em um lar permeado pela musica; foi com o pai, o italiano Alferio Mignone,
flautista profissional e professor, que o jovem obteve as primeiras licdes de musica,

vindo a estudar posteriormente o piano com Silvio Motto.

E na adolescéncia de Mignone, com a idade de 15 anos, que se daria o
inicio dos estudos formais e regulares de musica, passando a receber instru¢des de
harmonia com importantes professores italianos radicados em Séo Paulo, iniciando
com Savino De Benedectis e, em seguida, Agostinho Cantu; nessa mesma época,
Mignone matricula-se no Conservatorio Dramatico e Musical de S&do Paulo, onde
receberia licbes nas classes de piano, flauta e composicdo, diplomando-se no ano de
1917.

Um traco da pratica musical que aproxima Camargo Guarnieri a Francisco
Mignone €&, sem duvida, a vivéncia e a experiéncia obtida na execucdo e composicao

de musica popular.

Enquanto Guarnieri trabalhou em boates e casas de baile, onde
improvisava sobre géneros populares da época, Mignone utilizava o pseudénimo de
Chico Boror6 para autenticar sua atuagcdo como musico popular (e em certa medida,

desvencilhar-se do conservadorismo dos professores do Conservatorio Dramético e
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Musical de Sédo Paulo), dando vazdo a sua composicdo de valsas e choros, assim
Afar mazenando ao contato da al ma popul ar aqu
alimentar mais tarde a s ud&BAKDERARCLG pgi M)s pi r a -

Sem desconsiderar a complexidade do conceito marioandradiano de
brasilidade, deve-se pensar que, muito embora a busca pela definicdo de uma
linguagem musical erudita estivesse ligada a capacidade técnica dos compositores,
tanto mais auténtica essa musica erudita brasileira seria quanto maior fosse a sua
capacidade de apropriar-se dos elementos estético-formais que caracterizam o0s
géneros populares e transmuté-los; a partir dessa observacéo pode-se afirmar que a
separacédo entre o conceito de erudito e popular tornar-se-ia cada vez menor, porém
em meio a uma disputa de narrativas identitarias entre agueles que ambicionavam
uma cultura baseada nos modelos de civilizacdo europeus e a gente que representava

a realidade sociocultural brasileira.

Observa-se este fato em Mignone (e Guarnieri), tal como afirma André Egg:

No caso dos compositores Camargo Guarnieri e Francisco Mignone é preciso
reavaliar sua formagéo musical. Os biografos tradicionais valorizam o lado
erudito destes compositores, sua formagé&o europeia, suas obras de concerto
anotadas em partitura. Mas é preciso destacar que ambos aprenderam
musica informalmente com os pais e adquiriram experiéncias como musicos
praticos tocando em cabarés, lojas de partituras, conjuntos de baile e
orquestras de cinema. A par desta formacdo também estudaram com
professores especializados, seja no Conservatério de Sdo Paulo, seja em
aulas particulares, e complementaram sua formacao com bolsas de estudo
na Europa. O caso de Mignone é especialmente interessante porque ele
escrevia musicas de saldo sob o pseudbénimo de Chico Borord (...) para
escapar da reprovacdo dos professores do Conservatério. (EGG, 2007,
p.149)

Esse entrecruzamento de campos distintos em que se da o aprendizado
musical, relativos a préatica musical informal e a formag&o musical académica, constitui
um aspecto bastante interessante para se analisar e compreender a producéo musical

de Francisco Mignhone.

Se num primeiro momento tem-se um Francisco Mignone que acumula uma
experiéncia musical advinda das serestas e das rodas de choro ocorrentes na
Paulicéia do inicio do século XX, num segundo momento tém-se um iminente
compositor erudito em formacéo na Europa e, por fim, ao retornar ao Brasil, percebe-

se um compositor formado em processo de maturacdo, cuja producdo musical sera
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balizada pelo dogmatismo marioandradiano®, afastando-se do mero mimetismo de

modelos europeus.

A formacao musical de Francisco Mignone galga novo patamar quando em
1920 o jovem compositor recebe do governo paulista uma bolsa para estudos na
Europa. Colocando-se a parte o reconhecido talento de Mignone, a bolsa obtida pode
ser atribuida a aproximacdo junto a Freitas Valle, intelectual e politico paulista
responsavel por selecionar os artistas a serem agraciados com bolsa pelo Pensionato

Artistico do Estado de S&o0 Paulo®®.

O tempo que Mignone passa na Europa i mais especificamente na Italia,
sob a tutela do renomado professor e compositor de 6pera Vincenzo Ferroni i
representa um periodo em que o jovem compositor € consideravelmente influenciado

pelas tendéncias estéticas e estilisticas europeias, sobretudo no campo operistico.

Nao obstante os controversos critérios de escolha do Pensionato

Artistico®’, a condicdo do artista brasileiro enquanto bolsista na Europa i proveniente

S GATAT 2 Fljdzh RIF SELINBaan2 &R 2me¥ab dorcsitydbrasiitaNdx@resgoR NI R A |
no pensamento de Mario de Andrade para a definicao estética de uma arte genuinamente nacional. No campo

da mdusica, esse conceito tomou forma a pattirestudo sistemético empreendido por Mario e concretizado na
publicacdo ddEnsaiosobre MUsicaBrasileirg nessa obra, notae a lucidez ao refletir sobre a problemética

acerca da ideia deacdo brasileirao esforco para elencaguestées em torno dasrgticas que viessem a

falsificar o trabalho de compositores brasileiros, bem como apontar caminhos para uma pratica composicional

de reconhecido valor artistico e que pudesse ser, verdadeiramente, portadora do elemento nacional.

Nesse sentido, Méario afiimgue ¢ dzY'l | NS yIF OAz2ylt ynz2 as FLi 02y §:
elementos: uma arte nacional ja esté feita na inconsciéncia do povo. O artista tem s6 que dar para os elementos

ja existentes uma transposicédo erudita que faga da musica populasica artistica, isto é: imediatamente
desinteressada [...] O periodo atual do Brasil, especialmente nas artes, € o de nacionalizacdo. Estamos
procurando conformar a producdo humana do pais com a realidade nacional [...] Pois toda arte socialmente
primitiva que nem a nossa, é arte social, tribal, religiosa, comemorativa. E arte de circunstancia. E interessada.
Toda arte exclusivamente artistica e desinteressada ndo tem cabimento numa fase primitiva, fase de construcéo.

E intrinsecamente individualista. Bo STSA (24 R2 AYRAGARdzZ f A& YRNDRAIENE (A O
2020 pagbbs)

6 O Pensionato Artistico do Estado de Sdo Paulo, homologado em 1912, representou uma importante iniciativa

do governo paulista no campo das politicas culturais dedsiaa formacdo e promocao da producao artistica.

A relevancia do Pensionato Artistico pode ser observada ja na justificativa de sua criacdo, transparecendo a
preocupacdo da elite intelectual paulista com a implementacdo de acdes publicas que concorrasgem p
LINEOS&aa2 OAQGAtATIGsNA2T O2y&ARSNIYyR2 [jdzS aSydiNB | a !
&S | &adzr LINPRdzen2 | NINAGAOFEéEd 6/ ! a! wDh{Z wnamI L} I
57 A concesséo de bolsas de estudo pelo Pensionato caractexézpar uma pratia semelhante aquela adotada

pela Academia Imperial de Belas Artes para a escolha dos alunos agraciados: os critérios de escolha eram
arbitrarios e ao provedor da bolsa cabia a escolha daqueles que melhor lhe parecessem merecedores. No caso
do Pensionato Afstico, essa escolha era determinada pelo politico e entusiasta cultural José de Freitas Valle.

A residéncia de Freitas Valle, denominada Villa Kyrial, ndo s6 representou um pensamento e um modelo de vida
de tracos nitidamente cosmopolitas, altamente #@lieado e desejado por uma elite intelectual, mas
transformouda S SY dz¥y ay gOf S2 ANNI RAFR2NJ RS Odzf (dzNI ¢ 5 Odze |
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de um pais que iniciava a descobrir-se enquanto nacdo, buscando estabelecer e
valorizar os tragos distintivos provenientes de suas matrizes culturais i constituiu um
verdadeiro ponto conflitante em relacdo a politica cultural representada na atividade
do Pensionato Artistico; isto deriva da incongruéncia e do embate entre algumas

ideias comuns presentes na esfera intelectual paulista dos anos 1920.

Ao mesmo tempo em que oS modernistas T denominados por Mario da
Si | va Br ifuturistascde B&m Pduloo ( BRI T O, 161) 9 éndsfravam-se
preocupados em renovar o pensamento artistico baseados na proposicdo de uma
nova concepcao estética, até mesmo sendo classificados erroneamente e
gener al i z adfowt uc® mltsensitde que o culto ao modelo social
cosmopolita de civilizacdo moderna i tomando como referéncia metrépoles tais como
Mildo, Nova lorque e, principalmente, Paris i conduz, num primeiro momento, ao

desprendimento do artista em relacdo as nossas raizes e matrizes culturais.

Sobre a negacao da trindade étnica brasileira observada no inicio do

modernismo brasileiro, Menotti Del Picchia é citado por Silva Brito (1964) ao escrever:

O cosmopolitismo, enfim, leva os modernistas a descrerem da velha lenda da
trindade racial formadora, do classico tridngulo étnico, sobre o qual repousam
as origens da gente da nossa terra: luso, negro e indio... (HELIOS, 1921,
apud BRITO, 1964, p.207)%°

Nesse contexto sociocultural, marcado pela oscilacdo de um pensamento
artistico ainda imaturo, incapaz ainda de definir com clareza os elementos
representativos da identidade nacional, mas avido por absorver os novos simbolos de

modernidade e civilizacdo, a politica cultural realizada por Freitas Valle a frente do

permite observar uma atividade de mecenato em que, por vezes, {eerdificil dissociar a agdo pualida acédo

privada.

Bh (GSN¥Y2 aFdzidzNR&dGEFE FET NBFSNEYOAlF |2 Y2@AYSyiz
conceituais para a arte moderna, partindo das reflexdes acerca da sociedade da época, foram trazidas a publico
em 1909 pelo Manifesto Furista, de Tomasso Marinettii. O termo passou a significar uma nova concepc¢ao do
fazer artistico, baseandse na ruptura com os antigos modelos estéticos; no Brasil o termo fora empregado com
sentido pejorativo, designando o teor estranho e repulsivo ¥ebu R RF LINRP Rdzeen 2 | NI Na G A (
LI a&l + FAIAzNI NI O2Y2 aSGAdzSGlF 1ljdzS GSY aSyiadARz2 LSa2|
a idéia de patoldgico. Tudo é futurismo e todos s&o futuristas. E necessario que o artfsistesem milimetro

R2& LI RNpSa O2y@SyOAz2ylAad @GAISyGSaéd 6. wL¢hX mpecnI |
% Menotti Del Picchidoi um dos colaboradores di@rnal Correio Paulistano e assinava suas cronicas como
Hélios; drecho escrito poiSilva Brito traz a citaggxtraida do artigo escritpor Menotti Del Picchiantitulado

Capacetes Cossacogpublicado na edicdnumero 20846, dd5 jul. 1921.
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Pensionato Artistico despertava desconfianca e recebia duras criticas de intelectuais

da época.

Marcia Camargos, em seu livro sobre a relevancia cultural da Villa Kyrial e
da figura politica e intelectual de Freitas Valle (CAMARGOS, 2001), traz uma
importante consideracdo que pde a mesa a discussdo acerca da formacdo do artista
brasileiro na Europa, ao passo que permite retomar aquilo que, a época, tornar-se-ia
0 elemento propulsor para a nacionalizacdo da producdo artistica brasileira: a

consciéncia de si proprio do artista brasileiro.

Sobre isso, a autora afirma:

Outra consequéncia dessa politica estava na europeizacéo do artista nativo.
Sem amadurecimento para realizar uma apropriagdo critica mediante
filtragem adequada, ele terminaria por transforma-se num estrangeiro, com
dominio da técnica, mas ignorante das cores e ritmos americanos. A revista
[Gazeta Artistica] comparava o artista a borracha exportada: ia a matéria-
prima e retornava o produto acabado, trazendo sempre o carimbo da fébrica.
(CAMARGOS, 2001, p.178-179)

As criticas virulentas e as opinides que sao suscitadas por conta dessa
Aeur opei za- «brasiigim peaniténi absevay que as questdes em torno
daquilo que éramos e que deveriamos ser enquanto na¢do germinavam também no
campo de discussédo da arte, dando indicios de uma preocupacédo com a funcéo social

e politica da arte enquanto elemento unificador.

De um lado, Oswald de Andrade insistia que o artista brasileiro deveria
retratar a exuberancia de nossa legitima paisagem; de outro lado, Monteiro Lobato
atribuia ao governo a culpa pela desnacionalizacdo da alma do jovem artista brasileiro
enviado ao exterior (CAMARGOS, 2001, p.178); entre estas figuras estava Mario de
Andrade que, a despeito de sua posicdo ambigua em relacdo ao Pensionato Artistico,
se tornaria referéncia para os jovens artistas, apresentando-lhes os pilares sobre os
quais deveriam estar as preocupacdes quanto ao repensar da producdo artistica

brasileira que deveria, sim, modernizar-se, porém imbuida de valor nacional.

A relacéo entre Méario de Andrade e Francisco Mignone se inicia no periodo
de estudos que ambos realizaram no Conservatorio Dramatico e Musical de Séo

Paulo. Enquanto Francisco Mignone passou a dedicar-se a carreira musical como
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compositor’®, Mario de Andrade se dedica a aprofundar seus estudos no campo da

linguagem, da literatura, da musica e das artes como um todo.

O arcabouco tedrico construido por Mario de Andrade ao longo de seus
anos como docente o algcou a condicdo de um reconhecido poligrafo no campo das
artes; essa atividade tem inicio no desenvolvimento de uma abordagem conceitual e
ideolégica da producao artistica brasileira dos anos 1920 e que o coloca como figura

chave do movimento modernista.

A partir de um aporte conceitual bem delineado, tornou-se possivel uma
abordagem do folclore de carater muito mais cientifico do que meramente
especulativo, fato este que, muitas vezes, conduz estudiosos a atribuirem o titulo 7

controverso i de folclorista a Mario de Andrade.

Essa sistematizacdo dos estudos, atrelada as preocupacdes de Mario em
torno da necessidade de conhecimento e compreensdo do elemento cultural
unificador, coerentemente capaz de suscitar 0 sentimento nacional no inconsciente

coletivo por via da arte, acabou por construir o seu complexo conceito de brasilidade.

Observa-se uma indagacao que parte de concepc¢des artisticas para dispor
e analisar, no plano sociocultural, as questbes que se levantam em torno de uma
construcdo da narrativa social identitaria brasileira. Ainda que surgida com fortes
coloracdes nacionalistas, a obra de Mario de Andrade caracterizou-se muito mais por
uma doutrinacdo conceitual permeada de reflexdes entranhadas na problemética
construcdo cultural brasileira, do que por ser uma obra meramente adequada aos

propasitos politicos de se valer da arte para dirimir as tensdes sociais.

Esse contraponto é apontado por José Miguel Wisnik ao afirmar que:

[...] Mé&rio de Andrade mergulha de fato nos processos mitopoético-musicais
da cultura popular, desentranhando dela concepg¢des dionisiaco-apolineas e

formas fAm8gicasd que ser«o constitutiva:

crivo critico que desloca, relativiza e reorganiza esses elementos segundo

uma informacao erudita. E a tenso recuperada pelo engajamento da técnica

que dara a sua obra uma modalidade indagativa que ndo fecha com o nivel

programatico-apologético do nacionalismo. Em sua corrente subterranea, a

obsessao pela cultura popular é mais o sinal de dilaceramento e da
Yal ydzSt . FYRSANI | FANNI | dzS | -sen@®medtb iealizadhlem HBaldi NS A I £ F
setembro 1918pnde 0 musico atuou como intérprete ao piano solando o primeiro movimento do concerto de
DNASI Sz yI YS&aYl y2A0Ss ¥F2NIY SESOdzil RIFa adzZ a O2YLJ
GA2EAY2 S LAILY2¢éT S 2 &dzO & bos2de Bsfudod GDnc€irla/pdIS dodietho Ij dzS K

paulista (BANDEIRA, 2016, pag. 81)
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percepcao da sociedade em suas tensdes sismicas ndo aparentes do que um
feliz arranjo de classes e ragas que se acomodariam harmonicamente para

sanear a falta dé¢QbBE-E WEBNIK @4, p.me)i onal

A producéo textual de Mario de Andrade no campo da musica pode ser
vista como a migracdo do rigor analitico antes aplicado aos estudos e pesquisas da
linguagem, para a analise do cenario musical brasileiro e o levantamento de questbes
em torno da problemética da produc¢do musical brasileira; as pesquisas da linguagem
gue conduziram ° Asistematiza-«o0o da f al
2005, pag. 197 23), contribuiram para o desenvolvimento de uma metodologia que o
permitira sistematizar os estudos musicais e a producdo de conceitos estético-

ideoldgicos.

Sua producéo textual de maior expressdo na musica, o Ensaio sobre
Musica Brasileira, publicado no simbdlico ano de 19287%, figura como um aporte
tedrico que se pbe a examinar importantes aspectos da constituicdo e da
manifestacdo musical brasileira, trazendo apontamentos para o trabalho

composicional engajado com os propositos da construcdo da musica erudita brasileira.

Para Mario de Andrade, o compositor brasileiro comprometido com as
coisas do Brasil (ANDRADE, 2006, pag. 33-34) é figura chave no processo de
consolidacdo de uma narrativa identitaria por meio da musica artistica. O arcabouco
tedrico-estético e a capacidade técnica do compositor devem ser postos em pratica,
conjugando-se ao tratamento cientifico dado as melodias folcléricas, por meio de uma
atividade composicional que leve a estilizagdo da cancéo popular.

Nesse sentido, a transmutacdo de temas populares que ora figuravam
como fAm¥si ca i aqudlagestnada addtarminadas praticas sociais i deve
ser realizada de forma criteriosa, de modo que a inser¢cao dessas melodias nas formas
eruditas T im¥%s i ca de s iinnBiceincers em dhanadizagcbes ou imitacdes

caricatas do populario musical.

711928 é o0 ano em que o Brasil se volta para si no sentido de dessepniotivado por uma ideologia politico

a

social de contornos nacionalistas, o intuito era conhecer e feecer nossas origens, valorizando a nossa

potencialidade como nacdo proveniente da miscigenacdo dos povos e etnias que nos formaram, bem como

br

Foa2NIWBSN) ta LINI GAOF&a S O2yljdzaiaidla R2 YdzyR2 OAGAT AT L
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Wisnik ressalta a preocupacdo de Mario de Andrade quanto ao trabalho

composicional ao citar que:

Mario alerta os compositores para alguns dos problemas implicados no
projeto nacionalista: o perigo do exotismo (quando o uso de elementos da
musica popular, retirados de seu contexto, resulta simplesmente em efeitos
pitorescos) e da banalidade (ja que a musica popular, muitas vezes aplicada
as praticas rituais, a danca hipnética, dirigida ao corpo, é fundamentalmente
repetitiva, do que pode resultar em pura redundancia quando transposta para
as formas que precedem pelo desenvolvimento progressivo e pela inovacao
dirigida ao intelecto como sdo as formas de tradicdo sinfénica erudita).
(SQUEFF; WISNIK, 2004, p.143)

A partir deste contexto, podemos examinar a critica de Mario de Andrade
ao jovem compositor Aitalianizadod Franci s
Catereté para exemplificar a influéncia das ideias marioandradianas que passaram a
dirigiraproduggétomusi cal de um Mignone fAabrasileirad

No periodo de seus estudos na Europa, Francisco Mignone aproximou-se
consideravelmente da Opera italiana e, consequentemente, absorveu os elementos
estilisticos e estéticos que caracterizariam 0s seus procedimentos composicionais a

época.

Os anos na Europa conferiram a Mignone uma formacgéo musical de tragos
nitidamente italo-franceses. Isso viria caracterizar suas primeiras produ¢des no campo
da Opera, de modo que a presenca do elemento estético estrangeiro deslocava sua
producdo musical e o colocava na contramé&o de um processo de nacionalizacao da
musica erudita brasileira, baseado na definicAo dos caracteres afirmativos de

brasilidade.

Composta em 1922 (periodo de vigéncia da bolsa de estudos na Italia) a
Opera O Contratador de Diamantes representa uma das producbes de maior
expressao no trabalho composicional de Mignone. Primeiramente, por sua estrutura
vocal e instrumental que reflete o vigor de um jovem compositor avido pelo
desenvolvimento técnico e, em segundo lugar, pela maneira como o0 pensamento
musi cal de Mignone, " ®poca, conduziu ao t
tematicos utilizados por ele nessa obra i assim considerados a partir das concepcoes

estético-ideoldgicas levadas a cabo pelos modernistas brasileiros.
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A 6pera O Contratador de Diamantes toma como base o libreto em italiano
de Gerolamo Bottoni, escrito a partir do drama homénimo de autoria de Afonso
Arinos’? e, em suma, retrata uma acéo que se passa entre 1752 e 1753 no Arraial do
Tijuco, em Diamantina. Considerar a relevancia do drama escrito por Arinos permite
ressaltar ndo s6 o elemento ideoldgico fortemente impregnado na obra, por meio de
um discurso simbdlico que representa os anseios de uma elite paulista, mas também
de que modo a sua utilizacdo por Mignone refletirhd dois momentos contrastantes e

subsequentes na carreira e no pensamento do compositor.

Afonso Arinos escreveu o drama historico O Contratador de Diamantes no
final do século XIX e sua ovacionada representacdo cénica ocorreu no Teatro
Municipal de S&o Paulo em 1919. O resgate da obra de Arinos toma lugar em um
momento bastante propicio na histéria paulista: a valorizacdo de uma visao
progressista e civilizatoria da metrépole e o surgimento de um ideal nacionalista nas

artes.

O discurso simbdlico presente na obra de Arinos, além de construir-se
sobre o plano de fundo de uma paisagem tipicamente brasileira, € manifesto através
do modo heroico como retrata a figura do bandeirante que, em si, é a representacao
alusiva a construcao épica do povo paulista: proveniente de um estado de barbarie,
mas que pela via do trabalho virtuoso, movido por um sonho nobre, conquista a

riqueza e gloria almejadas, representando os valores mais nobres da civilizacao.

O pesquisador Cassio Santos Melo sintetiza o viés ideoldgico e a

construcdo do imaginario nacionalista a partir da obra de Arinos, ao afirmar que:

Em O contratador dos diamantes a encenac¢éo do mito bandeirante, ou seja,
o paulista que enfrentou a rudeza e os desafios dos sertbes bravios, cheio de
esperancas e que, ao final vence, conquistando ouro e glérias, exalta o clima
nacionalista de 1919. (MELO, 2009, p.10)

Podemos considerar ainda que, dentro de uma concepgao nacionalista, a

supremacia do paulista é representada por meio do personagem cuja imponéncia e

2 Afonso Arinos de Melo Franco (186816) foi um importante intelectual de sua época, tendo sido membro
da Academia Brasileira de Letras. O pioneirismo de sua producao literarisselea® aentuado carater
regionalista, observado no modo como o escritor buscou retratar aspectos da cultura brasileira e das
manifestacdes populares. Dentre as obras de Arinos destaedm St 2 e Nl red ¢éA89§) ea ébia
postumad [ SY RF & S NI RAI®p 48 . NJ
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poder i o contratador de diamantes i sdo capazes de unir as racas i o indio e 0 negro
i de modo a lutar contra a opressao do inimigo externo i a Coroa Portuguesa que,

em certa medida, pode ser vista como simbolo da dominacéo cultural europeia.

Interessante mencionar aqui que, baseado em texto extraido desta obra de
Arinos, os mesmos elementos étnico-culturais serdo retomados, como fonte tematica

na obra Catereté.

Observamos na oOpera O Contratador de Diamantes que, embora se
passando no Brasil, ao ser cantada em italiano, a Opera colocava a figura dos
personagens retratados no mesmo patamar dos personagens da opera O Guarani, de
Carlos Gomes: romantiza¢cdo dos personagens a ponto de descaracteriza-los pelo uso

de uma concepcao estética estranha ao contexto retratado.

Esse tratamento dado ~ obra refor-ou
nacionali zantes enrai zados numa deter mi nad
Afinessa obra de Mignone, ppa ssgamho (Italia),reptramd@ s e n t

em conflito com uma memoéria que vinha sendo construida sobre o nacional, o popular

e o universal na m¥%si ca €EONTIERI2813,p.A1B)si | ei r a

Nos anos 1920, as temporadas de 6pera eram alvos constantes das criticas
de Mario de Andrade, seja por conta da mobilizacdo estatal em promover um tipo de
arte associado ao gosto burgués que via nos canones operisticos classico-romanticos
um simbolo de alta cultura; seja pela valorizacdo de uma forma de arte apegada aos
valores estéticos de um passado histérico que ndo contemplava o momento da

nacionalizacdo da musica erudita brasileira.

Por conta da estreia da épera O inocente, de Mignone, na temporada lirica,

M8&8ri o de Andrade escreveu, esumi@&a8de quga e

nacionali dade havia ficado em casa nest

contundente:

[...] tenho que reconhecer que a situacéo atual de Francisco Mignone é bem
dolorosa e que estamos em risco de perder, perdendo-o, um valor brasileiro
util. Masico se sentindo essencialmente dramatico, dotado duma cultura
exclusivamente europeia, desenvolvido no ritmo da sensibilidade italiana,
Francisco Mignone esti numa situagdo dolorosa. Nao encontra libretistas
brasileiros que Ihe fornecam assuntos nacionais. E si encontrar: o libreto pra
ser representado, tera de ser vertido pro italiano, porque ninguém néo canta
em brasileiro neste mundo. (ANDRADE, 2013, p. 139)
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No entanto, a peca instrumental Congada que faz parte da o6pera O
contratador de diamantes destacou-se da obra pela utilizacao de elementos folcléricos
e passou a apontar um caminho promissor a ser trilhado por Mignone. Mério de
Andrade, embora relutante em reconhecer e aceitar os atributos da Opera O
contratador de Diamantes como valores relevantes para a nacionalizacdo da musica
erudita brasileira, destacou a Congada como uma fAnot 8vel afirnm
(ANDRADE, 2013, p.214).

Retornando ao Brasil em 1929, Mignone se vé diante de um cenario
musical erudito influenciado pelo carater doutrinario das afirmacfes e postulados
marioandradianos para a musica nacional. Como pessoa proxima a Mario de Andrade,
esse Mignone ja amadurecido e experimentado musicalmente nao ficaria indiferente
as teorizacdes de Mario e ao retorno as origens culturais brasileiras como fonte

tematica para sua fase de producédo nacional.

Baseado no sucesso da Congada, Mignone compde em 1930 uma das
suas obras mais expressivas dentro do repertorio coral: Catereté. Esta obra figura aqui
como producdo emblematica, pois permite exemplificar o trajeto musical da carreira
de um compositor que ndo se limitou a conquista do primor técnico, mas que passa a
compreender o seu fazer como acgéo artistica’® engajada na construgcdo da narrativa

identitaria nacional.

O Catereté mostra-se como uma obra de maturidade, fixando as bases
conceituais de uma nova producdo musical brasileira, consolidando o tratamento
estético-formal de elementos representativos da cultura brasileira e, talvez o aspecto
mais interessante, € uma obra em que Mignone revisita uma fonte tematica ja utilizada
i o drama O contratador de Diamantes T de modo a, agora, ressaltar por meio da
mY¥si c a, os valores art 2?2 st pressividadeg psieologicadac or r e
arte br(BANDEIRA, 20E60p.90).

Bat NA2 RS ! YRNI RS I HINBRZY U 2dz 0 20NRNME ¢ FLINBR dzeen 2 Y dza A
livro O Banquetd1944m con p 0 @ h -li &N¥E G NINX SA YLIX NOAG2 LINAYONLIAZ2a F
e profunda quanto arte e seu papel social. Por meio deste termo o trinbmio popuodarionatuniversal, passa
a ser um elemento norteador imerso no pensamento de um artista, cuja producdo ndo podedelider
NBLINBaSyGlen2 @F3aF R2 0Sf 23 Ykdacomygdl &app, giehibSecisé&Sd) ¢ dzY
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A relevancia dessa obra dentro do repertorio coral brasileiro € reafirmada
pelo fato dela ter sido registrada em fonograma no ano de 1937 pelo Coral Paulistano.
Como veremos na abordagem analitica da obra, Francisco Mignone se prop6és
transmutar os elementos étnico-culturais presentes no texto base utilizado, por meio
de elementos musicais que pudessem representar com maior fidelidade a expressao
psicolégica da letra, criando também uma paisagem sonora cujos contornos e
coloracdes destacam a presenca dos trés personagens formadores da nossa gente:

o indio, o negro e o branco.

3.7 SOBRE A OBRA CATERETE

A obra Catereté foi composta em 1930, originalmente para coro misto a
quatro vozes. Esta obra coral consta, sob a referéncia 4.3, em Francisco Mignone:
Catalogo de Obras (SILVA, 2016, p. 45-46), publicado pela Academia Brasileira de
Musica; neste catadlogo, a mesma obra ocorre também nas seguintes transcricées: 4.9
(2S, MS, A, T, Br, B); 5.24 (piano solo); 6.6 (quinteto com piano); 12.12 (quinteto de

sopros) e 14.57 (pecas para pequena orquestra).

Na abordagem analitica realizada aqui, tomou-se como base a transcri¢cao
4.9, datada de 1933 e editada pela E.S. Mangione.

O objetivo de tal abordagem é destacar os elementos estruturais utilizados
no procedimento composicional de Francisco Mignone e o tratamento estético-formal
dado a esses elementos, de modo a estabelecer uma relacdo desta obra com as
concepcdes doutrinarias de Mario de Andrade para o processo de nacionalizagdo da
producdo musical erudita brasileira, bem como tomar a obra como exemplo da

transmutacéo de caracteres representativos da cultura brasileira.

No cabecalho da partitura, chama a atencdo a dedicatdria da obra a Heitor
Villa-Lobos. Baseado nisso, pode-se inferir que a maneira como Francisco Mignone
pensou a estrutura geral dessa transcricdo da obra i levando em conta a composi¢cao

mais robusta das vozes, sua estrutura harmonica, os efeitos de timbre e o acentuado
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carater ritmico presente nas vozes masculinas i faz referéncia ao modo como Villa-
Lobos vinha empregando os elementos folcléricos no seu trabalho composicional, ndo
obstante a esse fato, reconhecer a figura musical de Villa-Lobos era referir-se ao

compositor de maior expressao no projeto nacionalista para a musica, até entéo.

A imersdo de Francisco Mignone na cultura brasileira 7 apos 1929 i
extraindo dela o repertdrio tematico para suas obras, pode ser notado ja no titulo desta
obra coral: Catereté. Catereté é um tipo de danca tradicional brasileira, de origem

indigena, encontrada na regido sudeste e centro-oeste do Brasil.

Durante o periodo colonial brasileiro, a presenca dos bandeirantes no
processo de expansao territorial, bem como nas atividades extrativistas e pecuérias e
a participacdo na conjuntura social destas regides, ocasionou a miscigenacado com 0s
indios 1 vista como pratica corrente a época 1, esta mistura acabou por constituir um
grupo étnico denominado caboclo, representado socialmente pela figura do homem

do campo: o caipira.

O catereté tornou-se uma danca folclorica coreografada, caracteristica da
cultura caipira, onde é também conhecido como catira; nesta dangca um grupo de
dancadores, divididos em duas fileiras opostas, respondem aos violeiros que cantam
em tercas uma moda de viola de carater narrativo, essas respostas sdo padrées

ritmicos executados com palmas e sapateados.

O valor da obra de Mignone esta ndo s6 na representacao da brasilidade,
por meio dos elementos teméaticos incorporados a obra, mas pela maneira como esses
elementos ganham forma e s&o desenvolvidos nela, demonstrando o dominio do
compositor na escrita idiomatica para coro e que, ja no Ensaio sobre Musica Brasileira,

era apontada por Mario de Andrade como uma caréncia no repertério coral.

Sobre a relevancia musical da obra Catereté, o musicologo Vasco Mariz

afirmou que:

Catereté i peca de 1930 i continua fazendo sucesso, pois € das mais
brilhantes e bem escritas pecas para coro do repertério, ndo sé de Mignone,
como de toda a masica coral brasileira. E alegre, vibrante, gingada, forte, de
muito efeito. Usa palmas, glissandos, acentos subitos, crescendo repentinos,
onomatopéias.

Pede um coro de vol ume, com boas
semelhante a Congada. (MARIZ, 1997, p.135)

vozes
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Se neste trecho Vasco Mariz se detém a ressaltar as qualidades e atributos
gue constituem o carater geral da obra Catereté, foi Oneyda Alvarenga quem apontou
a origem do texto nela util i zGNGADAcantdonot e nd o
livro de Afonso Arinos O Contratador de Diamantesa (CARLINI; LEITE, 1993, p.133)

Essa informacao é importante, pois permite observar a fusdo de elementos
étnico-culturais que se opera na obra de Mignone de modo a conferir-lhe uma
identidade brasileira: uma composi¢ao coral erudita baseada numa danca folclérica

de origem indigena e cuja letra remete a fala coloquial do negro do periodo colonial.

Catereté toma como base o seguinte texto:

Ao re re ré!
Re re ua!
Re re ua!
Re re ua!

Meu si6 mandou danca
inté eu me cansa!

Re re ué!
Re re ua!

Meu sié mandou danca
até eu arrebentd!

Companheiro vamo vamo
Seu D&o Rei mandou cham@!
Pra danca até cansa!

Aiué!
Aiué!

A vida foi feita pra nego danca!
Sim, meu sié mandou chaga
inté eu me canga!

O texto utilizado nessa obra é relativamente simples, porém a sua estrutura
fonética demanda um trabalho articulatério do coro que confira ao texto, ao mesmo
tempo, clareza e ligeireza. Pode-se notar ainda que, o texto favorece ressaltar o
aspecto ritmico fortemente acentuado e marcado, caracteristico do catereté, por meio
da utilizacdo de silabacbes e de palavras cuja silaba tbnica é pronunciada com um

timbre vocal seco’.

74 No ambito da analise prosddica das frases, as silabas tdnicas ocorrentes no texto séo caracterizadas por um
ataque enfatico ao serem produzidas por consoantes plosivas, ou seja, consoantes produzidas por meio de um
fluxo de ar expirado e obstaculizado na cavidade bucal, quando a corrente de ar vence o obstaculo bseal tem
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O compositor demonstra uma atencao sensivel ao aspecto linguistico e
uma coeréncia no tratamento ritmico-melddico dado ao texto, observadas na juncao
precisa de texto e melodia, isto proporciona nao sé fluidez e movimento na execugao

da peca, mas também o alcance de efeitos desejados na pronuncia e no canto.

A obra fACateret° 0 umpaskardesraytlea. Aalongodaesst r ut
seus 77 compassos, Mignone apresenta e desenvolve a melodia em quadraturas,
essa estruturacdo mantém uma caracteristica muito corrente no aspecto formal de
cancdes folcldricas e populares; sob o ponto de vista composicional, essa organizacéo
simétrica dos compassos delimita objetivamente cada secéo da obra em funcao dos

elementos que sao progressivamente inseridos na melodia.

Levando em conta a apresentacdo destes elementos, a obra pode ser

organizada em secdes, da seguinte forma:

SECAO A compassos 1 ao 18;
SECAO Bi compassos 19 ao 30;
SECAO Ci compassos 31 ao 39;
SECAO Di compassos 40 ao 47;
SECAO E i compassos 48 ao 59;
SECAO Fi compassos 60 ao 67;
CODA'T compassos 68 ao 77.

= =2 4 A4 A A -2

SECAO A

A secéo inicial A caracteriza-se pela apresentacdo sequencial de ideias
ritmico-melddicas e elementos estruturais que serdo empregados e recorrentes ao
longo da obra. No aspecto geral desta secéo, pode-se observar a preocupacéo do
compositor em trazer os elementos caracteristico que identificam o catereté, de modo

a pensar um processo de transmutacao que nao incorra na valorizagao do tratamento
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formal erudito em detrimento do seu aspecto original, mas que, antes, ambos se

complementem.

A obra é introduzida por quatro compassos iniciais, nos quais o compositor
apresenta nas vozes graves i baritonos e baixos i a célula ritmica caracteristica do
género catereté (Figura 27). Esta célula ritmica evidencia o carater sincopado do ritmo
e é trabalhada de modo a acomodar uma estrutura harmdnica compacta que reforca
a densidade das vozes graves, demonstrando a energia e balango que caracterizam

a obra como um todo.

FIGURA 27 1 Detalhe da célula ritmica do catereté

BARITONOS E
BAIXOS

Figura 27: Trecho inicial da obra i Ca t e, nequd as vozes graves introduzem a célula ritmica que
serd recorrente no desenvolvimento da pega e que caracteriza essa forma de danga popular.
Fonte: Préprio autor.

Apos a silabacdo executada nas vozes graves, 0 compasso 5 apresenta a
ideia melddica que sera trabalhada nesta sec¢do. A melodia acompanhada que ora se
apresenta em unissono nas vozes femininas i meio sopranos e contraltos i tem um
nitido carater silabico que é ressaltado pela articulacdo destacada da linha melddica
e pela ritmica empregada para a acomodacao precisa da estrutura fonética da frase,

conferindo clareza ao texto.

A partir do compasso 9 em diante, nota-se o adensamento da textura vocal
por meio da presenca macica das vozes; este trecho traz informacfes importantes
que permitem demonstrar um possivel pensamento do compositor em rela¢éo ao uso
voz, ao valer-se de alguns recursos expressivos e idiomaticos: a voz pensada com

instrumento.

O apontamento desse pensamento em Mignone, sustenta-se na utilizagao
coerente que o compositor faz dos sinais de dinamica i acentos e sforzandi i e dos
glissandos aplicados as vozes agudas i compassos 13 ao 16; esses sinais e efeitos
combinam-se a polirritmia sobre a qual sdo colocadas onomatopeias, de modo a

extrair do trecho um colorido timbrico (Figura 28).
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FIGURA 281 Detalhe da secéo A de Catereté
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Figura 28: Trecho referente aos compassos 12 ao 15; é possivel observar aqui a utilizagéo de recursos
expressivos (vermelho) e a organizagédo dupla das vozes (chaves verde e azul), por meio da qual o
compositor complementa cada linha melédica e enriquecendo a polirritmia.

Fonte: Préprio autor.

Embora, auditivamente, este trecho possa sugerir a introducdo de uma
gama consideravel de elementos ritmicos, melddicos e expressivos, 0 compositor
demonstra sua pericia técnica no tratamento do material composicional e da estrutura
vocal partindo de uma organizacao dupla das vozes, em outras palavras, o0 compositor
torna esta se¢do musicalmente rica limitando-se ao trabalho com duas ideias ritmico-
melddicas que séo duplicadas de maneira alternada entre vozes 1 ora pares de voz
de géneros diferentes, ora pares de voz de géneros iguais; obtém-se assim uma
sonoridade densa, mas definida, com nuances contrastantes de timbre e efeitos que

renovam o interesse melédico.

SECAO B

A secdo B caracteriza-se por trazer a parte seguinte da letra e pela

introduc&o de novos elementos na peca.

Chama a atencéo aqui a énfase que o compositor da a prosodia do texto;

a fim de manter presente a caracteristica ritmica que identifica o catereté, o compositor



139

se vale de acentos ritmicos que deslocam a acentuacao ténica normal de algumas
palavras, para acomodar a frase textual dentro do fraseado ritmico-musical do trecho
(Figura 29).

FIGURA 291 Detalhe da secéo B de Catereté
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Figura 29: Trecho referente aos compassos 20 ao 23; podemos notar aqui a organizac¢ao dupla das
vozes (chaves verde e azul), o carater sincopado do ritmo por meio de acentua¢cdes deslocadas
(vermelho) e a outra célula ritmica bastante presente na musica brasileira (amarelo).

Fonte: Préprio autor.

No compasso 21, podemos notar nas vozes femininas o uso de uma célula
ritmica bastante comum e recorrente na mauasica brasileira. Essa célula,
constantemente presente nas obras de Mignone, identifica a atencéo e valorizacao do
compositor aos atributos que mais especificamente caracterizam as manifestacées

musicais folcléricas brasileiras.

Neste trecho, o compositor parte de uma textura vocal menos densa, cuja
organizagdo das vozes se da de maneira dupla; as vozes femininas cantam
homofonicamente em intervalos de terca, a maneira de um falso bordéo,
demonstrando um outro aspecto bastante caracteristico presente ndo sé no catereté,
mas em outras manifestacdes musicais brasileiras em que as vozes dobram a linha

melddica: o canto em tercas.
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As vozes graves realizam a resposta dessa linha melddica principal, por
meio do insercdes breves e de carater percussivo, fato que novamente exemplifica o
tratamento instrumental dado a voz pelo compositor, remetendo a danca percussiva
do catereté em que palmas e sapateados respondem a linha mel6dica cantada pelos

violeiros.
SEC;AO C

A secdo C figura como encerramento da primeira parte da composicao e

pode ser subdividida em duas partes.

Na primeira parte i compassos 31 ao 34, destaca-se a utilizacao de palmas
como ampliacdo dos recursos expressivos empregados na obra (Figura 30); essas
palmas sdo executadas pelos componentes das vozes graves e caracterizam o0
reforco incisivo e resoluto da ritmica que acomoda a frase homofonica cantada pelas

vozes femininas e que, em seguida, passa por imitacdo as vozes masculinas.

FIGURA 3071 Detalhe da se¢éo C de Catereté
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Figura 30: Trecho destacando os compassos 31 e 32; neste trecho as palmas séo trazidas como
recurso expressivo, aludindo as respostas ritmicas observadas no catereté.
Fonte: Préprio autor.

Na segunda parte i compassos 35 ao 39 1T o compositor realiza a sintese
do material composicional desenvolvido até entéo, retomando a ideia melddica inicial

presente nos primeiros compassos da obra i compassos 5 e 6, apresentando-a na
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forma de um pequeno refrdo que precede a modulacdo para o quarto grau do campo

harménico T La bemol maior (Figura 31).

FIGURA 3171 Detalhe da segunda parte da secdo C de Catereté
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Figura 31: Trecho referente aos compassos 32 ao 39; neste trecho observa-se o trabalho composicional
utilizando a imitacdo (vermelho) e o tema inicial (azul) acompanhado pelas demais vozes que
desenvolvem elementos ritmico-melddicos ja trabalhados (verde).

Fonte: Préprio autor.

SECAOD

A secdo D introduz a segunda parte da composicao e pode, também, ser

subdividida em duas partes.
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Na primeira parte 1 compassos 40 ao 43 1 observamos uma textura vocal
densa caracterizada, sobretudo, pela apresentacdo de uma linha melodica
homofbnica que se constréi nas vozes femininas e na voz masculina executada pelos
tenores, sendo que os tenores, na maior parte, dobram a uma oitava abaixo essas
vozes; 0s baixos e baritonos encarregam-se de um pequeno contraponto que

responde e finaliza a frase.

Na segunda parte I compassos 44 ao 491 o compositor realiza uma breve
e discreta variacdo da ideia melodica que inicia esta secéo; essa variacao se opera
por meio da diluicdo do apoio realizado pelos tenores, que agora realizam uma linha
de contracanto, e pela aplicagdo de uma coloratura nas vozes femininas, fechando a

secao (Figura 32).

FIGURA 321 Detalhe da secdo D de Catereté
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Figura 32: Trecho referente aos compassos 40 ao 47; os compassos em destaque (vermelho) indicam
as variacOes frasais propostas pelo compositor.
Fonte: Préprio autor.
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Esses procedimentos composicionais demonstram a atribuicdo de um valor
erudito a obra, pelo emprego da técnica que possibilita ao compositor recriar o material
tematico original com base numa forma erudita, ampliando as possibilidades
expressivas, musicais e artisticas de uma manifestacdo folclorica cultivada na

oralidade do homem rastico do campo.

SECAO E

A secéo E pode ser entendida como o encerramento da segunda parte da
composicao e caracteriza-se pela introducéo do recurso timbrico-expressivo da bocca

chiusa (boca fechada).

Nesta secdo o compositor desenvolve, novamente, duas ideias melodicas
gue se alternam em sobreposicdo nas vozes; essas ideias originam a frase em
minimas cantadas em bocca chiusa e a frase em colcheias na qual as vozes realizam

as silabagdes que tém sido ocorrentes na obra (Figura 33).
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FIGURA 331 Detalhe da secéo E de Catereté

(boca fechada)

r o 2 -
> EE I I 5 » '
A\Q-,Yi:’il 1 1 > 7 L AJ—j]
U Ai - re-
(boca fechada)
rp
A P [ F—aF o
o == =2 e |
D
U Ai - re-
#:b—P ot T — ]
o= [ I > 5 o =1= 5 [ F = > 57 |
) — T —_— —_—
re -re - re - re - ual Ai-re -re-re-re-re - ua____
o ° = b = - pp
B Crmry T < —1 I t — ]
Z %bh . le i | ® * | o o ]
% v
’ . ‘ ’
re -re -re -re - ual Aire - rte-re -re -re - ual
52
—
o I o =
(70 @ o [T * |e . o o | ® _ T e |, O N ;—-ﬁ_]
| .o LA’ A 1 }  rermm T | o | "{ ) 4 I% TF 1 1 1) & l" 1
re -re -re - re - ual Ai-re -re -re -re - re - ual Ai-re-re - re-
. ———
n g == 1 =i 1 1 1 1 1 Iﬁ -
A )
Gl i e P gy
re -re -re - re - ual Ai-re -re-re-re -re - ua Ai-re-re- re-

m pos -3 -
%&f&%—{r—y e

( boca fechada)

f P s p f P sf
= = = -
s Bn = e 2 Hi——= 1 ]
=% & H H e !
\ I
ui! ui! ui! Uil

Figura 33: Trecho referente aos compassos 48 ao 55; neste trecho o compositor constréi o discurso
musical a partir de duas ideias que se alternam (chaves verde e azul), além do recurso da boca fechada,
0 compositor explora outros recursos que criam nuances de timbre (vermelho).

Fonte: Préprio autor.

Podemos notar um procedimento composicional que explora as
possibilidades vocais, trabalhando os motivos melddicos de modo a extrair efeitos de

timbre e criar nuances na textura vocal a partir de variagdes articulatorias e dindmicas,

A partir do compasso 56, o compositor cria uma atmosfera mais estética
que caracteriza a quadratura final desta secdo e marca o retorno ao inicio da obra.
Nesta quadratura, podemos observar a destreza e o refinamento técnico do
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compositor ao inserir o acorde de Ab com sétima e nona i talvez uma mencéo as
harmonizacdes utilizadas em musica popular i sendo muito bem distribuido entre
vozes, produzindo um resultado harmonico etéreo e criando uma cadéncia harmdnica

que introduz a tonalidade inicial da obra de modo bastante sutil.

SECAO F

A secao F inicia a parte final da obra e figura no todo como ponte para o
Coda final.

Como ja mencionado aqui, 0 aspecto da escrita coralem i C a t e pemnite®
inferir um pensamento musical que tende a tratar a voz como instrumento. Esse
procedimento pode ser observado tomando como exemplo a quadratura inicial desta
secao (Figura 34), nela o compositor cria uma frase melismatica em que € valorizada
a articula-«o0o das not as n@e baraeteristicoslé datarété
mas representa a liberdade e a coeréncia teméatico-formal do compositor em inserir

ideias complementares que expressam o carater dancgante e festivo da obra.

FIGURA 341 Detalhe da secéo F de Catereté

Figura 34: Trecho referente aos compassos 60 ao 63; pode-se observar aqui a construcdo de uma frase
em que a ideia ritmico-melédica evidencia o tratamento instrumental dado a voz.
Fonte: Préprio autor.

Na quadratura seguinte (Figura 35), o compositor retoma a estrutura
harménica que caracteriza o canto do catereté, baseada na progressao circular I 7 V;
observamos aqui, nhovamente, uma exploragcéao do efeito de timbre: o compositor cria

um acompanhamento de sonoridade etérea por meio do dobramento melédico das

0
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vozes extremas, realcando a ideia melodica inicial retomada aqui com maior

densidade e cantada em unissono pelas vozes intermediarias.

FIGURA 35171 Detalhe da sec¢éo F de Catereté (continuacao)
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Figura 35: Trecho referente aos compassos 64 ao 66; o efeito de timbre obtido por meio das vozes
extremas (chave verde) ressalta o tema nas vozes intermediarias, evidenciando o refinamento da
escrita coral do compositor.

Fonte: Préprio autor.

CODA

A secdéo final representa o apice da obra. O compositor constréi esta secao
utilizando um andamento mais movido e uma textura vocal mais densa, com a

presenca macica das vozes cantando homofonicamente (Figura 36).

A ideia melddica se desenvolve de modo a retomar elementos empregados
constantemente ao longo da obra i silabacdes e a estrutura ritmica de semicolcheias;
0 compositor atribui direcionalidade as frases musicais desta secao por meio de um
efeito harménico comum e expressivo na escrita coral, demonstrando o dominio da
escrita idiomatica para coro: uma inflexdo vocal que sobe meio tom e é reforgada por

um sinal de sforzando.

Nos dois compassos finais, o compositor da-nos outra amostra de sua
atencdo aos detalhes da escrita vocal ao valer-se da construcdo fonética da palavra

i Ai u®o ,cacnatyralmedte favorece a realizacdo do glissando final.
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FIGURA 3671 Detalhe do Coda de Catereté
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Figura 36: Trecho referente aos compassos 70 ao 76; observa-se aqui o carater efusivo pronunciado
pelos efeitos pensados pelo compositor (vermelho); o dominio do idiomatismo coral fica evidente na
solucéo proposta para o final (verde).

Fonte: Préprio autor.

Como buscou-se demonstrar aqui, i Ca t e re@dsénta uma obra coral

produzida na maturidade do compositor Francisco Mignone.

A obra pode ser vista com um tributo pago pelo compositor aos elementos
culturais representativos e portadores da brasilidade, tomados como simbolo de valor

na construcdo estético-ideoldgica de uma musica artistica brasileira e como atributo
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idiomatico de uma linguagem musical erudita capaz de retratar o Brasil, segundo
Mario de Andrade.

O que se observa na obra é uma profusdo de elementos musicais que
constituem um material composicional rico e consistente, trabalhado com rigor,
objetividade e dominio técnicos; Mignone cria uma interessante relacado simbidtica
entre os elementos estruturais utilizados na obra T o texto e a dancga inspirados na
cultura popular i e submete esses elementos a um tratamento formal que os estiliza

por meio de uma estética erudita.

Observa-se uma clara preocupag¢ao do compositor em manter o aspecto
dos elementos estruturais caracteristicos das formas populares, de modo a ndo os
deformar e/ou torna-los irreconheciveis ao publico, mas tais elementos sao
transmutados por meio da criacdo de texturas vocais, estruturacdo harmonica,
exploracdo de efeitos de timbre, variagbes de articulacdo, dinamicas e sinais
expressivos, que ampliam as possibilidades interpretativas da referéncia tematica.

A gravacdo do Catereté pelo Coral Paulistano em 1937, bem como o
reconhecimento e a atualidade da obra dentro do repertorio coral brasileiro, permite
afirmar a sua relevancia, pela qualidade e dominio da linguagem musical com que
Francisco Mignone manipulou o material sonoro folclérico, dando forma a uma musica

idealizada nas concepcdes estéticas de Mario de Andrade.

Mignone nao quis somente compor uma obra brasileira, mas quis compor
algo que o fizesse de fato sentir-se e comunicar-se artisticamente como brasileiro, e
isso foi externado pela forma tdo meticulosa e empolgante com as quais estudou e

reafirmou a esséncia negra da nossa musica, pois como escreveu Manuel Bandeira:

Como foi possivel que Mignone, de sangue italiano , Afcom a

napolitana a ressoar nas cordas das

criado na S&o Paulo de tdo poucos negros, formado com mestre italo-francés,
viesse a dar, mais do qualquer outro musico brasileiro, tamanha plenitude as
vozes negras da nossa musica? Porque afinal, se é verdade que, como
afirmou o poeta, a mWsica brasilei
nessa musica Villa-Lobos é predominantemente o indio, Camargo Guarnieri
o branco, Mignone o negro. (BANDEIRA, 2016, p.85)
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3.8 O COMPOSITOR CAMARGO GUARNIERI (1907 i 1993), UM PILAR DO
NACIONALISMO MUSICAL BRASILEIRO

Dentre os compositores cujas obras corais foram registradas nos doze
fonogramas gravados pelo Coral Paulistano em 1937, encontramos dois nomes de
grande expressao no que diz respeito a composi¢cdo musical erudita brasileira:

Francisco Mignone e Mozart Camargo Guarnieri.

Camargo Guarnieri €, ao lado de Heitor Villa Lobos e Francisco Mignone,
um dos pilares da escola nacionalista brasileira de composigéo.

Muito embora o reconhecimento do valor artistico das composicées de
Camargo Guarnieri esteja em boa medida ligado a relevancia de suas obras sinfénicas
e a aclamacdao destas no cenario internacional - sobretudo quando de sua passagem
pelos Estados Unidos marcada pelo relacionamento proximo com nomes tais como
Aaron Copland e Charles Seeger i é ja em suas primeiras composi¢cdes que podemos
notar uma sensibilidade no tratamento de caracteres culturais que viriam a ser

sistematizados, tornando-se elementos presentes na composi¢ao nacionalista.

Sobre a brasilidade ja presente desde as primeiras composicbes de
Camargo Guarnieri, Deborah Siqueirae s cr e v e Somatnaée paardéa pi ano:

Ainda em 1928, compds sua primeira obra de sucesso i Sonatina, para piano

I obra esta que recebeu comentarios elogiosos nos artigos de Sa Pereira

(Diario de Sao Paulo, 09/04/29) e de Mario de Andrade (Diario Nacional

17/ 04/ 29, publicado no livro 6Musica, do
hoje merece elogios da critica. Nela apareceram, pela primeira vez,

indicacdes de movimentos notoriamente brasileiras, como, por exemplo,

imol engament eod, Aponteado bem deng-o0sod o
se ai, uma nova tendéncia que seria, posteriormente, muito utilizada pelos
compositores nacionalistas. (SIQUEIRA, 2000, p.12)

Nascido em 1907 na cidade paulista de Tieté, Camargo Guarnieri fora em
criado em um ambiente familiar muito ligado a musica. O seu pai, Miguel Guarnieri,
trabalhava como barbeiro e dedicava-se a muasica como amador; dentre os
instrumentos que tocava demonstrava uma predilecdo pela flauta. A mae de Camargo

Guarnieri, Gécia de Arruda Camargo Penteado, era pianista amadora.
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A formacdo musical de Camargo Guarnieri, iniciada no ambiente familiar,
seguiu de modo irregular e ndo muito convencional, pois, por conta das despesas

familiares, cabia & Camargo Guarnieri ajudar o seu pai nos servi¢os da barbearia.

Quando por decisdo do pai i levando em consideracdo o proeminente
talento musical do filho i a familia de Camargo Guarnieri decide se mudar para S&o
Paulo (1922), o jovem musico passa a ter contato com o efervescente ambiente
musical da metrépole, bem como com os professores e personalidades que serédo

fundamentais na sua formacao, ndo s6 musical, mas intelectual.

Os nomes de Lamberto Baldi e Mério de Andrade, eram lembrados por

Camargo Guarnieri com extremo respeito, admiragdo e carinho, sendo estas

personalidades reconhecidas pel o "pma-viga i o

musical e intelectual.

A sensibilidade e maturidade musicais que distinguem o valor artistico da
producdo musical de Camargo Guarnieri, foram conquistadas e cristalizadas por meio
uma vivéncia musical muito ligada a pratica. Essa vivéncia iniciou-se, sobretudo, na
sua atividade como pianista na capital paulista, onde Camargo Guarnieri,
necessitando aliar trabalho e musica, passou a tocar em locais tais como Casa Di
Franco (loja de partituras), os antigos cinemas mudos e, até mesmo, em um bordel no
centro de Sdo Paulo (WERNET, 2009, p.64), locais que em que, comumente,

improvisava ao piano.

E essa relacdo, por vezes desconexa, entre a pratica i como necessidade
profissional i e os estudos, que caracteriza a vivéncia e a linguagem musicais de

Camargo Guarnieri, como explica Klaus Wernet:

Refletindo sobre todo o processo conturbado e fragmentado de formacédo
musical de Camargo Guarnieri tanto em Tieté quanto na capital do Estado de
Sao Paulo, até este momento, procuro chamar a atencdo para este
misteriosos universo praticamente ndo documentado e nem sempre
relembrado com grande énfase por ndo carregar consigo os grandes nomes
de professores e renomadas instituicdes. Temos neste momento, um pouco
antes de 1928, um musico com uma constante vida prética, tocando em
diversos locais. A vivéncia constante com a musica pode ter sido também um
estudo que formou dentro do jovem caracteristicas que marcam a sua
linguagem. (WERNET, 2009, p.63)

5 SegundoAndré Cavazzoti e Silvil999, p.2)de acordo com a vilva do compositor, Vera Silvia Camargo
Guarnieri, Camargo GuarnierirefediaS > 02 a i dzyYSA NI YSy (i S> | absligicqg Migubls &

Guarnieri; 0 pamusica) o maestro Lamberto Baldi; o patelectual Méario de Andrde.

c
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No ano de 1928, a aproximacdo com a figura intelectual de Mario de
Andrade, desperta Camargo Guarnieri para a importancia da formacéao, também, no
plano intelectual. Sendo Camargo Guarnieri um jovem de estudos muito rasos i
possuia apenas o segundo ano do curso priméario i coube a Mario de Andrade

introduzir Camargo Guarnieri no universo das artes.

E a partir dessa aproximacdo a Mario de Andrade que se solidifica a
influéncia estético-musical sofrida por Camargo Guarnieri, uma influéncia que o
conduz a definicdo de sua linguagem composicional fortemente baseada no trabalho

com elementos folcléricos e nacionais.

Camargo Guarnieri veio a se tornar figura destacada no Departamento de
Cultura de Sao Paulo durante a gestdo de Mario de Andrade, sendo convidado, no

ano de 1936, a ocupar o posto de maestro do recém-criado Coral Paulistano.

Dentre as atividades realizadas por Camargo Guarnieri junto ao
Departamento de Cultura de Sdo Paulo destaca-se a participacdo no Il Congresso
Afro-Brasileiro 7 ocorrido em Salvador/BA, a gravagao dos doze fonogramas pelo
Coral Paulistano e a participacdo no Concurso de Peca Coral de 1937, no qual
rececbeu o primeiro pr°mio dado ° s uRgura ®B7ria 1 Co
CONCURSO, 1937b)
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FIGURA 371 O Concurso de Peca Coral

CONCURSO DE PECA
CORAL

Reunlu-se dia 13, é&s 16 horas, no Ga-
binete da directorla do Departamento de
Cultura o jury composto dos srs. professor
Agostinho Cantu’, professor Arthur Perel-
ra do Conservatorio Dramatico e Musical
de Sio Paulo e o maestro Jofio de Sousa
Lima, do Depariamento de Cultura, afim
de julgar, definitlvamente, o concurso acl-
ma, Instituldo por este Departamento da
Frefeltura, 1

Dadas as classificagées em separedo e
reunindo-as depols, obteve-se o seguinte
resultado na classificagiio final:

1,0 premio — coube no trabalho intitula-
do “Colsas deste Brasll", do maestro Ca-
margo Guarnieri (pseud. ‘“Paullsta de
Curuga"”) de Sfo Paulo, com 4:000$000.

2.0 premlo -- coube ao trabalho intitu-
lado “Peca coral”, de Dinorah de Carvalho
(pseud. “Caclque”), de 8&o Paulo, com
2:000$000.

Além dos premlos acima descriminados,
houve, ninda, quatro mencdes honrosas com
o premio de 1:0008000 cada um, aos se-
guintes trabalhos:

“Quatro coraes”, de Clorinda  Rosalo
(pseud, “Chavante”); “Gregorio de Mattos-
Satyrica”, do professor Sylvio Motto (pseu-
donymo “Sorocabanc”); “Soneto”, de Fran-
elsco Prisco (pseud. “Caramuru”); “Bahu,
comto ha de sger isto?”, de José Barbosa de
Britto.

Figura 37: Matéria jornalistica publicada pelo Correio Paulistano em dezembro de 1937, divulgando o
resultado do concurso que premiou composicfes corais; destaca-se ha matéria os prémios dados a
Camargo Guarnieri e Dinor4 de Carvalho.

Fonte: Correio Paulistano, S&o Paulo, 1937, anno LXXXIV, n.25.084, p.15, 18 dez. 1937.

3.9 GUARNIERI E BANDEIRA: RELACOES ENTRE MUSICA E POESIA

A transicdo entre a producdo poética de contornos parnasianos e
simbolistas i identificada com o gosto elite paulistana da Belle Epoque i e a poesia

modernista T identificada com a nova perspectiva estética proposta para a arte
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nacional T passa a abrir espaco para 0 emprego de recursos expressivos que Vao

remeter a linguagem, ao cotidiano e a cultura popular.

Ao referir-se a Manuel Bandeira, Luciano Cavalcanti afirma que:

O inicio da producdo poética de Manuel Bandeira foi influenciado pela
estética parnasiano-simbolista, que usava da linguagem de estilo elevado e
musical como das metaforas penumbristas para se expressar. Logo apés a
publicacéo de seu livro A Cinza das Horas, ja percebemos, em Bandeira, um
processo de libertacdo de sua heranca parnasiano-simbolista; sua linguagem
comeca a se desvincular do estilo elevado da poética tradicional incorporando
a esta elementos da cultura popular. E para isso, o poeta utiliza as palavras
do dia-a-dia, o verso livre e valoriza o que € comumente considerado
desqualificado como matéria poética. (CAVALCANTI, 2009, p.31)

Os tragos estilisticos que caracterizam a poesia de Manuel Bandeira
denotam tanto a proximidade com a cultura popular, quanto a influéncia da muasica na
construcdo e organizacdo de seus versos; a simplicidade com que apresenta 0 uso

da palavra (lingua), a objetividade com que expressas as ideias em cada verso e 0

aspecto fienxuto e quase geom®tricoo (SOUZA

permitem a composicdo de uma estrutura poética coesa, cuja fluéncia de leitura é

obtida pelo extremo cuidado com o ritmo.

A poesia de Manuel Bandeira pode ser entendida como uma obra
marcadamente musical’®. O termo i mu s i ndoad usado aqui i e nem deve ser
entendido i em seu sentido estrito, pensando nos elementos que o compdem sob o
rigor da estrutura musical, mas antes, empresta a poesia de Manuel Bandeira o
conceito de alguns de seus elementos, tais como ritmo, forma, melodia e timbre, para

embasarem a organizacao e constituirem a ideia poética.

Pode-se afirmar entdo que, a manipulacdo da palavra como elemento

indispensavel e constitutivo da arte poética é pensada em Manuel Bandeira a partir

®Manuel Bandeira, em sua obitinerario de Pasargadd 957), escreve abertamente que a musica o influenciou
de modo indelével, permitindthe relacionar a estrutura poética as formas estruturais da masica, ou seja, a
construcdo da ideia e a apregando do conteddo tematico do poema deveriam seguir uma organizagéo baseada
na apresentacéo do tema e suas possibilidades de desenvolvimento. Vejamos o que escreveu Bandeira:
dalA2NJ SY YAY F2A | AyFfdzsyOAl RIF Ygaarol o

N&o ha nada no mundo de que eu gosteisrdo que de musica. Sinto que na musica é que conseguiria exprimir
me completamente. Tomar um tema e traballvdem variagbes ou, como na forma sonata, tomar dois temas e
opd-los, fazélos lutarem, embolarem, ferirerse e estracalharerse e dar a vitériaa um ou, ao contrério,
apazigud 2a ydzy SYyiGSYyRAYSy(G2 RS (2R2 NBLR2ddza2ddd / NBA2
(BANDEIRA984, pags. 423)

lj c
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de sua forma primitiva: o canto (CAVALCANTI, 2009). Essa apropriacdo de conceitos
atribuidos a musica € exemplificada pelas palavras do proprio escritor em dois trechos

de sua obra Itinerario de Pasargada:

A musica e ndo a imitacdo de qualquer modelo literario se deve atribuir a
repeticdo de um ou dois versos, as vezes de uma estrofe inteira, em muitos
poemas de A Cinza da Horas [1917] e do Carnaval [1919]. (BANDEIRA, 1984,
p.43)

No trecho seguinte, temos a sensacao do poeta ser imaginado como um
Ainstrumentistad ou Acompositoro, que ensai

concerto...

Pode suceder que depois de pronto o trabalho do compaositor ensaia a musica

e diz: AAh, voc®° tem que mudar esta ri ma
fica dificlemiti-l a nessa vogal .06 E | 8 se vai toda
propriamente, ndo: nesse oficio costumo p6r a poesia de lado e a Unica coisa

que procuro sdo achar as palavras que caiam bem no compasso e no
sentimento da melodia. Lidas independentemente da mdusica, ndo valem

nada, tanto que nunca pude aproveitar nenhuma delas. (Ibid., p.77)

A partir das afirmacdes feitas aqui, a relagcdo que se estabelece entre o
poema de Manuel Bandeira e a composicao coral de Camargo Guarnieri, revela uma
ligagdo muito mais intima entre poesia e musica; a musicalidade implicita na obra de
Bandeira por meio da sua intencdo poético-musical, de fato, se torna musica na
composi -«o0o de Guarnieri, pois, segundo 0 es

s com a mWwsica pode el a cant amB4,pagr3ddadei r an

3.10 SOBRE A OBRA IRENE NO CEU

Irene no Céu, é uma obra para coro misto a 4 vozes (SATB), composta por

Camargo Guarnieri em 1931.

Esta obra possui duas versodes editadas pela Ricordi, referenciadas pelos

codigos B.A 6792 1 versdao mais antiga, de autoria da G. Ricordi & C. i e Br. 394 i
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versdo mais recente, de autoria da Ricordi Brasileira’’. Em ambas as partituras, ndo
ha indicacdo do ano exato de suas edi¢cOes; porém, a dedicatéria autografa de
Camargo Guarnieri a Frutuoso Vianna i versao B.A. 6792, mencionando a cidade de
Sé&o Paulo, o més de outubro e 0 ano de 1935 (MCMXXXV), permite inferir que a

edicdo seja de data proxima a isso (Figura 38).

FIGURA 381 Cabecalho da obra Irene no Céu

1. 0»‘0 ?%WW\? V’IMftin Braunwiesiar jmm MCM xxxv .“
Wb‘ ™ "IRENE NO CEU Db
MU,

Poesaa 3 ’ Musica

Manuel Bandeira M. Camargo Guarnieri
(sdo Paulo, 1931)

=

Lo P X

Figura 38: Detalhe do cabecalho de Irene no Céu apresentando a dedicatdria da obra a Martin
Braunwieser e a dedicatoria autografa do autor a Frutuoso Viana, seu substituto na regéncia do
Coral Paulistano.

Fonte: G. Ricordi & C., Sdo Paulo, 1935, B.A. 6792.

Na imagem acima, podemos notar impressa na edicdo a dedicatoria da
obra ao maestro, compositor e pedagogo musical Martin Braunwieser. Essa
dedicatéria contribui para reconhecer os lagos e vinculos estabelecidos entre as
personalidades atuantes no cenario musical erudito paulista da década de 1930, tendo
em Mario de Andrade a principal referéncia intelectual (e o entusiasta da musica
brasileira com valor identitario).

A abordagem analitica a ser realizada aqui, buscara estabelecer no plano
composicional a relacdo pratica entre musica e poesia; serdo destacados nesta
abordagem o0s elementos estruturais composicionais empregados por Camargo
Guarnieri que permitem ndo s6 compreender a obra inserida no escopo do projeto
estético nacionalista de Mario de Andrade para a musica, mas também observar como
se processa a transmutacdo do conteudo e dos elementos poéticos por meio da
linguagem musical erudita.

A utilizacdo da poesia de Manuel Bandeira como fonte tematica para a
composigcdo, por si sO, evidencia algumas caracteristicas da renovacdo do

pensamento artistico da época. A simplicidade da estrutura textual e a utilizacdo de

7 As edicGes utilizadas aquirhm obtidasno acervo da Discoteca Oneyda Alvare(@eantro Cultural Sao
Paulo) e nacervodigital de partituras do Instituto Piano Brasileiro.
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um contetudo de origem popular refletem uma concepcéo estética que valoriza o
emprego de elementos representativos da brasilidade.

Desse modo, torna-se compreensivel que uma fmovao poesia brasileira
fosse tomada como objeto a ser musi cado n
eruditos brasileiros, como assim o fez Camargo Guarnieri. Num momento em que a
lingua nacional passou a figurar de modo mais relevante como simbolo identitario,
trabalha-la no @mbito da oralidade, evidenciando seu valor comunicativo i a fala’i e
0 seu valor artisticoi o cantoi significava examinar atentamente suas especificidades
e explorar suas possibilidades expressivas provenientes da prosédia e da fonética
caracteristicas do falar nacional.

Por outro lado, a ideia de uma transcriacéo artistica’® que se opera entre
poesia e musica, propicia abordar a obra coral Irene no Céu levando-se em conta dois
conceitos apresentados por Mario de Andrade: o ritmo coreogréfico da poesia e o valor
dinamogénico da mausica. A conjugacdo desses conceitos permite construir um
discurso musical consistente e coerente, que ndo se afasta do teor psicolégico do
texto, mas antes, o reforca.

O ritmo coreografico, tal como definido por Mario de Andrade, diz respeito
a sucessao de eventos que sao apresentados em um poema, construindo uma
narrativa poética que suscita no leitor determinadas sensacoes e estados de espirito;
em Irene no Céu, o ritmo coreografico € estatico, pois ndo ha oposicdo de estados
psicolégicos no transcorrer dos versos, essa caracteristica € perfeitamente observada
por Guarnieri, que reforca a atmosfera idilica do poema por meio do andamento
AVagarosoo que se mant®m ao |l ongo da obr a.

No que diz respeito ao aspecto dinamogénico da obra, podemos observar
que, ainda que a obra se construa sobre a tonalidade de D6 maior, 0 compositor

8O termoa G NI y & @iNcAnhamoie2utilizado pelo poeta Haroldo de Campos para referér pratica que se

da no ambito da producdo literaria, em que, muiteezes, a traducdo de uma obra lava em consideracao a
manutencéo de sua forma e sua concepc¢ao estética, relegando a um plano inferior sua significacdo no campo
semantico. Ao abordar o conceito de transcriacdo no ambito literario GES&EBR) afirma que,

a lranscriacag portanto, prioriza o efeito estético, que em muitos casos pode estar na propria superficie formal
de um texto, sendo que o significado é o resultado dessa articulagao de fbrinas

bSaasd adyiAR2 & RSYGNR RIa RSOARIA LINELRNIepSaszr Y$§ da
do meio transmissor, através do qual o conteddo tematico chegard ao receptor, ou seja, a poesia faz uso da
palavra escrita e falada com seu vadldeligivel e objetivo, ao ser transposta para a linguagem musical, que faz
uso dos sons com seu efeito sinestésico e subjetivo, uma série de cuidados sdo tomados pelo compositor de
modo a manter, tanto quanto possivel a ideia original; a misica ndoalseeja poesia e expresssg como,

embora, muitas vezes, utilize da poesia como referéncia tematica, ela € unicamente musica e se faz existir na
unicidade de seus elementos constitutivos.
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procura ressaltar o carater melancolico do poema por meio de linhas melédicas que,
na maior parte, sdo construidas por graus conjuntos ou saltos de terca, que tendem a
retornar para uma mesma nota. A despeito do carater silabico e do colorido ritmico
presentes na obra, esse procedimento do compositor confere a linha melddica um
carater estatico e comedido (Figura 39).

FIGURA 391 Detalhe da linha melddica inicial do soprano
Vagaroso ()=96-100)

o) rp
(A 2= = = e e s e e e s B 3
O4 e deie s e d oo o oeiesssas ol

I-ma-gi - no I - re-ne en-tran-do no céu I-ma-gi - no I - re-ne en-tran-do no

Figura 39: Linha melddica do soprano presente na quadratura inicial da obra e seu caréater
levemente estatico.
Fonte: Préprio autor.

De maneira analoga a estrutura do poema, observamos que a composicao

coral de Guarnieri apresenta uma estrutura relativamente simples. A proposta de

compor a fABi bl iEstceod aar Or fdea! nél dpicnte qustificar Rssx o r d i

estrutura geral da obra e a organizacao dos elementos que a compdem; por sua vez,
o trabalho composicional insere na obra elementos estruturais i fraseado melédico,
disposicdo harmonica, células ritmicas, indicacbes de dinamica i de modo bastante
racional, constituindo o aspecto didatico, adequado ao ensino de musica no ambiente
escolar.

Irene no Céu apresenta uma estrutura bastante regular, sendo constituida
de 41 compassos organizados em quadraturas. A obra possui a forma de uma canc¢ao
ABA com introducdo e coda; o aspecto simétrico da obra, permite demonstrar a
aplicacdo da técnica composicional erudita que atribui a cada secao da obra uma
caracteristica ritmico-melddica bem definida, obtida pela relagdo do texto com os
elementos estruturais 7 din&mica, articulagdo, textura vocal T que lhe conferem
musicalidade e expressividade.

Aobrafi | r e n e pode se @&vdidla nas seguintes sec¢des:

 INTRODUCAO i compassos 1 ao 4;

 SECAO A'i compassos 5 ao 13;

® A capa da versao B.A. 6792 traz no cabecalho a segnfatenacéo: Biblioteca OrfednigBscolarg
controlada por uma comisséo de autoridades escolares.
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SEC¢ é Oi drpassos 14 ao 18;

SECAO B i compassos 19 ao 26;
REEXPOSICAO (A) i compassos 27 ao 35;
CODA 1 compassos 36 ao 41.

A =4 A =4

INTRODUCAO

Esta secdo caracteriza-se pela apresentacdo de parte texto i il magi no
Il rene ent r aimdepao seo asso@ad@aos elementos ritmico-musicais que
serao recorrentes na obra, constituem sua introdugao.

Podemos observar que o compositor busca evidenciar o verso descrito
acima por meio da sua apresentacdo nas vozes femininas; para tanto, o trecho é
estruturado a partir da organizacdo dupla das vozes femininas que cantam
homofonicamente em intervalo de terca, sendo acompanhadas em contraponto livre

pelas vozes masculinas (Figura 40).
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FIGURA 4071 Detalhe da Introducéo de Irene no Céu
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Figura 40: O quadro vermelho representa o trecho homofbnico das vozes femininas; o quadro
pontilhado verde destaca a célula ritmica frequente presente em ritmos brasileiros; as linhas azuis
identificam as silabas tbnicas deslocadas na construc¢do ritmica originando uma prosédia diferente
daquela observada na fala.

Fonte: Préprio autor.

Ja neste inicio da obra pode-se notar a boa solucdo ritmica que o
compositor da a estrutura fonética do verso. O deslocamento das silabas tonicas i
recaindo sobre as partes fracas do compasso ou do tempo i (linhas azuis da Figura
28) ndao comprometem a fluidez da linha melédica, mas proporcionam uma
interessante modificacdo na prosodia, obtida pelas células ritmicas utilizadas que
evidenciam a sincopa.

Estabelecendo um paralelo com a estrutura poética e com a propria

construcéo da sua narrativa, pode-se pensar aqui que 0 compositor procurou, dentro
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das possibilidades da estruturacdo do discurso musical, personificar nas vozes 0s
personagens retratados na poesia, ou seja, 0 verso cantado nesta secao é atribuido
ao eu lirico que imagina a redencdo da personagem Irene e, para representa-lo o
compositor cria uma textura mais densa das vozes i visto que o eu lirico é

indeterminado - porém, mantendo o carater ténue por meio da dinamica pianissimo.

SECAO A

Embora se perceba ja no inicio da obra o rigor de Guarnieri quanto a
acomodacéo do texto sobre a linha ritmico-melddica, Mario de Andrade, ao analisar
as questdes em torno da relagcdo musica-poesia, levando em conta as especificidades
fon®ticas da nossa | 2ngua, aponta nomnopeque

resultado indesejavel na gravacéo desta obra pelo Coral Paulistano em 1937:

J& fiz notar atras que os compositores ndo se preocupam também com a
verdadeira altura das vogais. E lei da fonética que as vogais se sucedem
numa gradac¢é@o sonora ascendente na ordem u-o-a-e-i , sendo 0 u a mais
grave delas e o i a mais aguda. Por outro lado, j& fiz notar o perigo de dar ao
i sons muito agudos, porque o brilho préprio dessa vogal se transforma em
estridéncia(...) Camargo Guarnieri, inda por cima em voz coral, em que € um
erroexigirs e virtuosidade sol 2stica, na admir
sopranos a um salto de décima, com ataque da vogal i no sol agudo, inda por
cima desprotegida de apoio consonantico. O resultado é desastroso. A
dificuldade para evitar a estridéncia é tdo violenta que, apesar dos esfor¢os e
das sucessivas e numerosas gravacoes, o Coral Paulistano ndo conseguiu a
emissao perfeita do som, no disco em que gravou esse coral delicioso para a
Discoteca Publica.®

Abaixo (Figura 41), o trecho a que se refere Mario de Andrade.

FIGURA 4171 Detalhe do salto melédico presente no compasso 5
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Figura 410 quadro vermelho destaca o salto do soprano apoiando a nota de chegada ng igsgaproduziu
uma incbmoda estridéncia na gravacédo do Coral Paulistano.
Fonte: Préprio autor.
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ocorrido em Sao Paulo, através dos esforcos do Departamento de Cultura, representou a época uma importante
inciativa cultural de contornos cientificos e ideolégicos destinada a examinar os aspectoa da fabvo

brasileiro, buscando definir a prondncia padréo a ser utilizada no canto erudito nacional.



161

Nesta secdo, o compositor trabalha os trés primeiros versos do poema: 0s
versos que descrevem as caracteristicas de Irene. Aqui, podemos observar que o
compositor demonstra entendimento do teor psicologico do texto e busca transpor
para a linguagem musical a descricdo da personagem, por meio de uma construgao
melddica descendente na voz do soprano e pela construcédo da dinamica que atribui
a expressividade necessaria a ideia ritmico-melodica.

Essa ideia inicia-se na anacruse para 0 compasso 6, como um arpejo
descendente; a anafora presente nos versos utilizados nesta secéo i a repeticdo do
nome Irene 7 € evidenciada pela colocacdo da vogal i nas notas agudas dos arpejos
presentes nos compassos 5 e 6, essa construcdo melodica reforca a evocacao e
afirmacao insistente de Irene enquanto individuo complacente, mas, em oposicao as
suas qualidades que a levam ao céu, a direcdo descendente da melodia e a colocacao
de sinais de dinamica que atribuem a ela um carater desvanecente, remetem a ironia
com a qual Bandeira aborda o contetdo tematico do poema (Figura 42).

FIGURA 427 Detalhe da secao A de Irene no Céu
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Figura 42: Os quadros em vermelho destacam a melodia descendente apresentando os trés primeiros
versos do poema; a elipse verde destaca parte da solugao melddica proposta para reforcar a anafora
poética; as marcacdes em azul destacam a proposicdo da dinamica que reforca a linha melédica
principal.

Fonte: Préprio autor.
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Por sua vez, Guarnieri trabalha o texto de modo meticuloso, buscando tanto
guanto possivel evidenciar a ideia poética. Isso pode ser observado na maneira como
ele apresenta as demais vozes nesta secao; enquanto os trés versos poeéticos sao
cantados pelo soprano, as demais vozes realizam um contraponto livre em dinamica
mais fraca, ressaltando a linha do soprano e mantendo a textura vocal suave.

A conclusao desta secdo apresenta-se na quadratura iniciada no compasso
9; neste trecho o compositor coloca a ideia ritmico-melédica na voz do tenor,
procedimento que confere a melodia um timbre menos brilhante e um carater
conclusivo, reforcado pelo acompanhamento das demais vozes com notas

ligeiramente mais longas, sugerindo o afrouxamento ritmico.

SE¢CEO0 Ab

A SE¢eéeO A0 -sepame ponta endre as partes A e B, sendo a
conclusao da primeira parte da poesia. Este trecho caracteriza-se por retomar a ideia
ritmico-melddica inicial apresentando-a nas vozes masculinas, bem como pela
introducé&o de recursos vocais i bocca chiusa e fala ritmada 1, que proporcionam tanto
a obtencdo de um efeito de timbre entre as vozes, quanto a atribuicdo de
expressividade a linha melédica.

Por meio da organizacdo dupla das vozes, o recurso da bocca chiusa
sobreposto a fala ritmada promove a diluicdo da textura vocal, ao passo que introduz
discretamente um caréater etéreo necessario e adequado a ideia poética presente nos

versos da sec¢ao seguinte (Figura 43).
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FIGURA 4371 Detalhedas e - « de lr&ank no Céu

Figura 43: Del i mi t a- «0o da SE¢EO A6 como ponte entre
ritmico-melédica inicial; o quadro azul destaca a variacdo dessa ideia, utilizando-se de uma construcao
ritmica mais alongada nas vozes femininas e recursos timbrico-expressivos 1 organizacdo dupla das
vozes e fala ritmada.
Fonte: Préprio autor.

Nesta primeira parte da composi¢do, Guarnieri constroi tanto a
representacdo musical da personagem Irene, quanto o seu caminho ao céu, que se
da sem euforia ou alarde T em oposi¢do a caracteristica alegre que geralmente se
atribui as tonalidades maiores i, mas com discricdo, melancolia e certa languidez i
verificadas nas linhas melddicas, em geral, descendentes e estaticas i, representando
estados que tipificam uma personagem condicionada por uma vida servil, sofrida e

reprimida.

A

e



























































































































































































































































































































































































































