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APRESENTAGAO

Em 2016, durante uma das reunides da equipe de pesquisa do projeto Oscar
Guanabarino e a Critica Musical no Brasil, que tem por objetivo compilar e transcrever o
conjunto das criticas musicais desse importante critico de artes brasileiro, a pesquisadora
Amanda Oliveira sugeriu que fizéssemos um evento académico sobre critica musical. Uma vez
que o Grupo de Pesquisa Estudos Interdisciplinares em Ciéncias Musicias (UFPel) tem a critica
musical periodista entre as suas linhas de pesquisa, e a perspectiva da publicacdo dos primeiros
resultados do projeto Guanabrino, essa proposta mostrava-se como algo natural.

Nas discussOes que se seguiram, constatou-se a falta de eventos cientificos destinados
especificamente a esse género literario no Brasil, embora seja reconhecida a sua importancia
para os estudos musicologicos.

O papel determinante que a critica musical exercia na cidade do Rio de Janeiro, em
finais do século XIX, foi reconhecido pelo pianista José Vianna da Motta em artigo publicado

na revista portuguesa Amphion, transcrito no Cidade do Rio.

Para guiar uma parte do publico na sua opinido e aconselhar o artista ainda
incompleto, existe no Rio uma critica illustrada, inexoravel, que ndo se limita a
distribuir elogios a torto e a direito, mas emitte as suas opinides francamente, baseadas
sobre profundos conhecimentos. O respeitavel critico do Jornal do Commercio
Rodrigues Barbosa, ¢ um homem que sabe perfeitamente harmonia e contraponto,
conhece a fundo a historia da musica e a acustica. Luiz de Castro, passou a sua
mocidade (isto ndo quer dizer que elle seja velho) na Europa, e recebeu o baptismo
musical na Allemanha. Tornou-se um defensor enthusiastico da boa musica (que ¢ a
allemd) e da que mais se lhe approxima (que € a franceza). As suas criticas na Gazeta
de Noticias e na Noticia sao saturadas das melhores theorias modernas, em especial
wagnerianas. Tem um adversario valente em Oscar Guanabarino, o distincto critico
d’O Paiz que defende com vigor a musica italiana. Outros criticos muito considerados
sdo Jodo Chaves, (escreve sobre a opera na Gazeta de Noticias) ¢ Lobo Cordeiro,
(do Jornal do Brazil). (CIDADE DO RIO, 3 nov. 1896: 2)

Mesmo que esteja evidente seu viés estético wagneriano, € que outras questdes
relevantes possam ser analisadas, como o ensino musical - refletido tanto na possibilidade da
orientagdo da opinido ‘“de uma parte do publico”, quanto no modelo de ensino dos
conservatorios europeus -, o que era considerado a boa musica, etc. a identificacdo de alguns
dos mais importantes criticos musicais do Rio de Janeiro, independente da sua ideologia
estética, ¢ significativa .

Por sua vez, pouco mais de duas décadas apos, a soprano portuguesa Cacilda Ortigao,

em entrevista para o 4 Noite, apresenta um panorama mais amplo dos criticos musicais atuantes



no Brasil. Apos qualifica-los e reconhecer que seus elogios ndo sdo distribuidos sem critérios,

tal como fizera Vianna da Motta, passa a agradecer as consideragdes recebidas pelos

exigentes criticos cariocas Oscar Guanabarino, Jodo Luzo, Imbassahy Borgongino,
Costallat, etc., até aos ndo menos exigentes gauchos Roque Callage, Truda, Jodo
Carlos Machado, Lindolfo Color, Waldemar Couffal, Lucio Miral, ou desde os
vibrantes criticos bahianos e pernambucanos, Deolindo Frées, Henrique Cancio,
Chiachio (Carlos), Lemos de Brito, Paulo de Sandoval, Annibal Fernandes, Alves
Barbosa, Gongalves Maia, Gibson, Manoel Monteiro, Alfredo Silveira e Euclides
Fonseca, até aos porfiosos paraenses Genaro Souza, Salvi, Oscar de Carvalho, Joafnas
e Ulysses Nobre [...]. (A NOITE, 21 out. 1920: 6)

Com essa amostragem, pode-se supor a extensdao que essa producdo, veiculada pelos
mais diversos periodicos, alcangava nas mais variadas regides do pais. Entretanto, a limitagao
ao terreno da suposi¢do nao ¢ suficiente pois carece de interpretacdo que, para que ocorra,
necessita da compilacdo de tais noticias musicais. Eis o ponto: onde estdo essas compilagdes?
No momento, temos que aquelas ja coletadas apresentam-se pulverizadas entre trabalhos
académicos, nao sendo elas mesmas o fim, o objeto de estudo, mas o meio, por vezes aneddtico,
para a contextualizacdo dos mais variados aspectos culturais, socioldgicos, historicos,
educacionais, entre outros.

Nessa situagdo, ha de reconhecer-se alguns marcos no trabalho pioneiro de Jorge Coli
(UNICAMP), autor de Musica Final: Mario de Andrade e sua coluna jornalistica Mundo
musical, ou de Maria Alice Volpe (UFRJ), que coordena o projeto Periddicos e Musica no
Brasil: historia, critica e recepgdo. A partir dai, outros autores tém se dedicado ao tema, como
o jornalista Luis Carlos Giron, autor de Minoridade Critica: a opera e o teatro nos folhetins da
corte, Maria Aparecida dos Reis Valiatti Passamae, com seu livro Oscar Guanabarino:
produgdo critica de 1922, Liliana Harb Bollos, com Bossa Nova e Critica: polifonia de vozes
na imprensal. Mesmo assim, ndo ha registros sobre eventos académicos destinados a reflexao
sobre a critica musical periodista e seu papel social.

No entanto, se encararmos que a critica musical periodista ¢ uma das maneiras na qual
uma sociedade num determinado periodo historico se retrata, se interpreta, se projeta no futuro,
a sua analise terd o grande potencial de questionar concepgdes tradicionalmente aceitas e,
consequentemente, confirma-las ou altera-las.

Trata-se de uma concepcdo alinhada a histéria imediata, cujo fundamento “ndo tende
apenas a encurtar os prazos entre a vida das sociedades e sua primeira tentativa de
interpretagdo, mas também a dar a palavra aos que foram os atores dessa historia” (Lacouture,

1988; 217). Em outros termos, entender como esses atores retratam a sua realidade, ou parte



dela, colocando-se como porta-vozes de uma coletividade, compreende um exercicio que
desloca o olhar “da narragdo dos fatos passados [...] para estudar, a partir dessas mesmas
fontes, as representa¢oes que uma época tem de si propria, de sua historia e em sua
subjetividade” (Dosse, 2003; 314). Em suma, n3o mais conta-se uma historia, mas a
representacdo que uma €poca faz de si mesma.

Esta amplitude de possibilidades de leituras da critica musical periodista encontra-se
retratada nos trabalhos apresentados durante o I Simposio Internacional Musica e Critica, cujos
Anais estdo aqui entregues.

Abre essa discussdo o artigo A critica musical como objecto de estudo: alguns pontos
de referéncia, de Paulo Ferreira de Castro, da Universidade Nova de Lisboa. Partindo do
diagnostico de a critica musical servir majoritariamente como fonte de informacdes
historiograficas de cunho factual, ou como meio de ilustragdo para os estudos da historia da
recepg¢do, pondera pela necessidade desse género literario sofrer uma abordagem critica, uma
vez que “obedece a preceitos, pressupostos e constrangimentos proprios, cuja especificidade
deve ser ela mesma objecto de reflexdao”. Para isso, alerta sobre a importancia de serem
questionadas as tipologias textuais e a relagdo multidimensional entre seu autor, o objeto
criticado, o proposito da critica, seu meio de divulgacao, seu leitor, e seu efeito, tornando clara
a falacia da imparcialidade do discurso.

Por sua vez, Teresa Cascudo, da Universidad de La Rioja e coordenadora do grupo
Musica y Prensa da Sociedad Espanola de Musicologia, em Periodismo, prensa y musica:
Recetas para una ensalada musicologica contempordanea, joga luz na possibilidade do
periodismo e critica musicais serem tratados como fontes primarias nas pesquisas
musicoldgicas. Entretanto, mesmo que desde o século XIX, com Fétis e Hanslick, “a
musicologia considere a critica musical como um tema de estudo por direito proprio”, a
intensificagdo na disponibilidade de fontes primarias hemerograficas, devido a massiva
digitalizagdo de tais documentos, apresenta-nos desafios que requerem reflexdes conceituais e
metodoldgicas.

Em Critica musical em tempos de guerra: a atuag¢do de Oscar Guanabarino na
imprensa carioca entre 1914 e 1919, Luciana Pessanha Fagundes, da Universidade Federal
Fluminense, traz a atuagdo do critico Oscar Guanabarino, veiculada n’O Paiz e no Jornal do
Commercio, principais periodicos do Rio de Janeiro de sua época, nesse periodo de
conflagracao mundial. Ao discutir as repercugdes do conflito no meio musical, Guanabarino

aborda tanto o debate estético quanto o ideoldgico do movimento nacionalista, sempre em prol



da causa aliada. Nesse contexto, projetam-se a mudanga na dire¢do do Instituto Nacional de
Musica e a estada no Brasil do adido cultural francés Darius Milhaud.

Maria Alice Volpe, da Universidade Federal do Rio de Janeiro e Academia Brasileira
de Musica, propds uma abordagem sistematica das fontes hemerograficas, projetando possiveis
repercussdes para a “compreensdo da musica como parte integrante da histéria cultural”. Tal
postura teria como fundamento a interdisciplinaridade, com a aproximagao da musicologia com
a historia social, econdmica, cultural, os estudos literarios, a histéria da arte e a iconografia.
Lamentavelmente, nesta publicagdo apresentamos somente o resumo de sua palestra.

Seguem-se, na sessdo Comunicagdes, textos que refletem a utilizagdo das fontes
hemerograficas nos estudos musicologicos em varias linhas de pesquisa.

Amanda Oliveira, da Universidade Federal de Pelotas, em O feminino na critica musical
de Oscar Guanabarino: andlise das criticas aos concertos de Gemma Luziani, propde uma
analise das criticas a pianista italiana Gemma Luziani, publicadas por Oscar Guanabarino na
secdo Artes e Artistas do jornal O Paiz em 1890, sob a perspectiva dos estudos de género.

No contexto da Historia Cultural, Oscar Guanabarino e a opera no Rio de Janeiro
(1889-1914): a critica musical como fonte historica, Liliane Carneiro dos Santos Ferreira, da
Universidade de Brasilia, analisa o aspecto pedagogico das criticas de Oscar Guanabarino, no
que concerne a opera, no ambito do projeto civilizador daquele periodo historico.

Prosseguindo-se na musica lirica, os dois proximos trabalhos visam resgatar a memoria
de dois artistas que, embora famosos em seu tempo, encontram-se esquecidos na historiografia
musical. O primeiro, Cacilda Ortigdo e a critica musical pelotense, de Ruthe Zoboli Pocebon,
da Universidade Federal do Rio de Janeiro, reflete tanto em como a critica musical retratou essa
cantora, quanto sobre as caracteristicas dessas mesmas criticas, isto €, a relagdo entre o discurso
e 0 “retrato”. A seguir, Daniela da Silva Moreira e Luiz Guilherme Duro Goldberg, ambos da
Universidade Federal de Pelotas, em Baritono Ernesto de Marco: visoes sobre a performance
do artista a partir das criticas do jornal Correio da Manhd (RJ), trazem foco nas noticias que
se tratam sobre o desempenho vocal, artistico e performatico de Ernesto de Marco, artista que
transitou entre os teatros e as radios.

Natalia Braga e Edite Rocha, da Universidade Federal de Minas Gerais, por sua vez,
analisam a receptividade do sexto Boletin Latino Americano de Musica (BLAM), dedicado ao
Brasil, idealizado e organizado por Francisco Curt Lange, a sua repercussao na critica musical
brasileira - tanto sobre a obra, quanto sobre o seu organizador -, € as polémicas dai suscitadas.

Em Institucionalizag¢do da musica contemporanea brasileira: a critica musical como

indice do processo de racionalizacdo (1975-1980), Danilo Pinheiro de Avila, da Universidade



Estadual Paulista, analisa “a dinamica da institucionalizagdo da muisica contempordnea
brasileira” de acordo com aspectos abordados pela critica musical. Para tal vale-se dos escritos
de Ronaldo Miranda e Joao Marcos Coelho, respectivamente no Jornal do Brasil (RJ) e na Folha
de Sao Paulo (SP), publicados na segunda metade da década de 1970.

O comprometimento entre a critica musical e o conceito de controle normativo ¢
abordado por Fernando Lacerda Simdes Duarte, CAPES/PNPD - PPG-Artes/UFPA, em Critica
e controle normativo: as comissoes de musica sacra no catolicismo pré-conciliar e as praticas
musicais religiosas do presente. Tal aproximacdo parte da compreensdo da atuagdo das
comissdes de musica sacra enquanto organismos de controle das praticas musicais catolicas.

Por fim, Gisele Pires Mota, da Universidade de Brasilia, em Compositoras no Acervo
Hermelindo Castello Branco: resgate e divulgacdo da biografia e produgdo cancional de
Leticia de Figueiredo e Nénia de Carvalho Fernandes, apresenta o Acervo de Hermelindo
Castelo Branco, que revelou a existéncia de “mais de setenta compositoras brasileiras de cangao
de camara”. Concentrando-se no resgate biografico de duas dessas compositoras, Leticia
Figueiredo e Nénia de Carvalho Fernandes, a autora coloca as reportagens em jornais como
fonte alternativa para a escassa bibliografia sobre mulheres compositoras.

Portanto, como pode ser demonstrado nesse panorama, as fontes hemerograficas,
incluindo-se ai a critica musical, ndo se restringem a dados fatuais, estes superficiais e tipicos
dos contadores de historias. Através da critica textual desses documentos, numa andlise que
coordena forma e conteudo, teremos uma melhor interpretacao de uma época, de uma produgao
artistica, com respeito a um “auto-retrato”.

Para concluir, o I Simpésio Internacional Musica e Critica ¢ um evento cientifico e
artistico que visa abordar estritamente a critica musical, no ano em que se lembram os 80 anos
do falecimento do critico Oscar Guanabarino (1851-1937), homenageado nesta primeira edigao.
A realizagao deste evento s6 foi possivel devido a parceria, no sentido de coalizdo, que moveu
as equipes coordenadora e de apoio. Sem isso o resultado seria temerario. Para ndo correr o
risco de injusticas, ndo os nominarei aqui pois ja identificados no verso do rosto desta

publicacdo. Mas reitero meus mais profundos agradecimentos e reconhecimento.

Luiz Guilherme Goldberg — Editor
Amanda Oliveira — Organizadora
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PALESTRAS

A critica musical como objecto de estudo: algumas reflexées e pontos de
referéncia no contexto portugués

Paulo Ferreira de Castro
Departamento de Ciéncias Musicais / CESEM — NOVA FCSH, Lisboa

pf-castro@fcsh.unl.pt

Esses fumos dos canhes e, por mais estranho que seja dizé-lo, os sons,
faziam a principal beleza do espectaculo.
(Lev Tolstoi, Guerra e paz, Tomo 3, II Parte, Capitulo XXX)!.

Nao menos do que Richard Wagner no campo da musica dramatica, Lev Tolstoi
conhecia bem a eficacia narrativa do chamado Leitmotiv, e um dos Leitmotive do romance
Guerra e paz (1869) — previsivelmente, alias, num texto repleto de evocagdes dos campos de
batalha — ¢ a presenga obsessiva do fumo da artilharia. Alguns exemplos, retirados quase ao

acaso daquela obra monumental:

Depois de chegar ao ponto mais elevado do nosso flanco direito, o principe Bagration
comegou a descer para a zona de onde vinha o matraquear dos disparos ¢ onde néo se
via nada por causa do fumo. Quanto mais desciam para o vale menos se conseguia
ver, mas mais sensivel se tornava a proximidade do verdadeiro campo de batalha. (1,
11, XVIID)

A batalha, que consistira apenas na captura de um esquadrfio francés, foi apresentada
como uma brilhante vitéria sobre os franceses, € por isso o soberano e todo o exéreito,
em especial enquanto nédo se dissipara ainda o fumo da polvora sobre o campo de
batalha, acreditavam que os franceses estavam vencidos e retiravam contra sua
vontade. (1, III, X)

Rostov parou o cavalo por um momento numa pequena elevacfio, para ver o que se
passava, mas por mais que concentrasse a sua atengfo, nfio conseguia perceber nem
distinguir nada do que estava a acontecer: movimentavam-se 14 adiante uns homens
no meio do fumo, e 4 frente e atras moviam-se algumas linhas de tropas; mas porqué?
para onde? quem eram? — era impossivel compreender. (1, IIT, XVII)

O fragoroso tiroteio dos canhdes e das espingardas intensificava-se por todo o campo,
em especial do lado esquerdo, onde ficavam as flechas de Bagration, mas devido ao
fumo dos disparos, do lugar onde Pierre se encontrava nfo era possivel ver quase
nada. (3, IT, XXXI)?

1 Lev Tolstoi, Guerra e paz (tradugiio de Anténio Pescada), vol. 11, Lisboa: Reldgio d’Agua, 2013, p. 204. O
presente texto ¢ uma versfo amplificada da videoconferéncia realizada a 23 de Outubro de 2017.
21bid., vol. I, pp. 201, 278, 307; vol. IL, p. 209.
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Assim seriam, ao que tudo indica, as batalhas da era napolednica. Mas para além da
evidéncia fisica, ou mais exactamente, do presumivel realismo da descricao literaria, a imagem
do fumo em Tolstoi surge muitas vezes como indicio de uma certa opacidade das
movimentagdes no campo de batalha, e para além disso, do sentido geral da historia, impossivel
de descortinar quer pelos seus supostos agentes (mesmo os generais), quer pelos observadores
(mesmo os contemporaneos), aos quais o confronto com o “real” frequentemente parece
suscitar, antes de tudo, um sentimento de perplexidade. E assim que, no romance tolstoiano, o
fumo das batalhas acaba por se converter numa espécie de correlativo simbdlico da incerteza e
da indeterminacdo das vicissitudes historicas. Tolstoi ndo hesita em sugerir que os grandes
feitos militares obedecem a uma logica imperscrutavel, tendencialmente incontrolavel e, em
ultima analise, ambivalente. Como ele proprio escreveria (por interposta personagem), “[0]
mérito do sucesso na ac¢ao militar ndo depende [do génio militar], mas do homem que, nas
fileiras, gritar: ‘estamos perdidos’, ou gritar: ‘hurra!”” (3, I, XI).> Mais ainda: por tras do
cepticismo tolstoiano parece revelar-se a influéncia do pensamento de Joseph de Maistre (um
autor muito lido, e discutido, pela intelligentsia russa da €época), o qual, em carta de 1812,
afirmava: “Poucas batalhas se perdem fisicamente. Vs abris fogo, eu abro fogo: que vantagem
ha entre nés? De resto, quem pode saber o nimero de mortos? As batalhas perdem-se quase
sempre moralmente; o verdadeiro vencedor, como o verdadeiro vencido, ¢ o que acredita sé-
lo”.* Dai a inferir que a vitoria e a derrota sio em certa medida construgdes discursivas, vai
apenas um passo: na era napoleonica, de facto, tanto russos como franceses reivindicaram
ocasionalmente a vitoria em batalhas essencialmente “indecisas” como a de Borodino — descrita
num passo de Guerra e paz como “uma continua matanca que a nada podia levar nem os russos,
nem os franceses” (3, II, XXXIV) —,° e os historiadores continuam a discutir a pertinéncia da
questao.

Mas o que tem isso a ver com a critica musical? A relagdo ¢, evidentemente, metaforica:
as guerras do gosto fazem, apesar de tudo, menos vitimas mortais do que as outras. No entanto,
também para nos, a historia da musica surge frequentemente coberta pelo fumo das batalhas da
estética, muitas vezes transmitidas a posteridade através dos testemunhos, sempre
fragmentarios, da critica musical. Se a critica nos d4 uma visdo dessas batalhas como vitorias

ou derrotas (e a centralidade das metaforas militares na linguagem da critica ndo deveria ser

3 Ibid., vol. II, p. 52. A
4 Cit. in Philippe Barthelet (dir.), Joseph de Maistre, Lausanne: L’ Age d’Homme, 2005, p. 172 (tradugdo do autor).
5> Guerra e paz, vol. 11, p. 220.
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subestimada), podemos perguntar-nos se o respectivo juizo nao depende, em larga medida, da
convic¢do assumida pelo proprio critico — mais do que de uma “realidade” dificil de
circunscrever através das flutuagdes, contradi¢des e indeterminagdes da opinido a que gostamos
de chamar “publica”. Veja-se, por exemplo, o caso do proverbial “escandalo” da estreia d’4
sagrag¢do da Primavera pelos Ballets Russes em 1913, “um dos mais absurdamente sobre-
documentados eventos da histdria da musica”, como lhe chamou Richard Taruskin, a respeito
do qual a proliferacdo de testemunhos “em primeira mao” (incluindo, naturalmente, os da
critica) resulta ao fim e ao cabo na impossibilidade de reconstruir de modo coerente o que
realmente terd sucedido na famosa noite de 29 de Maio no Théatre des Champs-Elysées — para
além de um certo tumulto.® Mas ¢ precisamente essa opacidade (ocasionada mais por excesso,
portanto, do que por defeito documental) que abre caminho a mitificagdo: no caso d’4 sagrag¢do,
um mito fundador da modernidade musical.

Como sabemos, a critica ¢ ela propria uma modalidade de actuagdo — e portanto, um
exercicio de poder — no sentido daquilo que os autores da speech act theory (teoria dos actos de
fala) entenderam por acto “performativo”: um acto linguistico que nao se limita a descrever um
aspecto da realidade, mas que actua directamente sobre essa propria realidade, introduzindo
nela uma configuragdo especifica (admitindo, claro esta, que a “mera” descri¢cdo ndo contenha
j& em si um principio de configura¢do da realidade — e esta ¢ a barreira com que se vé
inevitavelmente confrontada toda a fenomenologia, enquanto projecto de descri¢ao “objectiva”
do mundo). Se tomarmos em conta a no¢ao mais geral de performatividade, na acep¢ao de
Judith Butler, por exemplo, como um “poder reiterativo do discurso para produzir os fendmenos
que regula e condiciona”,’ dificil serd ndo admitir a ideia de que a critica musical constitui por
exceléncia uma variedade de discurso performativo. Também aqui (ou talvez, sobretudo aqui)
se poderia dizer com de Maistre e Tolstoi que as batalhas se ganham e perdem “moralmente”,
nao “fisicamente”. Essa ¢ a razdo por que ndo podemos confundir a critica com uma mera
constatacdo da realidade, passada ou presente, € por que ndo podemos permitir-nos ignorar as
implicagdes dai decorrentes para o trabalho de investigagdo em musicologia. A critica de fontes
faz-se aqui, necessariamente, critica da critica. Estudar a historia da critica musical significa

também, ou sobretudo, estudar a histéria do modo como um tipo particular de discurso sobre a

¢ Ver Richard Taruskin, Stravinsky and the Russian traditions: A biography of the works through Mavra, vol. 11,
Oxford: Oxford University Press, 1996, pp. 1006 e ss. (tradug¢ao do autor).

7 Judith Butler, Bodies that matter: On the discursive limits of “sex”’, London/New York: Routledge, 2011, p. 12
(traducdo do autor).
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musica d4 forma a prépria musica — incluindo, obviamente, 0 modo como a escutamos. Ou
pretendemos escutar.

Com base nestas premissas, o proposito deste artigo € o de sugerir alguns pontos de
referéncia para uma abordagem musicologica a critica, a partir de uma experiéncia pessoal
como investigador num dominio de estudos praticamente inexplorado até ha bem pouco tempo.
A historia da critica musical em Portugal encontra-se, na verdade, essencialmente por fazer.
Em parte, essa situagdo deve-se a inexisténcia de inventarios sistematicamente organizados das
fontes relevantes para o seu estudo, disseminadas por variadas e numerosas publicagdes —
sobretudo periddicas — cuja acessibilidade em bibliotecas e hemerotecas portuguesas ¢
frequentemente limitada. No entanto, as dificuldades materiais da investigacdo nesta area (ndo
muito diferentes, alias, das que afectam outros sectores da investigacdo musicologica)
constituem apenas parte de um problema mais amplo e com raizes mais difusas. Para além do
estado muitas vezes incompleto das colec¢des, das deficientes condi¢des de conservagdo de
muitas delas, das lacunas da catalogagdo, da inexisténcia de bases de dados relevantes, do
numero ainda restrito de materiais acessiveis on-line, factores de ordem mais propriamente
conceptual e epistemoldgica tém contribuido para a aparente auséncia de interesse pela tematica
da critica musical por parte da comunidade musicoldégica portuguesa. Tanto quanto nos ¢ dado
observar, o uso, ainda que esporadico, da literatura periodistica tem servido aos investigadores
sobretudo como fonte de documentagdo sobre questdes historiograficas de tipo “factual”, ou,
quando muito, como meio de ilustracdo — nem sempre, diga-se, muito criteriosa nas
modalidades da sua utilizacao — na area da chamada historia da recepcao (estudos esses, alids,
em estado bastante incipiente na nossa musicologia). Na base dessa situagdo, porém, pode
supor-se a persisténcia de uma certa desvalorizacdo dos séculos XIX e XX por parte da
historiografia musical, enquanto cenarios de uma suposta “decadéncia” contrastante com o0s
“séculos de ouro” do passado remoto, verdadeiro lugar-comum da musicologia portuguesa, ao
qual o autor deste artigo tem dedicado alguma aten¢do.® O que parece faltar, sobretudo, no
estado actual da investigacdo, ¢ uma abordagem critica a critica musical enquanto pratica de
escrita, a0 mesmo tempo regulada e reguladora, no sentido em que, como qualquer outro género
literario, a critica obedece a preceitos, pressupostos € constrangimentos cuja especificidade

deve constituir ela propria objecto de indagacdo. Por outras palavras, o investigador ndo pode

8 Ver nomeadamente Paulo Ferreira de Castro, “O século rejeitado”, in Rui Vieira Nery e Paulo Ferreira de Castro,
Historia da musica (Sinteses da cultura portuguesa), Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1991, pp. 113-
117, e id., “O que fazer com o século XIX? — Um olhar sobre a historiografia musical portuguesa”, Revista
portuguesa de musicologia 2 (1992), pp. 171-183.
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dispensar-se de se interrogar sobre a natureza das tipologias textuais (ou seja, necessariamente,
intertextuais) na sua aproximagdo ao que geralmente se entende por um artigo de critica
musical; como ndo pode permitir-se ignorar toda uma ecologia da pratica critica, envolvendo
ndo apenas a dimensdo informativa no seu sentido hermeneuticamente mais trivial, mas
sobretudo a complexidade (por vezes, a opacidade) da relagdo multidimensional entre o autor
da critica, o seu objecto, o seu propdsito, o seu medium, o seu leitor, e porventura o seu efeito
—na medida em que este pode ser avaliado, o que alias ¢ sempre problematico. Mas a questao
deve colocar-se: a de saber em que medida a critica e o critico sdo eles proprios intervenientes
activos na producdo da “realidade” histérica que constitui em Ultima analise o objecto da
pesquisa. Do mesmo modo que a “objectividade” de um qualquer relato histoérico ndo pode
deixar de surgir condicionada pelo estatuto pragmatico do relator (e do leitor), nenhum estudo
sobre critica musical pode deixar-se seduzir pelas quimeras da imparcialidade do critico e da
potencial transparéncia dos contetidos — um erro infelizmente muito comum, sempre que se
confunde a critica com um relato “fiel” do passado, produzido a partir de um ponto de vista
privilegiado (ou mais exactamente, a partir de um nao-lugar). Poder-se-ia mesmo afirmar que,
neste dominio, a imparcialidade e a transparéncia ndo passam, em geral, de preconceitos
tacitamente partilhados entre o autor e o leitor, € por isso mesmo, como muitos preconceitos
particularmente eficazes, tornados mais ou menos invisiveis. Para compreender a critica
musical torna-se por isso mesmo necessario debrugarmo-nos sobre aquilo que a critica ndo diz
— 0 que evidentemente ndo torna mais simples a tarefa do intérprete.

Como ¢ sabido, a emergéncia de uma cultura musical burguesa foi lenta e descontinua
em Portugal, especialmente no que toca ao estabelecimento de sociedades de concertos
publicos, ao cultivo do repertdrio classico, ou ao processo, em geral inconcludente, de
nacionalizacao do teatro de opera. Tais preocupagdes mostram-se mais ou menos recorrentes
durante o periodo de consolidagdo do liberalismo politico (com intensidade acrescida a partir
da década de 70 do século XIX), reflectindo uma aspiragdo crescente a reforma do gosto do
publico, a convergéncia com modelos norte- e centro-europeus de organizacao intelectual e
artistica, bem como a constru¢do musical de uma identidade colectiva, temas frequentemente
debatidos no ambito da critica musical portuguesa, especialmente nas suas manifestagcdes mais
“idealistas” e, por assim dizer, militantes, as quais desempenharam um papel sem duvida
relevante na evoluc¢ao da vida musical do Pais, ainda que dificil de avaliar em termos de eficacia
imediata. Colocando-se a questdo das origens da critica musical em Portugal, a resposta
dependera, como ¢ 6bvio, da definicdo proposta para o conceito de critica. De um modo geral,

a presente abordagem pretende sobretudo colocar o foco na dimensdo publica do debate
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estético, bem como na natureza contingente do seu objecto; por outras palavras, entender-se-a
aqui por critica musical a producdo e disseminagdo de juizos estéticos no dominio publico,
suscitados por eventos musicais concretos (ou seja, participando em maior ou menor grau de
uma dimensdao de actualidade da vida musical), excluindo-se assim tanto a mera crénica
noticiosa como os escritos de cardcter mais assumidamente teorico, doutrinal, especulativo ou
didéactico — reconhecendo-se muito embora que uma distingdo rigorosa entre todas essas
categorias ¢ problematica, e, em muitos casos, de duvidosa pertinéncia.

Em Portugal, como alias noutros paises, o veiculo privilegiado do exercicio da critica
musical, assim definida, foi naturalmente a imprensa escrita (pelo menos, até uma época
recente), sendo por essa razdo compreensivel que o desenvolvimento da critica musical tenha
acompanhado o florescimento da imprensa periodica nas suas multiplas facetas: o jornal diario,
semanario ou mensario, o periddico literario, teatral ou cultural, ou o periédico musical
especializado, todos eles oferecendo, em maior ou menor grau, uma plataforma para o exercicio
da actividade do critico musical.” Questdes de autoria e de leitorado colocam-se imediatamente
neste contexto, como sejam a de determinar se a critica ¢ destinada ao publico genérico ou
porventura a um tipo de leitor especializado, sendo mesmo ao musico profissional; se o critico
beneficia de uma qualificacdo técnica ou se se assume principalmente como esteta ou
“conhecedor” (“diletante”) — ainda que também nestes dominios as distingdes estejam longe de
ser claras, abrindo espago a uma grande variedade de estratégias retdricas e tipologias
comunicacionais. Seja qual for a forma de que se reveste, contudo, pode afirmar-se que a critica
musical, enquanto modalidade discursiva, participa da producao de diferenca em torno de
determinado objecto ou pratica artistica, com vista a sua legitimacao estética e social, reflectida

na tendéncia frequente entre criticos para construirem a respectiva argumenta¢ao com base em

° Deste ponto de vista, ¢ imprescindivel a consulta da bibliografia geral sobre a historia da imprensa portuguesa,
com destaque para José Tengarrinha, Historia da imprensa periddica portuguesa, Lisboa: Caminho, 1989 (2% ed.);
id., Nova historia da imprensa portuguesa das origens a 1865, Lisboa: Temas e Debates — Circulo de Leitores,
2013; e (com interesse também para as fontes brasileiras) Jorge Pedro Sousa et al. (eds.), 4 History of the Press in
the Portuguese-Speaking Countries, Porto: Media XXI, 2014. Entre outras fontes de informacao sobre publicacdes
periddicas portuguesas devem ser mencionadas: Publicagdes periddicas portuguesas existentes na Biblioteca
Geral da Universidade de Coimbra, 3 vols., Coimbra: Biblioteca Geral da Universidade, 1983, 1991, 2001; José
Manuel Motta de Sousa e Liicia Maria Mariano Veloso, Historia da imprensa periodica portuguesa: subsidios
para uma bibliografia, Coimbra: Biblioteca Geral da Universidade, 1987; Gina Guedes Rafael e Manuela Santos,
Jornais e revistas portugueses do século XIX, 2 vols., Lisboa: Biblioteca Nacional, 2002; Mario Matos ¢ Lemos,
Jornais diarios portugueses do século XX: um dicionario, Coimbra: Ariadne, 2006. Os catalogos das principais
bibliotecas publicas, alguns dos quais disponiveis on-line, fornecem também Tteis referéncias bibliograficas; as
colecgdes de periddicos mais completas (embora ndo isentas de lacunas) encontram-se na Biblioteca Nacional de
Portugal, Hemeroteca Municipal de Lisboa, Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra e Biblioteca Publica
Municipal do Porto. A Hemeroteca Digital (http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/) permite o livre acesso a um
numero crescente de publicacdes digitalizadas, bem como os sitios Revistas de Ideias e Cultura
(http://www.ric.slhi.pt/), Biblioteca Nacional Digital (http://purl.pt/index/geral/PT/index.html) e Alma
Mater/Universidade de Coimbra (https://almamater.sib.uc.pt/pt-pt).
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oposi¢des bindrias, sendo maniqueistas: habitualmente, o critico escreve pelo menos tanto
contra como sobre um assunto, ainda que de forma apenas implicita. A fim de compreender os
mecanismos da critica musical enquanto pratica textual, importa pois prestar a devida atengao
aos varios esquemas diferenciais (e respectivas ramificagdes) sobre os quais frequentemente
assenta o juizo produzido: oposi¢des do tipo belo/feio, natural/artificial, estrangeiro/nacional,
local/global, antigo/moderno, vulgar/distinto, arte/entretenimento, etc. O facto de tais esquemas
conceptuais remeterem, por sua vez, para questoes mais vastas de autoridade, interesse e poder
nao devera surpreender grandemente o leitor familiarizado com a sociologia da cultura.
Gostaria de propor seguidamente um brevissimo esbogo do que considero serem as
etapas principais de uma hipotética histéria da critica musical em Portugal — a titulo de

orientagdo, meramente provisoria, para futuros estudos nesta area.

1) Primordios

O desenvolvimento da critica musical em Portugal constitui um fenémeno tipico do
século XIX, j& que anteriormente sdo raros os testemunhos de que a musica tenha constituido
um tema digno de discussd@o no ambito da imprensa perioddica, cujo desenvolvimento foi ele
proprio condicionado pelas circunstancias sociais, politicas e econémicas do Antigo Regime.
Tipicamente, as primeiras gazetas eram de pequenas dimensdes, € a sua circulacdo, restrita,
sendo o trabalho jornalistico (habitualmente limitado a fun¢do informativa e/ou recreativa)
considerado pouco prestigiante nos circulos literarios. Nao obstante, a difusdo das ideias
iluministas deixaria a sua marca na imprensa portuguesa, através de um numero crescente de
publicacdes dedicadas a difusdo dos progressos das ciéncias e das artes, entre as quais a Gazeta
literaria do Padre Francisco Bernardo de Lima (1761-62) constitui um exemplo particularmente
relevante do ponto de vista musical.' Ao longo das paginas desta Gazeta, de pendor
acentuadamente enciclopédico, encontram-se, do ponto de vista que nos interessa, referéncias
a tematicas tdo variadas quanto a poesia dramatica, a Opera italiana, a ciéncia da acustica e a
teoria musical, sendo de especial relevancia uma recensdo (datada de Junho de 1762) a um
espectaculo de opera realizado no teatro publico da cidade do Porto, a qual serve de pretexto a
uma discussao relativamente extensa sobre a legitimidade civica e estética do teatro de Opera

em geral. Nesse texto, Lima mostra-se bem informado sobre as correntes de pensamento

10 Titulo completo do numero inaugural: Gazeta literdria ou Noticia exacta dos principais escritos, que
modernamente se vao publicando na Europa. Conforme a andlisis, que deles fazem os melhores criticos, e
diaristas das nag¢oes mais civilizadas, Porto: Oficina de Francisco Mendes Lima, 1761; o lugar de publicagio
altera-se mais tarde para Lisboa.
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propagadas pelos enciclopedistas franceses (em parte, plagiadas sem ceriménia), na sua
apologia do sentimento, da verosimilhan¢a e da naturalidade como factores essenciais da
valoragao estética, € na distingdo operada entre musica “artificial” e musica “expressiva”’, em
clara sintonia com os ideais da sensibilidade moderna.'! A disseminacdo desses ideais —
associada ao exercicio do espirito critico em geral — prosseguiria ao longo das tltimas décadas
do século, sujeita embora as vicissitudes da situa¢do politica, como se pode inferir de um
parecer negativo emitido pela Intendéncia-Geral da Policia ainda em 1813, a propdsito do
licenciamento de um novo hebdomadario, com base no argumento de que os autores de tais
publicagdes tendiam a “introduzir lentamente nos seus escritos o veneno da critica que tem
indisposto grandes nac¢des”.!> Como seria de prever, a histéria da formacdo de uma opinido
publica na imprensa portuguesa iria permanecer intimamente ligada a agitada historia politica
das primeiras décadas do século XIX, através da complexa sequéncia constituida pela invasao
estrangeira, a retirada da corte para o Brasil, a subsequente perda da coldnia brasileira e a guerra

civil entre partidarios dos regimes liberal e absolutista (1828-34).

2) Desenvolvimento da esfera publica

Com a consolidacdo da liberdade de imprensa a partir de 1834, o jornalismo portugués
entra numa nova fase, caracterizada pela rdpida multiplicagdo dos titulos em circulagdo,
paralelamente ao aumento do niimero de leitores: como um jornalista escreveria com humor
n’0 espelho do palco (1 set. 1842), “este século € o do papel”. A tendéncia coincidia com o
florescimento da imprensa politica partidaria, promovida em parte pelo regresso de intelectuais
anteriormente exilados no estrangeiro, os quais abracaram o jornalismo como meio de
desenvolvimento de uma consciéncia civica, e como apelo a reforma da instrugdo publica, no
ambito da qual as artes, na sua dupla fungdo educativa e de entretenimento, tinham um papel
crucial a desempenhar. Destas, destacava-se em particular o teatro, iniciando-se assim uma
associacdo estreita e duradoura entre os mundos teatral e jornalistico, com consequéncias
imediatas para a pratica critica. Uma vez que a Opera haveria de permanecer o foco da vida
musical portuguesa ao longo de praticamente todo o século XIX, ¢ compreensivel que a critica

musical tenha crescido a sombra da critica teatral, frequentemente ilustrada, alids, por

" A recensdo de Lima encontra-se transcrita em apéndice a Manuel Carlos de Brito, Opera in Portugal in the
Eighteenth Century, Cambridge: Cambridge University Press, 1989, pp. 183-191. Para um comentédrio mais
aprofundado do texto, ver Paulo Ferreira de Castro, “Sobre os primérdios da critica musical em Portugal”, in
Manuel Pedro Ferreira e Teresa Cascudo (coord.), Miisica e historia: estudos em homenagem a Manuel Carlos de
Brito, Lisboa: CESEM/Colibri, 2017, pp. 213-228.

12 Cit. in Tengarrinha, Nova histéria da imprensa, p. 107.
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jornalistas com interesses pessoais na actividade dos palcos, o que torna por vezes dificil a
distingdo entre critica propriamente dita e propaganda (ou, eventualmente, a polémica pessoal
ou partidaria).

E igualmente compreensivel que o escritor, dramaturgo e politico liberal Almeida
Garrett (1799-1854), responsavel principal pela organizagdo tanto do Teatro Nacional como do
Conservatorio de Lisboa, tenha desempenhado um papel relevante também como critico,
abrindo o caminho a intimeros imitadores ao longo do século XIX. Um exemplo dessa
actividade pode ver-se na recensdo a Opera Didone abbandonata, com musica de Saverio
Mercadante (activo na época em Lisboa), publicada no didrio O Portugués em 1827 (28 abr.),
na qual o autor dissertava sobre os méritos da partitura e as questdes da verosimilhanca
dramatica, censurando de passagem o publico lisboeta pelo seu entusiasmo andrquico e
extemporaneo (o furor dilettante) — sinal dos novos padrdes de conduta social e parte integrante
da cruzada civilizadora empreendida pelo escritor. Na esteira das iniciativas de Garrett, serdo
inimeros (embora, em geral, de efémera duragdo) os jornais portugueses dedicados a actividade
teatral desde finais da década de 30.

Alguns desses periddicos sao hoje preciosos pela cobertura dada as actividades, nao
apenas dos teatros lisboetas, mas também das sociedades filarmdnicas, em parte responsaveis
pelo notavel incremento da pratica musical amadora e semi-profissional na era do
Liberalismo.'3 E significativo que em 1850 um critico d’O espectador (8 dez.) afirmasse que o
gosto pela musica se havia desenvolvido prodigiosamente em Portugal, constituindo “uma das
caracteristicas mais salientes do progressivo aumento da nossa civiliza¢do”, enquanto que um
outro autor deplorava na Revista dos espectaculos (16 nov. 1850) o declinio do teatro
propriamente dito, perante “uma contagiosa febre musical” que “se apodera fortemente do pais,
e invade triunfante os menos filarmonicos teatros de Lisboa”. Provavelmente na sequéncia desta
tendéncia, surgiam na década de 1850 os primeiros periddicos musicais especializados, tais
como O trovador (1855) e O Rigoleto (sic, 1856), dois titulos que reflectem a crescente
popularidade local de Verdi como compositor lirico. E interessante observar que precisamente
no numero inaugural d’O trovador (12 mai. 1855), o pianista e compositor Emilio Lami
denunciava a auséncia de vozes musicalmente autorizadas na imprensa portuguesa, apelando a

um perfil mais profissional do critico, numa época em que, segundo o autor, a musica era cada

13 Sobre este tema ¢ indispensével a consulta da obra de Francesco Esposito, “Um movimento musical como nunca
houve em Portugal”: associativismo musical e vida concertistica na Lisboa liberal, 1822-1853, Lisboa:
CESEM/Colibri, 2016. Ver também id., “Os primeiros passos em direcgdo a critica musical: algumas
consideracdes sobre a presenga da musica na imprensa da Lisboa liberal (1822-1855)”, in Manuel Pedro Ferreira
e Teresa Cascudo (coord.), Musica e historia, pp. 309-329.
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vez mais entendida como uma necessidade social, mais do que um simples prazer. Contudo, a
época do critico-literato iria prolongar-se até bem tarde, em torno, nomeadamente, do popular
folhetim de modelo parisiense, mistura de critica, cronica, divagacao literaria ¢ mundanidade
cultivada com grande sucesso em 6rgaos como A Revolugdo de Setembro por Antoénio Pedro
Lopes de Mendonga e Julio César Machado, entre outros autores que dedicaram atengao a temas
teatrais e musicais. No contexto portuense, o romancista Camilo Castelo Branco desempenharia

idéntica funcao.

3) “Mausica filosofica”

Em rigor, trata-se ndo de uma nova etapa (ou ndo exclusivamente), mas de uma outra
faceta do processo de afirmacdo da critica oitocentista, com a gradual conquista de um espago
para a chamada “musica filosofica” — designacdo vaga, associada a ideia de uma musica mais
especulativa, mais profunda e esteticamente exigente, que a critica oitocentista tenderia a
associar a influéncia germéanica, em reac¢do ao chamado italianismo (ainda que em Portugal,
por razdes historicas e linguisticas, a difusdo da cultura alema tenha sido maioritariamente
mediada por fontes francesas). Essa tendéncia encontra-se por sua vez ligada ao
desenvolvimento de uma consciéncia historicista e a ruptura de uma concepg¢ao unanimista da
linguagem musical, a qual, por sua vez, se articula com o discurso tipicamente oitocentista da
modernidade e do progresso, sem deixar de se cruzar também com as problematicas da
identidade colectiva e do nacionalismo. A ideia de que o nacionalismo pode constituir ele
préprio um imperativo cosmopolita podera parecer estranha ao senso comum, mas nao faltam
indicios de que o reconhecimento do potencial da musica para a constru¢do da identidade do
“povo portugués” derivava, em parte, da emulacdo de modelos de além-fronteiras.

Tais tendéncias desenham-se, desde logo, na ressonancia da ac¢ao do Conde de Farrobo
enquanto gestor do Teatro de Sdo Carlos desde finais da década de 1830, gragas a qual, num
esfor¢o deliberado de imitagdo da moda parisiense, o repertdrio do grand opéra fazia a sua
entrada na programagcio teatral lisboeta.'* Durante um breve periodo, as produg¢des operaticas
daquele palco iriam atingir um brilho e um grau de coeréncia artistica sem precedentes (também

ao nivel da dimensao visual do espectaculo), revelando ao publico portugués as obras de Auber

4O Teatro de Sao Carlos, inaugurado em Lisboa em 1793, constituiu historicamente o centro por exceléncia da
actividade lirica em Portugal. Sobre a historia do Teatro, numa perspectiva socioldgica, ver Mdario Vieira de
Carvalho, Pensar ¢ morrer ou O Teatro de Sao Carlos na mudanga de sistemas sociocomunicativos desde fins do
séc. XVIII aos nossos dias, Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1993. Sobre varios aspectos da cultura
musical portuguesa no século XIX, ver também Luisa Cymbron, Olhares sobre a miusica em Portugal no século
XIX: opera, virtuosismo e musica doméstica, Lisboa: Colibri, 2012.
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e Meyerbeer (e mesmo o Don Giovanni de Mozart, em 1839), e com elas, uma sensibilidade de
cunho acentuadamente romantico, prefigurando a ulterior descoberta de Wagner. O recém-
fundado Jornal do Conservatorio, por exemplo, dava o tom desde o seu segundo numero (15
dez. 1839), com uma entusiastica recensdo anonima a “obra fantéstica e sublime” de Meyerbeer
(Robert le diable), na qual “a melodia e harmonia se abragaram”, aplicando “novos musicais
acordes a quanto ai hd de mais assombroso, apaixonado, sentimental, religioso, e terrivel”, e,
desse modo, “dramatiz[ando] a musica”, num espirito proximo de Dante, Lamartine ¢ Byron.
A mesma recensdo colocava alids Meyerbeer na linhagem da grande triade constituida por
Haydn, Mozart e Beethoven (muito imperfeitamente conhecidos em Portugal, de resto), numa
oposi¢do maniqueista entre italianismo e germanismo enquanto sinénimos de rotina (ou
conservadorismo) e progresso (evolucdo, “futurismo”), respectivamente — uma oposi¢ao
retomada até bem entrado o século XX, sempre que a critica pretendeu assumir a dentincia do
“atraso” da vida cultural portuguesa relativamente aos modelos cosmopolitas em voga.
Curiosamente, mais para o final do século, dessa oposi¢do haveria de emergir algo como uma
terceira via, representada pela musica francesa, por vezes apontada como uma espécie de juste
milieu entre a suposta trivialidade da musica italiana e a prolixidade germanica.

Idénticas polaridades surgem nos folhetins do futuro romancista E¢a de Queirds (1845-
1900) para a Gazeta de Portugal (1866-67), bem como na sua acutilante analise da situag¢do do
teatro portugués n’As farpas (dez. 1871), textos em que Eca se revelava um antagonista feroz
do “sensualismo” da musica italiana, e partidario de uma nebulosa concep¢ao romantica da
musica alema, partilhada por muitos intelectuais progressistas da época (a0 mesmo tempo que
a faceta satirica do escritor o tornava um admirador confesso das operetas de Offenbach, que

Eca haveria de exaltar como “uma filosofia cantada™).!

Eca, no entanto, ndo chegaria a
reconhecer a verdadeira dimensdao do fenomeno Wagner. Embora os excertos sinfonicos
wagnerianos tenham sido esporadicamente executados em concerto em Portugal desde a década
de 1860, e as suas partituras estudadas e admiradas em circulos privados, a exposi¢cdo mais
generalizada do publico portugués a obra de Wagner data apenas da estreia lisboeta de
Lohengrin em 1883, ou mesmo, mais rigorosamente, da viragem do século, impulsionada entao
por um grupo de criticos e publicistas combativos, intelectualmente divididos, alias, entre

positivismo e misticismo, tais como Jaime Batalha Reis, Jos¢ de Arriaga, Antoénio Arroio, José

15 Eca de Queir6s, Textos de imprensa I (da Gazeta de Portugal), Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda,
2004; id., 4s farpas: cronica mensal da politica, das letras e dos costumes, Cascais: Principia, 2004. Sobre E¢a
de Queirds e a musica, ver Mario Vieira de Carvalho, Eca de Queirds e Offenbach: a dcida gargalhada de
Mefistofeles, Lisboa: Colibri, 1999.
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Julio Rodrigues e Aardo de Lacerda, e musicos como Bernardo Moreira de Sa e José Viana da
Mota; este ultimo, radicado na Alemanha desde a juventude, contribuiu com numerosos artigos
para a imprensa especializada alema, nomeadamente os Bayreuther Bldtter.

Também a temadtica do nacionalismo musical adquiriu destaque na imprensa periddica,
sem que contudo se tenha atingido especial clareza na definicio de uma pretensa
“portugalidade” musical, perseguida, entre outros, ja no final do século, por compositores como
Alfredo Keil no campo da opera, e Viana da Mota no da musica de concerto. Apelos precoces
a uma mitica restauragdo da pureza da cangdo nacional ressoam, por exemplo, num artigo
(possivelmente da pena do poeta Antonio Feliciano de Castilho) na Revista universal (4 nov.
1841), no qual o autor deplorava a influéncia corruptora da dpera italiana na muisica nacional,
“mui afinada connosco, mui suave, mui melancolica” — um tema repetido a exaustao durante
décadas e décadas. Num mesmo espirito de combate a “decadéncia” nacional, as discussdes
sobre o fado ao longo do século XIX e inicios do XX tendiam a reflectir uma visdo negativa
sobre este género musical popular, geralmente associado aos meios da delinquéncia e da
prostituicdo, e consequentemente suspeito aos olhos de muitos intelectuais pelo seu efeito

socialmente desmoralizador.

4) Combates pela modernidade

Evocar o nome de E¢a de Queiros implica abordar de modo mais abrangente o fenomeno
da chamada “Gerag¢dao de 70”, uma pléiade de intelectuais e artistas (Antero de Quental,
Ramalho Ortigdo, Tedfilo Braga, entre outros) que marcaram de forma indelével a vida politica,
social e cultural portuguesa do ultimo quartel do século XIX, através de um escrutinio
sistematico dos problemas endémicos da Nacdo, e em geral, da elevacdo da critica a condig¢ao
de pré-requisito por exceléncia de uma hipotética regeneragao do Pais. Os apelos reformadores
em todos os dominios da vida publica adquiriram por entdo uma ressonancia acrescida gragas
aos progressos tecnoldgicos e comunicacionais, reflectidos, entre outros, na industrializacao da
imprensa e na criacdo do moderno jornalismo informativo, com o langcamento, nomeadamente,
do Diario de noticias em 1864. Também a musica iria abragar o espirito do tempo, com novas
tentativas de afirmacao da Opera nacional e a multiplicagdo de iniciativas no campo da musica
de concerto, incluindo as primeiras fournées de orquestras europeias em Portugal — ainda que
as séries regulares de concertos por agrupamentos locais mais ou menos estaveis s6 se tenham
concretizado apds a implantacdo da Republica, mais concretamente a partir de 1911-12 (em
parte decorrentes do encerramento do Teatro de Sao Carlos). De um modo geral, a vida musical

evidenciou sinais de renovacdo, em nome dos ideais de progresso, modernizacio e
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reconhecimento da musica como agente de harmonia social, instigando assim uma verdadeira
onda de zelo missiondrio na imprensa. J4 em Setembro de 1867, por exemplo, a Cronica dos
teatros anunciava uma mudanca significativa na sua politica editorial, com a ampliacdo da
cobertura dada a opera e a musica (a0 mesmo tempo que cessava a revista de touradas); trés
anos depois, o erudito Joaquim de Vasconcelos (eminente germandfilo, e um dos pais
fundadores da musicologia portuguesa) assumia a sec¢do musical do jornal, impondo novos
padrdes da actividade critica, num espirito aguerridamente idealista. Como seria de esperar, a
fase mais activa da critica musical no Pais coincidiria com a expansao dos periédicos musicais
mais ou menos especializados a partir da década de 70, dos quais os mais relevantes foram a
Gazeta musical de Lisboa, a Arte musical (varios periddicos com o mesmo titulo), Perfis
artisticos, Amphion e Eco musical.'® Naturalmente, também os periodicos teatrais e a imprensa
generalista continuaram a dar amplo espago nas suas paginas a cronica e a critica musical.!”

A questdo da autoridade do critico adquire relevo ao longo do tltimo quartel do séc.
XIX e inicio do XX, esbogcando-se entdo uma tendéncia relativamente inédita por parte de
alguns musicos profissionais no sentido de eles proprios assumirem responsabilidades como
criticos na imprensa escrita, sinal de uma clara evolugdo do estatuto intelectual dos artistas.
Para além de precursores como Julio Neuparth e Adriano Mereia, os principais representantes
da nova categoria do musico-intelectual seriam os ja citados Moreira de S4 e Viana da Mota
(entretanto regressado da Alemanha e nomeado Director do Conservatorio Nacional), mas
sobretudo os compositores Luis de Freitas Branco (1890-1955) e Fernando Lopes Graga
(1906—-1994), cuja produgdo critica representa um capitulo particularmente relevante no
panorama musical portugués do século XX.!*

Oriundo de uma familia aristocratica, e tendo beneficiado de uma educacao cosmopolita
em parte adquirida no estrangeiro, Freitas Branco iria ilustrar-se, numa primeira fase, como
partidario do chamado Integralismo Lusitano (variante local da Action Francaise),
aproximando-se mais tarde, progressivamente, da esquerda politica, em reac¢do ao

autoritarismo crescente do regime saido do golpe militar de 1926 (depois institucionalizado sob

16 Ver Isabel Maria Freire de Andrade, “Edigdes periddicas de musica e periddicos musicais em Portugal”, Boletim
da APEM 62 (Julho-Setembro de 1989), pp. 47-50. Sobre o século XX, ¢ especialmente util a entrada “Periodicos
de musica”, in Salwa Castelo-Branco (org.), Enciclopédia da musica em Portugal no século XX, 111, Lisboa: Temas
e Debates — Circulo de Leitores, 2010, pp. 990-998.

17 Para uma introdugdo geral & historia da imprensa na 1* Republica (1910-26), ver A. H. de Oliveira Marques,
Guia de historia da 1° Republica Portuguesa, Lisboa, Estampa, 1981. Entre os titulos mais relevantes da imprensa
generalista, podem citar-se Diario ilustrado, Novidades, e O dia, de orientagdo conservadora, enquanto O século,
O mundo, A luta, Republica e Diario de Lisboa se destacaram como 6rgaos republicanos.

18 Outros compositores activos como criticos foram Rui Coelho, Francine Benoit e Joly Braga Santos, este ultimo
o mais proeminente discipulo de Freitas Branco.
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a designacao de Estado Novo). Embora ndo particularmente vocacionado para a exploragdo da
musica da tradigdo folcldrica, Freitas Branco advogava uma estética nacionalista e
neoclassicizante, assente na convic¢ao num renascimento moderno do espirito latino, a qual se
manifesta em muitas passagens dos seus escritos. Dotado de um talento precoce, o compositor
assinaria a sua primeira critica em 1907, prosseguindo a actividade neste dominio ao longo de
varias décadas, como transparece da sua ac¢do como director das revistas A arte musical (nova
série) e Gazeta musical, a partir de 1930 e 1950, respectivamente. Ambas as publicagdes se
contam entre as mais representativas do seu género, constituindo fontes imprescindiveis para a
avalia¢dao do impacto histdrico da radio e da musica gravada, por exemplo, entre muitas outras
questdes relevantes da actualidade musical de entdo."”

Por seu turno, Lopes Graga viria a tornar-se o mais eloquente musico portugués da sua
geragao, servido por uma vasta cultura e por um invulgar talento literario. Convicto opositor do
Estado Novo, e vitima de obstinada perseguicdo politica, Lopes Graca destacou-se ainda assim
pela intensidade da sua intervencdo civica e cultural na esfera publica, bem como pela
acutilancia polémica de muitos dos seus escritos, originalmente publicados na Seara nova, na
Presenca e n’O diabo, entre outros periodicos (hoje maioritariamente reunidos na edi¢dao das
obras literarias do compositor pelas editoras Cosmos e Caminho). Os escritos de Lopes Graga
abrangem praticamente todas as questdes centrais da vida musical portuguesa do seu tempo,
tais como a responsabilidade social do artista, as tensdes entre nacionalismo e cosmopolitismo,
o impacto do modernismo musical, os usos politicos do folclore, ou a eterna questao da
“portugalidade” em musica. Os seus pontos de vista — incluindo a ideia de que o problema da
musica portuguesa constituiria, a0 mesmo tempo que um problema de criagdo, um problema de
critica?’ — iriam marcar decisivamente o discurso critico e estético em Portugal até, pelo menos,

a década de 1960, sendo o autor merecedor, por isso mesmo, de um estudo detalhado.?!

19 Para uma introdugio a vida e obra do compositor, ver Alexandre Delgado, Ana Telles e Nuno Bettencourt
Mendes, Luis de Freitas Branco, Lisboa: Caminho, 2007.

20 Cf. Fernando Lopes Graga, “Criagdo € critica na musica portuguesa”, 4 musica portuguesa e os seus problemas
I, Lisboa: Caminho, 1989 (2% ed.), p. 33.

2l Uma selecgdo de artigos de Lopes Graga encontra-se publicada sob o titulo Pdginas escolhidas de critica e
estética musical, Lisboa: Prelo, s. d. Estudos relativamente recentes sobre o compositor incluem Mario Vieira de
Carvalho, Pensar a musica, mudar o mundo: Fernando Lopes-Graga, Porto: Campo das Letras, 2006; Teresa
Cascudo, A4 tradi¢do como problema na obra do compositor Fernando Lopes-Graga: um estudo no contexto
portugués, Sevilla: Doble J, 2012; Ricardo Antonio Alves e Teresa Cascudo (orgs.), Fernando Lopes Graga e a
Presencga, Cascais: Camara Municipal de Cascais/Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 2013.
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5) Descentramento(s)

A segunda metade do século XX trouxe consigo uma notavel expansao da vida cultural
portuguesa, para a qual contribuiram, em larga medida, as iniciativas da Fundacao Calouste
Gulbenkian (instituida em Lisboa em 1956), mas sobretudo, a um nivel mais geral, o
reestabelecimento da democracia em 1974 e a integrag¢do do Pais na Comunidade Europeia em
1986, com o subsequente alinhamento do mesmo por padrdes internacionais, reflectidos na
modernizagdo das infra-estruturas e na tendencial convergéncia com niveis europeus nos
dominios da educagdo, da cultura e do consumo. Em resultado dessa evolucao, e apesar das
flutuacdes e insuficiéncias das politicas culturais estatais, pelo menos as duas principais cidades
do Pais, Lisboa e Porto, conheceram um surto de actividade musical nas ultimas décadas do
século XX, marcadas por uma oferta diversificada do ponto de vista dos géneros e repertorios
musicais, bem como das modalidades correspondentes do discurso critico. No terreno da musica
“erudita”, e numa era de internacionalismo predominante, o foco principal da critica deslocou-
se progressivamente (desde a década de 60, pelo menos) das preocupacdes estreitamente
identitarias e neoclassicizantes para o campo da cultura urbana, do modernismo e da vanguarda,
ainda que as assimetrias do desenvolvimento musical do Pais tenham permanecido na primeira
linha das preocupagdes dos criticos. Um tanto contraditoriamente, a imprensa musical
especializada entrou num periodo de relativo declinio, compensado em parte pela ampla
cobertura da vida musical garantida pela imprensa generalista até, pelo menos, a década de 90
do século XX. Entre os criticos mais destacados devem referir-se nomes como Francine Benoit,
Macario Santiago Kastner, Jos¢ Blanc de Portugal, Manuel de Lima, Jodo José Cochofel, Jodao
de Freitas Branco e Mario Vieira de Carvalho; mas uma avaliagdo minimamente detalhada da
critica musical ao longo do século XX aguarda ainda o seu momento.

Viarias publicagdes dedicadas principalmente a musica “popular” fariam a sua apari¢ao
a partir de finais da década de 60, tais como Mundo da cangdo, Musicalissimo, Musica & som,
Se7e e Blitz, notando-se, em geral, pouca intersec¢do entre os dominios “popular” e “erudito”,
possivelmente com uma posic¢do intermédia ocupada pelo jazz. Mais recentemente, € ja como
reflexo da situacdo pos-colonial e da difusdo das teméaticas do multiculturalismo, o conceito de

lusofonia viria também a encontrar ressonancia no campo musical.?? Ainda antes do fim do

22 Sobre o tratamento jornalistico da musica “popular”, ver Pedro Nunes, “Good Samaritans and Oblivious
Cheerleaders: Ideologies of Portuguese Music Journalists Towards Portuguese Music”, Popular Music 29/1
(2010), pp. 41-59. Embora nao centrados no tema da critica musical, os seguintes artigos contém informacéo
relevante sobre a recepcao local do jazz: Pedro Roxo, “Jazz and the Portuguese Dictatorship Before and After the
Second World War: From Moral Panic to Suspicious Acceptance”, in Bruce Johnson (ed.) Jazz and
Totalitarianism, New York: Routledge, 2016, pp. 193-217; Pedro Roxo e Salwa Castelo-Branco, “Jazz, Race, and
Politics in Colonial Portugal: Discourses and Representations”, in Philip Bohlman e Goffredo Plastino (eds.), Jazz
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milénio, tornavam-se evidentes os sinais de que a revolugdo digital iria ter, também em
Portugal, um profundo impacto em todas as facetas da actividade artistica, incluindo,
nomeadamente, a estrutura do proprio mercado musical. Do ponto de vista que nos interessa, a
consequéncia mais visivel da crise da imprensa tradicional e da expansao dos chamados media
sociais terd sido a progressiva restri¢do do espago reservado a critica de formato tradicional nos
jornais generalistas, parcialmente compensada desde a década de 90 por plataformas digitais do
tipo do weblog (“blog”) — cuja efemeridade, diga-se de passagem, podera vir a constituir uma
limita¢dao importante a documentacdo da vida musical num futuro mais ou menos proximo. Que
efeitos a longo prazo resultardo da democratizacdo do acesso as tecnologias, e de uma certa
mistica da imediatez actualmente dominante, ¢ ainda cedo para prever, embora seja de admitir
que novas formas de critica participativa possam emergir das estruturas relativamente fluidas e
potencialmente nao-hierarquicas dos novos media digitais. Em qualquer caso, torna-se dificil
imaginar o desaparecimento da figura do critico, quer como intensificador de preconceitos, quer
como produtor de diferenga, enquanto existir uma audiéncia para qualquer tipo de musica —
podendo supor-se que a imensa proliferacao da oferta musical através da internet torne quase
inevitavel a emergéncia recorrente de algum tipo de “ouvinte especializado” com fungdes de
filtro (gatekeeper) ao servigo de um determinado segmento de publico, garantindo desse modo
a sobrevivéncia da critica numa era qualificada de pds-tudo. Também desse ponto de vista, €
de supor que, no século XXI, Portugal continue a reflectir tendéncias globais — e que essa
singular mistura de sons e fumo inerente ao combate estético possa continuar a garantir

(segundo a férmula de Tolstoi) “a principal beleza do espectaculo”.
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Periodismo, prensa y musica: Recetas para una ensalada musicoldgica
contemporanea

Teresa Cascudo
Universidad de La Rioja, Espanha
Teresa.cascudonirioja.es

Resulta una evidencia afirmar que la critica y el periodismo musicales, asi como las
fuentes primarias que los documentan, esto es, la prensa periodica, no son objetos novedosos
de estudio en el ambito de la musicologia. Sin embargo, en los ultimos afios, la digitalizacién
masiva de fuentes hemerograficas ha puesto a nuestra disposicion un volumen extraordinario
de documentaciéon y ha introducido un nuevo factor que estd condicionando la agenda
musicoldgica. Podriamos entender que su efecto se plasma en el aumento del nimero de
estudios que utilizan los peridodicos como fuente primaria preferencial. Probablemente, la
reunion cientifica que motivo este articulo, el I Simposio Internacional Musica e Critica,
organizado por Luiz Guilherme Goldberg en el Conservatorio de Musica-Centro de Artes de la
Universidad Federal de Pelotas, sea otro indicio de esta tendencia, en este caso, plasmada en la
organizacion de redes de musicologos interesados en compartir trabajos realizados en este
ambito. Me refiero, claro esté, no s6lo a la critica musical, sino, como ya he indicado, de forma
mas general, al periodismo musical y a los propios periddicos, no sélo a los especializados,
sino, incluso, a los generalistas, en los cuales, a veces de forma exclusiva, encontramos
documentada gran parte de la actividad musical realizada en muchos lugares y en determinadas
épocas.

Lo que me propongo en esta conferencia es compartir con los asistentes al congreso una
reflexion, en parte, motivada por el cambio que acabo de describir sumariamente, asi como por
la amable invitacion de la organizacion del mencionado simpdsio. Digo en parte, porque,
ademas, también esta basada en mi experiencia como investigadora interesada en las relaciones
entre musica y prensa. Mas recientemente, la edicion del volumen Nineteenth-Century Music
Criticism, publicado en 2017 por la editorial Brepols (CASCUDO, 2017), y, sobre todo, la
coordinacién del grupo "Musica y Prensa" de la Sociedad Espafiola de Musicologia, que fue
creado en 2013, me ha puesto en contacto muy directo y asiduo con investigaciones sobre el
tema. Sin embargo, lo cierto es que mi interés por la prensa como fuente es tan antiguo como
mi interés por la musicologia. Admito que, en una primera fase, me acerqué a ella con alguna
ingenuidad que, en mi opinion, era compartida en nuestro campo. Sin embargo, a medida que

han ido pasando los afios, me han empezado a preocupar cuestiones de caracter mas teorico. No
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las he desarrollado por escrito de forma sistematica previamente: lo més parecido a ello ha sido
la introduccién al mencionado volumen de Brepols, publicada originalmente en inglés y que
constituye la base de este texto. Han sido incentivadas por la docencia, puesto que soy
responsable de la asignatura de Critica Musical en el Master Universitario en Musicologia
(especialidad Musicologia Aplicada) impartido desde 2014 en la Universidad de La Rioja.

En este articulo, no voy a hacer el relato de una seleccion de anécdotas vividas en el
desarrollo de estas tareas, sino que voy a sefalar las principales cuestiones y desafios que,
gracias a esa suma de experiencias, se me han ido planteando. Sobre todo, destacaré que estar
ante una fuente de caracteristicas tan especificas implica, segin lo veo, que deberiamos
sentirnos interpelados para, en consecuencia, intentar desarrollar, dentro de la musicologia, una
reflexion conceptual y metodoldgica a la hora de aproximarnos a su estudio. Asi, en primer
lugar, una contextualizacion historica, basada, como ya he anunciado, en lo que escribi, en
inglés, para la introduccion del mencionado volumen Nineteenth Century Music Criticism. En
segundo lugar, voy a exponer una seleccion de los problemas y las soluciones que, por ahora,
he ido encontrando, en el desarrollo de mis propios trabajos y en la lectura de los de otros
colegas, asumiendo, ademads, que mi perspectiva es la que puedo construir desde el lugar
cultural, institucional, geografico e historico donde desarrollo mi actividad académica: Espafia
y la universidad espafiola. Por un lado, destacaré algunos trabajos relacionados con la tematica
que nos ocupa, desarrollados en universidades espafiolas recientemente, e intentaré describir
cual es la postura personal que se plasma en mis propios trabajos. Por otro lado, en la tercera
parte, abordar¢, desde una perspectiva tedrica y un tanto resumida, los dos conceptos que

implicitamente fundamentan dicha postura: discurso y transferencia cultural.

1.

La figura del critico-musicologo se consagré en el siglo XIX, pensemos en ejemplos
evidentes como los de Frangois-Joseph Fétis o Eduard Hanslick, quienes establecieron
conexiones directas entre ambos campos. De hecho, desde finales del siglo XIX, el momento
en el que se constituyd como disciplina académica, la musicologia considero la critica musical
un tema de estudio por derecho propio. Poco me importa que esa consideracion se tradujese en
un volumen de publicaciones estadisticamente marginal con respecto a las dedicadas a otro tipo
de objetos musicologicos: lo que quiero subrayar es que critica y periodismo musicales
mantienen lazos estrechos con la musicologia desde hace décadas. Podriamos distinguir, al
menos, tres tendencias principales en el estudio musicoldgico tradicional de la critica musical,

excluyendo las publicaciones de cardcter propedéutico. En primer lugar, tendriamos la
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tendencia que se fundamenta en la categoria historiografica de "compositor" y, en un segundo
plano, en la de "obra". En segundo lugar, esté la tendencia que se fundamenta en algiin aspecto
del “valor intrinseco” (usando la expresion de Leon Plantinga, a la que volveré mas adelante)
de la critica. Por ultimo, en tercer lugar, nos encontramos con la historizacién de la critica
musical, sea a través de estudios panoramicos o de estudios de publicaciones especificas'.

Las primeras aproximaciones a la critica musical se encuadraron principalmente en una
de sus tendencias mas marcadas, fundamentadas en la categoria historiografica de
“compositor”. Asi, los textos criticos de compositores como Schumann, Liszt, Wagner, entre
otros, han sido objeto de estudio desde principios del siglo XX. Paul Moos publicé un libro
sobre la estética de Wagner en 1906. A partir de los anos 30, Emile Haraszti se interes6
especificamente en los escritos de Franz Liszt. Sera seguramente el conocido estudio de Leon
Plantinga sobre la actividad critica de Schumann, Schumann as Critic, publicado por Yale
University Press en 1967, el que debemos mencionar como referencia. Es necesario destacar
que, cuando salio, este estudio fue saludado por su caracter pionero. Gerald Abraham comenzo,
de hecho, la reseia sobre el mismo que publico en el Journal of the American Musicological
Society de la siguiente manera: «Qué extrafio es que Schumann haya tenido que esperar tanto
para tener un completo andlisis académico de sus escritos criticos.» (ABRAHAM, 1968: 226).

También es significativo que el propio Plantinga, tal como menciona Abraham,
justificase su estudio defendiendo el valor intrinseco de su objeto, la seriedad y el detalle de las
criticas de Schumann, asi como su innegable competencia como critico. Eran atributos que
balizaban su “autoridad” como critico. Por supuesto, el critico en cuestion era, también y sobre
todo, compositor, pero, al invocar el “valor intrinseco” de sus criticas, Plantinga justificaba en
cierta medida un nuevo campo de estudio. Esta cuestion del “valor intrinseco” de la critica habia
fundamentado igualmente estudios previos sobre criticos muy influyentes, como es el caso de
Bernard Shaw y Eduard Hanslick. Asi, en 1946, William Irvine, profesor de literatura en
Stanford, publicd, en The Musical Quarterly, uno de los primeros articulos sobre Bernard Shaw,
fundamentando su pertinencia en la calidad “literaria” de sus articulos: siendo la critica musical
un género “by its nature, ephemeral” (IRVINE, 1946: 219). Por su parte, la actividad critica de
Hanslick habia sido objeto de andlisis o, mejor dicho, de polémicas, desde mucho antes: en
1885, Robert Hirschfeld escribid Das kritische Verfahren Eduard Hanslicks, que llamaba la
atencion hacia, por asi decirlo, la doble personalidad didéactica y periodistica del critico

austriaco. Sin embargo, la musicologia empezo a prestarle atencion mas tarde, también a partir

! Remito, para una bibliografia general, al articulo «Periodicals» publicado en €l Grove Music Online.
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de principios de los afios 70, en estricta contemporaneidad con la difusion de los estudios de
recepcion.

Finalmente, la historia de la institucionalizacion de la critica musical a través de su
aparicion regular en la prensa también ha sido objeto de estudio para la musicologia desde
finales del siglo XIX, tanto en la perspectiva que da la categoria “nacion”, como en la que
proporciona el estudio detallado de una fuente periodistica en particular. Ferdinand Kromer
defendi6 en 1897, en Leipzig, la disertacion doctoral titulada Die Anfinge des musikalischen
Journalismus in Deutschland. Habria que esperar tres décadas hasta que apareciera el primer
estudio de conjunto sobre la prensa musical de un pais diferente de Alemania: me refiero al
ensayo «Notes sur la presse musicale en France», firmado por Artur Pougin en 1931 en la
Enciclopédie musicale et dictionnaire du Conservatoire. Posteriormente, irian apareciendo
estudios con una orientacion similar, esto es, dedicados a la prensa musical escrita en otras
lenguas o, en una €poca mas cercana a la nuestra, a periddicos en especifico. En lo que se refiere
a la segunda linea, ni que decir tiene que la profesora Katherine Ellis es una de las autoras que
ha contribuido decisivamente a esta linea de trabajo con su libro sobre la Revue et Gazette
Musicale, publicado en 1995 (ELLIS, 1995). No obstante, las primeras incursiones en el analisis
de una fuente en particular datan de finales del siglo XIX y principios del siglo XX.

Esta breve revision bibliografica nos da una idea de las orientaciones que predominan
en la forma como, desde la musicologia, nos hemos acercado a la prensa periddica y a la critica
musical en particular: como medio para entender mejor la obra de compositores consagrados,
como ejemplo retérico a seguir en la musicografia y como una de las instituciones que nos
permiten construir la historia de la musica. Creo que puedo afirmar esto, incluso cuando no he
considerado los aspectos metodoldgicos, y también conceptuales, que separan, por ejemplo, el
libro de Ferdinand Kromer sobre los inicios de la prensa musical en Alemania del de la
profesora Katharine Ellis. Espero que no haga falta explicar que, cuando sefialo la larga
supervivencia de estas tendencias, hablamos de un arco cronoldgico que se extiende durante
cerca de un siglo y medio, no quiero insinuar que hayan perdido su utilidad o su pertinencia.
No obstante, considero que si es necesario tomar en consideracion que, en general,
historiograficamente, lo que predomina es la aproximacion enumerativa y descriptiva que,
desde el influyente libro de Joseph Kerman, solemos etiquetar bajo el adjetivo “positivista”
(KERMAN, 1985). Desde el punto de vista del método, sobresale el comentario de texto como
técnica de andlisis mas utilizado.

Por supuesto, a partir de la década de los 70, la ya mencionada influencia de los estudios

de recepcion, a partir del texto de Hans Robert Jauss, “La historia literaria como desafio a la
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ciencia literaria”, conferencia de 1967 pronunciada en la Universidad de Constanza que se
public6 como Literaturgeschichte als Provokation en 1970, le dio un nuevo rigor y visti6 de
pertinencia el andlisis de la prensa y la critica musicales, fuente por excelencia para documentar
el dialogo entre textos musicales y oyentes que constituye el objeto de estudio de la teoria de la
recepcion. Esta teoria llevaba consigo una critica a los propios sujetos criticos, que consideraba,
necesariamente, su doble funcion hermenéutica y axioldgica, su papel en la construccion de
marcos de referencia y, por supuesto, una revision del concepto de objetividad. Creo que vale
la pena hacer en este punto una breve digresion centrada en la cuestion de la influencia de la
teoria de la recepcion en la musicologia y, en particular, en el uso, dentro de nuestra disciplina,
de fuentes hemerograficas.

Como senald en 1979 uno de los primeros musicélogos que reflexionaron en Alemania
sobre el impacto de este nuevo enfoque, Friedrich Krummacher, desde el siglo XIX se habian
atendido desde la musicologia a diversos aspectos empiricos asociados con la recepcion
(KRUMMACHER, 1970). Michela Garda también sefial6 a finales de la década de los 80 que,
para la musicologia, que desde sus inicios habia lidiado con el problema de la fugacidad de la
ejecucion musical y con el caracter, por asi decirlo, incompleto de sus soportes habituales y, en
particular, de la notacién musical, el estudio de los documentos en los que se podia estudiar su
efecto era algo mas que asumido (GARDA, 1989).

Mas allé de lo que acabo de sefalar, la relevancia adquirida por los estudios de recepcion
plante6 dos cuestiones importantes. La primera fue la de como superar la tentacién de confundir
el trabajo del historiador de la recepcion con el de los expertos en documentacion, limitandose
a inventariar, ordenar cronoldgicamente y describir las ocurrencias periodisticas de
determinado autor o determinada obra. Podria citar como ejemplo de solucion a este problema
el estudio de Esteban Buch en torno a la recepcion de la obra de Arnold Schoenberg por parte
de la critica vienesa durante la primera década del siglo XX, publicado en 2005 (BUCH, 2005).
A partir de un corpus de cerca de 500 criticas periodisticas, el objeto de ese estudio es historiar
la polémica que marcé dicha recepcion, integrando ademas lo que podriamos considerar como
las respuestas del compositor, incluyendo para ello el comentario de su musica. Desde el punto
de vista metodoldgico, lo relevante es que, en ese trabajo, las fuentes hemerograficas se
constituyen en el centro de la investigacion.

La segunda cuestion que detecto es la de los problemas derivados de la especificidad de
las fuentes hemerograficas, incluyendo, por supuesto, géneros como la critica musical, pero
también cualquier otro género periodistico que informe sobre acontecimientos musicales. Me

refiero a su doble naturaleza como texto, al mismo tiempo verbal y mediatico. Durante el siglo
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XIX, los musicos se transformaron en un tipo particular de celebridades, a partir del momento
en el que pasaron a estar sujetos a la atencion de los mass media. La pertinencia, por ejemplo,
de trabajos como el de Emmanuel Reibel, L écriture de la critiqgue musicale au temps de
Berlioz, de 2005, o el de Nicholas Vazsonyi, Richard Wagner: Self-Promotion and the Making
of a Brand, de 2010, s6lo se hace plenamente inteligible cuando se atiende a esta doble cuestion.
No sera, seguramente, casual que ambas investigaciones hayan surgido en el ambito de

proyectos o departamentos relacionados con los estudios literarios.

2.

Lo que acabo de apuntar en la frase anterior no es irrelevante. Ni que decir tiene que el
estudio de una fuente en si misma verbal y, por lo tanto, susceptible de ser estudiada desde la
lingiiistica, como es la critica musical, no podia mantenerse al margen de los cambios traidos
por el llamado “giro lingiiistico”. Esta nueva dimension a dar al estudio de la critica,
actualmente, se ha visto reforzada recientemente, y como ya he subrayado suficientemente en
mi introduccion, por la digitalizacién masiva de fuentes hemerograficas, que ha puesto a nuestra
disposicion un volumen extraordinario de documentacion. Ambas cosas implican también que
deberiamos sentirnos interpelados y, en consecuencia, intentar una revision conceptual y
metodoldgica a la hora de aproximarnos a su estudio. Lo que yo os voy a exponer, como 0s
decia en la introduccion, son reflexiones en torno a las soluciones y a las limitaciones que, por
ahora, he ido encontrando en mis propios trabajos asumiendo, ademas, que mi perspectiva es la
que puedo construir desde el lugar donde desarrollo mi actividad académica: la Universidad de
La Rioja.

La musicologia en Espafia no es una disciplina desarrollada ni con notable presencia
institucional, por lo que estamos constantemente sujetos a un vaivén conceptual y metodologico
que se responde con nuestra posicidon secundaria en términos de influencia politica y economica
real en el mundo global. Casi diria que escribir sobre la historiografia de la musica en Espaia
lleva consigo reflexionar lo que, en términos antropoldgicos, podriamos considerar un doble
proceso de aculturacion. De la respuesta a la también doble pregunta que se podria formular
como punto de partida —;qué es historia [de la musica] y qué es musica?— forma parte el
proceso mediante el cual lleg6 a las clases urbanas espafiolas el canon musical en torno al cual
se conformo la disciplina, asi como los métodos que le son propios. En el siglo XXI, en segundo
lugar, se acumulan en la memoria de los musicologos los efectos de dos momentos diferentes
de la globalizacion, asociados respectivamente con la hegemonia cientifica del alemén y del

inglés. No es facil, en ese contexto, desarrollar investigaciones consistentes, ya que la
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obligacion de actualizarse siguiendo los modelos hegemonicos se contrapone a la tendencia
hacia un positivismo especialista que reivindica esencias nacionales.

Hay, sin embargo, un conjunto cada vez de musicologos que se han puesto de acuerdo
en trabajar fuentes hemerograficas, acompafiando el boom digital al que me he referido en la
introduccion de mi exposicion. Por ejemplo, la Biblioteca Nacional de Espafia abrid su
Hemeroteca Digital en 2007. Una década después, segun sus propias informaciones, ofrece algo
mas de cuarenta millones de paginas y cerca dos millares de cabeceras. 1.700 de estos titulos,
equivalentes a unos siete millones de paginas, pertenecen al fondo historico y pueden ser
consultados desde fuera de la sede. Asi, en Espafa, hemos pasado, de tener muy pocos
investigadores interesados en el analisis ideologico de la critica musical a contar con un par de
grupos establecidos dedicados a este tema y, en general, a las relaciones entre musica y prensa.
En cuanto al primer punto, aclararé que la prensa ha sido usada habitualmente como fuente por
la musicologia espafiola, que pasoé a ser una disciplina universitaria en la década de los 80 del
siglo XX. Pero son contados los casos de estudiosos que se hayan interesado de forma especifica
por las fuentes hemerograficas en su relacion con la musica. Siguendo con el caso espafol,
debemos mencionar como referencia los nombres de Jacinto Torres Mulas, desde la perspectiva
de la documentacion, y Gemma Pérez Zalduondo, en una perspectiva mas ideoldégica (MULAS,
1991; ZALDUONDO, 1995). En lo referente al segundo punto, contamos, ahora mismo, con
dos grupos, uno coordinado por Francisco J. Giménez Rodriguez en la universidad de Granada
y otro, que coordino, creado en el seno de la Sociedad Espafiola de Musicologia dedicados
especificamente al estudio de las relaciones entre musica y prensa. El segundo se organiza como
una red de colaboradores que se reunen anualmente. Se inspird en el modelo del proyecto
Francophone Music Criticism, 1789 — 1914, creado, entre otros investigadores, por la
mencionada profesora Katherine Ellis. Introdujimos, sin embargo, un par de modificaciones
importantes. Por un lado, nuestras reuniones son anuales y se organizan en torno a temas
concretos. Por otro lado, aunque son organizadas bajo el paraguas de la Sociedad Espafiola de
Musicologia, cuya sede estd en Madrid, se realizan de forma itinerante y en colaboracion con
otras entidades, normalmente universidades.

El siglo XIX es una €época intensamente trabajada por los colegas que colaboran en
ambos grupos. Me gustaria dar un par de ejemplos muy recientes de esa investigacion. El
primero es la tesis de Belén Vargas Lifidn, “La musica en la prensa espafola (1833-1874):
fuentes y metodologia, estudio a través de las publicaciones periddicas de Granada” (LINAN,
2013), que propone un método de trabajo para analizar y vaciar los contenidos musicales de

dichas fuentes, mediante el uso de una base de datos informatizada. Para ejemplificar la
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propuesta hemos aplicado este modelo de investigacion a la prensa granadina, es decir, de la
ciudad de Granada y su provincia, de esos afios, elaborando un catdlogo de informacion musical
que asciende a 4.800 registros. Esta metodologia de trabajo es, asi mismo, permeable a nuevas
aportaciones y susceptible de aplicarse a otros contextos geograficos y temporales diferentes al
caso granadino. El segundo es la tesis doctoral de Ruth Rivera Martinez, defendida en la
Universidad de Valladolid, que desde la perspectiva del andlisis critico del discurso y de la
lingiiistica pragmatica, esto es, del analisis sistematico de las caracteristicas del lenguaje en la
interaccion, estudia el “hecho escénico” a través de fuentes hemerograficas vallisoletanas
(MARTINEZ, 2016). Son dos investigaciones, entre otras, que muestran la vitalidad del tema
de estudio.

Por mi parte, yo me intereso por los procesos de construccion de caracter discursivo, lo
que me ha llevado a aplicar métodos como el analisis retorico y argumentativo, el comentario
de texto mas tradicional, una especie de etnografia simplificada que se traduce en el estudio de
casos muy restringidos y un sistema de andlisis del discurso tomando este concepto en una
acepcion, por asi decirlo, blanda y en un contexto que intento que sea transnacional y que suele
estar relacionado con la construccion de lo “moderno”. Reivindico un eclecticismo que, tal
como ha sido mostrado por otros autores, es inevitable en la historia intelectual. Mi posicion es
que la musicologia es lo suficientemente permeable como para integrarse sin grandes tensiones
en esa interseccion entre una interdisciplinariedad y una disciplinariedad débiles, por usar la
expresion de Warren Breckman (2014). No obstante, asumo, que la propia historia de la
disciplina, en lo que se refiere al estudio de la critica musical, nos sitia en un marco
epistemologico del que es complicado apartarse. Ese es el motivo por el que me ha parecido
util sintetizar, en la primera parte de esta conferencia, sus principales caracteristicas.

Mi método es bastante “blando”, aunque, paraddjicamente, mi interés por los
planteamientos tedricos mas criticos es mas intenso que el que encuentro habitualmente en mis
colegas, o, por lo menos, esa es mi percepcion, sin que de ello se derive, claro esta, ningln tipo
de juicio de valor. Caigo constantemente en la tentacion de contradecir ideas recibidas e
imagenes estereotipadas relacionadas con la musica que la critica, en muchas ocasiones y como
toda practica discursiva, difunde y que transitan, sin “critica” alguna, hacia los discursos
académicos en el ambito de la musicologia.

Esta es una declaracion de principio que se relaciona, ademds, con mi experiencia
directa como periodista musical en varios medios, entre los cuales un periodico diario de tirada
nacional y dos revistas de divulgacion especializada, una online y la otra en papel. Obviamente,

las condiciones productivas son muy diferentes a las que vivieron los criticos y cronistas del
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siglo XIX, también lo son los temas y, por supuesto, en gran parte, las caracteristicas de las
piezas periodisticas en lo que se refiere a las categorias antes enunciadas: texto, discurso, género
y modo. Sin embargo, hay momentos en los que me cuesta ver la diferencia. Sobre todo, cuando
reparo en los elementos retoricos y argumentativos que la conforman y también en los
elementos que hacen de ella una “institucion”, entendida en sentido lato como préctica social
estabilizada a través de su permanencia que integra expectativas, comportamientos previsibles,
consensos, formas de convivencia y actitudes grupales que los individuos aceptan, por asi
decirlo, sin pestafiear. Destacaré, por ejemplo, su cardcter autorreferencial, tan evidente hace
ciento cincuenta afios como hoy en dia. Anadiré, aunque yo no lo haga de forma sistematica,
que me parecen muy relevantes las aproximaciones que estudian la critica musical en su
contexto comunicacional, esto es, como parte de una fuente concreta, el periddico, y de una
actividad concreta, el periodismo. El profesor Luiz Gulherme Goldberg, por cierto, ha dirigido
trabajos que van en esta linea, siendo pionero en la sistematicidad con la que ha aplicado, en el
campo especializado del periodismo musical, los trabajos procedentes de estudios sobre
periodismo en un sentido mas amplio?.

Decia hace un momento que me interesa “contrariar’ algunas ideas recibidas, pero quiza
seria mas precisa si dijese que lo que me gusta es “complicar’: a pesar de que podemos abstraer
nuestra aproximacion a la critica musical hasta el punto de utilizar como perspectiva conceptos
tan amplios como nacionalismo, por ejemplo, lo cierto es que una vision cercana y ampliada
nos proporciona siempre un panorama, como digo, complejo y, ademas, procesual. El vaivén
entre texto y discurso es, de hecho, y no pretendo descubrir nada nuevo, una operacion
hermenéutica que tiene completa validez. Es ademas un método perfectamente adecuado
cuando se utilizan de forma exclusiva fuentes publicadas. Por supuesto, el contrapunto entre
¢éstas y fuentes privadas (cartas, por ejemplo, o diarios) enriquece cualquier aproximacion que
est¢ dentro de la esfera de la historia intelectual, pero las fuentes hemerograficas pueden

llevarnos también por si solas a conclusiones relevantes.

3.

Volviendo al mencionado “giro lingiiistico”, para que se diera, hizo falta que, desde el
ambito de disciplinas sistemdticas como la filosofia o la sociologia, esto es, desde la teoria
social, se diera un paso hacia la historia y hacia un proyecto historiografico de caracter critico.

Autores como Michel Foucault y Pierre Bourdieu, son, entre otros muchos, fundamentales para

2POCEBON, R. Z.; GOLDBERG, L. G. (2012; 2013; 2017)
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entender este cambio. El primero, en L ’archéologie du savoir (1969) - es obvio que no
abordaremos el desarrollo posterior de su pensamiento - descentrd el concepto de sujeto,
poniendo el énfasis en las practicas discursivas. Mas o menos en las mismas fechas, Pierre
Bourdieu publicaba sus primeros trabajos relacionados con los “bienes simboélicos™ o lo que, en
a finales de los 70, design6 con la expresion “capital simbolico” (BOURDIEU, 1977a, 1977b,
1978). Con esta referencia nos vamos acercando al concepto de discurso que a mi me interesa,
ya que lo simbolico, en la acepcion que le da Bourdieu, se relaciona con la representacion y el
lenguaje: el mundo social existe bajo dos formas, una exterior, vinculada a las desigualdades,
y otra interior, definida, “por todo un universo de percepcion y figuracion que incluye el
lenguaje, por supuesto, pero también otras producciones culturales.” (DUBOIS; et all, 2005:
14).

De hecho, Bourdieu abord¢ la critica periodistica como objeto de estudio en varios de
sus trabajos. Si Foucault observaba la preeminencia de la estructura del discurso frente a la
capacidad de accion o de agencia del sujeto, en tltima instancia, Bourdieu acababa por mostrar
en sus trabajos la prevalencia de las relaciones de desigualdad en las précticas sociales,
embebidas en ese doble nivel del mundo social. Es evidente que dicha prevalencia también
implicaba la limitacion a la capacidad de “agencia” de los individuos. Diriamos que su idea de
cambio social estaba condicionada con la constatacion de la permanencia de los resortes
utilizados para mantener el status quo, esencialmente desigual, esto es, el poder, en manos de
determinados grupos sociales.

Asociada al concepto de discurso, nos encontramos con la disciplina conocida como
analisis del discurso, un término, a su vez, bastante ambiguo. Podriamos definirla como la
disciplina que tiene como objeto de estudio el uso lingiiistico de modo contextualizado. En su
version maximalista, por lo tanto, aceptar el uso de discurso como categoria tedrica e
historiografica pulveriza los limites territoriales y los fundamentos ontoldgicos del saber
musicologo. Implica la desintegracion — utdpica o distopica, dependiendo del punto de vista
— de la identidad disciplinaria de la musicologia histdrica, que se veria amenazada, no s6lo en
su objeto, sino en la propia identidad del sujeto académico.

Una solucion pragmatica a este problema es profundizar dentro del paraguas protector
que nos proporcionan otros giros establecidos en el ambito de la musicologia histdrica, que,
ademas, se refuerzan como consecuencia del proceso de convergencia con la etnomusicologia
al que hemos venido asistiendo en los ultimos afios. A su vez, es el campo de la historia cultural
el que nos permite sefializar un territorio que refuerza todavia més esta convergencia. Tal como

se define a partir de los afios 70 del siglo XX — pues hay una historia cultural anterior, cuyas
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raices vienen del siglo XIX — la historia cultural se caracteriza por combinar antropologia e
historia, teniendo como objetivo la interpretacion cultural de la experiencia historica. Autores
tales como el antes mencionado Leo Treitler y su discipulo Gary Tomlinson se han mostrado
partidarios de la apropiacion de la antropologia en el ambito de la musicologia. Podemos referir
como ilustracion la discusion de Tomlinson de las posibilidades abiertas por el trabajo de
Clifford Geertz al utilizarlas en el estudio de temas musicologicos. Asi, Tomlinson adopta una
definicion bastante amplia de historia cultural, reivindicando la importancia de los conceptos

de “sentido” y “contexto” en el &mbito de la musicologia:

La historia cultural, tal como la antropologia cultural, busca sentidos (“meaning”), no
pruebas. Y el sentido, una vez mas, surge como una funcion del contexto, tan profundo
cuanto este contexto se haga mas rico, mas lleno, mas completo. Un hipotético
contexto plenamente concebido puede ser absolutamente coherente y completamente
inteligible, siempre y cuando las relaciones entre niveles sean percibidas y la
significacion de cada nivel esté ademdas enteramente clarificada (TOMLINSON,
2004).

Pues bien, siguiendo con nuestro razonamiento, y centrandonos por ahora en el concepto
de “sentido”, los métodos semioldgicos y etnograficos, habituales en el ambito de la
etnomusicologia, son corrientemente aplicados al estudio de los medios de comunicacion,
ambito productivo que es donde debemos encuadrar el periodismo y la critica musicales.

Es en ese cruce de caminos donde pretendo situar mi investigacion. En cuanto al primer
elemento, me ha resultado de particular utilidad la investigacion del britdnico Norman
Fairclough, considerado uno de los padres del andlisis critico del discurso y para quien el uso
lingiiistico — del que la critica musical podria ser un caso — es una forma de practica social. Esto
implica dos cosas. La primera es que es un modo de accion. La segunda es que es, siempre, un
modo de accidn situado historica y socialmente en una relacion dialéctica con otros aspectos
del contexto social en el que se insiere. En sus palabras, el discurso estd “constituido
socialmente” y es “socialmente constituido” (v., como referencia, Fairclough, 2003). Esta doble
vertiente se confirma al verificar que el discurso es siempre constitutivo de las identidades
sociales, las relaciones sociales y los sistemas de conocimiento y de creencias.

Siguiendo a Fairclough, debe quedar ademas claro que las diferentes instituciones y
grupos sociales desarrollan practicas discursivas variadas que compiten y contrastan entre si.
Ademas, los eventos discursivos particulares se contraponen a normas y convenciones que los
superan. Dichas convenciones son denominadas por el autor “6rdenes del discurso”. Asi, por

ejemplo, una critica musical podria ser, en parte, una columna de opinion, un reportaje y, en
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parte, también una muestra de erudicion de caracter pedagodgico, pudiendo, incluso, ser
igualmente reflejo de practicas publicitarias o de la cultura politica de su época.

Para entender mejor esta pluralidad, Fairclough propone la distincion entre “discursos”,
entendidos como modos de “significar areas de la experiencia desde una perspectiva
determinada” (discurso nacionalista, discurso feminista, discurso imperialista...), y “géneros”,
o “usos lingiiisticos asociados con tipos de actividad socialmente ratificadas”, tales como la
entrevista de trabajo o el articulo cientifico (son los ejemplos que da el autor), o, trayendo el
asunto al &mbito de la comunicacion relacionada con la musica, las notas de programa, las
criticas musicales o las entrevistas promocionales.

En este punto, Fairclough se fundamenta en trabajos previos desarrollados en el &mbito
de la sociologia y la semiologia, en particular por Gunther Kress. Asi, el género es definido por
Kress, en colaboracion con Robert Hodge, como las “formas tipicas de textos que conectan
formas concretas de produccion, consumo, tema, medio, forma y ocasiéon” (HODGE; KRESS,
1988). Constituyen una especie de contrato tacito entre todos los agentes que participan en el
proceso de comunicacion y de creacion de significados. De hecho, para Hodge y Kress, el
género es la instancia que “controla el modo de actuar de quien produce el texto, asi como las
expectativas de sus potenciales consumidores.” Afios después, Kress afin6 su teoria del andlisis,
distinguiendo cuatro categorias: texto, discurso, género y modo (KRESS, 2003). El texto seria
el evento concreto (una critica musical, por ejemplo). El discurso se aproximaria a la definicion
dada por Fairclough (una critica musical que se integra dentro de un discurso nacionalista). A
la definicién de género se le afiadiria su papel en las relaciones de poder que se establecen
socialmente (una critica musical frente una cena en la que se conversa sobre el mismo asunto).
Por tultimo, el modo corresponderia a la apariencia o al método representacional de un texto
dado (es decir, distinguiriamos, por ejemplo, entre modo verbal o modo visual, pero, en esta
categoria, podriamos observar otros elementos como la maquetacion, en el caso de la prensa, o
el color y la gestualidad en el caso de la television).

Quisiera, finalmente, destacar que Fairclough contempla en su teoria otros dos
elementos. El primero es que la relacion entre discurso y otros aspectos de lo social no es una
constante transhistorica, sino una variable historica. El segundo es que admite la posibilidad de
detectar cambios entre periodos historicos diferenciados por las practicas discursivas que se
destacan o que tienen mayor impacto. Un ejemplo, relacionado con la critica musical, puede
aclararnos este punto. Podriamos aventurar que, durante la segunda mitad del siglo XIX y
primeras décadas del siglo XX, el discurso académico, sobre todo el historico y el estético, y el

nacionalista conformaron una buena parte de la critica musical. Sin embargo, en la segunda
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mitad del siglo XX, fue el discurso publicitario el que comenz6 a predominar de forma muy
clara en la mayor parte de los medios (cf. FAIRCLOUGH, 1993).

Necesito ahora hacer una digresion, para poder enlazar con el siguiente punto de
referencia que me gustaria sefialar en esta conferencia. El "periodo" es, juntamente con
"compositor" y "obra", la tercera categoria historiografica que acaba desestabilizada — o
pulverizada, como decia hace un momento — por la adopcion del "discurso" como Ttil
conceptual. Las consecuencias que tiene la aproximacion de la historia de la musica a la historia
cultural e intelectual a este respecto han sido discutidas, explicita o implicitamente, desde los
afios 90 por investigadores como William Weber, Fabrizio Della Seta o James Webster, entre
otros (WEBER, 1993; DELLA SETA, 1998; WEBSTER, 1994, 2001-2002). Tal como nos
recuerdan estos autores, un periodo histérico es una construccion, una lectura, que permite darle
sentido a la complejidad de los datos recogidos por el historiador. No se deberia caer en la
tentacion de pensar que los fenomenos identificados estén “efectivamente unificados”. Asi, un
periodo representa una coherencia de significacion y funcionalidad que puede ser descrita como
una red de relaciones que nos permite “movernos” de un punto a otro (WEBSTER, 2001-2002,
110).

El motivo es que esta representacion conecta con otra teoria de carécter socioldgico que,
a mi modo de ver, nos facilita una concepcion del cambio histérico y de las consecuencias de
la accidn de los individuos en su entorno (agency) acorde con el tipo de fuentes que nos ocupa.
Me refiero a la Action-Network Theory elaborada, entre otros, por Bruno Latour. En lugar de
definir previamente una determinada posicion fija en el tiempo o en el espacio, esta teoria
sustenta la idea de que las redes de informacion surgen, se reagrupan, se reajustan
permanentemente. Aun admitiendo, con Bourdieu entre otros, que las relaciones de desigualdad
suelen ser bastante estables en el tiempo, lo que permite fundamentar la definicion de las
posiciones de los agentes en el “campo”, lo que a mi méas me interesa del punto de vista que
ofrece la Action-Network-Theory es que anula las consecuencias conceptuales derivadas de la
representacion espacio-temporal de las correlaciones entre centro y periferia. Va pareja de la
aplicacion de un tipo de contextualismo que, como explica Peter E. Gordon, se sitia contra la
“premisa de los origenes” segun la cual “la mejor interpretacion de lo que una idea, tema o
ideologia significa realmente solo se puede conseguir vinculando esta idea a los horizontes de
su articulacion original”, implicando esto que a esta idea original se le atribuye “la autoridad
por encima y contra todas sus manifestaciones o desarrollos posteriores” (GORDON, 2013:

27).
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Llegamos, asi, al tema que queria alcanzar: el estudio de las conexiones que se derivan
en transferencias culturales. Intentaré aclarar este salto. Citando un articulo Jin-Ah Kim, que es
uno de los escasos ensayos en los que se reflexiona, desde la musicologia, en el llamado método
de la transferencia cultural, una de sus consecuencias mas interesantes es que anula, en
particular, una de las consecuencias conceptuales derivadas de la representacion entre centros
y periferias, el interés, “en el original y la influencia, en reconstruir la relacion en términos de
causa y efecto.” (KIM, 2015: 48). No se trata, por su puesto, de un enfoque novedoso: surgio
en los afios 80 del siglo XX en el ambito de la investigacion de los intercambios culturales entre
Francia y Alemania. Parte de la premisa de que el pasaje de un objeto cultural de un contexto a
otro implica necesariamente su resemantizacion. Toda transferencia, por lo tanto, es una forma
de metamorfosis. Se engloba, claro estd, en proyectos de historia global o de historia
transnacional que, siendo aplicado el método de la transferencia cultural, se podria definir como
“historia transnacional [0 global] de los bienes simbolicos, de sus productores, de sus
contenidos y de su recepcion”, en las palabras de Blaise Wilfert-Portal (2013). Resuelve lo que,
en mi opinion, es un problema principal - el sesgo implicito del nacionalismo metodologico y
estructural - y se fija en nuevas categorias y objetos de estudio - las ciudades y los mediadores
-. Ni que decir tiene, o a lo mejor resulta que si hay que decirlo y subrayarlo, que, siendo la
prensa, un fendmeno urbano y de mediacion por excelencia, se justifica plenamente que su

estudio, también en el &mbito de la musicologia, adopte dicho método.

Conclusion

Los métodos tradicionales daban una respuesta, mas o menos adecuada, a las cuestiones
asociadas al estudio y analisis del cambio historico y el estudio de la critica musical se amoldaba
a ellos. Los cambios que transformaron la musicologia en las décadas de los 70 y de los 80 -
como, por otro lado, se comprende- tenian como principal preocupacion las categorias de “obra
musical” y “compositor”, por lo que, en consecuencia, no contemplaron la reflexion en torno a
qué hacer con los escritos periodisticos de tema musical considerados como ambito de reflexion
musicologia autobnoma. Digamos que los musicélogos tenian bastante con decidir qué hacer
para restaurar la crisis que atravesaba disciplina, hasta entonces definida por la centralidad del
término “musica”, fundamentado en el principio estético de la autonomia — ontologia, de
hecho — de la obra de arte.

Podriamos, perfectamente, seguir escribiendo dentro de las lineas, que, como hemos
visto, consagraron historicamente el estudio de la critica musical como tema legitimo en el

ambito de la musicologia, entendida fundamentalmente como musicologia historica o, mejor
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dicho, entendida, en la perspectiva que a mi me interesa, como musicologia histérica. Sin
embargo, mi postura es que, actualmente, podemos y, casi diria, debemos intentar una
aproximacion mas compleja y mejor fundamentada desde el punto de vista tedrico a las fuentes
hemerograficas.

Ese es el principal mensaje que he pretendido hacer llegar con este ensayo. Lo que he
expuesto se relaciona con las soluciones que yo he ido encontrando para los problemas que, a
lo largo de veinte afios, se me han ido planteando. He excluido otras vias, como, por ejemplo,
las abiertas por el uso de herramientas informaticas directamente vinculadas al analisis del
discurso (v., por ejemplo, Alessandri et all, 2015, 2016). El motivo es que, aun siendo
consciente de sus potencialidades, nunca me he servido de ellas de forma sistematica. Estas
soluciones, que han incluido el esfuerzo de intentar situar nuestro tema de estudio en el &mbito
de la musicologia, han sido utiles para mi. Espero que puedan ser utiles a otros, pero también
soy consciente de que no son, ni mucho menos, las Gnicas posibles. La verdad es que esto es lo
que menos me preocupa en esta vida. Todo lo contrario. Es uno de los motivos por los que me

sigue apasionando el trabajo que hago.
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Alvo de poucos estudos, porém pega central no surgimento da critica musical e artistica
no Brasil, Oscar Guanabarino de Sousa Silva atuou durante quase meio século — de 1879 a
1937 —na imprensa carioca, escrevendo criticas de arte. Em suas colunas, abordava nao apenas
a musica, mas também teatro, arquitetura e artes plasticas. Sua importancia na sociedade
artistica carioca ja era colocada por Enio Squeff, no inicio dos anos 19802, Nas palavras de
Squeff (2004:114), Guanabarino pode ser considerado “o maior representante da opinido
musical do Brasil na época”, e como “um critico avangado para o tempo”, que “reivindicou
para sua condi¢do um profissionalismo que sequer era encarado seriamente por parte da
comunidade”.

Em trabalho sobre a critica musical no Brasil Imperial, Luis Antonio Giron reforca a
importancia Guanabarino ao classifica-lo como “o fundador da critica especializada no Brasil”
(GIRON, 2004: 16), pois antes dele a critica musical brasileira era “superficial, juvenil e por
isso deve ser considerada como uma critica “menor” (em maturidade e densidade de anélise),
parcialmente incapaz de assumir todas as tarefas do oficio” (GIRON, 2004: 202). Aos poucos,
esse folhetim critico foi sendo substituido pela critica produzida por especialistas, como Oscar
Guanabarino, que era professor de piano (GIRON, 2004: 201).

Apesar da explicita relevancia, somente nos anos 2000 a producao de Guanabarino
recebeu atencdo exclusiva da academia, primeiramente com o trabalho de Fabiana Grangeia
(2005), em sua dissertacdo em Historia da Arte, sobre as criticas de arte de Guanabarino
produzidas no final do XIX, e o de Maria Aparecida dos Reis Valiatti Passamae (2013), uma

dissertacdo na 4rea de Musica, sobre a critica musical de Guanabarino em 19223,

'O presente artigo faz parte da pesquisa desenvolvida para o grupo de pesquisa “Imprensa e circulagdo de ideias
nos séculos XIX e XX”, coordenado por Isabel Lustosa (FCRB) e Tania Regina de Luca (Unesp); também recebeu
contribui¢des da pesquisa de pds-doutorado desenvolvida na Fundagdo Casa de Rui Barbosa (FCRB), intitulada
“Impactos da Primeira Guerra Mundial no cenario musical brasileiro”.

2 Fago referéncia aos artigos sobre musica escritos por Squeff, que integraram a consagrada colegdo “O
Nacional e o Popular na Cultura Brasileira”, coordenada por Marilena Chaui

3 Cabe ressaltar também a pesquisa "Oscar Guanabarino e a Critica Musical no Brasil", financiada pelo CNPq,
realizada na Universidade Federal de Pelotas (UFPel), e coordenada pelo professor da institui¢do, Luiz Guilherme
Goldberg, cujo objetivo é realizar a compilagdo, analise ¢ publicagdo da totalidade das criticas musicais de Oscar
Guanabarino. Aproveito inclusive para agradecer ao professor Luiz Guilherme o envio de extenso material sobre
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Com formagio de pianista®, o critico publicou uma série de artigos na Revista Musical
e Bellas Artes’, sob o titulo “O Professor de Piano”, nos quais tornou puiblica sua critica a
situacdo das artes nacionais, especialmente nas institui¢des oficiais de ensino. Sua atuagdo no
campo das artes consolidou-se com a critica as grandes exposicdes de pintura e escultura
realizadas pela Academia Imperial das Belas Artes e, apos a proclamagao da Republica, da
Escola Nacional de Belas Artes, nas quais se notabilizou por criticar nomes ilustres da pintura
brasileira, como Pedro Américo (GRANGEIA, 2005). Critica que nao poupou a producao do
Instituto Nacional de Musica (INM), a versao republicana do Conservatorio Imperial.

A instalacao do INM, nos primordios do regime republicano, contou com a atuacao de
personagens como Leopoldo Miguez, primeiro diretor do INM, indicado para tal fungdo, em
janeiro de 1890. A participacdo de Miguez, e de outros musicos, na constru¢ao do novo regime
¢ sintomadtica, aponta, Avelino Pereira, do conteudo republicano de suas ideias e atos,
permitindo situar nesse momento, a fundacao, junto com o INM, de uma Republica Musical
no Rio de Janeiro (PEREIRA, 2007: 67). As bases dessa Republica Musical se assentaram
justamente em oposicao as do Conservatorio Imperial, deixando-se de lado a escola italiana,
que tanto influenciou compositores brasileiros como Carlos Gomes, ao voltar-se para a tradi¢ao
musical germanica e francesa. Nesse sentido, professores ligados ao antigo regime,
qualificados como incompetentes, foram excluidos da nova institui¢do, sendo o caso mais
conhecido o de Cavalier Darbilly (AUGUSTO, 2010). O critico Guanabarino se posicionou
veementemente contra a expulsdo do professor, bem como reafirmou seu gosto ligado a estética
italiana. Junto com Cavalier, fundou a Academia Livre de Musica, inaugurada em 28 de margo
de 1897, no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, atuando como membro do conselho
deliberativo e professor de historia da musica e estética (GRANGEIA, 2005). Vale ressaltar
que, segundo Avelino Pereira (2007), o critico ressentia ndo ter sido incluido no corpo docente
da instituicdo quando da formagdao do INM; provocando assim, uma profunda antipatia de
Guanabarino para com a institui¢do, e todas as iniciativas que tivessem relacdo com Leopoldo

Miguez, seu primeiro diretor.

o critico, 0 que enriqueceu incrivelmente esse artigo e o convite para participar do I Simposio Internacional de
Masica, realizado na UFPel, em outubro de 2017.

4 Guanabarino teve ligdes de piano com Achille Arnaud e Louis Moreau Gottschalk (que teve grande influéncia
no meio musical carioca na segunda metade do XIX) e de harmonia com Gioacchino Giannini (GRANGEIA,
2005).

5> Publicada e editada pela Casa Arthur Napoledo & Miguez, que comercializava partituras e instrumentos
musicais, de propriedade do pianista portugués Arthur Napoledo e do violinista Leopoldo Miguez, a revista
circulou durante os anos de 1879 e 1880, e foi nela que Oscar Guanabarino (1851-1937) iniciou sua carreira, com
uma coluna sobre musica, em 1880. Sobre essa revista ver os estudos de Avelino Pereira (2013) e Alexandre
Raicevich de Medeiros (2010, 2014).
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Porém, segundo Maria Aparecida Passamae (2013), Guanabarino defendia um olhar
critico apolitico, ou seja, os criticos deveriam renunciar a quaisquer interesses politicos ou
ideoldgicos, no processo de julgamento da arte, pois, a obra analisada deveria ter, para o critico,
autonomia estética. Um exemplo dessa conviccdo foi sua atuagdo no caso do novo hino
nacional, quando Guanabarino foi responsavel por langar a campanha pela manutengao do hino
de Francisco Manoel como hino nacional, ao invés de substitui-lo por outro, que seria escolhido
em concurso. Explica Passamae que o fato de Guanabarino ser republicano® nio o impedia de
reconhecer que o antigo Hino Imperial, como obra de arte, era esteticamente superior as
alternativas propostas no concurso. Ou seja, se politicamente Guanabarino alinhava-se com o
novo regime, esteticamente mantinha-se afeito a estética italiana, dai a defesa entusiastica do
icone musical Carlos Gomes, rejeitado pelo INM. Segundo Grangeia (2005), para
Guanabarino, somente o grande maestro teria sido capaz de desenvolver uma arte “brasileira”,
assim, o trabalho do critico poderia ser considerado de “utilidade publica”, pois, ndo tratava
somente de “registrar impressdes ou enfatizar simpatias, (...) mas de conduzir as opinides tendo
um método definido como base e assim, influenciar a propria conducdo do desenvolvimento
das artes nacionais”. Assim, uma das causas do ‘atraso’ nas artes brasileiras seria justamente a
‘falta de gosto’ da sociedade, algo que se explicava pela existéncia da escravidao e pela
idolatria aos paises europeus. Tanto na analise de Grangeia, quanto na de Passamae, fica claro
que o critico tinha um projeto politico pedagdgico, que, articulado a escrita da histéria da
musica no Brasil, procurava pensar a musica como “expressdo artistica verdadeiramente
nacional, ligada a um pais republicano”; proposta que explicitou em seus artigos sobre o tema,
publicados no jornal O Paiz, em maio de 1900, devido aos festejos do 4° Centenario do
Descobrimento do Brasil’.

Guanabarino também travou acirrado debate com outro critico musical, Rodrigues
Barbosa, que assinou durante 4 décadas a coluna Teatros & Musica de critica musical e teatral,
no Jornal do Commercio; e com a revista Gazeta Musical (1891-1893). Segundo estudo de
Clarissa Lapolla Bonfim de Andrade (2013), a revista tinha fortes vinculos com o INM, pois,
seu diretor-proprietario e redator-chefe, respectivamente Fertin de Vasconcelos e Ignacio
Porto-Alegre, eram professores do instituto. A polémica comegou no final de 1892, justamente

porque a revista procurou rebater as criticas que Guanabarino fazia a instituicao.

¢ Guanabarino militou pela replblica participando de eventos civico-culturais; mas também politico-militares;
exemplo disso foi sua atuagdo na Revolugdo Federalista, como oficial honorario do Exército, cuja patente recebera
de Floriano Peixoto (PASSAMAE, 2013).

7 Os artigos eram Evolugdo artistica e A musica I e II; apud Passamae, 2013.
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Passame (2013:11) resumiu muito bem a atuagdo do critico ao colocar que ele
estabeleceu um debate da maior importancia para as artes e cultura brasileiras por quase meio
século (de final do século XIX até a década de 1930), ao abordar uma “grande amplitude de
temas correlacionados com as artes, desde a arquitetura de salas de concertos até a pedagogia
do ensino do piano”. Enfim, apds essa breve revisao da bibliografia existente sobre o critico,
iniciamos este artigo abordando seu posicionamento acerca da guerra assolava a Europa, a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918), e a posi¢do de destaque que ele ocupava na imprensa

carioca.

Em meados de 1916, a Primeira Guerra Mundial alcangava a frota brasileira com o
torpedeamento do cargueiro Rio Branco por um submarino alemio, (DAROZ, 2016, p. 59) —,
ao final da critica a pega Servir, do francés Henri Lavedan, Guanabarino deixava claro seu
posicionamento perante a conflagracao e que, segundo ele, predominava entre brasileiros: eram
todos aliados! Apesar do governo brasileiro continuar neutro. A peca de Lavedan, escrita em
1912, abordava a relagdo conflituosa entre um pai, extremamente patritico e devotado ao
servigo militar, e seu filho pacifista. Segundo o critico, um trecho especifico da pega empolgava
a plateia: a execugao do hino francés, a Marselhesa. Suas notas levantavam os espectadores em
aplausos frenéticos, que mais pareciam estar em um ato patriotico e nao no teatro. Para o critico,
nenhum outro espetdculo havia causado tamanho efeito na plateia, o que era compreensivel
dado o momento histérico®. Personagem atuante na Associagdo Brasileira de Imprensa,
Guanabarino propds que os jornalistas brasileiros também se engajassem no esfor¢o de guerra,
auxiliando na arrecadacao de doacdes em beneficio dos soldados cegos, promovida pelo norte-
americano Willy Rogers e pelos embaixadores dos paises aliados’.

Nome de prestigio no mundo jornalistico, no qual circulava desde finais do século XIX,
Guanabarino tinha lugar cativo na coluna Artes e Artistas do jornal O Paiz. A coluna era uma
das mais antigas da imprensa carioca a falar especificamente sobre concertos, pegas teatrais e
Operas, e saia, geralmente, na quarta pagina do periddico'’. Na analise que fizemos das colunas
do critico (entre 1916 e 1917), percebemos que Guanabarino vinha reclamando da falta de

espaco no jornal, sendo um dos melhores exemplos esse texto de maio de 1917:

8 O Paiz, 29 de julho de 1916, p.3.

® O Paiz, 14 de julho de 1917, p.2.

10 Segundo Fabiana Grangeia (2005), trata-se de um momento importante no Brasil, com o desenvolvimento de
uma critica de arte mais organizada, feita por especialistas, voltada para impulsionar as artes brasileiras, que, no
final do século XIX, especialmente para O Paiz, vinculava-se diretamente & constru¢ao de uma identidade nacional
republicana.
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Existe em todas as redacdes de jornais um prepotente que, alegando falta de espaco,
insere ou ndo os artigos que lhe sdo confiados: ¢ o paginador, que nos intimou ontem,
pouco antes de uma hora, a escrever curto, sob pena de ficar sobre o mdrmore''. (O
PAIZ, 15 mai, 1917: 2)

Em julho de 1917, uma nota da coluna Artes e Artistas avisava aos leitores do jornal
que o texto de Guanabarino, planejado para aquela edi¢do, ndo seria publicado por falta de
espaco'?. Tais citagdes sdo boas para pensarmos a ‘cozinha do jornal’, ou seja, sua dindmica
interna, e especialmente o fato de que, as matérias publicadas obedecem a uma logica interna,
ha todo um jogo de interesses por detrds do que ¢, ou nao, publicado. Colunistas como
Guanabarino tinham que disputar espaco com imagens, ilustragdes, e especialmente nesse
momento, com as noticias sobre a guerra que assolava o mundo. Nesse sentido, a imprensa teve
um papel primordial, servindo como elemento de mediagdo entre o que se passava no cenario
de guerra e o Brasil (COMPAGNON, 2014).

A insatisfacdo do critico o leva a mudar de jornal, porém, Guanabarino ndo vai para
qualquer jornal, mas sim, para o tradicional e prestigioso Jornal do Commercio, um dos mais
antigos do pais. Em setembro de 1917, na coluna O Canto do Velho, também de sua autoria,
na qual assinava sob pseudonimo de Mattos Além, anunciava em tom de pilheria sua saida do
jornal O Paiz: “E que o meu desejo era anunciar aqui a fuga (fugida — ndo musical) do velho
Guanabarino, acoitado, segundo afirmaram c4 em casa, no Jornal do Commercio™? (O PAIZ,
5 set. 1917: 2). Assim, em um texto marcado pelo humor e pela ironia, descreve sua fuga do
jornal no qual atuava a mais de duas décadas: “O Guanabarino fugiu como fogem os gatos,
quando arde a casa em que moram; andava triste e, quando encontrou uma porta aberta em casa
comoda e de bela aparéncia, raspou-se sem dizer miau/”'* (O PAIZ, 5 set. 1917: 2). A casa que
arde ¢ o jornal O Paiz, que sofreu um grande incéndio em 5 de agosto de 1917'%; j4 a “casa
comoda e de bela aparéncia”, o Jornal do Commercio.

Enfim, Guanabarino estreia no prestigioso jornal, no dia 18 de setembro de 1917, com
a coluna semanal Pelo Mundo das Artes, publicada incialmente na primeira pagina, no pé da

pagina, no espaco dedicado ao folhetim do jornal, e reservado aos nomes de maior prestigio

10 Paiz, 15 de maio de 1917, p.2.

12.0 Paiz, 10 de julho de 1917, p.8.

130 Puaiz, 5 de setembro de 1917, p.2.

14 Idem.

15 Vale acrescentar que, antes do incéndio, o jornal andava em apuros financeiros, e seu proprietario, Jodo Lage,
foi acusado por Edmund Bittencourt, dono do Correio de Manha, de ter provocado o incéndio para receber o
dinheiro do seguro; sobre tal caso ver CASTILHO, 2013
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que atuavam no periddico. No caso, cabe destacar que a propria inser¢ao da coluna de
Guanabarino no prestigioso espaco do Folhetim do Jornal do Commercio demonstrava a
importancia do critico, bem como pode ser interpretada como uma das metamorfoses pela qual
passa o folhetim no pds-Primeira Guerra Mundial (MEYER, 1996).

O titulo da nova coluna — Pelo mundo das artes, indicava que Guanabarino nao se
limitaria a escrever apenas sobre musica, € que também nao ficaria restrito ao cenario musical

brasileiro:

Pelo mundo das artes!

Foi este o titulo que espontaneamente caiu da pena de quem envelheceu passando
toda a vida em contato com as artes e artistas.

Aceitamos esse titulo, ndo procurado, porque exprime tudo quanto desejamos deixar
nesta pagina, semanalmente, através das artes e, sobretudo, do teatro; mas
reconhecemos, também, que a época torna impropria essa reunido de palavras, e
mormente, essa jun¢do do mundo as artes, quando tudo na face da terra é sangue e
fogo'®. JORNAL DO COMMERCIO, 18 set. 1917: 1)

Na explicagdo para o titulo, o tempo acumulado no oficio de critico de arte aparece
como fiador da coluna, que nascia em um momento ‘improprio’, marcado pela guerra mundial.
E, apesar de ndo ser o momento para expansao das artes, avaliava o critico, era necessario que
os “escritos surgissem como armas de combate e defesa (...) servindo de apoio a outras tantas
forcas que se congregardo”'’ (JORNAL DO COMMERCIO, 18 set. 1917: 1). Nas primeiras
linhas, na coluna de estreia, Guanabarino afirmava seu desejo de transformar a pena em arma
de batalha, e para tanto, contava efetivamente com mais espago para publicar seus textos
combativos e polémicos. O restante da coluna ¢ dedicado as fases do teatro nacional; encerrava
com um pedido para que Walter Mocchi, empresario italiano concessiondrio do Teatro
Municipal, inclui-se na temporada de 1918, em Roma, uma 6pera de Henrique Oswald,
segundo Guanabarino, “o mais notavel dos musicos brasileiros”'® (JORNAL DO
COMMERCIO, 18 set. 1917: 1). A defesa da arte nacional sera uma caracteristica marcante da
coluna, pois fazia parte do projeto musico-pedagdgico que o critico tinha para o Brasil. No
caso, tal projeto ¢ melhor percebido nas paginas da revista Musica, produzida sob sua dire¢ao
de maio a agosto de 1918, e tinha como base a musica que se produzia no Instituto Nacional

de Musica (INM).

16 Jornal do Commercio, 18 de set. de 1917, p.1.
17 Tdem.
18 Idem.
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A revista Musica teve claramente duas fases. Em sua primeira fase contou com trés
numeros, publicados de novembro de 1917 a janeiro de 1918. Ja a segunda fase, contou também
com trés niimeros, publicados entre abril e agosto de 1918'?. Vale lembrar que esses foram os
unicos numeros encontrados na Biblioteca Nacional, e, considerando a falta de informagoes
sobre o periddico, ndo podemos afirmar com certeza que a revista teve apenas esses 6 numeros
publicados.

Anunciada com grande alarde pela imprensa, a revista foi lancada em novembro de
1917. Tinha como diretor o jornalista Basilio Vianna Junior, e, como diretor-gerente, Henrique
Tocci, presidente da Societa Ausiliari della Stampa, uma sociedade de auxilio mutuo dos
jornaleiros (atividade monopolizada pelos imigrantes italianos), fundada em 1906 por Gaetano
Segreto, irmao do empresario teatral Paschoal Segreto (CAPPELLI, 162-163). Tocci também
era proprietario, junto com Luiz Manzolillo, do jornal O Bicho, dedicado ao jogo do bicho®’; e
acionista da Sociedade Marques, Marinho & C., proprietaria do jornal 4 Noite*!. Devido a
posi¢do de Tocci, compreende-se o lancamento acompanhado de ampla divulgacao em todos
0s principais jornais cariocas, que tinha como objetivo atigar a curiosidade do leitor, ndo apenas
com a promessa de uma revista elegante e de qualidade, mas também com a inser¢ao de uma
pagina humoristica, no intuito de atingir o crescente publico das revistas ilustradas, fartas de
caricaturas. O anuncio ainda ressaltava o propdsito da revista de primar pelo bom gosto,
rivalizando com as melhores revistas do género, existentes na Franga, na Italia, na Inglaterra,
e nos Estados Unidos. O sumario publicado no antincio indicava sua composi¢do: uma parte
humoristica (composta pela caricatura de Raul Pederneiras), uma literaria, e outra musical.
Além das novidades prometidas, como a capa colorida e a excelente qualidade do papel, o
proprio formato da revista, com paginas maiores, acima do padrdo, apontava para uma
experiéncia diferenciada, mais elegante e sofisticada. Fica claro que o anincio procurava atrair
leitores recorrendo as caracteristicas presentes nas revistas ilustradas da época, ou seja, a
qualidade estética e o alto padrao de seus colaborares; uma estratégia amplamente utilizada na
época, ressalta Tania de Luca (1999: 57).

A capa do primeiro niimero estampava uma imagem colorida de Enrico Caruso, um dos

maiores tenores italianos, que havia se apresentado recentemente na capital®, porém, tal

1% Ao longo da pesquisa “Impactos da Primeira Guerra Mundial no cenario musical brasileiro”, desenvolvida na
FCRB, realizamos detalhada pesquisa acerca das duas da revista, que sera publicada em breve. Para este artigo,
apresentaremos uma versdo resumida da pesquisa, focando em sua segunda fase, quando teve como diretor Oscar
Guanabarino.

200 Rio nu, 18 de set. de 1912, p.2.

21 4 Noite, 5 de agosto de 1917, p.5.

22 Correio da Manhd, 2 de junho de 1917, p.5.
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escolha indicava também a ligagdo estreita da revista com o cenario musical italiano. O
editorial deste primeiro nimero destacava os objetivos da revista; primeiramente, o desejo de
trazer noticias de todas as partes do mundo, o que, apesar da excessiva presenga do noticiario
italiano, ¢ feito. Encontramos referéncia as temporadas liricas na Espanha, na Argentina e até
na Australia. Outro cenario musical muito comentado € o francés, algo compreensivel devido
a consideravel influéncia no Brasil; a famosa atriz Sarah Bernhardt foi, inclusive, alvo do
editorial do segundo niimero da revista.

Uma ponderagdo que achamos deveras intrigante, presente no editorial assinado por
Victor Vianna, ¢ a avaliagdo sobre o momento no qual a revista era lancada, classificado como
extremamente positivo, marcado pelo crescimento do publico, estimulado pelo cinema. Ou
seja, o contexto da guerra mundial ndo ¢ mencionado. Porém, a guerra aparece na revista, do
ponto de visto aliado, ¢ claro, com a divulgac¢do de musicas patridticas francesas e italianas.

Nos nameros seguintes, a revista reservou espaco para a produgdo argentina,
publicando dois tangos: “Gallinita”, de Vicente Loduca, apresentado como “tango argentino”;
e “El Choclo” (1903), de Angel Villoldo, apresentado como “tango criollo”. A publicacio de
tais partituras reforca certo carater popular da revista, pois, como coloca Avelino Pereira
(2012), “El Choclo”, foi um dos primeiros sucessos de Villoldo. Além disso, a revista traz uma
homenagem a Henrique Alves, musico extremamente popular, que se engajaria fortemente na
produ¢do da musica popular urbana, sendo primeiro grande compositor de magicas no Brasil.

O tom leve da revista pode ser percebido também nas publica¢des que classificamos
como “curiosidades musicais”, sendo que algumas delas podem ser percebidas também como
fait-divers, notas banais, que se espalharam na imprensa no inicio do XX, e se tornaram uma
forma extremamente eficaz de atrair leitores (GUIRAMAES, 2010). Nesse sentido, temos o
texto sobre “Os amores de Wagner”, que narrava algumas das aventuras amorosas do musico
com suas admiradoras?’; outro exemplo trata de uma pequena nota sobre sua relagio com o
ntimero 13, do qual Wagner tinha pavor®*.

Passamos entdo para outros aspectos da revista, atentando agora seus colaborares. Além
do proprio Victor Vianna, temos publicacdes de José Joaquim de Medeiros e Albuquerque

(ABL)?, Claudio de Souza (Academia de Letras de SP)*°, Enéas Ferraz Filho?’, Alberto de

2 Musica. Ano 1, N. 1, novembro de 1917. Rio de Janeiro, FBN.

24 «“Ricardo Wagner e o nimero 13”. Miisica. Ano 1, N. 2, dezembro de 1917. Rio de Janeiro, FBN.

25 “A evolugdo da danga”, por Medeiros e Albuquerque. Miisica. Ano 1, N. 1, novembro de 1917. Rio de
Janeiro, FBN.

26 “Os nossos escritores (Parodias)”, por Claudio de Souza. Idem.

27 “Dancarinas”, por Enéas de Ferraz Filho. Musica. Ano 1, N. 2, dezembro de 1917. Rio de Janeiro, FBN.



52

Oliveira®® e Emilio de Menezes*’. Dentre essas contribui¢des, cabe ressaltar o artigo “A Letra
do Hino Nacional”, de Osorio Duque-Estrada (da ABL), no qual o literato contestava as criticas

13!, Duque-Estrada resolve colher

feitas por Pedro de Melo* a sua letra para o hino naciona
opinides acerca da adaptacdo de sua letra @ musica de Francisco Manoel; sdo reproduzidas no
artigo as opinides dos criticos Rodrigues Barbosa, Luiz de Castro e Oscar Guanabarino, além
dos renomados musicos do INM, Alberto Nepomuceno, Francisco Braga e Carlos de Carvalho.
A escolha de Duque-Estrada de publicar um artigo tdo relevante nesta revista demonstra a
importancia da mesma, pois, com certeza, ndo ele iria publicar sua defesa em qualquer
periodico.

Outro ator relevante, que escreve longos artigos para a revista, ¢ Carlos de Carvalho,

professor de canto de INM. Publica no primeiro nimero da revista, um artigo intitulado “O

9932 9933

Canto™”, e no numero seguinte, outro sobre “Ventriloquia™”. Suas alunas também sao

destacadas, porém, somente através de uma série de fotografias, nos numeros 2 e 3 da revista.

Em sua segunda fase, a revista continua com o mesmo diretor-gerente, o italiano
Henrique Tocci, porém, seu diretor passa a ser Guanabarino, junto com Luiz Pastorino, figura
conhecida na imprensa carioca (era socio junto com Bastos Tigre na revista D.Quixote e
também seu diretor-geral). No primeiro editorial dessa nova fase, Guanabarino ressalta que a
revista reaparecia “com novo programa’*, tratando nio apenas de musica, mas também de
teatro e cinema. A revista em sua primeira fase também tratava de teatro e, um pouco, de
cinema. Nao residiam ai as principais diferencas entre as duas fases, elas estariam no carater
unico que Guanabarino lhe imprimiria. Porém, esse primeiro numero, como esclarece a nota
da redagdo, publicada logo abaixo do editorial, teria saido incompleto, devido as grandes

dificuldades do “momento atual”, referéncia a guerra, ponto que seria reiterado ao longo do

28 Publica um pequeno poema, intitulado “Envelhecendo”. Idem.

2 Publica dois poemas: “Tempo perdido” e “Cangéo de Inverno”. Musica. Ano 2, N. 3, janeiro de 1918. Rio de

Janeiro, FBN.

30 Ha poucas informagdes sobre ele, sabemos apenas que era professor da Escola Normal de Piracicaba, e que
também escreveu uma letra para hino, que julgava superior a de Duque-Estrada.

31 Em 1908, Alberto Nepomuceno, junto com Olavo Bilac, propds a Camara dos Deputados que fosse aberto um
concurso publico para escolha de uma nova letra para o hino, porém o projeto nao prosseguiu. No ano seguinte,
Coelho Neto, eleito deputado federal pelo estado do Maranhdo, retoma a ideia e reapresenta o projeto, que
finalmente ¢ aprovado, saindo vitorioso Joaquim Osoério Duque-Estrada. Porém, a letra ndo foi oficializada
naquele momento, devido ao longo debate que se travou sobre a adequag@o da letra aos arranjos de Francisco
Manoel; um desses criticos era o proprio Pedro Melo; a letra de Duque-Estrada so foi oficializada em 1922
(Moraes, 2006)

32 Musica. Ano 1, N. 1, novembro de 1917. Rio de Janeiro, FBN.

3 Musica. Ano 1, N. 2, dezembro de 1917. Rio de Janeiro, FBN.

34 Musica. Ano 1, N.1, abril de 1918. Rio de Janeiro, FBN.
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editorial, como veremos a seguir. Assim, nao teria sido possivel a publicagdo de algumas pegas
estrangeiras e nacionais pretendidas nesse primeiro nimero, € o exemplar era considerado pela
reda¢do mais um “simples ensaio, um quase desanimo e projeto de adiamento” %3,

O primeiro numero de relangamento traz na capa uma ao famoso musico francés,
Claude Debussy, que havia falecido recentemente (marco de 1918) e um trecho de sua 6pera
“Pelleas et Melisande” (1902)*¢. O ntimero seguinte, referente aos meses de maio e junho, com
novo layout, traz na capa Arthur Rubinstein®’, o pianista polonés que realizava sua primeira
visita ao Brasil; por fim, o numero de julho e agosto, estampa o compositor, pianista e
dramaturgo espanhol, Issac Albeniz; uma das figuras mais importantes da historia musical da
Espanha, cujas composi¢des fizeram parte do repertério de Rubinstein, dai sua escolha para
capa; também ¢é publicada, neste mesmo nimero, a partitura de “Navarra”, de Albeniz*®.

E perceptivel que a revisa, em sua segunda fase, pretende-se muito mais sdbria. A

redefini¢do do formato acompanhava uma série de mudancas referentes ao seu publico alvo:

O Rio de Janeiro ressente-se da falta de uma revista como a Musica quando existem
outras destinadas a lisonjear vaidades como a publicagio de retratos e fotografias de
transeuntes das avenidas, de viajantes que chegam ou partem, de pessoas que assistem
as festas e que concorrem aos divertimentos publicos; mas uma revista que trate da
musica e teatros sem intuitos exclusivamente industriais — essa ndo existe e era
preciso cria-1a*®. (MUSICA, 1918)

Guanabarino descrevia em sua critica as revistas de variedades, disponiveis ao carioca.
Elaboradas para divertir um publico heterogéneo, abordavam uma gama de assuntos: colunas
sociais — com noticias sobre casamentos, banquetes e aniversarios — politica, humor, moda, e
também critica teatral e de arte; tudo isso recheado com muitas fotos e caricaturas (De Luca,
1999: 56). Ou seja, ao procurar se diferenciar do que havia no mercado, Guanabarino propunha
um projeto deveras importante, mas de dificil execucdo, dai a sugestdo do critico: a revista
deveria ser um periddico semioficial, ligado ao Instituto Nacional de Musica. A conexdo com

o INM ¢ explicitada no editorial, o que complementa seus objetivos para com a revista:

Aqui registraremos todo o movimento do Instituto Nacional de Musica e, se tivermos
elementos, tragaremos o seu histdrico, desconhecido, quase, pelos alunos d’aquele
estabelecimento de ensino artistico tdo moderno ¢ tantas vezes reformado. Assim
tencionamos publicar pequenas biografias dos alunos que ali obtiveram o primeiro

35 Idem.

36 Idem.

37 Muisica. Ano 11, N. 5, maio e junho de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

38 Musica. Ano 1, N. 7 e 8; julho e agosto de 1918. Rio de Janeiro, FBN.
3 Musica. Ano 1, N.1, abril de 1918. Rio de Janeiro, FBN.
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prémio dos véarios cursos, segundo a ordem de antiguidade, e igual homenagem
prestaremos aos seus dignos diretores e professores®’. (MUSICA, 1918)

A proximidade com o INM e o intuito da revista de trabalhar de forma tao articulada
com ele, foge, em um primeiro momento, da relagdo de Guanabarino com a instituigdo, descrita
anteriormente. Porém, desde 1916, a relagdo do critico com o INM havia se alterado
profundamente, devido a entrada em sua dire¢io de Abdon Milanez*!, amigo de Guanabarino.

O evento levantou muitas polemicas no cendrio musical carioca, afinal, Milanez era
compositor de operetas e outros géneros de ‘musica ligeira’, tendo alcangado sucesso como
colaborador de Artur Azevedo, importante autor e produtor do teatro de revista carioca
(PEREIRA, 2007: 304-307). Sua formagao era um misto de engenheiro, politico, diplomata e
musico de conhecimentos limitados, cuja carreira ascendeu junto ao teatro musicado, com
composi¢des de sucesso como tangos, valsas, jongos e polcas. Ou seja, faltava a Milanez uma
formacao rebuscada e pesava sua atuagdo marcante junto ao mundo da musica popular
(AUGUSTO, 2010: 267-269).

Escrevendo sob o pseudonimo de Mattos Alem, na coluna O Canto do Velho, ainda no
jornal O Paiz, Guanabarino criticou a escolha do presidente Wenceslau Bras pelo seguinte
motivo: os concertos organizados pelos alunos do instituto tinham nos programas pecas dos
respectivos diretores, e executavam com frequéncia as suas obras. Algo que ele chamou de
“chaleirismo musical”, ou bajulacio*?, que teve entdo trés fases referentes aos seus diretores:
Miguez, Oswald e Nepomuceno. Como o novo diretor tinha um repertorio composto
majoritariamente por musicas populares urbanas, o critico temia pelo programa que seria, a
partir de entdo, executado nos concertos: “Estou tremendo, agora, com a nova variante dos
programas, porque vamos ter Donzela Theodora, frita, ensopada, de escabeche, com ou sem

pirdo, de espeto ou de panela”®

. Guanabarino admite também que tinha um candidato, a favor
do qual escreveu cartas para o presidente e ministros: o senador mineiro Francisco Sales, “bom
musico, como todos os mineiros, com a vantagem de ndo ser compositor, sem influéncia,

portanto, nos futuros programas dos futuros concertos”**. Porém, a atuacio de Milanez passou

40 Musica. Ano 1, N.1, abril de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

41 Com o falecimento de Miguez em 1902, assumiu a direcdo do INM, Alberto Nepomuceno. Essa seria sua
primeira atuagdo frente a instituicdo, que, por conta de divergéncias internas, durou pouco mais de um ano. O
retorno a diregdo do INM deu-se em 1906, e estendeu-se até 1916. Ja Milanez ficou na diregdo do INM até 1922,
quando se aposentou.

420 termo remete aos aduladores do senador gatcho Pinheiro Machado (importante figura do cenario politico da
Primeira Republica) que disputavam o privilégio de carregar a chaleira para repor a agua de seu chimarréo.

40 Paiz, 4 de nov. de 1916, p.2.

4 Idem.
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a receber elogios de Guanabarino. Segundo o critico, o novo diretor havia feito “ressurgir
aquela casa de ensino artistico de ha muito anarquizada (...), desde que desapareceu o fundador

do estabelecimento — Leopoldo Miguez*’; apesar de Milanez ndo ser um grande muisico®¢.

Retomando o editorial da revista Musica, percebemos entdo que Guanabarino
aproveitava a oportunidade para colocar em pratica todo um projeto que tinha para a musica e
as artes no Brasil; contribuindo para a escrita de uma histéria da musica no Brasil, segundo sua
perspectiva, cuja narrativa tinha como base os ilustres alunos e professores do INM. Porém,
nao todos. A selecao feita por Guanabarino foi fiel aos seus desafetos, como veremos a seguir.

O relancamento da revista, em abril de 1918, difere consideravelmente de seu
langamento em novembro de 1917. Sao poucas as informacdes acerca do ressurgimento do
periodico publicadas na imprensa, encontramos algumas referéncias na revista D. Quixote, 0
que era esperado, dado que também contava com a atua¢ao de Luiz Pastorino; e no jornal O
Paiz, na velha coluna Artes e Artistas, para a qual Guanabarino contribuiu por longo tempo.

Outra diferenga com relagdo a primeira fase foi avaliacdo dos impactos da guerra no
cendrio artistico. No primeiro editorial, em novembro de 1917, a guerra ndo ¢ mencionada; ja
no de abril de 1918, ¢ um fator relevante, que poderia tornar extremamente dificil a manutengao
da revista, isto porque, a guerra havia paralisado a produgdo europeia, essa “guerra dos

47 avaliava Guanabarino. Uma afirmacio que

barbaros”, criada pela “casta militar prussiana
deixava patente seu posicionamento, € o da revista, em defesa dos aliados, uma caracteristica
ja perceptivel em sua primeira fase. A revista publica uma musica francesa, com o titulo de “Y
apas a s’en faire”, letra de Eugene Ricau e musica de Louis Bousquet, que exaltava a esperteza
dos parisienses, por ndo se preocuparem com possiveis ataques inimigos, simplesmente porque
ndo havia nada que eles pudessem fazer para evita-los**. Ja a Cancdo do Tiro da Imprensa,
com musica do maestro Francisco Braga e versos de Felix Pacheco, tocava em um ponto muito
importante: a mobiliza¢ao da imprensa brasileira durante a guerra.

Segundo Sidney Garambone (2003), em principios de 1917, a imprensa carioca rompeu

a neutralidade e iniciou uma intensa mobilizagdo a favor dos aliados*, a cangio, bem como, a

4 0 Paiz, 16 de maio de 1917, p.4.

4 Jornal do Commercio, 23 de abril de 1918, p.2.

4 Musica. Ano I, N.1, abril de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

8 « Le Parisiens, nés malins ; N’se sont jamais fait d’bile ; Au sujet des Zepp lins ». Idem.

4 Contudo, trabalhos mais recentes, como os de Carlos Roberto de Melo Almeida (2015), sobre os boletins de
Julio Mesquita no jornal que dirigia, o Estado de S. Paulo, demonstram que o abandono da neutralidade por alguns
periddicos ocorreu ja no primeiro semestre dos combates. Nesse sentido, cabe assinalar que ainda nio foi
devidamente mapeado o comportamento da imprensa brasileira com relag@o a guerra, sendo possivel conjecturar
variagdes no posicionamento da mesma.
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formagdo do “Tiro de Imprensa™° é fruto desse envolvimento, que, como vemos, contou com

personagens importantes da imprensa carioca, como Felix Pacheco, diretor-proprietario do
Jornal do Commercio, e membro da Academia Brasileira de Letras; ja a musica foi composta
por, ninguém menos, que Francisco Braga, professor de fuga, contraponto e composicao do
Instituto Nacional de Musica.

A guerra também aparece em outros artigos da revista, como por exemplo, no artigo de
Delgado de Carvalho sobre Claude Debussy. O antigo bibliotecario do INM inicia sua narrativa
reforcando que o drama vivido pela Franga, causado pela guerra, se aprofundou ainda mais

devido a perda do grande musico:

A Franga que, na hora atual, se apresta para enfrentar a massa bruta de preceitos que
maculam o seu glorioso territorio, a Franga que transforma os seus nervos sensiveis
em dardos de ago, com que vai por em fuga os perversos Hunos, acaba de ser, bem
fundo, ferida no seu cora¢do de mae, orgulhosa de possuir filhos como aquele cujo
nome encima estas linhas®'. (MUSICA, 1918)

Ja sobre o musico, Delgado de Carvalho refor¢a seu destaque no cendrio musical
francés como ‘“‘chefe de uma escola que, a principio, ndo logrou ser aceita”, mas que legou
“gemas fulgurantes que, para sempre resplandecerdo no mostrudrio artistico da Franga’™?2.
Quanto a recep¢ao de Debussy no Brasil, Delgado avalia que, além de sua musica ainda ser
pouco conhecida, provocava também uma “coisa estranha a ferir-nos os timpanos™>?. Porém,
possuia importantes seguidores, que se ocupavam de divulga-la, e dava como exemplo
Godofredo Ledo Veloso, professor do INM, e “suas discipulas”. No caso, uma dessas
“discipulas” era Nininha Veloso-Guerra, filha do professor, que ascenderia nesse momento
como uma das principais interpretes de Debussy no Brasil.

Do artigo sobre Debussy, podemos concluir que os colaboradores da revista eram livres
para escrever de acordo com suas opinides. Isto porque, Guanabarino era notoriamente avesso
a musica produzida por Debussy, opinido que expde no editorial do numero seguinte da

revista®*. Segundo Guanabarino, o texto era uma resposta as criticas que recebeu por ter dado

a Debussy um necroldgio muito sucinto.

30 O Tiro Brasileiro de Imprensa, ou Tiro de Guerra n.525, cujo presidente era Felix Pacheco, tinha o formato dos
clubes de tiro organizados por civis que se espalharam pelo pais na primeira década do século XX, especialmente
durante a atuacdo de Hermes de Fonseca como ministro da guerra (MCCANN, 2007).

1 Musica. Ano 1, N.1, abril de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

52 Idem.

>3 Idem.

3 Musica. Ano 11, N. 5, maio e junho de 1918. Rio de Janeiro, FBN.
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Apesar de reconhecer que Debussy havia adquirido um numero consideravel de
admiradores, com “sua escola ultramoderna”, Guanabarino se recusava a reconhece-lo como
um “artista universal”, pois, “sua producdo esquisita e, em alguns casos, incompreensivel”,
ficava limitada “a pequenos grupos de pescadores de originalidades prontos a aplaudir todas as
extravagancias que surgem nas artes”>>. Além disso, em sua opinidio, muito dos que se diziam
adeptos do musico francés, o faziam apenas porque seguiam uma “moda”>®. Para Guanabarino,
essa producdo “esquisita”, que estava na “moda”, era explicada segundo seu contexto de

producdo, e esse contexto remetia justamente as primeiras décadas do século XX:

E fato sabido que, nas grandes épocas historicas, de corrupgio de costumes, da-se, ao
mesmo tempo, entre outros fendmenos, a perversdo dos sentimentos, que se
relacionam com as artes. A atualidade ¢, sem que se possa contestar, de corrupcao
quase universal; e assim como na pintura surgiram as maluquices do “cubismo” e do
“futurismo”, também apareceram na musica as formas sem nexo e desprovidas de
interesse para os amadores®’. (MUSICA, 1918)

Nao era a primeira vez que Guanabarino fazia tal associacdo. Em artigo publicado em
julho de 1917, no qual avaliava uma apresentacdo de Darius Milhaud®®, o critico ja deixava
claro sua incompatibilidade com Debussy, e seus descendentes, que, segundo ele, seguiam
“servindo aos caprichos de ritmos desordenados, com sacrificio da poesia musical, da sua alma,
da sua verdadeira estética”. Essa ‘desordem’ impregnava as artes de uma forma geral, sendo

bons exemplos disso o “cubismo” e o “futurismo”, que, junto a musica de Debussy, produziam
2 2

o “século de arte anarquizada”, e sua consequéncia logica: “a guerra alema”™’.

Cerca de um ano apos o retorno do jovem musico a Franga, Guanabarino aproveitou

para dizer o que realmente pensava de sua musica:

Podemos (...) falar com desafogo e dizer que as suas composi¢des sdo insuportaveis,
feias, enfadonhas, sem nexo, sem arte ¢ sem bom senso. Dizem que esse primeiro
prémio do Conservatorio de Paris € muito apreciado na capital francesa. Pode ser,
ndo o negamos. E possivel que tenha a sua roda de admiradores naquela capital como
a teve e tem aqui; mas o argumento ndo tem valor porque em Paris bebem-se
toneladas de absinto e nem por isso essa droga deixa de ser desagradavel e nociva. O
absinto ¢ consumido por individuos que sofrem da perversao do paladar, como os que
tém o ouvido pervertido recebem talvez com sinceridade a musica do Sr. Milhaud.
Muitos mais nos admira a coragem de quem executa essas composi¢cdes do que a

55 Idem.

%6 Tdem.

7 Tdem.

8 Como secretario particular do novo representante francés no Brasil — o poeta e diplomata, Paul Claudel —
Milhaud teve uma atuagdo marcante, entre 1917 e 1918, tanto na organizagdo de uma série de eventos
beneficentes, como nas relagdes que construiu, circulando entre os musicos brasileiros mais importantes do
periodo. Sobre a atuacdo de Milhaud ver artigo FAGUNDES, 2017.

% 0 Paiz, 11 de julho de 1917, p.11.
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coragem de quem as compde e publica®. (JORNAL DO COMMERCIO, 30 set.
1919: 2)

A critica ao modernismo francés e seus seguidores no Brasil foi uma constante nos
textos de Guanabarino, a ponto do critico caracterizar como “fanatismo” a relagdo de alguns
musicos brasileiros, como Godofredo Ledo Velloso, com o icone da musica erudita francesa,

Claude Debussy®!.

Como prometido no primeiro editorial de Guanabarino, boa parte dos trés nimeros da
revista Musica foi dedicada ao INM, mais precisamente a producdo de um historico dos
principais nomes da institui¢do, um histérico cuja montagem atribuimos ao critico. Um bom
exemplo disso ¢ a homenagem a Henrique Oswald, na forma de uma pequena biografia, que
acompanhou a publicacdo da partitura de sua “Sinfonia I”’. Apesar da matéria ndo ser assinada,
a pequena biografia traz algumas linhas nada agradaveis sobre Leopoldo Miguez, grande
desafeto de Guanabarino. A biografia narra o sucesso precoce de Henrique Oswald, que partiu
aos 16 anos para a Itdlia, com uma pequena pensao de D. Pedro II. Com o falecimento de
Miguez, era preciso encontrar outro musico brasileiro que reunisse “as condi¢des artisticas do

9962

diretor que se finara™~, que “era de uma energia a toda prova, verdadeiro ditador, resolvendo

tudo por si sem atender a nenhuma consideragdo que ndo estivesse de acordo com o seu modo

9963

de pensar”’. Ja Oswald era “diametralmente oposto”, pois, segundo a biografia apologética,

“era delicado, timido mesmo”, de forma que:

(...) ndo calculou que os novos encargos ndo encontrariam no seu carater bondoso,
fraco, delicadissimo, as qualidades necessarias para dirigir uma corporagdo que
tendia, naturalmente, para indisciplina e que procuraria desafogar-se da pressao que
exercera sobre todos o arbitrario diretor extinto; resolve abandonar aquele posto de
sacrificio, onde ndo compreendido, sofrendo hostilidades de invejosos e até de
ineptos®. (MUSICA, 1918)

Os ataques a Miguez continuam em outro artigo, esse assinado por Guanabarino,

publicado mesmo niimero da revista. Sob o titulo de “Erro inveterado”%’

, 0 critico argumentava
que a gramatica musical “Elementos de Teoria Musical”, escrita pelo antigo diretor do INM, e

adotada pelo Conselho da Instrucao Publica para ser usada nas escolas primarias do 1° e 2°

80 Jornal do Commercio, 30 de set. de 1919, p.2.

1 Jornal do Commercio, 02 de abril de 1918, p.2.

2 Musica. Ano I, N.1, abril de 1918. Rio de Janeiro, FBN.
3 Idem.

%4 Idem.

6 Idem.
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grau”, continha inimeros “erros”®¢; cabia entdo aos professores do instituto e seu atual diretor,

Abdon Milanez, corrigi-los.

Artigos de contetido extremamente técnico e pedagdgico eram comuns na segunda fase
da revista. Afinal, essas eram caracteristicas dos artigos de Guanabarino, e que estariam
presentes no ultimo editorial da revista, publicado em julho e agosto de 1918, no qual o critico
faz uma analise da atuacao de Arthur Rubinstein, especificamente sua postura ao piano, € de
como ela servia de exemplo para as alunas do Instituto. Outro ponto, destacava Guanabarino,
era a agilidade de Rubinstein nas oitavas, “género de mecanismo em regra muito descurado
pelos nossos professores e pelos discipulos™®’.

As apresentacdes do polonés também foram alvo de sua coluna no Jornal do
Commercio, na qual Guanabarino procurou diferenciar a sua critica das demais, pois, segundo
ele, o “Unico defeito” do pianista; “e que ndo deu na vista dos criticos que preferiram dizer que

o Sr. Arthur Rubinstein nio tinha alma chopiniana”®®, foi um certo descomedimento na

execucao de determinadas obras:

O grande artista, dotado de assombrosa agilidade, em todos os géneros exagera, as
vezes, as passagens rapidas para fazer prevalecer os seus recursos de mecanismo.
Viérias vezes notaramos isso; ¢ em tais ocasides a rapidez era de tal ordem que as
pessoas que nao conhecessem bem a composigao executada ndo chegariam a perceber
os desenhos musicais®. (JORNAL DO COMMERCIO, 2 jul. 1918: 2)

Por fim, qualifica de “esquisitices”, algumas das obras selecionadas por Rubinstein para
figurar no repertdrio dos concertos, como a composi¢do do russo Alexander Nikolayevich
Scriabine, Vers la flamme, que avalia ser “de um cubismo revoltante”; achava inusitada sua
inclusdo no repertorio, e relatou ter interpelado o artista sobre o assunto’’.

Porém, tais criticas ndo ofuscaram o brilhantismo das apresenta¢cdes de Rubinstein, que
passaram a ser utilizadas como referéncia pela revista Musica para avaliar as performances das
pianistas brasileiras que se apresentavam na capital.

Como exemplo, temos a critica feita a apresentacao da pianista Irene Nogueira da

Gama. Com um programa em que quase todos os numeros haviam sido executados Rubinstein,

6 Jdem.

7 Misica. Ano 1, N. 7 e 8, julho € agosto de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

% Arthur Rubinstein surpreendeu a critica brasileira ao interpretar de uma forma inusitada os Nocturnos de
Chopin, parte dessa critica ndo gostou da inovagao e o acusou de ndo ter uma ‘alma chopiniana’, ou seja, de nao
ter compreendido Chopin.

9 Jornal do Commercio, 2 de julho de 1918, p.2.

70 Jornal do Commercio, 2 de julho de 1918, p.2.
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» 71 avaliava a critica. Porém, nesse

a jovem pianista havia se exposto a um “perigoso confronto
confronto, apesar da pouca idade, a artista brasileira ndo saiu perdendo. A revista previa entao,
um futuro brilhante para a pianista. Outra apresentagdo que impressionou foi a de Antonietta
Rudge Muller, a discipula do maestro Luigi Chiafarelli, do conservatdrio paulista, mesmo se
apresentando para um publico que “ainda estava sob a grande impressao deixada pelo célebre
pianista Arthur Rubinstein”’?.

Seja a gramatica musical, ou a performance de Rubinstein, tudo acabava girando em
torno do INM. Associado a isso, temos ainda o historico dos primeiros alunos que ganharam
prémios na instituicdo: Elvira Bello, primeira aluna laureada pelo Instituto (primeiro prémio de
piano)’?; Guiomar Nogueira da Gama, primeiro lugar no concurso para a nica vaga da classe
de violino, do professor Humberto Milano’*; professor Carlos de Carvalho, segundo aluno a
obter primeiro prémio em concurso’’; Camilla da Conceigdo, primeiro prémio em 1895, era
também docente do instituto’®; Costa Pereira, primeiro prémio por unanimidade, no concurso
realizado em janeiro de 191877; e Jodo Octaviano Gongalves, aluno laureado do instituto’®, que
tem inclusive, duas composi¢des suas publicadas na revista’.

Francisco Braga também ¢ homenageado, com uma pequena biografia, que ressaltava
sua especial contribuicdo, ao compor a musica da “Cancdo de Tiro de Imprensa”®’. Outro
homenageado ¢ Pedro Assis, professor de flauta do instituto, que assumiu a cadeira apos o
falecimento de Duque Estrada Meyer. A biografia ressaltava seu enorme talento, tendo se
apresentado junto de Camille Saint-Saens, quando de sua vinda ao Brasil em 1869%!. Uma
ausé€ncia notoria, nessa sele¢do de homenageados, ¢ Alberto Nepomuceno. Diretor por duas
vezes do INM, maestro e compositor renomado, Nepomuceno agregava todos os componentes
necessarios para figurar nas paginas da revista. Podemos atribuir tal auséncia ao fato de que o

maestro era, assim como Miguez, um antigo desafeto de Guanabarino, porém, cabe acrescentar

que o musico também nao recebe destaque na primeira fase da revista.

" Muisica. Ano 11, N. 5, maio e junho de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

2 Musica. Ano II, N. 7 ¢ 8, julho ¢ agosto de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

73 Musica. Ano 1, N. 1; abril de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

7 Idem.

5 Idem.

76 Musica. Ano II, N. 5; maio e junho de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

77 Idem.

8 Idem.

7 Sio elas: “Tambourini”; em Miisica. Ano 11, N. 5; maio e junho de 1918; ¢ “Folha D’ Album”, em Miisica.
Ano II, N. 7 e 8; julho e agosto de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

80 Segundo a biografia, a homenagem ao maestro deveria ter sido publicada justamente no primeiro nimero de
revista, devido a publicag@o dessa composigdo. Musica. Ano II, N. 5, maio e junho de 1918. Rio de Janeiro.
FBN.

81 Miisica. Ano I, N. 7 ¢ 8, julho e agosto de 1918. Rio de Janeiro, FBN.
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Fora da capital e do INM, vemos poucos homenageados nas paginas de Musica. Apenas
Luigi Chiaffarelli, de Sao Paulo, e suas pupilas, que vinham se apresentar no Rio de Janeiro,
para receber seu ‘selo de qualidade’. Chiaffarelli ¢ descrito como “um revolucionario, um
artista de tino, guiado pela sua forca de vontade e baseado na consciéncia do seu valor”, cujo
destaque maior dava-se no ambito da docéncia. Suas pupilas eram aclamadas na capital como
“notaveis pianistas, verdadeiras celebridades”®?, dentre elas, as consagradas, Guiomar Novaes
e Antonieta Rudge.

Sdo publicadas algumas noticias sobre artistas de outros estados®’, mas o foco ¢ mesmo
o Rio de Janeiro; dai a importancia de se destacar novos empreendimentos na area de educagao
musical; como a Escola Ars et Vox, uma escola de canto, fundada pela atriz e cantora, Elena
Theodorini. A escola torna-se inclusive parceira publicitaria da revista®,

Com relagdo as partituras publicadas, elas seguem minimamente a razdo dos
homenageados em suas paginas: “Tambourini”® e “Folha D’Album”®®, ambas de Jodo
Octaviano Gongalves; “Pauvre Berger. Piéce pour orchestre”, de Delgado de Carvalho,
dedicado a Madame Luiz Betim Paes Leme; “Mandei um terno suspiro”, do Marqués de
Sapucai®®; e “Navarra”, de Issac Albeniz®. Enfim, em sua segunda fase, a revista assumia um
carater mais enfadonho, devido aos inumeros artigos biograficos de alunos e professores do
INM; para o qual também contribuem os textos extremamente técnicos de Guanabarino. A
musica reproduzida e enaltecida em suas péaginas se fazia no INM, no maximo em Sdo Paulo;
um padrdo que deveria ser expandido para todo o pais; elemento central no projeto que

Guanabarino tinha para a musica nacional brasileira.

Chegava ao fim ano de 1918. Na Europa, selada a paz na Conferéncia de Versalhes,
dava-se inicio a um arduo e custoso processo de reconstru¢do dos paises devastados pela
guerra. Guanabarino, em sua coluna, fazia elucubracdes sobre o futuro da Alemanha, “o pais
que se considerava invencivel (...) humilha-se, entrega o seu territorio aos vencedores”,

afirmava o critico. Porém, havia algo capaz de assegurar sua reconstrucao: a sua arte.

82 Musica. Ano 11, N. 5, maio e junho de 1918. Rio de Janeiro, FBN.

8 «prudéncia Cardoso” (do Rio Grande do Sul); “Alice Alves da Silva”. Musica. Ano 1, N. 1, abril de 1918

8 Sdo publicados varios artigos sobre o progresso da instalagdo da escola canto na cidade e sua fundadora: “Elena
Theodorini” (Ano I, N.1, abril de 1918); “Escola Ars et Vox” (Ano II, N. 5, maio e junho de 1918); antincio
publicitario da “Escola de Superior de Canto Helena Theodorin” (Ano I, N. 7 e 8, julho e agosto de 1918).

8 Muisica. Ano 11, N.5, maio e junho de 1918.

8 Muiisica. Ano 11, N. 7 e 8, julho e agosto de 1918.

87 Miisica. Ano 11, N.5, maio e junho de 1918.

88 Idem.

8 Muisica. Ano 11, N. 7 e 8, julho e agosto de 1918.
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Como podera atestar amanha a sua existéncia? Quase que exclusivamente pela sua
arte, pelos seus compositores, sobretudo: por Beethoven, por Wagner, Schumann,
Bach, Mendelssohn, Mozart, Haydn e tantos outros da mesma raca. A nagdo que
conserva a sua arte, o seu idioma, a sua literatura, ndo morre®. (JORNAL DO
COMMERCIO, 3 dez. 1918: 2)

Guanabarino aproveitava o exemplo alemdo para reafirmar uma de suas missoes:
“Repetiremos sem cessar e sem fadigar: precisamos cuidar da arte brasileira™!. Porém, qual
seria a estética adequada? O critico selou seu destino ao ir contra a musica nacionalista surgida
com o movimento modernista. Porém, podemos lhe dar o devido prémio de lutador, lutou
arduamente por espago na grande imprensa carioca para as artes, € principalmente para a
musica. O uso desse espago em prol de uma arte nacional, em moldes e padrdes diferentes dos
que ficariam assentados pelos modernistas, determinou seu esquecimento na histéria e na

memoria nacionais.
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A musica na imprensa brasileira no longo século XIX:
interdisciplinaridade e metodologia para um mapeamento editorial e
construcao de base de dados

Maria Alice Volpe
Universidade Federal do Rio de Janeiro & Academia Brasileira de Musica
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A musica tem sido assunto constante na imprensa periodica do Brasil desde o século
XIX. Propomos uma abordagem sistematica dessas fontes de pesquisa, visando aos
desdobramentos possiveis para uma compreensao da musica como parte integrante da histéria
cultural. A diversidade do contetido relacionado a musica convida para uma aproximacgao da
musicologia com a histdria social, econdmica, cultural, os estudos literarios, a historia da arte
e a iconografia. Mais do que qualquer outra fonte de pesquisa musical, os periddicos suscitam
abordagens interdisciplinares. Um levantamento global demonstra que a musica permeia a
imprensa brasileira numa estimativa de alta percentagem de periddicos. A pesquisa dos
conteudos relacionados a musica veiculados nos diversos tipos de periddicos visa a
dimensionar o tratamento e¢ a localizacdo dos assuntos musicais no conjunto global da
publicacdo. No intuito de chegar a uma contextualizagdo mais acurada, formulamos uma
metodologia visando a andlise de contetdo e forma que expresse as especificidades das linhas
editoriais de cada peridodico. A metodologia aqui proposta tem sido construida ao longo de
algumas décadas, experimentou os diversos meios e ferramentas de busca, e passou pelas
substanciais mudangas de acessibilidade trazidas pelas novas tecnologias da informagao. Esses
modelos oferecem principios de sistematiza¢do dos dados que devem ser considerados menos
sob a perspectiva da Biblioteconomia, mas sobretudo sob a perspectiva da Histéria ou da
Musicologia, pois seus critérios visam a atender questdes criticas recorrentes nessas areas de

conhecimento.



COMUNICACOES

O feminino na critica musical de Oscar Guanabarino: analise das criticas
aos concertos de Gemma Luziani
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Resumo: o presente artigo propde uma analise das criticas a pianista italiana Gemma Luziani, publicadas
por Oscar Guanabarino na se¢do Artes e Artistas do jornal O Paiz em 1890, sob a perspectiva dos estudos
de género. Esse ¢ um recorte da pesquisa “O feminino na critica musical de Oscar Guanabarino: discursos
sobre mulheres concertistas na Belle Epoque brasileira”, que tem por objetivo investigar como as
questdes de género estdo presentes na sua critica musical.

Palavras-chave: Oscar Guanabarino; Gemma Luziani; Musicologia histdrica; Estudos de género; Critica
musical.

The Feminine in Oscar Guanabarino’s Music Criticism: Analysis of Gemma Luziani’s Concert
Reviews

Abstract: this paper proposes an analysis of criticism to the italian pianist Gemma Luziani, published by
Oscar Guanabarino in the section Artes e Artistas on the newspaper O Paiz in 1890, from the perspective
of gender studies. This is part of the research “The Feminine in Oscar Guanabarino’s Music Criticism:
speeches on women concertgoers in the brazilian Belle Epoque”, wich aims investigate how gender issues
are present in his musical criticism.

Keywords: Oscar Guanabarino; Gemma Luziani; Historical Musicology; Gender Studies; Music

Criticism.

1. Introducao

Oscar Guanabarino de Sousa e Silva (1851-1937) foi um importante critico de artes na
cidade do Rio de Janeiro, especialmente de musica, sendo considerado tanto por seus
contemporaneos, quanto por alguns pesquisadores o fundador da critica musical especializada
no Brasil (PASSAMAE, 2014). Figura controversa, exerceu a critica nos principais jornais da
cidade do Rio de Janeiro da época, como O Paiz (1884-1917) e o Jornal do Commercio (1917-
1936).

Paralelamente, foi professor de piano ¢ manteve uma famosa escola localizada nos
saldes do Theatro Lyrico, onde ficou conhecido por aplicar seu método de estudo de técnica
intensiva, o qual formou importantes pianistas para o cenario artistico carioca, como Ofélia do
Nascimento e as irmds Valina e Inocéncia da Rocha. Foi também reconhecido dramaturgo,

chegando a figurar em listas dos principais autores da época. Além disso, foi presidente da
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Sociedade Brasileira de Autores Theatrais' e participou ativamente da Associagio Brasileira
de Imprensa, onde foi homenageado ao nomear o auditorio de sua sede. Esse conjunto de
atividades caracteriza-o como “uma figura central da vida cultural do Rio de Janeiro em sua
época” (GRANGEIA, 2005: 21).

Como tal, seus escritos publicados nos periddicos cariocas sdo carregados de
representacdes de sua propria época, “de sua historia e em sua subjetividade”, como postula
Dosse (2003: 314) ao referir-se a historia das mentalidades de George Duby. E por isso que a
pesquisa em jornais tem se mostrado uma importante fonte para a musicologia, gragas ao seu
grande potencial de resgatar a memoria questdes adormecidas no tempo e, muitas vezes,
perdidas nas dinamicas da historia, caracterizando a linha conhecida como historia imediata.
Essa, segundo Lacouture (1988: 217), “ndo tende apenas a encurtar os prazos entre a vida das
sociedades e sua primeira tentativa de interpretacdo, mas também a dar a palavra aos que foram
os atores dessa historia”.

A atuagao de Oscar Guanabarino abarca a transicao entre os séculos XIX e XX, periodo
marcado por mudangas significativas nos papéis atribuidos as mulheres. Antes restritas ao
circulo doméstico, ¢ na segunda metade do século XIX que se observa uma mudanca gradativa
na atividade musical feminina, como a intensificagdo de apresentagdes publicas de mulheres
musicistas e, em especial, “a presenga de varias pianistas mulheres, formadas no Brasil ou no
exterior” (FREIRE; PORTELLA, 2013: 288). Cabe frisar que aqui trata-se das classes sociais
mais abastadas, onde a musica ocupava papel central na educacdo feminina, sinal de boa
educagdo que servia de indicativo da posicao social de suas familias (NEEDELL, 1993: 163).

Entretanto, a ocupacdo de novos espacos pelas mulheres — e o incipiente tema da
emancipa¢do feminina — ndo significou a eliminag¢do de costumes e preconceitos tradicionais
(NEEDELL, 1993: 165). Costa e Nardi (2015) argumentam, a partir de teorias da psicologia
social, que o preconceito, atitude tanto negativa quanto positiva, se fundamenta em esteredtipos
presentes em determinadas culturas e épocas, “que muitas vezes servem para justificar e manter
desigualdades sociais” (2015: 721). Por sua vez, “o estereotipo se refere justamente a essas
qualidades percebidas que suspostamente refletem um individuo ou um grupo (DOVIDIO et
al., 2010 apud COSTA; NARDI, 2015: 721).

Além de pautar as leis e os costumes, os esteredtipos de género tinham respaldo na

ciéncia, para a qual a mulher era um ser naturalmente fragil, sensivel e submisso; a0 mesmo

! Nas noticias da época, a instituigdo aparece também como Sociedade dos Autores Theatrais (O Paiz, 7 out
1917: 2) ou Sociedade Brasileira de Autores (O Paiz, 29 set 1917: 3).
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tempo, qualidades negativas como a amoralidade também eram entendidas como
caracteristicas naturais do sexo feminino. Essa ambiguidade transformava a mulher em um “ser
moral e socialmente perigoso, devendo ser submetida a um conjunto de medidas
normatizadoras extremamente rigidas que assegurassem o cumprimento do seu papel social de
esposa e mae” (ENGEL, 2017: 332).

Tendo em vista a complexidade que envolve as relagdes de género e o fato de que a
historiografia tradicional pouco elucida questdes referentes a atividade musical feminina e sua
recepcdo, como aponta Vermes (2013) ao analisar as representagdes das mulheres por parte
dos manuais de histéria da musica produzidos durante o século XX no Brasil, o recorte de
género nas criticas musicais de Oscar Guanabarino tem o potencial de resgatar a memoria da
atividade musical das mulheres no pais, mais especificamente no Rio de Janeiro, bem como
possibilita os seguintes questionamentos: Quais estereotipos de género estdo presentes nesses
textos? Como esses estereotipos sao empregados no discurso € em que grau influenciam as
avaliacdes do critico?

Neste artigo, propde-se uma analise das criticas de Oscar Guanabarino aos concertos
realizados pela pianista italiana Gemma Luziani, publicadas na se¢do Artes e Artistas do jornal
O Paiz no periodo da Primeira Republica, conhecido como Belle Epoque, nos primeiros anos
de 1890. Esse recorte ¢ extraido da pesquisa “O feminino na critica musical de Oscar
Guanabarino: discursos sobre mulheres concertistas na Belle Epoque brasileira”, que estd em

desenvolvimento.

2. Gemma Luzianni

Gemma Luziani Nervi (1867-1894) foi uma pianista italiana que desde crianga dava
sinais de seu futuro promissor: segundo Oscar Guanabarino ja em 1875, aos 7 anos de idade,
“encantava as platéas italianas, executando pecas que Rubinstein escolhia para os seus
concertos, como o conhecido Rondo de Mozart”, sendo o seu nome “justamente langado no rol
das summidades artisticas da Europa” (O Paiz, 26 jul 1890: 2).

“Depois de ter despertado muito entusiasmo pela Europa™ (CERNICCHIARO, 1926:
422), Luziani mudou-se para o Brasil em 1890 onde viveu até sua morte, causada pela febre
amarela em 1894. No Rio de Janeiro, seus concertos despertaram o entusiasmo da imprensa

fluminense e do publico que lotou suas apresentagdes, contrariando as queixas tanto dos

2 Tradugdo nossa de “dopo di avere suscitato tanto entusiasmo attraverso 1' Europa” (CERNICCHIARO, 1926:
422).
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criticos® quanto de alguns artistas quanto a sua indiferenca “para com as artes e principalmente
da escassez de frequentadores de concertos” (GUANABARINO, 15 ago 1890: 2). Além disso,
ja no ano de sua mudanga assumiu o posto de professora de piano no Instituto Nacional de

Musica (PEREIRA, 2007: 451).

3. Analises

No jornal O Paiz, Oscar Guanabarino escreveu sobre trés concertos solo de Gemma
Luziani (O Paiz, 26 jul 1890: 2; 2 ago 1890: 1; 15 ago 1890: 2), além de cita-la em critica aos
alunos do Instituto Nacional de Musica (O Paiz, 22 jul 1892: 2) e avaliar sua participagao no
concerto organizado pelo baritono De Anna (O Paiz, 28 mai 1891: 2).

As andlises aqui presentes propde um didlogo com a teoria de Lucy Green (1997), que
constroi sua argumentacdo a partir da diferenciacdo entre os conceitos de “sexo” enquanto
caracteristicas biologicas de homens e mulheres, e “género” enquanto construgdes sociais de
masculinidade e feminilidade. Sendo que existe uma dificuldade de dissociagdo desses
conceitos no discurso, pois apesar das caracteristicas atribuidas aos géneros ndo serem
exclusividade de determinado sexo, historicamente construiu-se uma ligagdo quase
indissociavel entre sexo e género, de maneira a esperar-se que homens e mulheres tenham
comportamentos masculinos e femininos, respectivamente.

Num contexto onde os esteredtipos de género pautavam as leis, os costumes, e tinham
respaldo até na ciéncia, ¢ possivel observa-los também nas criticas musicais de Oscar
Guanabarino. Na critica ao primeiro concerto (O Paiz, 26 jun 1890: 2), realizado no Salao
Bevilacqua, ¢ possivel observar a associagdo entre sexo e género em seu discurso: ao destacar
que “Falta-lhe talvez a impetuosidade varonil, a bravura”, Guanabarino usa a figura de Arthur
Napoledo, pianista portugués radicado no Brasil, associada a qualidades que se relacionam com
o ideal de masculinidade, e, como uma espécie de compensagao, afirma que Luziani “tem o
idealismo apaixonado da mulher que sente esse gue indescriptivel da musica moderna [...]”,
reforcando a ideia de “mulheres, coracdo, sensibilidade, sentimentos” (PERROT apud
ENGEL, 2017: 332).

No mesmo texto, o critico destaca:

De constitui¢do debil, delicada como Chopin, lutando contra o embarago das maos
pequenas, nervosa bastante, e dispondo de um mecanismo perfeitissimo, articulado,
nitido, com todas as gradagdes de sua forca physica — a Sra. Gemma Luziani tem o

3 A exemplo da critica de Oscar Guanabarino ao violinista Enrico La Rosa (O Paiz, 13 set 1890: 2).
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estylo admiravel dos grandes interpretes e dos grandes mestres [...]
(GUANABARINO, 26 jun 1890: 2).

Como pode-se observar, nesse trecho Oscar Guanabarino aborda trés questdes
relevantes a discussdo aqui pretendida: a primeira ¢ a associagdo de Chopin com uma
caracteristica atribuida a feminilidade, que ¢ a delicadeza; a segunda ¢ a superagdo de uma
caracteristica fisica, pois apesar do “embarago das maos pequenas” a pianista apresentou uma
técnica perfeita; e, por fim, a colocacdo de Gemma Luziani no patamar “dos grandes interpretes
e dos grandes mestres”, isto €, uma pianista que se equipara aos seus pares do sexo masculino.

Entretanto, em sua critica ao concerto realizado no saldo Hecht, ex-Club Beethoven (O
Paiz, 2 ago 1890: 1), apesar de afirmar que Gemma Luziani “no Rio de Janeiro serd inscripta
entre os pianistas da ordem de Thalberg, Wallace, Arthur Napoledo, Gottschalk, Ritter e
Lewita”, a linha de raciocinio de Guanabarino aponta para o fato de que execucdes de pianistas
de sexos diferentes nunca estardo equiparadas: ao referir-se as mulheres como “sexo fragil”,
dizendo que sdo “sempre mais nitidas nos passos graciosos, nos burilados de delicadeza tenue,
nas docuras e meiguices dessas mil futilidades que se agrupam”, ou mesmo “porque tambem
elles [homens] ndo sdo capazes de cantar mais apaixonadamente sentidos do que as mulheres”,
os estereodtipos de género sdo cristalizados.

No mesmo texto, o critico destaca ainda duas pecas em que “a artista venceu todas as
difficuldades de estylo e de mecanismo”, sendo, entretanto, “limitada pelas suas condi¢des
physicas quanto ao impeto e for¢a que taes composi¢gdes exigem”, juizo que entra no ambito
dos significados musicais.

Sobre esse aspecto, Lucy Green afirma existir dois aspectos virtuais de significado
musical: o significado musical inerente, que incide sobre os materiais musicais, suas estruturas
e relacdes funcionais ou a musica em si mesma, e o significado musical delineado, que abarca
os fatores extramusicais, dentro de um contexto social e historico, sendo que esses significados
coexistem e assumem diferentes formas nas percepg¢des individuais, pois a compreensdo do
ouvinte depende de sua propria experiéncia.

Ainda segundo a autora, o proprio conhecimento do sexo do intérprete, que a priori
estaria no campo do significado delineado, poderia influenciar o significado inerente da musica
durante a audicdo, pois as caracteristicas associadas a determinado género podem ser atribuidas
a obra, de forma a legitimar determinados discursos. Isso pode ser observado no trecho a seguir,

onde Oscar Guanabarino atribui as proprias obras caracteristicas de género:
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Na Soirée de Vienne, valse caprice, a pianista dominou todas as gradacdes do genio
de Liszt; mas, quando o grande mestre, que lutava com as poderosas massas
orchestraes e ou as vencia ou arrebentava os pianos, exige a for¢a muscular do homem
excitado pelo arrebatamento das grandes sonoridades, reconhecia-se que ha nas artes
uma for¢a que ndo se oppde aos homens, mas que espera as privilegiadas do sexo
fragil para bradar-lhes - parem.

Chopin, o melancolico poeta, quando se arrebata nas azas da fantasia impellido pelo
patriotismo, produzindo as grandes polonaises, ou ardentemente inspirado canta as
suas balladas - traga o sulco que s6 os homens podem transpor, porque tambem elles
nao sdo capazes de cantar mais apaixonadamente sentidos do que as mulheres sempre
mais nitidas nos passos graciosos, nos burilados de delicadeza tenue, nas doguras e
meiguices dessas mil futilidades que se agrupam e se transformam em fontes de
aljofares sonoras.

E por isso que Gemma Luziani sera sempre appaludida na bella Gondoliera de
Moszkowsky, cantando plangentes melodias ao embalar das ondas; no Improviso de
Martucci, o turbilhdo de perolas redondas; no primoroso Studio in do diesis; nas
sentidas notas da Marcha funebre ou na esmerada Polonaise em mi bemol de Chopin
(GUANABARINO, 2 ago 1890: 1).

Enquanto as duas primeiras criticas de Oscar Guanabarino estiveram carregadas de
estereotipos, sua avaliacdo ao terceiro concerto de Gemma Luziani, também realizado no saldo
Hecht, aparenta nao apresentar questdes de género (O Paiz, 15 ago 1890: 2). Desta, destaca-se

o seguinte trecho:

A nossa opinido esta confirmada pelo consenso publico; e nada accrescentaremos as
duas noticias que singelamente tragamos procurando descrever as nossas impressoes.
Diremos, no entanto, que a excelente pianista faltam ainda as qualidades que s6 com
o tempo se adquirem, e que o seu organismo, impresionavel como o de todos os
artistas, ressentiu-se ante-hontem de perturbagdes que se revelaram na primeira parte
do programma.

Effectivamente havia um gué na nitidez perfeita que assignalamos nos seus dois
primeiros concertos, inda mesmo que tenhamos de assegurar que mais uma vez
enthusiasmou-se o publico com 0 Momento capriccioso de Westerhout, Nocturno em
fa sustenido e Balada em sol menor, de Chopin.

Na primeira ndo se traduziu o pensamento do autor, bem especificado pelos seus
biographos; e na segunda faltou o claro escuro, o contraste do forte piano da segunda
parte, que ndo admitte discussdo por estar claramente indicada a vontade do autor em
todas as edigdes e muito principalmente nas adoptadas no conservatorio de Paris,
entre as quaes citaremos Le Couppey e Marmontel (GUANABARINO, 15 ago 1890:
2).

Apesar de ndo serem cunhados, os esteredtipos aparecem implicitamente quando o
critico afirma que sua opinido esta confirmada e nada sera acrescentado as suas impressoes,
atendo-se, entdo, a questoes técnicas. Todavia, chama a aten¢do o fato de os problemas
apontados serem atribuidos ao “seu organismo, impresionavel como o de todos os artistas”,

gerando o questionamento: o que teria perturbado o organismo da pianista?
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4. Consideracoes Finais

A analise das criticas a pianista italiana Gemma Luziani aponta para algumas reflexdes
necessarias quanto as questdes de género na critica musical de Oscar Guanabarino, embora se
reconheca que ha outros aspectos a serem abordados e que outras informacdes possam ser
diagnosticadas no aumento da amostragem de seus escritos.

Suas criticas estdao em conformidade com a ideia de Lucy Green (1997) de que o sexo
do intérprete ndo ¢ mero fator extra-musical: nelas, os esteredtipos de género mostram-se
impregnados nas avalia¢des do critico seja no ambito do significado musical delineado, quanto
do significado musical inerente, ou seja, afetando ndo so6 a sua visao da propria instrumentista
e da performance, quanto a sua percepcao de determinadas obras; bem como observa-se que as
categorias de sexo e género se confundem em seu discurso.

De maneira geral, pode-se dizer que, a principio, o sexo de Gemma Luziani ndo seria
um impedimento para que a pianista fosse colocada no mesmo patamar que figuras como
Thalberg e Arthur Napoledo, entretanto, ao considerar-se os esteredtipos de género associados
as interpretacdes do sexo feminino e masculino, Oscar Guanabarino d4 a entender que sua

execugdo nunca se equipararia a de seus homologos homens.
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Resumo: Ao analisar o aspecto pedagégico das criticas de Oscar Guanabarino, percebemos que se trata
de um material fundamental ndo s6 para a compreensao do que era a 6pera, mas também como fonte para
compreendermos outros discursos que estavam entdo em pauta. No ambito tedrico e metodoldgico da
Historia Cultural, os textos apontam para diversas questdes, dentre as quais o projeto civilizador a ser
implantado naquele contexto.

Palavras-chave: Oscar Guanabarino. Critica. Opera. Republica. Processo civilizador.

Oscar Guanabarino and the Opera in Rio de Janeiro (1889-1914): Musical Review as a Historical
Source.

Abstract: In analyzing the pedagogical aspect of Oscar Guanabarino's criticism, we realize that these
sources are fundamental not only for understanding what opera was, but as a source for understanding
other discourses that were then in the works. In the theoretical and methodological scope of cultural
history, the texts point to several issues, among which the civilizing project to be implemented in that
context.
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1. Apresentacgio

Pesquisar sobre a 6pera no Rio de Janeiro nos primeiros anos da Republica, seus
significados multiplos e, sobretudo, seu papel no processo civilizador, que entdo se tentava
impor no 4mbito da “inser¢io compulsoria do Brasil na Belle Epogue” (SEVCENKO, 2003:
35), ndo foi uma tarefa das mais simples. No mesmo momento em que o historiador define seu
objeto de pesquisa, deve pensar nas fontes que irdo auxilid-lo a responder as questdes
colocadas. Seguindo a pista deixada pelo brasilianista Jeffrey Needell (NEEDELL, 1993: 102),
recorremos aos periddicos em circulagdo na época com o intuito de buscar informagoes
relevantes sobre as apresentacdes de dpera. Concentramo-nos especialmente naqueles jornais
e revistas de maior circulacdo, e que possuissem, além disso, a colecdo mais completa
disponivel no sitio da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. Foi assim que chegamos ao
jornal O Paiz, autoproclamado como aquele de maior tiragem na América Latina.

Conheciamos ainda muito pouco sobre o jornal e ndo sabiamos ao certo o que
encontrariamos nas colunas relativas a arte: “Diversdes” e “Artes e Artistas”. Assim se deu
nosso primeiro contato com os textos de Oscar Guanabarino, critico que assinava seus textos e
dispunha de grande espaco e prestigio dentro do jornal e no cendrio da imprensa carioca. Sao
provas dessa constatagdo as polémicas em que costumava se envolver — e provocar — nas

paginas d’O Paiz, verdadeiros duelos travados com criticos, cronistas e outras figuras da
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denominada “Republica Musical”, termo cunhado por Avelino Romero Pereira, para designar
os intelectuais relacionados a musica que circundavam o Instituto Nacional de Musica.
(PEREIRA, 2007: 15)

A despeito do pouco que entdo sabiamos a respeito de Guanabarino, confortamo-nos
com o fato de que suas criticas, assim como outros textos opinativos ou analiticos que escrevia,
pareciam responder amplamente varias das questdes que colocavamos. Além disso, estavamos
diante de um tipo de fonte que nos ¢ bastante familiar, em contraposi¢do as partituras e aos
sons, que embora possam servir igualmente como testemunhos de tempos passados, sdo mais
dificeis de serem decodificados pelo pesquisador de historia, visto se tratar de uma linguagem
que nem sempre ¢ de dominio geral. (MORAES; SALIBA, 2010: 13)

Porém, ndo bastava apenas termos o texto de Guanabarino diante de nossos olhos. Era
preciso que buscassemos compreendé-lo para além do escrito, buscando relacionar a obra com
0 seu contexto, que inclui obrigatoriamente a propria figura do critico, seu papel e posicao
social. Outro aspecto relevante ao analisarmos um texto jornalistico ¢ saber a quem ele se
dirigia, quem seriam os leitores de suas colunas (DE LUCA, 2005: 133). Todavia, ndo iremos
nos debrucar sobre este ultimo tdpico, uma vez que nosso objetivo, neste texto, ¢ abordar alguns
aspectos das criticas e outros textos publicados por Guanabarino no jornal O Paiz entre 1889 e
1914, buscando dialogar com o contexto que o envolveu, a fim de percebermos como ele atuou
na imprensa em torno de concepgdes — proprias e coletivas — de cultura, civiliza¢do, educagao,
fazendo da 6pera algo mais do que um mero entretenimento elitista: um dos instrumentos para
a modernizagdo da sociedade brasileira. Para isso, suas “licdes” sobre critica, que se faziam
presentes na sua redagao, sao bastante elucidativas e € sobre elas que iremos discorrer a seguir.
Selecionamos, para tal, o aspecto pedagogico da critica teatral de nosso tempo, levantado por
Barbara Heliodora, observando como Guanabarino, h4d mais de cem anos, ja problematizava
essa questao em seus textos, articulando com suas inquietagdes acerca da sociedade brasileira

de entdo.

2. As criticas de Oscar Guanabarino
Com excegao de algumas poucas lacunas nas edi¢gdes do jornal O Paiz disponibilizadas
pela Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional,' analisamos uma grande quantidade de textos

escritos por Oscar Guanabarino entre 1889 e 1914, que se referiam a Opera e a musica.

! Destacamos a auséncia das edi¢des de setembro a dezembro de 1907 e os recortes feitos nas criticas sobre as
apresentagdes da prima-dona Elena Theodorini (1891), nos exemplares usados para microfilmagem. H4 ainda
lacunas em algumas outras edi¢des esparsas.
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Guanabarino, ¢ importante salientar, ndo se ocupou tdo somente dessas manifestacdes
artisticas. Era um critico das artes, escrevendo sobre artes plasticas e teatro de géneros diversos.
Contudo, a musica era o seu métier. Fora professor de piano, tendo desenvolvido um método
para o seu estudo (PASSAMAE, 2013: 31). Costumava ir as récitas de Opera munido de
diapasao, a fim de desmascarar alteragcdes de tonalidade que nao pudessem ser detectadas de
ouvido ou por outros meios: “[...] se pdde consultar o diapasdo, o que fizemos, nesse dia, por
estarmos muito longe da orchestra [...] € ndo termos podido, 4 falta de um binoculo, verificar a
tonalidade pelo manejo dos contrabaixos™ (GUANABARINO, 1895: 2). Habitualmente
assistia aos ensaios, pois acreditava que era essa a oportunidade ideal para aferir os dotes do
maestro: “Nao ¢ exatamente na occasido em que se executa uma opera que se pode avaliar o
merecimento de um regente, € nos ensaios; e ¢ ahi, nessas occasioes da prova real da capacidade
do artista dirigente, que temos observado a sua importancia™ (GUANABARINO, 1895: 2).
Atuando em um periddico republicano, paradoxalmente travou guerra contra a
“Republica Musical” estabelecida no Instituto Nacional de Musica, chegando a fundar,
juntamente a outros artistas, a Academia Livre de Musica, aparentemente, para confrontar e
desnudar as deficiéncias da gestdo do Instituto, que o preterira como professor
(GUANABARINO, 1892: 2).* Como contraponto estético, buscou ressaltar o valor da musica
italiana, sem, no entanto desmerecer Wagner ou outros compositores “ecléticos” de seu tempo

(GUANABARINO, 1893: 2).° Alias, ainda que republicano, apoiou Carlos Gomes em seus

2 Trecho retirado da coluna “Artes e Artistas”, de 17 de novembro de 1895.

3 Texto de autoria de Oscar Guanabarino, da coluna “Artes e Artistas” d’O Paiz de 25 de novembro de 1895.

4 Em artigo escrito em meio a polémica com que se envolveu com a Gazeta Musical e o Instituto Nacional de
Masica, na coluna “Artes e Artistas” de 03 de dezembro de 1892, Guanabarino assim se referiu a sua auséncia
dos quadros docentes daquele Instituto: “Quanto ao humilde autor destas linhas, que foi professor de musica e
piano durante muitos annos, que bateu-se contra o antigo conservatorio, € que era considerado como um dos mais
decididos batalhadores em favor das artes, além de ter sido o unico que travara polemicas na imprensa, € que
mostrara a sua competencia (modestia & parte) em materia de esthetica, historia musical e acustica physica e
physiologica — quanto ao redactor do O Paiz, o primeiro que no Brazil discutiu os phenomenos das interferencias
nas orchestras e nevrolysias nas audi¢gdes monophonas — esse foi castigado pelo Sr. Miguez com a desconsideracio
de nao se lhe pedir o menor auxilio na reforma de um estabelecimento que foi elle o tinico a combater”.

3 A respeito da opera Lohengrin, de Wagner, Guanabarino fez um mea culpa acerca da resisténcia que tinha em
relagdo as obras do mestre alemao, reconsiderando seu posicionamento contrario ao wagnerismo. O trecho abaixo
foi extraido da critica publicada em 30 de agosto de 1893, e demonstra claramente essa reavaliacao:

“A representacio da 4 opera de Ricardo Wagner, ante-hontem, pela companhia dirigida pelo maestro Mancinelli,
¢ facto historico de grande importancia no estado do aperfeigoamento do gosto artistico da platéa fluminense.
Em 1884 essa mesma partitura naquelle mesmo theatro caiu desastradamente, ndo so pela pessima execucao e ma
interpreta¢do, como tambem pela influencia causada pelo espirito politico dos litteratos francezes, que, abusando
do seu incontestavel poder de propaganda no mundo latino, conseguiu durante alguns annos impor a moda de se
langar o ridiculo sobre as producg¢des do mestre de Beyreuth.

Essa influencia apoderou-se no autor destas linhas, que felizmente a tempo conseguiu, pelo estudo das partituras,
verificar a nocividade de semelhante critica, que prejudicava a propaganda de grandes obras, agindo
perniciosamente sobre o desenvolvimento da musica, nacionalisando a arte no intuito de tornal-a odiosa, sem se
lembrar que o eccletismo, cuja gloria pertence quasi que exclusivamente & Franga, fora fundado em sua maior
parte por alemaes, como Gluck e Meyerbeer.”
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ultimos anos de vida, buscando julga-lo de maneira justa, reverenciando o Guarani, que elevara
ha algumas décadas o nome do Brasil no mundo operistico.

Em suas criticas das récitas de Opera, analisava o espetdculo como um todo. Observava
cendrios, figurinos, comprimarios, coros, artistas principais, maestro, orquestra e a reagdo do
publico. Munido de conhecimento técnico, como musico que era, Guanabarino destoava de
outros colegas. Em seu estudo acerca da critica teatral e operistica no século XIX, Luis Antonio
Giron afirma que Guanabarino fora “o fundador da critica especializada no Brasil” (GIRON,
2004: 16). Dedicado integralmente a sua fung¢do, estudava ao piano as partituras de Operas
inéditas no pais antes de sua premiere, como revelou em seu texto sobre o Otello, de Giuseppe

Verdi, em 25 de agosto 1889.

Nao esperamos pela primeira audi¢@o no Rio de Janeiro para formar nosso juizo sobre
o ponto culminante da corda do mestre de Parma.

Estudamos a sua partitura, pagina por pagina, assistimos as primeiras leituras da
orchestra, fomos a muitos ensaios parciaes, ndo perdemos nem os ultimos nem o
geral, e... e ainda temos muito que aprender naquella rede de bellezas, onde se
destacam os grande fulgores de uma imaginacdo ardente, mas que encerra milhares
de pequenos incidentes, que escapam as analyses geraes e que s6 virdo 4 tona depois
de sondados cuidadosamente ou pacientemente observados pelo microscopio da
critica insaciavel. (GUANABARINO, 1889: 2)

Podemos estabelecer alguns paralelos entre a produgdo critica de Guanabarino com
alguns apontamentos feitos por Barbara Heliodora, um dos grandes nomes da critica teatral dos
ultimos anos. Heliodora (2014: 6-41) destaca aspectos que devem estar presentes na critica que
muito se assemelham aqueles apontados por Guanabarino, varias décadas antes. Um primeiro
aspecto abordado ¢ que a critica, de certa forma, colabora com o processo criativo, sendo
diretamente, indiretamente, preparando um publico potencial (HELIODORA, 2014: 8-9).
Dessa forma, para cumprir esse papel, o critico deve estudar e se dedicar a conhecer a drea em

que esta a atuar (HELIODORA, 2014: 19).

Por um lado a critica serve ao artista, na medida em que, no caso do teatro, um
espectador informado, ou seja, o critico, possa informa-lo sobre como e até que ponto
sua obra “passou”, isto ¢, atingiu a plateia; e por outro entdo, na critica jornalistica,

ele pode informar o publico a respeito da obra (HELIODORA, 2014: 19-20).

O carater pedagogico da critica, portanto, assume dupla fungdo, ao se ocupar tanto do

trabalho de construcdo da obra, auxiliando artistas em seu processo criativo e técnico, quanto

Nesse sentido, consideramos equivocada a visdo de alguns estudiosos que afirmam que Guanabarino combatia o
wagnerismo. Certamente, ha outras questdes a serem consideradas nessa discussdo, as quais ndo abordaremos por
fugir de nosso objetivo neste artigo.
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da educagao do publico para receber uma determinada obra. Em varias passagens de seus textos
analiticos de apresentacdoes de Opera, Guanabarino destaca idéntica funcao, tanto com o
publico, quanto com os artistas e a empresa, como no trecho abaixo, em nova critica de Otello

de 26 de agosto de 1892:

Mas o que devemos aconselhar ao Sr. Suagnes ¢ que, em beneficio do publico que o
estima e applaude, e a exemplo de muitos primeiros tenores, tome a parte de Cassio
desse senhor, que se enfronha nas roupas do alto personagem e sacrifica, em parte, o
3¢ acto da peca, sendo elle a nota discordante de um esplendido conjunto.

Um artista de merecimento ndo se avilta em cantar um papel de segunda ordem; ao
contrario, eleva o papel e impde-se concorrendo para a unidade do conjunto.
(GUANABARINO, 1892: 2)

Em relacdo ao publico, o carater educador da critica alcangava uma dimensdo ainda
maior, vinculada ao processo civilizador dos primeiros anos da Republica. O novo regime, num
primeiro momento, elevou as expectativas acerca da elevagdo do pais ao nivel das civilizagoes
europeias, consideradas modelo de desenvolvimento e modernidade, sobretudo a Franca. Em
uma perspectiva de que o Brasil encontrava-se na escalada inexoravel do progresso, havia que
se trabalhar para que a sociedade crescesse na mesma proporcao. Para o critico d’O Paiz,
afinado com tais perspectivas, mais do que simplesmente fazer com que uma obra se tornasse
inteligivel ao publico, era preciso que este adquirisse refinamento no gosto, a fim de comprovar
seu adiantamento. Assim, em critica ao Tannhduser, de Wagner, na coluna Artes e Artistas de

03 de outubro de 1892, afirmava:

O saber ouvir ¢ uma arte; e este axioma colloca o publico sob a critica que neste
momento, mais do que nunca, deve exercer as suas func¢des com ardor, discutindo e
insinuando, dirigindo e animando, para que a descrengca ndo se apodere dos
frequentadores dos espectaculos lyricos e va reflectir sobre a populagdo da nossa
capital, dando direito a conclusdes pouco honrosas para a nossa civilisa¢do e estado
de adiantamento de seu espirito para julgar obras do mais celebre compositor de
musica dramatica que o nosso século tem produzido. (GUANABARINO, 1892: 2)

O critico, portanto, assumia uma posicao ativa nos rumos da propria civilizagao. Nesse
sentido, Guanabarino militava em favor de um projeto que ndo podia depender de amadores ou
pessoas despreparadas para assumir a pena, escrevendo textos levianos, sem qualquer
embasamento ou conhecimento acerca da musica e seu reflexo na sociedade. Seria este um dos
motivos pelos quais combatia violentamente aqueles que considerava “charlatdes”. Assim,
procedeu uma verdadeira guerra contra os criticos dos periddico Novidades e Didrio de
Noticias, em 1892, contra a colocacdo de Rodrigues Barbosa como critico do Jornal do

Commercio, em 1895 — pelo fato deste ndo ser musico nem ter sido educado em “rodas
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artisticas”® (GUANABARINO, 1895: 2) — e tantas outras polémicas em que se envolveu
durante sua longa trajetéria como jornalista e critico de artes.

Mas havia outra questdo ainda em jogo, que dizia respeito a credibilidade do critico e
da consciéncia de Guanabarino acerca de que seus textos serviriam como fontes historicas no
futuro. Destacamos aqui duas passagens de sua autoria que revelam a pretensao e a percepcao
do critico acerca desse aspecto. Primeiramente, na critica da estreia de Lo Schiavo, de Carlos
Gomes, contada em detalhes, ocupando algumas colunas do jornal. Termina seu texto,
publicado na coluna Diversdes de 29 de setembro de 1889, afirmando ter resumido a “historia
dessa campanha”, salientando as idas e vindas, os embaracos e dificuldades que, por fim, foram
superadas para que a Opera de Carlos Gomes, dedicada a princesa Isabel, tivesse sua estreia no
Rio de Janeiro. (GUABARINO, 1889: 2) Em outra ocasido, em critica publicada na coluna
Artes e Artistas de 30 de outubro de 1892, foi mais categorico quanto ao uso posterior da sua

critica como testemunho historico.

O unico movel, portanto, destas linhas ¢ o interesse de registrar os factos occorridos
na scena lyrica da nossa capital, porque elles pertencem a historia das artes, nao
podendo nos, desde ja, saber qual a importancia que taes acontecimentos possam ter
quando estudados, e que for¢osamente serdo procurados no grande repositorio da
imprensa diaria. (GUANABARINO, 1892: 2)

E aqui estamos, exatos 125 anos depois, tal como previra Guanabarino, nos servindo
de seus relatos para estudar, conhecer e analisar o panorama da 6pera no Rio de Janeiro, suas
impressoes, suas representagdes, seus mecanismos, sua recepgao, e, principalmente, seu papel

no processo de consolidacao da Republica que acabara de se fundar.

3. Consideracoes Finais

Os textos de Guanabarino constituem-se num acervo precioso para o estudo nao sé da
critica, mas das proprias apresentagoes de Operas, bem como da receptividade do publico.
Todavia, ¢ necessario que o historiador tome certas precaugoes, isto €, lance um olhar critico a
seus textos (PROST, 2008: 61). A consciéncia de que o critico estava a construir uma fonte a
ser usada no futuro como testemunho, como vestigio histérico de um tempo passado, ¢ um
indicativo a mais de que o historiador deve avaliar com cautela os textos, e tal como um critico

teatral, usar do método comparativo para construir uma interpretagao desse tempo.

¢ Destacamos os termos pelos quais se expressou Guanabarino acerca de seu “novo” colega, Rodrigues Barbosa,
em texto intitulado Imprensa musical, da coluna Artes e Artistas, de 17 de novembro de 1895.
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Guanabarino tinha ideias claras acerca da critica, que muito se aproximam das
qualidades identificadas nesse tipo de oficio por profissionais do nosso tempo, como Barbara
Heliodora, confirmando a constatagdo de Giron, que creditou a ele a fundagdo da critica
especializada no Brasil.

Ainda assim, ¢ importante considerar o contexto de disputa por um modelo
civilizacional, adotado por diferentes grupos intelectuais que atuavam na imprensa, estando
alguns em estreita relagdo com o Instituto Nacional de Musica e, portanto, sob o olhar severo
de Guanabarino. Isso demonstra que ndo havia um consenso acerca dos modelos a serem
implantados, abrindo-se um campo de disputa interno, no ambito da cultura dominante, que se
apresenta heterogénea, veiculando ideais muitas vezes distintos, ainda que, superficialmente,
parecam se coadunar.

Nesse sentido, a leitura e analise dos textos de Guanabarino oferecem muito mais do
que a descri¢ao do funcionamento do mercado operistico da época. Fazendo jus a complexidade
de seus comentarios, o critico nos aponta para aspectos mais amplos da discussdo acerca da

sociedade carioca e brasileira, abrindo ao historiador um amplo leque de analises possiveis.
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Resumo: Cacilda Ortigao (1888?-1956) foi uma soprano ligeiro portuguesa de muito sucesso em seu pais
e no Brasil na década de 1920. Realizou concertos nas principais cidades brasileiras, incluindo Pelotas,
no Rio Grande do Sul. Neste trabalho, tem-se por objetivo entender Cacilda Ortigdo segundo a critica
musical dessa cidade e levantar caracteristicas da critica musical pelotense nesta época. Como referencial
tedrico, utilizaram-se os trabalhos sobre critica musical de Giron (2004) e critica musical em Pelotas
(LUCKOW; NOGUEIRA, 2007).

Palavras-chave: Cacilda Ortigdo. Critica musical. Musicologia luso-brasileira. Pelotas.
Cacilda Ortigao and Pelotas’ Criticism

Abstract: Cacilda Ortigdo (1888?7-1956) was a Portuguese soprano leggero who had great success in her
country and Brazil during the 1920s. She performed concerts in many Brazilian cities, including Pelotas,
in the state of Rio Grande do Sul. The purpose of this paper is to understand Cacilda Ortigdo according
to Pelotas’ musical criticism and to reveal its characteristics at that time. As references, we used Giron’s
book about criticism (2004), and a paper describing Pelotas’ criticism (LUCKOW; NOGUEIRA, 2007).

Keywords: Cacilda Ortigdo. Criticism. Luso-Brazilian Musicology. Pelotas.

Com grande atuacao na década de 1920, a soprano ligeiro portuguesa Cacilda Ortigao
(Lisboa, 1888?-Sao Paulo, 1956) foi uma das artistas que estabeleceram o transito musical entre
Portugal e Brasil neste periodo. Em suas turnés pelo Brasil, Cacilda Ortigdo se apresentou nas
principais cidades, de norte a sul do pais. Seu repertorio tinha como diferencial a inclusao de
cangdes portuguesas e brasileiras, ao lado de arias de Operas, cangdes francesas e alemas. Em
razdo disso, a cantora foi apelidada pela imprensa brasileira como Rouxinol de Portugal,
certamente uma referéncia ao canto de agilidade tipico de seu registro vocal.

Cacilda Ortigdo realizou trés turnés pelo Brasil: a primeira, entre 1919 e 1920,
inicialmente enquanto membro da Missdo Artistica Portuguesa e, posteriormente em turné
solo; a segunda, entre 1921 e 1923, que incluiu também a Argentina; e a terceira, ja na década
de 1940, quando fixou residéncia no Brasil. Em todas as turnés, Cacilda obteve sucesso perante
o publico e a critica brasileira.

Sua importancia para o transito musical luso-brasileiro também pode ser vista na
publicacao Cacilda Ortigdo perante a mentalidade de Portugal e do Brasil (Figura 1). Nesta,
encontram-se poemas e trechos de criticas de autores portugueses e brasileiros como Julio

Dantas, Augusto Gil, Martins Fontes e Guilherme de Almeida.
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Cacirpa OrTiGAO

PERANTE A MENTALIDADE
DE PORTUGAL E DO BRASIL 1

4

Fig. 1: Capa da publicagdo Cacilda Ortigdo perante a mentalidade de Portugal e do Brasil [1923].

Em entrevista ao jornal carioca A4 Noite, apds o término da primeira turné, Cacilda
Ortigdo afirmou: “Para commigo, ou por sympathia por ser portugueza, ou por que fosse uma
senhora, ou ainda porque conseguisse realmente agradar, sei que toda a critica foi prodiga de
gentilezas”! (L.T., 1920: 6). A cantora também declarou ter sido assunto de criticos de diversas

partes do pais:

Desde os exigentes criticos cariocas, Oscar Guanabarino, Jodo Luzo, Imbassahy
Borgongino, Costallat, etc., at¢ aos ndo menos exigentes gauchos, Roque Callage,
Truda, Jodo Carlos Machado, Lindolfo Color, Waldemar Couffal, Lucio Miral, ou
desde os vibrantes criticos bahianos e pernambucanos, Deolindo Froes, Henrique
Cancio, Chiachio (Carlos), Lemos de Brito, Paulo de Sandoval, Annibal Fernandes,
Alves Barbosa, Gongalves Maia, Gibson, Manoel Monteiro, Alfredo Silveira e
Euclides Fonseca, até os porfiosos paraenses Genaro Souza, Salvi, Oscar de
Carvalho, Joafnas e Ulysses Nobre, tiveram para mim palavras que, as vezes, tenho
medo de ndo merecer. (L.T., 1920: 6)

Ao citar esses criticos de diversas regides brasileiras que se dedicaram a escrever sobre
seus concertos, Cacilda Ortigdo atesta sua qualidade e importancia no periodo. Além disso, a

partir desta listagem, € possivel ampliar os conhecimentos sobre os criticos € a critica musical

! Neste trabalho, manteve-se a ortografia original das fontes.
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no pais durante a Belle Epoque, indo além dos ja bem conhecidos criticos atuantes no Rio de
Janeiro como Oscar Guanabarino, Jodo Luso, Arthur Imbassahy e Borgongino.

Um dos destinos que se repetiu nas trés turnés realizadas pela cantora foi o Estado do
Rio Grande do Sul, onde chegou a residir a partir da década de 1940. Neste Estado, Cacilda
Ortigdo realizou diversos concertos nao s6 na capital Porto Alegre, mas também em Pelotas,
Rio Grande e Bagé, cidades economicamente importantes no inicio do século XX. A recepgao
de Cacilda Ortigdo nas cidades gatichas ndo foi diferente das demais cidades do pais. Diversos
jornais e periodicos locais publicaram noticias sobre a cantora, programas dos seus concertos
e criticas musicais destes.

Tendo em conta as caracteristicas desse Simpdsio, nos centraremos aqui nas criticas
publicadas pela imprensa de Pelotas, durante as duas turnés realizadas pela cantora na década
de 1920, ou seja, durante o periodo de seu auge artistico. Nao ¢ de se estranhar a presenca da
cantora nessa cidade nem a vitalidade de sua critica musical. Pelotas teve uma grande atividade
econOmica até meados do inicio do século XX e, em razao disso, muitos artistas e companhias
artisticas se dirigiam a cidade. Além disso, o Conservatdrio de Musica acabara de ser fundado
(1918) e a construgdo de um segundo teatro na cidade movimentava a cena artistica pelotense.

Outro fator que justifica Pelotas como recorte deste trabalho foi a facilidade de acesso
a alguns dos periddicos da cidade. Além disso, a quantidade de criticas ai publicadas sobre
Cacilda Ortigdo nos anos 1920 ¢ superior ao encontrado, at¢ o0 momento, nas demais cidades
gauchas. Desta forma, tem-se como objetivo entender Cacilda Ortigdo segundo a critica
musical da cidade, seja pelo viés da interpretacao ou do seu repertorio e, a0 mesmo tempo,
levantar caracteristicas da critica musical pelotense nesta época.

Fabiane Luckow e Isabel Nogueira afirmam que, entre o “final do século XIX e inicio
do século XX, a cidade de Pelotas, no Rio Grande do Sul, possuia diversos periddicos diarios.”
(2007:2). No entanto, nesta pesquisa centramo-nos nos jornais Didrio Popular e A Opinido
Publica, e na revista llustragdo Pelotense, periddicos completos que estdo disponiveis na
biblioteca da cidade’.

Os dois jornais eram publicados em formato de tabloide, diariamente, sendo Didrio
Popular matutino € o A Opinido Publica, vespertino. (LUCKOW; NOGUEIRA, 2007: 4).
Além de publicarem noticias, tanto locais, quanto nacionais ou internacionais, esses periodicos

também publicavam “comentarios a respeito da vida cultural da cidade.” (idem: 2). Ja a revista

2Tais publicagdes foram consultadas pela autora no segundo semestre de 2015 e estdo depositadas no Centro de
Documentacdo e Obras Raras da Biblioteca Publica Pelotense.
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llustra¢do Pelotense era publicada quinzenalmente, entre 1919 e 1927, contava com cerca de
20 paginas e tinha como objetivo “dar visibilidade a produgao cultural e a vida cotidiana dos
estratos sociais mais elevados, através da énfase na musica, na poesia, na cronica e na exaltacao
da arte [...].” (TABORDA, 2012: 44).

Por outro lado, ¢ bom lembrarmos que, ao falar sobre a critica musical brasileira, Luis
Antonio Giron afirma que até a década de 1870, quando o critico Oscar Guanabarino iniciou
sua atividade, “a critica era exercida pelos folhetinistas, escritores e/ou jornalistas que, em sua
grande maioria, frequentavam as paginas dos periédicos sem assinar os textos. [...]” (GIRON,
2004: 16). No caso da critica pelotense levantada aqui, segue-se essa tendéncia anterior a
década de 1870, uma vez que a maior parte das criticas ndo possuem assinatura e, quando
possuem, ou foram assinadas com o codinome SOL, do jornalista Waldemar Coufal, ou por
Lucio Setalla (sem referéncias).

Giron afirma também que “raramente comparece na imprensa da época a critica pura,
voltada para a especulagdo gnoseolodgica em torno da arte. O que aparece ¢ uma impressionante
série de andnimos com opinides as mais subjetivas e pessoais, muitas vezes tomados por
interesses extramusicais. [...]” (GIRON, 2004: 16-7). Veremos que o mesmo pode ser dito no
caso das criticas sobre Cacilda Ortigdo na imprensa pelotense.

Ao analisar as criticas sobre os concertos de Cacilda Ortigdo no periodo pretendido,
alguns aspectos comuns puderam ser levantados. Em um primeiro momento, chama a atenc¢ao
o fato de que estas criticas se voltem majoritariamente a interpretacao e técnica da cantora, sem
entrar em méritos das obras por ela executadas. Quando ha menc¢do das obras, sua fungao ¢

exaltar as qualidades técnicas que foram necessarias para a execucao da obra.

Assim ¢é que, na «aria da «sombray, de «Dinorah» (Meyerbeer) a sua actuacdo foi
devéras notavel, dando-nos a sentir umas «vocalises» muito certas, a par da maneira
expressiva e magistral por que conduziu 0s «pianissimosy», o que vem metter ainda
uma vez a descoberto a sua optima escola. (SOL, 1920:2).

Acima, a citacdo da obra tem o proposito de ambientar o leitor em relagdo ao que foi
executado, com o intuito de tecer comentdrios acerca da interpretacdo da cantora. Isto ocorre
principalmente quando se trata de uma obra conhecida, como as arias ou cangdes francesas e
alemas. Ja sobre intepretacao de obras menos difundidas, notou-se que ainda menos se fala
sobre as obras: “As obras modernas de Ravel, Balakirew, Ruy Coelho, Sa Pereira e Henrique
(sic) Braga [...]” (SETALLA, 1922: 2) ou “ternissima composi¢ao passional de Araijo Vianna

«Eterna cangaoy. [...] musica e versos de um encantador e suavissimo lyrismo, tdo de nosso
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temperamento.” (CONCERTO, 1922: 2). Ou seja, as designacdes “obras modernas” e
“composi¢ao passional, de encantador e suavissimo lyrismo” ndo auxiliam na compreensao do
leitor acerca da obra citada.

Por sua vez, ao avaliarem a interpretacdo de Cacilda Ortigdo, os criticos utilizaram
diversos adjetivos para caracterizarem sua voz, como na critica do Didrio Popular, que
descreve a voz da cantora com dois adjetivos: “A todos esses trechos Cacilda deu uma
interpretacdo estupenda, sem que a voz perdesse a sua cor, a sua pastosidade.” (CACILDA,
1922: 2).

O que se nota ¢ que palavras com diferentes significados como suave, extraordinaria,
maravilhosa, meiga, melancolica, lindissima, educada, entre outras, sdo recorrentes nas criticas
aqui levantadas, e expressam diversos aspectos da voz da cantora, sempre positivamente. No
entanto, pela propria caracteristica generalista dos adjetivos, que podem ser usados para
descrever qualquer boa voz, torna-se dificil termos uma visdo clara do que havia de singular
na voz da cantora.

Percebeu-se também que termos musicais foram empregados de forma poética para
tentar definir a técnica e musicalidade de Cacilda Ortigdo, junto de adjetivos que enalteciam

ainda mais a cantora.

Materialmente fallando, sdo notas de um timbre sympaticissimo, as quaes, pela sua
rigorosa afinac@o, acolhe-as o ouvido sem demora, notas redondas, formosamente
encorpadas, suavissimas, bastante intensas e de equilibrada extensao, com admiravel
expontaneidade brotando & flor dos labios e a carregarem um riquissimo colorido,
aqui e ali sublinhadas pelo traco profundo e religioso dos graves. (SOL, 1920:3)

Neste trecho, os termos timbre, afinacdo, notas e graves sdo acompanhados por
adjetivos que ilustram as caracteristicas vocais para o leitor leigo. No entanto, a utilizacdo de
adjetivos, seja para caracterizar a voz de Cacilda Ortigdo ou a técnica e musicalidade da
cantora, torna-se exagerada, o que contribui para o carater subjetivo da critica.

E interessante notar que, antes do primeiro concerto realizado pela cantora em Pelotas,
em conjunto com o pianista portugués Oscar da Silva (1870-1958), o critico do jornal A
Opinido Publica se questionava se esta seria realmente um soprano ligeiro, como estava sendo

divulgado na imprensa a época:

Até ahi, a nossa preoccupagdo capital residia, simplesmente, em conseguir verificar
si na verdade devia d. Cacilda receber classificacdo no rol dos sopranos ligeiros,
attitude que, de algum mddo, se nos ha de bondosamente relevar, confessando nos a
frequencia com que ao paiz chegam tantas figuras lyricas, debaixo daquelle precioso
rotulo, e nos enganam e...se enganam tambem.
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Legitimo soprano ligeiro e dos melhores isso firmemente evidenciado no «Barbeiro»
e na «Lucia», péna foi que, ndo pouco enferma, fosse a cantora vedado, por
momentos, exhibir toda a virtuosidade de que seja ella capaz [...].(SOL, 1920:3)

Mesmo doente, Cacilda Ortigdo obteve €xito em seu primeiro concerto na cidade. O
critico, duvidoso da classificagao vocal da cantora, confirma-a com base na intepretagao de
arias de O Barbeiro de Sevilha, de Gioachino Rossini (1792-1868) e de Lucia di Lammermoor,
de Gaetano Donizetti (1797-1848), repertorio considerado virtuosistico para sopranos
coloratura’.

Dois anos depois, quando Cacilda Ortigao retornou a cidade durante sua segunda turné,
0 mesmo critico se referiu a cantora com grandiosidade, mas apontou que nao seria considerada

a melhor intérprete de seu tempo.

Technicamente, podera ndo emparelhar com as italianas ou com a campea Barrientos,
no que alias pouco tem a perder, si ainda uma vez se acceitar que a Arte reside na
Emocgao.

Mesmo assim, depois que ha dous annos aqui se a escutou, nesse terreno fez notaveis
progressos, do que acaba de dar irrecusaveis provas, nos trechos de virtuosidade
como Perola do Brasil (couplets du Mysoli, Felicien David), Thema e variagées de
Proch, Vocalise em forma de habanera (Ravel) e tambem Roussinol, desse
esplendoroso Ruy Coelho, e quando passou a exhibir — atravéz um som muito puro e
bastante igual — velozes vocalises, com as suas escabrosidades inherentes, e a rematar
firmemente nos agudos, embora, para subir a elles ou para acatar o ouvido, a mitde
se excedesse nos portamentos.

Observou-se, outrosim, que as notas picadas careciam por vezes de certa justeza,
inconveniente que um maior trenamento talvez venha a remover. (SOL, 1922:1)

O critico ainda afirmou que a cantora obteve progressos no periodo, destacando obras
que necessitaram de técnica para serem executadas naquela ocasido. Apos tantos elogios,
Waldemar Coufal, o SOL, expressou-se mais severamente quanto ao excesso de portamentos
e precisdo nas “notas picadas”, provavelmente stacattos, fato visto somente nesta critica. Seja
como for, essa critica tem o valor de trazer alguns poucos elementos que nos aproximam das
especificidades da voz de Ortigdo.

Em relacdo a presenca de cangdes portuguesas e brasileiras nos concertos de Cacilda
Ortigdo, a critica pelotense dos trés periddicos fez questdo de cita-la em algum momento,
também como forma de mostrar a boa recep¢ao do repertdrio por parte do publico. O Diario

Popular, por exemplo, afirmou: “O recital terminou por uma serie de cangdes portuguezas e

3Apesar da personagem principal feminina da 6pera O Barbeiro de Sevilha ter sido composta originalmente para
contralto, a aria “Una voce poco fa” foi transposta para registros mais agudos e, desta forma, foi apropriada por
muitas sopranos coloratura. Este parece ser o caso de Cacilda Ortigdo, como comprova o manuscrito da propria
cantora, presente em seu acervo pessoal, transposto meio tom acima do original. (ROSSINI, 1816).
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brasileiras algumas das quaes foram bisadas pela sua beleza e pela deliciosa maneira como
foram ditas.” (CACILDA, 1922: 2). Ja A Opinido Publica se prop0s a descrever com mais

detalhes a intepretacdo destas cangdes:

Canto e declamagdo culminaram, porém, nas coisas do seu paiz, cujos poetas sao, por
excellencia, musicos do verso. E nem se lhe pode ja pedir maior emotividade, nem
mais intelligencia, nem mais ternura, nem mais doiradas inflexdes que as que pdz em
Eterna cangdo; Melodia d’amor, uma substillissima pagina de Ruy Coelho; Valsa
triste; Cangdo triste. E tambem na Maria, composi¢do do nosso formoso Araujo
Vianna e palavras do torturado Pereira Barreto. (SOL, 1922:3)

Um recurso utilizado pelos criticos pelotenses no caso de Cacilda Ortigdo foi a citagdo
de frases ou nomes de criticos reconhecidos nacionalmente, € que se dedicaram a escrever sobre
a cantora. Ha casos em que as publicagdes pelotenses descrevem que as criticas de outras
cidades foram muito positivas, como forma de validar a importancia e a qualidade artistica de
Cacilda Ortigdo, como feito em publicacdo do Didrio Popular: “Se bem que os conceitos
extremamente elogiosos das melhores criticas tivessem ja (sic) consagrado as suas grandes
figuras da arte portugueza, evidentemente a impressao hontem recebida excedeu as melhores
expectativas.” (CONCERTO,1920: 1).

Outro ponto comum entre as criticas sobre Cacilda Ortigdo publicadas na imprensa
pelotense € a caracteristica de se alargarem na escrita de elementos extra-musicais, como
descricdo da plateia, quantidade de aplausos e homenagens que, por ventura, foram feitas a

cantora.

Conclusoes

Os levantamentos sobre a representacdo de Cacilda Ortigdo pela critica musical
pelotense aqui apresentados ndo devem ser entendidos como o objetivo final de uma pesquisa,
mas sim como parte de sua construgdo. E importante que se olhe para estas criticas com atengio
para que, ao realizar o mesmo tratamento com criticas de outros lugares, seja possivel ampliar
o conhecimento sobre Cacilda Ortigdo no Brasil, seja pelo viés de sua interpretacdo ou
recepgao.

No entanto, estes primeiros levantamentos acerca da critica musical referente a cantora
portuguesa ja demonstram importantes questdes. Por exemplo, os adjetivos que foram
utilizados para descrever a voz de Cacilda Ortigdo ndo sao suficientes tracar sua vocalidade
com precisdo, mas se aliados a outras fontes, podem ajudar a compreendé-la enquanto soprano

ligeiro de alto nivel técnico e artistico.
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Outro aspecto interessante e curioso levantado em uma dessas criticas foi o
questionamento e confirmacao da classificagdao vocal da cantora por parte de um dos criticos,
que utilizou a boa execug¢ao do repertorio coloratura, ou de agilidade, como forma de validar a
informagdo. Ainda, as indicagdes de problemas técnicos na interpretacdo de Cacilda Ortigdo,
assim entendidos pelo critico na ocasido, ndo apenas a ilustram enquanto profissional que nao
possui somente glorias, mas também nos fornecem as informagdes mais especificas sobre sua
pratica vocal. Neste sentido, a critica foi mais reveladora da voz de Ortigdo ao descrever suas
deficiéncias do que ao exaltar suas qualidades. Em relacdo a recepcdo do repertorio executado,
¢ interessante notar que a produgao musical portuguesa e brasileira na voz de Cacilda Ortigao
foi bem recebida, segundo a critica, em Pelotas.

Sobre a critica musical pelotense da época, notou-se que esta seguia algumas
convengdes anteriores a 1870, levantadas por Luis Antdnio Giron (2004). Como exemplo, a
construgdo da critica com pouco ou nenhum julgamento estético, com carater subjetivo, sendo
comumente escrita por jornalistas ou sem designacdo de autoria sdo caracteristicas marcantes
da critica pelotense da época, o que deve ser considerado quando forem analisadas. Além disso,
a presenca de trechos de criticas de outras cidades nas publicacdes pelotenses mostrou-se algo
comum como forma de validar o sucesso e importancia da cantora.

Desta forma, com o desenvolvimento da pesquisa, outras informacdes se juntardo a
estas e auxiliardo no processo de entendimento do transito musical luso-brasileiro por meio de

Cacilda Ortigao.
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Resumo: Este trabalho trata de um recorde da pesquisa “Ernesto de Marco: Um Baritono Multifacetado”,
vinculada ao Grupo de Pesquisa: Estudos Interdisciplinares em Ciéncias Musicais, da UFPEL, que tem
por objetivo o resgate historico da vida artistica ¢ profissional do baritono brasileiro Ernesto de Marco
(1895-1969). As informagdes a seu respeito foram extraidas exclusivamente de pesquisas em jornais,
acessados por meio da Hemeroteca Digital Brasileira. Dentre os peridédicos, até o momento, consultados,
escolheu-se o jornal Correio da Manha (Rio de Janeiro), para realizar um recorte enfocando nas noticias
que tratavam de criticas sobre seu desempenho vocal, artistico e performatico. As principais informagdes
observadas nas criticas encontradas sdo relacionadas a sua dic¢do, proje¢do vocal e da construgdo cénica
dos personagens de Opera que interpretava.

Palavras-chave: Ernesto De Marco. Baritono. Critica Musical.

Baritone Ernesto De Marco: Views About The Performance Of The Artist From The Critics Of
"Correio Da Manha" Newspaper (RJ)

Abstract: This paper is about a record of the research “Ernesto de Marco: A Multifaceted Baritone”,
linked to the research group: Interdisciplinary Studies in Musical Sciences, from UFPEL, which aims to
the historical rescue of the artisctic and professional life of brazilian baritone Ernesto de Marco (1895-
1969). The information about him was drew exclusively from researches in newspapers, accessed at the
Brazilian Digital Newspaper Library. Among the periodicals consulted so far, the newspaper “Correio
da Manha” (Rio de Janeiro) was chosen to execute a clipping, focused on the news regarding critics about
his performatic, artistic and vocal performance. The main information observed in the critics are related
to his diction, vocal projection and character-building of the operas characters he performed.

Keywords: Ernesto De Marco. Baritone. Musical Critics.

1. Ernesto De Marco: Vida e trajetéria como cantor!

Ernesto de Marco, nascido em 25 de dezembro de 1895 em Sao Paulo e falecido em 25
de abril de 1969 no Rio de Janeiro, filho do industrial Alfredo De Marco e de Dona Luisa De
Marco, iniciou seus estudos de canto ainda muito jovem, com o Reverendo Henrique Vilalba,
o professor de musica do Colégio de Santo Agostinho (SP) onde estudou.

Desde entdo comecgou sua trajetoria como cantor especializando-se na técnica do bel

canto, vindo a estudar na Italia, apos vencer o 1° lugar do Concurso “Pensionato Artistico”

! Aqui estdo sendo utilizadas as informagdes contidas em duas biografias publicadas sobre o cantor, a primeira no
Jornal A Imprensa (RJ) de 15 ago. 1911; e a segunda em noticia sobre seu obituario no jornal Diario de Noticias
(RJ) de 26 abr. 1969.
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realizado pelo Governo de Sao Paulo em 1914, com maestros como Maximiano Perelli e

Caetano Scognamillo e vindo a apresentar-se em teatros italianos como o Mercadante de

Népoles e o Teatro Constanzi’.

ERNESTO DE MAKGE

barytono paulista

Figura 1: Jornal A Imprensa, 15 ago. 1911: 4.

Por meio de noticias de jornais do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, vé-se que o cantor,
classificado como baritono, foi uma figura extremamente ativa no cenario musical do Brasil da
primeira metade do século XX, principalmente nestes dois estados. Destacou-se no cenario
operistico brasileiro, visto ter integrado diferentes companhias liricas nacionais. Foram
catalogadas sua participacdo ou contratacdo em cerca de 10 companhias diferentes, entre elas
destacamos a Companhia Walter Mocchi e a companhia propria do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro, que foi formada a partir da década de 30 e onde Ernesto foi cantor contrato por
muitos anos.

Porém, ndo apenas a opera se dedicou De Marco, o cantor também realizava concertos
solos ou coletivos em intimeras salas de concerto e clubes que realizavam conferéncias e festas
artisticas na época. Uma proposta interessante que produzia principalmente na década de 1910
eram conferéncias musicais junto a sua esposa, a poetisa Julia Cesar de Marco’, onde
promoviam programas em que a literatura e a miisica intercalavam-se e associavam-se®.

Temos ainda registros, que abrangem o periodo de 1925 a 1961, de sua frequente

participacdo em programas radiofonicos, das radios Sociedade; Mayrink Veiga; Educadora;

2 As datas sobre sua passagem pela Italia divergem entre as noticias e jornais encontrados.

3 Ernesto de Marco casou-se com Julia Cesar em 16 set. 1911 e juntos tiveram, em 1914, seu primogénito, Eraldo
De Marco, que também veio a ser cantor, tenor, ¢ que chegou a cantar com o pai em alguns espetaculos fazendo
papéis secundarios em Operas (Jornal A Imprensa de 16 set. 1911; Jornal Gazeta de Noticias de 12 set. 1914).

4 Jornal A Imprensa (RJ) de 4 set. 1911.
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Cruzeiro do Sul; Cajuti; e Ministério da Educagdo, apresentando repertorio tanto operistico
como de cancdes’.

Outra preocupagdo que demonstrou foi na organizagao da classe dos cantores liricos
brasileiros, ao participar ativamente da Associacdo Brasileira de Artistas Liricos desde sua
fundagdio e vindo a ser diretor artistico da mesma por alguns anos®, e diretor de outras
associagdes como a Lyrica Experimental, junto ao maestro Luiz Bellobono’. Em sua trajetoria
profissional movimentou a organizagao de varios espetaculos e a articulagdo dos artistas liricos
para nao dependerem apenas das empresas que na época controlavam a contratacao dos artistas
para as montagens dos espetaculos musicais.

Destas informagdes podemos perceber que De Marco foi um musico versatil no que
tange a utilizacdo dos espacos musicais disponiveis a um profissional em sua €poca, ja que
buscava ocupar e aproveitar todos os espacos possiveis para produzir musica. Nesta sua
trajetoria, como cantor, diretor artistico e organizador de muitos concertos e espetaculos,
trabalhou ao lado de nomes conhecidos e personalidades importantes no cenario musical como
os maestros Salvatore Ruberti e Silvio Piergili; o compositor Heitor Villa-Lobos; e cantores
como Machado Del Negri, Bidu Sayao, Zola Amaro e tantos outros.

Muitas foram as montagens de opera que participou o que lhe valeu um vasto curriculo
de personagens. Destacamos alguns, como o Rigoletto da épera homonima de Verdi; do mesmo
compositor em “La Traviata” chegou a interpretar Germont e na década de 50, ja mais velho,
o personagem Marqués d'Obigny. Interpretava também Figaro em “Barbeiro de Sevilha” de
Rossini; Dr. Malatesta da opera “Don Pasquale” de Donizetti; Alfio em “Cavalleria
Rusticana” de Pietro Mascagni; o Bardo Scarpia, o Consul Sharpless, o Jack Rauce e o
personagem Marcello das 6peras de Puccini “Tosca”, “Madama Butterfly”’, “La fanciulla del
West” e “La Boheme”. De personagens de obras brasileiras muito interpretou Gonzalez da
opera “O Guarany” de Carlos Gomes e ainda o pastor Ruben da “A Vida de Jesus” de Assis
Republicano, com quem pode trabalhar diretamente, em 1937, quando a obra abriu a temporada
lirica do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, espetaculo dirigido pelo proprio compositor®.

Ernesto encerrou oficialmente sua carreira lirica teatral em 1955 com a dpera “La

299

Traviata’”, vindo entdo a se dedicar mais especialmente ao ensino do canto, foi inclusive

5> Jornais: Correio da Manha (RJ) de 25 nov. 1925, 04 jan. 1927, 08 mai. 1931, 24 nov. 1931, 23 abr. 1936, € 15
dez. 1936; A Esquerda (RJ) de 3 nov. 1930; A Batalha (RJ) de 31 mai. 1932; Diario de Noticias (RJ) de 8 dez.
1961.

¢ Jornal Correio da Manhi (RJ) de 28 jan. 1942.

7 Jornal Correio da Manha (RJ) de 16 mar. 1940.

8 Jornal Correio da Manha (RJ) de 13 fev. 1937.

9 Jornal Diério de Noticias (RJ) de 26 abr.1969.
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designado professor de canto da Universidade Brasileira de Artes de Niter6i em 1963!°, embora
ainda tenha participado como interprete em recitais e alguns espetaculos maiores até quase o

final de sua vida.

2. As criticas do Jornal Correio da Manha do Rio de Janeiro

O enfoque desta pesquisa trata de buscar entender o baritono Ernesto De Marco como
performer e concluir algumas percepgdes sobre sua voz. O uso desta palavra, performance, no
campo artistico, como nos coloca Lopes (1994), tem por significado uma exibi¢ao formal de
uma representacao ou apresentacao de espetaculo artistico (seja ele teatral, musical, de danca
ou circense, por exemplo), perante um publico. “Em sentido estrito, refere-se a atuagdao de um
artista (performer) numa apresentacao especifica.” (LOPES, 1994: 5).

Desta forma, o ato da performance implica em ocorrer um desempenho de um papel
(por parte do artista neste caso) frente a observadores (SALGADO, 2012). Alguns autores
como Zumthor aprofundam-se mais nesse conceito afirmando que a performance ¢ o momento
da recepcdo e, desta forma, ndo se faz possivel se ndo houver “a presenga corporal tanto de um
intérprete quanto de um ouvinte” (NOVAES; ALVES, 2013), envolvidos no processo artistico
da representagao.

Lopes (1994) nos diz ainda que o uso da ideia de performance, em anélises de historia
da cultura, de técnicas e elementos performaticos em manifestacdes publicas, “contribuem para
a constru¢do de identidades coletivas que ao mesmo tempo refletem e influenciam o curso dos
eventos” (LOPES, 1994: 7). Disso podemos observar que ao analisar um ato de performance,
por exemplo, de cantores da primeira metade do século XX, pode tornar-se possivel tracar
paralelos entre o curso que a técnica vocal vem tomando na historia e a relagdo com questdes
relativas a necessidades técnicas impostas, seja pelo gosto do publico ou de construgdo do
mercado.

Se partirmos destes conceitos, o que podemos apreender das performances musicais do
passado? Mais ainda, o que elas nos revelam a respeito do artista Ernesto De Marco? Resta-
nos esperar encontrar nas criticas musicais os subsidios para criar tais concepgdes.

Para isso, consultamos os jornais dos estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo depositados
na Hemeroteca Digital Brasileira, através da palavra chave “Ernesto De Marco”. O enfoque
aqui realizado concentra-se no jornal Correio da Manha (RJ), visto ter sido, dentre os

periddicos, até o momento, catalogados, o que apresentou o maior nimero de criticas,

10 Jornal Ultima Hora (RJ) de 31 ago. 1963.
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compreendendo o periodo de 1932 a 1953, com referéncia ao seu desempenho vocal, artistico
e performatico.

As criticas encontradas neste jornal, no entanto, s3o um tanto concisas, com colocacdes
bastante basicas sobre as qualidades vocais e performaticas do cantor. Mesmo assim € possivel
inferir algumas visdes iniciais sobre o artista enquanto intérprete.

Das criticas coletadas, 75% sdo assinadas como “JIC!'”. Além destas, foi encontrada
uma critica assinada apenas com “J”, algumas sem assinatura, e uma critica feita por Eurico
Nogueira Franga, em 1953, sem estender-se muito sobre o baritono, apenas elucidando que por
sua apresentacdo vocal o cantor transparecia estar por encerrar a carreira'”.

Os principais pontos que podem ser observados sobre a qualidade vocal e performatica
de Ernesto enquanto intérprete sdo apontamentos sobre sua dic¢do, proje¢ao vocal e qualidades
enquanto ator, de sua construgdo cénica dos personagens de Opera que interpretava.

Temos nas noticias de 4 e 9 de abril de 1937, sobre as representagdes das oOperas
“Madama Butterfly” e “La Traviata”, respectivamente, mengdes sobre diccao e atuacdo. Na
primeira diz-se que Ernesto possuia uma dic¢do admiravel e que sua interpretacdo do
personagem Sharpless foi excelente. Na segunda noticia, como podemos ver na figura 2 abaixo,

¢ apontado que: “a sua boa dic¢io e a sua pratica do palco lhe valem de muito”'?.

0O velho Germont encontrou no
artista patricio Ernesto De Marco
uin Interprete chelo do nobreza.
“Di Provenza il mare, il suol” va-
Icu-lhe o083 primeiros applausos,
repetidos nos trechos principaes
dosn outros actos. A asua boa di-
'|eciio e a sua pratica do palco lhe
‘| valem de muito.

Figura 2: Jornal Correio da Manha, 09 abr. 1937: 3.

Sobre sua pratica de palco e suas atuacdes, temos ainda, colocagdes que nos fazem
inferir que Ernesto trabalhava cenicamente de acordo com o que os seus personagens deveriam
apresentar. E o caso da critica do dia 6 de dezembro de 1932 sobre a representacdo de “La

fanciulla del West” de Puccini, apresentada do Theatro Municipal do Rio sobre direcdo do

1 JIC € conhecida como a assinatura do critico € compositor Jodo Itiberé da Cunha, que foi um dos fundadores
do jornal Correio da Manha e onde assim assinava, em seus textos e criticas musicais.

12 Jornal Correio da Manha (RJ) de 23 mai. 1953.

13 Jornal Correio da Manh3 (RJ) de 4 abr. 1937 € 9 abr.1937.
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maestro Salvatore Ruberti. Aqui o autor da critica relata que Ernesto no papel de Sheriffe foi
caracteristico e truculento'.

Em outra critica publicada em 31 de margo de 1936!°, o autor JIC, fala que a
interpretacdo de Ernesto da aria “Nemico della patria” da opera “Andrea Chenier” de
Umberto Giordano, foi feita com “eloquente dramaticidade”, o que nos da indicagdao que o
cantor se preocupava com a cena € com a dramaticidade necessaria que os papéis de operas
sérias exigem. Mas também interpretava papéis cOmicos e, em outras noticias sobre suas
interpretagdes, como do Dr. Malatesta, por exemplo, entende-se que também apresentava
atuacdes apropriadas para essa outra modalidade de cena.

Ainda sobre o cantor em cena, encontramos outras breves mencdes apenas
acrescentando que se apresentava perfeitamente a vontade em seu papel, ou ainda que era
“muito senhor do seu papel”. S@o os casos das criticas sobre a representagdo de “Schiavo” de
Carlos Gomes no Municipal do Rio de 28 de setembro de 1939, e da representagao de “La
Boheme” pela Companhia Lyrica Metropolitana, também no Municipal, do dia 23 de
novembro de 1940. Em critica publicada em 21 de outubro de 1941, sobre o encerramento da
temporada lirica nacional do Municipal daquele ano com “Cavalleria Rusticana”, JIC o avalia
como “sempre excelente artista em cena”'S.

Em relagdo a apontamentos sobre sua proje¢ao vocal, um ponto interessante € que todas
as criticas que falam em reagdo a projecdo, intensidade ou volume vocal, sdo relacionadas a
apresentacdes em formas de recitais ou concertos, em espacos menores como saldes nobres, e
nao sobre montagens de oOpera realizadas em teatros.

E o que temos, por exemplo, em critica sobre o recital que Ernesto realizou com sua
aluna Lucia de Noronha, publicada em 13 de agosto de 1939 (fig. 3), onde lemos que possuia
voz “portentosa” e “avolumada” pela acustica excessiva do saldo, dando-nos a entender que
ndo se tratava de um ambiente acusticamente adequado a sua interpretagio!’.

Essa critica, assim como outras, aponta que De Marco possuia ou fazia valer “a sua voz
theatral”, isto ¢, que possuia projecdo adequada ao que o teatro e a dpera exigiam. Em outros
termos, sua voz possuia grande alcance de projecdo e intensidade vocal, o que resultaria

exagerado em ambientes menores.

14 Jornal Correio da Manha (RJ) de 6 dez. 1932.

15 Jornal Correio da Manhd (RJ) de 31 mar. 1936.

16 Jornal Correio da Manha (RJ) de 28 set. 1939; 23 nov. 1940 ¢ 21 out. 1941.
17 Jornal Correio da Manha (RJ) de 13 ago. 1939.
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De Marco fez valer a sua voz
theatral e a sua gesticulagiio
(mals commedida, desta feita) no

icolebre “Corteggiani”, do “Rigo-
letto”, nas estrophes do “Torei-
dor". da “Carmen”, no “Brindi-

51", do “Amleto”, de Ambroise
Thomas, e até nn “In questa tom=
ba oscura”, de Beethoven.

Sua voz “portentosa”, como diz
D. Bartolo, referindo-se & aria
de “Janina", estrondou no salio
da ex-Instituto, avolumada pela
acustlea oxcessiva da sala, Esta-
va, porém, em dia eom a voz, ou
melhor, em noite ausplciosa, sem
as insidias dos males gargantl=
cldas, tio commums, entre nos,
por esta época.

O concerto obteve pleno exito.

I'ez os acompanhamentos 80
plaro o sr. Jorge Mgreal. — Jig

Figura 3: Jornal Correio da Manha, 13 ago. 1939: 5.

Consideravel nimero dessas criticas sdo negativas referentes a escolha do repertorio
escolhido. Feito com trechos de Operas (4rias e alguns conjuntos), avalia-se que ao serem
tirados de seu contexto total perderiam a sua significagdo, ou ainda que o tipo de repertorio nao
era adequado para a estrutura dos saldes onde os recitais eram realizados, devendo-se deixar a
poténcia do repertorio para os teatros.

E o0 que temos em critica publicada no dia 08 de julho de 1933 sobre o recital realizado
pelo baritono Ernesto de Marco no saldao Lyceu de Artes e Officios. Aqui o cantor ¢ criticado
por continuar realizando recitais com repertorio de trechos de Operas variadas e ndo buscar
opcdes no repertdrio de Musica de Camara. Mais uma vez JIC diz que o saldo possuia uma
acustica terrivel, o que fez as vozes poderosas do baritono e de seu convidado, o baixo Mario
Tourasse, adquirirem “feicdo estentorica, com vibragcdes multiplicadas”, mas reconheceu,
porém, que ambos os cantores possuiam vozes excelentes especialmente para o teatro, que era
realmente para o que os artistas mais se dedicavam'®.

O mesmo vé-se na publicacdo do dia 14 de outubro de 1938 (fig. 4 e 5), sobre um recital
do tenor Salvator Paoli, que contou com a participagdo de De Marco, no Saldo da Escola
Nacional de Musica. Aqui se diz que Ernesto, diferente do amigo tenor que ‘mede com certa

parcimonia os seus “efeitos’’, estronda ao cantar no saldo e ¢ indicado como sendo “gente de

18 Jornal Correio da Manhi (RJ) de 08 jul. 1933.
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theatro” que ao cantar em locais como do referido saldo, tem suas vozes aumentadas, gerando
volume duplicado. Novamente o repertorio escolhido € questionado, os cantores teriam
evidenciado suas “qualidades magnificas de theatro”, porém em um ambiente ndo propicio,

onde a riqueza da musica de cAmara poderia ser melhor apreciada’®.

A acustica do ex-Instituto, ver-
dadeiramente protectora dos affli-
ctos (quando se trata de vozes te-
nues e quasi inexistentes) au-
gmenta por férma colossal a da
gente de theatro, habitiada a es-
falfar-se para alcancar as alturas
das “galerias”, e torna-lhes o vo-
lume quasi duplicado.

Salvador Paoli ainda mede com
certa parcimonia os eeus “effei-
tos"., Mas, De Marco, estronda,
agita o ambiente, e acaba aper-
tando-se a sl proprio as mios,
num agradecimento symbolico, co-
mo quem diz: — “Viram ! Isto
é que & cantar! O mais é his-
toria ! "

Tanto Salvador Paoll quante
Ernesto De Marco evidenciaram
qualidades magnificas de theatro,
infelizmente num melo que nio &
propicio para taes exhibicles, B
para que existe a muelca de ca-
mara, tio malis rica e interessante
o graclosa e culta e multiforme,
no seu opulentissimo repertorio
que abrange todos os palzes do
munda ?

Convencam-se os cantores de
theatro dessa verdade.

Nao vale a pena destacar tre-
chos desta ou daquella opera para
cantal-os f6ra do ambiente, em
galdes de concerio, onde elles nada
significam, dando apenas traba-
Ilvasa. reminiscencia aos ouvidos,
com o esforgo de uma acgio dra=-

matica que & preciso reconstituir,

Figuras 4 e 5: Jornal Correio da Manha, 14 out. 1938: 8.

Estas foram as principais informagdes encontradas até o momento a respeito do
baritono Ernesto De Marco enquanto cantor intérprete, o que ja pode dar-nos uma base inicial
sobre suas qualidades vocais e de performance. Espera-se que, no transcorrer da pesquisa, mais
informagdes possam ser encontradas, tanto em periddicos como em fontes diversas. Desta
forma, poder-se-a melhor entender como ele aplicava a técnica vocal em diferentes repertérios

do cancioneiro nacional e estrangeiro, ndo restrito ao repertdrio operistico.
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Resumo: Este trabalho analisa a receptividade do sexto Boletin Latino Americano de Musica (BLAM),
dedicado ao Brasil, apds a sua publicagdo e distribuicdo em 1947, e o impacto na critica do seu
organizador e idealizador, Francisco Curt Lange, durante a elaborag@o da obra. Para tal, foi realizado um
levantamento documental de artigos e criticas em periddicos brasileiros do ano de 1944 a 1947,
relacionando com a correspondéncia deste periodo disponivel no Acervo Curt Lange UFMG. A partir
desta analise documental foi possivel constatar duas fases da critica musical brasileira sobre essa
publicagcdo e seu organizador, além do reconhecimento da importancia dessa obra para a musica e
musicologia brasileira apesar da polémica que a envolveu.

Palavras-chave: Acervo Curt Lange UFMG. Hemeroteca Digital Brasileira. Periddicos.

Francisco Curt Lange and the Latin American Bulletin of Music VI: publications of Brazilian
musical criticismo

Abstract: This work analyzes the receptivity of the sixth Latin American Bulletin of Music (BLAM),
dedicated to Brazil, after its publication and distribution in 1947, and the impact on the criticism of its
organizer and idealizer, Francisco Curt Lange, during the elaboration of the work. For that, a
documentary survey of articles and critiques was carried out in Brazilian periodicals from 1944 to 1947,
relating to the correspondence of this period available in the Curt Lange UFMG Collection. From this
documentary analysis it was possible to verify two phases of the Brazilian musical criticism about this
publication and its organizer, besides the recognition of the importance of this work for the Brazilian
music and musicology, despite the controversy that involved it.

Keywords: Collection Curt Lange UFMG. Brazilian Digital Library. Newspapers.

Introducao

Francisco Curt Lange (1903-1997)?, em acordo com o Ministério de Educacio e Satude
brasileiro, residiu no Brasil entre 1944 e 1946 para a elaboragao e realizagao do sexto volume
do Boletin Latino Americano de Miisica®. Em sua estadia no Brasil, Curt Lange coletou varios
documentos importantes em relacdo a musica, centros, instituicdes, repertorios, compositores

e praticas musicais realizadas no Brasil colonial, além de impulsionar a musica de vanguarda

! Bolsista FAPEMIG de Iniciagdo Cientifica.

2 Musicdlogo teuto-uruguaio criador do Boletin Latino Americano de Miisica, diretor e fundador do Instituto
Interamericano de Musicologia e defensor do Americanismo Musical.

3 “Tratava-se de um veiculo de divulgacdo dos seus pressupostos musicais € que também incentivava a
musicologia americana através da publicagdo de trabalhos de pesquisadores dos diversos paises do nosso
continente” (MOYA, 2015: 19). Os tomos anteriores do Boletin foram publicados nos anos de 1935, tomo I
dedicado ao Uruguai; 1936, tomo II dedicado ao Peru; 1937, tomo III novamente dedicado ao Uruguai; 1938,
tomo IV dedicado a Colombia; 1941, tomo V dedicado aos Estados Unidos da América.
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do século XX, tendo ministrado palestras em alguns estados do pais como Paraiba,
Pernambuco, Salvador, e cujos trabalhos foram de importante contribui¢do para a musicologia
brasileira.

Através de uma pesquisa documental realizada no site da Hemeroteca Digital
Brasileira e no Acervo Curt Lange UFMG, foi realizada uma compilacao e analise dos artigos
de periddicos que publicaram sobre o trabalho de Curt Lange e no/do BLAM VI, relacionando
com as cartas trocadas entre Lange e personalidades brasileiras coevas.

Reconhecendo a importancia do Boletin Latino Americano de Musica tomo VI para o
estudo da musica feita no Brasil e da musicologia brasileira, este artigo pretende abordar a
repercussao causada pela presenca de Curt Lange no Brasil e a realizagdao de seu trabalho

dedicado ao pais, afim de compreender uma realidade musicologica do periodo.

1. A estadia de Francisco Curt Lange no Brasil (1944-1946)

Nos periddicos do ano de 1944 encontram-se informagdes sobre a chegada de Francisco
Curt Lange ao Brasil, em 14 de margo de 1944, para a realizagdo do Boletin Latino Americano
de Musica tomo VI, bem como da criagdo, por parte do Ministro da Educacao e Satde, Gustavo
Capanema (1900-1985), de uma comissao organizadora para o Boletin, presidida por Heitor
Villa-Lobos (1887-1959), composta por Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948) incumbidos da
seccdo de ensino musical; Manuel Bandeira (1886-1968) encarregado pela redacdo e
formatagao grafica do volume; Andrade Muricy (1895-1984) a cargo de um panorama historico
da vida musical brasileira, incluindo critica e musicologia; Renato Almeida (1895-1981)
responsavel pela seccdo historica da publicacdo; Brasilio Itiberé, vulgo Brasilio Ferreira da
Cunha Luz (1896-1967) e Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992) para a sec¢do de
etnografia e folclore; e Egydio de Castro e Silva, como secretario (FRANCA, 1944: 11).

Além de cuidar dos trabalhos da elaboracdo dessa obra, que se destina a ser um
panorama da musica brasileira, através de suas realizagdes criadoras e culturais, o
ministro Gustavo Capanema nomeou uma comissao de compositores € musicologos,
que acompanhardo a publicacdo do Boletim, indicando e selecionando a matéria
editorial, informativa e musical de sorte a evitar que o0 mesmo se transforme numa
obra parcial e sem coordenagdo (“Boletim latino-americano de musica”, 1944: 2).

O desejo que todo o contetdo do Boletin fosse especificamente de teor nacionalista foi
claramente exposto no artigo “Boletim latino-americano de musica”, 29 marco de 1944 no
jornal 4 Manha (sem designacdo de autor), destacando a direcdo de Villa-Lobos e

possibilitando indagacdes quanto a vigilancia e censura por parte da Comissao Organizadora.
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Nesse sentido, a comissdo, presidida pelo maestro Vila Lobos, vem estabelecendo a
ordem de seus trabalhos, quer para a parte redacional, quer para o suplemento
musical, de modo a ordenar a colaboragdo e procurar os assuntos que permitam
ressaltar a originalidade da nossa musica e o seu sentido especificamente nacionalista
(“Boletim latino-americano de musica”, 1944: 2).

Nao obstante esta adaptacao a realidade brasileira, € que contrastava com a coordenagao
dos Boletins anteriores, Lange recebeu alguns convites de dirigentes regionais do pais para
visitar e ministrar cursos durante a sua estadia no Brasil. Nessas visitas, Lange trabalhou por
uma tentativa de salvaguardar o material musical que foi conhecendo e que tanto o
impressionou, focando na divulgagdo e necessidade de tratamento e conservagdao destes
documentos e acervos para pesquisa. No dia 9 de janeiro de 1945, trés periddicos, Correio da
Manhd, A Manhd e A Noite e, posteriormente, a 10 de marco de 1945, também o Jornal
Pequeno publicaram uma carta enviada por Lange ao Ministro Gustavo Capanema, apos ter
regressado de sua viagem ao Recife, Jodo Pessoa e Salvador (S/A, 1945a, 1945b, 1945c,
1945d). Nessa carta, cuja cOpia carbono feita pelo proprio Curt Lange, data de 03 jan. 1945 se
encontra no Acervo Curt Lange UFMG, onde relata o seu contato com o folclore brasileiro
nestas regides do pais sugerindo a organizacgdo e conservagdo deste patrimonio e propondo a
criacdo de uma Discoteca Publica Municipal em cada uma destas trés cidades visitadas
(LANGE, 1945 - BRUFMGBUCL 2.1.030.194). Contudo, ndo temos conhecimento que tenha
recebido resposta do Ministro Gustavo Capanema.

Antes dessa carta de 03 de janeiro de 1945, Lange ja havia escrito ao Ministro (07 out.
1944), mencionando o importante material encontrado no Rio de Janeiro e Minas Gerais,
pedindo a sua intervencgdo para a criagdo de um local onde todo esse material pudesse ser
devidamente guardado e disponibilizado para consulta, propondo um Arquivo e Biblioteca
Nacional de Musica (LANGE, 1944 - BRUFMGBUCL 2.1.029.433).

Em 1946, quando Curt Lange retorna ao Uruguai, Eurico Nogueira Franga (1913-
1992)* escreve no artigo intitulado “A Musicologia” no jornal Correio da Manhd (05 fev. 1946)
cobrando a publicagdo do Boletin (FRANCA, 1946).

Em publicagdes posteriores nos jornais Correio da Manhd e Didrio de Noticias, 13 mar.

1946, foi anunciado o retorno de Lange para o Uruguai e sua despedida transmitida

4 Critico musical colunista do jornal Correio da Manhd. Em seu artigo, “Recordar Eurico Nogueira Franga (1913-
1992)”, de 2012, escrito para a Revista Brasileira de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, Vasco
Mariz relembra Eurico Nogueira Franga como um importante critico € music6logo da segunda metade do século
XX no Rio de Janeiro e formador de opinido no meio musical carioca da época (MARIZ, 2012).
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publicamente pelo Grupo Miisica Viva® na Radio Ministério da Educacio e Saude (S/A, 1946a,
1946b). No dia 16 mar. 1946, Roberto Lyra Filho (1926-1986) publicou generosas “Palavras
de Despedida” na Revista da Semana, onde destaca o apoio e a relacdo de Curt Lange com os
compositores brasileiros de vanguarda, inferindo como antagonicos aos nacionalistas.

A critica positiva sobre o apoio de Curt Lange aos compositores de vertente atonal, ndo
foi encontrada posteriormente em nenhum outro artigo pesquisado para a realizagdo deste
trabalho, a excegdo desse artigo escrito por Roberto Lyra Filho, que também estava presente
na transmissdo do Grupo Musica Viva e que, segundo o jornal Diario de Noticias, era
“encarregado dos negocios do Exterior da Embaixada do Uruguai” (“Dr. Curt Lange”, 1946:

7).

Durante sua permanéncia no Brasil, o sr. Curt Lange exerceu grande influéncia sobre
a geragdo mais nova de nossos compositores, com a qual travou conhecimento,
auxiliando-a com conselhos e incentivando-a com elogios. Enquanto aguardamos
uma nova visita do music6logo, anima-nos a convicgdo de que €le prosseguira de
longe a sua missdo orientadora e que sua influéncia, embora agastado, se fara sentir.
Porque, mais do que sentimento de amizade que €le soube despertar e cultivar,
preocupa-nos a falta de seu apoio e seus ensinamentos. O artista contemporaneo esta
precisando de mestres compreensivos que o amparem (LYRA FILHO, 1946: 40).

2. A aguardada publicacio e distribuicido do BLAM VI

Eurico Nogueira Franca, em seu artigo no dia 04 de margo de 1947, escreveu no jornal
Correio da Manhd, cobrando do Ministério da Educacgdo a publicacdo do Boletin, afirmando
nao haver entre os paises da América Latina uma troca cultural e interesse em adquiri-la, pois

o Brasil reconheceria apenas o que provinha de uma cultura estadunidense.

Nao obstante o que poderia significar esse gesto, de oportuna eficiéncia, as atividades
musicais brasileiras ndo estdo mais proximas do concérto das nagdes vizinhas, do que
a musica dessas nagdes se acha de nos. Talvez estejamos ainda menos integrados no
pan-americanismo, do que os outros povos. Curt Lange, por exemplo, que anualmente
produziu nos outros paises um Boletim Latino Americano de Musica, esteve entre
nds quase trés anos, dirigindo a publicacdo do numero do Boletim dedicado ao Brasil,
que alids se desdobrou em dois tomos, dada a importancia e o vulto da matéria. Pois
ha meses o musicdlogo ja se encontra de novo no Uruguai, enquanto aguardamos que
a Imprensa Nacional, ou o Conservatorio Nacional, ou o Conservatorio Nacional de
Canto Orfednico, nos entreguem e enviem a toda a América a obra que contem tantos
aspectos da nossa musica e ensaios sdbre 0s nossos compositores. Quando sai afinal
esse Boletim Latino-Americano de Musica que o Ministério da Educagao
subvencionou? (FRANCA, 1947: 11)

3> Grupo fundado por Hans Joachim Koellreutter (1915-2005) no Rio de Janeiro em 1939 com o intuito de
valorizar a musica nova, de vanguarda, estando ligado a musica atonal e dodecafonica.
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Discorrendo sobre o pan-americanismo, Franga o relaciona com o Americanismo
Musical, movimento desenvolvido por Curt Lange com a intengdo de integrar culturalmente os
paises da América e que ganhou forcas através da criacdo do Boletin Latino Americano de
Musica em 1935 (MOYA, 2015: 25). Em 16 de abril de 1947 Franga reitera posterior nesse
mesmo jornal, a sua critica pela demora na publicagdo do Boletin, informando os motivos
referentes a esse atraso, ndo obstante o seu argumento que a publicacao dos Boletins acontecia
anualmente, esta informacao, contudo ndo se confirma, considerando o intervalo de tempo

entre os Boletins IV e V que foi de trés anos (de 1938 a 1941).

Trata-se de uma publicacdo anual que ele criou, compreendendo alentado tomo de
ensaios ou artigos de critica, entregue a uma equipe numerosa de autores, € um
suplemento musical representativo. Essa publicagao era, cada ano, dedicada a um pais
da América. Conosco, contudo, verificou-se largo atraso, pois esse numero do
Boletim que o nosso governo subvencionou, comegou a preparar-se em principios de
1944, e até hoje nao foi entregue & circulagdo. Ja transcorreram mais de trés anos!
Deixaremos de responsabilizar Curt Lange, que hd muito, alids, retornou a
Montevidéu, por essa impontualidade, visto que a Imprensa Nacional trabalha em
morosas etapas, as vezes totalmente absorvidas pelas tarefas de interesse politico e
administrativo do pais. E também porque o Boletim dedicado ao Brasil se desdobra
em dois tomos, contendo pois caudalosa matéria, de cujo mérito intrinseco darei
oportuna apreciacao, quando, em breve, segundo se anuncia, for distribuido.[...]
Mas o que ndo passara sem reparos na tarefa de Curt Lange, de resto um pesquisador
tenaz, a quem coube descobrir, no territorio brasileiro, valioso acervo de documentos
da nossa histéria musical, sdo dois factos que colho em boa fonte: o primeiro,
referente ao papel, que ele pessoalmente comprou, utilizando-se da verba para esse
fim e, o outro, relativo ao Prélogo que escreveu para a publicacdo. O papel, ao que
me informam, ¢ de ma qualidade (circunstancia imperdoavel, tratando-se de uma obra
de significagdo artistica, que circulard internacionalmente, para tornar melhor
conhecidos a musica e os compositores do Brasil) e o Prologo também, na parte em
que faz énfase no grupo brasileiro de compositores atonalistas, encarando-o talvez
com maior aprego do que os proprios vigorosos criadores de musica brasileira. De
facto, o Boletim saird com uma dupla ressalva, dos restantes membros do comité
diretor, de que a qualidade do papel e as declaragdes do Prefacio correm por conta e
risco exclusivos do musicélogo Francisco Curt Lange (FRANCA, 1947b: 11).

Alguns meses mais tarde, Curt Lange comenta a polémica do papel comprado para a
publicacdo do Boletin em uma carta do dia 14/08/1947 a Oscar Lorenzo Fernandez (1897-
1948), afirmando que nada mais fez do que agir como mediador na compra do mesmo, dado
que tinha recebido orientacdes especificas por Villa-Lobos, tendo tido o cuidado de levar uma
amostra a Imprensa para verificacao do papel e confirmado que o mesmo se encontrava dentro
da qualidade exigida (LANGE, 1947 - BRUFMGBUCL 2.1.038.038).

No dia 15 mai. 1947, em uma pequena nota na coluna “As Artes” o jornal Didario
Carioca informa o recebimento de um exemplar do Boletin, divulgando como obra notavel,
pela matéria nela contida e indispensavel aos musicélogos (S/A, 1947). No dia seguinte, no

jornal Correio da Manha, (16 mai. 1947), Eurico Nogueira Franga informa que o Boletin esta
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sendo distribuido pelo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico e descreve seu contetido,
dando continuidade aos assuntos tratados em seu artigo anterior (16 abr. 1947), tais como o
atraso na publicacdo do Boletin, o papel utilizado para a impressdo do mesmo e o prélogo

escrito por Lange.

Durante €sse periodo de espera houve trés observacdes criticas a formular: com
referéncia ao atraso dos trabalhos editoriais (Curt Lange chegou ao Brasil em
principios de 1944), a defeitos de fabricacdo descobertos no papel empregado e a
alguns conceitos emitidos pelo editor no Prélogo do valioso volume. As delongas a
que me referi, com o propoésito de ver terminar-se a impressdo do Boletim o mais
rapidamente possivel, sdo, entretanto, explicaveis por circunstancias oriundas da
guerra. As falhas do papel existem e, apesar dos protestos em carta dirigida a este
jornal pelo dr. Curt Lange, o que adiantei esta de acordo com a seguinte ressalva da
comissdo organizadora, inserta no volume: “No que concerne ao papel empregado,
declara que o mesmo foi diretamente adquirido pelo sr. Curt Lange, e diretamente
transmitido as oficinas”. De resto, estdo perfeitos os volumes do Boletim ¢ do
Suplemento Musical que tenho em maos. Quanto ao Prologo, se seu conteudo revela,
na realidade, o indisfarcavel e, sem duvida, exagerado pendor de Lange pela nossa
jovem escola atonalista (considero inegével, alids, o robusto talento de Claudio
Santoro, e estou comegando a ter o ensejo de travar relagdes com a musica de Guerra
Peixe), o que conduz ao desequilibrio critico - éle escapa ao ambito desta primeira
noticia, simplesmente preliminar, em vista do vulto da publica¢ao [...]

Quero crér, no entanto, que ficam encerradas as consideragdes s6bre os aspectos
materiais do Boletim consagrado ao Brasil. Mas ndo calarei a primorosa perfei¢do do
trabalho grafico que a Imprensa Nacional realizou, nem que o Suplemento foi
gravado no proprio Conservatorio de Canto Orfednico, pelo dirigente do Curso de
Formagao de Musicos Artifices do estabelecimento (gravador Mario Braz da Cunha)
(FRANCA, 1947c: 9).

Curt Lange enviou a carta, mencionada por Franga, ao jornal Correio da Manhd no dia
24 abr. 1947 solicitando a sua publicacdo integral (LANGE, 1947b - BRUFMGBUCL
2.1.037.190), mas em sua carta a Lorenzo Fernandez do dia 23 mai. 1947, Lange destaca que
o jornal ndo quis publicar a mesma (LANGE, 1947c - BRUFMGBUCL 2.1.037.340).

J4 no artigo do jornal Didrio de Noticias, 05 jun. 1947, assinado por D’OR®, a autora
valoriza o impacto do Boletin Latino Americano de Musica, bem como de todo trabalho e
idealizagdo de Curt Lange, lamentando que “nao haja uma referéncia minuciosa a Opera
brasileira e a sua principal figura - Carlos Gomes, que apenas aparece como um episddio em
artigo em que se trata das relagcdes musicais entre o Brasil e os Estados Unidos” (D’OR, 1947:
2).

Ruy Affonso Machado (1920-2003), no artigo do Jornal de Noticias, 27 ago. 1947
também refere o atraso na publicagdo e distribuicdo do Boletin atribuindo o motivo a

participag@o do Brasil na Segunda Guerra Mundial, bem como a causa do impedimento para a

¢ Pseudonimo de Ondina Portella Ribeiro Dantas. Informagio encontrada no livro Uma Vida Sé Nédo Basta de
Thiago de Menezes, primeira edi¢ao, Selo Editorial FALASP, 2015 (MENEZES, 2015).
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realizagdo de pesquisas em varias regioes do pais, que viriam a afetar, segundo ele, a segunda
parte que estava sendo preparada com um grande volume de trabalhos previstos, € a terceira
parte ja em fase de organizagdo (MACHADO, 1947).

Franga relaciona o Boletin a musicologia brasileira apds destacar alguns artigos do

mesmo.

E bastante, em suma, percorrer-se o volume do Boletim Latino-Americano de Musica
para que se sinta ao vivo a exigéncia de estimularmos no Brasil a ciéncia
musicolégica. Nao sugerirei, entretanto solu¢des, embora creia na vantagem da
fundacdo, sob moldes rigorosos, de um Instituto Brasileiro de Musicologia e Folclore
(FRANCA, 1947d: 11).

Consideracoes Finais

Através da pesquisa realizada, observa-se que a vinda de Francisco Curt Lange para o
Brasil, a fim de realizar o Boletin Latino Americano de Musica dedicado ao pais, foi algo
celebrado pela critica musical, devido ao grande reconhecimento ja alcangcado pelo seu
trabalho, principalmente frente aos tomos anteriores do Boletin. Embora, durante a sua estadia,
Lange tenha contribuido em varios setores da musica brasileira, sua preservacao e divulgacao,
seu posicionamento frente 2 musica atonal e compositores favoraveis a essa escola causou
descontentamento aos nacionalistas, particularmente aos membros ligados a Comissao
Organizadora do Boletin ou a critica musical da época. Devido a aspectos como 1) o atraso na
publicagdo e distribuicdo, 2) a nota acrescentada pela comissdo organizadora e 3) o prélogo
escrito por Curt Lange, observa-se que, principalmente em 1947, diminuem os artigos
lisonjeiros a Francisco Curt Lange e, real¢a-se a polémica aqui mencionada, que obteve mais
protagonismo que o proprio conteudo do Boletin. Apesar disso, o trabalho de Curt Lange e o
impacto do Boletin Latino Americano de Musica tomo VI foram reconhecidos pela sua
importancia @ musica e a musicologia brasileira. Ainda através deste trabalho foi possivel
observar fatores importantes como a incipiente musicologia da época aos olhos da critica
coetanea, a forte influéncia politica sob a musica desse periodo e o grande conhecimento
musical por parte de autores dos periddicos analisados sendo estes, muitas vezes, de outras

areas de atuacdo que nao a musical.
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Resumo: Esta comunicagdo visa compreender a dinamica da institucionalizagdo da musica
contempordnea brasileira através das criticas musicais da segunda metade da década de 1970 de dois
criticos: Ronaldo Miranda (Jornal do Brasil, RJ) e Jodo Marcos Coelho (Folha de Sdo Paulo, SP).
Objetiva-se investigar as escolhas de ambos os criticos e eleger alguns acontecimentos relevantes
comentados por eles. Para tanto, a pesquisa pensa estes acontecimentos como fragmentos que
reorganizam o sentido historico da producdo de musica contemporanea no Brasil.
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Institutionalization of the Contemporary Brazilian Music: The Musical Criticism as an Indicator
of the Rationalization Process (1975-1980)

Abstract: This communication wants to compreehend the institutionalization dynamics of the brazilian
contemporary music through the musical criticism of two critics in the second half of the 70’s: Ronaldo
Miranda (Jornal do Brasil, Rio de Janeiro) e Jodo Marcos Coelho (Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo). It
aims to investigate the choices of both critics and elect some relevant events that are com commented by
them. To achieve, this research forward to read this events as fragments that reorganize the historical
meaning of the contemporary music production in Brazil

Keywords: Contemporary Brazilian Music — Music criticism — Jodo Marcos Coelho — Ronaldo Miranda
— Acontecimento.

Joao Marcos Coelho, critico musical do jornal Folha de Sdo Paulo (1977-1985), é
conhecido por sua militdncia com a misica contemporanea, pra especificarmos ainda mais sua
posicao, ¢ avido defensor de uma parcela de compositores brasileiros que se correspondem a
uma parcela deste campo musical. Sdo eles Gilberto Mendes, Willy Coérrea de Oliveira,
Damiano Cozzella, Rogério Duprat, Conrado Silva, Michael Phillipot, Diogo Pacheco, Julio
Medaglia, entre outros. Apresentacdo a parte, a critica de Coelho testemunha, em 1977, o
desencadeamento de um processo que se iniciou hé, pelo menos, 8 anos atras com o Festival
de Musica da Guanabara (1969): a institucionalizagdo da musica contemporanea brasileira.
Na apresentacao de seu novo projeto, em novembro de 1977, o critico descreve uma série de
iniciativas que constituem um marco para esse segmento tdo escanteado do financiamento

privado e publico:

A celebrada (e ameagada de demoligdo) Sala Cecilia Meirelles, no Rio de Janeiro, foi
sede da [II] Bienal de Musica [Contemporanea Brasileira], encerrada em 23 de
outubro; as inumeras salas espalhadas pela cidade de Santos, muito descontraidas,
receberam o XIII Festival de Musica Nova, de 1° a 13 de Outubro; e, finalmente, o
Theatro Municipal de Sao Paulo, desde 21 de outubro, e até ontem (1° de novembro),
abrigou as manifestagdes do ciclo Musica Brasileira Hoje. Anteriormente, em
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setembro, realizou-se em Brasilia o III Encontro Nacional de Compositores”
(COELHO, 2008: p. 25)

De fato, estes dois festivais - o longevo Festival Musica Nova de Santos e a segunda
edi¢do da Bienal de Musica Contemporanea Brasileira -, o ciclo Musica Brasileira Hoje € o
terceiro encontro nacional de compositores sdo variaveis do processo de racionalizacio
institucional da musica contemporanea brasileiras, mas ndo sao os Unicos acontecimentos
dignos de nota dentro dessa estrutura. Qualquer um que se debrugar sobre a musica de concerto
desse periodo no Brasil, encontra uma miriade de iniciativas que ainda ndo foi sistematizada
pela musicologia ou pela sociologia/historiografia da musica em termos de conjuntura. Nao ha
estudo, mesmo fora desse ambito, que narre uma trama bem-documentada dos acontecimentos
que mobilizaram a opinido publica ou modularam certas convicgdes e, portanto, sao
fundamentais para entender a complexidade dessa formac¢do musical e politica. Para nao
mencionar os estudos que partem de escolhas quase-biogréficas e, portanto, se restringem a
uma margem de acontecimentos restrita pois necessitam se dirigir direta ou indiretamente ao
campo de compositores ou ao compositor escolhido.

Cabe, portanto, para ampliar a gama de acontecimentos que podem ser considerados
marcos relevantes para a institucionalizacdo da musica contemporanea brasileira. Para tanto,
podemos lancar mao dos escritos de um outro critico musical do periodo. Este, por sua vez,
reside no Rio de Janeiro e estava a frente do Jornal do Brasil, desde 1974, quando o compositor
Edino Krieger o indicou ao cargo, Ronaldo Miranda.

Em contraste com o panorama descrito por Coelho, podemos pensar no balango
elaborado pelo critico carioca da temporada musical de 1977 (“Sem grandes surpresas, uma
temporada produtiva”, F'SP, 6 jan. 1978). Neste balanco, Miranda sublinha alguns pontos em
comum ao critico paulista: a centralidade da Sala Cecilia Meireles — uma vez que o Theatro
Municipal do Rio de Janeiro estava fechado no ano - e a segunda edicdo Bienal de Musica
Contemporanea. No entanto, Miranda focaliza outros eventos como sendo determinantes, sao
eles: o 8°. Concurso Internacional de Canto, os pequenos concertos organizados no IBAM e na
Casa Rui Barbosa, a “divulgagao da musica classica” e a “abertura ao mercado” realizada pelo
da Rede Nacional de Musica (Instituto Nacional de Musica/FUNARTE) e o I Ciclo Sul-
América de Musica Erudita (MIRANDA, jan/1978: p. 2). Um evento citado por Jodo Marcos
passa batido no balanc¢o do carioca: o XIII Festival Musica Nova de Santos.

Uma vez ampliada a rede dos acontecimentos descritos, acredito ndo ter explicitado a

relacdo entre a critica musical e o acontecimento como problema historiografico. Existem duas
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determinantes que € preciso considerar: as mediagdes de um mercado musical relativamente
racionalizado através da producdo, execucdo, gravacdo e edicdo de musica de concerto,
presenciando assim a estruturagdo de uma série de institui¢des que determinam um mercado
de financiamento publico-privado, regulado por 6rgaos como a FUNARTE (MICELI, 1984a,
1984b; COHN, 1984); assim como a situagdo cada vez mais complexa das obras musicais
elaboradas pelos compositores que sao objetos destas criticas e se inserem na categoria de
musica contempordnea brasileira, o que faz de cada compositor ou grupo um universo repleto
de relagdes internas inesgotaveis e suficientes para um trabalho per se (SALLES, 2005;
NEVES, 2008).

Neste sentido, como as criticas musicais podem ser vistas como articuladoras nesse
processo hierarquiza¢do dos acontecimentos relevantes em um emaranhado de producdes tdo
nebuloso? De acordo com o historiador Frangois Dosse, conforme a sociedade se midiatiza
molda-se uma nocao de acontecimento aproximada ao choque/trauma (DOSSE, 2013: p. 339).
Se lhe pedirem uma caracterizagdao imagética para o conceito, Dosse a tem na ponta da lingua:
0 acontecimento estd entre a esfinge e a fénix. “Deixando multiplos vestigios, ele volta
constantemente, com sua presenca espectral, para brincar com acontecimentos subsequentes,
provocando configuragdes sempre inéditas” (DOSSE, 2013: p. 7).

As criticas musicais de Ronaldo Miranda e Joao Marcos Coelho divergem e se
aproximam em diferentes momentos, alguns deles sintomaticos de um acontecimento que va,
minimamente, “mudar a rotina” do meio musical. A critica musical seria, portanto, um
termometro para medirmos a relevancia do acontecimento? Apenas de maneira mediada. Pois,
uma vez que as temporalidades dos dois criticos estdo em jogo, bem como a historicidade de
suas escolhas, ¢ preciso que exista um terceiro-tempo que possa articuld-las, o tempo do
historiador.

Sem delongas sobre o oficio, cabe a este terceiro a articulagdo entre as partes (o
acontecimento, as diversas temporalidades) e o todo (a historia, o tempo) de maneira que o
todo ndo direcione as partes, ou as partes se tornem completamente independentes do todo.
Trocando em miudos, a dindmica conceitual ndo pode permitir que apenas alguns eventos
isolados determinem a interpretacdo da categoria em questdo, musica contempordnea
brasileira, ou sejam determinados por ela. A ideia ¢ procurar um acontecimento que reorganize
0 jogo conceitual e o represente. O que ndo quer dizer que este deva ser de protuberancia
monumental.

Voltando a comparagao entre os criticos, € preciso pensar que se Jodo Marcos estd mais

ligado ao Musica Nova, as criticas de Ronaldo Miranda (1974-1980) se ligam aos
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empreendimentos dos compositores que tinham bom transito no meio musical carioca: Ricardo
Tacuchian, Aylton Escobar, Guilherme Bauer, com destaque para Marlos Nobre ¢ Almeida
Prado. Jorge Antunes (Brasilia) e Ernst Widmer (Salvador) sdo compositores presentes e suas
atividades musicais sdo largamente relatadas, principalmente pelas atividades do GEMUB
(Grupo de Experimentagao Musical da Universidade de Brasilia) e da Orquestra de Camara da
Universidade da Bahia.

A posicao dos dois com relacdo as composicdes de Gilberto Mendes ¢ exemplar da
distingdo de filiagdes, principalmente com rela¢do a Santos Football Music. O critico do JB
elabora sua critica a obra quando da sua execucao em margo de 1975 no Teatro Municipal de
Sao Paulo, na regéncia de Eleazar de Carvalho. No fim do ano anterior, Miranda havia pautado
a apresenta¢do do compositor argentino Mauricio Kagel em um tom critico (“Kagel: conceitos
sem musica”, 12 set. 1974), no qual argumenta que a experimentacdo cénica tinha dirigido a
elaboragdo musical, esta ultima relegada a uma espécie de pano-de-fundo portanto. Esse sera
o tom de sua critica a Santos Football Music. Cerimonioso, Miranda enfatiza o tematica
“divertida e séria”, se surpreende positivamente “pela maneira como o publico aderiu em massa
as solicitagdes da peca”, narrando ao fim o suposto desequilibrio entre os diversos elementos
da orquestra, que ndo haviam como ser treinados em uma peca tao “momentanea”. Amenidades
descritas, o critico deixa para o final sua conclusdao e sua critica: “Fica, no entanto, como
ocorreu com Kagel, a sensacdo de que ndo se fez musica e sim participou-se de uma experiéncia
cénica com musica eventual” (MIRANDA, set./1974: p.2).

O critico da Folha, com outros objetivos, escreve a critica a convite do Caderno
[lustrada (03 jun. 1978). a questdo colocada ¢ a participagdo escassa do futebol nas diversas
artes, tematica pouco aproveitada segundo o periddico. Coelho afirma que, para responder a
questdo, descrevera “a unica composicdo de musica classica a enfocar o futebol”, Santos
Football Music (COELHO, jun./1974: p. 31). Em contraste com Miranda, o critico narra com
entusiasmo as jogadas cénicas e os lances musicais coordenados pelo compositor-técnico: da o
conjunto de instrumentos, equipamentos e gravacgoes (de trés torcidas e uma escola de samba);
marca que o caos acontece apds dois “gols” que ndo sdo ditos verbalmente, mas através de
glissandos do conjunto de cordas; o climax musical que da lugar a um jogo de futebol entre os
musico até o0 momento em que o juiz apita: € pénalti; pénalti cobrado, o jogo de futebol se
estende a plateia até o proximo apito, todos musicos saem e retorna um trio para encaminhar o
publico para fora da sala de concerto. Uma vez engrandecido os feitos cé€nicos da pe¢a musical

futebolistica, Coelho cita outras obras fazendo questdo de ressaltar os objetos cénicos (arroto,
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barbeador elétrico, ventilador, halterofilista) como prova de “uma linha radical de pesquisa”
levada a cabo pelo compositor.

A divisdo na opinido publica, o ineditismo na tematica e no tratamento cénico de uma
orquestra, a permanéncia da obra em discussdo por trés anos (1975-1978), ¢ patente de que
algo aconteceu no mundo da musica contemporanea brasileira com a publicizacdo dessa
composi¢do? Ha uma correspondéncia, mesmo que mediada, entre a progressiva
institucionalizacdo relatada acima através dos escritos destes criticos musicais e a estética
teatral que aparece em Gilberto Mendes, caracteristica de uma composi¢ao “p6s-moderna”?
Estas questdes sao antes horizontes pelos quais pode se ler as documentacdes do que perguntas
a procura de respostas.

Voltando a divisao entre os criticos, a dic¢ao de seus escritos o distanciam: Coelho com
um tom mais debochado e “atual"; enquanto que Miranda com uma dicg¢ao cordial que pretende
alcancar uma certa neutralidade através da andlise das obras, do ponto de vista musical e
performatico — exceto no momento de acusar o poder publico, no qual ¢ enfatico. O critico
paulista estd frequentemente fazendo uso de um expediente irénico e acido em suas
consideragdes, utilizando-se de anedotas ou citagcdes extraidas de conversa com amigos
(beethovenianos, como se intitula junto a Willy Correa e Diego Pacheco); Miranda, em outro
passo, se vale de uma critica séria e comprometida com determinados critérios de
cientificidade, apoiada na objetividade da andlise da partitura e na avaliagdo da qualidade da
performance antes de qualquer assertiva critica, de modo que a sua filiagdo ndo ¢ percebida na
superficie, mas na analise detalhada de suas escolhas — como o relatado acima sobre Kagel e
Gilberto Mendes.

Do ponto de vista da tecnologia, Coelho se sente muito mais a vontade para comentar
e avaliar gravacdes audiovisuais do ponto de vista da gravacdo, do trabalho de fotografia as
edicoes de imagem dos cinegrafistas nos concertos televisionados (“Wagner na Globo: sem
conserto”, F'SP, 10 jun. 1977). Critico da cultura de massa, Coelho se mostra um critico mordaz
no seus comentarios ao cendrio operistico (“Um clube fechado, onde pobre ndo entra”, FiSP,
15 ago. 1977) e do grupo empresarial Globo, principalmente do seu brago televisivo, a Rede
Globo. Miranda se sente menos propenso a tais arroubos, na verdade se vale de um grande
otimismo no que tange a relagdo da “musica erudita” e a televisdo na atracao de novos publicos
(“Opera na TV”, JB, 09 jan. 1974).

Apesar de todas estas distancias entre os criticos, em 1978 o Prémio Jabuti concedia o
prémio de autor revelacao a Jos¢ Miguel Wisnik, pela sua obra Coro dos Contrarios — A musica

em torno da Semana de 22, langada no ano anterior pela Editora Duas Cidades como resultado
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da sua pesquisa de mestrado orientada por Antonio Candido — personalidade literaria do ano,
segundo o mesmo prémio. Em diferentes meses deste mesmo ano, a obra arrebatou ambos os
criticos com um petardo de igual impacto. Pouco afeitos a forma-resenha, os criticos vao a
campo para se aventurar.

O critico da Folha inicia, em marco daquele ano, a recepgao da obra dentro do campo
musical. De pronto Coelho coloca-se contra a produgdo de musicologia histdrica brasileira,
fundamentalmente a favor de um conceito ideal de nagdo (“esta venerada senhora”) e
organizados em conchavos de reciprocidade celebrativa. O livro de Wisnik, segundo o critico,
veio para “desafinar o coro dos contentes”, como indicam os versos de Torquato Neto.
Organizado em trés eixos de pares conceituais (contemporaneos x cléssicos/tradicionais —
musica pura X musica descritiva — nacionalismo x cosmopolitismo), o livro ¢ descrito por
Coelho em toda sua extensdo: a proposi¢ao feita por Coelho Neto de uma composi¢ao que
descrevesse a historia do Brasil; a luta de Mario em prol da “musica pura”, retomando Henrique
Oswald; as contradi¢des de Villa-Lobos entre uma postura nacionalista engajada e uma postura
cosmopolita desinteressada; a tensdo na critica musical da Semana de 22; por fim, a analise
musical das vinte obras apresentadas por Villa-Lobos, na qual se conclui seu potencial
expressivo frente as diversas influéncias que pairavam no meio. O critico sauda a metodologia
de Wisnik, apoiada em Adorno, que procura perceber as “expectativas ideoldgicas das
estruturas sociais”, capaz de desvelar a criacdo do “mito Villa-Lobos” associado ao projeto
desenvolvimentista tanto da elite cafeeira, quanto do projeto estadonovista de Vargas,
escancarando musicalmente a sua “potencialidade de pais novo”. Esse cenario torna obsoleto,
para Coelho, os “€émulos do nacionalismo musical” que “continuam criando como se nada
tivesse alterado” (COELHO, mar/1978: p. 37).

Quatro meses depois, e sem tanta familiaridade com a pesquisa em ciéncias humanas,
Ronaldo Miranda nao percorre o caminho metodologico proposto pelo livro na sua resenha,
mas trabalha com comentarios esparsos. Intitulada “Problemas de sempre”, Miranda inicia com
vastos elogios ao livro pelas similitudes que constata. “As situa¢des analisadas no (sic) S@o
Paulo da Semana de Arte Moderna pouco diferem das do Brasil de 1978” (MIRANDA,
jul./1978: p. 3): a pianolatria condenada por Mario ainda vigora; o repertorio “ultra-romantico”
permanece predominante nas salas de concerto; a importagdo ininterrupta de intérpretes
estrangeiros, dada a escassez de bons instrumentistas; musica contemporanea continua a nao
aparecer nos programas, restringindo-se a associagdes, bienais, festivais “como objeto raro,
ininteligivel, comodamente dificil e detestavel” (MIRANDA, jul./1978: p. 3). Miranda faz

algumas ressalvas sobre a analise sumaria que Wisnik empreende dos periodos precedentes e
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subsequentes. Mas mesmo assim, louva ao final a possibilidade de encontrar as criticas
musicais documentadas em uma narrativa “eficaz e saborosa”, mesmo em um pais de “memoria
cultural tdo pouco reavivada”.

Refletindo sobre essa convergéncia de entusiasmos com a publicacdo € em ambas as
consideragdes, pode-se concluir que, a maneira do acontecimento esfingico de Frangois Dosse,
o langamento do Coro dos Contrarios de Wisnik retoma os vestigios do passado em uma nova
formatagao possivel e reorganiza o conjunto de expectativas do periodo subsequente. Isto ¢, a
partir de uma nova sistematizagcdo, amparada em Antdnio Candido e Theodor Adorno, se
propde uma ampliagao no horizonte de complexidade da historia que possibilita configuragdes
inéditas nas compreensoes vindouras.

Sobre esta filiacio mencionada, em 2003, Roberto Schwarz (2013) afirmou em
entrevista que, ao longo dos anos de 1960, o ensaismo de Antdnio Candido (Dialética da
Malandragem, 1970; De cortigo a corti¢o, 1973) realizou, na mediacao entre arte e sociedade,
esfor¢os paralelos ao ensaismo de Adorno desde a Dialética do Esclarecimento, obra
encontrada pelo critico paulistano em 1960. Antonio Candido, segundo Schwarz, estava
trabalhando a mediacdo de elementos extra-artisticos sedimentados na linguagem artistica sem
ter conhecimento aparente da obra do fildsofo. Em 1974, entretanto, surgiria o Coro de Wisnik
iria casar as contribui¢cdes de Antonio Candido e Theodor Adorno no conceito de mediacdo
para se debrugar sobre a experiéncia de Mario de Andrade e Villa-Lobos, tornando explicita a
sedimentacao social do modernismo musical brasileiro.

Nas conclusdoes do trabalho, Wisnik expde o filésofo que inspirou o arranjo
metodologico utilizado, elaborando assim um elogio a formulacdo do conceito de media¢do
em Adorno (esforco que transpde as nog¢des de for¢as produtivas e modos de produgdo de Marx
para a sociologia da musica), pois, “pde em confronto dialético a composi¢do, a técnica
interpretativa, a atitude do intérprete, (...) as condigdes econdmicas e ideologicas em que a
musica se produz, ‘a mentalidade musical e o gosto dos auditores” (WISNIK, 1983: p. 180).
Ancorado em leituras da traducdo francesa da sua Introdug¢do a Sociologia da Musica
(1971/1972) de Adorno, a obra de Wisnik nos faz crer que essa distancia entre os dois
pensadores era menor do que nos faz pensar o autor de As idéias fora do lugar. Se pensarmos
na polarizagdo dos atuais departamentos de ciéncias humanas e musicologia, a atualidade
metodoldgica de alguns dos ensaios e trabalhos de Wisnik, Schwarz, Candido e Adorno ainda

se mantém
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Critica e controle normativo: as comissoes de musica sacra no catolicismo
pré-conciliar e as praticas musicais religiosas do presente
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Resumo: Este trabalho procura compreender a atuagdo das comissdes de musica sacra — particularmente
a do Rio de Janeiro — enquanto organismos de controle das praticas musicais anteriormente ao Concilio
Vaticano II (1962-1965). Questiona-se também o papel destes organismos no presente. A analise dos
dados obtidos em pesquisa bibliografica e documental revela um alinhamento entre a critica musical ¢ o
conceito de controle normativo. Um olhar para o presente sugere novas atribuigdes das comissoes e a
manuten¢ao, ainda que discreta, da critica.

Palavras-chave: Musica religiosa — Igreja Catolica Romana. Motu proprio “Tra le Sollecitudini”.
Memoria, esquecimento e musica. Concilio Plenario Brasileiro.

Criticism and Normative Control: the Commissions of Sacred Music in Pre-Conciliar Catholicism
and the Religious Musical Practices Today

Abstract: This paper intends to understand the performance of the sacred music commissions —
particularly that of Rio de Janeiro — as entities to control musical practices before the Second Vatican
Council (1962-1965). The role of these organisms in the present is also questioned. The analysis of the
data obtained in bibliographical and documental research reveals an alignment between musical criticism
and the concept of normative control. An analysis of the present suggests new assignments of
commissions and the maintenance, albeit discreet, of criticism.

Keywords: Religious music — Roman Catholic Church. Motu proprio “Tra le Sollecitudini”’. Memory,
oblivion and music. Brazilian Plenary Council.

Introducao

As préticas musicais no catolicismo romano passaram por periodos de maior controle
institucional e outras de certa abertura, que resultaram em maior liberdade para compositores
e intérpretes. A sistematizacao e universalizagdo de um género particular de canto cristao por
Sao Gregodrio Magno, no século VI, a proibi¢ao a tudo o que pudesse ser considerado lascivo
ou impuro no decreto tridentino “De observandis et evitandis in celebratione Missae”, de 1562,
e, em 1903, o motu proprio “Tra le Sollecitudini” sobre a musica sacra de Pio X representaram
tentativas de um controle institucional efetivo das praticas musicais. Tais tentativas
representariam, por um lado, o avanco de um paradigma musical considerado adequado aos
ritos do catolicismo romano, € por outro, o cerceamento as praticas locais consideradas em
desacordo com tais expectativas institucionais, bem como uma limitagdo do universo de
possibilidades franqueadas aos compositores. J& em outros periodos, observa-se um controle
institucional menor ou menos direto, donde resultaria maior abertura a géneros musicais alheios
aos templos, como ocorreu no século XIX — sobretudo na segunda metade deste — em relacao

a dpera e a musica sinfonica.
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O presente trabalho trata da atuacdo das comissdes de musica sacra no periodo
compreendido entre a promulgacdo do motu proprio de Pio X sobre a musica sacra, ¢ a
Constituicdo Apostolica “Sacrosanctum Concilium”, que traz as principais diretrizes do
Concilio Vaticano II (1962-1965) acerca da liturgia. Tais comissdes tinham como objetivo
aferir se as obras musicais impressas que passavam por sua analise estavam ou nao de acordo
com os paradigmas contidos no documento de Pio X. Apesar de algumas comissdes de musica
sacra terem existido em ambito diocesano no Brasil neste periodo, terd aqui destaque aquela
instalada na Arquidiocese de S@o Sebastido do Rio do Janeiro, ndo por sua importincia em
relacdo a qualquer outra, mas pelo fato de ter sido legada ao presente uma documentagdo mais
consistente referente as suas atividades, o que ndo ocorreu com as demais. As comissoes de

musica sacra se incluiam no panorama do que se denominou controle normativo:

O controle normativo das praticas musicais na Igreja consiste na determinagdo de
modelos por meio de normas objetivas — detalhistas, especificas, prescritivas ou
proibitivas —, com vistas a uniformizar e conformar tais praticas as metas
institucionais do sistema religioso em determinado momento historico. Para tanto, a
criagdo e as praticas musicais sdo controladas por 6rgdos especificos e se tornam
passiveis de sangéo , no caso de descumprimento e de recompensa (propaganda), em
caso de adequagdo. Assim, o controle normativo se apresenta como um
condicionamento a priori da liberdade de op¢des franqueada aqueles envolvidos na
criacdo ou na pratica musical pela tradigdo, compreendida como transmissdo das
distintas técnicas e estilos musicais em sua relagdo com os sistemas locais (DUARTE,
2016: 96).

Por outro lado, a simples expectativa de controle das praticas musicais — por mais
complexa e aparatada que fosse — ndo foi suficiente para garantir que em todas as dioceses e
paroquias se cumprissem as determinacdes da S¢é Romana (DUARTE, 2016). Assim,
questiona-se se € possivel considerar a atuacdo da Comissao Arquidiocesana de Musica Sacra
do Rio de Janeiro (CAMS-RJ) exclusivamente como organismo censor ou também enquanto
critica musical especializada que visaria a uniformiza¢ao das praticas musicais. Questiona-se
ainda se apds as reformas litargicas da década de 1960 tais organismos ainda fariam sentido
em relacdo as praticas musicais no catolicismo do presente. Para responder a tais questdes foi
empreendida pesquisa bibliografica e documental, analisando-se os resultados a partir da
referida no¢do de controle normativo, mas também, pelo proprio conteudo dos pareceres
exarados pela CAMS-RJ, busca-se observar sua aproximagao da critica musical especializada.
O trabalho se estrutura em trés partes: apds breve contextualizacao dos paradigmas do motu
proprio, a CAMS-RIJ serad abordada, passando-se a uma breve analise das praticas musicais

catolicas do presente e o papel das comissdes de musica sacra, inclusive em ambito nacional.
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1. Motu proprio e o controle normativo

No motu proprio de Pio X foram determinadas as principais diretrizes para a producao
de um repertdrio que estivesse de acordo com a dignidade do culto divino. Tanto mais santidade
se observaria em determinada obra quanto ela se aproximasse dos referenciais do canto
gregoriano e se afastasse da musica teatral. Para isto, o 6rgao foi declarado o instrumento oficial
da Igreja Romana e sua funcdo seria a de tdo somente sustentar o canto, sem antepor-lhe
extensos preludios, ou seja, sem acompanhamento figurado, como faziam do piano e das
orquestras. Além disto, foram proibidos de soar nos templos o piano, instrumentos de percussao
e as bandas de musica. Os novos paradigmas teriam por objetivo garantir a producao de um
repertorio que se pudesse dizer identitario dos templos, afastando a musica litargica de

situacdes que chegaram a ser alvo de comentérios da critica musical da época:

Um pouco chistosa, mas verdadeira, ¢ a descricado de semelhante “estilo” feita, ha
[algum] tempo, nas colunas de um jornal da Capital. Diz o articulista: “As vezes esta
a gente querendo elevar o pensamento a Deus, quando rompe do coro um Qui follis
que nos faz lembrar o tenor delambido aos pés da prima dona. E depois de uma
cadéncia deligiiescente, segue um Quoniam furioso despertando a idéia de um
baritono armado de punhal para perturbar a entrevista. ... Depois de tais Glorias em
cinco atos, segue-se um panegirico” (ROWER, 1907: 99).

A fim de garantir que as prescricoes do motu proprio fossem de fato cumpridas a
maneira de um cédigo juridico de musica sacra, o controle normativo deveria seguir, segundo
o proprio documento, alguns caminhos: a restaura¢do das antigas scholae de cantores nas
catedrais e em igrejas menores, a formagao musical dos candidatos ao sacerddcio e a criagao
de comissoes de musica sacra constituidas de especialistas, que teriam por objetivo analisar a
adequacdo das obras ao uso litirgico. No Brasil, existiram tentativas de restauragdo musical
alinhadas aos movimentos europeus antes mesmo do motu proprio, como foi o caso do Projecto
do Regulamento de Musica Sacra na Archidiocese de S. Sebastido do Rio de Janeiro, de
Alberto Nepomuceno e outros autores (in GOLDBERG, 2006: 146), que ja previa a criacdo de
algo semelhante as comissoes de musica sacra do motu proprio. Ha de se notar, entretanto, que
mesmo apos a promulgacdo do documento de Pio X, a restauragdo musical no Brasil foi
paulatina e parece ter tido especial incentivo dado pelo Concilio Plenério Brasileiro, de 1939,
que contemplou, dentre outros temas, a questdo da musica sacra (DUARTE, 2016). Apoés este
Concilio, iniciativas que antes eram pontuais — como a publica¢do da revista Musica Sacra por
Furio Franceschini na Arquidiocese de Sao Paulo, em 1908, ou as composi¢des de obras

restauristas por Pedro Sinzig, Basilio Rower e outros — ganharam outra dimensao. Em 1941,
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os frades franciscanos do Rio de Janeiro passaram a publicar um periddico bimestral de titulo
Musica Sacra. Desde o primeiro volume deste, uma se¢ao de titulo Livro de Ouro da Musica
Sacra trazia a listagem das obras que a CAMS-RJ considerava adequada a execugdo litargica.
Em 1946, foi criada também uma se¢do com obras recusadas por esta comissdo. No mesmo
ano, foi publicado o 1° [ndice das Miisicas Examinadas para uso litirgico pela Comissdo

Arquidiocesana de Musica Sacra do Rio de Janeiro (CAMS-RJ, 1946a).

2. A Comissao Arquidiocesana de Musica Sacra do Rio de Janeiro

O uso de instrumentos de controle das publicacdes no catolicismo romano ¢ bastante
antigo. Nota-se a presenca de autorizacdo para que se imprimissem obras — o Imprimatur
episcopal, de superiores de ordens religiosas etc. — muito anteriormente ao século XX. O que
se observa, entretanto, ¢ que neste século o sistema se tornou muito mais rico em detalhes e
instrumentos de controle: ndo bastava esperar que as normas se cumprissem por elas mesmas,
cuidava-se da formagao daqueles que a colocariam em pratica e instituiam-se organismos
censores a fim de julgar tais obras. Um texto de frei Pedro Sinzig (1946: 84-85), presidente da
CAMS-RIJ e editor de Musica Sacra chamou a ateng¢ao para o fato de que a avaliag@o por parte
da comissao nao era, por si, suficiente para garantir a inclusdo ou exclusao desta das praticas
musicais, 0 que aproximaria suas atividades mais da critica musical do que propriamente da
censura: “Nos ndo proibimos coisa alguma; apenas dizemos, com o conhecimento que ndo ¢
privilégio nosso, mas que cada um pode ter, que esta ou aquela musica ndo obedece as normas
dadas pela S. Igreja”. Por outro lado, monsenhor Guilherme Schubert revelou o controle

normativo do organismo censor de maneira mais evidente:

Sédo escolhidos intencionalmente os termos: “Aprovado, Recusado e Tolerado”, para
evitar equivocos acerca dos exames feitos pelos censores da Comissao. [...] Musicas
com reais defeitos artisticos sdo recusadas por tal motivo, pois seriam contrarias a
dignidade do lugar e do fim a que se destinam. Contudo recusam-se musicas de
elevado valor artistico, que nao correspondem as exigéncias litargicas. O que ndo é
desabono para nenhum compositor [...]. Ndo deve nenhuma melodia aprovada ser
cantada com letra diferente nem se adaptar a qualquer melodia uma letra
recomendada (CAMS-RJ, 1946a: 10).

Se por um lado era evidente uma inten¢do de controle das praticas musicais, por outro,
os textos que fundamentavam as decisdes da CAMS-RJ acabavam por passar, inevitavelmente,

pela via da critica e da andlise musical, conforme se observa nos exemplos que seguem:

454 — Max Filke, op.106: MISSA SOLEMNIS, EM RE, “ORIENS SEX [sic]
ALTO?”, [...] Musicalmente, essa Missa ¢ um trabalho admiravel. Cheia de vida,
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espirito e expressao nas ideias, apresenta sobretudo na instrumentacdo uma técnica
brilhante. Como ja estamos acostumados a ver nesse autor, também aqui pde a servigo
do santuario todo conjunto moderno de meios artisticos, na harmonia, nos timbres ¢
no ritmo. [...] No CREDO, porém, varias passagens nio estdo de acordo com as
normas da Igreja, em particular, o “Et incarnatus”, de lagubre orientagédo, e conclusao
sentimental, bem como o “Crucifixus”, com seus acentos de o6pera [...] ¢ minha
convicgdo de que das passagens citadas ha s6 pequeno passo para as panelas de carne
do Egito. I. Mitterer (CVK, n°3281).

A misica instrumental parece levar o fertilissimo autor cada vez mais longe da
verdadeira musica sacra. Também nesta missa, a parte instrumental predomina de tal
modo, que o canto — quer dizer, a expressao vocal do texto — recua mais e mais,
passando a ser secundario diante do corpo instrumental rico, excessivamente rico de
colorido refinado. O final do KYRIE, a maior parte do GLORIA, muitos trechos do
CREDO (em particular os arpejos de acorde em quialteras no “Crucifixus”) [...] sdo
de um carater que ndo posso ter por sacro. [...] Verifica-se pagina por pagina que o
autor ndo respeita nenhuma maxima e regra sobre a conducdo das vozes no coro
polifénico, ou que as detesta; ha arbitrariedade perfeita, [...] coagdo por parte da
orquestra. [...] Dr. Fr. X. Haberl, presidente geral. (CAMS-RJ, 1944:57-58).

294 — José Gruber, op.99: DOIS OFERTORIOS FESTIVOS. [...] para 4 vozes, 6rgio
e orquestra: 1° e 2° violinos, viola, violoncelo, 1° e 2° clarinete, 2 trompas (2
trombones, 1 trombone de baixo e timpanos ad lib.) — ou para coro e 6rgio s6. Graz,
“Styria”. A parte vocal ¢ singela e digna, tendo sido evitados efeitos que chamassem
a atengdo; nao ha falta, entretanto, em crescendos pomposos e esplendor festivo. A
orquestragao mantém-se nos limites devidos. [...] Cohen (CVK, n°3172a)

Muito simples, todo homofonico, de execugdo facil. [...] Em todo caso, a parte
instrumental vem em socorro da parte vocal um tanto pobre. Recomenda-se menos a
execugdo com acompanhamento exclusivo do orgdo, por causa dos trechos em
unissono que sairiam prejudicados. Sendo a composigdo liturgicamente correta e
evitando indignidades, ndo sou contra a inclusdo no catalogo. Arnold Walther (CVK,
n°3172a). (CAMS-RIJ, 1943:16).

Dentre os motivos mais recorrentes para recusas estava o acompanhamento de carater
pianistico e a reminiscéncia de caracteristicas da musica vocal operistica nas partes de canto.
Até mesmo Alberto Nepomuceno, aguerrido defensor do projeto de Restauracdo musical
anteriormente ao motu proprio nao foi poupado: apesar de um “belo trabalho”, seu Canto
nupcial (Livro de Ruth, cap. I, v.16) requeria uma “edicdo em que as notas iguais aparecam
ligadas, e em que se sublinhe o carater do 6rgdo por ex., por notas graves sustentadas no pedal,
ficando as que estdo para o necessario movimento” (CAMS-RJ, 1946b: 239). Realizadas tais
modificagdes, a obra foi aprovada.

Ante o contetido dos pareceres da CAMS-R]J, fica evidente que o controle normativo —
ou a expectativa de controle — existia, sem duvidas, mas havia também uma anélise minuciosa
e valoragdo das obras por parte dos julgadores. Neste sentido, hd de se notar o papel da critica
especializada em estabelecer canones ou gerar esquecimentos (VILELA, 2010): no caso da
atuacdo das comissdes de musica sacra, buscava-se, por meio da atividade de critica musical e
julgamento conferir destaque a determinadas obras e/ou compositores, por meio de propaganda

e do imprimatur — tais como Lorenzo Perosi, Sinzig ou Furio Franceschini —, ao mesmo tempo
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em que a critica aquelas inadequadas deveria gerar seu esquecimento, como foram os casos de

J. L. Battmann e Luigi Bordese.

3. As praticas musicais pos-conciliares: o fim do controle?

Apesar de ter havido um gradativo processo de mudanga nos paradigmas musicais
catolicos até o Concilio Vaticano II, sobretudo no pontificado de Pio XII, fato ¢ que as
comissdes diocesanas de musica sacra foram ainda mencionadas em documentos da Curia
Romana, tal como a Instrucdo “De Musica Sacra et Sacra Liturgia” da Sagrada Congregacao
dos Ritos, de 1958 e at¢ mesmo na Instrugdo pds-conciliar “Musicam Sacram”, da Sagrada
Congregacdo dos Ritos, datada de 1967, que determinou a manutengdo das comissoes de
musica sacra em ambito diocesano, recomendando que estas trabalhassem unidas as comissoes
de liturgia. Tal documento propds ainda que as Conferéncias Episcopais tivessem suas proprias
comissdes € que estas trabalhassem em conjunto com as comissdes diocesanas ¢ demais
associagdes que se ocupem da musica a fim de “velarem” pela musica sacra. Finalmente, em
um Quirografo sobre a musica sacra, de 2003, Jodo Paulo II tornou a ressaltar a relevancia das
comissoOes de musica sacra nos ambitos nacional, diocesano e inter-diocesano: “oferecem a sua
contribuicdo preciosa para a preparacdo dos repertdrios locais, procurando realizar um
discernimento que tenha em conta a qualidade dos textos ¢ das musicas” (in CONFERENCIA
EPISCOPAL PORTUGUESA, 2006:186). O que foi traduzido como “realizar um
discernimento” também pode ser lido como a critica musical das obras musicais litirgicas no
tocante aos textos e as melodias.

Assim, parece pertinente questionar: no presente, quando o papel do critico musical
muitas vezes ¢ assumido pelo internauta ou pelo “blogueiro” e quando toda forma de censura
gera acaloradas reagdes, ainda faz sentido falar nas comissdes de musica sacra? Sabendo-se
que existe um setor responsavel pela musica na Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil, e
que a previsdao de que na formagdo técnica e espiritual de musicos e clérigos “incluirdo as
orientacdes de comissdes e associagdes musicais diocesanas, nacionais € internacionais”
(CNBB, 1998:29), conforme o documento A musica liturgica no Brasil desta mesma
Conferéncia, qual o papel hoje destas comissoes? E finalmente: diante da abertura da musica
de fungao religiosa a elementos da musica e do catolicismo populares, em que sentido agiria o
papel da critica ou da censura das comissdes de musica sacra? Estas perguntas estimulam a
reflexdo acerca das relagdes de poder que se fazem notar internamente no sistema religioso.
Diferentes concepgdes acerca do repertorio que seria adequado ou nao a liturgia apontam para

uma linha dita tradicionalista ou erudita, que defende a retomada da musica coral e do 6rgao,
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os que realizam repertorio em lingua latina, mas com bandas (Arautos do Evangelho), os que
defendem um repertdrio de caracteristicas musicais autoctones e textos engajados em relagao
a realidade social e ainda quem defenda um modelo “gospelizado”, nas palavras de Foerster
(2006) acerca da musica evangélica. As comissoes despontam neste cenario com o objetivo de
mediar tais tendéncias, realizar estudos sobre o que se julga adequado a liturgia e o que se
considerariam “abusos”, bem como para estimular a formagao musical e litirgica dos musicos
que tomam parte na liturgia. Mais que a critica musical de obras por seu contetido musical, ao
modo que procediam as comissdes pré-conciliares, no presente, as comissdes de musica sacra
assumem um viés de critica, sobretudo no tocante a maneira de interpretar o repertdrio € a

adequacao dos textos cantados a liturgia.

Consideracoes finais

Em resposta aos questionamentos que deram origem ao presente trabalho, ¢ possivel
afirmar que a Comissao Arquidiocesana de Musica Sacra do Rio de Janeiro (CAMS-RJ)
constituiu um instrumento de controle normativo das praticas musicais no catolicismo pré-
conciliar, atuando como organismo censor. Por outro lado, a fim de fundamentar suas decisdes
acerca da adequacao das obras analisadas as expectativas institucionais, acabou por se valer da
critica musical, que foi legada ao tempo presente gracas as publicacdes da revista Musica Sacra
e ao 1° Indice..., uma vez que nenhuma documentagio relativa a atividade da CAMS-RJ foi
preservada no arquivo desta arquidiocese. No presente, mesmo em face de uma profunda
mudanca de paradigmas acerca do repertdrio liturgico, as comissoes existentes — sobretudo no
ambito da CNBB — se dedicam a zelar pela formagao dos musicos e a realizar estudos, tendo a

critica papel secundario neste processo, mas nem por isto inexistente.
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Resumo: O recém descoberto Acervo de Hermelindo Castelo Branco, cantor e pianista, trouxe a tona a
existéncia de mais de setenta compositoras brasileiras de can¢do de cAmara. O presente artigo além de
apresentar um breve historico desse acervo, se concentra no resgate biografico e investigagdo do
repertdrio cancional de duas dessas compositoras, Leticia Figueiredo e Nénia de Carvalho Fernandes,
através da escassa bibliografia encontrada e de reportagens em jornais da época.

Palavras-chave: Cancdo Brasileira. Compositoras. Leticia Figueiredo. Nénia Carvalho Fernandes.
Estudos de Género.

Women Composers in Hermelindo Castello Branco Collection: Rescue and Divulgation of the
Biography and Art Song Production by Leticia Figueiredo and Nénia Carvalho Fernandes

Abstract: The recently discovered collection of Hermelindo Castelo Branco, singer and pianist, brought
to light the existence of more than seventy Brazilian Art Song women composers. This article, besides
presenting a brief history of this collection, focuses on the biographical rescue and investigation of the
song repertoire of two of these composers, Leticia Figueiredo and Nénia de Carvalho Fernandes, through
the scarce bibliography and reports in newspapers of that time.

Keywords: Brazilian Art Song. Women Composers. Leticia Figueiredo. Nénia Carvalho Fernandes.
Music and Gender Studies.

1. Sobre o0 Acervo Hermelindo Castello Branco e suas compositoras.

Esse artigo traz resultados iniciais da pesquisa sobre compositoras de can¢do de camara
encontradas no acervo particular de Hermelindo Castello Branco (1922-1996), pianista e cantor
brasileiro, que teve oportunidade de cantar e tocar com inimeros cantores de sua época em
diversas cidades brasileiras. Tal arquivo de partituras ¢ um dos maiores acervos privados do
pais, fruto do trabalho de pesquisa daquele artista por toda a sua vida, e contém mais de 6.000
paginas, entre manuscritos e partituras impressas, incluindo centenas de compositores
brasileiros, muitos ainda ndo biografados, com muitas canc¢des inéditas e catdlogos completos
de compositores ja publicados e gravados. Este conjunto de documentos teve o potencial de
reunir uma grande equipe de pesquisadores especializados no tema da cangdo brasileira,

visando sua exegese, divulgacio e futura ampliacdo com a incorporagdo de outros acervos'.

! Nesse ano de 2017 foi cadastrado no CNPQ o grupo de pesquisa: “APHECAB - Acervo de partituras Hermelindo
Castello Branco — catalogacao, andlise e interpretacao e divulgagao do repertorio de cangdo de concerto do Brasil”,
ja com 17 professores de miltiplas universidades como USP, UNICAMP, UFPEL, UFRJ, UFU, UFMG e UNB.
Tal for¢a multi-institucional ja envolve mais de 30 alunos nacionalmente (TCCs, Iniciagdo Cientifica, Mestrado
¢ Doutorado) em linhas de pesquisas nas areas de musicologia,.epistemologia e praxis do processo criativo,
estudos interdisciplinares sobre musicologia, linguagem, performance, repertorio e interpretacao.
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O acervo foi doado em Brasilia ao Instituto de Piano Brasileiro (IPB) sob
responsabilidade de Alexandre Dias. As mais de 6000 paginas foram todas digitalizadas e
disponibilizadas aos integrantes do APHECAB (ver nota de rodapé 1). A medida que as
digitalizagdes eram efetuadas recebiamos listas atualizadas do IPB com nome dos compositores
e titulo das cangdes. Um dado que me chamou muito a atencdo e que deu origem a essa pesquisa
foi o numero de compositoras mulheres, mais de setenta ao total. Somando-se apenas a
producdo das dez compositoras menos conhecidas ou totalmente desconhecidas e mais
prolificas presentes no AHCB chega-se ao total de 460 cangdes. Se adicionarmos as cangdes
das ja mais conhecidas, pesquisadas e interpretadas Babi de Oliveira (89 cangdes no acervo),
Dinorah de Carvalho (38 cangdes no acervo) e Helza Caméu (133 cangdes no AHCB) teremos
um total de mais de 700 cangdes de camara (somente com a producdo de 13 das 75
compositoras).

Como se trata de um trabalho inicial de investigacdo se faz necessaria num primeiro
momento a pesquisa biografica sobre as compositoras e poetas, a catalogagdao da obra de cada
uma. Como fonte de pesquisa usaremos informacdes em livros sobre o tema como os de
BARONCELLI (1987) e ROCHA (1986) as noticias e criticas de jornais, revistas e periodicos,
além das partituras manuscritas (autdégrafas ou ndo). Para informagdes sobre gravagdes de
cangdes, os sites de comércio de CDs, as paginas pessoais de compositores € intérpretes € 0s
catalogos virtuais de gravagdes, como o da revista Concerto serdo de grande importancia. Além
disso, sites como o da Academia Brasileira de Musica (ABM), Instituto Moreira Salles,
Fundagao Getulio Vargas, FUNARTE, Centro de Documentacao de Musica Contemporanea
da Unicamp (CDMC), Museu Villa-Lobos e Biblioteca Nacional serdo de grande valia.

Pessoalmente, como pianista atuando na area de musica de cdmara e de cancdo de
camara ha mais de 20 anos e nunca tendo tocado ou ouvido falar na maioria dessas mulheres,
decidi embarcar na investigacdo sobre essas compositoras pouco ou nada reconhecidas hoje
em dia. Nesse artigo trago algumas informacgdes iniciais sobre duas dessas prolificas
compositoras: Leticia de Figueiredo (65 cangdes) e Nénia Carvalho Fernandes (44 cangdes). A
escolha, além do numero de pegas, se deu também pela qualidade de suas composi¢des do
ponto de vista pianistico, vocal e poético.

FREIRE e PORTELA (2003: 284-285) salientam que a maior participacao das
mulheres na vida musical no século XIX eram os saldes. Nesses locais, como pianistas ou como
cantoras, as mulheres faziam a ligag@o entre o publico e o privado de uma forma aceitavel para
a sociedade da época. A educagdao musical feminina passou a ser valorizada como forma de

atrair bons casamentos e incentivada pelas familias. Ja nas primeiras décadas do século XX
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pode-se constatar um aumento na profissionalizacdo da mulher como instrumentista,
principalmente como pianista, e expansao da acao feminina como compositora (Idem: 286). A
grande presenga do piano em parte das casas de boa familia no inicio no século XX “aos
poucos, (...) deu as mulheres acesso a composi¢do, uma alternativa nova, ainda que a sua
escolha fosse um desafio cercado de conflitos e dilemas para as mulheres da época.”
(CARVALHO, 2010: 53) ja que o comum seria serem interpretes, ou seja, porta-vozes do que
os homens compositores tinham a dizer, ao invés expor suas ideias a partir de seu proprio ponto

de vista feminino.

2. Leticia de Figueiredo

Um exemplo de compositora muito produtiva e praticamente desconhecida ¢ Leticia de
Figueiredo, pianista e cantora. Ao fazer uma pesquisa na internet encontrei no site do Projeto
“Resgate da Cangao Brasileira” da UFMG a lista de cinco cangdes atribuidas a Leticia; no livro
A Guide to the Latin American Art Song Repertoire: An Annotated Catalog cataloga seis
cancdes. No acervo de HCB estdo presentes 65 cangdes para voz e piano da compositora. No
programa de recital de Leticia de Figueiredo reproduzido por NOGUEIRA (2013) encontramos
que Leticia Flgueiredo foi aluna de canto de Mathilde Bailly e estudou composi¢cdo com José
Paulo Silva, professor da entdo Escola Nacional de Musica. ROCHA (1986: 81-82) acrescenta
que ela era também poetisa, pintora, professora de colocacao de voz falada, canto, interpretagao
e declamacdo. Foi diretora da Associacdo Artistica Mathilde Bailly da qual foi fundadora e
diretora artistica do Instituto Brasil-Estados Unidos no setor “Arte e Convivio”.

Na Hemeretoca Digital Brasileira no site da Biblioteca Nacional pude encontrar varias
notas em jornais da época divulgando seus recitais (Figura 1) na se¢ao “Musica”. Entretanto,
encontrei algumas notas sobre seus recitais na se¢io “Sociedade” (Figura 2)%, muito
provavelmente porque envolvia uma mulher, inferindo-se que sua atuagdo como interprete nao

era profissional, e sim amadora, parte de uma formacao esperada das mocgas da €poca.

2 Na Figura 2, Leticia é mencionada como “talentosa pianista”, o que é claramente um erro visto que na mesma
matéria € citada a pianista que a acompanhou durante o recital.



128

LT Sl

O CONCERTO DE HOJE DA CAN-
TOoRA LETICIA DE FIGUEIREDO
L "f_ﬁg'l\. T = a- "{‘I-\. oo e

E w» patricia Lefticia de Figueiredo,
que alcangou Sxifte orm 1541 naes
Repdblicas do Prata

Fromevide pela Associngio dea Ar-
us Hrasileiroes, realizar-se-id, hoje, no
i Leopoldo Miguez, Escola Nacio-
Joeoo Masica, o concerioc de miasica
«ntina Jdo consagrada soprano senfio-
Leticia de Figueiredo, que mnos ﬁlti*
s anos alcancou renome nos Ropis

“ ale Prato. Essa exibigao de pura
@ em homenagem ao corpo di-
» o consulur dn Repiblica Ar-
o procedidn de vma palestra do
Eupdnio  JGlio Tglesing. Ante o
' i roncertisto o os louros que |

rancando nas plateias enltas do )
LA o snrou actistico -l:!n_

rawvestido do l..triri

il exterior
i aler cer o
b Gxito,

Figura 1. “O Imparcial” (RJ) de 16 de Dezembro
de 1940. Hemeroteca Digital Brasileira - site da
Biblioteca Nacional.

Ao observar alguns dos textos escolhidos pela compositora para suas cangdes pode-se
observar a escolha por poetas ja reconhecidos como Cecilia Meireles, Renato Frota Pessoa e
Ribeiro Couto. Identifica-se também, como escolha de textos para suas cangdes, topicos nao
tdo usuais a época, e certamente nao esperadas vindo de uma mulher, como a critica social em
“Sinfonia do Morro”, o ceticismo acerca da ideia do amor romantico em “Eu € vocé” ou mesmo
um retrato depreciativo da figura masculina em “Incontentavel”. Nota-se entdo a preocupacao

da compositora ndo somente com a aspectos musicais mas também com a desconstrugao dos

estereotipos femininos e masculinos.
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Figura 2. “O Imparcial” (RJ) de quinta-feira,
05 de Junho de 1941, na segdo “Sociedade.
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Através das notas em jornais podemos também reafirmar a postura critica e de afirmacao
feminina de Leticia de Figueiredo, principalmente como compositora, ao vermos sua
preocupacdo em fazer um recital somente com suas composi¢des (Figura 3) e mais ainda, na

organizagdo de um recital “de muito interesse” somente com cangdes de compositoras da época
(Figura 4).
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Figura 3. “Correio da Manha” (RJ) 23 de Julho de 1949. Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira - site da Biblioteca Nacional.
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Figura 4. Nota no jornal sobre recital de Leticia Figueiredo somente com compositoras incluindo Helza
Cameu, Olga Pedréario, Justa Silveira e Nénia Carvalho Fernandes. “Diario de Noticias”. 11 de outubro
de 1949. Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

2. Nénia Carvalho Fernandes

No site do projeto “Resgate da Cancdo Brasileira” da UFMG nao pude encontrar
verbete com o nome da compositora. J4 no AHCB constam 44 cangdes de sua autoria. ROCHA
(1986) conta que a Nénia nasceu no dia 19 de novembro de 1914, tendo Amalia Fernandez
Conde como professora de canto e piano, € Lorenzo Fernandez e Paulo Silva como instrutores
nas aulas de composi¢ao no Conservatorio Brasileiro de Musica. Participou como compositora
do Conjunto de Percussao Dora Pinto, redigiu e apresentou diversos programas musicais pelas
Radio MEC, Roquete Pinto e Cruzeiro do Sul. Possui cerca de 360 composi¢des abrangendo
piano solo, dois pianos, trés pianos, quatro pianos, quatro maos, pecas para piano iniciante,

quarteto de cordas além de canto e piano.
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No site “Revista Musica Brasileira”, Sandor Buys postou em 30/06/2015 um inusitado
acontecimento. Ele diz que, como colecionador de discos e livros sobre musica popular, esta
acostumado a ver acervos importantes serem jogados fora apds sua morte do/da
compositor/compositora. Buys observa que “estes acervos, a beira de serem definitivamente
perdidos, podem cair nas maos de catadores de papel que, por sua vez, repassam para
vendedores de antiguidades e ficam entdo disponiveis para colecionadores.”® E foi o que
aconteceu: um vendedor ligou para ele com mais de cem partituras manuscritas com
composi¢des de uma artista pouco conhecida, no caso, Nénia Fernandes. Atualmente, a pianista
Fernanda Chaves Canaud, em seu canal no YouTube*, toca trechos de algumas composi¢des
da compositora na tentativa de conseguir contato com amigos ou descendentes de Nénia para
obtencao de maiores informagdes, o que denota a dificuldade de acesso a informagdes sobre a
compositora.

Pelas publicacdes do Conservatorio Brasileiro de Musica nos jornais da época,
pudemos aferir que ela, além de compositora, atuava como livre-docente, organizava recitais,
provas, além de ministrar cursos sobre Transposi¢do e Acompanhamento. Pude também achar
varias mengdes a seus recitais durante a década de 1940 (Figuras 5 e 6).

Através dos jornais, podemos estabelecer uma conexao proxima de Nénia Carvalho
com Leticia de Figueiredo, sendo que esta aparece como grande divulgadora da primeira,
incluindo suas cangdes em recitais no Brasil e no exterior (Figura 7) bem como uma importante

informagao que confirma a relagdo pessoal entre Hermelindo Castelo Branco e Nénia Carvalho

(Figura 8).

3 http://www.revistamusicabrasileira.com.br/memoria/nenia-de-carvalho-memoria-musical-jogada-ao-lixo
4 https://www.youtube.com/watch?v=qEL7tURGz40
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Figura 6. Jornal “Diario de Noticias”, Terca feira, 12 de
Dezembro de 1944. Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira - site
da Biblioteca Nacional
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Figura 8. “Diario de Noticias”, 16 de maio de
1954. Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira - site

da Biblioteca Nacional.

Figura 7. “Diario de Noticias”, 05 de margo de 1950. Fonte:
Hemeroteca Digital Brasileira - site da Biblioteca Nacional.
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4. Consideracoes Finais

O Acervo Hermelindo Castello Branco recentemente descoberto em Brasilia representa
um tesouro para os pesquisadores e intérpretes de cangdo de camara brasileira. Sua
digitalizagdo ¢ a certeza da manutencdao desse patrimonio cultural que entre outros topicos,
suscitou a pesquisa de que trata esse artigo. O expressivo nimero de cangdes composta por
mulheres levanta questdes de cunho social, sobre o papel da mulher na comunidade musical
como intérprete € como compositora, o papel do piano na formagdo dessas musicistas, as
barreiras encontradas (ainda hoje) por mulheres que compde ou regem, a auséncia delas na
historia da musica brasileira e as agdes necessarias para o resgate e divulgagao dessas artistas
e de suas composigoes.

FREIRE e PORTELA assertivamente declaram que

apesar da presenca crescente da mulher no mundo da musica na atualidade, inclusive
no da composicao musical, ha necessidade de se recuperar a memoria da atuacao
feminina em periodos anteriores, trazendo-a para o presente, em busca de melhor
compreender nossa propria historia (ndo so a historia das mulheres musicistas), mas
também a historia da musica no Brasil, da qual ela faz parte (2013: 300).

Dessa forma, o presente (e breve) artigo, que discorreu sobre as compositoras Leticia
de Figueiredo e Nénia Carvalho Fernandes, representa apenas a “ponta do iceberg” na pesquisa
sobre as compositoras no Acervo Hermelindo Castello Branco, que esta ainda longe de ser

exaustiva e durara muitos anos.
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