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APRESENTACAO

A consolidagcdo da pesquisa académica na é&rea da mdusica €
relativamente recente no Brasil, em comparacdo com outras areas do
conhecimento. A primeira poés-graduacdo em musica surgiu em 1980, na
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Entre os programas criados
posteriormente no estado de S&o Paulo, apenas em 2001 foi implantado o
primeiro curso de doutorado em musica na Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp).

Ao longo de quatro décadas, muitos estudos foram realizados sobre
musica no pais, uma vasta producao foi publicada em periédicos e apresentada
em congressos. Porém, poucos trabalhos chegam ao conhecimento do publico
em geral, que ndo atua no meio académico. E por mais que essas pesquisas
tenham alcance entre os pares académicos, certos campos da educacao

musical, como é o caso da histéria da mausica, resistem a incorporar as

contribuicdes desses estudos mais recentes.

Tanto nos cursos atuais de histéria da musica de instituicbes
académicas quanto em publicac¢des voltadas para um publico mais amplo, como
a colecdo da editora Nova Cultural lancada nos anos 1980, dedicada aos
mestres da musica, 0S mesmos personagens de sempre sao 0s protagonistas.
Fala-se, invariavelmente, em Bach e Vivaldi no periodo barroco; Haendel e
Mozart no classicismo; Beethoven na transi¢éo para o periodo romantico, no qual

se destacam também figuras como Liszt e Chopin.

Varios outros personagens figuram nessa historia canbnica que 0s
cursos académicos e as publicacdes voltadas para o publico mais amplo dizem
ser da musica, mas é, na verdade, de uma parte da dela, a erudita ocidental de
tradicdo europeia. E quase todos esses personagens sao homens brancos
europeus que tiveram alguma ligacdo com o clero ou frequentaram os saldes

nobres das cortes e da aristocracia.



Nas pequenas histérias alternativas da mauasica que seréao
apresentadas a seguir, a intencdo é divulgar, em breves capitulos, pesquisas
mais ou menos recentes nos campos da musicologia, da sociologia e da histéria,
realizadas tanto no Brasil quanto em outros paises. Esses estudos tratam da
musica de rua, de mulheres compositoras, do florescer do jornalismo cultural
especializado em musica, do papel da musica negra na constru¢do de uma
identidade nacional, da poesia de Gregério de Mattos como fonte para o estudo
da masica no Brasil colonial, dos arranjos de Radamés Gnattali para cancdes da
musica popular brasileira na Era do Radio e da relacdo entre técnica vocal e

repertdrio no canto popular ao longo do século XX.

Essa coletinea de pequenas histérias alternativas da musica
representa uma iniciativa alinhada ao tripé que constitui o eixo fundamental da
atividade universitaria, pois objetiva contribuir para a atualizagcdo das
bibliografias usadas no ensino de histdria da musica, para a sinalizacdo de novas
possibilidades de pesquisa que se abrem no campo da musicologia e para a
atividade de extensdo envolvida na divulgacao de trabalhos de pés-graduacéo

para o publico ndo académico.



A musica de rua no Reino Unido da Idade Média a Renascenca

Antes das mudancas causadas pela pandemia do coronavirus em todo o
mundo, a partir do inicio de 2020, a musica de rua sempre esteve presente ndo apenas
em grandes centros urbanos, como Cidade do Cabo, na Africa do Sul, Sdo Paulo, no
Brasil, ou Nova lorque, nos Estados Unidos, mas também em pequenas cidades, como
Cambridge, na Inglaterra, com pouco mais de 120 mil habitantes. Os pesquisadores
britAnicos Elizabeth Bennett e George McKay, da Universidade de East Anglia, em
Norwich, exploraram esse tema como parte do projeto Espacos Culturais e Criativos e
Cidades. “A literatura mostra que a musica de rua desempenha um significante papel
social e cultural a nivel local e internacional”, afirmam em relatério de pesquisa intitulado
From brass bands to buskers: street music in the UK, publicado em 2019.

Essa importancia sociocultural atravessa 0s séculos, ao longo da historia,
mas esté pouco documentada. “Apesar do lugar sempre presente da muasica de rua nas
paisagens sonoras de nossa vida diéria, pode ndo haver muito sobre o assunto em
comparagao com muitas outras areas do estudo musical”’, ponderam Bennett e McKay.
Em sua pesquisa, eles fazem uma revisdo dos estudos existentes na area, abordam
historia, politica cultural, legislacdo, movimentos sociais, festivais, entre outras coisas,
e indicam possibilidades para estudos futuros. Neste capitulo, apresentaremos
parcialmente os aspectos historicos desse estudo britanico, com foco, como recorte

temporal, na Idade Média e na Renascenca.
A escrita musical

Como o primeiro aparelho de gravacédo fonografica so foi inventado por
Thomas Edison no século XIX, ndo h& registros sonoros de como a mdsica era
executada em periodos anteriores da historia. Mas a partir da notacdo musical criada
pelo monge Guido D’Arezzo no século Xl, é possivel, para o musico de hoje, ao menos
fazer uma tentativa de reconstituicdo das musicas executadas do periodo medieval em
diante. Porém, esse comeco do registro grafico musical estava concentrado na liturgia
religiosa das igrejas e dos mosteiros. Apenas apés a popularizacdo da imprensa, ja no
periodo renascentista, a musica de rua, de tradicdo oral, passa também a circular em
publicacbes impressas.

Os historiadores da masica, portanto, precisam recorrer a fontes
secundarias, como a literatura ou a iconografia, para tentar esbocar o panorama da

producdo musical anterior a esses registros. Na Biblia, por exemplo, é possivel



encontrar cenas envolvendo musica de rua, como mulheres tocando timbrel, um
instrumento de percussédo dos antigos hebreus, parecido com o pandeiro dos dias
atuais. Em muros da cidade de Pompéia, na Italia, € possivel ver mosaicos em que
musicos de rua da Roma antiga séo retratados. “No entanto, é a partir dos menestréis
da Idade Média em diante que a musica de rua se torna mais amplamente

documentada”, contam Bennett e McKay.

Os menestréis

De acordo com esses autores, 0s primeiros menestréis foram os goliardos,
denominacao dada a grupos de cantores itinerantes formados pelo baixo clero europeu.
Letrados e estudantes das primeiras universidades criadas no periodo medieval, os
goliardos frequentavam tabernas para beber e jogar. Uma vez desamparados pela
Igreja, tornavam-se subversivos e provocadores, vagando de um lugar a outro, sendo
vistos como vagabundos. “Suas performances eram geralmente de natureza satirica,
tendo como alvos a Igreja, a sociedade ou o hedonismo do andarilho, e eram formadas
de musica, prosa ou poesia em latim”, descrevem Bennett e McKay.

Parte da producdo dos goliardos foi recuperada a partir de trabalhos
arqueol6gicos em um mosteiro da regido da Baviera, na atual Alemanha, onde se
encontrou a Carmina Burana, com 229 composi¢cdes em latim e 47 em aleméao antigo,
datadas do século XIIl. Composi¢Bes ainda mais antigas, datadas do século XI, foram
encontradas na regido sul da Inglaterra.

Segundo Bennett e McKay, dentre os menestréis medievais, o trovador é o
tipo de artista mais conhecido. Em um dos lugares onde se originou, na regido de
Provenca, no sul da Franca, o trovadorismo teve influéncia da cultura arabe, através dos
mouros. Os trovadores eram cavaleiros que compunham e executavam musica e
poesia. De acordo com o historiador e musico José D’Assunc¢éo Barros, em artigo sobre
os trovadores medievais publicado em 2008, essa regiao do sul da Franga deu origem
a cancodes de amor cortés. No norte da Francga, originou-se o que ficou conhecido como
cancles de gesta, que celebravam os feitos de herois. Os trovadores se espalharam
pela Itdlia, Espanha e outras cortes europeias, incluindo o Reino Unido.

Barros explica que o termo “trovador’ pode designar variadas atuacgdes
musicais itinerantes da ldade Média, mas é usado, majoritariamente, por muitos
historiadores, para se referirem ao universo das cortes, em que a cultura aristocratica
havia assimilado a produ¢éo poética e musical como uma atividade distintiva. A atuacao
dos trovadores corteses, segundo Barros, abrange o periodo do século Xl ao XIV.

“Esses cavaleiros viajavam entre cortes, onde eram recebidos como convidados de
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honra que forneciam tanto entretenimento quanto noticias de suas viagens”, contam
Bennett e McKay. Os estudos mais recentes, segundo eles, tém revisado o tema do
trovadorismo e incluido trovadoras femininas.

Os menestréis continuaram a prosperar por paises europeus, como a
Inglaterra, apds esse apogeu do trovadorismo. Apesar de seu estilo de vida itinerante,
alguns menestréis tiveram benfeitores e patronos que os apoiaram. Muitos, porém, ndo
tinham essa sorte e viajavam sempre em busca de audiéncia. Durante periodos em que
seus servicos ndo eram requisitados, como a Quaresma, eles frequentavam escolas
para cantores, tocadores de instrumentos de cordas e trompetistas na Europa ocidental.
“Eram encontros internacionais onde musicos podiam melhorar o seu oficio, aprender
novas cangdes e encontrar-se com outros musicos”, explicam Bennett e McKay.

Porém, assim como muitos menestréis ndo podiam contar com patronos e
benfeitores, esses encontros internacionais deviam reunir, muito provavelmente, os
muasicos mais privilegiados. De acordo com o trabalho Pedagogia musical
historicamente informada: propostas para uma educacgdo adequada a interpretacdo de
musica antiga, defendido por Aria Rita Pires em 2019, embora o canto coral e a leitura
musical fossem ensinados em escolas e igrejas durante a Idade Média e também no
Renascimento, no caso do ensino de instrumentos, havia menos acesso. “Esse ensino
era majoritariamente individual, baseado em uma rela¢do de mestre e aprendiz, similar
a transmissao de técnicas de artesanato”, conta Pires.

Os trompetes da Idade Média eram feitos de latdo ou de outros metais e ja
possuiam um bocal em forma de taca como os de hoje, mas a embocadura ndo era
mével como nos instrumentos atuais. Entre os instrumentos de corda, a lira bizantina ja
era bastante tocada em toda a Europa nos séculos Xl e XllI. Outro instrumento de corda,
arabeca, de origem arabe, tornou-se popular primeiro na Peninsula Ibérica e depois em
toda a Europa do século Xl em diante.

Os menestréis também atuavam no teatro musical e, de acordo com Bennett
e McKay, o drama tornou-se forma de arte predominante no século XIV, por meio de
espetaculos itinerantes como as pecas de mistério ou suspense. Segundo eles, a
historiografia aponta a continuidade da tradicdo de menestrel errante até o inicio do
periodo moderno. O gradual declinio da atividade comeca com a profissionalizagéo do
musico e a elitizacao das praticas musicais.

Na Inglaterra, em cidades como York, Berkeley e Canterbury, foram criadas
agremiacgdes regionais de menestréis. Os que tinham renda fixa e patrocinio estavel
tinham o privilégio de participar dessas agremiacgdes, pois seus membros precisavam
de recursos para pagar uma taxa anual. “Aqueles sem recursos ou protecdo, e

considerados fora da lei pela Igreja, passavam seu tempo movendo-se entre mercados,
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feiras e outras reunides em que uma multiddo podia ser encontrada”, observam Bennett
e McKay.

O rei britanico Edward IV criou, em 1469, uma agremiacdo real de
menestréis. Os que ndo tinha patronos e eram pouco reconhecidos tornaram-se mais
vulneraveis, enquadrados em leis cada vez mais rigorosas sobre vadiagem. “O declinio
do menestrel que tocava de memoria também foi acelerado pelo surgimento de artistas

mais profissionalizados que sabiam ler notagdo musical”, explicam Bennett e McKay.

Os sentinelas

Esses pesquisadores britdnicos também associam o declinio da prética do
musico de rua itinerante na Inglaterra ao protagonismo assumido pelos sentinelas a
partir dos séculos Xlll e XIV. Eram homens que atuavam como guardas noturnos em
vilas e cidades, vigiando, nas torres dos castelos, sinais de fogo ou de ataques surpresa
de inimigos. Eles soavam o alarme com seus instrumentos de sopro quando havia
alguma ameaca ou perigo. Nos séculos seguintes, essa atividade ja havia se espalhado
por toda a Inglaterra e, além disso, as fungfes dos sentinelas se diversificaram e eles
passaram a tocar em casamentos e outros tipos de ceriménia.

Tanto por sua fungéo de vigilia quanto pela atuacdo musical em festividades,
0s sentinelas se tornaram figuras publicas importantes. Eram altamente valorizados
pelas autoridades municipais, que lhes pagavam salarios, forneciam uniformes e os
incumbiam de carregar as armas da cidade. A atividade dos sentinelas perdura até o
inicio do século XIX. Segundo Bennett e McKay, algumas referéncias bibliograficas
também associam musicos de rua que cantavam can¢des de Natal, até o final do século

XIX, a resquicios da atuacéo dos antigos sentinelas.

Os vendedores de baladas

A invencdo da prensa de tipos moveis por Gutemberg, por volta de 1430,
tem desdobramentos importantes na atividade musical. Impactou ndo apenas no
aumento do numero de registros musicais litirgicos, que antes era feito manualmente e
estava restrito a tradicdo medieval da Igreja. Quando a imprensa se popularizou, surge
na musica de rua, a partir do século XVI, a figura do vendedor de baladas, também
conhecido como cantor de baladas. “A balada de rua era uma ocupacéo realizada tanto
por homens quanto mulheres”, relatam Bennett e McKay.

Os vendedores de baladas atuavam, predominantemente, nas grandes

cidades, mas também era possivel vé-los cantando em pracas de pequenas vilas. Eles
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cantavam a musica impressa em um folheto que eles estavam vendendo. Muitas vezes,
um texto em verso ou prosa e ilustrado por uma xilogravura, era impresso em uma unica
folha de papel. As baladas tratavam, principalmente, de temas do cotidiano. Um folheto
de 1540, encontrado nos registros historiogréficos, por exemplo, narra a queda do
estadista inglés Thomas Cromwell, conde de Essex que foi primeiro-ministro no reinado
de Henrique VIII. Ele foi destituido do cargo naquele mesmo ano.

“Os folhetos eram relativamente baratos, o que significava que eles eram
amplamente comprados. Por volta de 1600, mais de 400 mil estavam sendo vendidos
anualmente na Inglaterra”, afirmam Bennett e McKay. A atuagcdo dos vendedores de
baladas se estendeu pelos séculos seguintes. O niumero de pessoas envolvidas nesse
tipo de atividade musical de rua s6é aumentou, acompanhando o crescimento da
populacéo urbana no Reino Unido.

As desigualdades sociais e econdmicas, ja registradas na histéria da musica
de rua britdnica no declinio dos menestréis itinerantes de tradicdo oral ante a
profissionalizacdo dos musicos que podiam contar com patronos e se especializar em
agremiagOes, também se tornariam evidentes na atividade dos vendedores de baladas.
Com o fim do feudalismo, a ascens&o da burguesia e a consolidacdo do capitalismo, a
Inglaterra vivenciou, da Idade Moderna em diante, uma crescente disparidade entre as
classes sociais. “Nao € surpreendente, portanto, que aqueles gue conseguiram
sobreviver ao que deve ter sido uma existéncia geralmente precéria cantando e
vendendo baladas, fossem comumente descritos como malandros e vagabundos”,
concluem Bennett e McKay.

Vimos acima que tanto os menestréis do periodo medieval que nao tinham
patronos para financiar sua atividade musical quanto os vendedores de baladas que
floresceram na Renascenca e continuaram a atuar nos séculos seguintes foram vistos
como vagabundos por determinados segmentos da sociedade de seu tempo. Esses dois
exemplos histéricos sdo, de certa forma, predecessores dos musicos de rua que
atuavam até 2019 nos grandes e pequenos centros urbanos, antes do distanciamento
social imposto pela pandemia de covid-19. Essa atuacdo, em muitos paises, ja esta
regulamentada e ndo é mais relacionada a vagabundagem.

A pesquisa de Bennet e McKay, parcialmente apresentada aqui, se estende
pelos séculos seguintes, passando pela Revolug&o Industrial, e aborda como o musico
de rua passou a ser contemplado em politicas culturais, como mudou a relacdo do
Estado com esse tipo de musico através da legislacdo e qual o papel dos movimentos
sociais nesse processo. Hoje em dia, em centros urbanos como a Cidade do Cabo, na
Africa do Sul, ha locais destinados pelo poder publico para a atuacio dos musicos de

rua, com placa indicando a parada dos buskers. E, assim como os vendedores de
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baladas de outrora comercializavam seus folhetos, os musicos de rua sul-africanos da

atualidade vendem seus CDs de gravacgéo caseira para turistas.
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Mulheres compositoras no barroco italiano: diferentes formas

de acesso a educacao musical

Na histéria da musica ocidental, pouco se fala das compositoras mulheres.
O periodo barroco, em que surgiu a Opera e se destacaram mulheres de canto
virtuosistico, também viu florescer um importante conjunto de obras de mulheres
compositoras. Este capitulo apresenta brevemente pesquisas sobre algumas dessas
compositoras e 0 contexto social que permitiu sua educacdo musical e sua atuacao
profissional no campo da musica. Esquecidas por séculos, a vida e a obra dessas
mulheres passam a ser interesse de estudo a partir da importancia politica das questdes
de género na atualidade.

A dpera é um género musical bastante estudado, que surgiu na Italia, no
inicio do século XVII, em contraposi¢do ao canto polifénico do periodo renascentista, e
influenciou toda a escrita musical no continente europeu durante o barroco. “Quando
Monteverdi, um dos primeiros compositores de Opera, comecgou sua carreira de muasico,
as intérpretes femininas podiam atuar com maior frequéncia nas cortes do norte da Italia
e nos espetaculos teatrais patrocinados pela corte”, conta a musicologa Sandra Soler
Campo, da Universidade de Barcelona, na Espanha. Segundo ela, essas intérpretes
puderam alcancar, posteriormente, um publico mais amplo interpretando 6pera. Havia,
de acordo com a musicéloga, um fascinio pelas vozes femininas, que se estendia a uma
grande variedade de géneros vocais e alcancou o auge da profissdo, sobretudo, no
género operistico, nas primeiras décadas do século XVII. Essas mulheres foram
aclamadas por sua atuacao musical e muito bem remuneradas.

Além dessas virtuosas cantoras de sucesso, denominadas de prima donnas,
a historia da musica registra, nesse periodo, — embora de maneira marginal — a atuacao
de mulheres instrumentistas e compositoras. Sabe-se, no entanto, que nos séculos XVII
e XVIII, ao longo dos quais se desenvolveu a musica barroca, a atuacdo profissional
remunerada ainda era algo bastante restrito para mulheres.

“Na aristocracia, o lugar das mulheres era em casa, e as festas religiosas
eram as unicas atividades sociais permitidas”, conta, em sua tese de doutorado, Silvana
Ruffier Scarinci, professora da Universidade Federal do Parand que trabalha com
resgate, edi¢do e performance de obras raras do periodo barroco. Ja entre as classes
populares, de acordo com ela, havia uma flexibilizagdo das regras e as mulheres podiam
trabalhar em &reas como a industria de tecidos, que estava comegando a surgir naquele
periodo. Mas essas mulheres trabalhadoras ndo tinham acesso a educacao, que era

um privilégio de poucas mulheres da elite.
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“Mesmo as mulheres da aristocracia recebiam uma educacdo minima,
suficiente apenas para torna-las socialmente desenvoltas e lhes possibilitar a
perspectiva de um casamento vantajoso dentro de sua propria casta financeira”, observa
Scarinci. Ao estudar livros de conduta que circulavam entre as classes nobres naquele
periodo, Suzanne Cusick, da Universidade de Nova lorque, afirma que o fazer musical
das mulheres também estava ligado a submisséo. “A execucgédo instrumental ou seu
treino era frequentemente defendido para encorajar a modéstia feminina, pois esta
pratica exigia que ela rebaixasse o olhar para seu instrumento ou para a masica escrita
que ela lia”, explica Cusick. Se o papel social das mulheres, em geral, era tao restrito,
como algumas conseguiram mudar esse cendario? Que mulheres foram essas e em que

contexto puderam atuar profissionalmente?

O casamento ou a clausura

Segundo Scarinci, apenas uma posicao social era totalmente aceita para
uma mulher: o casamento. “A falta de disponibilidade de um dote normalmente tornava-
se um obstaculo para que a mulher se casasse, e muitas delas eram compelidas a
abracar a vida monastica”, conta a pesquisadora. De acordo com ela, havia, nos
conventos, uma perspectiva bem mais promissora do que a que tinham as mulheres
que transitavam livremente além das paredes da clausura: a possibilidade de uma
educacgao formal. “As mulheres podiam interpretar, reger e compor musica sacra em
conventos”, confirma Cusick. “A vida das mulheres nos monastérios era extremamente
rica em termos musicais”, acrescenta.

Duas filhas do engenheiro e arquiteto italiano Giovanni Aleotti, que viveram
entre fins do renascimento e comec¢o do barroco, se destacaram nesse cenario. Ele
trabalhou para a familia Este, de Ferrara, no norte da Italia. Segundo Cusick, ha indicios
de que o ducado de Este tenha financiado um conjunto que é considerado o primeiro de
mulheres musicistas, cantoras e instrumentistas pagas profissionalmente. As filhas de
Aleotti, no entanto, ndo atuaram na corte.

Raphaela, a mais velha, foi a primeira a receber educacdo eclesiastica
aliada a estudos musicais. De acordo com Campo, da Universidade de Barcelona, ela
compds e publicou em 1593 um livro de motetos para o coral do convento de S&o Vito,
uma das primeiras obras impressas compostas por uma mulher. Embora o moteto seja
um género polifénico ligado ao renascimento, Campo afirma que a obra de Raphaela
apresentava uma nova independéncia de dois coros que cantam com um estilo

declamat6rio moderno.
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Vittoria, irma de Raphaela, ja tocava cravo desde os quatro anos de idade.
Viveu e foi educada no convento de S&o Vito e recebeu os votos religiosos aos 14 anos.
Permaneceu ali por quase meio século, atuando como diretora de orquestra e
compositora. Naquele mesmo ano de 1593 em que Raphaela langcava seu livro de
motetos, Vittoria publicou um livro de madrigais.

Em 1620, quando falece Vittoria Aleotti, nasce Isabella Leonarda em Novara,
também no norte da Itdlia. Segundo Campo, ela era filha de um conde, estudou
composi¢cdo com o mestre de capela da catedral de Novara, foi professora de musica e
chegou ao posto de madre superiora no convento das Ursulinas. Sua obra se situa na
transicao entre a prima prattica, que seguia o estilo contrapontistico de Palestrina, e a
seconda prattica, que adotava os novos modelos de composi¢do de Monteverdi.

Educada no contraponto formal, rejeitado no primeiro periodo do barroco, o
repertorio vocal de musicas sacras de Isabella estd mais préximo do stilo antico, mas
Isabella também compds musica instrumental ao stilo moderno do barroco italiano. O
stilo moderno é defendido na obra Dialogo della musica antica e della moderna, que
Vicenzo Galilei, pai do astrobnomo Galileu, publicou em 1581, na qual sugeria que nao
se utilizasse o0 contraponto nas musicas vocais. E em 1601, Giulio Caccini, em seu
tratado Le nuove musique, também defende o stilo moderno ou a seconda prattica e
prop8e que o canto se aproxime da fala para garantir a inteligibilidade das palavras do
texto cantado.

Embora nomes como o de Monteverdi sejam 0s mais conhecidos da época,
Campo afirma: “Isabella foi uma das mais prolificas compositoras do barroco italiano,
chegando a publicar mais de duzentas obras. Foi uma compositora muito apreciada em
sua cidade natal, embora muito pouco conhecida no resto da Italia”. A Sonata
duodecima, de Isabella, é considerada a primeira sonata para violino composta por uma

mulher.

A cortesa

Entre as mulheres que ndo podiam contar com um dote para se casar, nem
todas acabavam em um convento. Giulio Strozzi, filho ilegitimo de uma importante
familia de Florenca, também teve uma filha ilegitima com uma criada. Fruto dessa
relacdo fora do casamento, Barbara ndo receberia um dote. “Apenas uma categoria de
mulheres podia, no entanto, cruzar as invisiveis fronteiras sociais e beneficiar-se do
convivio com uma classe diferente daquela a qual pertencia em sua origem: a cortesd”,

conta Scarinci. O que a diferenciava da prostituta, de acordo com a pesquisadora, é que
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a cortesa buscava uma educacao que a nivelasse intelectualmente com os homens da
corte com quem pretendia conviver.

Giulio Strozzi, pai de Barbara, foi poeta e conviveu com artistas e intelectuais
de Veneza. Colaborou com Monteverdi, cuja primeira Opera tem libreto escrito por
Strozzi. Ele proporcionou a Barbara uma educagéo musical com Francesco Cavalli, o
compositor de épera mais bem-sucedido de seu tempo. O primeiro livro musicado por
Béarbara € de poesias de seu pai. Em 1637, ele criou para a filha uma academia em que
intelectuais se reuniam para discutir temas da atualidade e onde Barbara mostrava suas
proprias composigoes.

Além de Barbara ser filha ilegitima, Scarinci vé como indicio de que ela havia
sido cortesa o fato de possuir independéncia financeira, sem ter sido uma prima donna
de sucesso. Naquele periodo de ascensao da Opera, varias cantoras, como Anna Renzi,
alcangcavam reconhecimento do publico, eram bem remuneradas e independentes
financeiramente. Barbara, no entanto, n&o teve essa notoriedade. “E surpreendente que
no momento em que as mulheres ganhavam os palcos, tanto do teatro, quanto da 6pera,
Béarbara Strozzi permaneceria circunscrita ao espaco semi-doméstico da academia
criada por seu pai”, opina Scarinci.

De acordo com a pesquisadora, Barbara pertence a um rol de compositores
do século XVII que, apesar de seu dominio da linguagem musical em voga no periodo,
ndo experimentaram aquelas inovagcées no mundo da épera. O vocabulario operistico,
segundo Scarinci, era reduzido por esses compositores a forma minima de cantata.
Derivada do madrigal, a cantata se distingue desse género pela exploracdo da monodia
de uma voz solista de destaque acompanhada por baixo continuo. Na notacao musical
do barroco, a escrita do baixo continuo era uma indicacao da harmonia que deveria ser
complementada por um cravo ou alaude. “Bérbara publicou, em vida, oito livros de
cantatas, um éxito raramente alcancado por qualquer de seus contemporaneos”, revela

Scarinci.

A musica em familia

Antes mesmo de entrar no convento e ter sua educacgéao formal, Vittoria
Aleotti aprendeu, de maneira autodidata, observando as aulas particulares de musica
de sua irma Raphaela. Vimos acima que o ducado de Ferrara, para o qual o pai de
Vittoria trabalhou, havia financiado aquele que talvez tenha sido o primeiro grupo
instrumental de mulheres. Assim como o surgimento da 6pera, no comego do século

XVII, proporcionou a atuagao profissional e bem remunerada de mulheres cantoras, a
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emancipacdo da musica instrumental, iniciada no renascimento e consolidada no
barroco, também teve um papel importante para a participagdo das mulheres na masica.

A presenca da pratica musical no seio das familias mais abastadas se tornou
cada vez maior, principalmente, depois que o fabricante de instrumentos Bartolomeu
Cristofori de Padua apresentou, no inicio do século XVIII, sua adaptacao do cravo que
tinha possibilidade de tocar sons fortes e fracos (pianos), chamado de pianoforte e, mais
tarde, apenas de piano. “O piano foi um fator chave e altamente relevante no
desenvolvimento das mulheres como compositoras e intérpretes”, afirma Campo.
Segundo ela, nas familias que tinham condi¢cbes econdmicas para ter um piano em
casa, ele era tocado, muitas vezes, por mulheres, pois muitas foram instruidas na pratica
desse instrumento.

Muito antes do surgimento do piano, no entanto, ainda no século XVII, uma
mulher j& se destacava como compositora, sem ter sido cortesd nem ter tido formacao
eclesiastica. Francesca Caccini, que nasceu em Florenga em 1587, comegou sua
educacdo musical com o pai, Giulio Caccini. Ele havia iniciado seus estudos musicais
em Roma e foi levado pela familia Medici para aprimorar sua formagcédo em Florenca.
Além da sua influéncia na primeira fase do barroco, com sua colegéo de cangdes para
voz solo e baixo continuo, Giulio também foi um dos primeiros compositores de 6pera.

Os primeiros registros da atuacdo musical de Francesca sédo como cantora,
em 1602, na corte dos Medici, junto com seu pai e sua irma Settimia. Posteriormente,
ela foi contratada pela corte e atuou como professora de musica, cantora de camara e
compositora, chegando a ser a musicista mais bem paga a servigo dos Medici. “Uma
musicista renomada por seus préprios méritos, ela é considerada a primeira mulher
compositora de Opera e a primeira italiana a ter sua 6pera executada fora da ltalia”, diz
a contralto canadense e professora de canto Sydney Frodsham.

Cartas do periodo e outras fontes documentais que permitem reconstituir a
vida de Francesca a apontam como uma compositora prolifica. Influenciada pelo pai,
gue associava a musica a dramaticidade das cenas no palco, ela compds musicas para
trés pecas teatrais escritas pelo poeta Michelangelo Buonarroti, também chamado de
Michelangelo, o Jovem, sobrinho do pintor e escultor renascentista de mesmo nome. No
entanto, apenas duas de suas obras como compositora sobreviveram até os dias de
hoje: Il primo livro delle musiche, colecdo de trinta e seis cancdes solo e duetos de
soprano e baixo, publicada em 1618; e La liberazione di Ruggiero dall'isola d’Alcina,
Opera apresentada pela primeira vez em 1625, com a presenca do principe da Polbnia,
Ladislaus Sigismondo, na plateia.

Apesar do destaque alcancado por Francesca na época, pouco se falou dela

na historiografia até as primeiras décadas do século XX. “Ela foi, em geral, esquecida
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da histéria por trés séculos, com apenas um punhado de artigos ou livros impressos que
incluiam seu nome, sem ao menos qualquer pesquisa substancial sobre ela”, lamenta
Frodsham. Apenas na década de 1940, a pesquisadora italiana Maria Giovanna Masera
recupera e traz a publico parte da vida e da obra de Francesca em uma série de trés
artigos baseados em cartas e outros tipos de fontes disponiveis.

Possibilidades de pesquisa

Assim como Francesca Caccini, outras compositoras da época ficaram
esquecidas por séculos e comegcam a ser resgatadas por pesquisas recentes. Campo,
da Universidade de Barcelona, defende que esse resgate seja ndo apenas na
historiografia, mas também na inclusédo do repertério dessas compositoras em concertos
da atualidade. Apesar de algumas obras de Vittoria Aleotti e Isabella Leonarda serem
consideradas de qualidade extraordinaria e seguirem o estilo de composi¢do de seu
tempo, Campos constata: “E escasso o numero de obras destas e de outras
compositoras que integram programas de concerto de musica vocal e/ou instrumental
barroca”.

Além das irmas Aleotti e de Isabela Leonarda, que tiveram sua atuacao
profissional em conventos, de Barbara Strozzi, que conviveu com intelectuais e
aristocratas, provavelmente na condicdo de cortesa, e de Francesca Caccini, que entrou
no mundo da musica através de seu pai, Giulio Caccini, outras mulheres esquecidas
pela historia da musica certamente devem ter atuado naquela época. “Embora a
biografia de musicistas que desenvolveram sua trajetéria artistica durante o periodo
barroco esteja documentada, é dificil saber o nimero exato de obras compostas por
mulheres”, pondera Campo.

Com a importancia politica atual das questbes de género, as pesquisas
envolvendo o protagonismo das mulheres nos mais diversos campos de atuagao,
incluindo a masica, tém ganhado cada vez mais forca. Frodsham, por exemplo,
apresenta uma vasta lista de referéncias bibliograficas para os interessados em se
aprofundar no estudo da vida e obra de Francesca Caccini.

Outra possibilidade de pesquisa que seria interessante de se realizar em
estudos futuros seria investigar ndo apenas a atuacdo das mulheres nas cortes ou nos
conventos, mas também em outros estratos sociais. Certamente, trata-se de um desafio
bem mais dificil, porque a vida na corte e no meio eclesiastico estd bem melhor
documentada do que a das classes populares. Mas conforme apresentamos no capitulo
anterior, pesquisadores como Bennett e McKay, por exemplo, em seu estudo sobre

musica de rua no Reino Unido, conseguiram encontrar indicios da atuacéo de mulheres
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como vendedoras de baladas desde o renascimento. Quanto mais se puder conhecer a
arte das mulheres e a arte das classes populares, mais rica ficara a histéria cultural

como um todo.
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A critica musical de Schumann:

avoz do romantismo na arte da palavra

A critica musical, segundo o masico, historiador e jornalista Percy Scholes,
surge no final do século XVIII e inicio do século XIX. Alguns pesquisadores consideram
0 compositor Robert Schumann o primeiro critico influente, no jornalismo cultural, em
termos de alcance de publico. Porém, a relagcédo entre a musica e a imprensa € mais
antiga e comeca com a invengdo da prensa de tipos moveis por Gutemberg, na
Alemanha, no século XV. A mdusica litargica do periodo medieval, escrita e copiada
manualmente, passou a ter sua reproducdo e distribuicdo facilitada pelo aparato
mecéanico de Gutemberg. Como mencionamos no primeiro capitulo, no século XVI, com
a popularizagdo da imprensa, musicas impressas em folhetos eram vendidas por
musicos de rua conhecidos como vendedores de baladas.

O lluminismo, movimento cultural e filos6fico que comecgou no fim do século
XVII e influenciou mudangas politicas, econdmicas e sociais na Europa ao longo de todo
o0 século XVIII, também teve impacto na relagéo entre a imprensa e a muasica. A classe
média cresceu nesse periodo, a arte e 0 ensino se popularizaram, e concertos antes
voltados a um grupo restrito de espectadores, em ambientes privados de elite, passaram
a ser realizados também para audiéncias mais variadas em apresentagfes publicas. Em

Historia da musica ocidental, Donald Grout e Claude Palisca contam que nesse periodo,

[...] a atividade de edi¢do musical conheceu uma enorme expansao; o
grosso das partituras publicadas destinava-se aos amadores, e
publicavam-se muitas musicas em periddicos. Naturalmente, um
publico amador exigia e comprava musica facil de entender e de tocar,
e esse mesmo publico mostrava-se interessado em ler e discutir

musica. Assim nasceu o jornalismo musical.

Ideias roménticas nos periédicos de Leipzig

No comeco do século XIX, circulava em Leipzig, ha Alemanha, o peridédico
Allgemeine musikalische Zeitung, voltado tanto para musicos profissionais quando para
0 publico geral, no qual escreviam artistas do come¢o do romantismo, como o escritor
e compositor E. T. A. Hoffmann. Além de resenhas de musicas e livros publicados no
periodo e reportagens sobre concertos e recitais, esse periddico também tinha artigos

sobre cultura em geral e contava com colaboradores de outras cidades europeias.
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Esse periddico, no qual Robert Schumann iniciou sua trajetéria como critico
musical, iria inspirar a criagdo daquela que seria uma das mais influentes e longevas
publicagbes sobre musica, também em Leipzig: o Neue Zeitschrift fir Musik ou Nova
Gazeta Musical. Ela foi idealizada por Schumann, depois que ele se viu impossibilitado
de seguir carreira como pianista, devido a uma paralisia no indicador e no dedo médio
da méo direita. Essa publicagdo surgida em 1834 existe até hoje, disponivel em
https://musikderzeit.de/, e conta atualmente com critica musical, analise de movimentos
artisticos e divulgacao de albuns de musica erudita, rock e jazz.

De acordo com a musicologa Anna Harwell Celenza, enquanto o Allgemeine
musikalishce tinha o apoio financeiro da editora musical Breitkopf & Hartel, a gazeta de
Schumann se mantinha através de anuncios pagos e assinaturas de leitores. Em ambos
os periodicos, porém mais acentuadamente na gazeta de Schumann, a critica musical
seguia uma tendéncia de mudanca na rela¢do do critico com a obra de arte. Ana Isabel
Freijo, que pesquisou 0 compositor em seu mestrado em filosofia, explica que a critica,
para os primeiros romanticos, como Schumann e Hoffmann, afastava-se da “critica do
gosto” ou do juizo de um sujeito acerca de uma obra, baseada no pensamento filoséfico
de Kant, para propor uma “critica de arte” em forma de arte, como resultado da propria
obra de arte, sempre inacabada.

Segundo Freijo, a escrita jornalistica de Schumann, na qual usa recursos
poéticos para veicular as ideias do movimento romantico, se enraiza em um principio
estético comum a sua musica: ela se cristaliza no ideal da poesia. O préprio Schumann
expressa 0 modelo de critica de sua gazeta e seu principal objetivo, em editorial de uma
edicdo de 1835, relacionando o conceito de poesia a todas as artes e anunciando a
preparacdo do seu publico leitor para uma nova era poética. Para Schumann, em todas
as artes, o principio estético € o mesmo e o que muda é apenas o material.

A relacdo entre a poesia e a musica, bastante presente tanto na critica
musical de Schumann quanto em suas composicdes, ja fazia parte da estética de outros
compositores romanticos. Uma cangédo composta por Franz Schubert em 1815, a balada
“Der Erlkodnig” (Rei dos Elfos), foi feita a partir de um poema de Goethe publicado em
1782. O ultimo movimento da Nona Sinfonia de Beethoven, concluida em 1824, por sua

vez, incorpora os versos da “Ode a Alegria”, que Schiller havia publicado em 1785.
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Critica musical em forma de arte literaria

Logo no numero de estreia de sua gazeta, anunciando sua crenga em um
principio estético comum a todas as artes, Schumann declarava acreditar que o pintor
pode aprender com uma sinfonia de Beethoven, da mesma forma que o musico pode
aprender com a obra de Goethe. Sua critica musical era escrita de forma literaria e ele,
inclusive, criou personagens que debatiam as obras, representando multiplas facetas
de sua propria personalidade. Florestan era seu lado idealista, impetuoso, apaixonado.
Eusebius era seu lado contemplativo, sonhador. Mestre Raro representava o bom senso
que intermediava os debatedores. A musicéloga Celenza assim descreve o trabalho

jornalistico do compositor:

Schumann usou uma linguagem rica em imagens e figuras, e se
esforgou para comunicar em palavras as qualidades estéticas da
experiéncia musical. Em suma, ele costumava usar um meio artistico
para explicar outro. Os primeiros artigos de jornal de Schumann eram
fantasias em prosa ornamentada, muitas vezes langadas como
narrativas, complementadas com descri¢cdes de personagens, didlogos

e até alguma acao. Pareciam fragmentos de romances.

Os personagens Florestan, Eusebius e Mestre Raro eram alguns dos
integrantes de uma comunidade imaginaria criada por Schumann: a Confraria de David
(Davidsbundler). Além de figurarem na critica musical da gazeta, Florestan e Eusebius
também aparecem como titulos de partes do Carnaval, Opus 9, que Schumann compds
nos primeiros anos de circulac@o de seu periddico, entre 1834 e 1835. A cena final dessa
composicdo é a Marcha da Confraria de Davi contra os Filisteus, uma metéfora da luta
dos roméanticos contra o passado recente na masica.

As trés figuras imaginarias criadas por Schumann — Florestan, Eusebius e
Mestre Raro — j4 haviam aparecido em um texto seu publicado na Allgemeine
musikalishce, em que os personagens discutem as variagdes sobre “La ci darem la
mano”, um dueto da épera Dom Giovanni, de Mozart, escritas para piano e orquestra
por um jovem compositor ainda desconhecido do publico: Frédéric Chopin. Nessa
critica, Schumann diz a seus leitores para tirarem o chapéu para um génio. Entre as
partes do Carnaval, Opus 9, de Schumann, também aparece o nome de Chopin, que

voltou a figurar em criticas posteriores na sua gazeta.
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Comunidades de artistas leitores das criticas

“O Neue Zeitschrift fir Musik (Nova Gazeta Musical) rapidamente se
estabeleceu como érgao de um movimento especial, uma nova escola de opinido: era
a voz do romantismo musical”, conta Celenza. Tratava-se de uma poderosa ferramenta
formadora de opinido sobre as novidades musicais do periodo. “Robert Schumann
estava plenamente ciente do poder e do impacto que uma publicacdo periddica poderia
ter no estabelecimento de comunidades intelectuais e projetou seu jornal, o Neue
Zeitschrift fur Musik, com esse poder em mente”, avalia a musicéloga. Ela também
destaca o alcance e duracdo da influéncia do compositor. “Schumann foi o primeiro a
perceber plenamente o poder da palavra impressa na formacdo de comunidades
intelectuais de musicos. O impacto de sua abordagem editorial Unica foi muito além dos
limites geograficos de Leipzig e dos limites temporais de seus dez anos como editor”,
completa Celenza.

O periédico conseguiu assinantes em toda a Europa e a comunidade
imaginaria criada por Schumann inspirou a criagdo de uma real Confraria de Davi em
Copenhagen, capital da Dinamarca, formada por musicos, atores e escritores como
Hans Christian Andersen, que se reuniam para ler a gazeta e discutir estética e critica
de arte. O fato de essa comunidade ser formada por artistas em geral, e ndo apenas por
musicos, e de ter a leitura da gazeta como uma espécie de ritual, tem clara relacdo com
o fato de seus membros se identificarem com a ideia de Schumann sobre um principio
estético comum a todas as artes.

Embora Andersen, destacado membro dessa comunidade dinamarquesa,
seja mais conhecido por suas histdrias infantis, ele também escreveu poemas, contos,
romances, cancgoles, libretos de Opera e critica musical. Sua participacdo no grupo
inspirado pela gazeta de Schumann revelava a identificagédo com o projeto romantico de
oposicao a racionalidade do classicismo inspirado nas ideias iluministas. “A arte, para
Andersen, era uma atividade libertadora, capaz de libertar alguém das regras e
expectativas super racionalizadas da sociedade”, avalia Celenza.

Schumann conhecia a obra de Andersen e chegou a compor mdsicas para
quatro poemas do escritor dinamarqués traduzidos para o alemdo por Adelbert von
Chamisso: “Marzveilchen”, “Muttertraum”, “Der Soldat” e “Der Spielmann”. A Confraria
dinamarguesa inspirada em sua gazeta também era conhecida por ele. Sua esposa, a
pianista Clara Schumann, esteve em Copenhagen em 1842, durante uma turné de
concertos, e conheceu Andersen pessoalmente. Anos mais tarde, Andersen visitou o

casal em Leipzig.
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A disseminacdo do projeto romantico

A critica musical de Schumann teve grande influéncia naquele periodo. “Ele
€ 0 primeiro grande compositor europeu que traz, por assim dizer, para a praca publica
0 debate estético e tedrico subjacente a criagcdo musical do seu tempo”, afirma o
musicoélogo portugués Rui Vieira Nery. Segundo a filésofa Freijo, havia uma dupla
intencdo de Schumann em seus textos: instruir o publico sobre o verdadeiro sentido da
arte e disseminar o pensamento romantico de que a reflexao originada pela obra de arte
deve se perpetuar na propria critica.

A gazeta de Schumann apresentava resenhas mais focadas nas obras de
compositores do que em concertos ou nas performances de solistas. E criticas elogiosas
a compositores como Chopin tinham como objetivo disseminar o projeto romantico e
apontar aos leitores os novos caminhos da arte. Em oposi¢cao a musica do classicismo,
que buscava cativar o ouvinte com sons agradaveis e uma estrutura racional, para os
romanticos, o objetivo era outro: “A obra de arte genuina serd aquela que se desvincule
das exigéncias do publico, em favor de uma obra originada por uma relagdo de
necessidade interior e individual”, explica Freijo.

Além da comunidade dinamarquesa inspirada no grupo imaginario criado
por Schumann, sua influéncia extrapolou o periodo em que permaneceu como editor,
até 1844. Em Weimar, uma pequena cidade alema que atualmente tem menos de 70
mil habitantes, o compositor Franz Liszt criou, em 1854, uma organizacdo informal
formada por jovens musicos que estudavam com ele. Aquela pequena cidade tinha
importancia na histéria da literatura alema e havia abrigado, entre outros, autores como
Goethe e Schiller.

Posteriormente, Liszt criou a Neu-Weimar-Verein, uma comunidade
inspirada na Confraria de Davi, formada por poetas, artistas visuais, atores e musicos,
com a mesma finalidade de “lutar contra os Filisteus” anunciada no Carnaval, Opus 9,
de Schumann. Essa comunidade criada por Liszt, além dos membros de Weimar,
também contava com Hector Berlioz e Richard Wagner. A Europa ja estava, entéao,

seduzida pela voz do romantismo.
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Dvorak: um estrangeiro na formacgéo da

identidade musical nos Estados Unidos

Neste capitulo, saimos do continente europeu, berco da tradicdo ocidental
da masica erudita, para acompanhar a jornada de um compositor do Velho Mundo em
terras americanas. As vésperas da celebracdo dos quatrocentos anos da chegada de
Colombo a América, o protagonista da pequena histéria que vamos contar aqui foi
convidado para formar musicos eruditos nos Estados Unidos e incentiva-los a criar um

estilo nacional. De acordo com a musicéloga Holly Gramlich Cassell,

[...] as orquestras americanas do final da década de 1850 eram
compostas principalmente por musicos e diretores alemaes e isso se
refletia no repertério. Principalmente musica alemd e austriaca
estavam na programacao e era dificil para os compositores americanos
terem suas musicas estreadas por orquestras sinfénicas sob a direcéo

de maestros aleméaes e germano-americanos.

O historiador Joseph Horowitz aponta que até mesmo 0S compositores
americanos que conseguiam apresentar publicamente suas pecas, em geral, haviam
estudado na Alemanha. “Normalmente suas sinfonias e quartetos de cordas soavam
alemaes”, comenta Horowitz. O principal destino escolhido por varios jovens musicos
americanos era o Conservatério de Leipzig, onde mais da metade dos alunos, em 1873,
eram estrangeiros.

O carater germanico predominou no cenario da musica erudita dos Estados
Unidos por décadas. “A demanda por um estilo musical americano ndo era alta o
suficiente na musica classica até perto do final do século XIX para que os compositores
criassem um estilo americano”, avalia Cassell. Uma mulher visionaria, Jeannette
Thurber, pretendia mudar o rumo dessa histéria. Ela havia estudado no Conservatorio
de Paris. Casada com um milionario de uma rede atacadista de supermercado, fundou
em 1885, com a ajuda de outros filantropos, o Conservatorio Nacional de Musica, em
Nova lorque.

De acordo com a geodgrafa Carolina Deconto Vieira, na tentativa de criar
elementos musiciais tipicamente americanos, em 1891, Thurber convidou o musico
theco Antonin Dvorak para dirigir o Conservatorio, com um pedido que seria incorporado
ao seu contrato, caso aceitasse: a composicdo de uma sinfonia que exprimisse a
nacionalidade americana e que guiasse 0s musicos para a criacdo de uma escola

musical propria. Thurber ja conhecia a fama conquistada por Dvorak, que elevou a
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muasica da Boémia, com elementos tipicamente thecos, ao patamar da tradicdo
austriaco-germanica.

Dvorak aceitou o desafio e assumiu a dire¢do do Conservatorio em 1892. Ja
em terras americanas, escreveu um artigo em que questionava o fato de uma nagéo ja
tdo pujante economicamente ter tdo pouco investimento publico na musica. Segundo
ele, as orquestras importantes podiam ser contadas nos dedos; e ndo havia nenhuma
companhia de épera com cantores americanos e repertorio em lingua inglesa. Dvorak,
no artigo publicado originalmente em 1895, afirmava que a grande republica americana
protegia 0os negdécios e o comércio, tinha escolas e faculdades bem dotadas, mas a
musica dependia do apoio de individuos abastados como Thurber. A época da
publicacdo desse artigo, Dvorak ja havia alcancado sucesso com sua Sinfonia n° 9 em

Mi menor, opus 95, intitulada, por sugestéo de Thurber, Sinfonia do Novo Mundo.

O nacionalismo como busca de identidade

Um dos objetivos de Thurber com a criacdo do Conservatorio Nacional era
fomentar um estilo musical préprio nos Estados Unidos. A escolha de Dvorak para a
direcdo estava diretamente ligada ao éxito obtido por ele na criagdo de obras com
elementos que davam uma identidade nacional a musica da Boémia, que na época,
pertencia ao Império Austro-Hungaro, e hoje equivale a atual Republica Tcheca. Donald
Grout e Claude Palisca, em Histéria da muasica ocidental, relatam que, em paises do

leste europeu,

[...] onde o dominio da musica alem& era visto como uma ameaca a
criatividade musical de cada na¢do, a busca de uma voz nacional
independente foi uma das facetas do nacionalismo. Outra faceta foi a
ambicdo dos compositores de serem reconhecidos como iguais dos
seus confrades da zona austriaco-germanica ... Tomando como ponto
de partida o folclore nacional ou imitando-o em musica original, era

possivel desenvolver um estilo que tinha identidade étnica.

Segundo Evelyn Funda, da Utah State University, ao longo do século XIX, o
nacionalismo foi uma questao politica crucial para os tchecos. “Os povos de lingua
tcheca e eslovaca da Boémia, Moravia e Eslovaquia buscaram maior autonomia da
dominacao cultural e politica da dinastia austriaca dos Habsburgos, que governava a
regido desde 1526”, conta a pesquisadora. Funda explica que a musica de Dvorak

estava intimamente identificada com o que ficou conhecido como renascimento nacional
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tcheco. Ele foi um dos seguidores de Bedrich Smetana, compositor dedicado a criacédo
de uma musica nacional tcheca, com quem trabalhou a partir de 1866.

Por volta de 1872, Dvorak concluiu a composi¢cdo de um Hino Patriético, o
qual foi apresentado publicamente no ano seguinte. “A execug¢édo do Hino causa uma
verdadeira comogdo entre o publico, e suas paginas, cheias de ardor nacionalista,
anunciam o inicio da fama de seu autor”, relatam José Homs e Parramon Josg, bidgrafos
do compositor. “Thurber escolheu Dvorak para dirigir seu Conservatério Nacional de
Musica em Nova lorque porque sabia que ele era um nacionalista cultural e democrata
instintivo”, complementa Horowitz.

Em comparacdo com 0s reinos europeus que passaram por varias guerras
ao longo de sua histéria e foram se dividindo e gerando novas nacdes, cada qual em
busca de uma identidade, os Estados Unidos tiveram uma trajetéria diferente. “A
Ameérica ndo precisava de um movimento nacionalista de musica semelhante aos
movimentos nacionalistas na Europa. Durante o final do século XIX, a América ndo era
mais uma nagao totalmente nova que precisava se distinguir de uma antiga contraparte”,
explica Cassell. No entanto, embora ainda ndo houvesse uma corrente nacionalista ha
musica erudita dos Estados Unidos antes da vinda de Dvorak, j4 havia esse tipo de

expressao na literatura. Vieira afirma que

[...] o nacionalismo roméantico come¢a nos Estados Unidos nos meados
do século XIX, através de um elemento literario que é o “Song of
Hiawatha”, um poema ritmico composto por Henry W. Longfellow que
relata o encontro entre a paisagem norte-americana e a cultura

indigena, com uma breve passagem com a vinda dos novos colonos.

Antes mesmo de ir para os Estados Unidos, Dvorak ja havia lido e se
encantado com a obra de Longfellow traduzida para o tcheco por seu amigo poeta Josef
Vaclav Sladek, a qual é tida como um dos elementos inspiradores de sua Sinfonia do
Novo Mundo. “O segundo e terceiro movimentos da sinfonia utilizam materiais musicais
originalmente pensados para uma 6pera baseada em ‘Hiawatha’, de Longfellow”, conta

o historiador e pianista John Tibbetts. Essa 6pera, no entanto, ndo foi levada adiante.
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O Conservatério Nacional e a Sinfonia do Novo Mundo

Thurber, além de incentivar a busca de uma identidade nacional ha masica,
defendia que o acesso a educacao musical ndo deveria ter restricdo de sexo, classe ou
etnia. “Em 1894, um terco dos quase cinquenta membros do corpo docente da escola
eram mulheres, muitas das quais foram anteriormente estudantes do Conservatoério”,
revela a pesquisadora Evelyn Funda. Além de mulheres, o Conservatério também teve
estudantes afro-americanos, alguns dos quais foram alunos de Dvorak. Tibbetts afirma
que essa foi a primeira instituicdo conservatorial a ter como miss&do encorajar o ingresso
de mulheres e minorias étnicas.

Logo que Dvorak chegou para assumir a direcdo do Conservatorio, Thurber
0 colocou em contato com o critico musical James Gibbons Huneker. De acordo com
Funda, o biografo de Huneker atribui ao biografado uma influéncia importante para o
compositor tcheco. “Ele foi o primeiro a apresentar Dvorak a musica afro-americana
quando perguntou se Dvorak achava que os Estados Unidos poderiam encontrar sua
identidade musical nas melodias das plantacdes”, relata a pesquisadora. As cancdes
dos negros escravizados que trabalhavam nas plantacdes, juntamente com “Song of
Hiawatha”, de Longfellow, sdo consideradas as principais inspiracdes de Dvorak para
compor sua Sinfonia do Novo Mundo, a qual, segundo Tibbetts, faz alusbes ao negro
spiritual “Swing Low, Sweet Carriot” e a cantiga patriética “Yankee Doodle”.

Tanto em suas aulas de composicdo no conservatério quanto em
declaracbes publicas na imprensa, Dvorak defendia que a inspiragdo para a musica
nacional dos Estados Unidos poderia ser derivada de melodias dos negro spirituals e
dos cantos indigenas. Enquanto o meio musical erudito debatia se essa seria, de fato,
a esséncia para uma musica nacional, emergia ao mesmo tempo um género popular, o
jazz, também com origens africanas, que se tornaria realmente uma das principais
representacdes da identidade musical dos Estados Unidos. Embora musicos negros
conseguissem acesso ao ensino formal erudito no conservatorio, esse género popular
foi 0 espacgo encontrado por eles para sua expressao musical.

Se, por um lado, Dvorak incorporou cantos afro-americanos e indigenas em
suas composi¢des eruditas enquadradas na tradi¢cdo europeia, escritas no periodo em
que esteve nos Estados Unidos, por outro lado, nas criacdes do jazz, os compositores
afro-americanos também incorporaram elementos da musica erudita europeia. De
acordo com a historiadora Virginia de Almeida Bessa, o critico musical norte-americano
Alex Ross em seu livro O resto é ruido, mostra que no inicio do século XX, nos Estados

Unidos,
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[...] masicos negros enfrentavam a discriminagdo imposta por uma
sociedade ainda marcada pela Guerra Civil. Will Marion Cook, uma das
maiores promessas da musica erudita norte-americana, teve de trocar
as salas de concerto pelos palcos de jazz — como, alias, muitos outros

musicos negros seus contemporaneos.

Cook foi aluno de Dvorak no Conservatério Nacional, no final do século XIX.
Segundo Bessa, compositores afro-americanos como Cook s6 veriam sua musica ser
considerada parte da cultura nacional com o florescimento do jazz. Em 1919, Cook
apresentou um arranjo para big band de jazz que ele escreveu a partir do segundo
movimento da Sinfonia do Novo Mundo. Trés anos depois, outro aluno de Dvorak,
William Arms Fisher, publicou a cancao “Going Home”, que coloca letra na melodia
daquele mesmo movimento da sinfonia de seu professor. Essa cangdo se tornou muito
popular e seria cantada em uma cena do filme A song is born, de 1948, que tem no
elenco musicos como Benny Goodman e Louis Armstrong.

Pode-se dizer que Dvorak, além de seu papel na construcdo de uma
identidade musical nos Estados Unidos, deixou seu legado como educador musical, do
gual é possivel até mesmo estabelecer uma certa genealogia: Cook, que foi seu aluno,
além de ter sido um dos pioneiros do ragtime, do jazz e dos shows da Broadway, deu
aulas a Duke Ellington. Outro aluno de Dvorak no conservatorio, Rubin Goldmark, seria
posteriormente professor de George Gershwin.

“Néo é exagero dizer que, por meio de seu proprio exemplo e influéncia,
Dvorak ajudou a estimular correntes importantes na muasica americana moderna: o
ragtime, as can¢des populares de Tin Pan Alley e o jazz”, avalia Tibbetts. Tin Pan Alley
era um conjunto de editoras de musica de Nova York que dominaram o mercado da
musica popular entre o final do século XIX e o inicio do século XX. Dvorak foi um divisor
de aguas na América. “Ironicamente, foi o estrangeiro que elevou a consciéncia dos

americanos, promovendo um estilo nativo”, conclui Tibbetts.
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Indicios da musica do periodo colonial

na poesia de Gregério de Mattos

A literatura como fonte historica

Conforme apontamos nos primeiros capitulos, as pesquisas em histéria da
musica, quando se debrugcam sobre periodos anteriores aos registros fonograficos ou
nos quais ainda ndo havia notagcdo musical impressa, precisam recorrer,
necessariamente, a fontes extramusicais, como a iconografia ou a literatura. No Brasil,
0S manuscritos musicais mais antigos que sobreviveram até os dias de hoje séo do
século XVIII, embora a historiografia, gragcas a essas fontes extramusicais, registre que
ja havia trabalho de compositores, instrumentistas, cantores e professores de masica
no pais muito antes disso.

Como ndo havia imprensa no Brasil no periodo colonial, a obra que
conhecemos do advogado e poeta baiano Greg6rio de Mattos, que viveu entre 1636 e
1696, s foi impressa postumamente. Em sua pesquisa de mestrado sobre o autor, ha
Universidade de S&o Paulo, Jonas Alves Silva Junior conta que os poemas de Gregdrio
de Mattos circulavam em manuscritos, também conhecidos como codices.

Segundo o pesquisador portugués Francisco Topa, da Universidade do
Porto, que também estudou o poeta baiano, os primeiros oito poemas da vasta obra de
Gregério de Mattos seriam publicados apenas em 1831, por Januario da Cunha
Barbosa, entdo diretor da Tipografia Imperial e Nacional, em uma série de coletaneas
intitulada Parnaso Brasileiro, que reuniam, como dizia seu subtitulo, as melhores
poesias dos poetas do Brasil. A Tipografia Nacional sucedeu a Imprensa Régia criada
por Dom Jodo VI no Rio de Janeiro, logo apés a sua vinda ao Brasil, em 1808.

A poesia de Grego6rio de Mattos, esse ilustre representante do barroco
brasileiro na literatura das linguas ibéricas, € uma rica fonte para o estudo da histéria da
musica no Brasil, no periodo em que ele viveu. “Ao retratar portugueses e baianos de
todas as esferas, a obra poética de Greg6ério de Mattos € uma O6tima fonte de
informagfes sobre a musica ouvida nas ruas, casas, conventos e bordéis do Brasil

seiscentista”, avalia 0 music6logo Rogério Budasz.
O poeta musico

Em seus textos, Mattos faz comentarios e criticas musicais e teatrais,

menciona instrumentistas e cantores, cita nomes de pecas instrumentais e descreve
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coreografias e dancas. Além disso, também deixa transparecer que ele proprio era um
compositor e instrumentista. “O surgimento dos primeiros indicios da musica popular
brasileira se deu ha mais de duzentos anos, com o0s versos de Gregoério de Mattos
cantados ao som de uma viola de arame”, aponta Silva Junior. A violonista e historiadora
Marcia Taborda conta que as referéncias mais antigas a esse instrumento, em Portugal,
aparecem em iluminuras datadas de 1280; e afirma que sua entrada no Brasil, através

dos jesuitas, € atestada em cartas de clérigos de 1549. De acordo com Budasz,

[...] 6timo veiculo para a musica solo, a viola de m&o tinha na
versatilidade sua maior virtude. Suas variantes no século XVI incluiam
um instrumento de quatro ordens de cordas, de seis ordens (conhecida
na Espanha como vihuela) e, no século seguinte, de cinco ordens
(muitas vezes chamada guitarra barroca). Este Ultimo instrumento
originaria mais tarde a viola caipira brasileira, as diversas violas

regionais portuguesas, bem como a guitarra espanhola, ou violao.

Taborda afirma que, no Brasil, a viola, do ponto de vista social, teve grande
difuséo nas camadas mais populares, referindo-se ao conjunto da populagédo composto
de pobres, sejam escravos, negros forros ou mesti¢os. Ja na Europa, esse instrumento
era executado nos salbes da aristocracia. O baiano Gregério de Mattos, de familia
abastada e instruido em Portugal, transitava por diferentes extratos sociais. “Ele
movimentou-se tanto no meio aristocratico quanto no meio popular, fato que seus
proprios versos comprovam”, conta Silva Junior. “O poeta, j& em 1684, inicia andangas
boémias pelos engenhos do Recbncavo baiano, cujos proprietarios o abrigavam
naturalmente atraidos por suas qualidades de compositor de coplas e romances — que
acompanhava na viola”, complementa o jornalista José Ramos Tinhorao.

A copla é uma poesia popular espanhola, com métrica variavel, geralmente
cantada com acompanhamento de musica improvisada. O romance, também conhecido
como balada espanhola, € um género poético que deu origem a cancdes que abordam
temas relacionados ao amor e a expressao dos sentimentos.

Gregorio de Mattos estudou em Lisboa entre 1650 e 1652 e influenciou-se
por autores espanhois como Calderén de la Barca e Francisco de Quevedo. Do final do
século XVI até 1640, Portugal e Espanha formaram um Unico reino, chamado de Unido
Ibérica. A influéncia espanhola, tanto em Portugal quanto no Brasil, deixou marcas na
poesia e na musica. O proprio Gregoério de Mattos compds cang¢des em espanhol, como

as dos exemplos a seguir.
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jAy de ti pobre cuidado!

jAy de ti pobre cuidado!

gue en la céarcel del silencio Y con servir a Clori
has de tener tu razén feliz te has hecho
porque lo manda el respeto! pues el descanso

tienes en tu tormento

Ay verdades que en amor

jAy verdades que en amor iCuando traté con engafio
Siempre fuistes desdichadas! tu verda, Filis ingrata,
Buen ejemplo son las mias qué de quejas vien tu boca
gque con mentiras se pagan gué de perlas en tu cara!

Grego6rio de Mattos parecia, de fato, gozar de certo prestigio pela boa
aceitagdo de suas composicdes. “Entre 0s principais musicos baianos do periodo
colonial, destacaram-se o cantor e compositor de cancdes Gregoério de Mattos e seu
irm&o e compositor religioso Eusébio de Mattos”, aponta o musicologo Paulo Castagna.
Embora ndo fossem musicos profissionais e ndo usassem seu talento musical como
forma de sustento, pois isso ndo era apropriado para pessoas de familias aristocraticas,
claramente haviam sido instruidos na linguagem musical. “Gregério e seu irmao Eusébio
foram treinados musicalmente ja no ambiente familiar, o que ndo era incomum, pois a
educacao das familias abastadas da col6nia incluia alguma instru¢do musical, muitas

vezes realizada a viola”, explica Budasz.

Variedade de géneros

Além de transitar por diversos extratos sociais, como instrumentista e
compositor, Gregério de Mattos também tinha um repertério variado em termos de
géneros musicais. O historiador Jonas Rodrigues de Moraes afirma que o poeta é
considerado um dos primeiros artistas a compor cancdes pelo viés do hibridismo
musical. “A variedade mesma de géneros de canto acompanhado, por ele cultivados,
faz supor que tocasse sua viola com certa desenvoltura”, completa Tinhordo. Segundo

o jornalista, entre as modalidades de versos cantados,
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[...] o poeta-musico Gregério de Mattos cultivava, predominantemente,
ao lado das glosas e cantigas, coplas e chansonetas, os romances que
Ihe permitiam contar, no estilo popular-tradicional das redondilhas
maiores, ora fatos engracados ora acontecimentos variados, sempre

com fundo de acompanhamento a viola.

O Tratado de Glosas, publicado por Diego Ortiz em 1553, define esse
género como uma “pratica improvisatoria renascentista de embelezamento de melodias,
baseada no uso de modelos pré-estabelecidos”. Ja a chansoneta, termo derivado do
francés chansonnette, € uma pequena can¢ao de inspiracdo leve, terna, bucodlica ou
cbmica. Como aponta Tinhordo, a gra¢a era uma das facetas do poeta e musico baiano
seiscentista. “O maior poeta do periodo barroco é também conhecido como um avido
trovador de liricas sensuais e de cantigas satiricas”, acrescenta Silva Junior.

“Mattos usava romances e tonos espanhdis como base para novas
composicdes. Cantava e variava também modas profanas em portugués”, menciona
Budasz. Segundo o music6logo, o tono humano é uma forma de cancao erudita muito
difundida na Peninsula Ibérica e na América Latina. “Geralmente apresenta texto em
espanhol, tematica arcade, forma estréfica com refrdo, e textura a uma ou duas vozes
agudas contra um baixo, podendo ser considerado como uma espécie de ancestral da

modinha portuguesa”, explica Budasz.

Prenuncios da modinha e do lundu

Embora ndo estabeleca relagéo direta entre a producédo musical seiscentista
do poeta com géneros que iriam emergir no século seguinte, Moraes afirma que, antes
mesmo de tratar do surgimento do lundu e da modinha no século XVIII, a historiografia
da musica popular ja havia registrado a participacdo do compositor e poeta Gregoério de
Mattos no século XVII. Em sua dissertacdo de mestrado na Universidade de Brasilia,
José Dario Leandro assinala que, embora as primeiras composi¢cdes de modinhas e
lundus no Brasil sejam atribuidas a Domingos Caldas Barbosa, alguns autores
especulam que sua origem possa ser mais antiga. “Muito antes, na Bahia, Gregorio de
Mattos j& havia composto os seus lundus. Hipétese que, por sinal, é defendida por
autores da estirpe de Araripe Junior e Jodo do Rio”, enumera Leandro. “Araripe Junior
chamou Gregério de Mattos de ‘O Homem do Lundu’, percebendo sua filiagdo poética
as formas nascentes da cangao popular”, completa Silva Junior, referindo-se a esse

autor como um dos primeiros historiadores da literatura brasileira.
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“Esse género musical foi, inicialmente, praticado como uma danca nos
terreiros de candomblé por negros e brancos simpatizantes”, conta Leandro. Essa
danca, segundo ele, é caracterizada pela umbigada, uma espécie de rebolado que
insinuava o ato sexual. “A danca da umbigada foi admitida como um dos elementos
fundamentais para a pratica musical brasileira. Assim, reconhece-se que a umbigada
colaborou de maneira significativa para o cancioneiro estético brasileiro”, acrescenta
Moraes. Tinhor&o destaca a contribuicdo do poeta baiano nesse contexto:

Gragas nao apenas a essa sua qualidade de autor de versos feitos para
cantar a viola, mas também devido a sua condi¢gao de participante e
animador de jornadas ou passeios boémios a pontos pitorescos
afastados da cidade (como era o caso do Rio Vermelho, a época), e
em que o espirito dos excursionistas era o da bandarra, ou seja, o da
vadiagao alegre, Gregorio de Matos viria a contribuir, ademais, em
muitos de seus versos, com informagfes Unicas sobre os mais
diferentes tipos de diversdes e dangas da gente dos primeiros nucleos
de vida urbana do Brasil.

Tinhordo observa que os poemas de Greg6rio de Mattos j& mencionavam

umbigadas, como se pode ver no termo “embigada” do exemplo abaixo:

Tomou a Gar¢a no ar foi-se bailar o cadozinho,
a Sapata incontinenti, e como sobre o moinho
e indo arreganhar-lhe o levou tantas embigadas,
dente,

deu em sair as tornadas

nao teve, que arreganhar: _ '
a puro vémito o vinho

porém por se desquitar

Tinhordo acrescenta que Gregério de Mattos apontava, aproximadamente
entre 1680 e 1690, uma danca conhecida como paturi, na qual a castanhola era
substituida por estalar de dedos.
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Ao som de uma guitarrilha N&o usam de castanhetas,

gue tocava um colomim porque cos dedos gentis

vi bailar na Agua Brusca fazem tal estropiada,

as Mulatas do Brasil: gue de ouvi-las em estrugi:
Que bem bailam as Mulatas, Que bem bailam as Mulatas,
gue bem bailam o Paturi! que bem bailam o Paturi!

Associando a umbigada e o estalar de dedos presentes nos versos de Gregério de
Mattos, Tinhordo afirma que esses “dois elementos, reunidos, fariam no século XVII|

surgir o lundu.

A musica brasileira anterior ao Guarani

Na historia da musica erudita brasileira, jA € conhecida, de longa data, a
notoriedade do campineiro Carlos Gomes no século XIX. E apenas recentemente, na
década de 1980, foram encontrados manuscritos de musicas compostas no Brasil no
século XVIII. Porém, recorrendo-se a fontes extramusicais, como a literatura e a
iconografia, de uma forma geral, e a obra de Gregério de Mattos, em particular, é
possivel lancar uma luz sobre periodos anteriores e conhecer ndo apenas a producao
musical erudita ligada as liturgias religiosas trazidas de Portugal para a coldnia, como
também o florescimento da musica popular nos centros urbanos brasileiros.

“Gregorio de Mattos oferece em seus versos as mais claras indicagfes de
gue o processo de urbanizacdo da capital da coldnia ja comecava a gerar condi¢cdes
para o aparecimento de tais tipos de artistas criadores”, afirma Tinhordo. “A obra de
Grego6rio de Mattos Guerra deveria ser estudada quase toda ndo como obra poética,
mas como versos de musica popular urbana”, complementa o jornalista e estudioso da
mausica popular brasileira.

Moraes considera evidente a singular importancia do poeta Gregoério de
Mattos para a historiografia da musica brasileira. “Esquecer de sua trajetoria artistico-
musical e sua participacdo no cancioneiro brasileiro seria como apagar uma tradicdo de

memoria acustica que veio da coldnia”, conclui o historiador.
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Radamés e seu milhdao de melodias:

encontro entre o popular e o erudito

Formado na tradicdo erudita do ensino conservatorial, Radamés Gnattali,
desde sua juventude, em Porto Alegre, envolveu-se também com a musica popular,
especialmente 0 samba carnavalesco. Neste capitulo, iremos apresentar,
resumidamente, parte da trajetoria profissional desse compositor gaticho, com destaque
para suas atuacoes em trilhas sonoras de cinema e como arranjador na Radio Nacional.

A base desse breve relato sobre Radamés séo pesquisas apresentadas em
congressos e publicadas em periddicos, nas areas de mdasica, cultura midiatica e
sociologia. Esses estudos apontam uma confluéncia entre o popular e o erudito, na obra
de Radamés, ndo apenas em seus arranjos orquestrais para cangdes populares, mas

também nas obras de concerto compostas por ele.
Bergco musical, carnaval gaicho e o cinema mudo

O compositor, regente, pianista e arranjador Radamés Gnattali, autor de
estudos para violdo erudito e concertos para instrumentos solo e orquestra, também
transitou pelo universo da comunicagdo de massa, compondo trilhas para o cinema e
produzindo arranjos orquestrais para o radio.

Radamés nasceu em 27 de janeiro de 1906, em Porto Alegre. Sua mae,
Adélia Fossati, era pianista e educadora musical. Seu pai, Alessandro Gnattali, estudou
piano, contrabaixo e fagote e atuou como fagotista de orquestra e como regente. Aos
seis anos, Radamés comecou suas aulas de piano com a mae e de violino com a prima
Olga Fossati. Aos nove, ja regia uma orquestra infantil com arranjos melddicos de sua
autoria. Desde cedo, envolveu-se também com a mausica popular. Aprendeu a tocar
violdo e cavaquinho e participava de serestas e blocos carnavalescos.

Aos 16 anos, Radamés comecou a trabalhar profissionalmente como
masico, tocando em orquestra de bailes e acompanhando filmes mudos no Cine
Colombo. De acordo com o violonista, compositor e professor da Universidade Federal
de Uberlandia Daniel Menezes Lovisi, essa experiéncia foi fundamental na formacéo de
Radamés. “A necessidade de preencher o vazio sonoro com musica constante
contribuiu para desenvolver a habilidade de improvisar e a capacidade de sublinhar
musicalmente as situa¢des dramaticas vistas na tela”, explica Lovisi.

Aos 18 anos, Radamés se formou no Conservatorio de Musica do Instituto

Livre de Belas Artes de Porto Alegre. Em 1924, realizou seu primeiro concerto solo de
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piano, com pecas de Franz Liszt e Wilhelm Friedemann Bach, no Instituto Nacional de
Musica, no Rio de Janeiro, elogiado pela critica em veiculos como o Jornal do Brasil. No
ano seguinte, a convite de Mario de Andrade, daria um recital no Conservatério
Dramético e Musical de S&o Paulo. Nos primeiros anos apés a sua formatura, em Porto
Alegre, Radamés deu aulas de piano e participou do Quarteto Henrique Oswald como
violinista. Em 1929, voltou ao Rio de Janeiro para interpretar o Concerto n° 1 para piano
e orquestra de Tchaikovsky, acompanhado pela Orquestra Sinfénica do Teatro
Municipal.

O caminho das trilhas

Radamés muda-se, definitivamente, para o Rio de Janeiro em 1932. Embora
tocasse em concertos e recitais, sua garantia financeira na capital do pais vinha de suas
atuacdes, como pianista ou violinista, em cassinos, bailes e companhias de Opera. Mas
a década de 1930 estava s6 comecando. Nesse periodo, acontece sua entrada em
ambientes de trabalho onde encontraria ndo apenas espaco para sua criatividade como
também notoriedade e estabilidade financeira: o cinema e o radio.

Seu contato com personagens do meio artistico carioca o levaram a ser
convidado para a sua primeira trilha de cinema, no filme Ganga Bruta, do diretor
Humberto Mauro, de 1933. Dali em diante, a sétima arte seria um dos pilares do seu
trabalho. Radamés participou de mais de 50 filmes ao longo de sua carreira como

compositor, arranjador ou diretor musical. Lovisi conta que ele firmou-se como

[...] um dos mais requisitados profissionais no panorama da produc¢éo
cinematogréfica nacional. Sua trajetéria como compositor confunde-se
com a prépria histéria do cinema brasileiro ao longo do século passado,
percorrendo diferentes tendéncias estéticas e estabelecendo parcerias

com importantes diretores e produtores.

Entre as principais produc¢des de cinema nas quais Radamés atuou na trilha
sonora estdo Rio 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos; duas adaptacdes para
o0 cinema de pecas de Nelson Rodrigues, Bonitinha, mas ordinaria (1963), de J. P.
Carvalho, e Perdoa-me por me traires (1983), de Braz Chediack, em que divide a trilha
e a direcdo musical com seu sobrinho Roberto Gnattali; e Eles ndo usam black-tie
(1981), de Leon Hirszman. Nesse ultimo, Radamés conduz ao piano o seu arranjo da

musica tema do filme, NOis ndo usa os bleque tais, parceria de Adoniran Barbosa e

44



Gianfrancesco Guarnieri. Trata-se de uma das facetas mais marcantes ao longo de sua
carreira: o arranjador de cangdes populares.

De acordo com Lovisi, compositores como Radamés se destacaram pela
escrita musical fluente e pela criatividade na utilizagédo de instrumentos ligados a cultura
musical brasileira, e também por levarem arranjos orquestrais de ritmos como o samba
e o0 baido para as telas de cinema. Em Rio 40 graus, toda a concepgéo da trilha musical
gira em torno de variagbes de Radamés sobre um mesmo tema. “As musicas da trilha
foram construidas com base na cancdo A voz do morro, do sambista e compositor Zé
Keti. O tema musical funciona como um leitmotiv identificando a favela onde habitam
parte dos personagens da estéria”, explica Lovisi.

Radamés valeu-se de sua experiéncia com o acompanhamento de piano
para filmes mudos, no inicio da carreira, para trabalhar em suas trilhas o dialogo entre
as imagens e a musica. E nessa experiéncia na dire¢do musical de filmes, a composicao
de passagens musicais para atenuar cortes de cena ou antecipar acontecimentos
também daria a ele uma ferramenta que utilizaria bastante em seu outro ramo de

atividade: o radio.

Nas ondas do radio

ApOs suas primeiras incursdes no cinema, uma nova oportunidade surgiria
para Radamés, ainda na década de 1930, a qual iria alga-lo ao patamar de um dos
principais personagens da histéria da musica popular brasileira. Em seus primeiros anos
no Rio de Janeiro, ele fez arranjos para Pixinguinha, Lamartine Babo, trabalhou como
pianista nas radios Mayrink Veiga e Cajuti, e como arranjador na Radio Transmissora.

“A trajetéria do compositor ganhou forte impulso com a inauguracdo da
Radio Nacional. Figurando entre os primeiros contratados para a orquestra. Radamés
nao demorou muito a assumir um importante papel naquela emissora de radio”, relatam
o0 soci6logo Mateus de Oliveira e a cientista politica Ménica Martins em artigo da revista
do Observatorio das Nacionalidades da Universidade Estadual do Ceara.

“A R&dio Nacional do Rio de Janeiro, inaugurada em 1936 pelo grupo
proprietério do jornal impresso A Noite, foi incorporada pela Unido em 1940, durante o
periodo do governo de Getulio Vargas conhecido como Estado Novo, como parte do
pagamento de dividas”, conta italo Sim&o Neuhaus, gue estudou arranjos de samba
para orquestras da Radio Nacional em seu mestrado na Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro (Unirio). Segundo o pesquisador, o mercado radiofénico esteve em
plena ascenséo naquele periodo e oito das treze emissoras cariocas tinham sua propria

orquestra em meados da década de 1940.
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“No Brasil dos anos 1940 e 1950, o radio emergiu como midia hegeménica,
concentrando em si um enorme poder, ndo apenas de difusdo simultdnea da
informacgdo, mas também pelo balizamento do gosto, da estética e da moda e até da
politica”, reforcam os musicélogos e estudiosos da comunica¢do Raphael Fernandes
Lopes e Heloisa de Araujo Duarte Valente em periodico da area de midialogia.

Radamés trabalhou na Radio Nacional de 1936 até 1969, atuando como
pianista, arranjador e regente. Nesse periodo, de acordo com artigo de Leandro Ribeiro
Pereira publicado na Revista Brasileira de Mdusica, Radamés produziu arranjos
executados em onze diferentes programas da emissora, entre eles, Quando os
maestros se encontram e Um milhdo de melodias, dos quais 1.653 foram preservados
na Colecdo Radio Nacional e digitalizados. O trabalho dos maestros nas radios,
segundo Pereira, ia além dos arranjos das cang¢des populares e da regéncia de suas
execugfes: o musico tinha que compor jingles publicitarios, criar musica incidental e
passagens musicais entre partes de um programa, como uma novela radiofénica, por
exemplo, e compor temas para o inicio e o fim de um programa, seja ele musical ou

informativo. Farias e Valente afirmam que essa atividade

[...] exigia um profissional com mdltiplas competéncias, que atuasse
também como compositor e produtor, que assegurasse a regularidade
das produgdes musicais, que trabalhasse com prazos por vezes curtos
e até com a heterogeneidade entre musicos e géneros musicais,
assemelhando-se, assim, em certa medida, aos kappelmeister da

tradicdo erudita.

“Radameés, a principio, fazia arranjos de pecas como toadas e choros para
pequenos conjuntos, trios, quartetos, 0s quais eram executados, por vezes, pelo proprio
maestro ao piano. Gradativamente, ele ampliou as formacgdes até chegar a orquestra”,

contam Oliveira e Martins. Segundo eles, na Radio Nacional,

[...] a orquestra ndo possuia muitos ritmistas. Luciano Perrone,
baterista da orquestra, se esforcava em suprir o vazio causado pela
falta de mais percussbes e pediu ao maestro que transferisse a
marcacao ritmica para os instrumentos de sopro. Em atendimento ao
companheiro, a partir de 1937, Radamés comegou a utilizar desenhos
ritmicos da percussdo nos demais grupos de instrumentos da

orquestra.
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A experiéncia de marcar o ritmo do samba nos pistdes e trombones, iniciada
nos ensaios comandados por Radamés na radio, iria revolucionar o cenario da masica
com a primeira gravacdo com arranjos desse tipo, em “Aquarela do Brasil’, de Ary
Barroso, na voz de Francisco Alves, em 1939. Farias e Valente observam que, nas
emissoras, o trabalho dos musicos com os arranjos era aproveitado para as gravacoes
em discos. “Os maestros transitavam entre radios e gravadoras, sendo muitas
gravagdes realizadas nos estudios das radios”, relatam os pesquisadores. “As radios
perceberam que poderiam fazer uso dos discos gravados em seus programas e as
gravadoras que poderiam estimular suas vendas por meio do radio. Assim, formou-se
um pacto que duraria praticamente todo o século XX”, completam.

Essa nova roupagem da cancdo popular, com destaque para cordas em
masicas romanticas e para metais em sambas, seria 0 embrido para uma
experimentagdo orquestral bem brasileira, que Radameés criaria para o mais longevo

programa que conduziu.

Abrasileirando a orquestra

Nas primeiras décadas do século XX, alguns compositores eruditos se
engajaram no movimento nacionalista, realizaram pesquisas sobre as tradi¢cdes
musicais populares e o folclore para incorpora-las em suas obras. O exemplo mais
notério é Villa-Lobos, que encontrou campo fértil para as ideias nacionalistas quando se
associou ao governo de Getulio Vargas em seu projeto de educacao musical através do
canto orfednico. Radamés Gnattali, por sua vez, sem levantar nenhuma bandeira
ideolodgica, incorporou a ideia de identidade nacional em seu trabalho de uma maneira
bem distinta.

Em 1943, a Radio Nacional lanca o programa Um milhdo de melodias, com
patrocinio da Coca-Cola, que ficou no ar por 13 anos, sempre com direcdo musical de
Radamés. Na concepc¢ao do programa, a emissora deu ao maestro todas as condicées
para ele criar sua Orquestra Brasileira. De acordo com o radialista e pesquisador da
historia do radio Luiz Carlos Saroldi, além dos naipes de violinos e violoncelos, harpa,
saxofones, pistdes, trombones, flautas, oboé, fagote e clarinete, o ndcleo da orquestra
contava com um contrabaixo acustico, dois violdes, cavaquinho, bateria e ganza.

Além de suas experimentacfes orquestrais em arranjos de cancgdes
brasileiras, que ajudaram a impulsionar internacionalmente géneros como o samba,
Radamés também buscou um tempero brasileiro para standards do jazz. “Entre as
inovacdes do programa estava, em primeiro lugar, a montagem de uma orquestra

comparavel a de Benny Goodman”, destaca Saroldi. “O programa Um milhdo de
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melodias tinha o intuito inicial de produzir arranjos orquestrais ‘abrasileirados’ para
cancdes estrangeiras, uma maneira de competir com orquestras famosas, como as de
Glen Miller e Benny Goodman”, confirmam Oliveira e Martins.

Mas Radamés foi muito além desse intuito inicial apontado por esses
pesquisadores. Além de abrasileirar o jazz e internacionalizar o samba, ele trouxe para
o programa um didlogo que sempre esteve presente ao longo de sua trajetéria musical,
entre o popular e o erudito, entre a novidade e o legado deixado por compositores do
passado. “A Orquestra Brasileira misturou a orquestra de tradi¢cdo classica europeia,
ligada a musica sinfonica, com a big band do jazz e o conjunto regional, da tradi¢cao
brasileira”, afirma Neuhaus. Segundo Saroldi, Um milhdo de melodias era

[...] um ponto de encontro entre a tradicéo e a renovacéo, trazendo de
volta valores quase esquecidos — como as composicdes de Ernesto
Nazareth, Catulo, Jodo Pernambuco ou Chiquinha Gonzaga —, em
contraste com obras que abriam novos horizontes — como 0s sambas
de Custddio Mesquita e Ary Barroso, e as ousadias de Cole Porter ou

George Gershwin.

Sem fronteiras entre o popular e o erudito

Esse didlogo entre o popular e o erudito, evidenciado em tantos anos de Um
milhao de melodias no ar, também marcou a obra de Radamés como compositor de
musica de concerto. A exemplo de Villa Lobos, Radamés levou o violdo, antes tido como
instrumento da periferia marginalizada, para as salas de concerto, em composicdes
como Brasiliana n° 13. Mas foi além disso: também levou para as salas de concerto o
proprio género popular que ajudou a internacionalizar através de seus arranjos,
descrevendo sua Brasiliana n° 2 como um samba em trés andamentos, para piano, com
orquestra de cordas e percussao tipica das escolas de samba do Rio de Janeiro. Oliveira
e Martins acrescentam outros exemplos de relacdo entre o popular e o erudito na obra

de Radamés:

Havia também o interesse do maestro em escrever para formagfes
instrumentais ndo convencionais e para instrumentos com pouca
tradicdo escrita, como no caso do Concerto para Acordedo e
Orquestra, consagrado a Chiquinho do Acordeom, ou do Concerto para

Harménica de Boca e Orquestra, oferecido a Edu da Gaita.
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Além de homenagear compositores como Chiquinha Gonzaga e Zequinha
de Abreu em Um milh&o de melodias e de tocar quase toda a obra de Ernesto Nazareth
ao longo dos anos em que o programa ficou no ar, Radamés também homenageou
alguns desses compositores em uma obra de concerto escrita para um icone da masica

popular. Oliveira e Martins relatam:

Em 1964, Radamés Gnattali compés a Suite Retratos para bandolim,
orquestra de cordas e conjunto regional, escrita especialmente para
Jacob do Bandolim, na qual homenageia, em cada movimento, quatro
dos maiores representantes da musica brasileira: Pixinguinha, Ernesto

Nazareth, Anacleto de Medeiros e Chiquinha Gonzaga.

Farias e Valente destacam a importancia que um maestro e arranjador como
Radamés Gnattali tem para a cultura brasileira e a forte circularidade cultural que
profissionais como ele promoviam com sua atuacdo, rompendo os limites entre o
popular e o erudito. Tanto a obra de concerto de Radamés quanto suas trilhas para o
cinema e seus arranjos para o radio séo frutos de uma histéria que comeca com seu
berco musical, passa por sua convivéncia concomitante com os blocos de carnaval e a
formacao erudita em conservatério na juventude e por sua atuacao como pianista que
acompanha a exibicdo de filmes mudos. Uma obra feita de encontros entre musica e

imagem, entre tradicdo e novidade, entre o popular e o erudito.
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A relacao entre o repertorio e atécnica vocal

no canto popular ao longo do século XX

Uma das possibilidades de associacao entre histéria e etnomusicologia € o
estudo de gravacdes realizadas em diferentes periodos. Este capitulo apresenta
brevemente a pesquisa de mestrado de Marcelo Elme, defendida na Unicamp em 2015,
sobre a histéria do canto popular brasileiro no século XX, a partir das primeiras
gravacdes em fonograma, colocando-a em didlogo com autores que abordam a histéria
da musica popular brasileira. Comecaremos por uma personagem que ja buscava a
relacdo entre o canto e a técnica vocal antes mesmo desse campo de pesquisa se
consolidar no pais.

Nem todo cantor de musica popular no Brasil tem uma trajetoria de formacgéao
musical como a de Marisa Monte. Aos seis anos de idade, ela ja estudava piano. Aos
nove, comecou a estudar bateria. Seu estudo formal de canto e de teoria musical
comecga aos 14 anos. Ainda na adolescéncia, ela vai para a Italia para estudar canto
lirico. Aos 20 anos, comega a cantar em bares da zona sul do Rio de Janeiro. No final
da década de 1980, desponta no cenario nacional com a cangao “Bem que se quis”,
popularizada na trilha sonora da novela O Salvador da Patria. Ela foi apadrinhada pelo
autor dessa versdo de uma cancéo italiana, Nelson Motta, com quem havia trabalhado
no seu primeiro show, no Jazzmania, dirigido por ele.

Daquela década que nos brindou com o talento de Marisa Monte até os dias
de hoje, tornou-se cada vez maior a procura de cantores populares brasileiros pelo
aprendizado formal de canto. A Universidade Estadual de Campinas foi pioneira em
criar, em 1989, o primeiro curso superior de musica popular no pais, ja com uma
habilitacdo especifica em canto desde seu primeiro ano. Tempos depois, outros
bacharelados em musica popular, com habilitacdo em canto, surgiram em instituicbes
como a Universidade Federal da Bahia e a Universidade Federal de Minas Gerais. Além
disso, a disciplina de canto popular passou a integrar o curso de licenciatura em masica,

em lugares como a Universidade de Brasilia.
Especificidades do canto popular

Marisa Monte € um exemplo de cantora que precisou adaptar & musica
popular as técnicas vocais que aprendeu no canto lirico, jA& que o ensino formal
especifico em canto popular s6 surge quando ela ja alcanca o estrelato. O cantor e

pesquisador Marcelo EIme, que também passou por essa experiéncia de adaptacéo das
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técnicas vocais aprendidas no canto erudito para aplica-las ao canto popular, decidiu
estudar esse tema no inicio de sua trajetdria académica. Em seu trabalho de concluséo
de curso, na graduacéo, ele procurou encontrar solucdes para o desenvolvimento de
uma metodologia de ensino especifica para o canto popular. Para isso, entrevistou
professores e alunos de canto.

Entre os estudantes, Elme constatou a valorizacdo do ensino formal de
canto. “Todos se beneficiaram das técnicas apreendidas, tanto no aspecto da saude
vocal quanto no do dominio técnico-interpretativo”, relata o pesquisador. No entanto, as
entrevistas também revelaram que certas especificidades da musica popular, como o
canto coloquial, ndo eram favorecidas pelas técnicas do canto erudito. Por isso, Elme
propde que o repertério do cancioneiro popular seja explorado pelas pesquisas
académicas como ferramenta para o desenvolvimento de técnicas vocais especificas a
serem usadas no ensino formal de canto popular. “Muitos dos elementos técnicos
proprios do canto popular estdo conectados a realizacdo das cangdes, surgindo a partir
de escolhas interpretativas”, afirma Elme.

Ao propor que o ensino de canto popular no Brasil se fundamente em
pesquisas, Elme sugere que as particularidades prosédicas e estéticas da musica
popular sejam contempladas. “Essas particularidades, no canto popular, se
desenvolveram ao longo do tempo a partir de gestos vocais intuitivos realizados pelos
intérpretes na intengdo de melhor comunicar os conteudos presentes nas cangoes,
consolidando-se aos poucos como préprias do canto popular”, explica o pesquisador.

Em sua pesquisa de mestrado, ElIme procurou analisar as particularidades
estilisticas do canto popular brasileiro e 0 aprimoramento da técnica e da expressividade
de cantores através da aprendizagem informal, destacando que as escolhas de cada
cantor na interpretagéo das cangdes foram fundamentais nesse processo. Ele delimita
0 escopo da sua andlise ao canto popular urbano, comercial e presente na midia. “Esse
tipo de canto esté sujeito a processos de transformacdo ocasionados por sua natureza
de bem de consumo, o que vem determinando aspectos técnicos e estéticos especificos
em seu desenvolvimento”, explica Elme.

A antropdloga Elizabeth Travassos aponta estudos que comparam a pratica
contemporanea de determinados repertérios com registros fonogréficos de outras
épocas como exemplo de confluéncia entre etnomusicologia e histéria. Segundo ela,
retratos sonoros do passado, mediados social, cultural e tecnicamente, sédo fornecidos

pelas gravacdes em fonogramas:
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Processos sociais complexos conduzem artistas, estilos e repertérios
ao estudio, sob a forma de gravagdes, portanto de registros filtrados
por uma cadeia de agentes sociais com valores estéticos e interesses,
servindo-se de procedimentos técnicos especificos. Além de analisar
os fonogramas, € necessario elucidar esses processos e compreender

seus efeitos.

Ao tracar um histérico do canto popular no Brasil desde as primeiras
gravacoes feitas no comecgo do século XX, Elme aponta dois modelos de canto na
musica popular brasileira. Um deles é ligado ao canto erudito europeu, que utiliza
recursos como vibratos e valoriza os saltos meléddicos, a poténcia vocal e as notas
longas. O outro modelo, segundo ele, é inspirado no canto responsorial afro-brasileiro e
no canto indigena, em que 0s aspectos entoativos da cancao prevalecem. O responsorio
€ uma forma de canto litirgico onde um solista canta versos que séo respondidos por
um coro. O jongo, tradicdo oral estudada por Travassos do ponto de vista da
antropologia, € um exemplo de canto responsorial, em que o solista canta primeiro e 0s

demais participantes respondem no refrdo.

O canto antes do fonograma

Antes mesmo das gravacgdes fonogréaficas, a influéncia africana ja aparece
em referéncias bibliogréficas do final do século XVIII sobre o lundu, danga de roda.
“Transformado pelos brancos em cangao irbnica e bem-humorada, a partir da adaptacéo
de peculiaridades ritmicas da danca, o lundu exigia inevitavelmente uma letra ajustavel
a musica”, afirma o jornalista José Ramos Tinhorao.

De acordo com Elme, o lundu se torna um género de musica de saldao a
partir da década de 1830, sem necessariamente ser dangado. Entre suas caracteristicas
estdo o0 uso de expressbes afro-brasileiras como “sinhd” e “iaia”, que aparecerao
posteriormente em varias canc¢des da primeira metade do século XX, o humor, também
marcante no cancioneiro popular brasileiro, e a abundancia de sincopes, uma das
caracteristicas do nosso samba.

“A convivéncia entre negros livres e cativos, a classe média e a corte,
possibilitada pelos centros urbanos emergentes, aproximou, seguramente, o lundu da
modinha”, avalia o musicologo Edilson Vicente de Lima. De acordo com ele, essa
aproximagao fez com que a modinha absorvesse o ritmo sincopado do lundu. Lima
afirma que a pesquisa documental aponta, entre as caracteristicas das modinhas,

melodias sinuosas, presenga da sincopa e acompanhamento parafraseando as batidas
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do pandeiro ou do ganza. “Essas caracteristicas sdo associadas ao universo afro-
brasileiro e estdo na base de géneros como o choro, o0 maxixe e samba”, diz o
musicologo.

O lundu também influenciou a modinha, considerada pelos historiadores o
primeiro género musical brasileiro. A modinha surgiu no século XVII a partir de can¢des
liricas portuguesas e teve influéncias tanto de éperas italianas quanto do lundu. “As
modinhas, ao serem levadas para as ruas na forma de serenatas, provocaram o
surgimento das serestas, consolidando a estética do canto lirico como elemento

constituinte da tradicdo vocal popular brasileira”, relata Elme.

A prosddia no canto brasileiro

Elme menciona que a partir da década de 1930, quando o escritor e
estudioso das tradigbes populares Mario de Andrade organizou o Primeiro Congresso
da Lingua Nacional Cantada, a adequacao do canto erudito & prosodia brasileira tem
sido destaque em trabalhos académicos. Em seu Ensaio sobre a musica brasileira,
Mario de Andrade fala do uso de elementos da musica de tradicdo popular rural em
composicdes eruditas. “Os cantadores, se aproveitando dos valores prosédicos da fala
brasileira, tiram dela elementos especificos essenciais e imprescindiveis de ritmo
musical. E de melodia também”, explica Andrade. Elme observa que antes mesmo
dessas discussbes académicas, a prosédia ja se destacava no canto popular dos
grandes centros urbanos. “Na musica popular, ja se tentava de forma intuitiva adaptar o
modelo erudito de canto na busca da compreensdo do portugués brasileiro”, completa
Elme.

As adaptacdes necessarias para o entendimento do portugués cantado, de
acordo com Elme, podem ser observadas em gravacfes de cantores do teatro de
revista, ligados, originalmente a tradicdo das dperas e operetas. “Nas gravacdes de
Araci Cortes, uma das mais importantes cantoras-atrizes deste género e também uma
das primeiras que registraram sua voz em disco, percebe-se uma alternancia entre o
modo de emissao de cabecga, tipico do canto lirico, e o de peito, associado a voz falada”,
exemplifica Elme.

O pesquisador observa que a influéncia do canto lirico na musica popular se
deu mais intuitivamente do que atraves de cursos formais de canto, o que possibilitou a
apropriacao e modificacdo do canto erudito. O ensino de canto, no inicio do século XX,
era privilégio de poucos. “Muitos dos cantores brasileiros que ndo pertenciam as classes
abastadas buscavam a sonoridade do canto lirico através da imitacdo, e isso se tornou

habitual na realizacdo das serestas”, conta Elme. Segundo ele, antes que conceitos
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cientificos ligados a compreensdo do aparelho fonador fossem incorporados pela
pedagogia vocal, o ensino de canto era baseado na experiéncia e na observagao. “A
identificacdo e consequente imitacdo de modelos vocais especificos tornaram-se
também a base pela qual os cantores populares desenvolveram sua arte”, afirma Elme.

Além do canto do teatro de revista, baseado na imitacdo de cantores liricos
europeus, também se encontra, no periodo das primeiras gravacdes fonogréficas, a
estética vocal baseada na fala, com origens nas tradi¢bes indigena e afro-brasileira e
nos encontros musicais promovidos nas casas das tias baianas, no Rio de Janeiro.
“Nessas casas, com destaque para a de Tia Ciata, foi lancada a matriz do samba
urbano”, relata Elme. As letras das musicas, inspiradas na fala cotidiana, eram uma
novidade naquele tempo. Tanto as serestas quanto as can¢gfes compostas para o teatro
de revista tinham letras baseadas na poesia escrita, assim como o choro, que se
popularizou no inicio do século XX, quando poetas como Catulo da Paixdo Cearense
colocaram letra em melodias originalmente instrumentais.

O mercado de producdo de discos comeca a prosperar e leva ao sucesso
dos cantores. Como consequéncia, ha uma perda de interesse na musica instrumental,
na década de 1930, e o grupos de choro passam a fazer acompanhamento para o canto.
“Com os conjuntos de choro atuando junto aos cantores, logo o género ganhou nova
direcdo ao ser composto, entao, de forma a favorecer o uso da voz’, conta Elme. Um
exemplo dessa fase do choro, com simplificagcdo musical para o uso da linguagem
cotidiana em suas letras, é a cancgao “Tic-tac do meu coracéo”, de Alcir Pires Vermelho

e Valfredo Silva, gravada por Carmen Miranda.

Um canto mais préximo da fala

A simplificacdo das linhas melddicas para adequacéo da fala cotidiana nas
letras das canc0es ja aparecia na década de 1920 em composicdes de Noel Rosa. De
acordo com Tatit (2004, p. 35), “Noel sé propunha melodias dentro de um absoluto
controle entoativo de suas inflexfes. Jamais cantou o0 que ndo se pudesse falar
utilizando uma curva equivalente”, explica o musico e estudioso da cancdo popular
brasileira Luiz Tatit, da Universidade de S&o Paulo. Segundo ele, Noel se impunha esse
limite melddico para imprimir um carater coloquial urbano em suas composigées.

O canto coloquial também estava presente nas marchinhas de carnaval de
Lamartine Babo. A estética da simplificacdo musical, segundo Elme, também apareceu
no samba que surgiu no comeco da década de 1930, no bairro carioca Estacio de Sa, e
se espalhou por morros vizinhos, como Mangueira e Salgueiro. Compositores do

Estacio, como Ismael Silva, realizaram transforma¢8es no samba e estabeleceram um
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novo padrao ritmico para o género. “Essas mudancas, que eliminaram o carater
‘amaxixado’ do samba, contribuiram com uma maneira mais solta de cantar, na qual se
podem observar atrasos e antecipagfes determinantes para a constituicdo do canto
popular brasileiro urbano”, aponta Elme.

As gravacgOes fonogréficas, que levaram a mudancas tanto no canto do
teatro de revista quanto no choro, ambos originalmente ligados a tradicdo erudita,
influenciaram também os cantores de serestas e suas vozes potentes inspiradas no
canto lirico, ao deixarem de ser mecanicas e passarem a ser elétricas. “O canto
vinculado ao modelo erudito precisou sofrer adaptacdes apds o advento das gravacdes
elétricas, ja que um volume de voz excessivo poderia comprometer a qualidade do som
captado no microfone, bastante sensivel”, conta Elme.

Por outro lado, a tecnologia das gravacgfes favoreceu o modelo de canto
baseado na emissdo coloquial, no qual a naturalidade da fala podia ser mantida com
uma projecdo compativel com o estilo do cantor. Tatit associa o aprimoramento das
gravacdes, com a conversdo da energia mecanica em energia elétrica, a perspectiva de
se criar cangbes para consumo imediato nos dias de carnaval e, especialmente, a
consolidacdo do radio como veiculo de expanséo do sucesso.

Francisco Alves, cantor ligado a tradi¢cdo das vozes potentes, foi 0 primeiro
a registrar seu trabalho com a tecnologia de gravacao elétrica em 1927. “Ele né&o
demorou a se adaptar a nova tecnologia, percebendo que deveria dosar
adequadamente a intensidade de sua voz e investir na diccdo clara do texto, licbes
aprendidas com o compositor Sinhé”, relata Elme.

Outro cantor de voz potente da época, Orlando Silva, trouxe mudancas
importantes para o canto popular. Segundo Elme, Orlando Silva, dono de grande
extensao vocal e dominio musical, sem nunca ter estudado canto, adaptou o canto
impostado as gravacgOes elétricas e o revitalizou, atenuando o uso do vibrato. Sua
gravagao de “Labios que eu beijei”, de J. Cascata e Leonel Azevedo, revela a
combinacdo de uma diccao clara do texto com a articulacdo ritmica da cancao.

Com o avancgo da tecnologia de gravagéo, detalhes como respiracfes do
cantor e ruidos, que antes passavam despercebidos, tornaram-se notaveis pela
captacdo do som. Varios cantores, cientes disso, passaram a usar esses detalhes como
elementos expressivos de sua interpretagdo. De acordo com Elme, na segunda metade
da década de 1940, as vozes também sofreram transformacdes, ao adotarem
tonalidades mais graves, ganhando contornos draméticos e intimistas pelos cantores de
samba-cancéo.

Parte da mudanca do padrédo vocal no canto popular brasileiro se deve as

trilhas sonoras do cinema norte-americano. Cantores com registros médio-graves, como
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Judy Garland e Frank Sinatra, inspiraram intérpretes brasileiros. As tonalidades mais
baixas e o carater intimista do canto passaram a ser valorizados. “A gravagao de Dick
Farney de “Copacabana”, composi¢cdo de Alberto Ribeiro e Braguinha com arranjo de
carater renovador de Radamés Gnattali, marcou a estreia de um modelo vocal
masculino romantico mais suave e intimista”, exemplifica Elme.

Além da influéncia das trilhas de filmes, o uso instrumental da voz nas
cancles de jazz, conhecido como scat singing, também se tornou parte do canto de
intérpretes como Johnny Alf, Elza Soares, Miltinho, Leny Andrade e Dolores Duran. A
cantora e compositora Dolores Duran, que interpretava cancdes em francés, inglés,
italiano e alem&o, dominava a técnica da improvisacdo vocal. Ela e Leny Andrade estao
entre 0s cantores que adaptaram a técnica do scat singing para fonemas mais proximos
dos sons do portugués brasileiro. Em sua gravacao de “Fim de caso”, de autoria da
prépria Dolores Duran, pode-se perceber a escolha de silabas de sonoridade mais
brasileira no trecho em que a cantora faz seu improviso.

Apbs esse periodo de influéncia do jazz no canto brasileiro, um grande
marco na histéria da nossa musica € a gravacao de Joao Gilberto da cancao “Chega de
saudade”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, em 1958. Ja havia algumas
composi¢des que buscavam um novo tipo de samba. O estilo de canto e a batida de
violdo de Jodo Gilberto foram os complementos que faltavam para o surgimento da
bossa nova. “O estilo langado pelo cantor deu impulso ao nascimento de uma nova
escola na qual os intérpretes utilizavam suas tessituras mais préximas ao registro da

fala, valorizando assim seus timbres naturais e dic¢ao pessoal’, avalia EIme.

Da imitagdo a adaptacéo

Com o surgimento da bossa nova, o canto brasileiro passou por
transformacgdes. Por um lado, os cantores ja ndo tinham mais a necessidade de ostentar
vozes potentes. Por outro, a bossa nova imp6s um outro tipo de virtuosismo, mais ligado
a afinagdo precisa e a aspectos ritmicos das canc¢des. Elme destaca a importancia do
controle da respiracdo que possibilitou a Jodo Gilberto seu estilo de interpretacéo.
“Treinando a propria respira¢do durante a execugdo das cangdes, Jodo Gilberto chegou,
de forma intuitiva, a um processo semelhante ao apoio praticado pelos cantores liricos”,
explica o pesquisador. EIme lembra que no inicio de sua carreira, Jodo Gilberto imitava
Orlando Silva, que teve de adaptar seu canto inspirado na técnica lirica as tecnologias
de gravacéo de discos.

Tanto Orlando Silva quanto Jodo Gilberto sdo exemplos de cantores que

reforcam os principais argumentos de EIme em sua pesquisa de mestrado. Um deles é
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o de que a formacdo do canto, no Brasil, ao longo da histéria, esteve muito mais
associada a imitacao do que ao ensino formal de técnicas vocais. Outro argumento, o
principal, € o de que mudangas no canto popular aconteceram em varios momentos por
adaptacdes intuitivas de técnicas vocais requeridas pelo repertério escolhido pelos
cantores.

Posterior & bossa nova, Caetano Veloso € outro exemplo de cantor que
comecou imitando um modelo e depois assimilou outras influéncias para, depois,
encontrar seu estilo proprio de interpretagdo. Seu canto, em seu primeiro disco, gravado
junto com Gal Costa em 1967, € claramente inspirado em Jodo Gilberto. No final dos
anos 1960, tanto ele quanto os outros intérpretes da Tropicalia seriam influenciados
pelas mudangas popularizadas pelo conjunto inglés The Beatles, incorporando
sonoridades inusitadas e estridéncias em sua emisséo vocal.

ApOs trés décadas de criagdo do primeiro curso superior de canto popular
no Brasil, embora ainda seja grande o numero de cantores que adquire ou adapta
técnicas vocais intuitivamente, ja € significativa a procura pelo ensino formal de canto
por quem atua na musica popular. Diante do que encontrou em sua pesquisa, em
relacdo as transformacdes no canto popular brasileiro ao longo da historia, Elme
defende que o repertorio de cangdes escolhidas pelo intérprete seja considerado central

na metodologia de ensino de técnica vocal.
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