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RESUMO

Esta monografia analisa a série Um esboco para a historia da musica de Maria Abreu, escrita
entre outubro de 1967 e agosto de 1968 no Caderno de Sabado do Correio do Povo. O objetivo
geral do trabalho é compreender como Maria Abreu apresenta a historia da masica na série.
Estabelecemos como objetivos especificos mapear e recuperar 0s textos que compde a série;
classificar e analisar as publicacGes procurando refletir sobre suas tematicas e abordagens;
discutir e problematizar as seguintes questdes: de que musica a autora fala? Quais sdo 0s
recursos utilizados pela autora para dirigir-se ao publico leigo? Para quem a autora fala? e quais
sdo as referéncias utilizadas por Maria Abreu para construir a série?. Para iluminar teoricamente
0 objeto, situamos o suplemento cultural como sistema perito dentro do jornalismo, salientando
a funcdo da critica na mediacdo de campos especializados. Contextualizamos o Caderno de
Sabado na histéria do Correio do Povo e sistematizamos dados biogréficos sobre a autora. Por
meio do método de andlise de contetido, foram analisados o0s 24 textos que comp&em a série.
Com base nos resultados encontrados, conclui-se que a série Um esbo¢o para a historia da
musica tem o seu foco na Musica Antiga, abordada em 42% dos temas. Os compositores citados
sdo de nove paises distintos, liderados pelos alemaes, que configuram 36% de todos o0s
compositores mencionados. Ao todo, Maria Abreu referencia 24 autores, divididos em
musicologos, criticos, historiadores, musicos, escritores e filosofos. A linguagem dos textos é
hermética, e a série é voltada aos leitores com conhecimento prévio de histéria da mdsica e

teoria musical.

Palavras-chave: Jornalismo cultural. Critica musical. Maria Abreu. Caderno de Sabado.

Correio do Povo.



ABSTRACT

This work analyses the series Um esbo¢o para a historia da musica written by Maria Abreu
between October of 1967 and August of 1968 on the Correio do Povo’s Caderno de Sabado.
The main objective of this work is to comprehend how Maria Abreu presents the history of
music in her series. We have stablished as specific objectives to map and recover the texts that
composes the series; to classify and analyze the writings reflecting on its themes and approaches
to the History of Music; discuss and problematize the following questions: what is the music
that the author is writing about? What are the resources used by the author to address the general
public? To whom is she writing the series? And what are the references used by the author to
present the series? To enlighten the object theoretically, we have contextualized the cultural
supplement as a journalism expert system, stressing the critical role of mediation of specialized
fields. We have contextualized the Caderno de Sabado on the Correio do Povo’s history and
systematized biographical information about the author. Content analysis was used to analyze
the 24 articles that compose the series. Based on the results, we have concluded that the series
Um esbogo para a historia da musica focuses on Ancient Music, addressed in 42% of the
subjects. The aforementioned composers are from nine different countries, led by the Germans,
who make up 36% of all mentioned composers. Throughout the series, Maria Abreu references
24 authors, between musicologists, critics, historians, writers and philosophers. The language
used on the texts is specialized, and the series is aimed at readers with background knowledge

of music history and music theory.

Keywords: Cultural Journalism. Musical criticism. Maria Abreu. Caderno de Sadbado. Correio

do Povo.
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1 INTRODUCAO

Neste trabalho, proponho investigar a forma que Maria Abreu apresenta a historia da
musica em sua serie Um esboco para a historia da musica, publicada entre 1967 e 1968 no
Caderno de Sabado do Correio do Povo. A escolha por esse assunto deu-se a partir das aulas
da cadeira de Jornalismo Cultural, com a professora Cida Golin e a mestranda Anna Cavalcanti.
Nas aulas, foram trabalhados elementos a respeito da critica e a critica musical, despertando
meu interesse para o tema. Esse interesse vem de meus estudos de musica, como violonista,
paralelos e precursores aos meus estudos em jornalismo. A possibilidade de trabalhar com essas
duas areas e unir o conhecimento adquirido nos anos de formacao musical e de formacéo como
jornalista é muito satisfatério.

Optei, por sugestdo da professora Cida Golin, por iluminar a jornalista Maria Abreu,
que escreveu a série Um eshogo para a histéria da muasica. Na busca por informacdes mais
precisas a respeito da autora, no entanto, foram encontrados pouquissimos registros. As poucas
publicacGes que encontrei sdo de Maria Abreu falando a respeito de seu pai, 0 baritono de fama
internacional, Andino Abreu. Nada foi encontrado sobre sua vida como jornalista. Devido a
IS0, realizei uma entrevista com a pianista Zuleika Rosa Guedes, grande amiga de Maria
Abreu, com a intencdo de recuperar um pouco da historia dessa jornalista que teve um papel
importante na formacdo de leitores interessados em musica classica, e que foi praticamente
apagada da historia nas décadas seguintes.

Considero esta monografia de grande contribui¢do para a preservacao da figura e dos
textos de Maria Abreu, tendo em vista a falta de material a respeito da autora e de seus escritos.
Espero que, a partir desse trabalho e da recuperacdo da série Um esboco para a historia da
musica, outros estudantes se proponham a estudar sua obra, que ndo se esgota, de forma alguma,
na série abordada aqui.

Maria Abreu, além de escrever para o Correio do Povo, era também pianista, e o
interesse em trabalhar com sua obra também esté relacionado ao fato de eu me identificar com
a autora como jornalista e musicista. E curioso analisar como alguém com anos de formagéo
musical, e com uma vivéncia musical tdo extensa como a de Maria Abreu, se propde a contar a
historia da musica erudita para o publico leigo.

O objetivo geral deste trabalho é analisar de que forma Maria Abreu apresenta a série
Um esbogo para a historia da masica no Caderno de Sabado. Os objetivos especificos sdo: 1)
mapear e recuperar os textos que compdem a série; 2) classificar e analisar as publicagdes

procurando refletir sobre suas tematicas e abordagens; 3) discutir e problematizar as seguintes
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questdes: de que musica a autora fala? Quais séo os recursos utilizados pela autora para dirigir-
se ao publico leigo? Para quem a autora fala? E quais sdo as referéncias utilizadas por Maria
Abreu para construir a série?

Para isso, realizaremos a analise de todos os 24 textos da série, publicados entre outubro
de 1967 e agosto de 1968. Os textos foram resgatados a partir do acervo do Caderno de Sdbado
disponivel no Arquivo Histdrico de Porto Alegre Moysés Vellinho. No plano metodoldgico,
utilizaremos a pesquisa bibliogréfica, englobando leituras sobre jornalismo, suplementos
culturais e critica musical.

O trabalho foi estruturado em quatro partes. No capitulo que segue, é feito um apanhado
historico e a caracterizacdo dos suplementos culturais e do Caderno de Sabado, a partir de
autores como Alzira Alves de Abreu (1996), Sérgio Luiz Gadini (2003), Silviano Santiago
(2004) e Daniel Piza (2011), entre outros. Sdo trabalhados também os conceitos de jornalismo
como um sistema perito, de acordo com as ideias de Miguel (2009) e Giddens (1991), e o ideal
enciclopédico no Caderno de Sabado, de acordo com as ideias de Cardoso (2009).

No terceiro capitulo, é abordado o contexto histdrico da critica de musica erudita, para
compreender onde a série Um esboco para a histéria da musica se insere, apresentando autores
como Arthur Nestrovski (2005; 2008), Ménica Vermes (2007) e Liliana Bollos (2006). Apds,
sera trazida um pouco da histéria de vida de Maria Abreu, com informacfes retiradas da
entrevista com Zuleika Rosa Guedes e da entrevista com Helena Abreu, irma de Maria Abreu,
concedida a Celina Grovermann (2011), disponivel em sua tese.

No ultimo capitulo desta monografia, nos debrucaremos sobre nosso objeto de pesquisa
empregando o método de analise de contetido, conforme as defini¢des de Heloiza Herscovitz
(2010) e Wilson Corréa da Fonseca Junior (2006). Tendo em vista 0s objetivos desta pesquisa,
foram propostas quatro categorias que serdo aplicadas aos 24 textos que compdem a série: do
que fala? a partir de que referéncias fala? como fala? e para quem fala? Nas consideracGes
finais, exponho os principais pontos analisados a respeito dos textos, e me proponho a e

responder as questdes iniciais.
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2 OS SUPLEMENTOS CULTURAIS NO BRASIL

Neste capitulo, apresentaremos resumidamente um percurso histérico do jornalismo
cultural e do suplemento cultural no Brasil para entendermos em que contexto surge o Caderno
de Sébado. Em seguida, trataremos dos suplementos culturais como sistemas peritos. Por fim,

percorreremos o historico e as caracteristicas do Caderno de Sabado.

2.1 Um breve historico do jornalismo cultural

O jornalismo cultural esta, desde a sua génese, ligado a cidade como espaco de poder e
de cultura. Acompanha o fortalecimento da arte e da cultura e a formacdo de um publico
consumidor (GOLIN, 2009). Ele ultrapassa a cobertura noticiosa e da mais espaco a opinido e
a interpretacdo, permitindo a utilizacdo de recursos criativos e assumindo uma linguagem
coloquial, aproximando-se assim do leitor (FREITAS, 2011).

N&o ha como definir exatamente quando o jornalismo cultural surgiu, mas 0s primeiros
impressos que indicam alguma cobertura de obras culturais datam de 1665 e 1684, com o The
Transactions of the Royal Society of London e o News of Republic of Letters. Um marco
importante do jornalismo cultural foi em 1711, quando Richard Steele (1672-1729) e Joseph
Addison (1672-1719) fundaram a revista The Spectator. Seus escritos propunham tratar sobre
tudo. Tinham o objetivo de “trazer a filosofia para fora das instituicbes académicas para ser
tratada em clubes e assembleias, em mesas de cha e café. Assim, o jornal cobria desde questdes
morais e estéticas até a ultima moda das luvas” (BRIGGS, 2006, p. 77). Era uma escrita
reflexiva, mas acessivel.

Na Inglaterra, surgiu também Samuel Johnson (1709 — 1784), que, segundo Daniel Piza
(2011), foi o primeiro grande critico cultural. O polemista politico Hazlitt surgiu em seguida.
Era defensor dos trabalhistas e influenciou muito a conquista de direitos pelos cidaddos. Hazlitt
ndo so tratava de novos criadores como também dos classicos, como Shakespeare (P1ZA, 2011).

Quando, em meados do século XIX, a industrializacdo j& havia tomado conta da Europa,
0S ensaios e a critica cultural se tornaram ainda mais influentes (PIZA, 2011). Sainte-Beuve
(1804 — 1869) estabeleceu um padréo para o jornalismo cultural com suas criticas controversas,
que publicava nos jornais Le Globe e Le Constitutionnel. Neste Gltimo, mantinha uma coluna
semanal, a “Causeries du Lundi”, precursora dos rodapés literarios existentes até hoje (P1ZA,

2011). “Depois dele, o jornalista cultural ganhou status: ele podia desenvolver uma carreira
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exclusivamente como critico e articulista, independente de academias ou de uma obra ficcional;
a tarefa tinha sua propria dignidade” (PIZA, 2011, p. 15).

No final do século XIX, o estilo da critica cultural feita nos jornais comecou a se
modificar juntamente ao jornalismo. O irlandés George Bernard Shaw (1856 — 1950), critico
de arte, teatro, literatura e musica, iniciou uma publicacdo chamada G.B.S, que misturava
politica, observacdo social e anlise estética, e que era discutida em toda a Inglaterra. Essa sua
coluna criou um novo modelo de jornalismo cultural (PIZA, 2011).

As criticas de arte sairam de seu circuito de marfim: Shaw as langou no meio da arena
social, exigindo que se comprometessem com as questdes humanas vivas, mostrando,
por exemplo, que uma dpera de Mozart era composta de muito mais elementos que as

belas melodias e o figurino pomposo. O critico cultural agora tinha de lidar com ideias
e realidades, ndo apenas com formas e fantasias. (PIZA, 2011, p. 17).

Em Viena, Karl Kraus (1874 — 1936) também modificou a cena do jornalismo cultural.
O jornalista fundou, em 1899, uma revista chamada Die Fackel (A Tocha), que unia satira
politica e comentario estético. A publicagdo foi fechada em 1936 por causa da tirania nazista.
“Kraus, que também era poeta, ¢ mais lembrado por seus aforismos — pequenas pilulas que
concentravam ideias e provocagOes para a leitura rapida do cidadao urbano [...]” (PIZA, 2011,
p. 18).

Até o inicio do século XX, o jornalismo era feito com pouca noticia, muito articulismo
politico e debate sobre livros e arte. Com a modernizacdo da sociedade, passou a dar mais
importancia a reportagem e ao relato dos fatos, e comecou a se profissionalizar. O jornalismo
cultural também sofreu algumas mudancas, surgindo assim a reportagem e a entrevista, e uma
critica mais breve e participante. O jornalismo tomou, assim, a sua forma moderna (PIZA,
2011).

No Brasil, os suplementos culturais surgem em meados do século XIX, época de
efervescéncia cultural no pais e em que o jornalismo cultural comecga a ganhar for¢a (KELLER,
2012). A génese desses cadernos aparece inicialmente nas notas de rodapé dos periddicos da
época, trazendo contetdos leves como poemas, contos ou crénicas (KELLER, 2012; SILVA;
1998). Essas pequenas secOes de rodapé cresceram com o tempo e passaram a publicar
contetdos como romances em série — os folhetins — e criticas culturais. O primeiro folhetim
brasileiro, traduzido do francés, foi Capitdo Paulo, de Alexandre Dumas, que circulou a partir
de 1838 no Jornal do Comércio.

Segundo Keller (2012), a imprensa se torna um segmento empresarial na passagem do
século XIX para 0 XX. Essa mudanga exige uma nova organizacdo, agora nos moldes

capitalistas, passando a priorizar o carater informativo em detrimento do opinativo. A evolucgéo
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do folhetim para a crénica de apenas um assunto e para a reportagem, o emprego da entrevista,
0 predominio da informacdo sobre a opinido e o crescimento de temas que até entdo eram
considerados secundarios foram mudancas decisivas para o rumo do jornalismo cultural
(CARDOSO; GOLIN, 2010). Para Sodré, esse era um momento em que:
As colaboragdes literarias, alids, comegam a ser separadas na paginagdo dos jornais:
constituem matéria a parte, pois o jornal ndo pretende mais ser, todo ele, literério.
Aparecem sec¢des de critica em rodapé, e o esbo¢o do que, mais tarde, serdo 0s
famigerados suplementos literéarios. Divisao de matéria, sem divida, mas intimamente

ligada a tardia divisdo do trabalho, que comega a impor as suas inexoraveis normas.
(SODRE, 1999, p 297).

A partir desse periodo, o jornalismo cultural brasileiro comeca a se consolidar, sendo
produzido por grandes nomes da literatura, politica e filosofia, entre eles Oswald de Andrade e
Mério de Andrade. Com o surgimento da revista O Cruzeiro, em 1928, o jornalismo cultural
ganha expressdo maxima. A revista teve como colaboradores José Lins do Rego, Vinicius de
Moraes, Manuel Bandeira, Rachel de Queiroz e Mério de Andrade, com ilustracdo de Di
Cavalcanti e Anita Malfatti (ANCHIETA, 2009).

E a partir da década de 1950 que comegca o apogeu dos suplementos literarios em forma
de cadernos culturais separados dentro dos jornais, dentro do periodo de efervescéncia cultural
no pais. Somente em S&o Paulo, foram fundados o Museu de Arte de Sao Paulo (1947), o Museu
de Arte Moderna, (1948) e o Teatro Brasileiro de Comédia (1948), além da realizacdo da
primeira edi¢do da Bienal de Arte da cidade. “Esses fatos que marcaram o campo da produgio
cultural ajudaram a estabelecer um mercado de consumidores desses produtos e,
consequentemente, uma possibilidade de aumentar a circulagdo dos jornais diarios”
(CARDOSO, 2009 p. 32).

Nessa época, 0 setor cultural se torna um dos principais segmentos econémicos do pais.
Para Abreu (1996, p. 16), “o teatro, o cinema, o radio, a televisdo, o disco, a publicidade, as
editoras foram se estruturando como industria de massa ao longo dessa década para finalmente
atingir, nas décadas seguintes, a configuracao de uma industria de bens culturais”.

Até os anos 1930 e 1940, a imprensa dependia dos favores do Estado e de pequenos
anuncios. Nos anos 1950, esse cenario se modifica com o investimento no setor publicitario,
trazendo ao pais grandes agéncias nacionais e estrangeiras de publicidade. Com isso, 0s jornais
passaram a veicular grandes anuncios, obtendo 80% de sua receita de anunciantes (ABREU,
1996).

O ambiente aberto as discussdes e a producdo intelectual foi de grande importéncia para

o inicio dos suplementos, que “refletiram a livre expressao de ideias € o desenvolvimento da
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criatividade nas mais variadas areas” (KELLER, 2012, p. 41). Foi nessa época que surgiram
alguns diarios importantes como a Ultima Hora (1951) e a Tribuna da Imprensa (1949).

Em 1956 surge no Rio de Janeiro o Suplemento Dominical, do Jornal do Brasil, voltado
inicialmente ao publico feminino, com receitas, temas pensados para as mulheres e poesias
(ABREU, 1996; CARDOSO, 2009; KELLER, 2012). “Os suplementos estavam voltados para
a vida familiar, a mulher era ainda nessa década a grande consumidora da producéo literéria,
de poesias, cronicas, romances. Muitos escritores tinham basicamente no publico feminino seus
leitores, como Erico Verissimo” (ABREU, 1996, p. 21). Apds, com nomes como Mario
Faustino, Ferreira Gullar e Oliveira Bastos, o Suplemento Dominical passa a se caracterizar
como um suplemento literario, e fica conhecido como SDJB (KELLER, 2012).

Também em 1956 surge o Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo, que, segundo
Cardoso (2009 p. 33), “foi um dos que influenciou de forma mais marcante 0s seus semelhantes
que apareceram depois”. O caderno se propunha a oferecer aos leitores contetidos leves e
entretenimento, e servia principalmente para trazer prestigio ao diério. O suplemento foi durante
dez anos dirigido por Décio Almeida Prado, critico teatral, sucedido pelo jornalista Nilo Scalzo
(KELLER, 2012).

Segundo Abreu (1996, p. 23), além de servirem como portal para que os leitores
pudessem ter contato com a producdo académica e analitica, os suplementos formavam “redes
de sociabilidade”. Foram de grande importancia para a formacgao do campo intelectual nacional,
juntamente as universidades, abrigando escritores que nasceram no final do século XIX e nas
primeiras décadas do século XX.

Os colaboradores desses cadernos podem ser incluidos entre os chamados “intelectuais
criativos”. “Assim, observa-se que havia uma predominancia do intelectual escritor, poeta,
cronista, ensaista, critico e historiador” (ABREU, 1996, p 26). Para a autora, isso estava
relacionado ao fato de que os suplementos estavam voltados basicamente para a literatura, a
historia, a arte, a musica, 0 cinema e o teatro.

Em 1958, o jornal Folha da Manh@, hoje Folha de S&o Paulo, cria seu caderno, a
llustrada. Esse caderno, junto ao Caderno B do Jornal do Brasil, é considerado um dos
primeiros a circular diariamente no Brasil (GADINI, 2009; KELLER, 2012). A llustrada ficou
famosa por seu gosto pela cultura jovem internacional e por sua atracdo pela polémica. Além
de criticos e colunistas, que incluiam Ruy Castro e Paulo Francis, tomou lugar a reportagem.
Inicialmente com um tom autoral, com um autor endossando opinativamente aquilo que
sustentava, apresentava um nome ou tendéncia que deveria estar chamando a atencdo do

publico. “O caderno manteve essa variedade ¢ quentura até meados dos anos 1990, quando o
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peso relativo da opinido diminuiu sensivelmente, e a agenda passiva comecou a se tornar
dominante” (PIZA, 2011, p. 41).

A década de 1960 marcou o aparecimento de suplementos culturais regionais
expressivos, como o Caderno de Sabado do jornal Correio do Povo. E também neste mesmo
periodo que o espago jornalistico reservado para a cultura sofre mudangas em decorréncia da
consolidac¢do da industria cultural brasileira (CARDOSO; GOLIN, 2010). “Os suplementos,
buscando sintonizar-se com a nova configuracdo do sistema de producdo de bens culturais,
procuram atingir um publico mais amplo e, portanto, investem em uma linguagem que chegue
a um universo mais amplo de leitores” (CARDOSO; GOLIN, 2010, p. 191). Surge entdo uma

preocupacao em tornar o conteudo jornalistico acessivel para os cidadaos.

2.2 Jornalismo como sistema perito

Para Anthony Giddens, a sociedade vive atualmente em um mundo marcado pelo
desencaixe das relagcdes sociais (MIGUEL, 1999). Esse mecanismo de desencaixe € entendido
como o “deslocamento das relagdes sociais de contextos locais de interagdo e sua reestruturagcao
através de extensdes indefinidas de tempo-espaco” (GIDDENS, 1991, p 24).

Esses mecanismos incluem os sistemas peritos, ou expert systems. Eles s&o classificados
por Giddens como “‘sistemas de exceléncia técnica ou competéncia profissional que organizam
grandes areas dos ambientes material e social em que vivemos hoje” (GIDDENS, 1991, p 30).

Esses sistemas possuem duas caracteristicas principais. A primeira é que eles sdo
autbnomos, uma vez que o consumidor ndo possui conhecimentos sobre o sistema e, portanto,
tem pouco poder de influéncia. A segunda é o fato de eles implicarem em uma crenga em sua
competéncia especializada (MIGUEL, 1999).

Para Giddens, ao estarem em casa, 0s individuos ja estdo envolvidos em uma série de
sistemas peritos na qual depositam sua confianga. I1sso pode ser observado, por exemplo, no
fato de o individuo ndo sentir medo ao subir as escadas de sua residéncia. Mesmo
desconhecendo os principios arquitetdnicos envolvidos na construgdo da escada, 0 morador tem
“f¢” no trabalho feito. H4 uma confianga no conhecimento aplicado, um conhecimento que uma
pessoa leiga ndo pode conferir. Ao viajar de avido, 0 passageiro tambem esta ingressando em
sistemas peritos, dos quais muitas vezes possui um conhecimento rudimentar.

Esses sistemas séo considerados mecanismos de desencaixe porque, segundo Giddens,
removem as relagdes sociais das imediagdes do contexto. Para uma pessoa leiga, “a confianga

em sistemas peritos nao depende nem de uma plena iniciacdo nestes processos nem do dominio
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do conhecimento que eles produzem” (Giddens, 1991, p. 31). A fé nos sistemas peritos ¢
baseada na experiéncia de que os sistemas funcionam em sua maioria e na existéncia de forgas
reguladoras desses sistemas, que protegem os consumidores.

Essas forcas reguladoras, para Miguel (1999), atuam como metassistemas peritos, uma
vez que o consumidor deposita nelas sua confianga sem possuir conhecimentos especializados.
Segundo o autor, o jornalismo também pode se inserir nesta categoria, questionando a
confiabilidade de diversos sistemas. E um “foro informal e cotidiano de legitimagdo ou
deslegitimagao dos diversos sistemas peritos” (MIGUEL, 1999, p. 202).

O leitor ndo tem conhecimento de como as noticias sdo produzidas e selecionadas em
meios de comunicacdo. Ele apenas confia que as informacOes estdo corretas, que a
hierarquizacdo dos contetdos foi justa e que os fatos mais importantes foram escolhidos para
virarem noticia. Um acidente perto de casa pode ser facil de verificar, porém checar
informagdes sobre uma guerra em um pais distante, por exemplo, seria complicado (MULLER,
2015). O desconhecimento acerca de como as noticias foram produzidas e a confianca do leitor
no que esta sendo produzido levaram Miguel (1999) a considerar o jornalismo um sistema
perito.

O leitor/ouvinte/espectador, no papel de consumidor de noticias, mantém em relagdo
ao jornalismo uma atitude de confianca, similar a dos outros sistemas peritos, que
pode ser dividida em trés momentos: 1) confianca quanto a veracidade das
informagdes relatadas; 2) confianca quanto a justeza na selegdo e hierarquizacéo dos
elementos importantes o relato; 3) confianca quanto & justeza na selecdo e

hierarquizagdo das noticias diante do estoque de “fatos” disponiveis (MIGUEL, 1999,
p 199).

E majoritariamente por meio do jornalismo que pesquisas cientificas, por exemplo, se
tornam acessiveis ao grande publico. A escolha entre pautar ou ndo certos temas confere ao
jornalismo um poder de determinar quais conhecimentos serdo restritos e quais serao
massificados. Segundo Miguel (1999, p. 205), a midia forma um importante sistema perito e
escapa, de certa forma, “dos mecanismos de afericdo aos quais se submetem os outros sistemas
peritos”. E por meio dela que os individuos podem validar ou nio a sua crenga na eficacia de
outros sistemas.

Os suplementos culturais sao muitas vezes escritos por colunistas proximos a academia.
Essa proximidade confere legitimidade aos suplementos, que se ancoram no reconhecimento
desses colunistas e colaboradores, podendo também se caracterizar como sistema perito. Por
meio do jornalismo “esses agentes ganham crédito social, conquistam visibilidade para além
do seu circuito reservado e buscam (supostamente) falar com o publico mais amplo, assumindo
o papel de decifradores” (GOLIN et al. 2014, p.3).
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Enguanto no jornalismo a relagdo com o publico € baseada no uso de estratégias para a
criacdo de efeitos de verdade, dando ao leitor a sensacdo de que o que estd sendo publicado é
uma verdade praticamente incontestavel, nos suplementos essa afericdo esta relacionada a
assinatura e qualidade dos textos (CARDOSO, 2009). Segundo o autor, na logica dos campos
de producéo cultural e intelectual,

O criador mobiliza poder simbdlico ao redor de seu nome. Nas paginas do
suplemento, esses agentes acabam tendo a possibilidade de fazer repercutir de maneira

amplificada a producédo reconhecida ou em processo de consagracdo entre seus pares.
(CARDOSO, 2009, p. 9).

Esses cadernos especializados, portanto, funcionam também como metassistemas
peritos, uma vez que podem legitimar os deslegitimar a crenca nos sistemas peritos (GOLIN et
al. 2014; MIGUEL, 1999). Séo os suplementos que determinam o que os leitores devem ou nao
voltar a sua aten¢do entre a infinidade de produtos culturais disponiveis. Por meio de seus textos
explicativos e formativos, os suplementos esclarecem e instruem o leitor, que confia nos
contetidos veiculados pelo caderno (MULLER, 2015). “No espago reservado do suplemento,
0 jornalismo exerce seu poder de construir a notoriedade e de demarcar espagos de
conhecimento concretizando redes de circulagao dos textos artisticos e dos discursos sobre eles”

(GOLIN et al. 2013, p. 111).

2.3 Caracterizacgao dos suplementos culturais

Os suplementos culturais apresentam um carater proximo ao de revista, de examinar e
inspecionar com profundidade determinados assuntos. Para Cardoso (2009, p. 20), o
suplemento semanal é um “espaco no qual o jornalistico tem suas defini¢fes e delimitacOes
praticamente destruidas”. Nele, a noticia e a reportagem convivem lado a lado com o texto
literario, ndo apresentando regras e definicdes muito precisas. “Sua logica interna, que permite
aprofundar o tratamento dado aos temas, leva o ideal iluminista do jornalismo de formar o leitor
aum grau dificilmente visto nas publica¢des de circulagio diaria” (CARDOSO; GOLIN, 2009).

A temporalidade das publicacGes ndo segue a regra do jornal diario, que fica obsoleto
em 24 horas, e rompe com a légica da renovacdo. Editados nos fins de semana, permitem um
maior tempo de leitura e de apreciacdo do material, composto por ensaios, criticas, resenhas e
artigos assinados por académicos e intelectuais (MULLER, 2015). Segundo GOLIN et al.
(2013, p. 109), a circulagdo no final de semana “representa a possibilidade de uma frui¢do mais

demorada e, assim, mais aprofundada. A tarefa analitica os liberta, portanto, do universo
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descartavel do jornal didrio”. Abreu (1996), ao estudar os suplementos da década de 1950,
destaca que essa iniciativa de publicar nos finais de semana poderia ter a intencdo de divulgar
a arte e a literatura, uma vez que essas edicOes sdo, geralmente, as mais lidas.

Essa circulacdo semanal e o viés analitico do que € publicado também desperta o carater
colecionavel do suplemento (MULLER, 2015). Os folhetins em série podem ser considerados
a origem desse habito de colecionar. Segundo Silva (1998), alguns leitores recortavam 0s
rodapés para adicionar a sua colecdo que, por vezes, ja eram inclusive feitos com a indicacéo
de local para recortar, sugerindo que os capitulos das histérias fossem guardados.

Os suplementos séo lugares privilegiados para acessar 0 pensamento e os valores de
uma época, uma vez que ¢ um espago restrito e que “assume a condicdo de selecionar,
hierarquizar ¢ tornar publicos temas do escopo da cultura” (GOLIN et al. 2014, p. 2). Eles
exercem um papel de mediadores, e indicam caminhos de consumo e apreciacdo cultural para
os leitores.

O suplemento néo é essencial ao jornal, mas sim complementar. O leitor ja se direciona
a essas publicacbes buscando contetdos distintos daqueles encontrados no corpo principal do
periodico. Para GOLIN et al. (2013 p. 110), eles “expressam ‘outro’ discurso dentro da
publicacdo. No jogo de estar dentro do jornal e também fora — tipico da separata —, ganham vida
propria, evidenciada, inclusive, pelo nome que os distingue do didrio”. Ele traz contetidos sem
0s quais os jornais continuariam completos. Santiago (2004, p. 161-162) explica que:

Complemento é a parte de um todo, o todo estara incompleto se faltar o complemento.
Suplemento é algo que se acrescenta a um todo. Portanto, sem o suplemento o todo

continua completo. Ele apenas ficou privado de algo a mais; no caso, um bdnus que é
dado ao leitor.

Esses cadernos ndo trazem grande retorno financeiro ao jornal, uma vez que s&o quase
isentos de publicidade e andncios. Nos anos 1950, os suplementos sofriam com a falta de
recursos, e eram publicados sem regularidade, de acordo com as dificuldades da imprensa
(ABREU, 1996; KELLER, 2012). Mesmo sem trazer um retorno financeiro significativo, os
periddicos editam esses suplementos, uma vez que eles trazem prestigio ao jornal e status aos
colaboradores. Keller (2012, p. 44) destaca que:

O jornal obtém prestigio ao manter um suplemento cultural; quem escreve nesses
cadernos, da mesma maneira, alcanca visibilidade e reconhecimento com sua

colaboracéo; e a leitura desses suplementos ndo deixa de representar status, bom gosto
e aperfeicoamento da capacidade intelectual.

Segundo Cardoso e Golin (2009), essa pouca quantidade ou auséncia de publicidade

reforca o carater formador dos jornais, que coloca o leitor acima do interesse comercial. Essa é
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uma forma de mostrar aos leitores que o jornal, mesmo sendo uma empresa, tem “objetivos
nobres ligados ao conhecimento cultural de seu publico” (CARDOSO; GOLIN, 2009, p. 141).
O jornalismo incorpora a tarefa de formar culturalmente os leitores, e coloca-se como capaz de

traduzir o conhecimento hermético para uma linguagem mais proxima do publico.

2.4 O Caderno de Sabado do Correio do Povo

O jornal Correio do Povo foi fundado em 1895 e, segundo Cardoso e Golin (2009, p.
141) “foi uma novidade para Porto Alegre a época, pois mantinha um regime empresarial e
informativo”. Era um tipo de publicagdo diferente daquelas que circulavam pela cidade no
periodo, tipicamente politico-partidarias e literarias independentes, como 0s pasquins e as
folhas ilustradas. O periddico se propunha a ser, segundo o editorial de sua primeira edi¢cdo
“noticioso, literario e comercial”, apoiando as iniciativas do campo cultural. O jornal era um
dos mais importante de Porto Alegre no século XX, e atingia ndo sé o Rio Grande do Sul como
também outras partes do pais.

As secdes dedicadas as variedades e aos temas culturais estiveram sempre presentes nas
paginas do periodico a partir da criacdo do rodapé Semanéario. Em 1915, o Almanaque do
Correio do Povo comecou a ser langado no final de cada ano. Em 1926, foi a primeira vez que
o jornal publicou um suplemento dominical ilustrado, como forma de comemoragéo pelo novo
equipamento de impressdo adquirido pela empresa. O Suplemento llustrado foi reformulado
em 1929, passando a ter oito paginas e a ser produzido com um material de melhor qualidade
em relagéo ao restante do jornal (CARDOSO, 2009).

A pagina Femina, dedicada as mulheres, surgiu em 1933, e trazia publicagdes
consideradas de interesse feminino, como “cronicas, riscos de bordado, vestidos, maids e
poemas” (CARDOSO, 2009, p. 43). Ja em 1935, o jornal circulava com dois cadernos
dominicais, agrupando textos de ‘““cinema, artes, esportes, uma pagina feminina e pequenos
anuncios”. Segundo Cardoso (2009), foi a pagina que tratava de temas literarios a que durou
mais tempo, reunindo contos, crénicas, ensaios e poemas.

A partir de 1966, Oswaldo Goidanich assumiu essas paginas de variedades e, mais tarde,
as ampliou, dando origem ao Caderno de Sabado (1967 — 1981), que surgiu para desafogar as
duas paginas culturais existentes. O caderno passou a ser editado pelo proprio Oswaldo
Goidanich e por Paulo Fontoura Gastal, e circulava com uma média de 16 paginas, tamanho
tabloide. Circulou semanalmente entre 30 de setembro de 1967 e 10 de janeiro de 1981, com a
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intencdo de divulgar o pensamento intelectual e atualizar Porto Alegre com a producgéo
académica, literaria e artistica de outros lugares (CARDOSO; GOLIN, 2010).

O Caderno surgiu uma década depois de suplementos dos principais jornais de Séo
Paulo e do Rio de Janeiro, como o Estado de Séo Paulo e o Jornal do Brasil (GOLIN, 2005).
“A veiculacdo de um caderno dedicado a temas culturais guarda uma relacdo com o carater
formador e distintivo dos suplementos semanais dos jornais brasileiros de circulagdo nacional,
que tiveram seu auge nos anos 1950” (CARDOSO; GOLIN, 2010, p. 138).

Os autores também apontam que o Caderno de Sabado representava para os moradores
de Porto Alegre um ponto de acesso a producdo intelectual da cidade. Para os leitores do interior
do Estado, era uma forma de entrar em contato com o pensamento da capital, potencializando
0 alcance do saber produzido nos meios universitario e artistico.

Para Golin (2005, p. 135), “o Caderno de Sabado foi um instrumento de comunicagéo
e de representacdo do seu tempo”, e é possivel visualizar um “microcosmos cultural e literario”
nas paginas do suplemento. Para Freitas (2011, p. 69), “o suplemento se propunha a oferecer
abordagens das letras, das artes e das humanidades, combinando atualidade e memdria, para o
‘lazer inteligente’ do final de semana do leitor”.

Os primeiros numeros do Caderno traziam uma combinacao entre ciéncias e artes, com
pautas que iam de literatura e artes plasticas a filosofia e politica internacional. Na capa, 0
suplemento trazia gravuras ou pinturas de artistas diversos, acompanhadas de uma legenda
descritiva e que trazia informacGes sobre a obra ou sobre a exposi¢do em que essa peca poderia
ser encontrada. Cardoso (2009) destaca o fato de que, ja na capa, além do carater estético e
grafico, o suplemento ja apresentava um viés informativo, trazendo obras que pudessem ser
visitadas naquele momento na cidade.

O caderno abrigava textos de colaboradores como Clarice Lispector, Guilhermino
Cesar, Carlos Drummond de Andrade e, esporadicamente, de autores internacionais, como
Louis Althusser, Julio Cortazar e Kostas Axelos. Conforme Golin (2005), o cruzamento de
geracOes e perceptivel no suplemento, trazendo também textos de colaboradores como Erico
Verissimo, Raul Bopp e Moysés Vellinho, relacionando-se com o passado de Porto Alegre.
Golin (2005, p. 137), tratando sobre o primeiro ano do suplemento, aponta:

Seguem-se textos descritivos sobre os saraus literarios do Clube Jocot6, a famosa
visita do modernista Guilherme de Almeida a Porto Alegre, ou mesmo o perfil do
poeta e diplomata gatcho Theodemiro Tostes por Walter Spalding. Encontramos nos
dois primeiros volumes do Caderno as anotagdes em série das viagens de Raul Bopp.

O percurso que o ensaista e advogado Moysés Vellinho fez a Europa em 1967 rendeu,
também, vérias cronicas.
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As pautas, portanto, ndo eram determinadas de acordo com o gancho factual que, para
Golin (2005 p. 136), “escraviza esse tipo de publicacdo a logica do furo e da concorréncia,
inibindo muitas vezes a possibilidade criativa do género”. Essa diversidade de autores
selecionados para compor as paginas do suplemento representa a qualidade do material
publicado, uma vez que, nos suplementos, a assinatura esta diretamente relacionada a essa
qualidade. Para Cardoso (2009), a diversidade de geragdes era uma tentativa de trazer prestigio
ao jornal ao mesmo tempo que figurava a nova geracdo que ainda estava se afirmando no
periodo.

Esses autores publicavam no caderno por diferentes razdes. Por vezes, o material
chegava até o jornal por meio de agéncias. Era o caso de textos como as cronicas da Clarice
Lispector. Havia também os colaboradores que ja atuavam no periodico, como Mario Quintana,
Ranato Gianuca e José Hildebrando Dacanal. Os outros, como Herbert Caro e Francisco
Riopardense de Macedo, eram “especialistas dos campos da produgdo cultural e intelectual
locais” (CARDOSO; GOLIN, 2009, p. 144).

Além dos textos seriais, a publicacdo de indices deixava clara a intencdo de que esses
cadernos fossem colecionados. Os indices eram publicados regularmente pelo Correio do Povo,
catalogando todos os textos do suplemento. Eram organizados pelo sistema de Classificacdo
Decimal Universal, método utilizado na organizacdo de acervos e bibliotecas, o que deixa claro
que havia a intencdo de arquivar essas edi¢des, concedendo aos suplementos um sentido de
permanéncia (GOLIN et al. 2013). A partir de 1968, cada edicdo semanal recebe um nimero
sequencial, que a identifica em meio as outras. O conjunto que corresponde a um semestre
recebe um numeral romano, sendo agrupados em volumes.

Sendo assim, “o Caderno de Sabado se posicionava como uma enciclopédia de saberes
a serem acessados no futuro, um lugar em que o leitor poderia ‘formar-se’ em termos de
conhecimentos relativos a cultura” (CARDOSO, 2009, p. 35). O autor também traz que, por
reunir tanto conhecimentos recentes e relativamente datados, como informacGes sobre
exposicoes e concertos, e também pautas atemporais como a Revolugdo Russa ou, até mesmo,
a histéria da musica erudita. Aquilo que era considerado jornalistico nos anos 1960, hoje é
enciclopédico.

Seria possivel dizer que o suplemento alarga as no¢des de atualidade e proximidade
tipicas do fazer jornalistico. No entanto, se considerado uma enciclopédia em

progresso, tal como é a dinamica da producgdo cultural, o Caderno de Sabado é a
reunido do conhecimento recentemente produzido. (CARDOSO, 2009, p. 110).
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O Caderno demonstra, por meio de sua tematica, a pretensdo de abarcar as diferentes
areas do conhecimento. Porém, essa diversidade € restrita, uma vez que as tematicas recorrentes
sdo a respeito de producdes ja reconhecidas, que ja foram legitimadas. Um exemplo disso € a
abordagem da masica erudita europeia, trabalhada no Caderno principalmente pelos jornalistas
Herbert Caro e Maria Abreu. Nessa énfase, segundo Cardoso (2009), percebe-se a “intencédo de
construir historicamente o gosto dos leitores”. O autor ainda aponta que, se o suplemento fosse
puramente jornalistico, ndo abriria um espaco tdo grande a musica de concerto produzida em

séculos anteriores.

2.5 A aposta no ideal enciclopédico

A ldgica do jornalismo cultural, que permite o aprofundamento dos temas, confere a
esta pratica um papel muito maior na formacéo do leitor do que o jornalismo tradicional. O
jornalismo é uma das instituicGes que se responsabiliza pela formac&o cultural do publico e,
segundo Cardoso e Golin (2009, p. 139), “assume o projeto tipico da modernidade inicial
‘ilustrada’: manifestagdes julgadas mais valiosas devem ser conhecidas e compreendidas pelos
grupos sociais por intermédio da educacao e dos meios de comunicagdo”. Os jornais acumulam
capital simbdlico ao defenderem esse ideal educativo e cultural, permitindo ao leitor 0 acesso a
cultura veiculada em suas paginas. Ler o jornal torna-se, portanto, sinbnimo de bom gosto e de
cultura (CARDOSO; GOLIN, 2009).

Para Cardoso (2009), o Caderno de Sabado herdou vestigios do ideal dos iluministas
Diderot e D’Alembert como guia para sua defini¢do. Os franceses tinham a intengao de criar
uma publicacdo com todo o conhecimento existente até 0 momento, e o Caderno de Sabado,
mesmo néo tendo ido tdo longe nessa missao, ainda a expressa.

Segundo Cardoso e Golin (2009 p. 142 - 143), os textos em que o Caderno de Sadbado
fala sobre si mesmo demonstram a intengéo de:

Pautar as discussfes na cena cultural porto-alegrense; posicionar-se como um veiculo
de divulgacéo e difusdo do pensamento da intelectualidade local e nacional; coloca-
se como um defensor da cultura e do patrim6nio da cidade; mostra que é um
observador critico da cena cultural local; valoriza a produgdo cultural sul-rio-
grandense; pressupfe que seu publico é instruido e interessado pelos temas

apresentados; demonstra a expectativa de que existam colecionadores do suplemento;
e retifica erros de edi¢do ou impresséo.

As pautas atuais e historicas se alternam no suplemento. Segundo Cardoso e Golin (2009
p. 146), a abordagem de temas como a histdria da musica desde a Grécia Antiga, presente na
série de Maria Abreu, ou a Revolugdo Russa, por A. R. Schnwinder, demonstram a intencao do
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Caderno de tornar o seu leitor apto a colocar em perspectiva, por exemplo, um livro no campo
da literatura ou um artista no campo da producao plastica. “Memoria e atualidade, portanto, se
alternam e se combinam para que, tal como o suplemento, o leitor seja enciclopédico”
(CARDOSO; GOLIN, 2009, p. 146). Conforme comentado anteriormente, a pretensdo de se
tornar uma enciclopédia também pode ser percebida na publicacdo semestral de indices
baseados na Classificacdo Decimal Universal das bibliotecas, tornando o Caderno de S&bado
uma referéncia a ser consultada.

O Caderno, além de publicar pautas historicas, também pretendia retratar o movimento
do campo cultural de sua época, reunindo o conhecimento produzido recentemente. Hoje, o
suplemento ¢ registro historico e material de pesquisa. “Simbolicamente, 0 Caderno de Sabado
¢ uma enciclopédia que nasceu antes de seu tempo — pois elas costumam tratar de temas do
passado — e mais tarde [...] aproxima-se do modelo enciclopédico tipico” (CARDOSO; GOLIN,
2009, p. 147).

Muitas séries de textos veiculados no suplemento tornaram-se livros, como a de
Francisco Riopardense de Macedo sobre o Parque Farroupilha e o processo de urbanizagéo de
Porto Alegre, que foi reeditada como o livro Porto Alegre: historia e vida da cidade, de 1973
(CARDOSO, 2009). Esse também € o caso de textos de Raul Bopp e Moysés Vellinho.

Alguns assuntos, como os apresentados pelo folclorista Jodo Carlos Paixdo Cortés,
tiveram no suplemento a Unica oportunidade de publicagdo. Uma parcela de seus textos foi
reunida em obras posteriores, porém muitos permaneceram registrados apenas no Caderno de
Sabado, tornando-o uma importante fonte de pesquisa sobre o folclore do Rio Grande do Sul.
“Se, no momento da publicagdo, eram a oportunidade de fazer circular os achados entdo
recentes, hoje essas paginas ganham relevancia por guardarem o registro da manifestacdo
folclorica” (CARDOSO, 2009, p. 111).
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3 ENTRE A CRITICA MUSICAL E O PIANO: MARIA ABREU E A SERIE UM
ESBOCO PARA HISTORIA DA MUSICA

Neste capitulo, iremos abordar o contexto da critica de musica de concerto, para
contextualizarmos a série Um Esboco para a Historia da Musica no Caderno de Sédbado. Em
seguida, traremos um pouco da histéria de vida de Maria Abreu, para sistematizarmos dados
biograficos sobre a autora, até entdo indisponiveis em nossas referéncias de pesquisa. Para isso,
contaremos com a entrevista da pianista Zuleika da Rosa Guedes, grande amiga da jornalista.

Ap0s, trabalharemos com os elementos que caracterizam a série Um Esboco para a
Historia da Musica, especificamente.

3.1 O contexto da critica de musica erudita

O critico e musico Arthur Nestrovski (2005) define em sua obra a etimologia da palavra
“critica”, que vem da palavra grega krinein, a qual significa “quebrar”. O autor aponta que a
critica faz exatamente isso: “‘quebra uma obra em pedagos, pondo em crise a ideia que se fazia
dela” (NESTROVSKI, 2005, p. 10).

Na critica jornalistica, é possivel destacar dois elementos fundamentais. Primeiro, ela
esta atrelada a um fato noticiado ou a uma noticia publicada. Ela precisa estar vinculada a
atualidade. Nem sempre 0s textos veiculados no jornal séo essencialmente jornalisticos, porém
a critica deve se inserir nessa categoria. O segundo ponto a ser destacado € a intencdo de nédo
s informar, mas sim formar o leitor. E necessario haver a construgio de conhecimento
(PALACIO, 1984; BARTZ, 2011).

Piza (2008, p. 77) destaca a “importancia da critica em seu papel de formar o leitor, de
fazé-lo pensar em coisas que ndo tinha pensado (ou nao tinha pensado naqueles termos), além
de lhe dar informagdes”. O autor aponta que um requisito para ser um bom critico € ir além do
objeto analisado, utilizando-o como forma de ler a realidade, sendo ele mesmo um “intérprete
do mundo”. O critico deve ter a capacidade de formular argumentos para justificar suas
escolhas, indo além do gostar ou ndo do objeto de analise.

Segundo Freitas (2011), é juntamente a consolidacdo da esfera publica burguesa
europeia que surge a critica moderna, nos seculos XVII e XVIII. Silva (2001), ao analisar o
histérico da ideia de esfera publica a partir de Jirgen Habermas, percebe a critica, no caso a
literaria, como espaco para a discussdo de temas que até entdo eram monopolizados pela igreja

e pelo Estado. O autor destaca que, de acordo com Habermas, a ideia de que qualquer individuo
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tenha o direito de julgar algum objeto cultural, como uma obra de arte ou um livro, resultou em
uma concepgao de critica como troca racional de argumentos. “Noutros termos, o principio de
discussao racional enquanto forma de apropriacdo de manifestagdes culturais e artisticas teve
como consequéncia a democratizacdo da cultura — no sentido de universalidade de acesso e
igualdade de participacdo” (SILVA, 2001, p. 123).

Para Habermas (apud SILVA, 2001), é no século XVIII que surge a imprensa de
opinido, ou o “jornalismo de convic¢ao”, na relagdo entre a apropriagdo critica e democratica
da producdo cultural e o lluminismo. E ao assumir funcdes criticas que a imprensa literéria
passa de uma mera publicacdo de noticias para um jornalismo literario. Assumir essas fungdes
implica em um ideal de comunicacdo semelhante ao dialogo racional e face-a-face. Segundo
Habermas, os artigos dos jornais eram discutidos em instituicGes da esfera publica burguesa,
como os cafés. As numerosas cartas dos leitores também faziam parte desses espagos de
sociabilidade, tendo em vista que elas ndo eram apenas direcionadas ao jornalista, mas também
a discussdo do proprio publico.

Freitas (2011) aponta dois pontos interessantes ao discutir o surgimento da critica. A
autora traz a ideia de Leenhardt (2000) de que o seu surgimento esta ligado a relacdo de um
novo publico consumidor com a autonomizagao do artista que, “livre de seus mecenas, libera
sua subjetividade e revoluciona as linguagens artisticas” (FREITAS, 2011, p. 23). Porém, junto
a essa subjetividade e revolucdo, segundo Adorno e Horkheimer (1985 apud FREITAS, 2011),
a produgdo artistica e cultural passa a estar submetida as leis de mercado. “O publico burgués
leigo via-se sem base para fruir a producdo transgressora que surgia — e negava os valores
aristocraticos. Desde entdo, a critica assume esse lugar de intermediaria” (FREITAS, 2011, p.
23-24)

A critica musical, para Vermes (2007), surgiu relacionada a existéncia de uma imprensa
periddica e a maneira de consumo musical que se instaurou ao longo do século XVIII. Nessa
época, a musica estava em transicéo, passando do barroco, com musicos como Johann Sebastian
Bach (1685-1750) e George Frideric Handel (1685-1759), para o classicismo, que inclui a
musica de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) e Joseph Haydn (1732-1809) e a fase inicial
de Ludwig Van Beethoven (1770-1827). A producdo musical da época estava vinculada quase
em sua totalidade a Igreja ou a Corte, e 0s concertos publicos — que surgiram no século XVII —
s0 se consolidam no século XVIII.

O interesse pela producéo intelectual e o crescimento da classe média urbana resultaram
no aumento de producdo de obras pedagogicas. A arte e a musica agora fazem parte da vida dos

cidadaos, e passam a ser entendidas como meio de educagdo da humanidade. Assim, houve o
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crescimento do interesse pelos concertos publicos e pela préatica de instrumentos musicais em
casa, impulsionando setores como o de producdo desses instrumentos e edicdo de partituras,
muitas vezes voltadas a musicos amadores.

A imprensa diaria comeca a abrir espaco para as criticas de arte, surgindo assim 0s
primeiros periddicos musicais, como o Der Vernunftler, editado por Johann Mattheson, e
Critica Musica. Os textos publicados nesses veiculos eram, inicialmente, eruditos,
gradualmente passando para um texto mais acessivel. Noticias e Notas Semanais sobre Musica
(Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen, die Musik betreffend), de J. A. Hiller, foi a
primeira publicacdo voltada especificamente a classe média, editada em Leipzig em 1766.
Segundo Vermes (2007, p. 33), a educacdo do gosto era uma das principais preocupacdes da
critica musical do século XVIIIL “Luxo, refinamento, fantasia ¢ sentimento eram as qualidades
que buscavam nas obras de compositores de (bom) gosto e conhecimento”. Ela servia para
voltar o publico as obras, e também instruir o artista criativo e o intérprete.

Dois tragos marcantes da critica musical setecentista sdo, em primeiro lugar, uma forte
fundamentagdo na doutrina dos afetos, segundo a qual — a partir de um modelo que
remonta a retérica e oratdria grega e latina da Antiguidade — o compositor tem a
capacidade de estimular determinados estado de espirito em seus ouvintes através de

certos procedimentos musicais e, em segundo lugar, a ideia de que a masica é um tipo
de fala, ou melhor, imita a forma de articular da fala. (VERMES, 2007, p. 34).

No inicio do século XIX, grande parte dos concertos eram avaliados nos jornais, tanto
por publicacBes amadoras como por criticos e periddicos profissionais como The Times
(Londres) e Revue et Gazette Musicale (Paris). A publicacdo Allgemeine musikalische Zeitung
(1798) foi 0 mais importante peridédico musical veiculado entre o final do século XVIIl e o
inicio do século XIX. O periodico existiu até 1818, era editado inicialmente por Friedrich
Rochlitz e chegou a ter 130 colaboradores.

Com o aumento dos concertos e a ascensao da classe média, o publico passa a consumir
musica, e 0 gosto geral pendia para as obras de facil compreensdo. Esse processo, segundo
Vermes, separou ainda mais os compositores sofisticados do grande publico. Com um crescente
interesse da populagdo pela musica, o critico ndo estava mais focado na formacéo do gosto, mas
sim na interpretagdo dos desejos dos consumidores: “Se inicialmente era o agente que traduzia
a masica ao publico, tendeu a tornar-se alguém que traduzia o anseio do puablico em matéria de
musica” (VERMES, 2007, p. 39-40).

Segundo Vermes (2007), uma das mais importantes iniciativas da Allgemeine
musikalische Zeitung foi tentar reverter essa nova forma de critica. O autor que se destaca neste

esforco é o critico T. A. Hoffmann (1776-1822). Ao escrever sobre a Quinta Sinfonia de Ludwig
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van Beethoven, temendo que as inovaces trazidas pelo compositor ndo seriam compreendidas,
assume a funcdo de instruir o seu leitor, indicando e explicando o que deveria ser ouvido.

Musicos como Hector Berlioz (1803-1869), Franz Lizst (1811-1886), Robert Schumann
(1803-1869) e Richard Wagner (1813-1883) também desempenharam o papel de criticos,
compondo a classe dos criticos-compositores. Os musicos escreveram textos e até livros a
respeito de temas como a evolucdo da técnica, composicdo e o papel da masica e dos artistas
para a sociedade.

No Brasil, é a critica de folhetim que dé& inicio a tradicdo da critica musical. Segundo
Bollos (2006), Méario de Andrade (1897 — 1945) foi o primeiro grande critico musical brasileiro.
Também era escritor, poeta, critico literario e foi um dos principais expoentes do modernismo
brasileiro. Mario de Andrade foi o primeiro grande pesquisador de musica do pais, com énfase
na musica classica e na masica folcldrica. Sobre suas pesquisas e viagens, escreveu livros como
As Melodias de Boi de Outras Pecas, Ensaios Sobre a Musica Brasileira e Modinhas Imperiais
e Musica de Feiticaria no Brasil. No jornalismo musical, publicava artigos, cronicas e criticas
em jornais como Diario Nacional, Diario de Sdo Paulo e Folha da Manha, além de revistas
como llustracdo Brasileira e Revista Nova.

O autor enfatizava em seus textos compositores brasileiros que compunham mdasica de
identidade brasileira e nacionalista na época, como Camargo Guarnieri (1907 — 1993), Henrique
Oswald (1852 — 1931), Lourencgo Fernandez (1897 — 1948) e Francisco Mignone (1897 — 1986).
“Sua preocupagdo quase doentia pela disseminacdo de uma arte nacional na cultura brasileira
se encontra em toda a sua obra, de Macunaima aos ensaios sobre musica[...]” (BOLLOS, 2006).

Murilo Mendes (1901 — 1975) também escrevia em jornais sobre musica erudita. Seus
textos eram publicados semanalmente no suplemento Letras e Arte, do jornal A Manhg, nos
anos de 1946 e 1947, e propunham formar uma discoteca de musica. Suas resenhas eram longas,
analiticas e descritivas, e analisavam a estética e a historia de grandes obras.

Ao selecionar discos que julgava relevantes, ele propunha um novo modo de escuta
para aquelas obras, dando a seus ouvintes a oportunidade de conhecerem obras

classicas através do olhar critico, dando a critica uma fungdo mais educativa,
explicativa. (BOLLOS, 2006).

No Caderno de Sadbado, a masica era protagonizada por jornalistas como Herbert Caro,
Maria Abreu, Osmar Meletti e llmar Carvalho. A tematica ndo ocupava tanto espaco como a
historia ou a literatura, mas era a que tinha mais espacos fixos. Os melhores discos cléssicos,

de Herbert Caro, esta presente no suplemento desde seu primeiro nimero. Ao lado, Maria Abreu
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estreia o caderno com o texto Brasil Pouco Sabe da Obra de José Mauricio, em que fala sobre

a vida e obra do compositor.

Figura 1 —Pagina 9 do Caderno de Sabado de 30 de setembro de 1967

Fonte: Arquivo Historico de Porto Alegre Moysés Vellinho

A coluna de Herbert Caro estava presente no jornal desde 1958, quando era publicada
no caderno principal do Correio do Povo, e durou até a tltima edi¢do do suplemento, em 1981.
Os textos, de modo geral, tratam de discos escolhidos pelo autor e trazem informacdes sobre o
compositor, a orquestra, 0s musicos e o regente, escritos de uma forma informal e em primeira
pessoa.

A musica popular também estava presente no caderno, e era voltada muito mais para a
masica nacional, principalmente para os festivais da cancdo, do que para a cena de musica
internacional. A coluna fixa Musica Popular, inicialmente escrita por Osmar Meletti, era
dedicada a esse tipo de musica, em que 0 autor escrevia sobre eventos como o Festival da
Mdsica Popular Brasileira. Na edicdo 92, depois de uma interrupcdo de dois anos, a coluna
passa a ser escrita por Ilmar Carvalho, que analisa a MPB de maneira ampla, sem estar
vinculada a algum evento especifico. Os textos incluem assuntos como bossa nova, choro,

samba e influéncia do popular na masica erudita de Villa-Lobos.
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3.2 Dados biogréficos de Maria Abreu

Maria Abreu nasceu em Porto Alegre no ano de 1916, filha do baritono Andino Abreu
e da cantora Ana Isabel Barreto, conhecida como Beleta, e irma da soprano Helena Abreu. A
vida da jornalista sempre esteve relacionada a masica, principalmente por seu pai ser um grande
cantor brasileiro da época. Andino Abreu desenvolveu um amplo repertério de masica brasileira
e musica de camara, trabalhando com compositores como Camargo Guarnieri (1907-93), Heitor
Villa-Lobos (1887-1959), Armando Albuquerque (1901-86) e o portugués Ruy Coelho (1889-
1986). Para compreender um pouco da relacdo de Maria Abreu com a musica, é preciso
acompanhar o trabalho de seu pai, Andino Abreu, como intérprete. Sua trajetdria artistica e o
convivio intenso da familia com o meio musical impulsionou o interesse de Maria e Helena
pela masica.

No ano de 1925, Andino Abreu apresentou na Sociedade de Cultura Artistica de Séo
Paulo um concerto constituido apenas por musica de camara. O programa incluia a estreia da
obra As Flores Amarelas do Ipé, de Mozart Camargo Guarnieri. Helena Abreu conta, em
entrevista a Isabel Porto Nogueira e Jonas Klug Silveira, que o baritono ouviu o compositor,
entdo com 16 anos, tocando piano na Casa Beethoven. Andino perguntou de quem era a obra
que o rapaz interpretava e, ao descobrir que era composicao prépria, pediu que compusesse algo
para que ele cantasse, tornando-se assim o primeiro intérprete das can¢des de Camargo
Guarnieri. A relacdo entre os dois resultou em uma série de concertos da dupla pelo Brasil.
Segundo Helena Abreu, a amizade com Camargo Guarnieri abrangia ndo s6 Andino Abreu
como também as duas filhas (GROVERMANN, 2011).

Ainda em 1925, Maria Abreu viaja com o pai e a irm& para a Europa. Nos primeiros
guatro meses, a familia se instala em Portugal, aproximando-se do compositor portugués Ruy
Coelho. Em 1926, véo a Paris, onde frequentam concertos e integram-se ao ambiente musical
da cidade. Segundo Helena Abreu, musicos como Arthur Rubinstein, Villa-Lobos e outros
importantes artistas e intelectuais participaram do cotidiano da familia. Andino Abreu
apresentava concertos cujo repertorio incluia obras de compositores como Favara, Emiliana de
Zubeldia e Carlos Pedrell, o que deixava claro o interesse do cantor por obras de compositores
contemporaneos e pouco conhecidos (GROVERMANN, 2011).

Maria Abreu relata, na apostila datilografada O cantor Andino Abreu, que no recital de
30 de maio de 1928 apresentado na Sala Chopin da Maison Pleyel, em Paris, Villa-Lobos estava
presente, curioso para ver a interpretacdo de Andino de sua obra. O baritono evitara realizar

uma audicao prévia ao compositor, para que ndo houvesse interferéncias na interpretacdo da
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peca. Maria Abreu conta que, ao final do recita, Villa-Lobos “dirigiu-se ao camarim e
felicitando o artista, abragou-o dizendo: ‘Andino, vocé é um bicho’, o que na giria atual
significaria ‘vocé é o maximo’” (ABREU, s/d, apud NOGUEIRA,; SILVEIRA 2011).

A familia retorna ao Brasil em 1929, permanecendo em Sao Paulo durante dois anos.
Nesse periodo Andino Abreu realizou concertos e ministrou um curso de canto acompanhado
de Camargo Guarnieri ao piano. Segundo a apostila de Maria Abreu, Andino era considerado
por Villa-Lobos seu “melhor intérprete da produgdo vocal” (ABREU, s/d apud NOGUEIRA,
SILVEIRA, 2011).

Em conversa informal com a autora Grovermann (2011), relatada em sua tese de
mestrado O Cancioneiro Galcho de Ernani Braga: um estudo analitico de uma obra composta
para o Bicentenario de Porto Alegre em 1940, Helena Abreu comenta sobre a Pensdo Landy,
em que ela, o pai e Maria Abreu ficaram hospedados em Recife. Segundo Helena, a familia
manteve um relacionamento estreito com o maestro Vicenti Fittipaldi enquanto ficaram
hospedados no local. Ainda segundo conversa com a autora, Helena Abreu declarou ser

Muito grata ao baritono Andino Abreu por ter-lhes propiciado, a ela e a irma Maria
Abreu, uma formacéo tdo diversificada pelo contato com artistas e intelectuais como

Mario de Andrade, Fittipaldi, entre outros, enquanto acompanhavam o pai pelo Brasil
e exterior em suas tournées musicais. (GROVERMANN, 2011, p. 26).

Em 1940, Andino Abreu conhece o compositor Armando Albuquerque, de quem,
segundo relata Helena Abreu em entrevista concedida a Isabel Porto Nogueira e Jonas Klug
Silveira (2011), se torna amigo pessoal e intérprete. Ainda no ano de 1940, o compositor
dedicou a Maria Abreu — gque na época se chamava Maria Abreu Wagner — a peca Tarde,
publicada no album musical Composi¢fes de Autores Rio-grandenses — do Sul. No topo da
partitura, 18-se “A brilhante pianista Sra. Maria de Abreu Wagner”. O album foi publicado pelo
Departamento Central de Organizacdo do Bicentenario de Porto Alegre e reunia pecas dos
compositores Antonio Corte Real, Armando Albuquerque, Enio de Freitas e Castro, Luiz
Cosme, Natho Henn, Paulo Guedes e Walter Schultz. Tinha como objetivo:

Divulgar mais uma face da atividade intelectual dos rio-grandenses do sul, e, a par de
outras muitas iniciativas com idéntico intuito, levar ao povo elementos que lhe possam

prodigalizar o gozo de legitimo prazer estético, usufruido ante obras de autores
compatricios®

O ultimo concerto de Andino Abreu foi no Rio de Janeiro, em 1957, no saldo da

Associacao Brasileira de Imprensa. Apds essa data, abandonou a carreira de artista e assumiu

1 Album musical — Composicio de autores rio-grandenses do sul. Porto Alegre: Departamento Central da
Organizacao do Bicentenario de Porto Alegre, 1940. Biblioteca Central da PUCRS
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um cargo publico. Segundo Helena Abreu, a decisdo do pai foi motivada pelo desejo de ficar
proximo da familia. O cantor faleceu em 21 de janeiro de 1961, em Porto Alegre.

Segundo entrevista realizada com Zuleika Rosa Guedes?, Maria Abreu foi casada
durante muitos anos com o psiquiatra José Maria Wagner, com quem teve trés filhos. Logo apds
o0 nascimento da terceira filha, o casal se separou. Apds, a jornalista morou alguns anos no Rio
de Janeiro, onde se envolveu com o pianista gaicho Roberto Szidon, um dos mais célebres
pianistas brasileiros na época. Maria Abreu era, além de jornalista, pianista, formada no
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, aluna de Tasso Corréa. Ela
foi também, durante alguns anos, aluna da pianista Magdalena Tagliaferro, no Rio de Janeiro.

Ainda jovem, comecou a apresentar sinais da doenca contra a qual batalhou durante toda
sua vida, a esclerose maltipla. Segundo Zuleika (2015)3, enquanto ainda era nova, Maria Abreu
ja apresentava dificuldades para caminhar, e partiu para os Estados Unidos em busca de um
tratamento. A viagem foi possivel gracas a uma bolsa concedida por um conhecido. Morou um
tempo em Los Angeles, mas, sem sucesso na busca por tratamento, retornou a Porto Alegre.
Pouco tempo depois de retornar, a jornalista ja ndo caminhava, e precisava de uma cadeira de
rodas para se locomover.

Maria Abreu comecou seu trabalho como jornalista em Porto Alegre apés retornar do
Rio de Janeiro. Escrevia criticas de musica erudita para o Correio do Povo, publicadas no
periddico, e escreveu 24 textos da série Um Esboco para a Histdria da Musica, publicada no
Caderno de Sabado, sobre a qual nos debrucaremos no decorrer deste trabalho. A respeito de
seu trabalho como jornalista, Zuleika Rosa Guedes destaca:

Ela era extremamente inteligente e preparada, ela escrevia muito bem. E ela escreveu
também para o Correio do Povo. Ela ndo se dava muito bem com as pessoas. Ela vivia
muito isolada pelo temperamento. Mas por outro lado era uma mulher
interessantissima, palestra maravilhosa e uma cabega. Era uma cronista excelente. Me

lembro até que eu fiz um livro sobre o cravo bem temperado de Bach. A cronica que
ela escreveu no Correio do Povo foi primorosa. (GUEDES, 2015).4

Além da série Um Esboco para a Historia da Muasica, Maria Abreu publicou também
textos no Caderno de Sabado sobre temas variados, que incluem escritos sobre Beethoven,
Camargo Guarnieri, Charles Ives, José Mauricio e Friedrich Goulda. Ao todo, sdo 12 textos

publicados no suplemento. O primeiro, Brasil pouco sabe da obra de José Mauricio, foi

2 Entrevista concedida por GUEDES, Zuleika Rosa. Entrevista I. [set. 2015]. Entrevistadora: Ana Carolina
Giollo. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta monografia.

% Idem a nota 2.

4 ldem a nota 2.
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publicado em 30 de setembro de 1967, na primeira edi¢cdo do caderno. O ultimo, A Importancia
dos Musicais Americanos, em 5 de maio de 1977.

O texto que mais se difere do restante de sua producédo € Teobaldo Pintor, que foi capa
do caderno na edicdo de 20 de fevereiro de 1971. O texto € sobre 0 menino Teobaldo, que
produz seus quadros nas ruas do Rio de Janeiro.

Maria Abreu envia-nos do Rio o desenho acima, em agua-tinta, do pretinho Teobaldo
(15 anos) que faz os seus quadros na cal¢ada do Roxi, em Copacabana, e conta-nos,

na cronica ao lado, alguma coisa sobre esse menino que nasceu pintor e cuja arte
espontanea assombra e encanta os passantes (Caderno de Sdbado, 20/02/1971, p. 1)

Figura 2 — Capa do Caderno de Sabado de 20 de fevereiro de 1971

Fonte: Arquivo Histdrico de Porto Alegre Moysés Vellinho

Na cronica, a jornalista Maria Abreu descreve seu contato com o menino Teobaldo, que
encontrou por acaso enquanto caminhava pelo Rio de Janeiro. “Ele parece ser lavador de carros,
trocador de 6nibus, faxineiro, tudo, menos artista. Com dois pincéis, uma lata de tinta preta
outra d’agua, grandes folhas de cartolina, Teobaldo instalou um atelier na calcada em frente ao
cine Roxi” (Capa do Caderno de Sabado, 20 de fevereiro de 1971).

O outro texto que néo trata sobre musica é Erico Verissimo e ‘O Prisioneiro’, publicado
em 24 de fevereiro de 1968, a respeito do autor e do seu livro “O Prisioneiro”, langado em 1967.
Maria Abreu comenta em uma critica de pagina inteira, acompanhada por uma foto do escritor,

sobre a trama da obra e 0 estilo do autor. “O Prisioneiro ¢ uma historia que ndo fala em grandeza



35

humana, nem em pequenas, focalizando, porém, a fraqueza dos seres que num momento dado
agem movidos por impulsos mais fortes do que a compreensdo e a piedade [...]” (ABREU,
Caderno de Sabado, p. 10, 24/02/1968).

Os maiores textos de Maria Abreu no Caderno de Sadbado sdo as duas edi¢Ges da série
a respeito de Ludwig Van Beethoven, publicadas em dois cadernos consecutivos, nos dias 9 e
16 de maio de 1970. Os textos, intitulados Beethoven e Beethoven II, falam sobre a vida do
compositor, tratando de sua infancia, juventude e obras, divididos nos subtitulos A
circunstancia do Individuo, O Calor das Amizades, A Viena Aristocratica, O Martirio da
Surdez, A Ultima Fase, O Apice da Gléria e A Morte.

Figura 3 — Paginas 8 e 9 do Caderno de Sabado de 9 de maio de 1970
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Fonte: Arquivo Historico de Porto Alegre Moyseés Vellinh

Figura 4 — Paginas 8 e 9 do Caderno de Sdbado de 16 de maio de 1970.
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Fonte: Arquivo Historico de Porto Alegre Moysés Vellinho.
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Além dos textos escritos para o jornal Correio do Povo, Maria Abreu publicou,
juntamente com Zuleika Rosa Guedes, o livro O Piano na Mdsica Brasileira, em 1992. A obra
reline uma pesquisa sobre a producdo de musica para piano no Brasil e apresenta uma analise
historica e estética da obra dos principais compositores do pais. A introducao e 0s comentarios
sobre as obras foram feitos por Zuleika Rosa Guedes, e Maria Abreu escreveu sobre 0s
compositores. A produgéo do livro ainda contou com a colaboragéo de Celso Loureiro Chaves,

Olinda Allessandrini e Vaniza Piffero Filler. Sobre a obra, Zuleika Rosa Guedes escreve:

Esta pesquisa ndo se propde a examinar tudo que se escreveu para piano no Brasil.
Seria dificilimo, quase impossivel, conseguir isto. O que estamos pretendendo é
avaliar, melhor dizendo, fazer uma estimativa da producdo para piano dos
compositores brasileiros. Dizer quem séo esses compositores ndo é nossa tarefa, isto
a historia ja vem dizendo e os autores vém registrando. Pretendemos, isto sim, nos
deter na parte da obra destes compositores que se destina ao piano [...]. Nosso sistema
esta sendo, partindo do catalogo de cada compositor, procurar 0 acesso as partituras
correspondentes e, apds o exame de cada partitura, fornecer uma informacao sobre
cada uma delas, oferecendo assim um guia a quem desejar um exame mais
aprofundado. (ABREU; GUEDES, 1992, apresentacéo).

Figura 5 — Capa do livro O Piano na Musica Brasileira
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Fonte: Arquivo Pessoal

No livro, Maria Abreu escreve sobre compositores e pianistas como Camargo Guarnieri,
Aradjo Vianna, Natho Henn, Radamés Gnattali, Carlos Gomes, Alda Caminha, Edino Krieger
e Guerra Peixe. Os artistas estdo separados nas categorias Compositores do Rio Grande do Sul
(até 1950), Compositores do século XIX e Compositores do Século XX (até 1950).
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A jornalista escreveu também o texto Camargo Guarnieri — O Homem e Episddios que
Caracterizam sua Personalidade para o livro Camargo Guarnieri — O Tempo e a Musica,
organizado por Flavio Silva, langado em 2001. Além de Maria Abreu, a obra inclui textos de
Antbnio Leal de Sa Pereira, Belkiss Carneiro de Mendonga, Camargo Guarnieri, Eurico
Nogueira Franca, Flavia Toni, Flavio Silva, Jodo Caldeira Filho, Jorge Coli, Lais de Souza
Brasil, Lutero Rodrigues, Mario Ficarelli, Paulo Castagna, Osvaldo Lacerda, Ricardo
Tacuchian e Vasco Mariz. No texto, é possivel perceber uma grande proximidade entre a
jornalista e sua familia e o compositor.

Certa vez, Ernani (Braga), folheando ao acaso um dos albuns de mdsica do aluno,
encontrou algumas composic¢des. Surpreendeu-se. ‘Era demais’, disse ele a meu pai,
Andino Abreu. No préximo encontro para a aula de piano, conversaram sobre o
assunto: como conseguir um professor de composi¢cdo que deixasse de lado os
honorarios? Franceschini, talvez. Mas este respondeu que ndo poderia dar aulas

gratuitas, embora reconhecendo que o rapaz tinha um talento incomum. (SILVA,
2001, p. 37).

De acordo com a entrevista realizada com Zuleika Rosa Guedes®, Maria Abreu faleceu
pouco depois do langamento do livro O Piano na Mdusica Brasileira, devido as complicacdes

da esclerose multipla, em 1995°.

3.3 Séries no Caderno de Sabado

Desde suas primeiras edi¢cdes, o Correio do Povo publicava romances em série, sendo
o primeiro deles Os Farrapos, de Oliveira Bello. O diario publicou também séries de romances,
como As noites brancas, de Dostoievski, em 1910, e lvanhoé, de Walter Scott em 1912
(CARDOSO, 2009). O Caderno de Sabado também abriu espaco em suas paginas para um
grande nimero de textos em série. Filosofia, histodria, literatura, folclore, artes plasticas e masica
sdo alguns dos assuntos abordados nas sequéncias de textos, escritas tanto por autores nacionais
como internacionais.

Segundo Cardoso (2009), o escritor e sociologo Limeira Tejo escreveu a Unica narrativa
em série presente no suplemento no periodo de sua pesquisa, entre 1967 e 1969. A Terceira
Face da Moeda foi publicada em 16 capitulos entre julho de 1968 e janeiro de 1969. A série
Narrativa Latino-Americana, organizada por Carlos Jorge Appel, contou com a presenca de
diversos autores de lingua espanhola. A sequéncia inicia em 14 de outubro de 1967 e é publicada

em outras 11 edi¢cdes. Quem inaugura a série € o escritor argentino Julio Cortazar, com o conto

% Idem a nota 2.
® Informag&o ndo confirmada.



38

As Babas do Diabo, traduzido por Carlos Appel. A série ainda inclui textos de autores como o
uruguaio Mario Benedetti, os chilenos Jaime Valdivieso e José Donoso, 0 paraguaio Augusto
Roas Bastos e os argentinos Eduardo Mallea e Jorge Luis Borges.

O critico literario Ernesto Volkening publicou em novembro de 1969 a série
Apontamentos & margem de Cem anos de soliddo, sobre a obra do autor colombiano Gabriel
Garcia Marquez. No Brasil, o livro acabara de ser langado, e era a terceira publicacdo de sucesso
do escritor, que ja publicara Ninguém escreve ao coronel (1961) e Os funerais da mamée
grande (1962).

A série Contistas brasileiros, do critico Remy Gorga Filho, traz “dados bibliograficos,
informacdes obre estilo, influéncias, opinides e perspectivas para o futuro desses autores que
se dedicam a narrativa curta” (CARDOSO, 2009, p. 74). Entre esses autores, estdo Hélio
Pélvora, Clarice Lispector, Salim Miguel, Lygia Fagundes Telles, Nélida Pifion, Sérgio
Sant’Anna, Samuel Rawet e Cyro Martins. “Essa série de Gorga Filho primou ndo s6 pela
variedade de estilos, mas também pela diversidade geogréfica de escritores, apresentando
nomes que provavelmente s6 eram conhecidos em circulos muito especificos” (CARDOSO,
2009, p. 74).

Selbat Ridiger publicou no suplemento 20 textos a respeito da histéria do Rio Grande
do Sul divididos em trés séries: Histdria antiga da fronteira rio-grandense (onze textos),
Historia da fronteira colonial (oito textos) e Histdria da fronteira colonial do Rio Grande (onze
textos). O entdo professor de histéria da UFRGS escreve sobre a formacéo das fronteiras desde
o periodo colonial até o século XX, tratando de temas como a guerra do exército luso-brasileiro
contra as tropas de José Artigas, o tratado de Madrid, a fundacdo da cidade de Rio Grande e a
guerra guaranitica.

Selbat Rudiger também propde discussdes acerca da Historia na série Temas de critica
historica, publicada em setembro de 1969. A discussdo abarca temas como o0s conteldos
ensinados na escola, a contribuigédo da Igreja Catdlica para o inicio do ensino da historia antiga,
expde os dois grupos de historiadores atuantes no Estado, “critica a corrente que nega a
influéncia platina sobre a formacdo rio-grandense e cita varios episédios historicos que
amparam sua reflexdao”. (CARDOSO, 2009, p. 78-79).

A série Os judeus no Rio Grande do Sul — Esboco para uma perspectiva histérica no
Rio Grande do Sul, do advogado, escritor e jornalista E. Rodrigues Till tenta responder a
pergunta “qual a significacdo, em termos amplos, da existéncia da colonia israelita na
coletividade gaucha?”. Sdo nove textos publicados entre maio e julho de 1968 e, segundo

Cardoso (2009), a razao principal do interesse do autor pelo tema € a caréncia de trabalhos sobre
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0 assunto. Para o autor da série, “as historias dos alemaes ¢ italianos ja haviam sido exploradas
até aquele momento; a dos negros j& havia comecado a ser eshogada; faltava, porém, partir para
outros grupos étnicos” (CARDOSO, 2009, p. 79). Heloisa V. Corso também escreveu sobre os
judeus na série de trés textos O Antissemitismo através da histdria, publicada em fevereiro e
mar¢o de 1969. A autora aborda o isolamento das comunidades judaicas e as tradigdes com a
apresentacdo de acontecimentos histéricos.

Jayme Copstein é responsavel pela série Cabral, esse desconhecido, publicada nas
edicdes 29 e 33 do Caderno, em maio e junho de 1968. Segundo Cardoso (2009), a série € 0
exemplo mais emblematico dos textos de histéria do Brasil publicados no suplemento no
periodo de sua pesquisa, uma vez que os temas de historia brasileira abarcam quase que
exclusivamente os periodos anteriores a 1800.

A série Alguma Historia, de Nilse Wink Ostermann, é um exemplo do espaco dado a
historia “universal”, ligada a Antiguidade europeia, e que tem presenca mais significativa no
suplemento do que os temas nacionais. A sequéncia de pequenos artigos trata da histdria antiga
grega e cretense de forma didatica. O primeiro texto da série foi publicado em 14 de outubro de
1967, na terceira edi¢do do Caderno de Sabado.

A. R. Schneider publica em sua coluna Mundo em foco uma série sobre a Revolucéo
Russa (1917). Os textos, publicados nas oito primeiras edi¢cdes do suplemento, tratam “dos
antecedentes, dos movimentos, das falhas e dos contornos assumidos pelo movimento que
culminou com a formacdo da Unido Soviética (URSS) e a instituicdo do governo comunista
pelos bolcheviques” (CARDOSO, 2009, p. 80).

Francisco Riopardense de Macedo é autor de diversas séries de textos a respeito do
debate sobre a urbanizacao no final dos anos 1960. Em A histdria de um parque, Macedo relata
a evolucdo do Parque Farroupilha desde o século XVIII até o século XX. A série é composta
por dez textos e foi publicada entre abril e junho de 1968, tratando de temas como o auditorio
Araujo Vianna, 0s monumentos e acontecimentos referentes a historia do parque.

O autor escreveu também a série de seis textos Histdria de duas pragas, sobre as pracas
15 de novembro e Montevidéu, em frente a Prefeitura e ao Mercado Pablico. Macedo apresenta
ainda informacdes sobre as diferentes areas vocacionais de Porto Alegre nas séries Subunidades
urbanas e Subsidios para a histéria da urbanizacao de Porto Alegre. Os textos publicados no
Caderno de Sabado foram reunidos no livro Porto Alegre: historia e vida da cidade, lan¢ado
em 1973. Para Cardoso (2009, p. 85),

A coletanea extraida do suplemento pode ser interpretada de duas formas:
primeiramente, as paginas do Caderno serviam de primeiro canal de divulgacdo das
ideias; segundo, demonstra a relevancia e perenidade do material veiculado na
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publicagdo, o que reforga seu carater enciclopédico e seu ideal de formacao cultural,
0 que vai além da leitura semanal descartavel.

Sobre artes plasticas, o jornalista Renato Gianuca publicou a série de seis textos E a arte
uma profissdo?, em outubro e novembro de 1968. No Caderno de Sabado, o espaco mais
significativo cedido as artes era ocupado por divulgacao de exposi¢des e eventos. H4 um espaco
constante para gravuras e pinturas em suas capas. Segundo Cardoso (2009), exceto a primeira
edicdo, todas as outras capas analisadas no periodo de sua pesquisa trazem a reproducdo de uma
obra de arte acompanhada por um poema ou com um pequeno texto a respeito do autor do
trabalho artistico.

A coluna Filosofia hoje, de Ernildo Stein, foi o espaco de maior regularidade sobre
Filosofia no Caderno, publicada entre 7 de outubro de 1967 e 22 de junho de 1968 em 17
edi¢des. Dentro da coluna, o autor publicou uma série de cinco textos a respeito da corrente
niilista da Filosofia, publicada em maio e junho de 1968. Ainda sobre Filosofia, foram
publicadas também as séries Heidegger em questdo, do filésofo Kostas Axelos, Claude Lévi-
Strauss e o Estruturalismo, escrita por Merleau-Ponty e A filosofia alema apds a Primeira
Guerra Mundial, de Gerd Bornheim.

Sobre musica, a Unica série de textos identificada por Cardoso (2009) no periodo entre
1967 e 1969 é Um eshoco para a histéria da musica, pela jornalista Maria Abreu. A autora
escreve sobre a musica desde a Grécia antiga até o Classicismo em 24 textos, publicados entre

outubro de 1967 e agosto de 1968, sobre o0s quais trataremos no proximo item.

3.3.1 A série Um Esbogo para a Historia da Mdsica

A série Um Esboco para a Historia da Musica foi publicada pela primeira vez na edicéo
de 7 de outubro de 1967 do Caderno de Sabado. Em formato de coluna, é composta por uma
série de 24 textos que abordam a historia da musica desde a Mdsica Antiga até o Classicismo.
Os textos abrangem diversos temas e fazem um panorama da historia passando pelos modos
gregos, pelo canto gregoriano, pelos sistemas de notagdo musical, pela polifonia, por Palestrina,
pela Opera Veneziana e Barroca, por Bach, até finalmente chegar em Mozart. O periodo de
publicacao se estende de 7 de outubro de 1967 até 17 de agosto de 1968, sendo o primeiro texto
Introducéo, e o ultimo Episddios da Vida de Mozart.
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A série ocupava meia pagina do Caderno de Sabado e ficava geralmente ao lado de Os
Melhores Discos Classicos, de Herbert Caro, na pagina 13 do suplemento. Era acompanhada

sempre de, pelo menos, uma imagem ao topo, em sua maioria gravuras relacionadas aos textos.

Figura 6 — Paginas 10 e 11 do Caderno de Sabado do dia 7 de outubro de 1967

Fonte: Arquivo Histérico de Porto Alegre Moysés Vellinho

As publicagdes ndo eram regulares, e a série por vezes ficava meses sem ser publicada.
O primeiro hiato na publicagdo ocorre entre os dias 18 de novembro e dois de dezembro de
1967, entre o sétimo e o sexto texto. Na edi¢do de 25 de novembro, Maria Abreu ndo publicou
no Caderno de Sdbado nenhum texto. Entre o sétimo e o oitavo texto também ha uma edicéo
sem publicacgdo, a do dia 9 de dezembro. Entre o oitavo e nono texto, ocorre a primeira “falha”
na regularidade da publicacdo com duas semanas seguidas. Nos dias 23 e 30 de dezembro, a
autora ndo publicou novos textos da série. Porém, na edicdo do dia 23, Maria Abreu escreve 0
texto Camargo Guarnieri, 0 Musico Brasileiro. No dia 30, faz um apanhado musical do ano de
1967, com o texto O ano musical de Porto Alegre em 1967.

Nos dias 10 e 24 de fevereiro, em que escreveu Compositores Americanos: Samuel
Barber e Erico Verissimo “O Prisioneiro”, respectivamente, a autora nao publicou a
continuacdo da série, porém escreveu textos sobre outros temas. Entretanto, em dias como 2 e
9 de marco, ndo ha qualquer texto da autora no Caderno de Sédbado. A maior distancia entre 0s
artigos € de seis semanas, entre os textos Mozart e o classicismo e Wolfgang Amadeus. Nesse
periodo, que vai de 29 de junho até 3 de agosto de 1968, a autora ndo publica qualquer texto no
caderno.

Segundo a Introducdo, o objetivo da série € relatar aos leitores do jornal os principais
momentos da histéria da musica, auxiliando na iniciagdo dos leigos. “Sdo os leigos,

interessados, que decidem no balanco geral de um grande grupo. A esses precisamente € que
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me dirijo, pois sem eles jamais haveria — na terra — um reino para a arte ¢ os artistas” (ABREU,
Caderno de Sébado, 07/10/1967, p. 11).

A jornalista especifica que essa historia sera apresentada por meio do relato, “um relato
resumido, sintético e filtrado”, pois o comentario critico nao atenderia aos interesses do leitor.
No capitulo a seguir, analisaremos a série e suas caracteristicas, dividindo o estudo em quatro
categorias: do que fala, a partir de que referéncias fala, para quem fala e como fala.
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4 ANALISE DA SERIE UM ESBOCO PARA A HISTORIA DA MUSICA

No ultimo capitulo deste trabalho, partiremos para a analise da série Um Esboco para a
Histdria da Musica, de Maria Abreu, publicada no Caderno de Sabado. Para isso, utilizaremos
0 método de Andlise de Contetido, com base em quatro categorias: do que fala, a partir de que

referéncias fala, para quem fala e como fala.

4.1 Analise de Contetido

Para realizar esta pesquisa, utilizaremos o método da analise de contetdo, definido por
Heloiza Golbspan Herscovitz (2010) como:

Método de pesquisa que recolhe e analisa textos, sons, simbolos e imagens impressas,

gravadas ou veiculadas em forma eletrénica ou digital encontrados na midia a partir

de uma mostra aleatéria ou ndo dos objetos estudados com o objetivo de fazer

inferéncias sobre seus conteldos e formatos enquadrando-os em categorias

previamente testadas, mutuamente exclusivas e passiveis de replicacdo.
(HERSCOVITZ, 2010, p. 126-127).

Segundo a autora, 0s pesquisadores que utilizam esse método sdo como detetives, pois
buscam pistas para desvendar os significados implicitos ou aparentes de uma narrativa
jornalistica, “expondo tendéncias, conflitos, interesses, ambiguidades ou ideologias presentes
nos materiais examinados” (HERSCOVITZ, 2010, p. 127).

Segundo Fonseca Junior (2014, p. 285), apesar de considerada uma técnica hibrida e
que faz uma ponte entre o formalismo estatistico e a analise qualitativa do objeto, a analise de
contelido transita entre esses dois polos. Por vezes, o aspecto qualitativo € mais valorizado, e
por vezes o quantitativo, dependendo da ideologia e do interesse do pesquisador.

De acordo com Bardin (1988), a analise de conteudo se divide em trés fases
cronoldgicas: a pré-analise, em que é feito o planejamento do trabalho a ser elaborado; a
exploracdo do material, em que ¢ feita a analise do material propriamente dita; e o tratamento
dos resultados obtidos e interpretagdo, em que esses dados séo estudados. A partir da AC é
possivel, de acordo com Herscovitz (2010), aprender sobre critérios de noticiabilidade, modelos
e tendéncias de cada época, tornando-se assim um dos principais métodos para compreender
certo periodo ou espaco da civilizagdo. E possivel, ao analisar o material coletado, “entender
um pouco mais sobre quem produz e quem recebe a noticia e também a estabelecer alguns

parametros culturais implicitos e a ldgica organizacional por trds das mensagens”

(SHOEMAKER; REESE apud HERSCOVITZ, 2010, p. 124).
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Para a nossa pesquisa, foi feita inicialmente a busca pela série Um Esbo¢o para a
Historia da Musica nas edi¢des do Caderno de Sdbado em visita ao Arquivo Historico de Porto
Alegre Moysés Vellinho. No Arquivo, fizemos o registro fotografico dos textos e da pagina
completa em que estavam inseridos, para compreender qual € o espago do suplemento ocupado
pela série. Os textos foram entdo organizados por data cronoldgica, possibilitando perceber qual
era a regularidade da publicagdo, como pode ser observado no Quadro 1.

Quadro 1 - Lista de textos da série
0 Introdugéo (07-10-1967)
1 | Musica na Grécia (14-10-67)
2 Il A Musica na Grécia (21-10-67)
3 111 A Monodia Cristé (28-10-67)
4 1V O Canto Gregoriano (04-11-67)
5V Canto Gregoriano e Notagdo Musical (11-11-67)
6 VI Polifonia Catdlica (18-11-67)
7 VIl A Interferéncia da Musica Profana (02-12-67)
8 VIII A Idade Média (16-12-67)
9 IX Palestrina (06-01-68)
10 X Tomas Luiz de Victoria (13-01-68)
11 XI Claudio Monteverdi (20-01-68)
12 X1l A Modulacdo Medieval-Renascentista (27-01-68)
13 X1 Os Flamengos (17-02-68)
14 XIV A Opera Veneziana (16-03-68)
15 XVI A épera barroca (30-03-68)
16 XVII Transicdo da musica vocal para a instrumental (06-04-68)
17 XVIII Atualidade de Bach (20-04-1968)
18 XV A obra pedagogica de Bach (27-04-68)
19 XVI Bach e a gloria de Deus (18-05-68)
20 XXI A religiosidade de Bach (01-06-68)
21 XXII Mozart e o classicismo (22-06-68)
22 XXI11l Wolfgang Amadeus (10-08-68)
23 Episddios da vida de Mozart (17-08-68)

Fonte: A autora.

Fizemos também a leitura flutuante da série para aproximarmos os textos por tematicas,
como forma de facilitar a analise posterior. Por exemplo: os trés textos a respeito de Mozart

relacionam-se mais entre si do que entre os textos referentes a musica na Grécia antiga. Ap0s



45

essa primeira etapa de organizacdo e familiarizagdo com o material, decidimos utilizar a
totalidade dos 24 textos para constituir o corpus da pesquisa. E importante notar que a
numeracdo dos textos publicada no Caderno de Sabado (nimeros romanos do quadro) nao
segue uma ordem constante. Para este trabalho, iremos nos guiar pelo numero atribuido para
cada texto de forma cronoldgica (nimeros em negrito do quadro).

Apos esse processo, foi realizada a primeira leitura em profundidade dos textos, criando
um quadro de itens para cada edi¢cdo, em que foram apontados os temas e principais pontos
abordados em cada texto. Depois desse processo, chegamos a quatro categorias para nortear
nossa analise, que sao:

Do que fala? Nessa categoria, questionaremos de que musica a autora esta falando em
sua série. Quais sdo 0s compositores eleitos para fazerem parte de seus textos e quais marcos
da histéria da musica foram escolhidos para construir esse historico.

A partir de que referéncias fala? Aqui, serdo analisadas as referéncias trazidas pela
autora para construir seus textos. Para trabalhar com essa categoria, foi realizada a listagem e
pesquisa a respeito de todos os autores referenciados na série, com foco nos mais recorrentes.

Como fala? Nessa etapa, analisaremos de que forma a autora se relaciona com o leitor
e em que medida ela coloca sua voz pessoal no texto.

Para quem fala? Aqui, sera analisada a linguagem utilizada por Maria Abreu em sua
série, para questionar a quem seus textos estdo voltados, e se essa linguagem é acessivel para
leitores que ndo tenham conhecimento sobre musica.

Com base nessas categorias, poderemos nos aproximar da resposta de nosso problema
de pesquisa, que é entender como é construida a histéria da musica na série Um Esbogo para a
Historia da Musica, de Maria Abreu. Para isso, realizaremos a inferéncia através dos dados
obtidos.

4.1.1 Do que fala?

Nesta categoria, faremos inicialmente um panorama a respeito dos temas abordados por
Maria Abreu em seus textos, destacando aqueles que julgamos mais importantes para entender
como a autora construiu a historia da muasica nos 24 textos da série. Apés, faremos uma anélise
objetiva do material, baseando-nos em algumas questdes, como quantos compositores sdo
abordados nos textos, quantos desses compositores S0 europeus, quais Sa0 0S compositores
gue mais aparecem e em que época a autora mais se detém. Para isso, utilizaremos gréaficos e

quadros, permitindo uma andlise clara e objetiva do corpus. Para fazer a contagem de quantos
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temas foram abordados ao longo dos 24 textos, iremos considerar os contetidos principais, por
exemplo: os conteudos referentes aos Modos Gregos serdo considerados apenas um tema, que
abarca os outros conceitos como Cantochdo, Nomos e melopeia, utilizados pela autora para
contextualizar o Canto Gregoriano. Os compositores sao considerados temas quando seu nome
€ o titulo de um texto. Todos 0s outros compositores citados no corpo do texto serdo listados
como integrantes do tema geral.

Maria Abreu inicia a série Um Esboco para a Histdria da Musica falando sobre a musica
na Grécia, com a primeira parte de dois textos sobre o assunto. Nesse texto inicial, A musica na
Grécia I, de 14 de outubro de 1967, a autora explica ao leitor a respeito dos modos litargicos.
A abordagem é didética, e a autora faz uma breve retomada historica para contextualizar o
surgimento dos sete Modos Gregos. Sao explicadas, juntamente aos fatores historicos, questdes
mais técnicas sobre a formacdo dos Modos, que sdo constituidos pela “juncdo de dois
Tetracordes constituidos cada um de quatro sons, sendo entdo o Modo uma escala de oito sons
e que se desdobrava em movimento descendente” (ABREU, Caderno de Sabado, 14/07/1967,
p. 13). Para explicar o surgimento historico dos Modos, Maria Abreu fala da crenca dos gregos
na influéncia magica de certas melodias (Nomoi), trazendo a teoria do ethos desenvolvida pelos
pitagoricos, que “admite ter o fato sonoro relagao imediata com os movimentos da alma”.

Na segunda parte de Musica na Grécia, publicado em 21 de outubro de 1967, a autora
inicia o texto explicando o que é o tom, e como este conceito difere dos modos ou modalidade.
Conclui: “TOM ¢ altura. MODO ¢ estrutura” (ABREU, Caderno de Sabado, 21/10/1967, p. 12).
Ap0s, traz as ideias de Mario de Andrade a respeito de fase lirica e fase tragica, “sempre da
forma mais resumida possivel”, para falar a respeito dos Nomos (materializagao da lei humana
na Grécia Antiga) organizado por Terprando e Ditirambo, finalizando com a melopeia (cantiga
de melodia simples e monétona), precursora do Canto Gregoriano.

No texto A Monodia Crista, de 28 de outubro do mesmo ano, Maria Abreu escreve sobre
a transicdo entre o periodo helénico para o cristdo e como isso afetou a masica. Para a autora,
essa transicdo foi de desvirtuamento da pratica musical, pois, citando Kurt Pahlen, os romanos
“converteram a musica em distra¢ao barata”. Os cristdos, mais tarde, iriam ent&o repudiar essa
arte como expressdo de decadéncia e dissolugdo. Citando, novamente, Kurt Pahlen, a autora
destaca “O desprezo que os primeiros cristdos sentiram pela musica nao ¢ mais que a aversao
pelas formas como se profanava esta arte na sociedade corrompida de Roma” (ABREU,
Caderno de Sabado, 28/10/1967, p. 13). Maria Abreu segue explicando o surgimento da musica
cristd, que “nasceu nas catacumbas no ano de 54 quando S@o Pedro fundou, em Roma, a sede

do catolicismo”. Santo Ambrosio tomou as quatro escalas do culto israelita e simplificou o
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sistema musical dos gregos, criando a Salmodia, ou canto de salmos. A autora explica, entéo,
0s Tons de Igreja, e os diferencia dos Modos Gregos.

S&o dois os textos dedicados ao Canto Gregoriano, O Canto Gregoriano e O Canto
Gregoriano e Notacdo Musical, publicados em 4 e 11 de novembro de 1967. Maria Abreu traz
o ideal de “melodia infinita”, de Richard Wagner (1813 — 1883), para introduzir o assunto. Para
a autora, mesmo sendo muito diversos, a musica catdlica antecipa esse ideal. “Wagner pensou
na ‘melodia infinita’ em termos de poesia, de ardor romantico, de grandeza épica; e os cantos
litirgicos afirmam a submissdo de criaturas ao criador numa reza que parece ininterrupta e
tendente ao eterno” (ABREU, Caderno de Sabado, 04/11/1967, p. 13).

Apos os dois artigos sobre Canto Gregoriano, a autora escreve trés textos a respeito da
musica da Igreja e da musica na Idade Média. Em Polifonia Catdlica, publicado em 18 de
novembro de 1967, trabalha termos como Antijonia, discante, virga, longa, rondo, motete e
canone, explicando o surgimento das cinco partes musicais da missa: Kirie, Gloria, Credo,
Sanctus e Agnus DEI. Essas partes foram compostas originalmente por Guillaume de Machaut
que, segundo a autora, é o grande compositor da época. Maria Abreu escreve também a respeito
da musica profana e de como ela modificou a relacdo da Igreja com a masica. Em A Idade
Média, de 16 de dezembro, sdo apresentados ao leitor os principios estéticos Ars Nova e Ars
Antiqua, periodos em que se inscrevem a Idade Média, o Renascimento e o inicio do Barroco.

Um texto inteiro é dedicado ao compositor Palestrina (1525 — 1594), publicado em 6 de
janeiro de 1968. Nas edicdes anteriores, como no texto Polifonia Catolica, o compositor ja é
mencionado, no caso como 0 apogeu da expressao da polifonia catélica. No texto A
Interferéncia da Musica Profana, de 02 de dezembro de 1967, a autora também fala a respeito
do compositor: “é com Palestrina que a polifonia alcanga a sua expressdo mais alta e também
com ele, apesar da pluralidade melddica ter origem urbana, a musica retorna ao seio da Igreja”
(ABREU, Caderno de Sabado, 02/12/1967, p. 13). No texto Palestrina, Maria Abreu escreve
sobre a trajetoria do compositor, ¢ como ele “restabeleceu a pratica musical como elemento do
oficio divino” (ABREU, Caderno de Sabado, 06/01/1968, p. 15), fundindo a musica sacra e a
profana. “Palestrina deu inicio a uma nova era musical quando escreveu as quatro Missas
dedicadas ao Papa Julio III”.

O texto seguinte, publicado no dia 13 de janeiro de 1968, é Tomas Luiz de Victoria, em
que a autora escreve a respeito do compositor e discipulo de Palestrina, Tomas Luiz de Victoria,
e do compositor Claudio Monteverdi. Ambos acreditavam no poder da inspiragcdo, embora de
diferentes formas. Tomas Luiz compunha para o Criador, Monteverdi abriu o caminho para as

dissonancias nédo resolvidas, e entrou para a historia como o precursor do drama lirico.
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O proximo texto, de 20 de janeiro de 1968, é Claudio Monteverdi, em que Maria Abreu
escreve a respeito do compositor e do drama lirico, o qual tem em Claudio Monteverdi seu
precursor. Em A Modulacédo Medieval-Renascentista, de 27 de janeiro de 1968, a autora escreve
sobre a passagem da era medieval para a Renascenca, quando o “sentimento do belo adquire o
seu significado proprio, e a arte passa a ser, entdo, considerada como um valor em si mesmo”
(ABREU, Caderno de Sébado, 20/01/1968, p. 14).

Maria Abreu dedica o préximo texto, publicado em 17 de fevereiro de 1968, Os
Flamengos, integralmente a esses compositores. No entanto, j& mencionava o tema em textos
anteriores, em Claudio Monteverdi e A Modulacdo Medieval-Renascentista, em que fala dos
flamengos como aqueles que “construiram o estilo gético na expressdo musical” (ABREU,
Caderno de Séabado, 20/01/1968, p. 14). No texto de 17 de fevereiro, escreve sobre os trés
periodos dessa escola e seus principais compositores, como Gilles Binchois, Guillaume Dufay
e Jean van Ockeghen.

Em A Opera Veneziana, de 16 de marco de 1968, Maria Abreu escreve a respeito do
teatro musical e do surgimento da dpera, que, segundo a autora, teve origens literarias. O canto
lirico instituiu a supremacia do cantor, e a autora cita Otto Maria Carpeax quando fala sobre a
vitoria do individuo sobre o coro, ou “o individualismo na musica”. O teatro lirico atingiu
grande esplendor, aliando mdsica, poesia, danga e artes plasticas. A dpera, por sua vez, se
originou em Florenca, nos palacios, entre 1594 e 1618, partindo em seguida para Veneza.

Em A Opera Barroca, de 30 de marco de 1968, Maria Abreu escreve a respeito de
compositores como Carlo Gesualdo, Gluck, Heinrich Schuetz, Henry Purcell e Jean-Baptiste
Lully, que criou 0 esquema da orquestra acrescentando instrumentos de sopro aos violinos.
Henry Purcell é citado como o precursor de toda a musica instrumental do século X V|11, e Carlo
Gesualdo como um “paladino da desintegracdo tonal”, que segundo a autora se concretizaria
no sistema dodecafonico de Arnold Schoenberg.

No texto Transi¢do da Musica Vocal para a Instrumental, de 6 de abril de 1968, a autora
menciona compositores como Pergolese, Carissimi, Stradela, Vivaldi, Handel e Lully para
tratar sobre a passagem da musica vocal para a instrumental, cujo caminho foi aberto pela
Escola Napolitana, com Alessandro Scarlatti. Segundo Maria Abreu, “o aparecimento gradativo
dos instrumentos vai, aos poucos, destruindo o preconceito de que além do elemento vocal a
funcdo de outro agente produtor de som seria de mero acompanhamento” (ABREU, Caderno
de Sabado, 06/04/1968, p. 13). A Antonio Vivaldi ¢ atribuido o “passo definitivo em diregdo a

musica profana e a precedéncia de J.S. Bach”.
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Maria Abreu escreve 0s proximos quatro textos a respeito do compositor Johann
Sebastian Bach. Na sequéncia de textos, Atualidade de Bach, A Obra Pedagdgica de Bach,
Bach e a Gloria de Deus e A Religiosidade de Bach, publicados entre 20 de abril e 1 de junho
de 1968, escreve sobre diversos aspectos da vida e obra do compositor. Maria Abreu demonstra
nos textos um grande apreco pela musica de Bach, com trechos como “é incomparavel a
peculiaridade de condensar o pensamento de todos os tempos nas linhas de uma arquitetura
imperecivel”; “é nesta obra imensa [...] que o estilo barroco alcan¢a a sua expressao maxima
em musica”; “ndo se trata de um fetichismo o fato dessa musica estar ainda colocada [...] no
centro, e na base, da formagdo musical e isso pelos elementos que ela contém quanto a sua
validade e perfeita integragdo no mundo de hoje”’; e “nao sei de nenhum outro compositor que
tenha construido, com tanta l6gica e tanto carinho, uma obra de significacao didatica sem perda
do significado estético”.

Os préximos — e ultimos — trés textos sdo dedicados a Wolfgang Amadeus Mozart e ao
Classicismo. Mozart e o Classicismo, Wolfgang Amadeus e Episodios da Vida de Mozart,
publicados entre 22 de junho e 17 de agosto de 1968, falam a respeito da vida do menino
prodigio e de sua contribuicdo para a musica. Mozart e o Classicismo faz uma retomada
interessante da musica até o momento em que fala a respeito da representatividade na histéria
da mdsica, trazendo os temas abordados nos textos anteriores da série para explicar que:

Sdo as culminancias que melhor delimitam as épocas. Na idade média o Canto
Gregoriano, no renascimento Palestrina e Victoria, na escola flamenga Joequin des
Prés, no drama lirico Monteverdi, na épera barroca Haendel, na escola veneziana

Scarlati, depois Bach, Haydn e Mozart. (ABREU, Caderno de Sabado, 22/06/1968, p.
13)

Nos trés textos dedicados ao compositor, Maria Abreu retoma J.S. Bach e o classifica
como o compositor mais representativo do estilo barroco, falando também da importancia de
seu segundo filho, Carl Philipp Emanuel Bach, que “fixou o esquema da Sonata bitematica”.
Sobre Mozart, a autora escreve que “ninguém, como ele, foi qualificado em termos tao
absolutos” (ABREU, Caderno de Sabado, 10/08/1968, p. 13). Para ela, o periodo Classico
encontra no compositor sua expressao mais clara e mais brilhante.

Dividimos os temas trabalhados pela autora em ordem cronoldgica de aparecimento na
série. No Quadro 2, listamos abaixo de cada grande tema alguns pontos principais trabalhados
nos textos, e 0s compositores mencionados em cada etapa da construcao da histdria da musica.
Por exemplo, quando fala a respeito da Notagcdo Musical, percebe-se que a autora se apoia em
alguns conceitos ou fatores chave, como o Guido D’Arezzo, precursor do sistema de notagdo

musical; o sistema neumatico; e o Hino de Sao Jodo Batista, que deu origem aos sete sons da
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escala. Como ja foi explicado na introdugdo desta categoria, é interessante salientar que 0s
compositores foram considerados como tema principal quando servem de titulo para um ou

mais textos.

Quadro 2 — Temas em ordem cronolégica de aparecimento nos textos

Os sete Modos Gregos
Tetracordes, Nomoi, tom, modo maior ou menor, altura do som, grau da escala, fase lirica e fase

tragica, melopeia.

Mdsica crista

Transicdo entre periodo helénico e cristdo, salmodia, hinos, Tons de Igreja.

O Canto Gregoriano

Cantochdo, monodia, melismas, mizmor e sir, Coral gregoriano.

Notacao Musical

Guido D’ Arezzo, sistema neumatico, Hino de Sdo Jodo Batista e os sete sons da escala.

Polifonia Catélica
Palestrina, antifonia, discarte, mensuralismo, sistema de valores, Guillaume Macheaut, intervalo

simultaneo.

Mdsica Profana
Discante, falso bord&o, distanciamento da Igreja em relagcdo a muasica.

Mdsica na ldade Média
Ars Nova, Ars Antiqua, tempos binarios, polifonia, moteto, Philippe de Vitry, rondé profano, Adam de
La Halle.

Palestrina
Modsica sacra e profana, poesia popular, transicdo entre ldade Média e Renascenca.

Tomas Luiz de Victoéria

Palestrina, Claudio Monteverdi, Incio de Loyola.

Claudio Monteverdi

Dissonancias ndo resolvidas, 0pera, drama lirico, polifonistas flamengos.

Transi¢cdo da musica medieval para a renascentista
Sentimento religioso, estrutura polifénica como um elemento pernicioso, associa¢do da arte ao pecado,

arte como um valor em si mesmo.

Os Flamengos
Jean van Ockeghem, Orlando de Lassus, Dunstable, Guillaume Dufay, Josquin Des Prés, Guillaume

Machaut, Gilles Binchois, Jacob Obrecht, canone, alteragfes cromaticas e harmonias raras.

A dpera veneziana
Claudio Monteverdi, teatro e espetaculo, bel canto, fuga, Haendel, Bach, origens literérias da Opera,

baixo continuo, Gluck, Lully, Purcell, Pergolese, Alexandro Scaratti, Cavalli, Cesti.

A dpera barroca
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Monteverdi, J.S. Bach, Carlo Gesualdo, Arnold Schoenberg, Heinrich Schuetz, Haendel, Jean-Baptiste

Lully, Gluck, Rameau, Henry Purcell.

Transicdo da musica vocal para a instrumental
Trés escolas italianas [romana, veneziana, napolitana], Palestrina, Monteverdi, Alessandro Scarlatti,
Haendel, Lully, Pergolese, Carissimi, Stradela, Caldara, Durante, Benedetto Marcello, concerto grosso,

aperfeicoamento dos instrumentos, Arcangelo Corelli, ornamentacdo, Rococ6, Domenico Scarlati.

Johann Sebastian Bach

Contraponto, harmonia, obra voltada ao Criador, misica arquitetonica, Ana Magdalena, obra
pedagdgica [Bourée, Minueto, Musette, Polonaise], Martinho Lutero, protestantismo, barroco,
tonalidade, sistema temperado, Teleman, Buxthude, Froberger, Pachelbel, Johann Krieger, Ferdinand

Fischer, Vicent Luebeck, Félix Mendelssohn.

Wolfgang Amadeus Mozart
Bach, Haydn, Carl Philipp Emanuel Bach, Sonata Bitematica, Beethoven, Rococd, Sonata, Fantasia,
Gluck, Adolfo Hasse.

Fonte: A autora.

Ao todo, observamos que Maria Abreu trabalha com 17 grandes temas nos 24 textos da
série, e que essas tematicas ficam mais espacadas conforme o desenvolvimento da historia da
musica. Esse fato pode ser claramente observado nos sete Gltimos textos da série, que se
dividem em apenas duas grandes tematicas: Johann Sebastian Bach e Wolfgang Amadeus
Mozart. Naturalmente, nos sete textos perpassam contetidos sobre o barroco e o classicismo,
porém sempre de forma a se relacionar com o tema principal (nesse caso, os dois compositores).

Todas as grandes tematicas trabalhadas na série, bem como suas subdivisdes, podem
ser classificadas como musica “classica”. Aqui, buscamos a ideia do critico musical Arthur
Nestrovski (2009) para problematizarmos essa nomenclatura:

“Classica” vai entre aspas, porque ndo ¢ um bom nome. Nem toda a musica classica
foi composta no periodo classico (segunda metade do século 18), nem todos os
classicos viraram mesmo classicos. Mas “musica classica” ainda é melhor do que
“musica erudita” (nome pomposo: o contrario seria “musica ignorante”?), ou “musica

de concerto” (nem sempre verdade: o que dizer de toda a tradigdo liturgica, para ficar
sO neste exemplo?). (NESTROVSKI, 2009, apresentacéo).

Assim, iremos nos dirigir a musica abordada por Maria Abreu como Musica Classica,
porém tendo consciéncia de que esta diz respeito a muito mais do que apenas o Periodo
Cléssico.

Dividimos os periodos musicais abordados na serie em quatro categorias: Musica Antiga
(repertdrio musical da Idade Média), Musica Renascentista (repertério entre a Musica Antiga e
a MdUsica Barroca, aproximadamente entre 0s anos 1400 e 1600) Musica Barroca (toda a musica

entre 1600, ou as primeiras 6peras de Claudio Monteverdi, e a morte de J.S. Bach, em 1750) e
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Mdsica Cléssica (muasica composta entre 1750 e 1820). Assim, comparando os periodos
musicais a respeito dos quais os grandes temas abordados na série se referem, chegamos ao
Gréfico 1.

Grafico 1 — Periodos histdricos abordados na série

Musica Classica; 1;
5%

Mdsica Barroca ; 5;
26%
MUsica Antiga;
8;42%

Musica Renascentista; 5;
27%

Fonte: A autora.

A grandes temas como a Transicdo da musica medieval para a renascentista e
Transicdo da musica vocal para a instrumental foram atribuidos dois periodos, por se tratarem
de fases de transicdo. Como pode ser observado no gréafico, a autora se detém mais nos periodos
iniciais da histdria da musica, com 42% da série a respeito da Musica Antiga, totalizando oito
temas sobre o periodo. A Mdsica Renascentista sio dedicados cinco temas, assim como a
Mudsica Barroca. O periodo da Musica Classica é o0 com menos teméticas, com apenas uma.

Analisando apenas 0s compositores, observamos que a autora comeca a falar a respeito
de compositores somente quando escreve sobre Notacdo Musical e Polifonia Catolica, trazendo
os nomes Guido D’Arezzo, Palestrina e Guillaume Macheaut. Nos primeiros textos, conceitos
de teoria musical e histéria da mdsica sdo mais destacados, e sdo explicados termos como
tetracordes, tom e grau da escala. E quando traz a tematica dos flamengos que Maria Abreu
comeca a contar a historia da musica baseando-se nos compositores e estabelecendo relacdes
entre eles. Para falar, por exemplo, sobre Opera Barroca, s30 mencionados dez compositores.
Sobre transicdo da musica vocal para a instrumental, séo treze.

Ao todo, Maria Abreu menciona em seus textos 47 compositores diferentes. Alguns,
como Guido D’Arezzo, aparecem apenas uma vez. Outros, como Palestrina e Johann Sebastian

Bach se fazem presentes em varios textos, sobre diversas tematicas. No Quadro 3, foram
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listados 0s 47 compositores presentes na série em ordem alfabética. Ao lado de cada nome, esta
o local e a data de nascimento e morte de cada compositor (quando disponivel).

Quadro 3 — Compositores presentes na série, com local e data de nascimento

Adam de La Halle

Arras, ¢. 1237 - Paris, Franca, entre 1285 e 1288

Adolf Hasse

Bergedorf, 25 de margo de 1699 — Veneza, 16 de dezembro de
1783

Alessandro Scaratti

Palermo, 2 de maio de 1660 — Napoles, 24 de outubro de 1725

Alessandro Stradella

Nepi, 3 de abril de 1639 — Génova, 25 de fevereiro de 1682

Antonio Caldara

Veneza, 1670 — Viena, 26 de dezembro 1736

Antonio Cesti

Arezzo 5 de agosto 1623 - Florenga 14 de outubro 1669

Antonio Vivaldi

Veneza, 4 de marco de 1678 — Viena, 28 de julho de 1741

Arcangelo Corelli

Fusignano, 17 de fevereiro de 1653 — Roma, 8 de janeiro de
1713

Arnold Schoenberg

Viena, 13 de setembro de 1874 — Los Angeles, 13 de julho de
1951

Benedetto Marcello

Veneza, 31 de julho de 1686 — Bréscia, 24 de julho de 1739

Carl Philipp Emanuel Bach

Weimar, 8 de marco de 1714 — Hamburgo, 14 de dezembro de
1788

Carlo Gesualdo

8 de Mar¢o de 1566 — 8 de Setembro de 1613

Christoph Willibald Gluck

Berching, 2 de julho de 1714 — Viena, 15 de novembro de 1787

Claudio Monteverdi

Cremona, nascido, provavelmente, a 9 de maio e batizado em
15 de maio de 1567 — Veneza, 29 de novembro de 1643

Dieterich Buxtehude

Provavelmente em Helsingborg, 1637 — Lubeck, 9 de maio de
1707

Domenico Scarlatti

Népoles, 26 de outubro de 1685 — Madrid, 23 de julho de 1757

Félix Mendelssohn

Hamburgo, 3 de fevereiro de 1809 — Leipzig, 4 de novembro
de 1847

Francesco Cavalli

Crema, 14 de fevereiro de 1602 - Veneza 14 de janeiro de 1676

Francesco Durante

Frattamaggiore, Reino de Néapoles, 31 de margo de 1684 -
Napoles, Reino de Napoles, 30 de setembro de 1755

Franz Joseph Haydn

Rohrau, 31 de marco de 1732 — Viena, 31 de maio de 1809

Georg Friedrich Handel

Halle, 23 de fevereiro de 1685 — Londres, 14 de abril de 1759

George Philipp Telemann

Magdeburgo, 14 de mar¢o de 1681 — Hamburgo, 25 de junho
de 1767
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Giacomo Carissimi

18 de abril de 1605 - Roma, 12 de janeiro de 1674

Gilles Binchois

Mons, 1400 — Soignies, 20 de setembro de 1460

Giovanni Pierluigi da Palestrina

Palestrina, 3 de fevereiro de 1525 — Roma, 2 de fevereiro de
1594

Guido D’Arezzo

992 Toscana — 1050

Guillaume de Machaut

Machault 1300 — Reims, abril de 1377

Guillaume Dufay

Beersel 5 de agosto de 1397? — Cambrai, 27 de novembro de
1474

Heinrich Schuetz

Germany 18 October 1585 — 6 November 1672

Henry Purcell

Londres, 10 de setembro de 1659 — 21 de novembro de 1695

Inécio de Loyola

Azpeitia, 31 de maio de 1491 — Roma, 31 de julho de 1556

Jacob Obrecht

Holandés, 1457 - 1505

Jean van Ockeghem

Dendermonde, Bélgica, 1420 - Tours, Franca, 6 de fevereiro de
1497

Jean-Baptiste Lully

Florenca, 28 de novembro de 1632 — Paris, 22 de marco de
1687

Jean-Philippe Rameau

Dijon, 25 de setembro de 1683 — Paris, 12 de setembro de
1764

Johann Caspar Ferdinand

1656 — 27 August 1746

Johann Jacob Froberger

Stuttgart, 18 de Maio ou 19 de Maio de 1616 — 6 ou 7 de Maio
de 1667

Johann Krieger

Nuremberg, 28 de dezembro de 1651 — Zittau, 18 de julho de
1735

Johann Pachelbel

Nuremberga, 1 de setembro de 1653 — Nuremberga, 3 de
marco de 1706

Johann Sebastian Bach

Eisenach, 21 de marco de 1685 — Leipzig, 28 de julho de 1750

John Dunstable

Dunstable, Bedfordshire, ¢.1390 — Londres, 24 de dezembro de
1453

Josquin Des Prés

Picardia, c. 1440 - Condé-sur-I'Escaut , 27 de agosto de 1521

Ludwig Van Beethoven

Bonn, batizado em 17 de dezembro de 1770 — Viena, 26 de
marco de 1827

Martinho Lutero

Eisleben, 10 de novembro de 1483 — Eisleben, 18 de fevereiro
de 1546

Orlando di Lasso

1532 [possivelmente em 1530] - 14 de junho de 1594

Philippe de Vitry

Vitry-en-Artois, 31 de outubro de 1291 — Meaux, 9 de junho
de 1361

Richard Wagner

Leipzig, 22 de maio de 1813 — Veneza, 13 de fevereiro de
1883

Vincent Libeck

Setembro 1654 - 09 de fevereiro de 1740
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Wilhelm Richard Wagner Leipzig, 22 de maio de 1813 — Veneza, 13 de fevereiro de
1883

Fonte: A autora.

Dividindo as localidades de cada um desses compositores, chegamos ao Grafico 2.

Grafico 2 — Nacionalidade dos compositores mencionados na série

Holanda; 1; 2% Espanha; 1; 2%
Inglaterra; 2; 4% Franga; 6; 13%

Bélgica; 4; 9%

Austria; 1; 2%

Dinamarca; 1; 2% \

Alemanha; 17; 36%

Italia; 14; 30%

Fonte: A autora.

Assim, podemos concluir que os compositores alemaes sdo 0s mais presentes na série
de Maria Abreu, seguidos pelos italianos e pelos franceses. Austriacos, dinamarqueses,
espanhdis e holandeses aparecem somente uma vez, representados por Dieterich Buxtehude,

Jacob Obrecht e Inécio de Loyola.
4.1.2 A partir de que referéncias fala?

Maria Abreu utiliza um grande numero de referéncias para construir a série Um Esboco
para a Histdria da Musica. Para compreender qual € a base utilizada pela autora para escrever
o0s textos, analisamos todas as referéncias das 24 edi¢cdes. No Quadro 4, é possivel observar
quais sdo os autores referenciados em cada texto. O numero entre parénteses, ao lado do nome,

indica quantas vezes o autor foi mencionado na mesma publicacéo.

Quadro 4 — Autores citados na série divididos por texto
0 Introducao (7-10-67)

1 1 Mdsica na Grécia (14-10-67)



Luiz Heitor Corréa Azevedo

Mario de Andrade (2)

2 11 A Mdsica na Grécia (21-10-67)
Adolfo Salazar (2)

W.K.C. Guthrie

Hugo Riemann

Mério de Andrade

Mariano Anténio Barrenechea

3 111 A Monodia Cristd (28-10-67)
Kurt Pahlen (2)
Mariano Anténio Barrenechea

Mario de Andrade (2)

4 1V O Canto Gregoriano (04-11-67)

Otto Maria Carpeaux

5V Canto Gregoriano e Notagdo Musical (11-11-67)
Mariano Antdnio Barrenechea

Otto Maria Carpeaux

6 VI Polifonia Catdlica (18-11-67)
Maério de Andrade

7 VII A Interferéncia da Musica Profana (02-12-67)
Kurt Pahlen

8 VIII A Idade Média (16-12-67)
Adolfo Salazar (2)

Nietzsche

R.W. Southern

Otto Maria Carpeaux

Armand Machabey

9 IX Palestrina (06-01-68)

Mariano Antdnio Barrenechea

10 X Tomas Luiz de Victoria (13-01-68)
Joseph Samson
Felipe Pedrell

Vicente Salas Vil

11 XI Claudio Monteverdi (20-01-68)

Otto Maria Carpeaux
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Mariano Antdnio Barrenechea
David Ewen

André Verchaly

12 XI1 A Modulacao Medieval-Renascentista (27-01-68)
Will Durant
Johan Huizinga (2)

Lukéacs

13 X111 Os Flamengos (17-02-68)
Otto Maria Carpeaux

Emile Vuillermoz (3)

14 X1V A Opera Veneziana (16-03-68)
Otto Maria Carpeaux
Mariano Antdnio Barrenechea

René Leibowitz

15 XVI A épera barroca (30-03-68)
Aldous Huxley
Otto Maria Carpeaux (3)

Mariano Antdnio Barrenechea

16 XVII Transi¢do da musica vocal para a instrumental (06-04-68)
Otto Maria Carpeaux

Mariano Antdnio Barrenechea

17 XVI11 Atualidade de Bach (20-04-1968)
Reneé Leibowitz (3)

18 XV A obra pedagédgica de Bach (27-04-68)

René Leibowitz

19 XVI Bach e a gléria de Deus (18-05-68)

Otto Maria Carpeaux

20 XXI A religiosidade de Bach (01-06-68)
Bruno Kiefer (2)

Otto Maria Carpeaux

21 XXI1 Mozart e o classicismo (22-06-68)
Bruno Kiefer

René Leibowitz

22 XXI11 Wolfgang Amadeus (10-08-68)
Henri de Curzon (3)

S7
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23 Episddios da vida de Mozart (17-08-68)
Kurt Pahlen

Fonte: A autora.
Como é possivel observar no quadro 4, a autora faz o uso de referéncias em todos 0s

textos, com excecdo da Introducdo, considerado na contagem como texto zero. Ao todo, Maria
Abreu utiliza 24 referéncias para a construgdo da série, entre musicélogos, filésofos e
historiadores. Esses nomes aparecem 74 vezes no decorrer dos textos. Desses 24 autores
diferentes, alguns aparecem diversas vezes, e outros, como Luiz Heitor Corréa Azevedo,
Aldous Huxley, André Verchaly, Lukacs e Will Durant, apenas uma.

Em textos com temas proximos, a repeticao de autores, ou o foco na ideia de um autor
ou obra, é perceptivel. Em Os Flamengos, por exemplo, 0 musicélogo e critico francés Emile
Vuillermoz é citado trés vezes. A Unica outra referéncia sobre o assunto € Otto Maria Carpeaux,
quando a autora traz a citagdo direta “Ockeghen foi o mestre de todos os flamengos”
(CARPEAUX apud ABREU, Caderno de Sébado, 17/02/1968, p. 7). As referéncias ao
musicélogo Emile Vuillermoz dizem respeito mais a ideias e conceitos trabalhados em sua obra
do que citagdes diretas. Maria Abreu traz inicialmente a ideia do musicologo para caracterizar
as missas do compositor inglés John Dunstable. Na segunda ocasido em que o cita, é quando
escreve sobre Jacob Obrecht, e traz o autor para falar sobre o papel do compositor na construcéo
da técnica do canone e da imitacao.

Nos quatro textos em que escreve sobre Johann Sebastian Bach, é possivel perceber que
a construcdo inicial da série foi guiada pelo livro A Evolucédo da Musica, de Bach a Schoenberg,
escrito por René Leibowitz. Nos dois primeiros textos a respeito do compositor, A obra
pedagdgica de Bach e Atualidade de Bach, Leibowitz é o Unico autor citado, e € mencionado
quatro vezes. No paragrafo inicial do primeiro texto que compde a série sobre J.S. Bach,
publicado em 20 de abril de 1968, Maria Abreu traz as ideias do primeiro capitulo do livro de
Leibowitz, e escreve “¢ das coisas mais inteligentes que se tém escrito sobre J. S. Bach o
primeiro capitulo do livro A Evolugéo da Musica, de Bach a Schoenberg de René Leibowitz”.
Em seguida, a autora contextualiza o leitor na obra de Leibowitz e apresenta trés citacfes diretas
do autor.

Essa qualificacdo de Maria Abreu a respeito dos autores referenciais foi identificada em
dois momentos. Primeiro € quando, no texto Claudio Monteverdi, publicado em 20 de janeiro
de 1968, a autora fala do autor Mariano Antonio Barrenechea como uma autoridade:

E quando lemos de uma autoridade como Mariano Antdnio Barrenechea, que os
mestres flamengos ‘se preocuparam tdo somente com 0s procedimentos materiais da
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composi¢ao’ depreendemos que tanto Palestrina como Victdria e Claudio Monteverdi
ficaram mais proximos do espirito medieval. (ABREU, Caderno de Sébado,
20/01/1968, p. 14).

A segunda situacdo em que qualifica o autor ao qual faz referéncia é quando escreve
sobre o capitulo de Leibowitz, no texto Atualidade de Bach. Nas demais referéncias, ndo sdo
feitos comentérios a respeito da obra ou do autor. Poucas vezes é citada a obra dos autores,
mesmo quando as citagdes sdo diretas. Na maioria das vezes, Maria Abreu traz apenas o0 nome
de cada autor. Otto Maria Carpeaux, por exemplo, foi citado 14 vezes na série, diretamente e
indiretamente, e ndo ha em nenhum momento o nome da obra em que a autora se baseou. No
entanto, em casos como quando cita Lukacs, Bruno Kiefer e Adolfo Salazar, a autora traz
claramente o nome do livro utilizado.

Alguns autores, como Mario de Andrade, aparecem apenas em pontos especificos da
historia da musica. No caso de Mario de Andrade, é na Musica Antiga, antes da Renascenca,
que suas citacles estdo concentradas. O autor € mencionado seis vezes, estando sua ultima
referéncia no texto Polifonia Catélica, na sexta edicdo da série. As referéncias estdo
relacionadas ao livro Pequena Historia da Musica, de 1942. A primeira menc¢éo do autor é com
uma citacdo direta, no texto A Musica na Grécia I, para falar sobre Nomos: “O Nomos provinha
de comunicacdo divina e s6 mesmo artista grande é que podia receber” (ANDRADE apud
ABREU, Caderno de Sabado, 14/07/1967, p. 13). Mério de Andrade é citado pela Ultima vez
quando a autora escreve a respeito da polifonia, trazendo do autor a definicdo do termo
“discante”. Portanto, a participag¢@o do autor na série de Maria Abreu inicia na antiguidade, com
0S gregos, e vai até aproximadamente o século XIlII, quando a polifonia vocal se destacou na
Idade Média.

Otto Maria Carpeaux e Mariano Antonio Barrenechea sdo 0s dois autores mais
utilizados por Maria Abreu para a construcao da serie, aparecendo, respectivamente, doze e oito
vezes. Os dois sdo também os autores que estdo presentes em um maior nimero de temas. Otto
Maria Carpeaux € utilizado como referéncia desde O Canto Gregoriano, publicado em 4 de
novembro de 1967, até A religiosidade de Bach, de 1 de junho de 1968. Em O Canto
Gregoriano, Maria Abreu insere uma citagdo direta de Carpaux, a Unica referéncia do texto:

Houve dentro do Coral Gregoriano um germe de evolucdo: a contradicdo entre a
obrigacdo de acompanhar fielmente o texto litlrgico, & maneira de recitativo e por
outro lado a presenca de tdo rica matéria melddica que se estende longamente quase

como coloratura sem consideracao do valor da palavra. (ABREU, Caderno de Sabado,
04/11/1967, p. 13)
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Embora seja uma citagéo direta, a autora néo traz informacdes a respeito da obra da qual
o trecho foi retirado. Em A religiosidade de Bach, Carpeaux é citado juntamente a Bruno Kiefer,
em uma de suas duas Unicas apari¢cGes na série. Maria Abreu traz Carpeaux ao texto quando
fala a respeito da polifonia bachiana, novamente com uma citagdo direta sem referéncia: “o
recurso habitual da polifonia bachiana ¢ o 6rgao” (CARPEAUX apud ABREU, Caderno de
Sabado, 01/06/1968, p. 13).

Mariano Antbnio Barrenechea aparece pela primeira vez na série no texto A madsica na
Grécia Il, juntamente a Adolfo Salazart, W.K.C. Guthrie, Hugo Riemann e Méario de Andrade.
Esse é um dos textos com a maior diversidade de autores, igualando apenas com A Idade Média,
também com cinco referéncias. Barrenechea é citado por Maria Abreu ao escrever sobre a
melopeia grega, trazendo a ideia do autor a respeito do tema, quando fala de “riqueza ritmica
inegavel nobreza, monotonia ¢ aridez” (BARRENECHEA apud ABREU, Caderno de Sabado,
21/10/1967, p. 12). A citaco direta € retirada do livro Historia Estética de la Mdsica, porém
sem mais informac0es a respeito de edi¢do ou pagina. O autor aparece na série pela Gltima vez
no texto Transicdo da musica vocal para a instrumental, de 6 de abril de 1968. Nesta edicao,
divide as referéncias apenas com Otto Maria Carpeaux. A autora traz Barrenechea enquanto
escreve sobre a transi¢do entre esses dois tipos de musica, e apresenta para os leitores 0 nome
do capitulo do livro do autor que fala sobre o assunto: “Origem vocal de la msica instrumental
europeia”.

No Quadro 5, todos os autores mencionados por Maria Abreu estdo listados em ordem

alfabética. Ao lado, uma breve descri¢do de cada um, quando disponivel.

Quadro 5 — Autores mencionados na série

Adolfo Salazar 1890-1958. Musicologo, critico, historiador, jornalista
e compositor espanhol.

Aldous Huxley 1894-1963. Escritor inglés.

André Verchaly Néo foi possivel encontrar informacdes sobre o

musicdlogo francés André Verchaly

Antbnio Barrenechea 1884-1949. Escritor e musicélogo argentino.

Armand Machabey 1886-1966. Musicologo francés.

Bruno Kiefer 1923-1987. Mdsico teuto-brasileiro ativo no Rio
Grande do Sul

David Ewen 1907-1985. Escritor, editor e professor da

Universidade de Musica de Miami. Pesquisador de

mausica classica e popular.




Emile Vuillermoz

1878-1960. Um critico francés nas areas de mdasica,

cinema, teatro e literatura. Era também compositor.

Felipe Pedrell

1841-1922. Compositor, violonista e musicdlogo

espanhol.

Friedrich Wilhelm Nietzsche

1844-1900. Filélofo, fildsofo, critico cultural e poeta

alemao do século XIX.

Gyorgy Lukacs

1885-1971. Fil6sofo hingaro marxista de grande

importancia no cendrio intelectual do século XX.

Henri De Curzon

Néo foi possivel encontrar informagdes sobre o
francés Henri De Curzon (1861-1942).

Hugo Riemann

1849-1919. Musicologo, historiador da musica e

pedagogo musical aleméo.

Johan Huizinga

1872-1945. Um professor e historiador neerlandés,
conhecido por seus trabalhos sobre a Baixa ldade
Meédia, a Reforma e o Renascimento.

Joseph Samson

1888-1957. Maestro de coros de igreja, compositor e

escritor francés.

Kurt Pahlen

1907-2003. Compositor e regente austriaco.

Luiz Heitor Corréa Azevedo

1905-1992. Musicélogo e folclorista brasileiro.

Mario de Andrade

1893-1945.  Poeta,
musicologo, folclorista, ensaista brasileiro.

escritor, critico literério,

Otto Maria Carpeaux

1900-1978. Ensaista, critico literario e jornalista

austriaco naturalizado brasileiro.

René Leibowitz

1913-1972. Compositor, maestro, tedrico musical e

professor francés.

Richard William Southern

1912-2001. Historiador e medievalista britanico.

Vicente Salas Viu

1911-1967. Musicoélogo e critico musical espanhol,
discipulo de R. Halffter.

W.K.C. Guthrie 1906-1981. Historiador escocés e professor de
Filosofia Antiga na Universidade de Cambridge e
Diretor do Downing College, Cambridge.

Will Durant 1885-1981.  Fil6sofo,  historiador e  escritor

estadunidense, conhecido por sua autoria e co-autoria,
junto a sua esposa Ariel Durant, da cole¢do A Histéria

da Civilizagéo.

Fonte: A autora.

Dividindo os autores por localidade, chegamos ao Grafico 3.
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Graéfico 3 — Localidade dos autores referenciados na série

Inglaterra; 2; Argentina; 1;| Alemanha: 2:
8% 4% 9%

"} AUStria; 1; h

Brasil; 4; 17%

Hungria; 1; 4%

Holanda; 1; 4%

Estados Unidos;
2; 8%

Espanha; 3;
13%
Escocia; 1; 4%

Franga; 6; 25%

Fonte: A autora.

compositores, filosofos e tedricos da masica, acentuando a diversidade de referéncias.

principais func¢des dos autores citados por Maria Abreu.

Gréfico 4 — Referéncias

Filésofo; 2; 8%

Escritor; 2; 8%

Musico/compositor 42%

;3;13%

Historiador; 4; 17%

Critico; 3; 12%

Fonte: A autora.

Musicdlogo; 10;
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Os franceses sdo os mais referenciados na série, seguidos pelos brasileiros e espanhais.
Como brasileiros, foram considerados Mério de Andrade, Luiz Heitor Corréa Azevedo, Bruno
Kiefer e Otto Maria Carpeaux, mesmo os dois Ultimos ndo tendo nascido no Brasil. Desses 24
autores, 17 sdo europeus, dois sdo da América do Norte e cinco sdo da América Latina. Embora
a lideranca dos europeus seja consideravel, em 24 textos Maria Abreu utilizou 24 autores de 11
paises diferentes, representando um quadro de referéncias bastante diversificado. Como é

possivel observar no quadro 5, entre esses autores estdo historiadores, musicélogos, maestros,

A partir do Quadro 5, chegamos também ao Grafico 4, em que sdo consideradas as
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Os autores foram classificados seguindo a ordem de relevancia das areas de atuacéo:
musicologo, historiador, critico, musico, filésofo, escritor. Por exemplo, se o autor é
musicélogo e historiador, sera classificado como musicologo, tendo em vista que, para o
trabalho, é a funcdo mais relevante.

Observando o gréfico, é possivel notar que as referéncias sdo lideradas pelos
musicologos, seguidos por historiadores, criticos, compositores, filosofos e escritores. Assim
como os dados trazidos nos graficos 3 e 4, que mostram que esses autores sdo oriundos de 11
paises diferentes, de 3 regides, as areas de atuacao dos autores citados também sdo diversas.
Maria Abreu busca ndo s6 o olhar dos musicos e musicologos, como também de filésofos e
historiadores.

Os historiadores estdo presentes principalmente nos textos em que séo explicados algum
periodo da historia. W.K.C. Guthrie, por exemplo, € citado no texto A Mdsica na Grécia I,
quando Maria Abreu escreve a respeito da cultura grega. R.W. Southern € referenciado no texto
A ldade Média quando a autora escreve sobre a ideia de civilizacdo ocidental que, segundo o

autor, “deriva de uma radical simplificacao do passado”.

4.1.3 Como fala?

Os textos da série Um esboco para a histéria da musica so, de modo geral, escritos por
Maria Abreu de maneira impessoal. A autora escreve em forma de relato, sem se colocar
pessoalmente. Sdo poucos os trechos em que a autora deixa transparecer alguma marca de voz
pessoal ao longo dos 24 textos.

Os trechos em que pode ser percebida alguma colocacdo pessoal da autora foram
divididos em trés categorias para facilitar a analise: quando fala sobre a construcéo da prépria
série (construcdo da série); quando faz referéncias a série (autorreferéncia a série); e quando da
a sua opinido pessoal respeito de algum autor ou algum tema (opinido pessoal). Assim,

chegamos ao Grafico 5.
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Gréfico 5 — Voz pessoal na série

Construgdo da
série; 7; 32%

Opinido pessoal;
12; 54%

Autorreferéncia a
série; 3; 14%

Fonte: A autora.

Ao todo, classificamos 23 trechos como contendo algum elemento pessoal. Destes, a
maioria € de opinido pessoal, em que a autora traz sua opinido propria a respeito dos temas
abordados nos textos, seguidos por trechos sobre a construgdo da série, em que a autora escreve
sobre o processo de producéo e, por tltimo, autorreferéncias a série.

A opinido pessoal de Maria Abreu € escrita de forma explicita em 12 trechos dos textos.
O primeiro faz parte do texto Claudio Monteverdi, em que a autora, falando sobre as obras da
Idade Média, aponta: “O pouco convivio [da sociedade] com as obras da Idade Média e
Renascenca acaba por forjar uma impressao feita a custa da literatura” (ABREU, Caderno de
Sabado, 10/01/1968, p. 14). Neste trecho, Maria Abreu expressa uma opinido forte a respeito
da percepcao da arte na Idade Média, sem fazer referéncia a nenhum outro autor, configurando,
portanto, uma opinido pessoal.

Mesmo nos trechos em que podem ser notados aspectos pessoais, a autora ainda os
escreve de forma “distante”:

A grandiloquéncia, a suntuosidade deixa a austeridade do estilo gético e inaugura o
acontecimento musical que, embora considerado ja como expressdo do barroco, mais
parece uma transicdo entre o renascimento e o estilo que atinge sua mais ampla

significacdo, em musica, com J.S. Bach. (ABREU, Caderno de Sabado, 16/03/1968,
p. 11).

Quando escreve “mais parece uma transi¢do”, no texto A Opera veneziana, esta
claramente expondo de sua propria opinido e impressdo a respeito da expressao musical. Porém,
no texto, esse juizo pessoal é quase mascarado pela falta elementos textuais como a primeira
pessoa do singular. “Mais parece” da a ideia de uma constatagdo geral e genérica, e ndo da

propria autora.
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Nos dois primeiros textos da série a respeito de J.S. Bach, A obra de Bach e Bach e a

gloria de Deus, Maria Abreu deixa transparecer sua opinido pessoal em trés situacBes. A
primeira, quando escreve a respeito da complexidade das 23 Pecas Faceis do compositor.

Facilidade relativa essa que insinua ja a complexidade polifénica ao mesmo tempo

em que esclarece a questdo estilistica. Trata-se de uma obra que, embora de intencéo

pedagogica evidente, esta fora do alcance técnico e interpretativo dos alunos que com
ela lidam. (ABREU, Caderno de Sabado, 27/04/1968, p. 13).

Neste trecho, Maria Abreu demonstra seu conhecimento acerca do repertdrio e das
dificuldades de execucdo de pegas para piano, perceptiveis também no proximo trecho do
mesmo texto:

E de lamentar que os estudantes em final de curso, e mesmo 0s instrumentistas de
maior experiéncia, ndo se ocupem dessas obras que trabalhadas apenas em fase

incipiente do aprendizado, séo inevitavelmente mal executadas. (ABREU, Caderno
de Sébado, 27/04/1968, p. 13).

Esses dois fragmentos remetem a um conhecimento um tanto aprofundado do repertério
para piano e das dificuldades de execucdo naturais dos alunos. Ao falar sobre estudantes em
final de curso, estudantes iniciais, a autora demonstra também conhecimento acerca da
formacdo musical em conservatorios. A escrita, porém, mantem-se imparcial e impessoal. A
autora, pianista, provavelmente tocou pelo menos algumas das pecas faceis de Bach em seus
anos de formag&o. Porém, esse fato ndo é apontado em nenhum momento do texto.

Em Bach e a gldria de Deus, Maria Abreu escreve um dos unicos trechos escritos em
primeira pessoa em toda a série: “Nao sei de nenhum outro compositor que tenha construido,
com tanta légica e tanto carinho, uma obra de significacdo didatica sem perda de significado
estético” (ABREU, Caderno de Sabado, 18/05/1968, p. 13). O trecho ¢ a respeito da obra
pedagogica e didatica do compositor que, segundo a autora “expressou em sua forma de vida a
generosidade dos sentimentos e 0 amor ao proximo”, e que “até no carater pedagogico de grande
parte de sua obra, se percebe a intengéo de oferecer recursos, de criar possibilidades maiores de
compreensdo e realizagdo” (ABREU, Caderno de Sabado, 18/05/1968, p. 13). A combinagdo
dessas citagcdes demonstra o grande respeito e gosto de Maria Abreu por Bach, a quem dedicou
0 maior numero de textos da série.

A autora inicia o texto Mozart e o classicismo com a frase “depois de Bach, pensamos
em Mozart” (ABREU, Caderno de Sabado, 22/06/1968, p. 13). Aqui, ¢ possivel notar uma
aproximacdo de Maria Abreu em relacdo ao leitor quando fala a respeito dela mesma e do seu
publico como “nds”, colocando-se no mesmo nivel. O trecho d& a ideia de que pensar a ordem

Bach e depois Mozart é algo natural e obvio, 0 que demonstra também uma expectativa da
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autora acerca do conhecimento musical de seu publico, que precisa saber encaixar Bach e
Mozart na histéria da musica e que ambos foram 0s nomes mais representativos de seus
periodos. Porém, é interessante apontar que a primeira pessoa do plural também pode ser
utilizada de forma genérica e impessoal, configurando uma linguagem bastante académica.
Ainda assim, vemos o trecho destacado como uma aproximacéo em relacédo ao leitor, tendo em
vista que a autora escreveu outros trechos com teor similar, como o que serd trabalhado na
categoria a seguir, para quem fala, quando escreve “[...] nada mais diverso, sabemos, da estética
wagneriana do que o Canto Gregoriano [...]” (ABREU, Caderno de Sabado, 04/11/1967, p. 13,
grifo nosso).

Nos trechos em que fala a respeito da propria série, o faz geralmente para justificar
aspectos da construcdo dos textos ou para retomar alguma ideia de edi¢bes passadas. Em O
Canto Gregoriano e a notacdo musical, por exemplo, Maria Abreu faz referéncia a publicacao
anterior: “Ndo obstante tal circunstancia, poder-se-ia encontrar no canto eclesiastico, como
citamos no capitulo anterior, o ‘germen’ (na expressao de Carpeaux) do pensamento polifénico
[...]” (ABREU, Caderno de Sabado, 11/11/1967, p. 13, grifo nosso). Neste trecho, a autora se
refere ao texto anterior, O Canto Gregoriano, como um capitulo, e retoma um conceito ja
apresentado.

Em Bach e a gldria de Deus, a autora também faz relagdo com o texto anterior: “Desde
o Caderno de Ana Magdalena até os 48 preludios e Fugas do Cravo Bem Temperado, de que ja
fizemos mais detida referéncia em artigo anterior, a linha de critério progressivo que vai do
mais simples ao mais complexo [...]” (ABREU, Caderno de Sabado, 18/05/1968, p. 13, grifo
nosso). Aqui, Maria Abreu se refere ao texto anterior como artigo, diferente da primeira
referéncia em que chama seu texto de capitulo.

Em trechos como:
A questdo cronoldgica ndo me pareceu de importancia primordial na sequéncia
histdrica do pensamento musical, no que diz respeito ao sentido da evolugao estética.
E por isso deixei para depois a chamada ‘escola flamenga’, cujos representantes nao

aparecem numa mesma época e sim, afastados no tempo. (ABREU, Caderno de
Sébado, 20/01/1968, p. 14).

E como “Antes de prosseguirmos neste relato, parece-nos oportuno discriminarmos a
musica italiana em trés escolas: Romana, Veneziana e Napolitana” (ABREU, Caderno de
Sabado 30/03/1968, p. 13), publicados respectivamente nos textos Claudio Monteverdi e A
Opera barroca, Maria Abreu explicita o processo de construcdo da série, justificando a ordem
de abordagem dos contetidos ou 0 que devera ser abordado no texto seguinte. Na primeira

situagdo, a autora se coloca em primeira pessoa, com “[...] me pareceu [...]”, tornando esta uma
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citacdo exclusivamente referente a sua propria ideia. Quando escreve, na segunda citagdo, “[...]
parece-nos oportuno [...]”, a autora se coloca junto ao leitor, falando por ele.
A autora faz referéncia direta ao processo de producéo da série em sete situacdes, como
por exemplo no seguinte trecho do texto A Musica na Grécia Il:
De qualquer forma, para os leitores e o género de relato adotado nesta coluna, o fator
tedrico pouco importa, a ndo ser quando indissociavel do desenvolvimento histérico
nas suas linhas gerais; e também porque torna mais claro o ato de pensar quando a

terminologia técnica pode ser reduzida a sua significacdo primeira — mais simples.
(ABREU, Caderno de Sabado, 21/10/1967, p. 12).

Aqui, Maria Abreu apresenta como sera sua abordagem dos aspectos tedricos ao longo
da série, justificada pelo “género de relato adotado na coluna”. Ainda no mesmo texto, escreve
“Seus sistemas tedricos ja os mencionamos, falta agora referir também — e sempre na forma
mais resumida possivel — ao que Mario de Andrade chamou de ‘fase lirica’ e ‘fase tragica’”
(ABREU, Caderno de Sébado, 21/10/1967, p. 12, grifo nosso).

Isso pode ser observado também em Mozart e o classicismo, quando coloca que “ndo
importa mencionar aqui outros aspectos da estrutura, apenas uma linha geral que favoreca a
visdo no que diz respeito as origens das formas musicais e a configuracdo que vao tomando no
pensamento dos diversos autores” (ABREU, Caderno de S&bado, 22/06/1968, p. 13). Em A
interferéncia da musica profana, escreve: “ndo se trata aqui de definir conceitualmente a
palavra erudi¢do [...]” (ABREU, Caderno de Sébado, 02/12/1967, p. 13). Por meio destes
trechos, a autora deixa transparecer a ideia que faz da construcédo de sua propria série, que sera,

portanto, escrita de forma resumida e objetiva, sem se prender a definicGes teoricas.

4.1.4 Para quem fala?

Ao mesmo tempo que adota uma linguagem didatica, os conteudos e termos abordados
pela autora nem sempre sdo acessiveis para leigos em historia da musica e teoria musical.
Quando explica, por exemplo, a antifonia gregoriana como sendo um intervalo de oitava, no
texto Polifonia catolica, a autora espera que o leitor ndo saiba o que é antifonia, mas entenda o
que quer dizer um “intervalo de oitava”, o que demonstra uma certa expectativa da autora acerca
dos conhecimentos musicais do seu publico. Além de usar o intervalo de oitava como forma de
esclarecimento, a autora ainda cita os intervalos de quartas, quintas, tercas e sextas:

Das novas modalidades de canto popular, de seus processos semelhantes aos da

Antifonia gregoriana (intervalo de oitava), derivou a simultaneidade de duas vozes a
uma distancia de quartas ou quintas — chamada voz organalis ou organo — e ainda o
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intervalo de tercas e sextas denominado falsoborddo. (ABREU, Caderno de Sébado,
18/11/1967, p. 13).

Em outros momentos, Maria Abreu explica questdes basicas de teoria musical, como no
seguinte trecho do texto A interferéncia da musica profana:
A evolucéo do mensuralismo veio, pouco a pouco, se fixar no sistema de valores que
hoje usamos: semibreve (quatro tempos), minima (dois), seminima (um), colcheia
(meio), semicolcheia (um quarto), fusa (um oitavo) e semifusa (um dezesseis avos).
A esses sinais graficos, de relagcBes proporcionais, acrescentou-se (no séc. XV) a
divisdo do compasso que acabou por estabelecer a medida do tempo. Dividir o tempo
é funcdo do compasso e determinar-lhe a forma é funcdo do ritmo. Assim o
pentagrama — cinco linhas e quatro espacos — delimitando a altura do som (e a clave
para denomina-lo) as figuras (semibreve, etc.) caracterizando o valor do tempo (ritmo)

e a barra de divisdo, fixando o compasso, sdo os elementos integrantes do sistema de
notacdo que dispomos hoje. (ABREU, Caderno de Sabado, 02/12/1967, p. 13).

No fragmento, a autora explica conceitos como os valores das figuras, o que é o
pentagrama e a funcio da clave. E provavel que a pessoa que entenda a explicacio de antifonia
grega, trazida no texto discutido anteriormente, ja saiba esses conceitos base da teoria musical,
pois para compreender o0s intervalos é interessante ter, pelo menos, no¢édo da altura dos sons no
pentagrama.

Em Tomas Luiz de Victoria, a autora usa novamente os intervalos para explicar as
dissonancias nao resolvidas de Claudio Monteverdi: “[...] Monteverdi abre caminho para o uso
das dissonancias ndo resolvidas (quarta aumentada e sétima) entrando para a histdria,
principalmente, como o precursor do drama lirico” (ABREU, Caderno de Sabado, 13/01/1968,
p. 15). A autora encontra a necessidade de explicar o que séo as dissonancias ndo resolvidas,
mas entende que seus leitores irdo compreender a explicacdo com os intervalos de sétima e de
quarta aumentada.

Em Transicdo da musica vocal para a instrumental, Maria Abreu explica que a aria
ornamentada ¢ a aria que “intercala entre dois ‘tutti’ da orquestra o recitativo, abre um paréntese
nos ‘ritornello’” (ABREU, Caderno de Sabado, 06/04/1968, p. 13). Assim como quando se
apoia nos intervalos para explicar conceitos, aqui a autora explica como a aria € caracterizada
utilizando expressdes como ritornello, recitativo e tutti da orquestra. Para entender sua
explicacdo, é imprescindivel que o leitor saiba o significado destas palavras.

As explicagdes da autora tambem exigem conhecimento de conceitos como 0s graus da
escala. No texto A Idade Meédia, por exemplo, a autora explica:

‘Ars Nova’ chama-se a segunda etapa da polifonia ocidental e na qual se estabelecem
os tempos binarios, e uso conjugado da relagdo quinto e primeiro grau da escala, do
aparecimento do ‘moteto’ iso-ritmico atribuido a Philippe de Vitry (1320) e da obra

lirica profana de Guillaume de Macauld. (ABREU, Caderno de Sabado, 16/12/1967,
p. 11).
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Neste caso, o leitor necessita de uma bagagem de conhecimento musical que inclua pelo
menos 0s graus da escala e os tempos binarios. Mesmo nédo sendo conceitos tdo herméticos da
teoria, também ndo sdo amplamente difundidos para o publico geral.

Nos textos iniciais, nota-se um maior esforco da autora em explicar determinados
conceitos para o seu publico. Em A musica na Grécia Il, Maria Abreu dedica quase um
paragrafo inteiro a explicagdo de modos da escala e tom.

Modos ou modalidade, maneira, sistema, difere do Tom que em teoria musical é o
modo transportavel, isto é: a mesma estrutura de intervalos tratada em diversas alturas
ou diferentes tons [...]. TOM é altura. MODO ¢ estrutura. 1sso, considerado no sentido
musical — altura do som, grau da escala. No sentido etimoldgico, tom vem de tenséo
— ‘tonus’, do grego, que significa esticar uma corda e portanto determinar o nimero
de suas vibragcdes. Modo é maneira de estruturar a escala diaténica e o lugar em que

0s meios tons (distancias cromaticas) ocupam nela para distinguir o (MODO) Maior
do Menor. (ABREU, Caderno de Sabado, 21/10/1967, p. 12).

Neste trecho, explica conceitos basicos de teoria musical de uma forma didatica, e
parece ter a intencdo de focar nos leitores leigos. O trecho difere da abordagem futura da autora
em relacdo ao esclarecimento de temas complexos, em que usa conceitos da propria teoria
musical para explicar aspectos da histdéria da musica. Porém, ainda assim, termos como “escala
diatonica” e “distancias cromaticas” podem se configurar como empecilhos para 0 publico no
momento de tentar compreender novos conceitos.

Quando, em A Musica na Grécia I, comenta a composicdo dos modos litdrgicos, a autora
traz os termos tetracordes ¢ movimento descendente. “Os Modos formavam-se pela juncéo de
dois Tetracordios constituidos cada um de quatro sons, sendo entdo o0 Modo uma escala de oito
sons e que se desdobrava em movimento descendente” (ABREU, Caderno de Sébado,
14/07/1967, p. 13). O leitor leigo no assunto, provavelmente, ndo tem conhecimento do que
sejam tetracordes ou movimento descendente da escala, portanto o uso desses conceitos pode
ser prejudicial para o entendimento do leitor. A autora espera, assim, que o leitor j& tenha um
conhecimento prévio a respeito do tema.

Maria Abreu expressa em sua série uma grande bagagem intelectual, e faz em alguns

textos referéncia a questdes de filosofia e historia, indo além apenas da Historia da Mdsica e
teoria musical.

Com Santo Tomas de Aquino na filosofia catdlica, Giotto que segundo referéncia de

alguns estetas, liberou a pintura da tradi¢do bizantina, e ainda a figura singular de

Dante Alighieri, e o surgimento da Divina Comédia que ja define, no esplendor das

letras, o carater da era renascentista; o pensamento estético reflete e se antecipa as

tendéncias filosoficas que iriam se opor a metafisica de Tomas de Aquino. Opor talvez

ndo seja 0 termo conveniente, embora o0 espirito que animou a renascenca se tenha

configurado como antitese intelectual ao dogmatismo da idade média. (ABREU,
Caderno de Sabado, 06/01/1968, p. 15).
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No trecho destacado, retirado do texto Palestrina, a autora apresenta questfes da
filosofia, com Santo Tomas de Aquino, pintura, com Giotto e literatura, com Dante Alighieri,
escrevendo sobre tendéncias filosoficas, metafisica e estética. Tudo para ilustrar e explicar a
transicdo da Idade Media para o0 Renascimento, época representada musicalmente por
Palestrina, sujeito do texto.

Embora a série seja dedicada inteiramente a conteudos localizados temporalmente entre
a Musica Antiga e a Musica Cléssica, Maria Abreu faz algumas relagcbes com elementos mais
recentes. A abertura do texto A Musica na Grécia |, por exemplo, é sobre a decisdo do maestro
Leonard Bernstein de se afastar de sua carreira.

Né&o faz muito tempo que Leonard Bernstein, ao comunicar sua intengdo em retirar-se
da carreira de regente, deu como razdo desse afastamento, o abismo cada vez maior
que a musica de vanguarda esta cavando entre a arte e o publico. Ao mesmo tempo
Bernstein declarou ‘a musica que fala de perto aos seres humanos nao representa o
mundo atual’ [...] O que interessa, nessa retrospecc¢do, ¢ indicar uma analogia, que
parece ser direta, entre a masica com a qual estamos identificados e o espirito e,

mesmo, 0 processo tedrico da pratica musical dos Gregos. (ABREU, Caderno de
Sébado, 14/07/1967, p. 13).

A autora utiliza um fato atual, o afastamento do maestro Leonard Bernstein, para
escrever sobre a musica na Grécia. Essa relacdo entre o histdrico e o contemporaneo a época
no momento da publicacdo pode ser uma forma de aproximar e atrais os leitores que, ao ler
sobre Musica Antiga, também estdo sendo estimulados com informacdes temporalmente
proximas a eles. Em A dpera barroca, o compositor Carlo Gesualdo é comparado a Arnold
Schoenberg (1874 — 1951) e o sistema dodecafonico. Segundo a autora, a experimentacéo de
Carlo Gesulado em sua criagdo musical iria, mais tarde, se concretizar no dodecafonismo de
Schoenberg. A comparacao aproxima, novamente, os leitores a um topico contemporaneo.

Em O Canto Gregoriano, Maria Abreu relaciona Wagner e a “melodia infinita” ao
Canto Gregoriano.

T4o estatica, na fixidez de sua estrutura, quanto a prépria Igreja em seus dogmas, a
musica catélica por exceléncia antecipa um dos ideais de Wagner: a ‘melodia infinita’.
Nada mais diverso, sabemos, da estética wagneriana do que o Canto Gregoriano. Tal
distancia, entretanto, ndo impede que se faca uma alusdo cuja logica se baseia na
permanéncia e constancia de tendéncias que se objetivam, ou tentam uma objetivacao,
sob aspectos diversos em diferentes épocas. Wagner pensou na ‘melodia infinita’ em
termos de poesia, de ardor romantico, de grandeza épica; e 0s cantos litdrgicos

afirmam a submissdo de criaturas ao criador numa reza que parece ininterrupta e
tendente ao eterno. (ABREU, Caderno de Sabado, 04/11/1967, p. 13).

Apesar de Wagner ndo ser contemporaneo de seus leitores, certamente estd mais
proximo a eles do que o Canto Gregoriano. Neste fragmento de texto, a autora demonstra seu
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amplo conhecimento em musica ao relacionar temas distantes. Ao escrever “nada mais diverso,
sabemos, da estética wagneriana do que o Canto Gregoriano”, Maria Abreu demonstra a
expectativa de que seu publico conheca o Canto Gregoriano, Wagner e a sua obra, e saiba que
as duas musicas séo diversas.

A série Um esboco para a histdria da musica participa, assim, do Ideal Enciclopédico
do Caderno de Sabado (CARDOSO, 2009), formando o leitor por meio do acesso a culturae a
historia da musica, trazendo referéncias de autores e de compositores diversos. A série insere a
histéria da musica no processo de formacéo do publico buscada pelo suplemento. Ao mesmo
tempo, espera que o leitor jA tenha um conhecimento basico a respeito do assunto,
principalmente quando fala em termos como “tutti”, “tetracordes”, “ritornello”, “tempos
binarios”, “escala diatonica” e “distancias cromaticas”. A utiliza¢dao desses termos e conceitos
técnicos remete a propria premissa do Caderno de Sabado: “O leitor do Caderno de Sabado
[...] ndo deve esperar que o periodico lhe dé as primeiras licdes que o levardo a cultura.
Pressupde-se que ele ja chegue ao suplemento tendo adquirido por seus proprios meios algum

conhecimento” (CARDOSO, 2009, p. 131).

4.2 Consideragdes gerais sobre as categorias

Apo6s nos debrucarmos sobre as quatro categorias do que fala, a partir de que
referéncias fala, como fala e para quem fala, pudemos perceber elementos que ajudam a
esclarecer de que forma Maria Abreu desenvolve a série Um esboco para a histéria da musica.

Maria Abreu é uma perita em mdusica, 0 que pode ser percebido pela sua linguagem
especializada e fluéncia ao escrever sobre o tema. Os aspectos de sua vida pessoal e 0 seu
constante contato com a musica desde a infancia, abordados anteriormente neste trabalho,
também conferem a autora uma experiéncia que a diferencia como jornalista. A convivéncia
com compositores como Villa-Lobos e Camargo Guarnieri, e a intensa circulacdo pelo mundo
da musica, combinadas com sua vida como pianista e, portanto, estudante de teoria musical,
sdo fatos determinantes para definir de que lugar Maria Abreu escreve para seus leitores.

A autora convoca outros peritos para seu texto, com nomes como Otto Maria Carpeaux,
Mario de Andrade e Mariano Antonio Barrenechea. Essas referéncias se configuram também
como uma porta de entrada para os leitores que queiram se aprofundar em determinados temas.
O resultado dessa experiéncia pessoal e da incluséo desses outros peritos em seu texto resultam

em uma escrita especializada, voltada para um publico iniciado. Maria Abreu ndo escreve para
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leigos, mas para leitores que j& tenham conhecimento a respeito de historia da musica e,
principalmente, da teoria musical.
Isso vai de encontro ao que a propria autora apresenta na Introducéo da série, quando

traz que

Ao relatar nos seus principais momentos a historia da musica para os leitores deste
jornal, tenho em vista contribuir para a iniciacdo de leigos. S&o os leigos, interessados,
que decidem no balanco geral de um grande grupo. A esses precisamente é que me
dirijo, porque sem eles jamais haveria — na terra — um reino para a arte e os artistas.
(ABREU, Caderno de Sabado, 07/10/1967, p. 11).

Embora a intencdo de Maria Abreu seja escrever para leigos, notamos gue o vocabulario
e 0s conceitos utilizados sdo herméticos, dificultando o entendimento dos leitores que néo
possuam conhecimento musical prévio. Os termos utilizados, como “escala diatonica” e
“distancias cromaticas”, vistos na categoria para quem fala desta monografia, exigem um leitor
minimamente iniciado, compactuando com o proprio Caderno de Sabado, cujos textos, de
modo geral, também eram voltados a esse publico (CARDOSO, 2009). A intencdo demonstrada
pela autora de se direcionar aos leitores iniciantes e a sua atitude pedagdgica sao contraditérias
quando comparadas a seu vocabulario. O publico ao qual Maria Abreu diz se voltar certamente
ndo e aquele que atinge. A autora escreve para seus pares.

Os textos se inserem, portanto, no segundo ponto indicado por Palacio (1984) como
sendo essencial para a critica no jornal. A intencdo nao é sé de informar, mas sim de formar o
leitor, havendo a construcdo de conhecimento. Essa pratica vai ao encontro também do papel
educativo existente na critica musical roméantica (VERMES, 2007).

Como mencionado anteriormente neste trabalho, os suplementos culturais se
configuram como sistemas peritos (MIGUEL, 2009). Eles ditam a que os leitores devem ou nédo
voltar sua atencdo em meio a toda a producgdo cultural disponivel, e o publico confia no
suplemento e na escolha dos temas abordados. Maria Abreu, em sua série, indica ao leitor uma
construcdo possivel da histéria da musica. Porém, essa historia poderia ter sido construida de
diversas formas, abordando outros compositores e utilizando outras referéncias. Por ndo
conhecer os métodos de producéo jornalisticos, o leitor confia que as informac6es apresentadas
por Maria Abreu estdo corretas e que os fatos mais importantes foram escolhidos para compor
a série. Porém, esses “fatos mais importantes” sdo uma delimitagdo completamente pessoal da
autora, uma vez que ela teria outros muitos caminhos para escrever a histéria da musica do
mesmao periodo.

Em vez de ter-se detido por quatro textos em J.S. Bach, por exemplo, a autora poderia

ter dedicado mais espago a Anténio Vivaldi, um dos mais prolificos compositores barrocos.
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Porém, sobre Vivaldi ha apenas uma frase, em que atribui a ele o primeiro passo em direcdo a
masica profana e o considera precedente de Bach. Embora nos primeiros textos Maria Abreu
cite compositores pouco conhecidos, como Dieterich Buxtehude e Johann Caspar Ferdinand,
guando encaminha a série para Barroco e o Classicismo, a autora se detém basicamente em J.
S. Bach e Mozart.

A escolha por caminhos de construgdo da histéria, portanto, configura um elemento
critico da autora. Por mais que ndo haja pensamento critico explicito nos textos, e que a autora
diga que a intencdo da série é ser apenas um relato, a propria selecdo dos conteudos ja se
configura como tal. De todos os compositores e referéncias sobre histdria da mdsica e teoria
musical disponiveis, Maria Abreu escolheu aqueles que iriam compor a sua série de acordo com
suas proprias referéncias e preferéncias musicais. Essa escolha pode ser considerada como

critica atrelada nao ao evento, mas a divulgacao do saber.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Foi buscando inferir de que modo Maria Abreu constroéi a histdria da musica em sua
série Um esboco para a histéria da musica, publicada entre outubro de 1967 e agosto de 1968
no Caderno de S&bado, que nos propusemos a analisar os 24 textos que compde a série sob
diferentes angulos e a tentar recuperar um pouco a historia da autora. Para isso, visitamos o
Arquivo de Porto Alegre Moysés Vellinho, com o intuito de constituirmos nosso corpus.
Realizamos, também, entrevista com a pianista e amiga de Maria Abreu, Zuleika Rosa Guedes.
Além de Zuleika, também tivemos conversas e trocas de e-mails informais com algumas
pessoas que conheceram a jornalista, incluindo Flavio Oliveira, Flavio Silva, Walter Galvani e
Carlos Jorge Appel.

No segundo capitulo desta monografia, debru¢camo-nos em questdes relativas ao campo
jornalistico, com vistas a um embasamento tedrico. Demos énfase ao estudo de Miguel (1999),
que aponta o jornalismo como um sistema supostamente perito. Ou seja, o leitor confia na
veracidade e nos critérios de selecdo dos textos publicados no jornal. Aproximamo-nos também
da ideia trabalhada por Cardoso (2009), da aposta do Caderno no ideal enciclopédico.

Aproximamos tais ideias ao nosso objeto de estudo realizando um apanhado do percurso
historico dos suplementos culturais e do Caderno de Sabado. O suplemento cultural é um lugar
que divide a producdo jornalistica e a producdo das autoridades intelectuais, convocados como
colaboradores ou fontes de informacdo. Permite um texto mais livre, e possibilita o
aprofundamento dos temas. O leitor se volta a essas publicagdes em busca de conteudos
distintos daqueles encontrados no corpo principal do periddico.

O Caderno de Sabado foi publicado entre 1967 e 1981 pelo jornal Correio do Povo com
a intencdo de divulgar o pensamento intelectual. Representava, para os moradores de Porto
Alegre, um ponto de acesso a producéo intelectual e académica da cidade. O caderno foi um
instrumento de representacdo e comunicacdo de seu tempo. O suplemento era organizado por
indices, deixando clara a intencdo de que o leitor colecionasse as edigdes, colocando-se como
uma enciclopédia de saberes, que poderia ser acessada no futuro como um local de formacéo
de conhecimento.

No terceiro capitulo, abordamos o contexto historico da critica de masica erudita, com
0 intuito de contextualizarmos a série no Caderno de Sabado. Os textos de Maria Abreu se
aproximam do ideal romantico da critica, que apostava na formacao do leitor, embora ndo sejam

atrelados a eventos, e sim a conteddos histéricos da musica.
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Em seguida, realizamos uma recuperacdo biografica de Maria Abreu, entrevistando a
pianista e grande amiga da autora, Zuleika Rosa Guedes. Na entrevista, Zuleika nos contou a
respeito de seu relacionamento com Maria Abreu e sobre a vida da autora, falando sobre a
infancia e suas viagens para a Europa com o pai, Andino Abreu, onde conheceu diversas
personalidades musicais da época. Falou sobre a relacdo da autora com os outros jornalistas do
Correio do Povo e musicos, principalmente com o compositor Camargo Guarnieri, do qual
Maria Abreu era muito amiga. Para complementarmos o relato de Zuleika Guedes, baseamo-
nos também nas informacGes a respeito de Andino Abreu presentes na tese de Celina
Grovermann (2011).

Na ultima etapa do presente estudo, analisamos nosso objeto de pesquisa obedecendo
ao método de andlise de contetido, de acordo com as ideias colocadas por Heloiza Herscovitz
(2010) e Wilson Corréa da Fonseca Junior (2006). A partir da contextualizacdo feita nos dois
capitulos iniciais e das leituras exploratdrias de nossa amostra, chegamos a quatro categorias
que nos ajudaram a perceber como a série de Maria Abreu é construida.

Inicialmente, analisamos de que musica a autora fala em sua série, contabilizando os
compositores e temas trabalhados ao longo dos 24 textos, fazendo uma analise objetiva do
material. Chegamos a conclusdo de que sdo abordados na série 17 temas, e que destes oito sdo
relativos a Musica Antiga, cinco a Musica Renascentista, cinco a Musica Barroca e um a Musica
Classica. Ao todo, 48 compositores sdo mencionados na série, e a maioria é alema (17), seguida
pelos italianos (14) e franceses (6).

Apbs, verificamos a partir de quais autores Maria Abreu escreve sua série. Para isso,
contabilizamos todas as referéncias feitas a outros autores. Concluimos que a autora cita 24
referéncias no decorrer da série. Destas, 18 sdo autores europeus, cinco sdo latinos e dois séo
da América do Norte. Ao todo, sdo utilizadas referéncias de autores de 11 paises diferentes,
divididos em historiadores, musicologos, maestros, compositores, filosofos e tedricos da
masica.

Em seguida, analisamos de que forma a autora se relaciona com o leitor e em que medida
coloca sua voz pessoal no texto. Identificamos a voz pessoal da autora em 23 trechos ao longo
da série, divididos em momentos em que fala sobre a construcéo dos préprios textos, quando
faz referéncias a série e quando transparece sua opinido pessoal a respeito de temas ou
compositores. Dos 23 trechos, 12 expressaram opinides pessoais, sete se relacionam ao
processo de construcao da serie e trés sdo autorreferéncias aos textos.

Finalizando as categorias, analisamos o tipo de linguagem utilizado pela autora, como

forma de questionar a que publico seus textos estdo voltados, e se essa linguagem é acessivel
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para leitores leigos. Concluimos que Maria Abreu demonstra uma certa expectativa em relacéo
aos conhecimentos musicais de seu publico, utilizando um vocabulario especializado e
inacessivel para leitores que ndo tenham conhecimento prévio sobre histdria e teoria musical.

Depois da aplicacdo destas categorias de analise em cada texto da amostra, pudemos
inferir algumas consideracdes que dialogam com o contexto apresentado nos capitulos
anteriores. Maria Abreu é uma perita em musica e da voz a outros peritos em seus textos. Sua
linguagem é hermética e inacessivel a leitores leigos, 0 que vai de encontro a ideia apresentada
pela propria autora na introducéo da séerie, quando escreve que tem a intencao de contribuir para
a iniciacdo de leigos. Nota-se a intengdo de formar o leitor, porém apenas o leitor iniciado.

Os caminhos que a autora utilizou para construir a histéria da musica se configuram
como um exercicio de critica, uma vez que, para escrever sobre o mesmo periodo, ha diversos
caminhos possiveis. A escolha dos temas, compositores e autores trazidos na série esta
relacionada a suas proprias experiéncias e preferéncias. Embora a autora aponte que a série seja
apenas um relato da historia da musica, Maria Abreu ja exerce a critica ao selecionar os
conteddos que serdo abordados.

A série Um esboco para a histdria da musica se relaciona, desta forma, com o papel
educativo existente na critica roméantica, com a intencao ndo s6 de informar como também de
formar o leitor. A disponibilizacdo de meia pagina do jornal a 24 textos sobre a historia da
masica erudita, da Antiguidade ao Classicismo, é um exemplo da intencdo de ideal
enciclopédico do periddico. A série configura-se como um importante espaco para a difusdo da
histéria da musica para os leitores do Caderno de Sabado, especialmente levando em

consideracdo a sua inserc¢ao dentro de um jornal de grande circulagdo como o Correio do Povo.
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APENDICE A - ENTREVISTA COM ZULEIKA ROSA GUEDES

Realizada em 21 de setembro de 2015 (editada pela autora).

Entrevistador: Como a senhora conheceu a Maria Abreu?

Zuleika Guedes: Nés somos de Porto Alegre. Ela deve ser de 1916, e eu sou de 1919. Entdo nds
somos contemporaneas. Ela era filha de um grande cantor, Andino Abreu. Era uma familia de
intelectuais, foi assim que ela se criou. A vida deles era musical. Quando ela era menina, o pai
dela chegou a cantar em Paris, e ela e a irmd dela, Helena Abreu, foram junto. Essa era a época
que Villa-Lobos estava em Paris, e ela conviveu com o compositor. Ela me contava sempre que
se lembrava que esteve na casa dele, e eles se davam muito bem. Eu também desde cedo
comecei a estudar musica. A minha vida ndo era tdo musical quanto a dela, mas n6s acabamos
nos conhecendo, e a gente tinha uma certa convivéncia. Ela foi casada com um psiquiatra de
Porto Alegre, doutor José Maria Wagner, e foi Maria Abreu Wagner durante muitos anos. Ela
teve trés filhos e depois eles se separaram. Ela morou alguns anos no Rio de Janeiro, onde fez
uma ligacdo muito grande com o jovem pianista Roberto Szidon, um grande pianista. Em uma
certa altura da vida, ainda jovem, ela desenvolveu esclerose multipla. Comegou a caminhar com
uma certa dificuldade, entdo foi para os Estados Unidos em busca de recursos. Um conhecido
dela conseguiu para ela uma bolsa, entéo ela ficou algum tempo em Los Angeles em busca de

recursos, mas ndo tinha. Entdo acabou voltando, e veio morar em Porto Alegre.

Entrevistador: Como a Maria Abreu convivia com a doeng¢a?

Zuleika Guedes: Em pouco tempo, depois de voltar dos Estados Unidos, ela ja ndo caminhava
mais, e viveu varios anos em uma cadeira de rodas. Nos Gltimos anos que ela viveu aqui, foi
morar em um apartamento ali na Quintino Bocailva, e durante esse tempo ela fez esse trabalho
comigo, uma pesquisa com umas colegas. Foi uma pesquisa enorme sobre 0 piano na masica
brasileira. Eu fazia com duas colegas, mas mandava para ela 0 nome dos autores e ela escreveu
sobre cada um deles. Escrevia muito bem. Todos esses compositores tem um comentario escrito
por ela, que s&o muito bons. N6s langamos em dezembro de 1992 esse livro. Ela deve ter
morrido uns 3 anos depois, em 1995 talvez. Eu me lembro bem que, quando ela morreu, me
telefonou dois dias antes, disse que queria fazer um jantar na casa dela. Ela ja estava muito
comprometida, mas nao queria se entregar, como todo mundo. E dai dois dias ela morreu. Foi
para o hospital, mas foi rapido, morreu quase de repente. Ela morava sozinha, uma coragem

enorme, com aquela cadeira. Um filho ela perdeu pouco antes de morrer, e tinha outras duas.
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Entrevistador: Como era a relagdo da Maria Abreu com 0s musicos e com 0s jornais?

Zuleika Guedes: N&o era muito boa, justamente por ela ser muito exigente e muito intransigente.
Ela se dava bem com pouca gente por ser muito dificil. Comigo ela sempre se deu bem, eu ndo
tenho queixa, a gente conversava muito por telefone. A gente tinha conversas enormes. Ela era
extremamente inteligente e preparada, e escrevia muito bem. Vivia muito isolada pelo
temperamento, mas por outro lado era uma mulher interessantissima, palestra maravilhosa e

uma cabeca.

Entrevistador: O que a senhora lembra dos textos e das criticas de Maria Abreu?

Zuleika Guedes: Era uma cronista excelente. Lembro até que eu fiz um livro sobre o Cravo
Bem Temperado, de Johann Sebastian Bach. A crénica que ela escreveu no Correio do Povo
foi primorosa. Ela era colaboradora do Correio, que naquele tempo era o melhor jornal que
tinha. Quando ela morreu, eu escrevi uma despedida e mandei para Zero Hora pedindo para que

eles publicassem. Eles ndo publicaram o texto. Ela era muito sozinha.

Entrevistador: Como era a vida de Maria Abreu como pianista?

Zuleika Guedes: Ela foi durante alguns anos aluna da Magdalena Tagliaferro, quando morou
no Rio de Janeiro, mas ela ndo fez muita carreira de pianista, mais de jornalista. Apesar de que
ela tocava muito bem, e era formada em piano. Ela se dedicou mais a escrever, e escrevia
maravilhosamente bem. Ela estudou no Instituto de Artes, aluna do Tasso Corréa. Tinha muita
ligacdo com os compositores brasileiros, entdo ela tinha muita coisa bem escrita a respeito deles.
Era muito amiga do Camargo Guarnieri. O talento dela era para escrever, e ela escrevia

admiravelmente bem.

Entrevistador: O que a senhora achava do Caderno de Sabado, do Correio do Povo?
Zuleika Guedes: No jornalismo de Porto Alegre o Correio do Povo tem muita importancia. Foi
uma época brilhante de jornalismo daqui. A Zero Hora é boa, mas eu néo sei, aquele tempo do
Caderno de Sabado do Correio do Povo me parece que ndo se repetiu. Agora eles tém o
Caderno de Sabado no Correio, mas para mim ndo € a mesma coisa. Aquele era o tempo do
Breno Caldas, Carlos Reverbel, Mario Quintana. E de uma certa maneira a Maria fez coisas no
nivel deles, so que ela chegou depois, porque ela € mais moga. Ela comecgou quando ela voltou
do Rio, acho que na década de 1950.
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ANEXO 1 - TEXTOS COMPLETOS DA SERIE UM ESBOCO PARA A HISTORIA DA
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das artes, que os gregos
souberam evitar,

O que interessa, nessa
retrospecgiio, ¢ indicar u-
ma analogia, que parece
ser direta, enfre a musica
com a qual estamos iden-
tificados e o espfrito =,
mesmo, o processo tedrico
da pritica musical dos Gre-

oS,

A Grécla, sendo em par-
te uma sintese das civili-
zagdes antigas, herdou pro-
cessos de sistemas musicais
empregados no  Oriente,
Os Modos ja se encontra-
vam em meiodias hebraicas
e os instrumentos, que u-
savam, Lirg — procedente
de Tricia, Citara e o Au-
los, eram oriundos da Asia

A MUSICA NA GRECIA — 1

da melodias. (Luiz Heitor
Corréa de Azevedo) :

Os sete Modos Gregos
denominavam-se:  Ddrico,

Frigio, Lidio, Hipofrigio,
Hipolidio e Mixolidio.

Os pregos acreditavam
na influéneia mégica de
certas melodias que cha-
mavam, Nomoi, no singu-
lar, Nomos. <O Nowmos
provinha de comunicacio
divina e 56 mesmo artista
grande é que o podia re-
ceber». (Mério de Andra- -
de — Pequena Histéria da
_Mdsica). A essa crenca, de
sentido mistico, aliavam a !
teoria do «etos», (fundada
pelos pitagoricos) que ad-
mite ter o fato sonoro re-
lagio imediata com os mo-
vimentos da alma. De a-~
cordo com essa teoria, aos
Modos foram atribuides
determinados sentimentos,
na caracterizacio seguinte:

85

.o ancuarda estd Menor. Dérico - S‘ﬂ,)li_me; Frigio -
m,’j,fﬁodz;éi% eo Os Modos formavam-se Excitanpe, Lu.’}m - Plangen-
c?ibhca ‘Ao mesmo tempo  pela jungio de dois Tetra- e, Hipodérico - Nobre,
ggmstez:n ‘declarou: «a mu- cérdios constituidos cada Hipofrigio - Suave, Hipo-

T » . 1 £3 J e

i r e tro sons, sendo Ylidio - Dionistace, Mixoli-
-2 que fala de perto aos  um de qua ; dio - o

; 'sefess‘i‘ s humanos .ﬁga,:epre« entdo o Modo uma escala  dio - tm ma?a?mo ;”g'
enta o mundo atuab. E, de oito sons e que se des- Ao e g R
;i easo da mitsica, nio po- - dobrava em  movimento unitirio exfre musica, Poc-

: 5 el sia e danca, «razio pela
poed fro Msein descendente. «E  possivel sia da}ngm «razio pela .
%ﬁfme&mgpeﬁgferimd qf;zc o acompanhamento qual foi estab_e}emdar para -
‘émeg getesta a pmtm"a fostrumental  em Ideg;st‘rie as @Z%adgﬁpiem;%:’-( ;}3
r&z m;a%gm;)e s an-  que o canto, fizesse com -ge Aﬂdradﬁ) Mﬁ£§¥
R e oot towl Hhee  gopimse TR
‘ mgio para os  sentido pcima e o abaio s oELCAVEL
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2 Il A Musica na Grécia (21-10-67)

A MUSICA NA GRECIA — II

ou modalidade,

Mon?agi'm, sistema, d.i-
fere do Tom.que em teoria
musical é modo transportd-
vel, isto é: a mesma estru-

_ tura de intervalos tratada
em diversas alturas ou di-
ferentes fons, De qualquer
forma, para os leitores e o
género de relato adotado

_ nesta coluna, o fator tebri-

2} ' co pouco importa, a nio
ser qPL{::ndo in%‘ssociévd do
desenvolvimento  histérico
nas suas linhas gerais; e
também porque torna mais
claro o ato de pensar quan-

do a terminologia técnica
pode ser reduzida & sua
significacdo -primeira —

- mais simples. TOM é altu-
ra. MODO ¢ estrutura. Is-
so, considerado no sentido
musical — altura do som,
grau da escala. No sentido
etimoldgico, tom vem de

tensio  — «tonus», do gre-

go, que significa - esticar
~ uma corda e portanto, de-
terminar o nimero de suas.

- vibragées. Modo é manei-

. ra de estruturar a escala

diatdnica e o lugar em que
0s meios tons (distincias
cromdticas) ocupam nela
ara distinguir o (MODO)
aior do Menor,

N

e G
Eo faﬁjp‘_:éfa cultura gro- -
g2 constituir a base do

Pensamenty, suropen

Adolfo Salazar) que con-
duz os historiadores para
um ponto de partida no
qual reconhece as préprias
origens. Afinidade essa que
.explica também o fato de
escritores ingléses, alemdes
ou de outra nacionalidade,
terem subtraido as idéias
sua expressdo original re-
fletindo-as, por vézes atra-

vés de espelhos deforman- -

tes — segundo observagio
de W.K.C. Guthrie, em seu
livro, «Os Fil6sofos Gre-
gos»;, numa aproximacio
que ndo tentariam em re-
lagdo a cultura oriental, tio
diversa é esta do ocidente.
Para Hugo Riemann os
processos musicais dos chi-
neses foram o ponto de
partida para a sistematiza-
cdo grega. E Adolfo Sala-
zar (em seu livro «La Mu-
(sicay ) referindo-se a éste
fato, dos historiadores eu-

Topeus ao ' se reportarem .

sempre a Grécia, fazerem
mais «uma construcio ted-
rica do século XIX que
mesmo uma descricio de
realidades mortas hd mui-
tos séculos. «O que teria
sido esta arte como reali-
dade viva, é uma especula-
¢do que os musicélogos - do

século passado  ajustaram
- aos  critérios da cultura
~européia, esquecidos
g que a Grécia foi um pais ey
[dig,... «orientals antes do  Maria Abret
e L o 'f,@:‘“"'dg ser} qun Abre;u

de

ber¢o de nossa civiliza-
¢io». 3

O que teria sido essa ar-
te? §

A crbnica nos g: que 14,
no Arqui da beleza
e da ;b&%ag b4 mais de
2.000 anos passados, houve
um pove que cultivou a
musica como parte inte-
grante da propria vida.
Seus sistemas tedricos j& os
mencionamos, falta agora
referir também — e sempre
na forma mais resumida
ssivel — ao que Mario de
Andrade chamou de «fase
lirica» e «fase trdgica». A
primeira de onde provém o

 canto coral, o solista e o

solo instrumental, deriva do
Nomos organizado por Ter-
~ prando. O Nomos mais fe-
cundo foi o Ditirambo que
representou - inicialmente
passagens da vida de Dio-
nisius e, de apenas cortejo,
~evoluiu para a tragédia.
Anténio Barrenechea (His-
toria Estética de la Musi-
ca) referindo-se a melo=
peia grega, desde a primei-
ra Pitica de Pindaro, ao hi-
‘0o a Apolo, separados por
cinco séculos, fala de «ri-
queza ritmica inegével no-
. breza, monotonia e aridezs.
Ritmo dependente do
- verso, a melopeia se ante-
cipa ao canto gregoriano,
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3 Il A Monodia Cristé (28-10-67)

) conceito de sociedade,
baseando a concep-

¢do de vida dos gregos, e,
mais tarde na fase roma-

~ nica, depois cristd, o senso
de ‘humanidade derivado
da consciéncia  individual,
influiriam certamente para
que a estética musical -
vese um sentido diverso —
socializador, quanto ao
ideal helénico e afetivo, no
espirito da nova civiliza-
gdo. Mas essa diferenca,
que se define em duas
palavras: sensagio para os
gregos e sentimento, para
§  os cristdos, nio distingue
I as duas modalidades, sen-
: sitiva & sentimental, pelo
- predominio, numa delas,
do fator cerebral. Num e

para ser sentida, nio pen-
sada, : S 7
A transicdo entre o pe-

~ tfodo helénico e o cristio,

foi de desvirtuamento —

se assim se pode dizer —

o ~da prética musical, uma
 vez que 0s romanos, Se-

~ mas os escritos, «converte-

. bamtag  (Kurt

noutro caso, a musica era. .

am a musica em distragio

perador Nero, que, no mo-
mento de sua morte ex-
clamou: «que grande artis-
ta perde o mundo comi-
go»! «O desprézo que os
primeiros cristios sentiram
pela misica néo ¢ mais que
a aversdo pelas formas co-
mo se pro?anava esta arte
na sociedade . corrompida
de Roma». (K. PAHLEN)
A musica renasceu nas
catacumbas no ano 54
quando Sdo Pedro fundou,
em Roma, a sede do-cato-
Heismo. Af junto is oracGes.
os cinticos sacros orientais
elevaram-se ao Criador.
Assim nasceu a musica
cristd, dos cAnticos he-
breus. Santo Ambrésio —
bispo de Mildo — (ano

384) simplificou o sistema

musical dos gregos. <A Sal-
modia — canto de salmos

- — provinha do culto israe-
“lita, do qual éle tomou suas

quatro escalas tendo por
Timites as duas notas ex:
tremas da oitava e - cuja

consonAncia natural debi-

litava a unidade artificial

do tetracordes. «Sabemos”
~— por Santo Agostivho —

amigo do bispo de Mildo,

que os hinos ou cantos da

reforma de Santo Ambré-

 za, de dogura_ penefrante,

~ cheios de acentos e modu-

ue Thes comanica-

e A MONODIA CRISTA

X XX

TONS DE IGREJA cha-
mavam-se os Modos em-
pregados pelo cristianismo,
Diz Mirio de Andrade
(em seu livro Pequena
Histéria da Musica) que o
inglés Alcuing — séeulo
VIII — foi o primeiro mu-
sicblogo  a  teorizar com
clareza s8bre o sistema
eclesidstico. Os TONS de
Igreja eram oito; * quatro
principais, chamados au-
ténticos, e quatro relativos
dos Auténticos, os Plaoais,

Os MODOS  GREGOS
eram escalas em movimen-
to descendente € nos TONS

DE IGREJA o dinamismo

& ascendente, porque o pri-

meiro gran — a Ténica —

tem repouso na regido mais

' -—-grave, As melodias litarpi-

cas eram cantadas em unis-
- sono pelos ficis em geral e
também, para maior exa-
tiddo do cerimonial (diz

M. de Andrade) as Cons-

 tituigGes Apostélicas deter-
~ minavam que um solista
. entoasse os salmos, deixan-
. do 'aos componentésdo cd-
- ro apenas algumas respos-
fas faeeis. im0

~ No ano 236 o imperador
- Constantino . reconhecendo
ocri : 0- .




88

4 IV O Canto Gregoriano (04-11-67)

®, i rec
s : I v e apacs
hro O CANTO GREGORIANO masi
i, nie,
148 ) EDENTO, Torts
]i‘f:-adak'k"}' ﬁ Ar RA, mais do que presenta fonte  inesgotivel diverso, sabemos, da estét) Pii?(z‘
L . padroeira, Santa Ceci- de Inapiracio para o pensa- ¢a wogneriana . s e
gl Xa representava, para os mento musical doa diferen- oo R Ry s
ore - : £ Canto Cregoriano, Tal dig- dinty)
do i gh yrimv eiros- cristdos, uma for~ tes épocas, tancia, entretanto, ndo | wpen
T g J‘d ?I’lﬂf“ahwdom da atl- O sentido linear dos me- pede gue se t'm;a’ urrmo a;:- i
v; i i =
m%‘ ade musigal lismas, sua imenss rigqueza 880 cuja logica se basein na ?:;Gd
i d:*‘ll  Instrumento  socializador melédica, num véo s6lto e permantnela e constineis Hng
g ka antiga Grécia, ingredi- Liberto de fundamentc har- de tendéncias que se objeti- o
:;fa d;,‘- te de prazer sensual nog ménico, Tetoma a felgho das varn, ou tentam ums obje- %:,D
E“IW i, 5 rpmanos,. a misica melodias hebraicas, dos can- tivaghio, sob aspectos diver-
"% peadquiriu wm sentido ele- tos mozarabes, e ag mesmo sos em diferentes épocas. i

do quando entrou para a
Ja como. elementa in‘te-

) ' ¢hamar o Canto Chio
oy se 0 Papa Gregério I féz
é{j izdr e oﬁcxalizar como
b

k. slas ‘

K, 'Segunda 08 ttatadis_ta&;

yram os beneditinos de Se-
smes (séc. XIX) que atra-
de _8uas peﬂquisas ﬁza-

tempo aleanga, numa longa
disténeia, a época da desin-
tegragiio tonal derivada do
eromatismo. Sio Paulo de
Tarso distinguia nos canti-
cos de Igreja (meados do
século 1) as influéneias ju-
daicas dos cantos espiri-
tuais “neumatiké” do testa-
mento hebreu.
_ Segundo o Apdstolo, o8
cantos da Sinagoga divi-
dizm-se em duss classes: o
“mizmor” e o “six”, O pri-
meiro consistia numa reci-
tagdo € o segundo no ¢an-
to prépnamente dito. Tais
modalidades, e também as
lremi’n_i’scéneias do helenis-
mo, interferiram na forma-
gao do Canto Gregoriano
.que por sua yez se proje-
tou sobre a ecriagdo mumcal
do futuro.
 Téo estatica, na mddez
de sua estrutura, quanto a

propria Igreja em seus dog-

mas, a misica catolica por
 exceléncia antecipa um dos
 ideais ae We@aer- B sl

Naﬂa m:ais

Wagner pensou na “me-
lodia infinita” em térmos de
poesia, de ardor romémiico,
de grandeza épica; e og can-
fos littrgicos afirmam a
submissfo de criaturas ao
oriador' numa reza gue pa-
rece ininterrupta e tenden-
te ao eterno.

“Houve dentro do Coral
Gregoriano” um germe de
evolucio: a contradiciic en=
tre a obrigacio de acqum-
nhar fielmente o texto li-
tirgico, a4 maneira de reci-
{ativo e por outro lado a
pregenca de t8o rica matéria
melédica que se estende
longamente quase como co-

loratura sem consideragfio
do valor da palavra”. (Otto
Maria Carpeaux). A contra-
digfio de que fala Carpeaux,

e que ja existia nos cantos
“hebraicos, resultaria num

ponto de partida para a po-
lifonia, j4 que uma voz re-
cita o texto. enquanto ‘que

outm descrevem. @ mﬁh"'

BRSNS = g‘
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5 V Canto Gregoriano e Notacdo Musical (11-11-67)

86 depois que Guido Da- outra. n&o~ foi a inbens;ﬁu du
rezzo, monge beneditino que, : Papa Grregério 40 ‘fundar N
-delxnndo de J.ad os tetra- a '
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ECISROR Jevetn ol

Vi

DEPOIS da Grécia com

seu esplendor artisti-
co (ano 776), o predomi-
nio do Império Romano
(anoc 478), sua decadéncia
e depois o adyento do cris-

— tianismo, caracterizado mu-

sicalmente pelo canto
Gregoriano (século XIII),
a polifonia vocal despontou
na Idade Média, atraves-
sou a Renascenca, alcan-
cando parte do periode
barréco.
A histéria, ao percorrer
milénios, registra sobretu-
~do ‘as grandes transforma-
¢oes, Tratando-se entio de
~um esbégo onde os tracos
incluem, na intermiténcia
‘das linhas, muitas e gran-
des lacunas, é porque o0s
perfodos mais estiticos se

. apagam numa auséncia de

longas paginas.
_pensamos, por

Quando
exemplo,

. que na época dos Trova-
g:re& uma catedral poderia

levar mais de duzentos a-
nos para ser construida, é

i aren@li%mﬁa salte por sébre

compreensivel que o relato

>

fide

POLIFONIA CATOLICA

processos semelhantes aos
da  Antifonia  gregoriana
(intervalo de oitava), deri-
vou a simultaneidade de
duas vozes a uma distin-
cia de quartas ou quintas
~ chamada voz organalis
ou organo — e ainda o in-
tervalo de tércas e sextas,
denominado  falsoborddo.
Dai, da experiéncia de jun-
tar vérias melodias em sen-
tido paralelo, surgiu o em-
prégo do movimento con-
trario. Os intervalos j4 ndo
guardavam a mesma dis-
-tincia embora o ritmo per-
manecesse ignal nas dife-
rentes vozes. O discante, a
rincipio improvisado pe-

+los cantores, evoluin para

formas mais complexas exi-
- gindo, por isso a participa-
¢do de um compositor que
‘evitasse a cacofonia. (assi-
‘nala M. de Andrade). O
~aparecimento do mensura-

. lismo, sistema de notacgio
-~ para medir o tempo de du-
‘ragdo dos soms, permite

- uma indicacio grafica que

determinando além da al-
tura do som também a
medida do_tempo, poderd

o  corresponder, mais ¢ mais,
- a invenco do compositor
o  em relacio a forma. Parece

s sinais Virga e Punc~

do neumas, deram ori-

a Longa e a Breve
s ‘ a

6 VI Polifonia Catolica (18-11-67)

ternério e usada ainda ho-
je. Assim, o que os trata-
distas chamam de polifo-
nia catélica nasceu nio sb6
da simultaneidade das vo-
zes, mas também da possi-
bilidade de estabelecer
combinacoes ritmicas,
No inicio do séeulo XIIT
2 escola franco-flamenga
fixou os principios estéti-
cos da estrutura polifdnica
e que veio mais tarde, no
século XIV a se constituir
na chamada Ars Nova. A
- sistematizacio das formas
crion o Motete (peca es-
crita para varias vozes e
de carater religioso) o
Conducto (canto popular)
o Rondd, tema que apare-
ce diversas vézes interca-
lado por motivos episédi-
cos) e o Canone (melodia
repetida pelas diversas vo-
Zes que entram sucessiva-
mente a distincia de pou-
. €OS compassos uma depois
da outra. el ’ =
O grande compositor
dessa’ época ¢ Guillaume
Machegut, dignatario ecle-
“sidstico e, Verdum ¢ Riems
na cOrte do Rei Carlos V
~da Franca. Sua Messe du
Sabre escrita
lo de composicio sbbre as

- da missa: Ki-~
= e, o Smg& ’

90
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7 VIl A Interferéncia da Msica Profana (02-12-67)
o VII — A IN |
, INTERFERENCIA DA MuSICA PROFANA
de g
) A c: ();:;:;?ﬂn do ;rmm'umuﬁma vein, puieo viu  nieke f d
—— By : i uma oy v LR
res que hoje u:;n;:;-nzpj;:g;;: ‘1(‘3 b ponto da Wturgls ““*f:“me(;rl:f{}tt{::;i“:‘“
: 0% semibreve (quatrg o do conell; i ' o
;ﬁﬁgj)a mh'!dma (dois), semfnimy (um}, :::Me: fi(zm:.&{:qdﬂ R o |
in (meio), semicolcheia {um quarto) Um aqp«:to. Favorfvel deve ter ficads |
SSpECio favoravel deve ter ficads,

fusa (um oitavo) o semifusa (vm dezesseds

pulra avos ). ,A Csses sinais grificos, de relagies
hg‘i%: prgporszlorfafﬁ. acrescentou-se (no sée. XV
ir @ divio do compasso que acabou por e
s ecer a4 medida do tempo, Dividir o
tempo é fungio do 0mpasso e determi-

bg; nar-lhe a forma & funcio do ritmo. Assim
1;[;? O pentagrama — cinco linhas o quatro es-
. Pagos — delimitando a altura do som (ea
o clave para denomini-lo) as figuras (semi-
?.ﬁ breve ete...) earacterizando o valor do tem-
n;f po (ritmo) e a barra de divisdo, fixando o
z cdmp.asso, sdo os elementos integrantes do
g sistema de notagfio de que dispomos hoje.
; ‘ Das maneiras de cantar teriam deri-

vado os processos de composicio. Tanto
a antifonia como o organo e o falso bordio,
deram ao canto a dimensio do intervalo
simultdneo e a partir de entdo — com o
recurso do mensuralismo — a floragio das
vozes determinou formas de compor.

Outra circunstincia, e essa de natureza

estética, que certamente concorreu para

abrir novas pér.s;»ecﬁvééao canto g}f_tistido, e
foi a da interferéncia’ de motivos .prqfapos ‘
' na misica litirgica. J4 o discante (vozes

 em movimento contririo) derivado do can-

 to acompanhado (falso bordiio) de origem
 popular, quebrou o paraleliswo imprivoix-
 do nbvo rumo ao curso melédico. Essa
' istura que aproxima mundos opostos, que
it palavra

ra que aproxi
trar na I

o principio pelo menos, da Fusio entre
@ sublime ¢ o humano; de um lado o ideal ;
Eix_ado na vida da alma e sua sobrevivén- i
cid eterna, e de outro, a alegria do corpo
cantada nas melodiag populares. A auste-
ridade assim infiltrada pele sensualismo
de manifestagBes mais livres, como o can-
to popular, daria & composicio artistica
maior poder de expressio, bern como pos-
sibilidades mais avangadas no campo da
criatividade. Nio se trata aqui de definix
conceitualmente a palavra erudigio, po-
vém, nessa fase da histéria da musico, o
trabalho erudito consistin, em parte, nu-
ma transformagio do temério popular e,
ao mesnio tempo a asstmilagio "dé canto
eclesidstico para uma produtividade de in-
vengio -criadora, = T
£ com Palestrina que ‘a polifonia al-
canga a sua expressio mais alta e também
com éle, apesar da pluralidade melodica,
ter origem urbana, a musica retorma ao
seio da Igreja, . W e
A comparagio de Fred Hamel (cita-
do por Kurt Pahlen) entre a a}*qﬂitem
 gética ¢ a polifonia, d4 idéia de um mes-
- mo estilo, ou de wi mesmo espirito ani-
mando & construgiio de grandes catedrais
 em movimento ascensional. Neste caso en-
~ tio o sentimento mistico, inerente dquela
 arte arquitetdniea, vive também na ﬁm"
ido do ambiente




v & KL

Al)(’)l,ll'() Salazar inicia o
ddécimo quarto
de seu livro

capitulo
dizendoe que

«Lia Musicas,
a era medieval
Se caracteriza pela prese-
ca de grandes  contrastes.
Que ao lado das obrag que
conerctizam as aspiragoes
de perenidade, como ag
catedrais, castelos e pali-
cios, as cruzadas, o espiri-
to aventureiro do cavaleiro
a_nd:mto, a boemia do mr-
Si¢co

ambulante, formam
um todo

comtraditdério em
suas tendéncias caracteris-
ticas embora de uma mes-
ma época. O simbolo de
poderosa estabilidade, de
arraigada solidez, expressa
na arquitetura da idade
Meédia, se ergue num mun-
do de transformacgdes que
se definem também pelo
impulso que se projeta sb-
bre o futuro, e que Nietzs-

che chamou de espirito
faustico.

Também R. W. Southern,
em seu tratado «La For-
macion de la Edad Me-
dia», que ndo aborda sob
nenhum aspecto a historia
da misica, diz que a idéia
de unidade da civilizagio

ocidental, deriva de uma
radical simplificagio o

—

A

pPassado. Simplificagio essa
que deve englobar forcosa-
mente o problema estético

Que a mnsica evoluiu,
em parte, de acérdo com as
transformagoes  da linguaa-
gem falada, e que tal cir-
cunstineia germinou na
ldade Média, ¢ fendmeno
que se constitui objeto de
estudo  quanto as relages
da podtica com a musica.
Que a universalidade cato-
lica do latim foi (diz
A. Salazar) extraordinirvio
meio  de unificagio das
crengas, ¢ do pensamento
filoséfico, nio desmente,
C{ue o aparecimento dos

dialetos, (dos chamados
idiomas wulgares) tivesse

facultado enormemente a
difusio da poesia cantada.
Ao lado désse tipo de mi-
sica, que vai encontrar sua
expressiio  mais auténtica
no Madrigal, a polifonia
representa o outro aspecto
de que falamos antes ¢ que
se expressa também na so-
lenidade da arquitetura go-
tica. ‘

Porém, ao uresmo tempo
em que as estruturas poli-
{fénicas assumem dimensdes
poderosas, os trovadores
vio desaparecendo, e o ad-

8 VIII A Idade Média (16-12-67)
IDADE MEDIA

Maric Abreu

vento das  novas téenicas
vai determinar principios
estéticos que  se  deno-
minaram «Ars Novax», sen-
do a «Ars Antiqua» os sis-
temas e estilos preceden-
tes. 530 ésses os dois gran-
des periodos onde se ins-
crevem, historicamente, a
Idade Média, a Renascen-
¢a e o inicio do Barrdeo.
(O. M. Carpeaux)

«Ars Antigua» refere-se
a0 primeiro periodo da po-
lifonia ocidental e situa-
se no século XIIL. Carac-
teriza-se &le, sobretudo, pe-
la aplicagio sistemdtica das
célulag ritmicas de tempo
ternario e da polifonia a 3
vozes, Adam de La Halle ¢
o criador do rondd profano
que surge neste periodo.

«Ars Nova» chama-se a
segunda etapa da polifo-
nia ocidental e na qual se
estabelecem os fempos bi-
ndrios, e uso conjugado da
relagio quinto e primeiro
grau da escala, do apare-
cimento do «moteto» iso-
ritmico atribuido a Phi-
lippe de Vitry (1320) e da

obra lirica profana de Gui-

lNlaume de Macauld, (Ar-
mand Machabey ).
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- JFIM da Idadé Média, ini-
o+ £lo do Bepas_cimentd, Pa-
lestrina representa a tran-
sigio entre essas duas épo-
¢ .Las. Momento culminante
.. da. cultura, medieval, o sé-
viccule XIIT opera na crista
- do seu apogeu as transfor-
magées pendentes 4. liber-
tagdo do poder eclesidstico.
Com Sante Tomdas-de Aqui-
~z+10 5 na; . filosofia. catblica,
Giotto que, segundo: . refe-

o réncia-de-alguns estetas, li-
-« -berou-u pintura da tradicdo
bizantina, e ainda a figura

sva singular de-Dante Alighie-
« i e o surgimento da Divi-
na CQ;néquue]édefme;

“po =esplendor . das letras, o

- cardter da era renascentis-
- ta; o pensamento estético
reflete’ ¢ se antecipa Aas
.« -tendéncias filosoficas que,
friam se opor & metafisica
~ de<Fomis de Aquino. 91)01‘
talvez:-ndo-xseja 0 termo -
-conveniente,+embera.® es-
o P]'I:«itﬁ. :que::am'mnu-' 31‘3933"
L:;mng:ztu;sa\-s:teﬂha:- corgfigura-*
‘do como antitese intelec-
tual ao-dogmatismo da ida-

de média. Transigio, dizfa-

mos 'a-'vpaueq;-'ﬁmbora 0 =

térmo, que poderia _'tajg-
bém indicar -impreeisio ¢€
[processos, aqui —# sabx;a; -
tudo tratando-se de]:?n ;

ou Palestrina -&uas%nl

.. profana,

9 IX Palestrina (06-01-68)

IX — PALESTRINA

ticagio tenha antes um sen-
tido de delimitaciio histor-
ca, i

- Palestrina  nfio trocou a
I't?ligiosidade pelo . huma-
Ismo, se -quisermos assim
©squematizar a  distingdio
entre as duas épocas, mas
englobou em sua- musica,
o divino e .0 humano. Sua
obra representa, assim co-
mo a sumula teologica de
Santo Tomds, 0 pensamen-
to litirgico na forma mu-
sical, pela espiritualidade e
também pelo. seu . destino
histérico, que restabeleceu
a pratica. musical - como. e-
lemento do oficio divine.

A fusio entre misica
sacra e profana, a qual ja

fizemos- mengdo em. capi-

tulos anteriores, e manifes-
ta principalmente pela in-
terferéncia da poesia popu-
lar, por:vézes de expre§_s§o
até obscena, determinou
uma reagio. drastica. por
parte do clero. Depois. de
um longo periodo. em que
o canto gregoriano foi, pe-
. las. razdes de interferéncia
se deteriorando,
. Palestrina deu infcio a uma
,?.';nm!a; era musical . _quaﬂd_o

- pscreveu as-quatro Missas

.. dedicadas

a0 Papa ]1'1110
. T, No :periodo. emque: 5¢

. sucederamy no Vaticane ©

silinoes el el

Papa- Marcelo 11 Qqueé yei-
nou apenas 22 dias, Paulo V
desejando impedir os abu-
sos da corte de Roma: viva-
mente atacados pelos pro-

testantes (escreve Mariano

Anténio * Barrnechea) “co-
megou por expulsar de sua
Capela todos os cantores
que eram: casados.” Entre
esses Palestrina, que foi en-
td0 ocupar um posto na Ca-
pela de Santa Maria. Maior.
«Homem .piedoso-e bom,
submetido - sempre: 4s: mais
duras: necessidades da.vi-
da, sua alma -estéve d-altu-
ra .de-seu génio.Sua -dedi-
catoria ao Papa-Sixte:V, no
~primeiro- livro. das «Lamen-

tagdes» foi ditada: pela an-

. gustia-de sofrimentos, ndo

_ materiais, mas-por nao po=
-der-editar as obras quede-
veriam imortalizar séu no-

- mey. Eor seu leito-de mor-

te, o grande mubsico-italia-
no:-disse: a-vim de seus fi-
Thos: «Detxo-te unr-grande

.+ phmero de obras inéditas...

gragas ao Gran Dugue de

- Toscana;: deixo-te também

@S TECursos ueg:ess:&r'ios pa-
fa im‘pri"mi—las‘.' Recomen-

~ “do-te que as imprimas 0

" quatito’ antes, para & glo-

ria do Todo Yo
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DISCIPULO de Palestri-
© 13, Tomds Luiz de Vie
toria, nascido em Avila, foi
na Espanha o ponto culmi-
nante da misica em sua
€poca. E nido s isso, por-
que sua obra ain
_influenciada pele  mestre
ardor do cardter hispanico.
Victoria é figura das. mais
representativas da cultura
espanhola. -
Adquirindo a maneira de
Palestrina e assimilando,

em parte, o espirito rei- -

‘nante no «Colégio Germi-
nico», ao qual se filiou em
Roma, Tomés Luiz perma-
neceu espanhol em sua ar-

te, tanto quanto Indcio de

Ieiola em sua fé catdlica
repassada do exaltado mis-
ticismo ibérico. Muito di-
verso dos tedricos erudifos
do seu tempo (1540-1611),
gle, como Cliudio Monte-
verdi, acreditava acima de
tudo, no poder da inspira--
_ ¢do. Enquanto que o mu-

~sico de Avila féz de sua

obra uma canto dE‘,gléﬁa '

a0 Criador, escrevendo ora-
térios que lembram a ma-
jestade ascensional das ca-

tedrais gticas, Montev A data de seu masci-

_gbre caminho para o us0.

“das dissondrriss ndo resol-

na) entrando parahﬁ'
orimeipalmente, como

T}

vidas (quarta aumentada e

da que
italiano, déste  difere pelo

- mal, sem a

~de Avila, Muito

Missas, Motetos, Hinos
c:‘.f.nﬁcos eclesidsticos, lita-
nias e Salmos; nem Madri-
gais, nem Cangdes ( iz Jo-

- seph Samson) aparecem na
produgio de Victoria T que,
submisse s formas tradi-
cionais, nio deixou interfe-
rir, em sua musica, o «tim-
bre profano». Sua religio-
sidade porém se manifesta -
com arrebatamento inten-
samente humano e préprio
do temperamento espanhol.
Contemporineo de Santa
Tereza d’Avila, de Sao Jodo
da Cruz, de El Greco, &le
representou a tradicio for-

mais remota
preocupacio de originalida-
de, ou de buscar novos ca- :
minhos; Tomds Luiz de
Victoria tem seu lugar as-

segurado mna histéria da -

musica, pela maestria de
suas composicdes € por €s-
se cunho, que talvez a &le
préprio tenha passado des-
percebido; de hispanida-

de que se define nitida-

mote em suas Missas ain-
da que destinadas ao culto
da Igreja Romana.

¥ £ 2

mento é — segundo o mu-

sicblogo Felipe Pedrell —

o

10 X Tomas Luiz de Victoria (13-01-68)

— TOMAS LUIZ DE VieToORIA

trando que o impulso de
_$ua matureza (escreve Vi-
. cente Salas Vi) o levava

a traduzir impressoes e e-
mogtes em formas sonoras.

Escobedo, chamava-se um
“de seus primeiros mestres e
" que logrou convencer a fa-
* milia de seu discipulo de
 gue este deveria prosse-

guir seiis estudos em Ro-
ma. Al, Tomas Luiz in-
gressou no Colégio Germa-

“nico - fundado  por- Indcio

de Loiola, com ‘a finalida-
de de combater a «refor-

may. - Data -~ desta mesma

- &poca

sua  aproximacgio
- com Palestrina.

A medida em que o Mi-
_sico espanhol fechava-se
_em sua.vida contemplativa,

2lo carater de sua religio-

sidade propensa a reclusdo,

-_a fama de suas obras cres-

cia em téda a Europa. De- -
~ pois de receber as ordens
~ sacerdotais,  prosseguindo
‘sempre @ intensa atividade
‘musical, Victoria foi cape-
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* lao da Tmperatriz Maria da

Austria. Sua obra é exten-

sa e tdda ela de cardter

sacro. O teatro jamais sedu-
- ziu a bste misico mestre
~ de capela do Colégio Ger-

ménico, e que foi, mais de

©_uma vez, criticado, por evi-

* sangre mora».

3

aria Abreu

o denclar em sta arte «la



11 XI Claudio Monteverdi (20-01-68)
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lises
ERDI
X1 - ecLAUDIO MONTEY de
s 5 izag
ioia mmais proxiumo de nos :
A questio cronolégica ndo tre 1565 e 1570. Os dados gsote’ie;l;w,?comparado a ﬁpl,
*  me parecen de impor- biograficos falam da data Monteverdi, éle representa com
tincia primordial na  se- em que publicou, sua pri : m retrocesso quanto 20 &= Sob
" qiiénecia histérica do pen- meira obra, um volume de huilibrio formal. «Orfeus, Lsm
samento musical, no que madrigais (1589) e que no o Arianna», «Coroagdo de T-a;;
diz respeito ao sentido da - ano seguinte foi nomeado ;’ompéia»: «Combatimen- " | 33
- evolugiio estética. E por is- violinista da orquestra da to de Tancredo e Clorin-
“so deixei para depois a corte do Duque de Man- c‘f . sio pbras representati-
- chamada  <escola flamen- tua. A partir de entdo tor- \,25’.10 teatro lirico ainda
ga», cujos representantes nou-s¢_amigo do alzﬁg-‘;g - h‘oje. ; s l;;
ndo aparecem numa mes- passando a acomp 1601 Também «I1 Ritomo - do
“ma época e sim, afastados em suas viagens, Em = dUlisse in Patpia» 1oS i
no tempo. recebeu o titnlo de mestre . € tra (diz o musicilogo | ee
~ Trata-se antes de uma de capela e em 1607 escre- ngré Verchaly) o quanto 2
proximidade de espago, veu a épera «Orfeur. Em s arte do autor de «Orfen» i;
quando Otto Maria Car- 1613, deixou Mantua por flexibilizou, com o tem- a
; i dieti Veneza, cidade onde veio a . §¢ L& 2 &)
: ux diz que o adjetivo > o, e até que ponto &le P
lamengo determina, antes falecer no ano de 1643, go S oin exprimir a varie- ¢
de tudo, uma esfera geo- i Musicalmente sua ;1%- e Ao ¢
rifica que engloba ¢ nor- lcacdo © imensa, quUEr pPes o Em <L Incoro-
£ 3 & la genialidade do sen pen- personagens. L

~te da Franca, Bélgica, e
“ Holanda, onde o idioma era

o flamengo e o francés.

~ Os _autores dos séculos
- XIIT e XIV chegam até nos

samento criador, quer pela

contribuicio que prestou A
* evolugiic da técnica, Ton-~

tempordneo de Palestrina e

nazzione di Po‘ppea»,,-obra
que data de 1642, quando
Monteverdi tinha setenta e
_cinco anos, portanto, éle re-
trata o pequenc drama da

P

Vict6tia ambos tradiciona-

listas quanto & forma
Claudio Monteverdi teve a -

ousadia de empregar disso~
néncias ndo- resolvidas, o

- que veio a abrir caminho
para a chamada fase har-

mbnica. - Também a revi-

vecéncia do teatro grego,

' caracteristica do periedo
renascentista, encontrou em

- Monteverdi o «primeiro gé-

nio da histéria da épera.
(Devid Ewen») -~
“E acima de tudo, o equi-

~ menos pela prépria mdsica
‘a0 vive do que pela refe-
_ réneia histérica; o que é um
- mal. O pouco convivio com
- as obras da Idade Média e
- Renascenga, acaba por for-
_jar uma impressio feita &
- custa da literatura. E quan-
- .do lemos de uma autorida-
- de como Mariano Antdnio
. Barrenechea, que os mes-
tres flamengos «se preo-
~  cuparam tio somente com
__ 05 procedimentos materiais
da composicio» depreen-

vida ardente de Veneza
onde as cenas de amor, de
-~ orgia e de cxime, se suce-
" dem numa teatralizacho
tragir,ct‘imica, - 7 : ~ =
- Ao escrever «Orfeus,
‘talvez a mais célebre de
“suas Operas, Monteverdi so-
- fre a influéneia dos polifo-
nistas flamengos mas onde
- os acentos dramdticos de
- grande expressividade in-
- teiramente alheios ao tecni~
- cismo dos misicos de flan-
. demos que tanto Palestrina  Iibrio entre a acio dramg- OIS Tepresentam uma das
~ como Victéria e Cliudio ~ toa e a miisica sem que a  -Peculiaridades do  autor.
- Monteverd., ficaram mais  parte vocal, com sua énfa-  >estre em todos os géme-
, sfﬁx;ﬁnas,da espirito me- *-"sea'PfePOHd‘EIaéSE_/ bre a  T0S que abordou, como &

rewl & o istrumental. Um acérdo ~ Contata, Moteto, Madsi-

~ ® s . tdoperfeito como se 0 dra- 8315 e Missas, sua posigio
-~~~ ma lirico se desenvolvesse 12 histéria ficou mais liga-
~ Cremona € a sua cidade  numa ambidneia camerfsti- 92 80 drama Hrico que te-
natal e 0 ano em que nas-  ca. O pénero operistico, Y€ Déle um verdadeiro pre-
ceu, embora seu 4.0 cen-  entrets St ctumob. . T

tendrio tenha sido comemo-




12 XI1 A Modulacdo Medieval-Renascentista (27-01-68)
B
XII — A MODULACAO MEDIEVAL-RENASCENTISTA =

A idéia que nos [fica,
apds uma visdo glo-
bal sébre a musica da
Renascenca, é a da exis-
téncia de uma linha uniti-
ria esquematizando a cha-
-mada <«escola flamenga».
Essa unidade, que mais
sentimos do que verifica-
mos entre os autores do
- norte da Franca, da Holan-
da, Bélgica, e também In-
- glaterra, fala-nos menos da
Renascenga do que de uma
recapitulagio da Idade Mé-
dia. Neste caso, ndo se tra-
+ taria propriamente de re-
tomar padrdes, e antes de
utilizd-los, como se o dog-
ma fésse um meio, nio um
fim, «Com a polifonia fla--
menga (escreve Will Du-
_.rant, na sua Histéria da
Civilizagdo) viveu a Euro-
gar Ocidental a dltima fase
o espfrito gético em ar-
tey; - : FARE
E freqiiente que se es-
tabeleca um sentido analé-
ico entre a estrutura poli-
6nica e a arquitetura g6-
tica, Talvez essa proximi-
dade estilistica seja o que
faz a estética medieval se
prolongar pelo perfodo re-
nascentista, e
A distingdo entre essas
duas épocas, do ponto de
vista estético, estd bem de-
finida por Johan Huizinga
uando focaliza no «De-
elinio da Idade Médiay 2
«sentimentalidade violenta,
a tendéncia para ver cada
_ eoisa como entidade inde-

pendente, a perder-se na
multiplicidade de concei-
tos»; e, logo a seguir, cita
a Miguel Angelo Buona-
rotti, que numa breve apre-
ciacdo sObre a arte me-
dieval define implicitamen-
te o espirito renasclentis-
ta, «.,, em resuino, € uma
arte sem forca nem distin-
¢do;- pretende reproduzir
minuciosamente muitas coi-
sas ao mesmo tempo, quan-
do apenas uma teria bas-
tado...» e
Quanto a musica, esta
(diz Huizinga) era com-
pletamente  absorvida pelo
sentimento religioso.

O relato historico nos fa-
la do grande nimero de
comentaristas que desapro-
vavam a introc?ugﬁo da mi-
sica polifénica na Igreja,
objetando: «A voz fracio-
mnada (fractio vocis) com-
para-se a uma alma parti-
da; é como os cabelos fri-
‘sados num homem... vaida-
de © nada mais». (Dinis)

- Essa maneira de considerax

a estrutura polifénica como
um  elemento pernicioso,
perturbador do recolhimen-
to religioso, fica a meio
passo da prevenciio que a-
caba por associar a arte ao
pecado. T
E na Renascenca que o
sentimento do belo adquire
o seu significado préprio, e
a arte passa a ser, entdo,

considerada como um v3-
lor em si mesmo, Uma -
xistencia no plano estético

« inteiramente livre de vin-
culagiio com o divino, que
na Idade Média imperava,
a arte em funcdo da litur-
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ia ou da alegria de viver,
criando, por _assim dizer,
ja no séeulo XIV um crite-
rio de funcionalidade. Nao,
de funcionalidade imedia-
ta, porém ligada ao espiri-
to de uma vida para além
desta. L

Lukics («Estéticay) no
I capitulo, dedicado a mu-
sica, do 4.0 vol., falando
na expressdo artistico-sub-
jetiva, distante embora de
?ualquer intengdo de con-
ronto do espirito medieval
entre os dois mundos, quan-
do escreve: «... a profundi-
dade, a amplitude de téda
a expressdo, na vida e na
arte, dependem da profun-
didade e largueza do mun-
do absorvido como mate-
rial a ser refletido...»
Estd implicito, neste con-
ceito, uma concepgio da
vida e da arte, inspirada
na liberdade.
(0) espirito da Renascen-

¢a, em oposi¢io ao media~
val, revisa o panteismo he-

L meom o omomH O

Iénico e escapa ao poder
eclesidstico, Os polifonistas
flamengos, entretanto, par-
ticipam désses dois mun-
dos, pois que ag transpo-
rem os umbrais das Basili-
cas, movidos pelo cientifig-
mct)11 téenico, construfram 0
estilo g6tico na expresss
music‘a%. s s
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13 X111 Os Flamengos (17-02-68)

i

e XIIy

S,

u‘- ENI

ix. k'I‘RIu Johanneg 0

kS Jasgg‘;mﬂ & Orlangg d(;
culo, Ueﬂto OU um gg.

idade média:

foi o megt
de tfodo mesire

Bs0rove il Aamio E0S”

beaux. E ge recuarmg;

Cinqlienta anog aproxi.

Mmadamente, vamgs, en

contrar primeirg Duns.

table e depois Guillgy.

Me Dufay que antece.
dem a Ockeghen. As
razoes pelas quais 8ste
€ situado, pelo historig.
dor acima citado, numa
Primazig hierdrquica,
prende-se provavelmer.
te ao fato de fer tido co-
mo discipulo a Josquin
Des Prés.

A época em que sur-
giu na FKuropa grande
numerg de misicos que
a histéria define como
“flamengos"”, " abrangeu
cento e cingiienta anos

.que se podem dividir em -

trés grandes perfodos.
Na primeira fase, Duns-

table, Dufay e Binchois, .

se distinguem entre os

- demais. 'O-p-rimei;m dés-

tes era inglés . (1370-

- 1453) e & sua obra foi
atribuido o papel de li-
gagio espiritual enire &
‘época de Guillaume Ma-
‘chaut e a de Guillaume
Dufay. Bste, considera-

G R A

~mento, i
com-a Igreja ainda que

—

OS FLAME

gl(fa Principalmenie por
grande culty
e ra (era

¢ em direilo can-
hico e conselheirgmt?e
E_r_inclpes) e pela maes-
Tla com que soupe em-
Pregar og elementos téc-
nicos dag épocas prece-
dentes. Aliando a @steso
Seu préprio estilo, escre-
veu Missas que so dis-
tmgye_m “pela unidade
orginica” (diz o histo-
Tlador E'mile Vwuiller-
moz) ,

Gilles Binchols (1400-

» 0 segundo nome
dessa. trilogia, & apre-

sentado pela histéria co-
mo rival de Dufay e fa-
%am também, numa
‘certa auddcia de for-
mulas”, e no uso das al-
teracdes. cromdticas o de
harmonias raras.

E Jean van Ockeghen
que foi cantor da capela
de Carlos VII, Rei da

- Franca, como quase to-

dos os compositores da
idade médig e renaseci-
tinha  vinculos

o periodo renascentisfa
se caracterizasse pela
libertagio do poder e-

_clesidstico. Era tdo so-
mente uma questio de

ambiente, de tradigiio, o
fato dos muisicos, ‘tam-

bém ligados ao regﬁmg
‘gristocrdtico; serem
mesfres de capela e

NGOs

muitos déles, aié sacer~ .
dotes. Também -dessa
época, (14B0-1505) . Ja-
cob Obrecht, natural de .
Utrechl (cidade da Ho-
landa, na qual se reali-"
za, atualmente, wm con-
curso periddico de mG-"
sica contempordnea):
representou (diz Vuiller-
moz) papel importante
na construcao da téeni-
ca do chnone ¢ da imi-
taclo que por sua vez
enriqueceram 8 constru-"
¢io do desenvolvimento.
Seus motelos a Virgem
Maria, tém o mesmo en-.,
canto e a mesms pureza
dos de Ockenghen (re-
fere o historiador fran-

cbs) e suas Missas, a-
presentam inovacgoes
harmobnicas. Fol 8le o

primeiro compositor -que -
deu forma polifénica ao-:
oficio dos mortos . que..
alé entdo se mantinhe
no estado de monodia.
Sua biografia nos con-
ta ainda que &le fol
professor de Erasmo de:
‘Rotherdam. . o
Ainda uma referfneia
importante no - comen-
tirio histérico a seu
respeito, ¢ que sua ma-
neira de tratar o cdno-
‘ne, em forma inversa,’
circular, aumentada e .
“diminvida,  ocontinha
longinquamente o ideal:
da fuga. ey

» % Maria Abrey’



X1v

...'V'INCULADO W

Venezig
. AH0d, e maig dj
tamente g ([, dire-

audio Mongt
e e‘
:5 ;ﬁz, 0 Aaparecimento (g

Velo  caracteri
noutros L

térmos a muysj

- musien
\-f)cal. Chegando a0 paro-
xismo da polifonia com os

Franco fIame-ngos, no «dra-

ma lirico» a voz se indi-
vidualiza pPara ¢ geantoy

acompanhado. A expressi-

vidade, a intensidade do

drama, narrado no enrédo,

se destaca e alca o véo na

melodia entregue ao solis-

- ta. E o teatro alia-se & ex-
pressio musical, ou esta a
éle, para a realidade do
espeticulo. A - grandilo-
gﬁénci'a, 2

tilo gético e inaugura o a-
contecimento musical que,

embora considerado ja co--

mo expressio do barroco,
mais parece uma fransicao
entre O repascimento € S
estilo que atinge sud mais

ampla significacao, 4 -eg
pafisiea, com J. S. bact

Sim, porque a polifonia &
gascentista se dissolve 1o
sbel cantos mas pm;l‘mga_
mﬁ caminhos afraves a

14 XIV A Opera Venezia

suntuesidade -
{eixa a austeridade do es-

= v

na (16-03-68)

e e B N f N

S OPERA VENEZIAN

gundo Leibowitz, se reve-

Ou primeiro na hora de
ach,

.5

"Antes de Haendel, que
como Bach se situa no pe-
riodo barroco, a dpera te-
Ve origens literarias. E da -
tentativa de ressuscitar a
tragédia grega, de infcio -

~ préxima ainda do oratério
€ depois fazendo da agiio
- dramitica o centro de sua
. expressio, o género cha-
mado «livicoy institui a su-
prémacia do cantor. Otto
Maria Carpeaux  chama-
isso a vitdria do individuo
sdbre o coro. «E o indivi-
dualismo na musica» con-
chai éle.
" Dessa conceépgio, da so-
herania do selista, nasceu

afa os musicologos que
gostam de estabelocer a-
nalogia entre a concepgao

 estética e a diversiticagio -

sociplogica, representd ©
povo. Na opera, éste eri-
tério de sistema solar, r:-:,]_}n:
mo absolutoy,  ¢«com pr-
mério», ©0ro, OrGUCs!
foi E:St;bﬁi&(}idﬂ visando 0
espetaculo esplendoroso.
As éperas, de Monteverde,
{jfoinmmﬁMsibm di ?*?’13"
s — grandiosa tragedia

. musical

o <baixo continuo» que

orguestra, '

®), Glack, Tally. .

Maria Ab:;eu '

Purcell, Pergolese (morto
20s 26 anos de idade e au-
tor da «Serva Padronas),
Alexandro Scarlatti, Caval-
li & Cesti; em sua grande
maioria, exceglio feita a
«Serva Padrona» e uma ou
outra de Monteverde e
¢«Dido e Enecas»- de Pur-
cell, perderam-se, fato &sse
que vem dificultar um es-
tudo profundo quanto as -
gradacdes da  evolugio

~ técnica do mais importante

désses autores, que &
Monteverde. - Sabe-se en-
-tretanto que o teatro Mri-
o no séeulo XVIL atin-
giu verdadeiro esplendor
quante i participagio das
artes (que muito mais. tar- -
de seria um dos ideais de
‘Wagner) reunindo & musi-
ca a poesia, a danga, e as
artes plasticas. Tendo, co-
mo diz Kurt Pahlen, data
e lugar de nascimento, a
bpera se originou NOS. Pa-
léil)cios de Florenca (1594~
1618) e dai parte para Ve-

neza. «Essa Bepiblica de
mercadores, artistas, diplo-

matas, pensadores, goetas
~ que produzin uma civiliza-
o eminentemente  origl
. liberdade do
pal, onde a liberdade do
génio helénico se alia a0
sentimento pratico dos ro-
| {DAN0S?.

chea) G S IREUGRAT TUTER
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XVI

DE, NIonte ; #
b ; verdi g
uma Jon

que pod

£
mento de im
tivas. I3, P

emos relac‘ionar, em

pleno, refletindo, an-
€S um simples condiciona-
Préessﬁes audi-
orém, um
meio a essa relégﬁo (fcr)]tsl
compositores que, de uma
orma ou de outra, interfe-
Hram na evolugio histérica,
e do qual ndo conhecemos
a obra. E Carlo Gesualdo
— principe de Veneza —
considerado revolucionario,

15 XV A opera barroca (30-03-68)

w

= 2 lv\Uﬁ_)l\s_[-\
A OPERA BARROCA

: . S,
a histérig g:no

ga série de nomesg

Mos» ifi
B ¢ «magnificatss ye.

ctem musicalmente

' 0s
' Principios da reforma lute-
MUtos easos, com a Finigty oo e
sonalidade musical, 1@2:; ﬁm‘}acf) el
= : : . obra, foi ol : is
tiSﬁPI‘B ésse reconhecer ar- ria da Rhamad(') '(‘16 «Hlf-

co vale-se do conhecj- BEE
mento

séo mufitos, considerado de
um prisma histérico, os a-
105 que separam é&ste mes-
tre alemio, de Lully (1632~
1687), Enquadrados, am-
bes, no periodo que deli-

n}zta o reinado da arte bar-
roca, éles diferem

pelo
quase antagonismo que dis-
tancia o recolhimento 'da
extroversio, a misica sacra
da dramaticidade teatral,
Italiano de nascimento, mas

.em sua criacdo musical,
. «um. embriagado de novos

sons» (escreveu Aldous
- Huxley ).

- Entre 1594 ¢ 1611, &le ¢
mencionado, por Carpeaux
e Barrenechea, como um
paladino da desintegragio
tonal, que séculos mais tar-

. de, viria a se. concretizar
no sistema dodecafénico de
Arnold Schoenberg.

‘Depois de Monteverdi, o
estilo «barroco» se define,
em expressio e grandeza,
na obra de Heinrich

Schuetz (1585-1672). Re-

manescente da escola de

Veneza, éste discipulo de

Claudio Monteverdi estd

bem mais proximo deﬂ Ha-

‘endel e Bach pelo gtnero. -
de’ ='-expressi1fida.dé,_ : ﬁlf-fsaﬂte '
do «melos» opensco €.
prbyimo & austeridade dos
foxtos hiblicos. “Setsesal-

1

L apofo ‘integral do Tuiz XLV,
i teve: efeitos “polemizantes, -

representante da msica
francesa, Jean-Baptiste Lul-
ly, comecou sua carreira
como bailarino ¢ palhago
(O. M. Carpeaux) e entre
suas obras, as operas «Thé-
sée», «Atys», «Proserpi-
ne», sdo as mais represen-
tativas, Ndo € raro que
 musicélogos, alguns, vejam
nos «recitativos« déste au-
~ tor, um prenuncio da ma-
neira de Gluck. Usando
uma orquestragio menos
densa que a de Montever-
di, Lully ao naipe dos vio-
linos — «24 violons du Roi»
— acrescentou um pequeno
némero de instrumentos de
‘sopro criando, desta fom}a,
‘em esquema a verdadeira
orquestra. A notoriedade d'e
‘Lully, que além “dos méri-

‘tos Thusicais contava com 0

Maria Abreu

20 ponto de dividir o pu-
blico de Paris em dois gra-
Pos empolgados por ferre-
nho partidarismo. Eram os
adeptos de Lully (lullys-
tas) e de Rameau (ramis-
tas).

2 oy %

Henry Purcell (1658-
1695), compositor inglés,
antecessor de Bach, tem,
ainda hoje, o seu nome e
sua misica no repertério do
presente, € isso, gragas A&
vitalidade de sua invengio,

a forma pela qual os inglé-
ses reyerenciam 0s  Sseus
valores artisticos e, por l-
timo, ao interdsse e preo-
cupagio de Benjamin Bri-
ten em divulgi-lo. Dentre
as suas obras, a mais co-
nhecida é a Opera «Dido
and Eneas» que, segando
Carpeaux, é uma tentativa
de sintese entre 0 teatro
elisabetiano e ¢ classisis-
mo francés. Citado ainda,
como sendo um reflexo, ve-
moto, da arte de Monte-
verdi, &le tem sido aponta-

~do — mesmo por Briten —

como precursor de toda a
musica instrumental do sé-
culo XVIIL

* % ¥

Antes de prosseguinmos

“ neste relato, parece-nos o-

 portuno discriminarmos a

. misica italiana em trés es-
colas: Romana, Veneziax
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16 XVII Transi¢do da musica vocal para a instrumental (06-04-68)
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= O esquema que engloba a
' musica italiana dos sé-

s culos XVI e XVII, enqua-

g drando-a em trds escolas

} a comegar por Palestrina

. (escola Romana) seguindo
com Monteverdi (escola
Veneziana) e Alessandro
Scarlatti (escola napolita-
na) abre, em sua terceira

fase, o caminho para a
musica instrumental no
ue diz respeito A criagdo
as formas principais. Da
musica vocal derivou a for-
ma ABA, empregada de-
pois na estrutura orques-
tral. As éperas de Ales-
sandro Scarlatti e Handel
e mesmo de Lully deram
origem ao Concérto Gros-
so e 4 Suite, que por sua

vez evoluiu para a forma
sonata e sinfonia. A dria
ornamentada que interca-

Ia entre dois «tutti> da or-
questra, o recitativo, abre
um paréntese nos  «ritor-
nelloy. E ésse o momento
“em que o teatro cantado se
distancia da agio dramati-

ca para ser (como diz Car-
peaux) essencialmente li-
rico. As obras de A. Scar-
latt sdo mencionadas pela
histéria como «cantatas de
cdmaray, No mesmo caso
estaria Pergolese, Carissi-
mi, Stradela e mais tarde
Caldara, Durante e Bene-
detto Marcello. Tanto a
estruturagio da forma
«sufte» como o «Concérto
Grosso» -(que atinge-sua

INSTRUMENTAL

expressia maxima com Co-
relli e Vivaldi) derivam
da transformagio dos can-
tos vocais em melodias ins-
trumentais. A bem dizer,
desde o momento em que
o movimento vocal foi tra-
tado com supremacia de
interésse artistico sbbre a
alavra, 4 voz estava sen-
o atribuido um valor ins-
trumental. Instrumento hu-
mano, instrumento natural
por exceléncia, o que se
quiser dizer, mas stra-
mento que relegava o tex-
to poético ao plano aces-
sério. Antbénio Barrene-

- chea, em seu livro «His-

toria Estetica de la Musi-
cay, ao tratar déste assun-
to dé4 ao capitulo o seguin-

te titulo: = «Origem Vocal

de La Musica Instrumental.

Europeias, O estudo des-
sa transicio vai longe,
tanto pela pluralidade dos
motivos como pela lentiddo
do processo. Da polifonia
vocal 2 homofonia instra-
mental o trajeto inclui o
drama lrico, o oratdrio,
a cantata, a dpera de ci-
mara, onde o aparecimen-
to gradativo = dos instru-
mentos  vai,
destruindo. o - preconceita
de que além do elemento
vocal a fungdo de outro
agente produtor de som

seria de mero acompanha= ;
‘mento. A uma ‘e:volu(;ﬁq'd@ e
_mentalidade musical,

para-

B

XVII — TRANSICAO DA MUSICA VOCAL PARA A

Maria Abreu

lelamente, segue-se o a-

perfeicoamento  dos  ins-

trumentos que de sua na-

tureza primitiva chegam

ao requinte insuperavel a-

tingido pelos «luthiersy

da  esecola ' de Cremona.

E surgem, mais tarde,

os grandes instrumentistas,
que siio também composi-
tores, como Areangelo Co-
relli e Anténio Vivaldi
que ddo a Concérto Grosso
a sua forma classica e, por-
tanto, definitiva. A Vival-
di (1678-1741), . contem-
porineo de Corelli, é a-
tribuido o «passo definiti-
vo» em dire¢io & musica
profana © 4 precedéncia da
arte de J.S. Bach. E os
clavecinistas 'ddo as obras

100

 das estruturas,

a0s poucos,

para instrumento de tecla-
do a ornamentagio que em
lugar do «cantabile», ca-
racteristico dos imstrumen-
tos de corda, desenvolve o
estilo virtuosistico. £ a
transigio do Barroco .para
o Rococd. Enquanto que
o primeiro caracteriza-se
pela - gravidade pesada e
solene expressa em soli-
o outro &
amével, leve, decorativo.

Domenico Scarlatti  (filho

" de Alessandro) antecipa o

‘espirito  mozartiano  mas
‘suas Sonatas para cravo. E
‘a musica pura sem com-
 promissos com - nenhuma
%i?écie, de mensagem in-

[ !
B AE Ui
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17 XVIII Atualidade de Bach (20-04-1968)

£ das coisas mais inte-
ligentes que se 6m
esorito sdbre J. S. Bach,

o primeiro capitulo do
livro “A Evolugido da
Musica de Bach a Scho-
enberg” de René Leibo-
witz. Depois de carac-
terizar o pensamento do
homem medieval em
confraposi¢cio com o do
homem atual, o musicé-
logo francés diz ser a
arte de Bach uma sinfese
dessas duas atitudes cul-
turais. “0O homem me-
dieval é um iniciado,
seu saber nido se dirige
sendo a UM pequeno Nu-
mero de pessoas, e 0 én-
sino désse saber consti-
tui uma iniciacdo no ver-
dadeiro sentido do tér-

mo”. “Contrariamente
a isso, o homem moder-
no sabe que o conheci-
mento estd ao alcance
de todos e que a todos
se dirige”. “...dai a
enorme significacdo que,

nos nossos dias, se afri-
bui & estatistica, e o sa-
ber longe de querer-se
constituir nessas sinte-
ses fechadas e definiti-
vas, como prelendiam
gser as sinteses medie-
vais, fica perpétuamente
aberto, permedvel em ca-
da instanfe, ao progresso
que ¢ um de seus atribu-
tos mais importantes”.

A partir dessa colocagdo,
o musicologo francés
propde — para;a eom-

preensio da obra de

Bach — a sintese do es-

pirito medieval e do ho-

mem moderno expressa

nas piginas da “Arle da

Fuga” e do “Crave hem

temperado”. KE' a couli-

nuacdo da tradigao con-
trapontistica e o0s lun-

damentos da harmonia
moderna contido nas
seis “Partitas”, no “Con-
cérto Ifaliano™, onde o
senso harménico “se en-
contra  definido  pela
primeira vez, segundo o
esquema completo de
todas as tonalidades”. E
com essa observacio
Leibowitz nos oferece o
que 6le mesmo chama
de “dialética propria da
linguagem de Bach™.

Ndo é s0 a grandeza
de sua arte, portanto,
que agiganta a sua [igu-
ra. E' a incompardvel
peculiaridade de con-
densar o pensamenlo de
fodos os tempos nas li-
nhas de uma arquitetura
imperecivel. Nascido no
mesmo ano que Haendel
(1685) sua obra, vollada
para o Criador supremao,
reflete o humano em seu
aspecto permanente.
Considerado anacrdnico,
por seus contempora-
neos, o “Kantor” da I-
greja de Santo Tomas
em Leipzig, domina a
dinastia mmusical dos
Bach e, num sgenfido fi-

losético, também-a eria-

[ XVIII — ATUALIDADE DE BACH

Maria Abreu

¢do musical expressa na
polifonia. vocal até o

. ponto em que se delineia
. 0 esquema metafisico

gque engendrou a musica
eletronica. A “Arte da
Fuga”, mais para ser li-

da do que executada

nem sequer loi eserita
para: instrumentos de-
terminados; e nessa abs-
tragdo quanio aos meios
de concretizacdo, esta
obra se dirige a esfera
superior do pensamen-
to. A Fuga dos Espelhos
— por exemplo — ftraz
-para a musica; o que se
poderia chamar de di-
mensdo geometrica de
som. Assim, o que Lei-
bowilz chaing de “mo-
dernidade” de Bach, es-
td nio s6 no desvendar
dos fundamentos da
harmonia, contidos nos
dois cadernos do “Cravo
Bem Temperado”, como
na iranscendéncia, de
cunho cientifico, da sua
complexa estrutura con-
trapontistica. K nesta
obra imensa, em estatu-
ra e fecundida, que o
estilo barroco alcanca a
sua expressio maxima
em musica. Musiea ar-
quitetonica, mais do que
gqualguer outra, as Fu-
oas, Tocatas, Partitas,
Suites, fazem presenie a
expressdo plastica crian-
do, como forma de pen-
samento, uma realidade
estética de espaco e tem-
BBt e rihd i eeiibi
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18 XV A obra pedagdgica de Bach (27-04-68)

A obra pedagébgica de J.
S. Bach comega com o
pequeno caderno de Ana
Magdalena, sua segunda
mulher. A imensa familia
— de vinte fithos — inspi-
rou-lhe a escola, esta que
nasce do carinho e que se
vale tanto da beleza como
da sabedoria que advém da
ingenuidade. As pequenas

dangas — <«Bourée», «Mi-
nuetos, «Musette», «Polo-
naise» — nas quais a ale-

gria da infincia brota es-
pontineamente, tem sim-
plicidade no sentimento e
na forma. E nessa escala-
da de aprendizado, onde a
arte é sempre a presenca
maior, o segundo degrau
est4d nas 23 Pecas Fdceis.
Facilidade relativa essa que
insinua jA4 a complexidade

polifénica ao mesmo tem-
em que esclarece a
questdo estilistica. Trata-
se de uma obra que, embo-
ra de intengdo pedagdgica
evidente, estd fora do al-
cance técnico e interpreta-
tivo dos alunos que com €-
Ja lidam. x
Nas Invengdes a duas
vozes ¢ que a transcendén-
cia comega, ainda que €m

fase de simplicidade. Ne-
Jas, a estrutura contrapon-

tstica proposta 1o diéllogo'b

€ nitida na sua légica &
flor da msica. J& nas In-
vengdes a wés vozes, cha-
madas também sinfonias, a
interferéncia de um terceiro
elemento melédico compli-
ca tanto o ritmo quanto a
estrutura harmoénica. Tam-
bém a linha do fraseado
torna-se mais dificil consti-
tuindo-se, para alunos nes-
te grau de adiantamento,
estabelecido nos programas
conservatorianos, um pro-
blema de execugdo. £ de
‘lamentar que os estudantes
em final de curso, ¢ mesmo
os instrumentistas de maior
experiéneia, nfio se ocupem
dessas obras que trabalha-
das apenas em fase inci-
piente do aprendizado, sde
inevitavelmente mal execu-
tadas. ‘

Em Preladios e Fugue-
tas que por sua estrutura e
grau de dificuldade repre-
sentam um degrau anterior
aos Prelidios e Fugas do
Cravo Bem Temperado, o
executante chega, por isso,

a0 limiar da obra que ja foi
comparada, por nm estefa,
A suma teologica de Santo

Tomés de Aquino. Sdo 0s

48 Preltidios ¢ Fugas — diz
Leibowitz — que fazem

de Bach um digno conti-

XV -— A OBRA PEDAGOGICA DE BACH

miador da arte medieval e
20 mesmo tempo a encar-
nagio do artista modemo,
E onde o edificio do crité-
rio tonal se ergue solida-
mente e na mais a_mpla Ti-
queza. Contraponto e har-
Mmonia se conjugam numa
intima aproximacio entre a
logica e o devaneic. E
pensando,. ainda que apres-
sadamente, a obra de Bach,
encontramos essa dialética,
que ao lado da arte mais
consumada & capaz de dar
ao material sonoro uma ex-
pressio de planos geométri-
cos. No sen critério de de-
senvolvimento ©  temético,
que tdo bem se pode e-
xemplificar na~ forma de
fuga, os motivos se pro-
poem e se contrapdem co-
mo linhas de wm jogo ma-
tematico, rigorosamente es-
truturado. E a par désse
espirito de ciéncia estd o
artista ¢ a masica num
cantar espontineo, ntermi-
nivel. Nio se trata de um
fetichismo, o fato dessa
miisica estar ainda coloca-
' da, independente de prefe-
réneias, no centro, e na ba-
se, da formacio musical e
" isso pelos elementos que e-
Ja contém quanto 2 sua va-
lidade e perfeita integragao
no muondo de hoje.
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J . UM conhecimento, ainda

sonalidade de Martinho
Lutero, teria valor elucida-
tivo para @ compreensio da
figura de Jodo Sebastido
Bach. Isso, independente
do sentido  histdrico que
possa ter a <&reforma» e

sua dnfluénein  sébre a
criagdo musical. Sdo  os
fragos  psicoldgicos, do

fundador do protestantis-
mo, que se sepelem no
aKantory e na grandeza de
sua obra. Em ambos o
misticismo ndo se divorcia
da vida e os bens terrenos
s@o considerados enire as
dddivas do céu. Bach vi-
veu burguesmente, amou @
simplicidade do cotidiano,
- incorporando .a essa ma-
neira de viver sua ativi-
dade musical, «Como ne-
nhum outro. filho espiritual
de Lutero soube.Bach sin-
cronizar os dois mundos:
dste e 0 outro». — escreveu
Otto Maria Carpeaux.

Proiestante fervoroso, o

que superficid d per=

madsico ndo deixoy porém
de escrever uma missa ca~
tdlica dedicada ao Rei da
Saxbnia na qual as pala-
vras «unam sactam catho=
~ licam e apostolicam ecle-
siam» sdo cantadas d ma=
neira do coral Gregoriano
— anterior portanto d se=
paragdo das igrejus. Bach

antecipou assim, na sua

- missagin ¢ menor (escrita

em 1733) um dos propdsi-
tos do concilio ecuménico:
a unido das religides cris-
tas.

Das 295 cantatas que es~
creveu — em fungdo do
culto protestante — restam
198, das quais conhece-
maos algumas apenas ¢ que

consideradas como expres- .

sdo mdxima do Dbarroco
nos fazeém evocar fambém
o estilo gdtico. Bach as
compunha como quem es-
creve uma nova oragdo ca-
da semana. Sua misica

em fungdo da igreja, fun-

to do exercicio como da
doutrina, cantava a gléria
de Deus e ¢ dignidade dos
homens. '
O patriarca da misica,
ecomo ¢ chamado, expres-
sou ‘em sua forma de wvida,
a generosidade dos senti=
mentos e 0 amor ao pré=
ximo. Até no cardter pe-
dagdgico de grande parte
de sua obra, se percebe, a
intencdo de oferecer recur-
sos, de criar possibilidades,
maiores; de compreensio e
realizagdo. Ndo sei de ne-
nhum  outro  compositor
que tenha construido, com
{anta ldgica e tanto cari-
nho, uma obra de signifi-
cagdo diddtica sem perda
do significado  estético.

Desde o Caderno de Ana

. lidios e Fuges do

19 XVI Bach e a gléria de Deus (18-05-68)

’ XVI — BACH E A GLO6RIA DE DEUS

Magdalena até os 48 Pre-

vd g Cravo
Bem Temperado, de que ,
jd fizemos mais detida re-
feréncia em artigo anterior,

a linha de critério progres=
sivo que vei do mais sim-
ples ao mais complexo, .a~
tende a formagdo musical e
técnica, compreendida nu-
ma verdadeira escola. Sdo
obras que todos conhe-
cem e que alguns  estu-
dam. Mas, no mesmo gé=
nero, resta ainda o «Exer-
cicio para instrumentos de
tecla»  («Clavieruebungy
que poucos conhecem e ra~
108 sio os que estudam Fs-
~crita em 1739 (dezessete -
nos depois do Cravo Bem
Temperado) esta obra
consiste em 21 Preladios
sdbre corais do Catecismo
" Luterano.

De um ponto de -vista
ortodoxo Bach é protestan-
te, mas o sentido humano
de sua arte sobrepaira o
dogma, permanecendo cris~
td.

Representando a dltima
fase do barroco, que ne
miisica se amplia pelas
possibilidades da «harmo-
nia», J. S. Bach nao tendo

sido  propriamente  um
criador do sistema tempe-
rado, definiu claramente o
conceito de tonalidade e,
de certa forma, esgotou as

possibilidades dos 24 tons.
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20 XXI A religiosidade de Bach (01-06-68)

X X1

. @UTROS nomes de misi-

_- .cos, pertencentes a é-
_poca de Bach, aparecem
“na’ ‘miesima’ geragdo ou
em . geragdes préxima - ao
«Kandory sem que a pos-

' teridade os reclame. Tele-

““man, " Buktehude, Frober-

bann - Krjeger, Ferdiand
_, Fischer ¢ Vicent Luebeck
(citados, ésses tiltimos, por
Bruno Kiefer em seu livro
«HISTORIA E SIGNIFI-.
CADO DAS FORMAS
MUSICAIS» onde dedica-
Ihes breve estudo) tém
_hoje um significado a;l)enas

***** histérico. O fato de a s

déstes, terem interferido
na organizagdo do siste-
ma temperado como Pa-

chelbel e Fischer cuja 0-

ger, Pachebel e ainda Jo--

Bartholdy, foi quem, (1819)

arrancou ao esquecimento

a <«Paixdo Segundo Sdo

Matheus». A partir de en-

tdo a imensa obra tém si-

do ponto de referéncia
indispensével para a cons-
trugdo de uma cultura mu-
sical. E quando dizemos
«imensa cbra» estamos nos
referindo a totalidade da
musica criada sob as mais
variadas formas: Cantatas,
Oratérios, Concértos, Sui-
tes, Invengdes, Fugas, To-
catas e Sonatas.

Do ponto-de-vista bio-
gréfico, a histéria é muito
simples e comega em Ei-
senach (1856) na Turin-
gia — Alemanha Central

— proxima a um castelo

medieval = (escreveu Kurt.

A RELIGIOSIDADE DE BACH

Maria Abreu

na é o Orgio» escreve
Carpeaux. As grandes To-
catas e as Seis Sonatas,
sintetizam —  «no sobera-
no instrumento» — ‘todos
0S8 recursos expressos na
polifonia vocal.

Em 1714 ac mesmo.tem-
pPo em que ocupa o pa:%o
‘violinista na orquestra da
cidade de Weimar, cresce
a sua notoriedade como
organista. Em 1717, apro-
ximadamente, assume a

diregio da orquestra de
Koethen, ducado de A-
phalt, unde escreve grande
parte de sua obra profana.

Acontece que, tratando-se
de Bach, o térmo profano
nio se caracteriza muito
bem. A espiritualidade de
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- seu'pensamenta, € a «am-
- bigo suprema da época
barrbca que é: a conquis-
ta do espago pela musi-
ca», modificam ~considera-

bra — publicada em 1702
— «constitui ‘'o modélo em
que Bach hauriu inspira-
¢do para o «Cravo Bem
Temperado»; (B. - Kicfer

Pahlen) de Wartburg. Diz
a histéria que todos os
seus antepassados eram
musicos, e, a Arvore ge-
nealégica dos Bach é um

Historia e 'gmf'-' > das . b velmente o _conceito ético
%‘ormt?‘i‘ak :e"lsllsicai;(;adppggas . caso tmico pela constincia dessa palavra., A bem di-
&o ‘parantiu-Thes vi- e insisténcia dirigida num zer, a musica de Bach ndo

e sentido, de expres- & profana jamais. Sua reli-
siio vo_cacmna],ﬂ repehdo  giosidade, naquilo que diz
| em vérias geragdes. . yegpeito a uma arte I({]ﬁa_
I 5 . § : s A e B L an-
acumulam, na o=+ Com 18 anos de idade, . da-a imagem e semewnan:
g -Baéh-;»",Sepu]- 2 como violinista, na ca do Ser supremo, domi-

* .entra 2 ¢a do
il:)argodeempgﬂéﬁcio durante orquéstra ‘do duque de na-lhe a arte mesmo quan-
m anos apés sua morte, Weimar, embora desde a - do éssa D20 apresenta ne-
< A da _ infincia tenha estudado ~ nhum cunho sacto. Em

o misico.que em vida foi
reconhecido mais. copo or=-

{1797 assumindo o cargo de
- (Kantow da Igreja de S&0
Tomé4s em Leipzig, € que
"o retrato do muisico & 0
cariter de sua vida atinge
um-ponto de plenitude.

,‘ . gom! prefg;éncia o 6rgdo.
- Foi n fgxejadeArnsta

o

‘ dadeir ~de orga™
de proeminéncia ab-

gar pista
B uta. Feélis Mendelssohn- ;. o, tueh)

; «Orecurs ‘bha'i-

da, plifonia  PAEBRS s W




21 XXI1 Mozart e o classicismo (22-06-68)

XXII

IDEPOIS de Bach, pen-

_ Samos em Mozart.
Nio por razGes hierdr-
quicas, nem eronclogicas
porque Haydn estd mais
proximo ao autor de “A
Arie da Fuga”. E’ que
considerado o encadea-
mento, a evolugho, o sen-
tido de desenvolvimento
da forma se fixa e ga-
nha maior significacio
estétieca em delermina-
dos aulores. Sdo muilos
0s composilores que se
enquadram no estilo bar-
roco, porém Bach é o
mais representativo. De-
pois vem o classicismo
que musicalmente foma
a sua configuracio defi-
nitiva nas obras de
Haydn e nas Sonatas e
toda a miisica sinfdnica
de Mozart, embora a for-
ma Sonata tenha a sua
origem no periodo barro-

que melhor delimitam as
épocas. Na idade média
o Canto Gregoriano, no
renascimento  Palestrina
e Vietéria, na escola fla-

no drama lirico Monte-
verdi, na dpera barroca

ziana Scarlati, depois
Bach, Haydn e Mozart.

Antes porém devemos
falar em Phelip Emanoel
Bach que fixou o esque-
ma da Sonata bitematica.
Depois da Sonata de I-
greja e da Sonata de Ga-

gepvia de i
Cantata e a Sonata de Cé-

mara surgin a Sonata
propriamente dita. De-
rivada da Suite que €.

qma série de pecas em

forma de danga, & Son_af
{a de Igreja, escrila para
diversos  instrumentos,
introducao

S e 5
ara, era uma série de

¢o. Sio as culminancias .

menga Joequin des Pres, .

Haendel, na escola vene-

ériq,s para. pequeno gru-
po instrumental. Da for-
ma monolenvilica evo-
luiu pura a bitemailica [i-
xando-se definilivamen-
te com F. E. Bach no
seguinte esquema: expo-
sicio do lema principal
depois uma ponle de
lransicio que leva ao se-
gundo tema seguida de
uma parte central onde o
desenvolvimento  parti-
¢ipa dos dois temas sen-
do, depois, a conclusio,
precedida da reexposi-
¢do, N&o importa men-
cionar aqui oulros aspec-
tos da estrutura, apenas
uma linha geral que fa-
voreca a visio no que diz
respeilo as origens das
formas musicais e a con-
figuragdo que vio to-
mande no pensamento
dos diversos-
Haydn e Mozart, sobre-
tudo Mozart, anteceden-
do a Beethoven, escreve-
ram inumeras sonatas

(Haydn 52 e Mozari 46)
onde, em muitos momen-
tos, Wolfgang Amadeus

autores. .

bz 2 ,A S i e.l =
“ 0 Mozart qos oito anos.

MOZART E O CLASSICISMO

se antecipa a Beethoven
como ns Sonala e Fan-
lasin em dd menor. O es-
pirilo do classicismo que
segundo Bruno Kiefer,
ge originou por {rangfor-
macdo orginics do Bar-
roco, comega em {740, ou
menos um pouco. O es-
tilo Rococo embora fri-
volo se féz sentir sObre a
oriacdo musical do pe-
riodo cldssico que encon-
tra em Mozart sua  ex-
pressio malis
mais brilhante. A figu-
_ ra do compositor de Salz-
burgo {1756-1791) ¢ das
mais relevantes da histo-

clara e

ria da musica. Caracte-
rizada por um sentido de
pureza, de espontaneida-
de, de inspiragio inesgo-
tdvel, a simplicidade a-
parente de sua criagio
pode parecer, cOmMo pa-
rece a muitos, que a mu-~
gica — com #le, & no pe-
riodo classico tornou-sg
mais singela em compa-
racio com & polifonia e

complexidade do Bavro-

eo expressa em Bach,
Deixando de lado &
forma contrapontistica e
_ considerando a harmo-
nia, (escreve LeibowilZ)

a audacia no plano da
eriacdo mozariiang se e-
videncia no critério har-
F  mneste
avaneou,
porque uma série de ele-
mentos — da estrutura

monico tonal.
caso a forma
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— OmMO a8 progressbes

e “excursbes por tonali-

dades afastadas da toni--
ea”. tornarm a harmenia
mais complexa. E assim
sendo “Mozart manifes-
fa-se mals audacioso. ©
mais complexo que Seus

predecessores”,
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22 XXI111 Wolfgang Amadeus (10-08-68)

:tedn: ’ Mozanry Dascey  em
b . Sulzbu;-go (1750) @
bl morreu am Viena ——
B 1791.  Nio chegou g
(uer completar os 36 anos de
ala- idade; @ negly fempo,
qu;g? que nio  basloria pura
o soncluir-se ¢ processo
de de amadurecimento de
si- oulros fanlos artistas,
le- deixou 18 missas, 47
Iz trechos papg drgilo @
55 orquestra, intitulados:
i “Sonata Epistola”, 2 -
1- ratdrios, Cantatas, 52
g Sinfonjas, 203 Dancas
i Para orquesira, 21 Gon-
i certos para piano e or-
questra, 21 déperas, Con-

certos para instrumen-

tos de corda e de 80pro

(20), 28 Quartelos de
corda, 21 Sonatas (e
Fantasias) pars piano,

9 Quintetos para sopros,

40 “lieder”, e ainda um
ndmero congiderdvel de
“Divertimentos”, “A’.
rias” esparsas, Mote-
tos, Trios, Variagses,
Duos e pecas para pia-

no. Hssa relacdo, pou-

po ordenada quanto &
discriminacio, baseia-ge

num levantamenfo em-
preendido por Koechel,

J. Rietz, J. Brahms, Oft-
o Golschmidt, o conde
Walderesee e oulros, ci-
tados por Curzon em

geu livro “Vida de Mo-

zart”,

 “E’ provdvel que o

“milagre mozartiano per-
: maneg}a _Bempre Inex-

e p}fcdve_l sl é;m'gmat}gqe}_

mo disse o 1

zon)

(}l:i}\)‘ﬂl,lldjﬂ 8 geguir, v
8Enlo de Moz BE Gl-
racleriza pelg gey agpes-
o esquemdilico € unj-

Vorsal, se podepiy dizer,
mesmo,  cosmico, Maia

do que, nio import, qiie
outro gronde musico, -
]‘? assimilou as influgn-
Cla8 — ag mais diversag
e contraditdrias, m
8eu génio se encontram
¢ se fundamentam har-
moniosamente g polifo-
nia.  antiga, a msica
barréea da  Alemanha
cenfral e do Norte, as
novas tendincias da 6-
‘pera ifaliana e da masi-
ca instrumental que se
degenvolveu em Viena
8 Mannheim, bem como
a8  caracteristicos da
misica francesa de seu
lempo, , . ”

Ninguém, como éle,
foi qualificado em {8r-
mos tdo absolutos. “fle 6
8 propria musica” disse
Rossini, “.,. é mais do
que isso, 6 a misica do
futuro...” disse Wag-
ner,

Mais dificil do que re-
conhecé-lo e situd-lo em
sug imporidncia, seria
dar-se 3 obra uma de-
finicdo quanto &4 natu-
reza da forma ou do es-

tilo,

“Mozart ndo inventa
pem reforma...” “Nun-
ca feve, ao que se saibs},
idéia de buscar algo nd-
vo de seguir plano pre-
concebido.” (H. Gur-

Seu poder de criar,

porém, manifesto des-

Maria Abreu

a luda o que 56 conhece !
em motérin de masicos {
anles e depois déle, Seug B
bidgratos  descrevem o ‘
awbiontle e que viven,
na infdnecia, como tran-

qlilo ¢ banal, ¥ nesgs,
almosfers  gom impre-

vistos, descobrem o me-

nino misico como uma
personalidade  aceniug-
damente definida, nfo

86 quanto ao génio mas
também ao cardter Ale-

gre, de uma alegria, lu-
minosa, e comunicativa,
Wolfgang reflelia em

seu {emperamento a be-

leza risonha de Salz-
burgo. “A cidade entreti-

nha. uma paixio exclu-

siva. — o Masica”, (Qur-

Zon)

O episddio narrade

pelo trompists, Schacht-

ner, em carta dirigide a

Ana Maria Mozart, & dos

que melhor reflete g

precocidade incrivel do

musico no que se refere

a0 impulse eriador. Con-

ta Schachtner que certo
dia Leopoldo Mozart, ao
retdrnar & casa, surpre-
endeu o pequeno Wolf-
gang (que tinha nesta
ocasifo 4 anos de ida-
de) escrevendo sdbre o
papel de musica. Ao ser
interpelado pelo  pai,
respondeu fle que aca-
bava de compor - a pri-
meira parte de um eon-
cérto para Cravo. Obra
de impossivel execucho,
naturalmente, mas que
indicava. o poder de
criar caracterizado ja na
mais tenea infancin. -
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23 Episodios da vida de Mozart (17-08-68)

EM Mozart, a histéria de
sua vida, os'tracos que lhe
caracterizam a persona-
lidade e a impressio que
nos causa a sua musica,
ddo-nos um retrato com-
pleto do artista. Mesmo a
discrepincia  entre a lu-
minosidade de seu espiri-
to criador e a sombria mi-
séria em que viveu os tl-
timos anos de sua curta
exisféncia, integrando-se &
coeréneia dessa personali-
dade na qual mesmo se as
convicgdes nio fossem for-
tes a fé, [é em térmos de
absoluto, marca-lhe a in-
dividualidade. ‘A excursdo
que féz ainda na primei-
ra infincia em companhla
da irmi e do pai, sucede-
ram-se momentos mais di-
ficeis, Depois de passear

a gemal musicalidade pe-
los principais centros da
EuroPa, pelos saldes da a-

_ xistocracia — imbecilizada’
_ou perplexa diante.da.arte. -
- = Mozart — teve-de:en:
 fréntar’ um niundo“‘d:f
renté ‘daquele’, que ouvia
_ embevecido e prov vel-
mente‘fascmad&a& -proezas.-

de ‘um garéto*dé” seisa~<-"

nos de idade. A mvefao
atentando oontra a since-
:ndade do misico, néa te-

se lenvantou, pela primei-
ra vez, uma diavida infa-
mante: disseram que as -
composigdes por éle assi- -
nadas eram da autoria de

seu pai. Esse defrontar-se =
. com a linha de producio
'.‘musmal que se pmcessa
~ com
~ dor desde a infincia até o
Gltimo  momento,

com a corrupgio, obriga-
o a provar publicamente
suas faculdades criado-
ras. Nesses testes, inven- -
tados pela desconfianga,
‘Mozart da provas de ver-
dadeira invulnerabilidade
quanto 4 capacidade do
génio musical.

Logo depois viaja & Ttd-
lia e em 1770 estréia em.
Mildo sua primeira Gperas
«Mitridate Re Di Pontos,"
que — segundo Kurt Pah-
Ten — é como quase tdda .
a sua produgdo teatral in--

fluenciada pelo espirito’ *
italiano. Momento em que” |
Gluck iniciava a reforma _

do teatro lirico e Wolf-
gang Amadeus
14 ‘anos. " ‘Estd_opera, na-
. turalmente, gumda uma

. -+ distdncia dmensa, quanto a
< profunididade- de
~pressdo, das;

sua ex-

“«Bodas el

Hgam > ol 'da «FlaJ.Lta.
Aanda assﬁ}'-‘a estréia-de -
© Mitridates ;
nal. Adolfo Hasse — con- :

certuade ~eompositor,
' assmalou o faio

exemplo

foi sensacio-

contava

EPISODIOS DA VIDA DE ‘M'OZAR"T

Murm Abreu

’ Fala -se multo no ‘e-

mgma mozarttauo quanm
a precomdade do: génio- e

a inspiragio - espontinea,
s mesgotaveI* “Também sua

historia nio se. identifica

anente - esplen-
pouco
antes de morrers Desde
que regressou da Itdlia —

- quando foi despedido  su-
' mariamente’ de seu cargo

'pelo ~arcebispo de Salz-
burgo,f ‘0s acontecimentos

- exteriores ' de sua ‘carreira
 ndo’ acompanham nem de
~longe; “a lunu,nosxdgde de

_sua- arte. Em 1777, retoma

i fungfio de primeiro vio-

"*hno- da_orquestra_e; por
~essa época mais ou menos,
. escreve. algumas das gran-
des Sonatas para piano,
concertos: - para violino
tendo anteriormente,
critd seu Timeiro ua.r-
teto de cordas (K. 80) e
estudado profundamente a
pohfonia“ " tradicional e o
. canto., ggego;mno. Uma se- .
gunda cyiagem & - Itdlia
~onde alcanca movamente
grande triunfo  assinalado
~com «AscAnio» _ sinfonia
semu ﬁé&movnnentos;, .co-




