UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO
CENTRO DE LETRAS E ARTES
ESCOLA DE MUSICA
POS-GRADUACAO EM MUSICA

O PIANISTA BRASILEIRO:

DO "MITO" DO VIRTUOSE
A REALIDADE DO INTERPRETE

GUILHERME ANTONIO SAUERBRONN DE BARROS



RIO DE JANEIRO, JULHO DE 1998
GUILHERME ANTONIO SAUERBRONN DE BARROS

O PIANISTA BRASILEIRO:

DO "MITO" DO VIRTUOSE
A REALIDADE DO INTERPRETE

Dissertacdo apresentada a Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro, como requisito parcial a
obtencdo do titulo de Mestre em
Musica, sob a orientacdo da Dr® Vanda
Lima Bellard Freire (UFRJ) e co-
orientagdo da Dr® Martha Tupinamba de
Ulhda (Uni-Rio).



RIO DE JANEIRO
JULHO /1998

FICHA CATALOGRAFICA

Barros, Guilherme Antonio Sauerbronn de, 1971
D Pianista Brasileiro: Do “Mito” doifuose a
Realidade do Intérprete. Rio de Janeiro. UFRJ,IBsco
de Mdsica, 1998.
vii 114p.
Dissertacdo. Mestre em Musica (Piano)
1. Educacao musical. 2. Formacgéo do pianista
l. Universidade Federal do Rio de Jarjeiro
1. Titulo




RESUMO

Nosso objeto de estudo é o pianista erudito leiesilsua historia, sua formacgéo
musical, suas perspectivas futuras.

Com o objetivo de compreender as raizes da tradpganistica no Brasil,
realizamos uma revisao bibliografica que deu origenprimeiro capitulo. Cobrimos um
periodo que principia em 1808 e termina nas praseidécadas do século XX,
procurando relacionar as grandes transformacdas pekis o pais passou nesse periodo
ao papel do piano na sociedade brasileira.

Em seguida, realizamos entrevistas com o0s pianistapedagogos Heitor
Alimonda, Saloméa Gandelman e Luis Carlos de M&@asatro. No segundo capitulo,
elaborado a partir dessas entrevistas, tratambsstiaia do piano no Brasil ao longo do
século XX e discutimos aspectos relacionados daltta e a formacao do intérprete de
musica erudita.

A fim de embasar essa discussédo, escolhemos afarencial tedrico a "Estética
- Teoria da Formatividade" de Luigi Pareyson (19981). Pareyson analisa a obra de
arte a partir de um ponto de vista dinamico, "fdived e dedica especial atengdo ao
processo interpretativo.

Nosso objetivo ndo era chegar a conclusdes absoluu definitivas.
Confirmamos porém a nossa premissa de que o ewginpiano erudito no Brasil
necessita de reformulacdo, no sentido de reaproxamatérprete da criagdo musical e

preparar 0 musico para o mercado.



ABSTRACT

The subject of this work is the Brazilian clagsianist: his history, his education,
his future perspectives.

With the purpose of finding the roots of pianigtiadition in Brazil, we undertook
a bibliographical research that originated thet fifsapter. This chapter covers a period
that begins in 1808 and ends in the first decafléiseo20th century. We sought to relate
the great changes that took place in Brazil dutimg period with the role of the piano in
the Brazilian society.

After that, we conducted a series of interviewthvthe pianists and pedagogues
Heitor Alimonda, Saloméa Gandelman and Luis Cardies Moura Castro. These
interviews were the basis for the elaboration ef $kecond chapter, in wich we discuss
piano history in Brazil in the 20th century, as Mas aspects related to the education and
work of the classical interpreter.

To base these discussions we have chosen the é#Esth- Theory of
Formativity", from Luigi Pareyson (1918-1991). Baen considers the work of art from
a dynamic point of view and has a particular irgene the concept of interpretation.

Our goal was not to reach absolute or definitieactusions. Nevertheless, we
have confirmed our premise that the classical ptaneéducation must change, so that the
interpreter gets more acquainted with musical @yeatand more versatile as a

professional.



AGRADECIMENTOS

A Marta Ulh6a, Paulo Pinheiro, Luis Carlos, Monitaresinha, Laura, Tiago, Theodoro,

Jacintha, Vanda Freire e a CAPES.



Vi

iINDICE
Pagina

RESUMO iv
ABSTRACT v
INTRODUCAO
........................................................................................................... 2
1° CAPITULO
............................................................................................................ 5
2° CAPITULO
........................................................................................................... 43
CONCLUSAO
............................................................................................................ 95
BIBLIOGRAFIA



vii

"(...) 0s pensamentos postos no papel nada mais séo
gue pegadas de um caminhante na areia: vemos o
caminho que percorreu, mas para sabermos o que
ele viu nesse caminho, precisamos usar nossos
préprios olhos."

Schopenhauegobre Livros e Leituré92



INTRODUCAO

Este trabalho é fruto de um interesse por questdes relativas a carreira de
pianista concertista no Brasil e teve origem na minha prépria experiéncia como
aluno de piano. Minha formacdo inicial foi feita através de professores
particulares e teve prosseguimento na Universidade, nos cursos de Bacharelado
e de Mestrado.

Foi principalmente na Universidade que eu pude observar, a partir do
convivio com musicos de outras areas e que traziam uma experiéncia musical
diferente da minha, as contradicfes que envolviam o trabalho do pianista erudito
nos dias de hoje.

Contando com um publico numericamente pouco expressivo, sua muasica
ndo tem muito valor para o mercado fonogréafico. Isolado no estudo diario do
instrumento, ele raramente participa de atividades musicais coletivas. Esses
problemas se tornam ainda mais graves quando pensamos no contexto
brasileiro, onde existe uma forte tradicdo musical popular e onde os meios de
comunicagao sao dominados pela cultura de massa.

Como explicar entdo a forca e a imutabilidade da tradigdo pianistica no
Brasil ao longo do século XX? A resposta se encontra nas origens dessa
tradicdo, no proprio surgimento do pianista erudito brasileiro.

Ele surge da cultura das classes mais favorecidas e é ainda hoje um
simbolo dessa cultura. Atualmente, sua situacdo € semelhante a de um nobre
gue ja ndo possui fortuna, mas ainda mantém as aparéncias e o seu titulo.

Se néo for capaz de assumir as dificuldades que envolvem sua profisséo,

tenderd cada vez mais a fechar-se para o mundo. Ao contrario, encarando de



frente sua situacdo, sera talvez capaz de modifica-la e de modificar-se a si
mesmo.

Neste trabalho, defendemos o principio de que, tanto a formag&o como os
objetivos profissionais do pianista erudito precisam ser reformulados, a fim de
que ele venha a se tornar um intérprete melhor preparado e um musico mais
versatil.

O trabalho foi dividido em dois capitulos: o primeiro, essencialmente
histdrico, trata do processo de assimilacdo do piano pela sociedade brasileira e
do surgimento da tradicdo pianistica no Brasil. Esse capitulo abrange um
periodo que vai do inicio do século XIX, com a transferéncia da corte portuguesa
para o Rio de Janeiro em 1808, até as primeiras décadas do século XX, quando
pela primeira vez pianistas brasileiros alcancam prestigio internacional.

O segundo capitulo foi elaborado a partir de trés entrevistas, realizadas
com 0s seguintes pianistas: Heitor Alimonda, Saloméa Gandelman e Luis Carlos
de Moura Castro. As entrevistas foram, segundo a definicdo de Selltiz, do tipo
ndo estruturado 1. As perguntas ndo foram pré estabelecidas, obedecendo,
porém, a um roteiro de tépicos relativos ao trabalho e a histéria do pianista
intérprete no Brasil. Os entrevistados puderam desenvolver suas respostas com
liberdade, atendo-se aos temas e aos fatos que consideraram mais importantes.

O conteudo das entrevistas foi entdo dividido em assuntos e deu origem a
dez secoes:

« ESTUDOS DE FORMACAO

* ESCOLAS PIANISTICAS

» O PUBLICO E OS CONCERTOS

* REPERTORIO

IMARCONI, Marina de Andrade e Lakatos, Eva Mécnicas de Pesquis&do Paulo, Ed. Atlas, 1990, p.
85



« O INTERPRETE E O COMPOSITOR

« INTERPRETACAO

* PROFESSORES E PEDAGOGIA

« FORMACAO ACADEMICA

* ACADEMIA E MERCADO

* CARREIRA PROFISSIONAL

O principal referencial tedrico, que serviu de base para os comentarios
sobre as entrevistas, foi a "Estética - teoria da formatividade" de Luigi Pareyson.
Apresentamos essa obra, em seus pontos essenciais, no inicio do segundo
capitulo, na secéo intitulada "REFERENCIAL TEORICO".

Este trabalho reforcou o nosso ponto de vista inicial, através da
constatacdo de que, nos dias de hoje, o pianista erudito brasileiro carece de uma
formacao musical mais ampla; de uma formacao que possibilite a ele adaptar-se
as exigéncias do mercado; que o transforme num intérprete melhor, com uma
consciéncia mais profunda daquilo que executa; que faca dele, enfim, um
musico mais completo.

Essa formagcdo subentende uma maior intimidade com o processo
composicional, uma maior proximidade entre as matérias teoricas e as praticas,
uma base pedagodgica mais consciente e consistente. E depende diretamente,
por parte dos pianistas e intérpretes em geral, da vontade de refletir e de buscar

solucgdes para os problemas da profisséo.



1° CAPITULO

Neste capitulo, revisaremos a trajetdria do piano na sociedade brasileira,
desde os primeiros registros da sua presenca, como artigo de luxo, até o periodo
de hegemonia sobre os demais instrumentos. Periodo esse que culmina com a
consagracao de diversos virtuoses nacionais e estrangeiros no cenario musical
brasileiro e com a consolidacdo do "repertério de concerto”, estruturado
basicamente nas obras do classicismo-romantismo germanico.

Na virada do século XVIII para o século XIX, j4 se observava

"(...) a decadéncia do uso do violao como principal instrumento acompanhador dos

saraus familiares no Rio de Janeiro,(...). O soci6logo Gilberto Freyre liga o fato ao

panorama maior das transformagfes urbanas da primeira metade do século passado,
onde se inscreve a passagem de um Brasil rural, patriarcal, feudal, para o mundo
burgués, que vai se concretizando na "aristocracia dos sobrados"2

Cabe aqui explicitar que o "panorama maior das transformacdes urbanas"
assinalado por Gilberto Freyre, se insere num processo ainda mais amplo de
“(...) transformacdes sociais, politicas e econdmicas ocorridas na Europa a partir
do final do século XVIII, determinadas pela nascente industrializacdo e pelas
novas modalidades de exercicio do poder."

O novo modo de vida, burgués e urbano, ao chegar no Brasil confrontou-

se com uma sociedade bastante rustica, fundada principalmente na propriedade

2FARIA, Paulo Rogério Campos deianismo de Concerto no Rio de Janeiro do sé¥il¥o Tese de
Mestrado, Rio de Janeiro, UFRJ, 1996, p. 67

SMURICY, Katia. A Raz&o Cética : Machado de Assis e as QuestésuldempdSdo Paulo, Companhia
das Letras, 1988, p. 14



rural, no modelo familiar patriarcal e nas relagcdes escravocratas.# O poder
latifundiario, das grandes familias rurais, "(...) manifestava-se nos rituais
publicos das festas religiosas. A familia ndo recebia para festas privadas, nédo
tinha o habito dos salbes.">

A medida que as cidades cresciam, formava-se uma elite urbana que
guardava muitos dos costumes da familia rural e, assim como ela, teimava em
fazer "de seu confinamento uma marca de distingdo"6. Gradualmente essa elite
passa a abrir os "(...) saldes dos sobrados para as reunides 'burguesas’', onde
eram tramadas negociatas, intrigas e aliancas politicas."”” O piano foi um
beneficiario direto dessas mudancas, pois nos saldes ele ocupava um lugar de
destaque.

O piano desempenhava um importante papel no ideéario do "lar" burgués e
Max Weber fala de sua propagac¢éo na Europa:

"Sua atual posi¢do imperturbavel baseia-se na universalidade de sua utilizagéo para a

apropriacdo doméstica de quase todo o patrimbnio da literatura musical, na imensa

abundéncia de sua propria literatura e, finalmente, na sua especificidade como

instrumento universal de acompanhamento e aprendizagem."8

Mais adiante, continua: "A construcdo do piano € condicionada pela
venda em massa, pois o piano também é, de acordo com sua esséncia musical,
um instrumento domeéstico burgués."®

A integracdo das principais cidades brasileiras & ordem burguesa se
intensifica com a transferéncia da corte portuguesa para o Rio de Janeiro, em

1808.

4bidem, p. 13 -19

Sbidem, p. 55

Slbidem, p. 55

"Ibidem, p. 55

8WEBER, Max.Os Fundamentos Racionais e Sociol6gicos da MuSiaa Paulo, EDUSP, 1995, p. 149
9bidem, p. 150



A soberania portuguesa estava com os dias contados. Sob a iminéncia de
uma invasao de Portugal pelas tropas napolebnicas e pressionada politicamente
pela Inglaterra, a corte portuguesa foge para o Brasil, ap0s esvaziar os cofres de
seu proprio pais.10

Chegando ao Rio de Janeiro, D. Jodo VI toma uma série de medidas que
modificam radicalmente a vida da cidade: funda a Biblioteca e Museu Reais, a
Imprensa Régia, o Banco do Brasil, cria 0 Horto Real (atual Jardim Botanico), o
curso de agricultura, a cadeira de economia. A criagcdo dessas instituicbes néao
representava apenas "a transferéncia das instituicdes portuguesas” para a nova
capital, mas buscava "promover o territério e a populacédo brasileiros a objetos
de um conhecimento positivo, fundamentado na observacg&o."!! O sucesso da
integracdo do Brasil & nova realidade dependia de uma transformacéo do modo
de vida do brasileiro, da "producdo de um novo tipo de individuo e de populacéo,
necessario a existéncia da sociedade capitalista nascente e a eficacia politica do
poder estatal."12

A sociedade portuguesa, italianizada nos seus gostos artisticos, vivia
intensamente as temporadas liricas e a Familia Real (que trouxe em sua
comitiva cantores italianos) deu todo o apoio necessario para que o habito de
freqlientar a Opera aqui fosse estimulado, prestigiando com a sua presenca
todos os espetaculos importantes.

A Opera ndo era um acontecimento meramente musical; era um evento de
extrema importancia social, onde cada camarote era um palco em miniatura, ao

gual os notaveis compareciam para serem vistos e para verem tudo e a todos.

10ALENCAR, FranciscoHistéria da Sociedade Brasileir®io de Janeiro, Ao Livro Técnico, 1985, p. 80 -
81

1MURICY, Katia. Op. Cit, p. 26
12hidem, p. 27



Era, em suma, parte fundamental da engrenagem que movia a boa sociedade
de entdo.

Em 1813 é inaugurado o Real Theatro de S. Jodo, o maior das Américas,
com a peca dramética "O Juramento dos Numes" de D. Gastdo Fausto da
Céamara Coutinho. Ao que tudo indica, a montagem de &peras nesse teatro
comecou em 1814 com "Axur, Rei de Ormuz", de Salieri, um ano apés a sua
inauguracao.13 A partir de entdo o numero de apresentacdes foi aumentando a
cada ano: até 1820, ndo passava de trés apresentacdes por ano, mas em 1821
esse numero salta para onze.

O maior compositor brasileiro da época, o Pe. José Mauricio Nunes
Garcia, compositor titular da Sé Catedral do Rio de Janeiro, escreve, nesse ano
de 1821, seu "Método de Pianoforte”. Compositor de musica sacra, sinfonica, de
modinhas e divertimentos, era grande instrumentista (dominava o violao e os
instrumentos de teclado, sendo eximio improvisador) e também educador.
Ensinou durante 28 anos num curso que ele proprio dirigia e que era oferecido
gratuitamente, visando a formacgéo de jovens musicos. Essa iniciativa, alias era
uma excessao a regra, uma vez que "O ensino de musica, como de resto, toda a
educacéo, se fazia em aulas particulares, que s6 os mais ricos podiam pagar."14

Nas ligcBes e fantasias contidas no seu "Método",

"As pecas demonstram também a enorme penetragdo do estilo operistico italiano no

Brasil: utilizacdo amiude de forma da aria da capo , citacdo de temas de Opera de

Rossini, estilo vocal. Muitas dessas obras sugerem um estilo improvisatério que o corte

13ANDRADE, Ayres deFrancisco Manoel da Silva e seu TemBio de Janeiro, Edicdes Tempo
Brasileiro Ltda, 1967, 2 v. V.I, p. 111

14FONSECA, Anna Cristina Cardozo d4istéria Social do Piano -Nacionalismo/ModernisniRie de
Janeiro 1808/1922Tese de Mestrado, Rio de Janeiro, UFRJ, 1998 p.



ternario da forma citada acima vem a favorecer. na reprise, a ornamentacdo e a

improvisacdo eram atributos esperados do musico profissional [grifo meu].“15

O piano, que vinha sendo comercializado no Rio de Janeiro desde 181016,
conquistava um espaco cada vez maior na sociedade. Mario de Andrade fala da
propagacéo do piano no meio burgués brasileiro:

"A expansado extraordinaria que teve o piano dentro da burguesia do Império foi
perfeitamente légica e mesmo necessaria. Instrumento completo, ao mesmo tempo
solista e acompanhador do canto humano, o piano funcionou na profanizagédo da nossa
musica, exatamente como seus manos, 0s clavicimbalos, tinham funcionado na
profanizagdo da musica européia. Era o instrumento por exceléncia da muasica do amor
socializado com casamento e béncdo divina, tdo necesséario a familia como o leito
nupcial e a mesa de jantar."1?

Na sequéncia dos fatos temos a independéncia do Brasil, em 7 de
setembro de 1822, com o pais elevado a condigdo de Império. D. Pedro | é
coroado Imperador e, no ambiente de prosperidade desse ano, sdo encenadas
operas em dezesseis ocasifes.18

No ano seguinte, porém, a realidade se mostra nua e crua: num pais
extremamente endividado - principalmente apds a independéncia, que custou ao
Brasil uma enorme indenizagéo, paga a Portugal - a crise politica se agrava. D.
Pedro | sendo portugués, trazia a ameaca de uma reunificacdo do Império do
Brasil com o Reino de Portugal. Neste ano de 1823 a temporada lirica entra em

declinio e em 1824 o teatro de S. Jodo arde em chamas. A cidade fica

15FARIA, Paulo Rogério Campos deianismo de Concerto no Rio de Janeiro do sékli¥o Tese de
Mestrado. Rio de Janeiro, UFRJ, 1996, p. 96

18MAGALDI, Cristina. Concert Life in Rio de Janeiro, 1837-190@se de Doutorado, UCLA (University
of California), 1994

17”ANDRADE, Mario de.Aspectos da Musica BrasileirRio de Janeiro-Belo Horizonte, Villa Rica
Editoras Reunidas Limitada, 1991, p. 12

18BANDRADE, Ayres de. Op. Cit, 2 v. V.1, p. 120



temporariamente sem um palco para a 0pera, mas em dezembro do mesmo ano
€ inaugurado o "teatrinho" S. Pedro de Alcantara. De dimensfes mais modestas
(ocupava a éarea correspondente ao saldo de frente do teatro incendiado) néo
podia abrigar montagens muito faustosas e foi inaugurado com "L'Inganno
Felice", de Rossini.1?

Nessa época, ganham destaque as primeiras Sociedades Musicais,
iniciativas particulares que promoviam concertos para seus sOcCios e que
existiam desde pelo menos 1815, como é o caso da "Assembléia Portuguesa".20
Ainda que tenha sido pouco marcante nessa época, 0 advento das sociedades
musicais sera importante para que venhamos a compreender o surgimento dos
concertos instrumentais e a popularidade dos virtuoses, numa fase posterior.

Em 1824, no saldo do novo teatro, a sociedade musical dos "Académicos
Filarmonicos" patrocinou uma série de concertos estritamente musicais, sem
gualquer tipo de representacdo dramatica. Como ressalta Ayres de Andrade,
"Naqueles dias, instrumentistas ou cantores que pretendessem exibir-se em
concertos tinham de o fazer nos intervalos das representacdes dramaticas ou
das 6peras"?l. A novidade foi bem recebida pelo publico e teve prosseguimento
no ano seguinte. Os concertos eram também uma forma de manter em atividade
0s musicos que, neste momento de crise, encontravam dificuldade em conseguir
trabalho.

Em 1826, a reabertura do teatro S. Jo&o, inteiramente reconstruido e
rebatizado com o nome de Imperial Teatro S. Pedro de Alcantara, vem
interromper a realizacdo de concertos. Desse momento em diante "(...) a

situacdo voltava a ser praticamente o0 que era antes: representacdes dramaticas,

19pidem, p. 125
20pidem, p. 128
2Ypidem, p. 131
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récitas de Operas e, intercaladas nestas e naquelas, porém em reduzida
proporcdo, numeros isolados por cantores e instrumentistas."?2 Até 1829 as
temporadas liricas sucedem-se sem maiores contratempos.

Paralelamente, o mercado de partituras vinha crescendo: em 1829 "(...)
J. Christian Mduller, mestre, consertador e afinador de piano (...) anuncia que
pretende 'mandar abrir uma chapa para uma colecdo de musica para piano,
tirada dos seguintes autores: Rossini, Mozart, Haydn, Beethoven, C. M. de
Weber, Gelinek, Tolbecque, Boldoin, Conde de Oginski, etc.' 23

S&o obras derivadas, em parte, do repertério operistico e também de
compositores que faziam sucesso em Paris.

No plano politico, porém, a situacdo de D. Pedro | é, cada vez mais,
insustentavel: o imperador perde o apoio de suas proprias bases governistas ao
mesmo tempo em que uma grave crise econdmico-financeira assola o pais.
Complicando ainda mais sua situacao, D. Pedro é convocado a assumir o0 trono
portugués, vago desde a morte de D. Jodo VI em 1826. SO lhe resta renunciar, e
€ 0 que ele faz em 7 de abril de 1831.24

O herdeiro do trono, D. Pedro Il, contava apenas oito anos em 1831 e, até
gue pudesse assumir o posto de imperador, 0 que sO seria possivel ap0s sua
maioridade, cabia a Assembléia Geral (pela Constituicdo de 1824) eleger uma
Regéncia Trina.2®

Dividida entre liberais e conservadores, a unidade politica do Brasil
estava enfraquecida e foi este o sinal para que eclodissem revoltas populares

em diversos pontos do pais - todas violentamente reprimidas.2¢

22hidem, p. 133

23pidem, p. 135

247 ENCAR, Francisco. Op Cit, p. 109 - 112
25|pidem, p. 117

26|pidem, p. 120 - 125

11



A instabilidade politico-social se reflete no panorama das artes, ficando o
Rio de Janeiro sem temporadas liricas de 1832 a 1843.27

Nesse contexto, as Sociedades Musicais foram se tornando um
importante e prestigiado espago de musica na cidade.

"A partir de 1831 observa-se na vida musical da cidade como que uma tendéncia para a

descentralizagdo. J& ndo é s6 nos teatros, nos intervalos das representagfes, que agora

se exibem os cantores e instrumentistas, como faziam até entdo, mas um pouco por téda

parte, onde quer que encontrem espago suficiente para reunir um auditério.
(...) o que é certo € que os concertos - as academias como entdo eram
chamados - comecam a realizar-se em locais onde jamais se pensara poder reunir gente
para fazé-la ouvir musica."28
O sucesso das "Sociedades" dependia diretamente da presenca de
pessoas importantes e influentes em seus quadros. Era importantissima também
a presencga de um bom diretor musical, em geral um musico de proje¢cdo no meio
artistico da cidade. Os concertos e bailes, que podiam ser semanais, quinzenais
OU mensais, assim como a Opera, eram um acontecimento social: "Cronistas de
jornais preenchiam regularmente as colunas sociais com descricdes destes
saraus privados, os comentarios sobre as performances e as descricbes dos
vestidos e penteados aparecendo lado a lado."2?

Ayres de Andrade fala resumidamente do papel que as sociedades
musicais desempenharam na vida musical do Rio de Janeiro: "A histéria da
musica em concertos no Rio de Janeiro esta intimamente ligada as sociedades

musicais."30

2TANDRADE, Ayres de. Op. Cit, 2 v. V.1, p. 195

28 pidem, p. 227

29"Newspaper chroniclers regularly filled social amius with descriptions of such privately organized
saraus, comments on performances appearing alendsgtriptions of dresses and hair
styles."MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p. 51

30ANDRADE, Ayres de. Op. Cit, 2 v. V.I, p. 236
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Em 1834 ¢ criada a Sociedade Beneficéncia Musical (Conhecida também
como Sociedade de Mdusica), tendo como diretor o ex-aluno do Pe. José
Mauricio, Francisco Manoel da Silva. Os concertos eram mensais e constavam,
em geral de pecas curtas executadas por diversos musicos. Transcrevemos aquli
o programa de um desses concertos ou Partidas Musicais, como eram também
chamados:

"Academia de Musica Vocal e Instrumental" em beneficio da Sociedade

Beneficéncia Musical em 16 de outubro de 1837, no Theatro Constitucional Fluminense.

12 Parte 1-Nova Abertura de "Lestocq" de Auber

2-Introducdo de "Coradino™: Gabriel F. da Trindade, Jodo dos Reis
Pereira e coro

3-VariagBes para Corne Inglés de Januario da Silva Arvelos: Francisco
Motta

4-Dueto de "Bianca" e "Faliero" de Rossini: Elisa Piacentini e Candido
Ignacio da Silva

5-VariagOes para Clarinete: Jodo Bartolomeu Klier

6-Aria de Tancredi de Rossini: Jodo Francisco Fasciotti

7-Introducdo de Semiramide de Rossini: Elisa Piacentini, Candido

Ignacio da Silva, Jodo dos Reis Pereira e c6ro

22 Partel-Nova Abertura do "Le Cheval de Bronze" de Auber
2-Aria de Vaccai: Candido Ignéacio da Silva e céro
3-Allegro do Concerto para pianoforte de Kalkbremner: Francisco Muniz
4-Dueto de Tancredi de Rossini: Jodo Fasciotti e Gabriel Fernandes da

Trindade
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5-Novas Variacdes para "corneta de chaves" de Candido Ignacio da
Silva: Desiderio Dorison
6-Introducdo de Adina de Rossini: Candido Ignacio da Silva, Gabriel

Fernandes da Trindade e jodo dos Reis Pereira

*nota: Ingressos a venda na casa de Candido Ignécio da Silva, Rua da Alfandega, 5031

De um modo geral, era este o padrédo dos programas de concerto nessa
época: uma colecdo de trechos de O&pera, intercalados por variacdes
instrumentais, também sobre temas operisticos.

Extremamente importante foi o papel das editoras e lojas de musica para
a consolidacao do gosto musical caracteristicamente urbano no século XIX. Em
1837, o mesmo J. Christian Muller, anteriormente citado, dinamarqués chegado
ao Brasil em 1828, inaugura sua "Biblioteca de Aluguel”, na Rua do Ouvidor n°
36. Com uma lista de mais de mil e quinhentas pecas, a biblioteca oferecia "nao
s6 as [musicas] antigas como as mais modernas, tanto instrumentaes como
vocaes"3?

As chamadas musicas modernas eram em sua maioria "variacdes e
fantasias sobre temas operisticos. Escritas por virtuoses do piano, (...) a maioria
era para piano solo ou a quatro maos."s3

Desde 1839 comecgavam a apresentar-se no Brasil pianistas estrangeiros.
Nesse ano, visitou o Brasil o pianista Charles Neyts; em 1840, o pianista

portugués Jodo Domingos Bontempo; em 1841, Corty executou, pela primeira

3IMAGALDI, Cristina. Op. Cit, p. 41

32Catalogo da Biblioteca Musical de J. C. Mulller eBdHeinen, pg. 6 in MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p.

123
33(_..) variations and fantasies on operatic theriéstten by virtuoso- pianist composers,(...), thajority
were for solo piano or piano duet." Ibidem, p. 123
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vez no Brasil, uma obra de Liszt.34 Ndo existia ainda, porém, o concerto de um
Gnico solista tal qual concebemos hoje.

A situacdo econdmica do pais comeca a tornar-se estavel com a
introducdo em larga escala do cultivo do café, produto altamente cotado no
mercado mundial. Inicialmente plantado nas encostas dos morros da cidade do
Rio de Janeiro, o café rapidamente se espalha pelo Vale do Paraiba. A partir de
1840 j4 € o principal produto de exportacdo brasileiro. Nesse mesmo ano
assume Dom Pedro Il, garantindo a unidade nacional e consolidando a
monarquia. O governo se torna mais conservador e o clima de agitacao politica
esfria. As oligarquias rurais e a monarquia vém seu poder confirmado e
garantido pelo Monarca. Com o governo unificado na figura do Imperador,
segue-se um periodo de tranquilidade politica que vai caracterizar 0 Segundo
Reinado.3>

O ensino de muasica também ganhou um novo impulso no Segundo
Reinado. Em 1838 havia sido criado, no Colégio Pedro I, um curso
especializado em mdusica, sendo nomeado para dirigi-lo Januario da Silva
Arvelos.36

Mas € a partir de 1841 que comeca-se a falar na criagdo de um
conservatorio. Nesse ano aparece no jornal O Brasil um artigo apontando para
“(...) a conveniéncia da instituicdo de um conservatorio de musica sob o ponto de
vista econdmico e politico".37 O autor do artigo argumenta que o conservatorio

“(...) deve ser considerado como uma industria e assim produzindo todas as

34ANDRADE, Ayres de. Op. Cit, 2 v. V.1, p. 231
35ALENCAR, Francisco. Op. Cit, p. 136
36bidem, p. 247

37bidem, p. 248
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vantagens de outra qualquer, prestando uma ocupacao honesta, civilizando por
via do trabalho."38

O artigo se referia a um requerimento, feito ao governo pela Sociedade de
Musica, pleiteando a concessao de duas loterias anuais durante oito anos para a
criagdo do dito conservatorio. Os autores do requerimento foram: Fortunato
Mazziotti, Francisco Manuel da Silva, José Joaquim dos Reis, Jodo Bartolomeu
Klier, Pe. Manuel Alves Carneiro, Francisco da Mota e Pe. Firmino Rodrigues da
Silva.3?

No entanto, apenas em 1847 o governo concederia 0s subsidios
necessarios a empreitada. O Conservatério de Musica do Rio de Janeiro seria
finalmente inaugurado em1848, tendo a frente Francisco Manoel da Silva
(segundo o decreto n° 496, de 21 de janeiro de 1847). A instituicdo teria "(...) por
fim ndo somente instruir na Arte da MUsica as pessoas de ambos os sexos que
a ela quiserem dedicar-se, mas também formar artistas que possam satisfazer
as exigéncias do Culto e do Teatro."40

Objetivava-se entdo a formacdo de musicos profissionais. Poder-se-ia, a
partir dai, contar com musicos profissionais brasileiros como uma alternativa ao
grande numero de musicos estrangeiros que vinham radicar-se no Brasil. Era
uma forma de proteger e preparar 0 musico nacional para o0 mercado da musica
oficial.

No ano de 1844 retomavam-se as temporadas liricas, interrompidas havia
doze anos, para uma nova fase que viria a ser a de maior esplendor alcangado
pelo género no Brasil. A Opera era a expressdo da arte oficial, seu apogeu

estava diretamente ligado a estabilidade politica.

38bidem, p. 248
39bidem, p. 247
40lbidem, p. 249
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"Enquanto nos saldes e no grande nimero de sociedades musicais surgidas na segunda

metade do século XIX, os bailes, saraus e concertos privados tornavam-se grandes

acontecimentos sociais, a Opera tomava conta dos teatros do Rio de Janeiro,

constituindo-se, talvez, na mais importante expressdo da mdusica erudita no Brasil do

século XIX, fosse ela européia ou nacional, influenciando todo o meio musical, inclusive

0S pianistas e a musica por eles praticada."41

Voltamos a frisar que os catalogos de musica do século XIX, como um
todo, refletem exatamente essa sujeicdo do repertdrio instrumental ao canto. O
piano so6 viria a se tornar mais independente, sO passaria a ser encarado como
um instrumento completo, rico de possibilidades e merecedor de um repertorio
especificamente pianistico, a partir das visitas de importantes virtuoses, que
irilam mudar a concepc¢ao do instrumento entre os brasileiros.

O primeiro deles foi Thalberg. Chegou ao Rio de Janeiro em 1855 e
causou enorme fascinio com sua técnica brilhante e refinada. Era conhecido
como rival de Liszt e consta que fora elogiado por Clara Schumann, Hans Von

Bilow, Mendelssohn e pelo préprio Schumann, "o inimigo constante do
virtuosismo vazio."42

Suas fantasias sobre temas operisticos serviram de modelos para muitos
de seus contemporaneos. Conhecedor de técnicas contrapontisticas, dominando
0S recursos técnicos do piano com maestria, Thalberg trazia para o piano
sonoridades orquestrais insuspeitadas para os brasileiros. Seus concertos foram
incansavelmente louvados pela critica e pelo publico e suas obras

permaneceram nas listas dos editores e no repertdrio dos pianistas até o final do

século.

4IFONSECA, Anna Cristina Cardozo da. Op. Cit, p. 24
42(.) the constant enemy of empty piano virtua8iAGALDI, Cristina. Op. Cit, p. 248
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"Antes de Thalberg, o piano era geralmente encarado como instrumento de saldo para

acompanhar cantores, mas, ap0s sua visita, passou a servir como meio para

composi¢des mais sérias."43

O pianista de concerto do século XIX preservava uma tradicdo de
improvisagdo na performance que vinha dos clavicinistas barrocos. Era ainda um
musico de formagdo completa, estudando com profundidade as regras de
harmonia e contraponto, aprendendo a fazer variagbes sobre um tema, enfim,
dominando um legado que atualmente esta reservado aqueles que escolhem a
carreira de compositor.

"O aspecto 'criativo' das obras virtuosisticas, especialmente seu carater improvisatorio,

teve especial interesse para 0s compositores brasileiros, que incansavelmente

exploraram novas técnicas na maneira de trabalhar os temas em variacbes e

fantasias."44

Na década de 1850 o Rio de Janeiro teve um grande crescimento urbano,
com a implantacdo de gas e agua encanada nas residéncias e nas ruas. Havia
até agueles que lamentassem a presenca dos bicos de gas nas noites de luar,
muito mais romanticas antes dessa inovacdo. Novos hdabitos mundanos, a
imagem dos parisienses, foram instituidos entre os cariocas. A vida noturna
intensificou-se e a boemia tomou conta dos cafés.4>

Na noite de 4 de setembro del861 o Conservatdrio tem sua primeira
grande gldria: Carlos Gomes, aluno da instituicdo, estréia sua primeira opera, A

Noite do Castelo, 46 e dois anos depois recebe uma bolsa do governo para

43'Before Thalberg, the piano was commonly regarded salon instrument to accompany singers, but
after his visit it began to serve as a medium forerserious compositions.” MAGALDI, Cristina. Opt,C
p. 250

44'The 'creative’ aspect of the virtuoso works, gaitirly their improvisational character, especially
interested Brazilian composers, who continuallylesqd new techniques of working out themes in
variations and fantasies." MAGALDI, Cristina. Opt,(.316

45ALENCAR, Francisco. Op. Cit, p. 148

46ANDRADE, Ayres de. Op. Cit, 2 v. V.I, p. 269
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estudar na Europa.4” O prestigio do Conservatorio aumenta e a 6pera nacional
se torna uma promessa.

Porém, é preciso ver os dois lados da moeda. Ainda que diversos
historiadores exaltem a qualidade da musica feita no Brasil nesta época, existem
cronicas, preconceituosas talvez, que atestam o contrario. Por ocasido de sua
primeira visita ao Rio de Janeiro, em 1861, o pianista e organista alemdo Hugo
Bussmeyer escreveu um documento criticando o panorama musical da cidade.

"Chamar de musica é dar valor demais ao desenvolvimento desta Arte entre os

brasileiros; ensaio da Musica, seria expressdo mais apropriada. Como em téda parte,

aqui também é o piano o instrumento predileto do povo educado. E raro faltar um piano
em casa mais ou menos arranjada. Muitas vézes ouve-se 0 som de piano em casas
modestas onde nao se podia esperar ésse mével de luxo. (...)

Quando eu era convidado para tocar em alguma festa, sempre levava minha
chave forquilha para afinar o piano convenientemente as minhas necessidades, embora

o proprietario do instumento ndo deixasse de me assegurar que o piano féra afinado

expressamente para mim; entdo respondia que algumas cordas tinham afrouxado e que

eu desejava endireitd-las, tendo as vézes que recorrer a elogios quanto a afinagéo e ao
som do piano e conseguindo assim, sair do embarago. Quanto aos professoéres de piano,
havia alguns verdadeiros artistas, que nao receiavam alguma rivalidade; ndo podiam
impor a arte ao publico e, entretanto, eram obrigados a se sujeitarem ao gbsto déle. (...)
Aparecia diariamente um anuncio no Jornal do Comércio e outras fblhas,
indicando que um professor de piano aqui estabelecido, preparava alunos em dois

meses, segundo um novo método por éle inventado, fazendo dos ditos alunos perfeitos

47bidem, p. 270
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pianistas (...). Lendo diariamente ésse anuncio, resolvi procurar ésse colega, Arvelos”,
para descobrir 0 seu importante e rico método de ensino. (...)

Entrando numa porta baixa, hum quarto pequeno, vejo um mulato sentado em
cima duma mesa balancando as pernas, fumando um charuto e vigiando os exercicios
dum aluno que estava ao piano. (...)

Depois de uma pequena conversa fui diretamente ao objetivo da minha visita,
querendo saber como era possivel éle preparar, em tdo pouco tempo, os artistas. (...)
Explicou-me entdo, que cobrando pre¢os minimos sempre encontrava pais que lhe
confiassem seus filhos para receber aulas de piano e que, apesar de estarem
convencidos da impossibilidade de prepara-los em dois meses, deixavam que os filhos
continuassem desde que, ensinasse com atencdo e pontualidade. Outros, ao contrario,
bastante imbecis (em acreditar no impossivel e, ndo conseguindo a realizagdo dos
artistas formados), depois do tempo marcado, ficavam furiosos; (...)

Entre os professores de piano, havia no Rio, além de alguns oficiais prussianos,
polacos, condes e condessas italianos e sarddnicos, viajantes dos vinhos de Frankfort,
antigos escreventes de advogados, diversos ex-empregados do comércio, sendo que
éstes Ultimos gostavam de tocar para dangas e festas particulares, ocupagdo que até os
condes aceitavam, pois dava um lucro regular. (...)"

Apos criticar duramente a qualidade da musica e do ensino de
piano no Rio de Janeiro, Bussmeyer passa a analise da Opera. Ele
reconhece a qualidade dos solistas estrangeiros radicados na cidade,
mas € extremamente severo com 0S compositores brasileiros desse
género musical.

"Passemos agora a um outro ramo da mausica, a Opera, que é sustentada aqui

por artistas italianos. O Rio pode glorificar-se de ter tido alguns dos melhores astros

* "Trata-se de Januario da Silva Arvelos, filho éthe masico do mesmo nome (...)" [Arvelos, o paii, f
diretor do curso de musica do colégio Pedro Il fued)]



italianos, como Tamberlick, Mme. Stolz e Anna de la Grange, nomes éstes que 0s
amigos da musica conhecem suficientemente, sem precisar fazer outros elogios. (...)

Tratemos dos compositores dramaticos brasileiros, Lébo e Mesquita [Elias
Alvares Lébo e Henrique Alves de Mesquita]. O primeiro escreveu uma 6pera "Noite de
S&o Jodo", que caiu no desagrado, e uma outra que nunca chegou a ser representada.
(...) Quanto ao segundo, maestro Mesquita, ndo 0 conheco, porém dizem que nao €&
melhor que o Sr. Lébo. Durante minha estada no Rio, éle tinha ido aperfeigcoar-se em
Paris. (...)"

Passando novamente para outro campo da musica, ele ataca agora a musica
religiosa, e suas mais duras criticas dirigem-se ao fundador do Conservatério Musical,
Francisco Manuel da Silva.

"Acabada a missa na pequena igreja, dirigi-me a Capela Imperial, a principal
igreja do Rio, situada no Largo do Pacgo, para ouvir a missa do galo, comecada a meia
noite; subi ao local do coro, onde estava também todo o instrumental, dirigido pelo seu
grande maestro Francisco Manuel da Silva, compositor do celebrado "Hino Nacional a D.
Pedro II". Nessa noite seria tocado um "Oratério" do dito compositor; eu estava muito
curioso por ouvir essa grande e nova oragdo, que devia ser uma obra prima do festejado
compositor.

Quando cheguei fui saudado por um conhecido que era o 1° violino e éste
apresentou-me a obra do grande maestro, pedindo-me para passar uma vista na
mesma; assim fiz e confesso que era quase impossivel a sua execugdo. As dificuldades
eram enormes, pois que a corda mais baixa do violino vai somente até sol, e o

compositor foi até o mi e uma vez até o do.
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Grande homem, que faz grandes trabalhos instrumentais e que ndo conhece o
diapasao do quarteto de cordas! O céu lhe dé muitos anos de vida para beneficiar a terra
com semelhantes obras musicais!"48
E desconcertante ler critica tAo destrutiva acerca do panorama musical do
Rio de Janeiro Imperial. Porém, ndo podemos nos esquecer que

"A vida musical do Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX continuava sendo

um eco dos precedentes parisienses. (...) era o produto de uma sociedade orientada

para a Europa, e a partir dai encarada como uma "sociedade de imitagéo."49

Aos olhos de Bussmeyer, a musica feita no Brasil nada mais era do que
uma tentativa ingénua de reproducdo da musica européia. Contudo, Bussmeyer
veio a instalar-se definitivamente no Rio de Janeiro a partir de 1874. Nao nos
cabe aqui especular quais foram os motivos que o trouxeram de volta a cidade;
0 que sabemos € que ele ocupou uma cadeira de professor no Conservatorio de
Musica e foi nomeado Mestre da Capela Imperial, vindo a falecer em 1912.50

Apesar de apresentar deficiéncias e contradigbes, o panorama musical
brasileiro estava em pleno processo de efervescéncia. Paralelamente a muasica
erudita,

"(...) a musica popular percorria um caminho que levaria a sua nacionalizacdo. Ainda néo

era brasileira; apenas esbogava formas que s6 neste século [XX] viriam a tornar-se mais

definidas. Portanto, é a partir da década de 1870 que podemos falar de uma cultura

melaninada, onde o pigmento fundamental a singulariza-la foi o do elemento negro."51

48'A Musica No Brasil - do desenvolvimento dessa artre n6s" por Hugo Bussmeyer em SIQUEIRA,
Baptista. Ernesto Nazareth na Misica Brasileira,d® Janeiro, 1967, p. 65 - 75

49"Musical life at Rio de Janeiro in the second hidifhe 19th century continued echoing Parisian
precedents. (...)it was the product of a socieignded towards Europe, and therefore viewed asCeety

of imitation."" ALENCAR, Francisco. Histéria da Sedade Brasileira. Rio de Janeiro, Ao Livro Téchico
1981, p.133 em MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p. 2 - 3

S0ANDRADE, Ayres de Op. Cit V. Il, p.152

51pINIZ, Edinha Chiquinha Gonzaga - Uma Histéria de VidRio de Janeiro, CODECRI, 1984, p.87



Enquanto a musica erudita era amplamente divulgada nos periddicos e
agitava a vida social das classes abastadas, a musica do povo era gerada e
consumida fora desse circulo notavel, mas possuia uma forca prépria que se
faria sentir no momento propicio. As condicdes para sua criacdo e
desenvolvimento foram enunciadas por Edinha Diniz:

"(...) alta concentracdo populacional nos estratos baixos da sociedade, analfabetismo ou

baixa escolaridade dos seus integrantes e auséncia ou precario atendimento de suas

exigéncias sociais.

O fato de ser um grupo numericamente expressivo e com uma cultura
singularizada assegura(va) a producao e consumo de produtos culturais dentro do
proprio grupo. Por ser uma manifestacdo artistica plenamente sustentavel pela tradigao
oral, favorece(u) os menos letrados e, por fim, mas néo por ultimo, fornece(u) também
um canal para a expressdo de sentimentos, anseios, desejos, gostos, crencas e
reivindicaces coletivas.">2
As transformacfes pelas quais a cidade passou durante o 2° reinado

possibilitaram que essa producdo cultural popular chegasse até o grande
publico, transpondo os limites do grupo onde se originara. Ao longo desse
periodo:

"Multiplicam-se os veiculos capazes de gerar a difusdo da musica popular. O teatro

musicado constitui um espaco importante de divulgagdo. O mercado de trabalho para o

musico se amplia: cafés cantantes, confeitarias, pracas (e seus coretos), bailes saraus

domésticos, lojas de musica (que mantém sob contrato um executante das pegas a

venda). Ja é possivel o profissionalismo em musica."53

Gradativamente, o musico popular, vivendo a margem da sociedade

erudita, vai conquistando terreno e ganhando o reconhecimento do publico.

52bidem, p. 88
53bidem, p. 94
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Contratados para tocar nos bailes que freqientemente sucediam aos saraus,
musicos "profissionais" varavam a madrugada tocando musica para dancar, bem
diferente daquela ouvida no inicio da noite, executada por amadores, pelas
donzelas de familia e seus professores.
llustrando essa cena, temos uma passagem de Lima Barreto no "Triste
Fim de Policarpo Quaresma" :
"Chegaram a sala. Era vasta. Tinha dous grandes retratos em pesadas molduras
douradas, furiosos retratos a 6leo de Albernaz e da mulher; um espelho oval e alguns
quadrinhos, e a decoracdo estava completa. Da mobilia ndo se podia julgar, tinha sido
retirada, para dar mais espaco aos dangantes. Havia um ou outro decote, poucas
casacas, algumas sobrecasacas e muitos fraques. Por entre as cortinas de uma janela,
Ricardo pbdde ver a rua. A calcada defronte estava cheia. A casa era alta e tinha jardim;
s6 de la os curiosos, os "serenos", podiam ver alguma cousa da festa. Lal4, no véo de
uma sacada, conversava com o Tenente Fontes. O general contemplou-os e abengoou-
os com um olhar aprovador...

A moca, a famosa filha do Lemos, disp6s-se a cantar. Foi ao piano, colocou a
partitura e comegou. Era uma romanza italiana que ela cantou com a perfeicdo e o mau
gosto de uma moga bem-educada. Acabou. Palmas gerais, mas frias, soaram.

O doutor Floréncio que ficara atrds do general, comentou:

- Tem uma bela voz esta moga. Quem é?

- E a filha do Lemos, o doutor Lemos da Higiene, respondeu o general.

- Canta muito bem.

- Esta no dltimo ano do conservatério, observou ainda Albernaz. Chegou a vez
de Ricardo. Ele ocupou um canto da sala, agarrou o violdo, afinou-o, correu a escala; em
seguida, tomou o ar tragico de quem vai representar o Edipo-Rei e falou com voz grossa:
‘Senhoritas, senhores e senhoras”. Parou. Concertou a voz e continuou: "Vou cantar 'Os

teus bracos', modinha de minha composic&o, musica e versos. E uma composicao terna,
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decente e de uma poesia exaltada". Seus olhos, por ai, quase saiam das oOrbitas.
Emendou: "Espero que nenhum ruido se ouca, porque sendo a inspiracio se evola. E o
viol&o instrumento muito... mui...to 'de-li-ca-do'. Bem."

A atencdo era geral. Deu comeco. Principiou brando, gemebundo, macio e
longo, como um soluco de onda; depois, houve uma parte rapida, saltitante, em que o
violdo estalava. Alternando um andamento e outro, a modinha acabou.

Aquilo tinha ido ao fundo de todos, tinha acudido ao sonho das mocgas e aos
desejos dos homens. As palmas foram ininterruptas. O general abracou-o, Genelicio
levantou-se e deu-lhe a mao. Quinota, no seu imaculado vestido de noiva, também.

Para fugir aos cumprimentos, Ricardo correu a sala de jantar. No corredor
chamavam-no: "Senhor Ricardo, Senhor Ricardo!" Voltou-se. "Que ordena minha

senhora?" Era uma moca que lhe pedia uma copia da modinha."4

Na analise de Gilberto Freyre,

"A modinha, (...), foi um agente musical de unificagédo brasileira, cantada, como foi, no

Segundo Reinado, por uns, ao som do piano, no interior das casa nobres e burguesas;

por outros, ao som do violdo, ao sereno ou a porta até de palhogas."55

As arias de Opera eram também um género muito popular. Muitas delas
transpunham os limites do teatro e vinham servir de tema para modinhas ou se
misturar as dancas da moda. Temos titulos sugestivos como "Quadrilha Anna
Bolena, Valsa Rigoletto e Mazurka Manon Lescaut [que] sdo exemplos de
géneros hibridos derivados do teatro, mas transformados por mudangas na

métrica e na acentuacao originais."s6

S4BARRETO, Lima Triste Fim de Policarpo Quaresm#92 ed.— Rio de Janeiro, EDIOURO, 1996, p. 66 -
67

S5FREYRE, Gilberto. Ordem e Progresso, p. 119 em BJEdinha. Op. Cit, p. 95
56MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p. 37
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Essa circularidade no processo de trocas entre cultura européia (da elite)
e mestica (do povo), foi a grande responséavel pela formacdo de uma cultura
legitimamente nacional.

Os concertos promovidos pelas sociedades musicais, € que a essa altura
ndo sdo mais acontecimentos excepcionais e isolados, trazem uma novidade:
percebe-se uma exaltacao da figura do concertista, que tem para si um espaco
maior e mais exclusivo na apresentacao.

"Lyrico Fluminense: Sexta feira, 6 de julho de 1866
Concerto de ARTHUR NAPOLEAO
e Sr. Vasques, artista do Theatro Gymnasio, em uma de suas melhores cenas

cOmicas.

Grande Fantasia sobre motivos da 6pera Luiza Miller, composta e executada por
ARTHUR NAPOLEAO.

Peca em 4 atos, Heloisa Paranquet do Theatro Gymnasio

Entre o segundo e terceiro atos

Fantasia-Concerto sobre motivos da Opera Africana de Mayerbeer, para piano e
grande orquestra, composta e tocada por ARTHUR NAPOLEAO.

Apls a peca Heloiza Paranquet, sera apresentado o Grande Capricho sobre a
valsa e dueto da épera Fausto composto e tocado por ARTHUR NAPOLEAOQ."57
Arthur Napoledo, pianista portugués que se apresentou pela primeira vez

no Brasil ainda muito jovem, aos quatorze anos, viria mais tarde, em 1868, a
fixar-se definitivamente no Rio de Janeiro, abrindo uma casa de musica em
parceria com Narciso José Pinto Braga. Esta viria a tornar-se uma das mais

importantes editoras de musica do século passado no Brasil: Narciso & Arthur

57bidem, p. 42

26



Napoledo. As editoras de musica foram, durante a segunda metade do século
XIX, um negécio préspero e de grande importancia social, fornecendo o
repertorio doméstico e, dessa forma, funcionando como formadoras do gosto
musical da sociedade burguesa. Um compositor que teve inimeras publicacdes
de sucesso no Brasil e cujas musicas foram tocadas por importantes pianistas
nacionais, foi o norte-americano Louis Moreau Gottschalk.

Desde a vinda de Thalberg, a realidade musical do Rio de Janeiro mudara
bastante.

"O estabelecimento da Imperial Academia de musica e Opera Nacional estimulara a

busca de uma identidade musical nacional através da montagem de éperas em

portugués e de 6peras de compositores brasileiros. Além disso, no final da década de

1850, musica nativa como modinhas, lundus, miudinho, sorongos e outras dancas de

origem hispéanica [porém transformadas e assimiladas pela cultura brasileira] come¢aram

a aparecer como motivos para variagfes e fantasias."58

A valorizagao dos elementos tipicamente nacionais foi certamente um dos
motivos pelo qual Gottschalk fez um sucesso tdo absoluto. Suas obras
exploravam desde os ritmos regionais de New Orleans até os batuques tropicais.
Apresentando-se pela primeira vez em 1869 no saldao da Sociedade
Philarménica Fluminense, seus concertos tiveram sempre 0S ingressos
esgotados com antecedéncia e foram infalivelmente enobrecidos com a
presenca da Familia Real. Em reconhecimento a calorosa acolhida, Gottschalk

compds sua Grande fantaisie triomphale sur I'hymne national brésilien, Op. 69. 59

58'The establishment of the Imperial Academia de Mas Opera Nacional stimulated the desire for
national musical identity through the productioropkras in Portuguese and for national operas tiyena

composers. Also, by the late 1850s, native musib sis modinhas, lundus, miudinho, sorongos and othe

Spanish-related dances began appearing as motivearfations and fantasies." Ibidem, p. 251 - 252
59 bidem, p. 252
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"Uma vez que o0s virtuoses tocavam apenas o repertorio por eles composto, as vendas
das partituras desse repertério "decolavam" apds suas visitas. Além disso, essas
publicagbes inspiravam pegas similares entre os compositores locais;"60

Entretanto, & medida em que caminhamos para a virada do século, a
tradicdo do musico ao mesmo tempo compositor e performer vai se perdendo:
0s virtuoses instrumentistas sdo, cada vez mais, intérpretes de composicdes
alheias. Passaremos, portanto, a analisar as causas dessa transformagao.

Na Europa, a partir da segunda metade so século XIX o gosto pela 6pera
italiana estava ficando demodé e cedendo lugar a musica "séria" dos
compositores germanicos. E importante notar a ascensdo da Alemanha, tanto
nas artes como na politica, durante esse periodo. Unificada por Bismarck em
187161 ela se tornava a nagdo mais forte, econbmica e politicamente, do
continente europeu.

A musica germanica estava de acordo com 0s novos ideais de "arte pura"
difundidos e adotados nos grandes centros. O conceito de "boa musica”, em
voga em Paris e trazido ao Rio por intelectuais e aristocratas, € defendido em
artigo do Jornal do Commercio de 21 de julho de 1870:

"O tempo das chimeras passou; a fantasia despida de sentido teve seu tempo; lugar ao

verdadeiro, aos divinos chefes de obra, applaudidos e adorados do outro lado do

equador. A hora do progresso intellectual musical soou para o Brazil..."62

Esse novo direcionamento estético foi adotado e difundido principalmente
pelas sociedades musicais. O grande momento dessas instituicdes no cenario

cultural brasileiro estava comecando e elas viriam a desempenhar um

importante papel nas décadas de 1880 e 1890, ou seja, na transicdo do Império

60'Since virtuosos played solely their own repertosgles of their sheet music 'took off' after thsits.
Moreover, their publications inspired similar pied®/ local composers;" Ibidem, p. 171
61Encyclopédie Alphabétique Larousse, Paris, Libedidrousse, 1977, 2v. VI (omnis), p. 254
62Jornal do Commercio, 21 de julho de 1870 em MAGALDtistina. Op. Cit, p. 83

28



para a Republica. Numa reacdo ao repertorio derivado da épera, 0s concertos
tinham agora mais pecgas instrumentais no programa; acompanhava também
uma mudanca de postura, tanto por parte do musico como por parte da
audiéncia: do primeiro, era esperada uma performance sem excessos, buscando
a "(...) satisfacdo mais honrosa e elevada, de exprimir em toda a sua plenitude a
creacdo do compositor, conservando-se por assim dizer na penumbra e fazendo
reverter a esta toda a luz!"63

O publico, por sua vez, devia conter-se e ndo interrompé-lo com "bravos"
no decorrer da peca. Devia esperar até que a obra chegasse ao fim para, entéo,
manifestar-se. Para um publico habituado com o teatro lirico, onde o entusiasmo
da platéia chegava muitas vezes a prejudicar o andamento do espetaculo, essas
normas de conduta eram excessivamente rigidas e antinaturais. O repertorio
classico, em si, ndo era compreendido e apreciado sendo por aqueles iniciados
na nova estética.

"Apesar das preferéncias do publico, a prevalescéncia da musica classica nos

programas de concerto tornou-se um fato concreto. Os organizadores ignoravam o gosto

do publico em geral, em favor de uma minoria de espectadores educados, capazes de

apreciar 'muasica verdadeiramente artistica."64

Extremamente elitistas, as Sociedades seguiam normas rigidas na
selecdo dos seus sdcios, que eram cuidadosamente escolhidos entre a nata da
sociedade carioca. O Club Mozart, por exemplo, exigia em seus estatutos que
seus membros demonstrassem "boa conduta e uma posicdo decente na

sociedade".65

63Revista Musical e de Bellas Artes 19 (10 de mai@&#9) :5 em MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p. 229
64'The organizers disregarded the taste of the gepabdic in favor of a minority of educated speotat,
who were able to enjoy "true musical art."" Ibidgm117

65Estatutos do Club Mozart no Rio de Janeiro, CapililArt. 3°, 6 em MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p.
64
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Além de elitistas, alguns desses clubs tinham uma filosofia claramente
machista e conservadora, como é o caso do Club Beethoven, um dos mais
importantes nas décadas de 1880 e 1890 no Rio de Janeiro, que ndo admitia
mulheres no quadro de sdcios e limitava a sua participacdo a eventos especiais
gue aconteciam umas poucas vezes por ano. O Club Beethoven era também um
dos maiores divulgadores da musica germénica (tanto de camera quanto
sinfénica) na cidade. Um outro detalhne que o diferenciava das demais
sociedades era a quase total auséncia de amadores nos concertos, o que
garantia o alto nivel musical da execucéo.66

O novo direcionamento musical impunha também uma nova formacao,
voltada para um ideal de mulsica que ndo era o da dpera: uma formacao
instrumental que atendesse as necessidades técnicas impostas pelo repertorio
classico e romantico.

Nesse sentido, o Club Beethoven

"(...) mantinha um quarteto de cordas (...) [e] também uma escola, oferecendo cursos de

iniciacdo musical, solfejo, piano solo, acompanhamento ao piano, flauta, clarineta, oboé,

violino, viola, cello, contrabaixo, trompa e outros instrumentos de sodpro, quarteto de
cordas, conjunto, harmonia, contraponto e composi¢cdo. Todos 0s cursos eram voltados
para o 'cultivo da grande musica."67

E significativa a auséncia de um curso de canto no programa dessa
escola, pois, num levantamento feito a partir da listagem dos musicos

registrados no Rio de Janeiro entre os anos de 1808 e 186598, observamos que

66MAGALDI, Cristina. Op.Cit, p. 67

67(...) maintained a string quartet (....) [and]oadsmusic school, which offered courses of musttaiion,
solfége, piano solo, piano accompaniment, flutiét, oboe, violin, viola, cello, bass, horn arker
wind instruments, string quartet, ensembles, hagmoounterpoint, and composition. All courses were

directed towards the 'cultivation of high music.st&utos da Academia de Musica do Club Beethoven,

cap. VI, art. 18 em MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p9
68jistagem extraida de ANDRADE, Ayres de. Op. Cit,. %1, Apéndice p. 131
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aproximadamente dois tercos dos professores de piano ensinavam também
canto. O ensino instrumental se tornava, cada vez mais, independente da Opera.

Acontece também uma redescoberta dos grandes compositores do
passado, especialmente de Bach. Para Antoine-Frangois Marmontel, "(...)
pianista francés e professor do Conservatorio de Paris, (...) [Bach foi um] ‘'musico
filésofo' que preparou a 'gloriosa era’ de Mozart, Haydn, Gluck, Beethoven e
Cherubini."s9

Segue-se uma onda de historicismo na mdusica, ligando os grandes
compositores entre si, de Bach a Brahms, formando uma linhagem musical a
qual convencionou-se chamar de "grande musica".

Essa forma de ver o passado €, segundo Nietzche, resultado de uma
visdo "monumental” da historia. O passado monumental funda-se num olhar que
contempla as grandes obras e seus autores como modelos a serem seguidos.
Porém,

"(...) a crenca de que tudo o que é grande deve ser eterno suscita, justamente, a mais

terrivel das lutas, porque tudo aquilo que vive fora desta atmosfera de grandeza

protesta. E preciso que nada de monumental possa nascer [grifo meu], eis o lema que

nos op(”Jem."70

Como criar sob a sombra dos grandes artistas do passado, se tudo que
vem depois deles ja é, por principio, inferior a eles? Como vencer esse dilema,
sendo buscando uma expressdo original, pessoal, através de uma linguagem
artistica prépria?

"Enquanto a histéria tal como é escrita tiver por centro os grandes impulsos que o

homem poderoso dela tira, enquanto se apresentar o passado como digno de imitagao,

69MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p. 225
’ONIETZCHE, FriederichDa Utilidade e dos Inconvenientes da HistériagarVida - Segunda
Consideracdes Intempestivas___, p. 118
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como imitavel, enquanto se acreditar que pode repetir-se, a histéria estara em perigo de

sofrer um ligeiro desvio, de ser embelezada e aproximada da livre criacdo poética. (...)

grandes sectores desse passado ficam esquecidos e desprezados, escoando-se numa

onda cinzenta e uniforme, donde emergem ilhotas de factos isolados e embelezados; as

raras personalidades que ai é possivel descortinar tém algo de artificial e de milagroso,

como a costela de oiro que os discipulos de Pitagoras pretendiam distinguir no seu

mestre."’1

O distanciamento temporal em geral engrandece e embeleza fatos, obras
e personalidades do passado. Para os compositores brasileiros, as grandes
obras classicas trazem um terrivel desafio: o de alcancar um lugar no pantedo
dos imortais. Distanciados do contexto no qual viveram os grandes mestres
europeus, essa dificuldade € agravada pela falta de compreenséo das condicdes
historicas e sociais que levaram ao surgimento de tais autores e tais obras.

Ernesto Nazareth, por exemplo, entre 1884 e 1886 "(...) interrompe o fluxo
de suas composicbes do género ligeiro, para se dedicar a musica séria dos
recitais."’2

Assim como ele, o Pestana, personagem criada por Machado de Assis no
conto "Um Homem Célebre", aspirava a obras sérias. No entanto, de sua pena
saem apenas polcas, tdo entranhado estava o género em sua alma.

"Quando o préto acendeu o gas da sala, Pestana sorriu e, dentro d'alma, cumprimentou

uns dez retratos que pendiam da parede. Um s era a 6leo, o de um padre, que o

educara, que lhe ensinara latim e musica, e que, segundo 0s 0ciosos, era 0 proprio pai

do Pestana. (...)

Os demais retratos eram de compositores classicos, Cimarosa, Mozart,

Beethoven, Gluck, Bach, Schumann, e ainda uns trés, alguns gravados, outros

Mbidem, p. 122
72S|QUEIRA, Baptista. Op. Cit, p. 55
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litografados, todos mal encaixilhados e de diferente tamanho, mas postos ali como
santos de uma igreja. O piano era o altar; o evangelho da noite 14 estava aberto: era uma
sonata de Beethoven."’3

A personagem passa a hoite executando sonatas, primeiro Beethoven,

depois Mozart e, por fim, Haydn. Enquanto isso uma mocga, enamorada dele,

"dormia ao som da polca, ouvida de cor, enquanto o autor desta ndo cuidava nem da
polca nem da moca, mas das velhas obras classicas, interrogando o céu e a noite,
rogando aos anjos, em Ultimo caso ao diabo. Por que nao faria éle uma s6 que fésse
daquelas péaginas imortais?" /4

Cansado de perseguir madrugada adentro a inspiracao que nao lhe vinha

para compor uma grande obra, ha manhad seguinte a personagem rende-se a

polca.

"Comecgou a tocar alguma cousa prépria, uma inspiracdo real e pronta, uma polca, uma
polca bulicosa, como dizem os anuncios. (...); os dedos iam arrancando as notas,
ligando-as, meneando-as; dir-se-ia que a musa compunha e bailava a um tempo. (...)
esquecera até os retratos que pendiam gravemente da parede. Compunha s6, teclando
ou escrevendo, sem os vaos esfor¢os da véspera, sem exasperagdo, sem nada pedir ao
céu, sem interrogar os olhos de Mozart. Nenhum tédio. Vida, graga, novidade,
escorriam-lhe da alma como de uma fonte perene."75

Porém, tempos depois, novamente ansioso por criar "paginas imortais",

compde um noturno. Ao mostra-lo a sua mulher, sem dizer "o que era nem de

guem era", ela indaga:

"- Acaba, disse Maria; ndo é Chopin? (...)

73ASSIS, Machado déDbras Completas. Um Homem CéletiRe de Janeiro, S&o Paulo, Porto Alegre,
W.M. Jackson Inc. Editéres, 1955, 30 v. V. 12,p. 7

bidem, p. 72

"Sbidem, p. 73 - 74
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Maria assentou-se ao piano, e, depois de algum esforco de memdria, executou a peca

de Chopin. A idéia, o motivo eram os mesmos; Pestana achara-os em algum daqueles

becos escuros da memdria, velha cidade de traic;c”)es."76

Perdido na busca de uma esséncia que néo é a sua, desencontrado de si
préprio, Pestana morre "(...) bem com os homens e mal consigo mesmo."7?

Ernesto Nazareth também teve um triste fim: passou os ultimos anos de
sua vida internado louco em um hospital de Santa Teresa e um dia, apos fugir e
perder-se na mata da floresta carioca, foi encontrado morto.

A frustracdo desses compositores via-se confirmada no desprezo e
preconceito que eles sofriam por parte da elite: tinham acesso vetado as
grandes salas de concerto e sua musica era vista como de menor valor, em
relacdo as obras dos mestres europeus.

Mas, "o criador esta sempre em posicao de inferioridade relativamente ao
simples espectador, que ndo meteu a mao na massa."’8 Para esses criticos que
se arvoram a juizes da arte

"(...) apreciarem a arte que ainda ndo é monumental, porque actual, falta-lhes , antes de

mais, a necessidade de uma arte, depois a pureza do gosto e, finalmente, a autoridade

que a histéria dé. (...) Por nada no mundo devera nascer uma nova arte monumental, e €
exactamente para isso que serve a autoridade que a arte monumental vai buscar ao
passado."79

"Deixai 0s mortos sepultar os vivos"80, seria a maxima daqueles que se

apoiam no passado para sufocar o presente e o futuro. A arte brasileira, apesar

"8bidem, p.79

"Tbidem, p. 84

"8NIETZCHE, Friederich. Op. Cit, p. 123
"9bidem, p. 123

80lbidem, p. 124
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de sua forca e originalidade, carecia de um passado historico classico para ser
reconhecida e devidamente apreciada.

O final do século XIX foi também marcado pela propagacao das idéias
positivistas.

O Positivismo teve inimeros e fervorosos adeptos no Brasil. Fundado por
Auguste Comte, matematico francés, foi por ele definido como sendo a "Religido
Universal" ou "Religido da Humanidade". Dizendo-se herdeiro de Hume e Kant,
Condorcet e De Maistre, Comte se considerava diretamente ligado "(...) aos trés
pais sisteméticos da verdadeira filosofia moderna, Bacon, Descartes e
Leibnitz."81 Ele ainda se dizia sobordinado, através de Tomas de Aquino, Roger
Bacon e Dante, ao "(...) principe eterno dos verdadeiros pensadores, 0
incomparavel Aristoteles."s2

O objetivo final do positivismo era promover uma reorganizagao racional e
sistematica da sociedade através da aplicagdo do seguinte principio:

"Agir por afeicdo, e pensar para agir

O primeiro hemistiquio corresponde a espontaneidade e o segundo a sua consecutiva

sistematizagdo. Apesar dos incovenientes que suscita a atividade irrefletida, somente ela

€ capaz de fornecer a matéria prima para uma meditacdo eficaz, que permitirda melhor

agir."83

O Positivismo teve uma grande influéncia no tratamento da técnica
instrumental. Os virtuoses, na busca da execucdo perfeita, passaram cada vez

mais a trabalhar a técnica em estudos e exercicios, ndo raramente desprovidos

8l(_.) trois péres systématiques de la vraie philbg@moderne, Bacon, Descartes et Leibnitz." COMTE,

Auguste Cathéchisme Positiviste - Deuxiéme EditiBaris, Ernest Leroux Editeur, 1874, p. 8

82(_) prince éternel des véritables penseurs, liimgarable Aristote." Ibidem, p. 8

83" Agir par affection, et penser pour agir/ Le prertiémistiche correspond a la spontanéité, etclenska
la systématisation consécutive. Quelques inconuéhigue suscite l'activité irrefléchie, elle sepdait
ordinairement fournir les premiers matériaux d'oméitation efficace, qui permettra de mieux agir."
Ibidem, p. 62 - 63

35



de sentido musical, que visavam apenas a superacdo dos limites do
instrumento. Separada da interpretagdo, a técnica tornou-se um fim em si
mesma.

Numa publicacdo cujo titulo era "O Professor de Piano (ou a arte de
educar um pianista desde os rudimentos até o ensino transcendental)”, Oscar
Guanabarino, um dos mais importantes criticos musicais da virada do século
fornece uma verdadeira "receita" de ensino. Recomenda uma série de estudos
progressivos, comecando por Clementi, Cramer, Moscheles, Czerny, Herz,
Thalberg, passando por Gottschalk, Hummel, etc; fala da virtude técnica e das
especialidades de cada um destes autores, para em seguida criticar 0 gosto
musical do brasileiro, defendendo uma sdélida cultura musical, baseada nos
classicos, como caminho rumo ao bom gosto musical. Ele lamenta que no Rio
de Janeiro

"O gosto pela musica ndo significa admiracdo pelas grandezas da arte. As polkas-

lundus, as quadrilhas, os tangos e outras composi¢cdes chorosas, fazem parte das

predileccdes da generalidade do publico - isto na capital - calcule-se agora o que vai
pelas provincias onde a modinha tem um throno que desafia a todos os republicanos* do
mundo..."84

Ele procura também definir o que seria o conceito de "Musica Classica" e
desfazer o erro que muitos cometem relacionando-o essencialmente com
musica do passado:

"N&o sdo poucos aquelles que julgam que a escola classica que dizer musica antiga -

como se as antigas banalidades das operas de Gnecco ou de Federici fossem musica

* Note-se que o movimento republicano nesta époegajénuito forte. Os republicanos eram 0s mais
comprometidos com os ideais positivistas e viarmsguragcdo de um regime republicano a condigéo
necessaria para o progresso da nagéo.

84Revista Musical e de Bellas Artes 22 (21 de agdst®880): 176 em MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p.
235
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classica. E verdade que essa escola determina uma época ndo muito precisamente, que
talvez se eleve ao decimo quinto seculo em que encontram-se Orlando Lasso, Claude
Goudimel, Nicoldo Gombert, Bassiron, Phinot, Cornelio, Arcadelt e outros cujos nomes
escaparam a memoria. Foram elles os primeiros que, de accordo com o espirito de seu
tempo, coordenaram as leis da musica e da composicdo segundo o principio da fé
religiosa que entdo dominava e assentaram as pedras que deviam constituir o
monumento altivo edificado por Palestrina; mas successivamente encontram-se, no
seculo dezeseis -Merulo, Frescobaldi, e Allegri; Rameau, Scarlatti Haendel e Bach no
seculo immediato; Haydn, clementi, Mozart, Dussek, Beethoven, Hummel, Schubert,
Cramer, e tantos outros no seculo dezoito; Mendelssohn, Chopin e Schumann no
principio do atual- e portanto a denomina¢do de musica antiga tem tanta razao de ser
como -musica moderna em relacéo ao titulo de classica."8°

E para complementar: "... em musica, enfim, chama-se classicos aos
mestres que como Beethoven e Mozart, collocam a expressao dos sentimentos
e dos pensamentos acima do cuidado de agradar aos ouvidos."86
Em outro artigo, a critica musical ganha uma abordagem mais "cientifica"
e passa a atribuir uma hierarquia aos elementos componentes da musica:
"A musica pela ordem da sua importancia dividi-se em trés partes: rythmo, melodia e
harmonia. O rythmo tanto pertence ao selvagem como ao homem civilizado; a melodia é
o effeito musical mais accessivel e mais facil ao ouvido humano, e é por isso que ella

impressiona com preferéncia os povos meridionais, tdo propensos a tudo que lhes dé

pouco trabalho; a harmonia é a Ultima perfeicdo da arte, a sua parte mais bella e mais

85Revista Musical e de Bellas Artes 36 (27 de novendar 1880): 228 em MAGALDI, Cristina. Op. Cit,
p. 236

86Revista Musical e de Bellas Artes 37 (11 dezemlera8B0): 296 em MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p.
236



scientifica e a que indica mais o estado de adiantamento da arte entre qualquer povo. O

rythmo €, de todos, a melodia de muitos, a harmonia de alguns."87

Por todos esses motivos que analisamos, o repertorio "leve" derivado da
Opera vinha aos poucos sendo substituido pela musica germéanica. Essa
mudanca ndo se limitava aos concertos, mas se fazia sentir também no
repertorio domestico, pois o pianismo de saldo "tinha o papel de repetidor e
simbolizador, em miniatura, do que ocorria musical e politicamente na
sociedade."88

O regime monarquico, enfraquecido pelas transformacfes capitalistas
assistia ao crescimento do Partido Republicano, comprometido com a
modernizacdo da economia brasileira. Essa modernizagdo implicava na
substituicdo dos antigos grupos detentores do poder politico - proprietarios de
terra ligados a producao acucareira decadente e ao café do vale do paraiba - por
outros mais fortes economicamente e mais "modernos”, no sentido de estarem
mais adaptados aos metodos capitalistas de produgdo. O poder econémico
deslocava-se para Sao Paulo.

Em15 de novembro del1889 o marechal Deodoro da Fonseca, enquanto o
imperador encontrava-se em Petropolis fugindo do calor do Rio, instaura a
Republica e o Brasil passa a se chamar Estados Unidos do Brasil.89 A relagédo do
regime republicano com o pensamento positivista transparece na nova bandeira
adotada, que traz o lema "Ordem e Progresso".”

A reagdo a antiga ordem politica implicava num repudio a Opera,

manifestacdo artistica que melhor sintetizava os valores da Monarquia. O novo

87Revista Musical e de Bellas Artes 8 (28 de feverde 1879): 1 em MAGALDI, Cristina, Op. Cit, pg.
232

88FONSECA, Anna Cristina Cardozo da. Op. Cit, p. 76

89ALENCAR, Francisco. Op. Cit, p. 17

*Q lema positivista, em sua forma original € um modi¢erente: "O Amor por principio e a Ordem por
base, o Progresso por fim."
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regime pedia uma nova estética e, "(...) em certa medida, 0 piano e 0 concerto

sinfénico simbolizaram para a Primeira Republica 0 que o canto e a 6pera

representaram dentro do regime monarguico."9°

No ano de 1899 apresentou-se no Rio e em Sdo Paulo o compositor,
pianista e organista francés Camille Saint-Saéns. Assim como Thalberg e
Gottschalk, Saint-Saéns marcou profundamente o meio musical brasileiro com
as suas apresentacdes. No entanto, sua musica ja ndo era baseada em motivos
operisticos ou em temas de gosto essencialmente popular. Ele era basicamente
um compositor de musica sinfonica e foi um dos Ultimos virtuoses-compositores
dessa época. No século XX a separagcao entre compositor e intéprete se tornaria
muito mais profunda do que havia sido no século anterior.

Nos primeiros anos do século XX, tivemos uma legido de pianistas - em
sua maioria mulheres - formados no Brasil, muitos deles indo estudar no
exterior. Foi o caso, por exemplo de Ivone de Geslin (RJ, 1885), que estudou
com Pugno, na Franga, para em seguida retornar ao Brasil; de Alcina Navarro de
Andrade, aluna de Alfredo Bevilagcua no Instituo Nacional de Mdusica (nome
dado ao Conservatério de Musica ap0s a Republica) e, depois, aluna de Harold
Baur, em Paris; de Fanny Guimardes (RJ, 1887), que conquistou prémios e
honrarias na Europa, morrendo jovem, em 1920, no Rio de Janeiro. E também
de Hernani Torres, Alfredo Sangiorgi, Barroso Netto, Luciano Gallet, Ernani
Braga, entre muitos outros que fizeram do piano uma profissdo.%!

Os nomes que mais se destacam nesse grupo sao os das pianistas
Antonieta Rudge, Guiomar Novaes e Magdalena Tagliaferro. As duas primeiras,

alunas de Luigi Chiaffarelli em S&o Paulo, tiveram grande projecao internacional.

90FONSECA, Anna Cristina Cardozo da. Op. Cit, p. 108
91CERNICHIARO, VincenzoStoria Della Musica nel Brasile - Dai tempi colal ai nostri giorni (1545-
1925).Milano, Fratelli Riccioni, 1926, Cap. XXI
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Magdalena Tagliaferro tornou-se residente em Paris e também construiu uma
brilhante carreira.??

Tivemos importantes professores de piano que fizeram "escola”, como por
exemplo Guilherme H. Fontainha e Lucia Branco, entre outros, que deixaram
discipulos que divulgaram e desenvolveram suas idéias e seus ensinamentos.93

Ndo sO0 o Brasil estava produzindo pianistas como 0s pianistas
internacionais passaram a incluir o Rio de Janeiro e Sao Paulo em suas
tournées . Segundo Anna Cristina Fonseca,

"(...) a partir de 1915, mais ou menos, a cidade [do Rio de Janeiro] passa a ser brindada

com recitais quase diarios de artistas estrangeiros em tournée pelo Brasil. Rubinstein,

por exemplo, executou programas diferentes praticamente a cada dois dias,
apresentando-se no Teatro Lirico (1919) e no Teatro Municipal (1920), diga-se de
passagem os palcos mais freqiientes de apresentagdes profissionais."94

Com o advento das primeiras gravacfes em disco, 0 piano comeca a
perder sua funcdo de instrumento musical de lazer domeéstico. O piano se torna,
cada vez mais, objeto de um estudo sério, visando ao profissionalismo e ao
virtuosismo.

O proprio estado brasileiro procurou dar ao ensino de piano dimensodes de
linha de producéo nos moldes industriais. Em pouco tempo, o curso de piano era
0 mais importante nas instituicdes oficiais de ensino, tanto no Rio como em S&o
Paulo. Mario de Andrade fala sobre o piano em S&o Paulo nas primeiras
décadas do século XX:

"Ora, certamente ndo foi Chiaffarelli quem produziu a genialidade intrinseca de Guiomar

Novaes e Antonieta Rudge. Porém, a importacéo natural desse grande professor para a

92lhidem, Cap. XXI
93bidem, Cap. XXI
94FONSECA, Anna Cristina, Op. Cit, pg. 119
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sociedade italianizada de S&o Paulo, produziu a floragdo magnifica com que a escola de
piano da Cafelandia ganhou véarias maratonas na América. Mas que esta floragao
pianistica de S&do Paulo era uma excrescéncia social, embora ldégica em nossa
civilizacdo e no explendor do café, se prova ndo apenas pela sua rapida decadéncia,
como pela pouca fungdo, pela quase nula fungdo nacional e mesmo regional dessa
pianolatria paulista. O préprio, e incontestavelmente glorioso em seu passado,
Conservatério de Sao Paulo, justificado por essa pianolatria, inspirado por ela, dourado
inicialmente pelo nome dos seus professores pianistas, (...) mesmo contra sua
orientagdo voluntariamente pianolatrica, teve que readaptar-se as exigéncias técnicas e
econdmicas do Estado, e adquirir uma funcdo cultural muito mais pedagdgica, profunda
e variada que o internacionalismo industrial da virtuosidade piam’stica."95
Curiosamente,
"(...) na Semana [de arte Moderna de 1922], o piano, como alias, toda a parte musical,
teve uma participagdo um tanto paradoxal, evidenciando bem a situagdo da musica de
entdo, principalmente no tocante ao eixo Rio-S&o Paulo. Ao mesmo tempo em que eram
questionados quanto ao repertério, quanto a interpretagdo, quanto ao seu papel na
sociedade e na cultura musical da época pelos artistas modernistas, que o0s
consideravam anacrénicos, 0s pianistas que participaram da Semana de 22, incluindo ai
cameristas e virtuoses conhecidos e cultuados pelo publico, eram, em grande parte, 0s
responsaveis pelo comparecimento desse mesmo publico aos concertos e aos demais
eventos."96
Como vimos, a trajetéria do piano na sociedade brasileira € rica, porém
repleta de contradicdes. A imagem do pianista erudito estd carregada de um
simbolismo e de uma aura que se justifica por todo um passado que o glorificou.

Essa imagem, no entanto, esta distante da realidade dessa profissdo em nossos

95ANDRADE, Mario de. Op. Cit, p. 12 - 13
96FONSECA, Anna Cristina Cardozo da. Op. Cit, p. 27
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dias. A situacdo do pianista erudito no século XX serd o assunto do préximo

capitulo.
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2° CAPITULO

Até agora as informacdes histéricas revisadas neste trabalho tiveram
como objetivo delinear a trajetéria do piano no Brasil, para que melhor
pudéssemos compreender o surgimento do pianista concertista brasileiro - sua
funcdo na sociedade, seu campo de atuacédo profissional, seu prestigio.

Buscando completar o quadro histérico com informacdes de primeira méao
- mais vivas e relevantes - realizamos trés entrevistas, entre os meses de julho e
agosto de 1997, com pianistas de longa data e conceituados no meio artistico e
académico: Heitor Alimonda, professor da Escola de Musica da UFRJ, Luis
Carlos de Moura Castro, professor da Universidade de Harttford (EUA) e
Saloméa Gandelman, professora da Uni-Rio.

Foram levantadas questfes relativas a formacdo musical e a carreira de
cada um dos entrevistados, a relacdo do pianista com o mercado, a funcéo da
musica erudita na sociedade, as transformacfes pelas quais 0 musico vem
passando ao longo desse século além de outros temas pertinentes que surgiram
no decorrer das entrevistas.

Queremos frisar que todos os entrevistados sdo pedagogos, cada qual
dentro das suas caracteristicas e que, portanto, as entrevistas tiveram um
enfoque bastante pedagogico. Os diferentes pontos de vista apresentados séo,
além de reflexo da personalidade, produto da formacdo e da experiéncia

profissional de cada um deles.

* REFERENCIAL TEORICO
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Para a analise das entrevistas, baseamo-nos na "Estética - teoria da
formatividade" de Luigi Pareyson (1918/1991). A escolha dessa obra foi
motivada pelo fato dela ndo estar limitada a uma atividade artistica especifica,
mas trabalhar conceitos de aplicacdo universal. Além disso, apesar de
estritamente filos6fico, o texto ndo recorre a uma terminologia técnica
preestabelecida, sendo portanto "aberto a todos".

Pareyson foi basicamente um filosofo da arte e, segundo sua prépria
definicdo, "a filosofia da arte é toda a filosofia voltada para a especulacao teorica
sobre a arte."97

No prefacio de seu livro, ele aponta para a necessidade de uma teoria
que servisse de contraponto a estética de Benedetto Croce (1866/1852). Na
Itdlia, apds a segunda grande guerra, a estética croceana era ainda a principal
fonte de referéncia e, na visdo de Pareyson, "Era mais que tempo, na arte, de
por a énfase no fazer mais que no simplesmente contemplar8

Sua teoria aparece sob a forma de varios artigos, publicados entre 1950 e
1954 para uma revista filoséfica. O ponto de partida para sua formulacdo € a
atividade dos artistas, analisados em seu trabalho e nos seus depoimentos e
reflexdes, assim como a atividade dos intérpretes, leitores e criticos de arte.

Segundo Pareyson:

"A estética proposta neste livro ndo é portanto uma metafisica da arte, mas uma andlise

da experiéncia estética: ndo uma definicdo da arte considerada abstratamente em si

mesma, mas um estudo do homem enquanto autor da arte e no ato de fazer arte."99

Sdo abordados diversos problemas especificos da estética: a relacao

entre técnica e inspiracdo; o dialogo do artista com a matéria; o desenrolar do

97PAREYSON, Luigi.Estética - Teoria da FormatividadPetrdpolis, RJ, Editora Vozes, 1993, p. 7
98 hidem, p. 9
99 pidem, p. 11
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processo artistico, desde a adocéo do "tema" até a obra terminada; a funcéo da
critica; o momento da conclusédo da obra e a subsequente contemplacédo da
mesma.

Discute-se também a exemplaridade da obra de arte; a formacdo e a
técnica do artista; a nocdo de estilo como resultado e reflexo da pessoa do
criador; a possibilidade de interpretacdo da obra de arte; a relacdo entre
"fidelidade" e "liberdade" na execucao; a tradi¢céo e a historicidade na arte.

Ao assunto "Interpretacdo” Pareyson dedica dois capitulos, nos quais
concentramos nosso estudo. Ele faz a analise do processo interpretativo,
salientando o0s aspectos produtivo e formativo que o caracterizam. A
abrangéncia e importancia desse processo estd no Carater formativo do
conhecimento sensivel : "Sem duvida, a interpretacdo € conhecimento - ou
melhor, ndo h& conhecimento, para 0 homem, a ndo ser como interpretacdo."100

Ao mesmo tempo em que Pareyson considera a obra de arte aberta a
infinitas interpretacbes, procura definir quais o0s critérios que permitem
diferenciar uma boa interpretacdo de uma interpretacdo ruim. Ele analisa
também os aspectos que diferenciam criacdo e interpretacdo, ao mesmo tempo
em que demonstra a complementaridade e inseparabilidade dessas atividades.
Finalmente, faz uma série de recomendacfes que se dirigem ao intérprete,
recomendacdes mais de ordem espiritual do que técnica e que visam a reforcar
o compromisso de fidelidade do intérprete para com 0 objeto de sua

interpretacao.

*ESTUDOS DE FORMACAO

100bidem, p.172
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Comecaremos analisando uma época a qual poderiamos chamar de
"apogeu” do piano no Brasil, periodo que coincide com a fase de formacéao
musical dos entrevistados.

Heitor Alimonda conta que iniciou o estudo da musica por influéncia,
principalmente, da sua mae.

"Minha mée foi uma pessoa, filha de italianos imigrantes bem daqueles da
batosta, como se diz em italiano, cabecas duras, que achavam que uma mulher
tocar piano era um negocio feio e tinham uma porgdo de preconceitos com
relacéo a liberdade da mulher, essa coisa toda... Minha mae ndo pode estudar
nunca, entdo ela transferiu isso quando ela se casou - meu pai era um industrial
mas um cara com uma tremenda veia artistica, um escultor amador, mas muito
bom, fez coisas muito boas - e essas duas coisas, 0 artistico do meu pai e esse
germen que ndo parava nunca dentro da minha mae, de tocar piano, fez com
gue ela colocasse todos nés para tocar piano.”

Apesar da grande penetracdo do piano nos lares brasileiros, ainda havia
uma mentalidade conservadora em varios setores da sociedade, especialmente
em se tratando de cidades menores, distantes dos grandes centros urbanos do
Rio e de S&o Paulo.

"Dependia-se de professores que passassem por Araraguara, minha terra
natal, até chegar a um determinado ponto em que minhas irmas comegaram a
viajar semanalmente ou quinzenalmente para S&o Paulo, até que nds todos nos
transferimos para Sao Paulo.”

Ao ser perguntado sobre como foi esse contato inicial com a musica, se
houve algum método, algum direcionamento especifico, H.A. apontou para um
importante detalhe da sua formacédo que ndo estava ligado a figura de nenhum

professor em especial, mas a de seu pai.
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"Tinhamos entdo esse piano em casa e meu pai, Como era uma pessoa
interessada, um dia chegou em casa com os doze volumes de "A Melhor Musica
do Mundo". Isso foi um negoécio que chegou ao Brasil por volta de mil
novecentos e vinte e poucos, uma edi¢ao revista por Paderewski, uma cole¢éo
universal que contém tudo: cancfes transcritas para piano, trechos de Opera,
mas ja comeca a ter também um bocado do repertério classico, isto é, repertorio
escrito especificamente para piano. Esses doze volumes, cada um com uns
guatro ou cinco centimetros de grossura, foram todos lidos. Essa € uma questéo
muito importante na minha formacao de pianista. Meu pai obrigava depois do
jantar (a gente jantava as cinco da tarde, que era a hora que fechava a fabrica
dele, uma fabrica em casa mesmo), das cinco e meia até as oito e meia, nove
horas, cada um sentava no piano e lia algumas paginas. Tinha que ir lendo, ir
lendo... Quer dizer, foi um dos negocios pedagogicamente mais perfeitos que
aconteceu na minha vida. Porque vocé vé, hoje se diz: ndo se pode ter [livro de]
musica, € a geracao do xerox - que € uma coisa horrorosa e que vai acabar com
a musica, musica no sentido de educacdo. Aqui na Escola [de Musica da UFRJ]
e ndo sO aqui, mas eu digo Escola porque aqui € um foco que serve como
exemplo, um exemplo universal. Vocé pergunta a um aluno hoje:

- "Quais sonatas de Beethoven que vocé tem?"

- "Ah, eu tenho o primeiro movimento da Sonata tal porque meu professor
mandou estudar e eu xeroquei."”

Entdo ele nem sabe que existe um album com as trinta e duas sonatas.
Ele ndo teve nunca a curiosidade , nem nunca terd os meios, de ler as trinta e
duas sonatas como eu li. Como os pianistas da minha época e anteriores, da
fase aurea do piano, do piano comecando realmente como instrumento, todos
liam o repertorio inteiro. Eu li todo o Chopin, eu li todo o Schumann, todo o

Brahms, tudo que tinha pra ler... Em vez de ler gibi, que faz parte da formacao
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literaria da nossa juventude, que fica lendo revistinha em vez de ler literatura, da
mesma forma, o instrumentista que ndo Ié... Essa sua preocupacao de procurar
saber, de analisar, a leitura constante das obras musicais abre esses caminhos
e explica muita coisa."”

Aparentemente, podemos pensar na leitura como passividade: o leitor
recebe a obra pronta, sem que dele seja exigido qualquer trabalho. No entanto,
se olharmos mais profundamente, a leitura se nos revela uma atividade
extremamente rica. Segundo Luigi Pareyson, "Ler significa ‘'executar'. E
efetivamente a obra de arte s6 se mostra como tal a quem a sabe ler e
verdadeiramente executar."101

Para executar, o leitor precisa estabelecer um diadlogo entre sua propria
personalidade e a obra, precisa interpreta-la através do seu imaginario pessoal.

"Ler ndo quer dizer abandonar-se ao efeito da obra, sofrendo-o passivamente,

mas assenhorear-se da propria obra, tornando-a presente e viva, ou seja, fazendo-lhe o

efeito operativo."102

Dessa forma, a leitura se revela como uma atividade complexa e
dindmica, agindo sobre o leitor e provocando nele uma acéo.

Por este motivo, entendemos a importancia que H.A. da ao fato de, ainda
muito novo, ter lido uma grande quantidade de musica. Essa, com certeza, foi

uma experiéncia decisiva no seu desenvolvimento artistico e musical.

*ESCOLAS PIANISTICAS
Através do relato de Heitor Alimonda, observamos que na primeira
metade do século XX a popularidade das "sele¢cdes" de obras para piano era

ainda muito grande. Essa tradicdo remonta ao século XIX, quando essas

10Ypidem, p. 211
107pidem, p. 213
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selecbes traziam principalmente arranjos para piano de Operas conhecidas,
arranjos elaborados de modinhas populares, fantasias e coisas do género. Muita
coisa mudara, mas as gravacfes em disco dos anos trinta ainda conviviam com
essa pratica musical doméstica, preservada em grande parte pelo papel que o
piano desenpenhava na educacao das mocas de familia.

Paralelamente, o piano passou a desempenhar um papel mais importante
dentro da sociedade na virada do século. Ele ja deixara de ser apenas um
instrumento doméstico e se tornara um instrumento de concerto desde meados
do século XIX, desde Thalberg... Mas isso ainda ndo fora o bastante para acabar
com a primazia da Opera. Isso s6 aconteceria efetivamente nas primeiras
décadas da Republica. A figura do concertista, intérprete de musica "séria", era
agora um simbolo dos novos tempos. No virtuose solista, bravura e técnica
estavam em equilibrio (como no ideal positivista) e ele vinha substituir o
sopranista do teatro lirico e as divas do Bel Canto.

Mais de acordo com 0s novos tempos, era hatural que o pianista fosse
favorecido pelo sistema e assim surgiram importantes escolas pianisticas,
concentrando-se principalmente no Rio e em Sao Paulo.

"Quando eu fui morar em S&o Paulo, em 1930 (meu Deus, 14 se vao 67
anos!), fui estudar com Agostinho Cantu. Ele era o genro do Luis Chiaffareli e
herdou a escola, a casa, tudo enfim. A grande forca em S&o Paulo nos anos
trinta, até quarenta, eram as escolas pianisticas. As escolas pianisticas tinham
uma forca tremenda. Naquela época as grandes escolas eram Cantu, herdeiro
do Chiaffareli e um outro grupo que foi se formando e entdo apareceu o
professor Kliass, que foi um outro elemento importante. Os representantes da
escola Kliass foram, primeiramente Ana Estela Schiek, a maior intérprete de
Villa-Lobos, qualitativa e quantitativamente. E a outra representante da escola

Kliass é Yara Bernete.
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Essa primazia da escola pianistica era vista de uma determinada
maneira, de um ponto de vista unilateral, porque esse pessoal sO pensava em
piano, sé interessava o piano, etc... No entanto, esse Cantl, seguindo uma
tradicdo do Chiaffareli, fazia mensalmente uma audicdo onde se apresentavam
violinistas, cantores e os bons alunos de piano, tocando a dois pianos. Na casa
havia dois pianos de cauda Bechstein maravilhosos e um 6rgdo, fora outros
dois ou trés outros pianos espalhados pela casa.

Com isso, eu consegui com que essa mentalidade pianistica burra fosse
se abrindo no sentido de que musica ndo € so6 piano."

Essa visao "unilateral" da musica, adquirida pelos pianistas, é resutado de
um direcionamento exclusivista do ensino, que atribui ao piano sempre a funcéo
de solista, de destaque, de "rei dos instrumentos”, limitando seu uso e seu
repertorio. Consequentemente, 0 entrosamento do pianista com outros
instrumentistas se torna mais raro e dificil e para muitos a musica é uma
experiéncia bastante solitaria.

"Do ponto de vista de uma certa consciéncia e tudo mais, até de uma
certa civilidade, vamos dizer assim, o pianista € um solitario absoluto. Acaba
virando um egocéntrico. Porque a musica do piano € egocéntrica hum certo
sentido. Mas entdo, com esse desenvolvimento todo, minha cabeca se abriu
para essa idéias: 0 que é que O piano representa dentro da musica, qual a
funcado do piano?"

Uma das respostas que H.A. encontrou estava na musica de camara. O
relacionamento com outros musicos, de diferentes instrumentos, obrigou-o a
conhecer outros usos do seu préprio instrumento.

Tocando com um violino, por exemplo, o piano € obrigado a sustentar os
graves a maior parte do tempo, a atingir uma intensidade relativa aquela que o

outro instrumento pode alcancar, e assim por diante. Com um violoncelo, a
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histéria é outra. Com um fagote, ainda outra. Entdo o pianista se vé obrigado a
adaptar-se e a conseguir diferentes sonoridades; a ora tocar o solo, ora o
acompanhamento; a buscar diferentes cores em fungdo do equilibrio sonoro.
Dessa forma, acaba encontrando o lugar do piano no meio dos outros
instrumentos.

"Com isso, essa mentalidade que desenvolvi em crianca dessa pesquisa
através da leitura, foi o0 que me abriu o campo da propria leitura: vamos ler
fazendo musica de camera, vamos ler acompanhando, vamos ler assim assado,
etc. etc...

E nessa época uma outra coisa me aconteceu, sdo coisas assim fortuitas
gue acontecem na minha vida e que tém me ajudado muito. Eu entrei no
conservatério de Sado Paulo nos anos trinta e dois, trinta e trés (eu acabei o
conservatorio em trinta e nove), mas eu ndo tinha dinheiro para pagar o
conservatorio. Entdo eu consegui (naquele tempo néo se falava em bolsas de
estudo) uma ajuda, eu teria os cursos de graca se eu acompanhasse todas as
aulas de canto, e ainda outras.

Foi outra escola. Uma escola que me foi imposta por problemas
econbmicos e que acabou sendo um grande ganho pra mim outra vez. Porque ai
eu acompanhei tudo. Eu me lembro que quando alguém de repente dizia assim:

- "Ah, eu vou estudar a transcri¢do do quarteto do Rigoletto(*)"

Eu ja tinha estudado aquilo vinte vezes, de tras pra diante e o cara que ia
tocar o quarteto do Rigoletto jamais havia sequer escutado o quarteto, essa obra
gue é cavalo de batalha de centenas de pianistas..."

Essa experiéncia narrada por H.A. diz respeito & postura do um musico
gue deixa de ser apenas aluno para ser também um profissional. A pratica de
conjunto ndo apenas abre seus horizontes como o torna mais responsavel e

versatil. Capaz de atuar em diferentes situacoes, ele encontra mais facilmente
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condicdes de trabalho; idealizando menos o momento do "concerto”, lidando
com situacdes menos pré-determinadas ele amplia o espaco da muasica na sua
vida e ganha autonomia.

"As mudancas vém vindo no sentido da ampliacdo do campo musical do
pianista. Eu tenho um aluno agora, precisando ganhar dinheiro e que ja esta
acompanhando duas classes aqui na Escola. O outro diz :

- "Eu posso tocar com fulano de tal, mas isso vai me tomar tempo."

N&o vai tomar tempo. Vai tocar com o clarinetista ou com aquele outro.

- "Eu posso tocar numa aula de ginastica.”

Vai tocar. Porque é praticamente impossivel vocé pegar um aluno e dizer:

- "Vocé s0 vai estudar piano.”

O que é que vocé garante pra ele? Infelizmente é assim..."

Luiz Carlos de Moura Castro, outro entrevistado, também teve na musica
de camara um importante fator de desenvolvimento musical e artistico.

"Bem cedo eu ja tinha um trio. Porque eu sempre me interessei por outros
aspectos da musica. Entdo o contato com os colegas pra mim foi muito
importante; e a musica de camara também me deu essa oportunidade de fazer
alguma coisa sozinho. De comecar a ver, até certo ponto, a qualidade dos meus
critérios, coisas desse tipo. Isso tudo foi muito importante.”

Nascido no Rio de Janeiro, a formacdo musical inicial de Luiz Carlos de
M. Castro nao foi académica, tendo ele estudado com professores particulares.
Segundo ele, esse foi um aspecto importante da sua formagao, pois nao estando
presos a um curriculo pré estabelecido, seus professores dirigiam seu estudo de
forma bastante pessoal. Davam ao aluno um tratamento particular, adequado as
suas reais necessidades.

"Quando eu comecei a estudar, era uma outra época; era uma epoca em

gue se procurava dar uma formacdo musical muito maior. Por exemplo, uma das
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condicbes para eu ser aceito pelo professor Fontainha, quando eu tinha seis
anos, foi de encontrar imediatamente um compositor com quem eu fosse
trabalhar solfejo, improvisacao, teoria, harmonia. Ent&o eu trabalhei entre os seis
e 0s nove anos com Assuero Garritano, um compositor gaiucho amigo do
Fontainha e que era catedratico da Escola de Musica. Eu trabalhei com ele uns
trés, quatro anos e depois disso eu fui imediatamente trabalhar com o Paulo
Silva. Fazendo o método dele que era uma mistura de harmonia, contraponto,
teoria, instrumentacao, solfejo, composicéo; tudo ao mesmo tempo.

Os outros professores também davam uma base muito grande sobre isso.
Em S&o Paulo o Kliass, por exemplo, que era um grande amigo do Fontainha,
eu ndo sei exatamente como ele procedia, mas se V&, pela preparacdo por
exemplo da Yara Bernete, ou da Ana Estela Schiek, ou do proprio Jodo Carlos
Martins, todo um cuidado bastante grande com o aprendizado teérico. A Lucia
Branco mandava bastante alunos também para o Paulo Silva e ao mesmo
tempo ela tinha uma assistente, a Nise Obino, com quem o Nelson Freire
trabalhou, que era uma mulher bastante identificada com analise. O approach
dela com a partitura era completamente analitico, em detalhes, e ela sabia
trabalhar isso muito bem. Entéo havia esse caminho, digamos assim, que levava
um masico a uma compreensao muito maior da musica e ndo apenas através de
uma escola, ou de um conservatorio, ou de um curso, mas uma atencdo
especifica dada a cada um. Eu acho que é isso o que mudou mais. Com a
massificacdo, no mundo inteiro, agora o ensino especifico de piano € muito
maior. Entdo, hoje ha muito mais pianistas que trabalharam bastante certos
aspectos de agilidade, de precisdo e sdo capazes de fazer uma porcdo de
coisas no piano, mas com uma base tedrica e com uma base real de musica

bastante limitada e bastante pequena.”

53



Apesar de ter estudado durante um longo periodo em Budapeste e
atualmente residir nos Estados Unidos, M.C. considera que a base de sua
formacdo musical foi adquirida aqui no Brasil, com mdusicos brasileiros de
excelente nivel musical.

"A minha formacdo musical foi feita aqui no Brasil. Completamente feita
aqui. O que eu aprendi l4 fora e foi muito importante, em Budapeste, foi um
aprofundamento da parte mais germanica da musica e que me deu uma
seguranca maior em relagdo a isso. Embora eu tivesse tido uma iniciagéo,
guando crianca, bastante alema, depois disso eu tive uma formagao mais latina,
mais francesa. O que Budapeste me deu sobretudo foi uma seguranca maior e
completado com a ligacdo que eu tive com Lilly Krauss, que, embora eu néao
fosse aluno dela eu aprendi enormemente sobre a musica dos classicos
vienenses. E também aprendi muito com a experiéncia de viver e ensinar nos
Estados Unidos e ter acesso a muita coisa. Mas a formacgéo foi toda aqui. (...)

Eu acho que os meus professores foram todos importantes. O Fontainha
me deu uma base técnica e musical que me serve até hoje. Ele me deixou com
uma compreensdo musical bastante grande, limitada pelo fato de que eu era
uma crianga, um adolescente. O Arnaldo Estrella me ensinou o lado profissional.
E o Paulo Silva me ensinou musica. O que é realmente musica, 0 que € compor,
instrumentar, exercer uma fungédo de musico completo.”

M.C. fala desse seu periodo inicial como uma época em que ndo apenas
o ensino diferia bastante de agora como também era reflexo de um mercado
musical diferente do atual em muitos aspectos. O custo de uma carreira era
menor, as chances de estudar fora eram maiores e - esse & um detalhe

importante - o pablico era outro.

*O PUBLICO E OS CONCERTOS
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O publico de hoje, acostumado com a perfeicdo asséptica das gravacoes
em estudio, passou a avaliar a qualidade de uma interpretacdo baseando-se
principalmente no aspecto técnico virtuosistico do intérprete e das obras. Uma
vez que o publico ndo tem um critério de avaliacdo mais consistente, a funcao
de selecionar ficou relegada aos juris de concurso e as instituicbes de ensino.
Dessa forma, alguém que tenha no curriculo tal prémio ou tenha estudado com
fulano de tal passa a ser automaticamente aceito pelo publico, mesmo que no
palco esse musico nao faca jus aos seus titulos.

"O préprio mercado do mundo do piano € um mercado onde ha bastante
gente que toca muito bem (porque hoje vocé ndo consegue fazer nenhuma
carreira sem tocar muito bem) mas que interpretativamente € muito mediocre,
bastante mal informada. Mas que é aceita pelo publico porque o publico cada
vez tem menos a ver com 0s concertos. Também essa era uma das grandes
diferencas. O que chamou a atencdo sobre o Nelson Freire, sobre o Arthur
Moreira Lima, sobre eu mesmo [L.C. de Moura Castro] ou sobre a Vera
Astracan, etc. e tal, ndo foram professores de muasica nem concursos, foi o
proprio publico. O publico, de uma certa maneira, nos ouviu e comegou a pedir
concertos nossos. Pelo que nés faziamos, pelo tipo de personalidade que ndés
tinhamos. Isso hoje, vocé sabe, é praticamente impossivel. Tudo se passa por
intermédio de organizacdes, de concertos e curriculos e instituicbes e
concursos, a coisa é muito mais burocratizada. (...)

O publico que vai aos concertos gratuitos tem uma tendéncia a ser
bastante benevolente, porque ele j4 esta contente de ter acesso a musica viva; e
0 publico que vai aos concertos pagos compra pacotes. Sobre os quais eles nao
ttm o menor poder de decisdo; sdo outras pessoas que decidem. S&o,

naturalmente portanto, os empresarios (e nos lugares onde ha a intervengéo do
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Estado, as pessoas politicas) que fazem esse jogo. O publico perdeu esse poder
€ com isso o publico hoje ndo se apega mais a ninguém."

Saloméa Gandelman, a terceira entrevistada, discorda em parte da idéia
de que o publico tivesse uma influéncia direta no sucesso dos concertistas
iniciantes e, consequentemente, nas suas carreiras. Vinda de uma formacéo
académica - passando pelo Conservatorio Brasileiro de Musica e pela Escola
Nacional de Musica - ela lembrou a importancia e o prestigio dos concursos
naquela época.

"No Brasil, havia os Concursos Para a Juventude, promovidos pela
Orquestra Sinfonica Brasileira. Eu mesma tive a sorte de fazer dois concursos e
tocar duas vezes com a Sinfonica Brasileira. Na primeira vez que eu toquei, 0
Eleazar de Carvalho estava acabando de chegar dos Estados Unidos. A
Sinfénica fazia concertos no Cinema Rex, aos domingos, e o cinema ficava
cheio até la em cima. E os concursos eram muito renhidos atraiam muito
publico. Era uma coisa muito emocionante para o estudante.

Entdo nés tinhamos os Concursos Para a Juventude, os Concursos da
Medalha de Ouro... (...)

A Escola de Mdusica promovia o Concurso da Medalha de Ouro, que era
extremamente competitivo, pois ai entrava o prestigio de um professor ou de
outro professor, as vezes aquele que ganhava o concurso ndo era aquele que
mais merecia, mas cujo professor tinha mais prestigio, essas coisas de
politica... Entdo o que se oferecia no Rio de Janeiro? Esses concursos dos
guais eu falei, a Radio Ministério da Educacdo promovia concertos também,
coisas muito modestas."

No entanto, os concursos citados por S.G. tinham uma funcdo clara:
apresentar ao publico os jovens concertistas. O publico daquela época estava

envolvido com a musica erudita de uma forma mais participante, havia um real
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interesse em saber quem seriam os solistas da préxima temporada, quem eram
0S novos talentos. Hoje os concursos acontecem a parte da sociedade, com
uma platéia formada principalmente por aqueles que estdo diretamente
envolvidos com o evento.

As temporadas de concertos da primeira metade do século também
tinham caracteristicas bem diferentes das de hoje. Segundo M.C., os grandes
solistas faziam séries de varios concertos e lotavam o teatro, pois contavam com
um publico fiel e numeroso.

"Outra grande diferenca também de quando eu comecei minha carreira é
gue eu ouvia pianistas que tinham o que se chama de um "publico". Brailowsky,
por exemplo, tocava oito ou nove recitais com o0ito ou nove programas
diferentes aqui no Rio. Backhaus tocava oito ou dez recitais, Rubinstein tocava
sete, oito recitais... Essa gente lotava um teatro. Hoje ndo ha nenhum pianista
que lote um teatro por mais que uma vez. Mesmo em Nova lorque, a coisa que
mais se pde quando eles vao tocar no Carnegie Hall € "Only appearance in New
York". E quando fazem uma série, como Andras Schift faz por exemplo, € uma
série em lugares menores. Com poucas excessdes. Um Pollini ainda faz uma
série de sonatas de Beethoven. (...)

As pessoas vém, fazem um concerto e desaparecem. O resultado disso é
gue a marca deixada sobre 0s jovens intérpretes € muito pequena. Vocés nao
tém uma marca como eu tive, de um Giezeking, de um Backhaus, de um
Brailowsky, de um Rubinstein, porque hoje eles vém e desaparecem. NO&s
ouviamos essa gente com constancia. Era uma outra época e um outro sentido

da profissao. A profissao perdeu bastante com isso."

*REPERTORIO
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Importante também é o fato de o intérprete estar irremediavelmente
sujeito a um formato de concerto, a um determinado tipo de repertério escolhido
dentro dos limites impostos pelos programas de concursos e pelos
conservatérios de musica. Ele é condicionado desde o pricipio a uma série de
padrbes estéticos rigidos, voltados para um passado musical extremamente
idealizado. Como o préprio M.C. salientou: "Nés estamos transformando em
idolos apenas aqueles que ndo tocam a musica do seu séeculo.”

Amparado por toda uma estrutura que favorece a perpetuacdo de um
modelo cultural pré-estabelecido, o pianista de concerto foi perdendo o
compromisso com a contemporaneidade. No Brasil, até o final do século XIX ele
ainda tocava a musica contemporanea do seu tempo e além disso tinha uma
tradicdo de improvisacdo e arranjo sobre temas operisticos e temas do gosto
popular que davam ao repertério um carater de atualidade, liberdade e
cumplicidade com o publico. Como disse H.A. no seu depoimento,

"(...) vocé ia aos concertos e ndo havia um concerto que nao comecgasse
com uma transcricdo. Isso até 1940, por ai. Os grandes pianistas sempre
iniciavam com uma grande transcricdo, as vezes de alta estirpe, como uma
toccata em dé, de Bach-Busoni ou a propria toccata e fuga em ré menor. ISso
também tem uma explicacdo, porque essas transcricbes usam o grande
virtuosismo. Era nessas transcricbes que o0s antigos pianistas, 0os pianistas que
viraram o século, baseavam sua formacado: nas transcricbes de Opera. Os
programas eram muito baseados nisso, dada a facilidade auditiva, quer dizer,
agradava ao publico (ndo era uma 111 que ia agradar o publico daquele
momento), um publico ndo especializado. Pouco a pouco essa coisa foi se
especializando, foi se elitizando.”

Esse processo de elitizagdo teve como consequéncia o fim dos virtuoses

compositores. A exigéncia técnica que o repertério predominantemente classico
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e romantico impdos ao instrumentista e a concorréncia gerada pelo surgimento
em grande escala de virtuoses de alto nivel, sujeitaram o intérprete a muitas
limitacoes.

Uma parte da autonomia do solista brasileiro do século XIX advinha do
fato dele ndo ser a figura mais comprometida com o regime, de néo ser ele o
representante maior da Monarquia. Como ja foi dito antes, ele era um satélite da
Opera. Devido a inversao dos papéis ocorrida na virada do século, ele foi ficando
cada vez mais identificado com o patrimonio cultural representativo do poder
republicano. Ele se tornou o principal simbolo da cultura de elite e, por isso
mesmo, responsavel pela preservacao da heranca musical européia.

Por uma consequéncia légica, a medida que o grau de especializacao do
intérprete foi aumentando, sua liberdade em relagéo ao repertorio foi diminuindo.

Comprometido com a difusdo do ideal classico-germéanico, o pianista solista

deixou de se sujeitar a Opera em nome da renovacdo e evolucdo do gosto
musical. E depois, fechou os ouvidos para as novas tendéncias em nome da
preservacdo da tradicdo, desacreditando qualquer possibilidade de
transformacédo dentro daquilo que se convencionou chamar de "grande musica"
ou "musica seria”.

Apesar disso, M.C. cita importantes intérpretes que reservaram em seus
repertdrios um significativo espaco para a producdo contemporanea, ainda que
fossem essencialmente executantes de musica do passado.

"Veja por exemplo, Horowitz tocava a sonata de Barber quando ela foi
criada, a sétima de Prokofiev quando ela foi criada, Rubinstein tocou
"Petrouchka” e a "Prole do Bebé" quando elas foram criadas, o proprio
Schnabel, se nédo tocava musica contemporanea compunha mausica
contemporanea. Entdo ficou essa dicotomia, essa separagdo completa. Hoje,

somente assim um Brendel ou um Pollini ttm uma compreensdo musical da
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musica contemporanea, tém uma bagagem. Evidentemente que ha outros, mas
esses sdo 0s que agora me vém a cabeca... Ha, por sua vez, alguns que tém
um conhecimento muito grande em relagdo a masica classica ou romantica, do
ponto de vista formal, mas que estdo perdidos em relacdo a mdusica
contemporanea. Uns que estdo envolvidos com a musica contemporanea estdo
perdidos em relacdo a musica classica. Entdo fica um intérprete pouco versatil,
eu tenho um pouco de medo disso, dessa excessiva especializagdo. Eu acho
gue o intérprete devia ser um pouco de todos os lados. Ele tanto deve se
interessar pela maneira que se toca Ligeti como pela maneira que se toca Bach.
Eu gostaria que quem toca Ligeti soubesse Bach. E quem toca Bach soubesse

Ligeti."

O INTERPRETE E O COMPOSITOR

Tomando como ponto de partida essa reflexdo sobre a versatilidade do
intérprete, discutiremos agora um pouco a relacdo entre interpretacdo e
composicao. Essas duas atividades que estiveram interrelacionadas na origem,
hoje encontram-se profundamente separadas, especialmente quando nos
referimos ao universo da musica erudita.

Como salientou H.A., a formacdo do musico sofreu mudancgas radicais
depois do surgimento dos grandes intérpretes, depois da revolu¢do burguesa,
gue criou as grandes salas de concerto e fez do solista um idolo de massas.

"(...) tem um livro extraordinério sobre técnica pianistica... Kochevitsky,
talvez... € um dos dltimos livros que saiu sobre pianismo e que faz um historico
muito bonito sobre essa coisa da vinda do clavecinismo até nossos dias e o que
ele chama a atencdo € justamente para isso que vocé esta na cabeca. Quer
dizer, no barroco, ndo havia intérprete. vocé criava sua propria musica, vocé

tocava, vocé fazia sua musica. Por que Bach nao botou indicacbes de
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ornamento, ele e seus contemporaneos? Todo mundo sabia ornamentar, todo

mundo era aprendiz de musico.

O objetivo era a musica, apenas a musica. Aparece o piano. O piano
comeca a se desenvolver, comec¢a a aparecer uma técnica mais exigente de
execucao do instrumento, entdo, diz esse autor, comeca o "emburrecimento” do
musico. Ele ndo tinha mais tempo para se dedicar a musica ele tinha de ficar
horas e horas estudando a fim de vencer o mecanismo do instrumento. Entéo
ndo dava mais tempo de pensar na musica.”

Desde que o musico parou de "pensar na muasica" para entdo se tornar
instrumentista, muita coisa mudou. Criou-se um descompasso entre seu gosto
musical e a producdo contemporanea. A partir dai, intérprete e compositor tém
andado por caminhos separados, cada um preocupado com a sua atividade,
incompreendendo-se mutuamente. Os intérpretes atuais que tocam musica
contemporanea sédo, em geral, aqueles que buscaram aproximar-se dos
compositores. Através desse contato eles podem derrubar muitas barreiras que
a formacéao diferenciada de ambos impde.

M.C., por exemplo, gravou a obra completa de Alberto Ginastera, de
guem era amigo intimo. Na entrevista ele falou sobre o universo do compositor e
o do intérprete, como esses universos se interpenetram e se diferenciam.

"Sao dois aspectos completamente diferentes. A criacdo do compositor,
embora tenha especificidade, € uma coisa um pouco mais vaga. Ao intérprete
cabe dar entdo a matéria sonora e nesse momento existe uma transformacéo.
N&o ha nenhuma duvida sobre isso.

Como isso sempre me interessou, eu procurei sempre estar junto de
compositores e eu sempre estou tocando alguma coisa de compositores atuais e
vivos. Compositores que eu respeito, alguns grandes amigos... De toda

maneira, sdo duas funcOes bastante diferentes, inclusive porque o compositor
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ndo € necessariamente seu melhor intérprete. Trabalhei com vérios
compositores que também sao pianistas, mas nem sempre eles sdo os melhores
intérpretes das suas préprias obras. Porque é um outro mundo e ndo € muito
facil vocé se colocar dos dois lados disso. Isso foi bastante facil para Liszt, para
Chopin, para Mendelssohn, mas o proprio Beethoven teve problemas com isso,
Brahms teve problemas com isso. Ja tipos como Ravel, Tchaikowisky, esses
tiveram problemas sérios em relagéo a isso.

Entdo, eu acho que sédo dois mundos diferentes mas que séo interligados,
porque o0 compositor precisa ter alguma familiaridade com os instrumentos,
porque sendo ele ndo tem uma idéia sonora clara do que ele esta escrevendo. E

0 intérprete, que nunca compds, que nunca trabalhou com composicdo, também

nao sabe se meter um pouco sob a pele do compositor. Ele precisa primeiro ir

descobrindo um pouco qual era o processo de composicdo daquela obra para

depois disso entdo dar a criacdo sonora, dos planos sonoros, mas pra isso ele

precisa lidar um pouco com composicao."

Apesar das diferencas que separam intérprete e compositor, a obra de
arte é o objeto comum a atividade de ambos. Tanto um quanto o outro s&o
responsaveis pela vida e existéncia da obra de arte e ocupam funcdes
diferentes, porém interligadas, nesse processo.

Antes do compositor dar forma a obra ele precisa criar para si, para dar
direcdo ao seu trabalho, uma imagem daquilo que vir4 a ser a obra completa e
acabada. Entretanto, uma vez iniciado o trabalho de constru¢cdo da obra, ela
comeca a falar por si mesma, a matéria sobre a qual ela esta sendo formada
imp0de limites a sua realizacdo, limites esses que transformam passo a passo a
idéia original. A imagem interna que o compositor tem daquilo que seria a obra

acabada, vai se modificando, vai se adequando a obra concreta até o ponto em
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gue imagem interna e obra coincidem. Neste momento o artista da a obra por
finalizada.

O intérprete, por sua vez, encontra a obra completa e tem como objetivo
fazé-la viver através da sua interpretacdo. Como define Luigi Pareyson, "(...) a
atividade desencadeada para interpretar € a adocédo do ritmo do objeto."103

Interpretar é refazer os passos que levaram a sua formacdo e as pistas
gue indicam esses passos devem ser encontradas na propria obra, devem
constituir uma "lei de coeréncia" da obra como um todo; a interpretacdo € uma
visdo dindmica da obra.

"N&o é capaz de vé-la como obra de arte quem ndo conseguir perceber a lei de
coeréncia de sua acabada perfeicdo tornar-se lei de organizagdo do processo que a
formou. (...)

Ora, tudo isso quer dizer que o leitor [intérprete] ante a obra de arte se deve
achar num ponto de vista bem semelhante ao do artista [compositor]. (...) ele deve
redesdobrar o processo de formacgdo que esta todo incluido na obra formada e revé-lo
em movimento; deve considerar a obra dinamicamente e saber reconhecer, naquilo que
ela é, aquilo que ela quis ser; deve entrar na vida da forma para vé-la agir como
formante. Isso significa, precisamente, colocar-se diante da obra no mesmo ponto de
vista em que se achava o artista enquanto a formava: tanto o artista quanto o leitor
consideram a obra como formante e a vém no seu carater dinamico e operativo, 0
primeiro para fazé-la no mesmo ato que a inventa, o segundo para poder executa-la."104
Resumindo entdo essa consideracao sobre as func¢des do intérprete e do

compositor:

"Assim como o artista ndo pode produzir a obra a ndo ser tentando fazer

possivel o ponto de vista do leitor, da mesma forma o leitor, como se viu, ndo consegue

103 pidem, p. 175
104 phidem, p. 238 e 239
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executar a obra a ndo ser tentando colocar-se diante dela no ponto de vista do

artista."105

A comunicabilidade entre o compositor e o intérprete aparece entdo como
algo natural, uma vez que ambos estdo envolvidos com o0 mesmo objeto. Dessa
forma, as experiéncias de um sO tém a enriquecer 0 outro e € isso 0 que
confirma Heitor Alimonda.

Intérprete da obra integral de Claudio Santoro, ele foi amigo intimo desse
compositor. Ele explica um pouco como se dava a troca musical entre ambos:

"Eu convivi muito com compositores. Isso também foi muito importante.
Todo o processo de composicdo de Claudio Santoro, por exemplo, que morou
comigo, moramos juntos em Londres, num monte de lugares, muitas vezes ele
chegava pra mim e dizia:

- "Heitor, vocé acha que isso estd bom?™

Eu dizia:

- "Esta 6timo. Mas talvez eu dividisse essa passagem em duas maos, nao
esta bem solucionado aqui, espera, vocé botou aqui cinco oitavas, 0 que vocé
estava querendo? Talvez colocando assim ou assim talvez dé o mesmo
resultado..."

Mas ele perguntava no intuito de melhorar o caminho e ndo de mudar a
idéia, que era dele. Se esse caminho ficaria melhor de pedra, ou com madeira;
se ficaria melhor um assoalho de madeira ou um piso de ladrilho. Vocé modifica
um caminho, mas quem vai passar por la € ele e sou eu, ele com a sua
totalidade e eu com a minha.”

Nos conservatorios, apesar de haver tanto compositores como intérpretes

estudando lado a lado, a troca entre ambos ndo é estimulada. Na escolha do

109pidem, p. 240
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repertorio obrigatorio dos intérpretes - e ndo estamos falando apenas dos
pianistas - raramente entram obras de compositores vivos. O intérprete de
musica erudita estuda prioritariamente a muasica dos mortos e por iSso muitas
vezes tende a idealizar o compositor como uma entidade sobre humana, como
um "iluminado” sem existéncia corporea.

Essa relagdo de veneragdo do intérprete para com o compositor resulta
em grande parte da absoluta falta de intimidade que a maioria dos intérpretes
tem com o processo composicional. A experiéncia de compor € muitas vezes
descartada pelo intérprete com a desculpa de que h4 uma abundante literatura
musical para o instrumento.

Ainda no depoimento de H.A. temos uma andlise das transformacdes que
0 pianista solista sofreu desde seu surgimento, descritas por Arthur Rubinstein.

"Rubinstein, numa entrevista disse o0 seguinte:

- "Eu pertenco a trés geracdes de pianistas: a primeira, que tinha a
obrigacdo de modificar tudo o que estava escrito; a segunda, que comegou a
procurar melhorar e ndo estudou suficientemente.”

E é verdade, a vida do Rubinstein foi assim, primeiro ele improvisava
sobre as musicas que ele tinha que tocar; segundo, ele sempre tocou muito mal
pianisticamente até uma determinada época da sua vida; e a terceira geracao
ele se refere assim:

- "Eu ouvi falar de um sujeito que nao erra nenhuma nota. Um tal de
Horowitz."

O que foi que ele fez nessa época? Parou de tocar, alugou uma casinha
na Suica, botou um piano na garagem e ficou trés anos estudando. Limpando.
Passou trés anos fazendo a "limpeza" absoluta de tudo que ele tocava. Ninguém
tocava 0 que estava escrito ndo. Aos poucos é que veio vindo essa coisa do

pianista que obedece absolutamente o que esta escrito.”
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Um tanto quanto anedotico, esse depoimento de A. Rubinstein fala do
processo de transformacdo do mdusico erudito nos ultimos cem anos. Os
principais resultados desse processo talvez sejam o compromisso de fidelidade
ao texto e o aprimoramento técnico da execu¢do. Se por um lado essa busca
devolveu a beleza original a varias obras que vinham sendo deturpadas pelas
releituras dos intérpretes romanticos, por outro lado o0s intérpretes
contemporaneos muitas vezes destroem uma obra por confundir perfeicdo com
omissao: nao interpretam no sentido mais completo da palavra, limitam-se a
repetir aquilo que esta escrito na partitura isentando-se de qualquer contribuicdo
significativa.

O resultado final ndo pode ser chamado de interpretacdo uma vez que a
interpretacdo implica num profundo relacionamento do intérprete com a obra -
ele se compromete a transmitir o seu modo de ver aguela obra - e para tanto é
preciso entendé-la profundamente.

M.C. estabelece uma relagéo entre a formacéo deficiente do intérprete e a
situacao atual do mercado erudito mundial.

"(...) fica um mercado muito sobrecarregado e com uma percentagem
bastante grande de gente que nédo tem condi¢cOes de personalidade pra isso. O
resultado disso é que o recital de piano esta em decadéncia. Porque realmente,
de vinte recitais que eu ouco, se eu encontrar um que vale a pena ja é realmente
alguma coisa... O resto nao vale a pena. N&o vale a pena, quer dizer, do ponto
de vista concertistico integral. Vale a pena do ponto de vista de ser uma pessoa
gue toca, que toca bem... Mas que esta no lugar errado. Sao pessoas que estdo
tocando nas grandes salas de concerto do mundo; elas em principio nao
pertencem a isso. Elas ndo tém o que € necessario pra isso; elas ndo tém nem
uma personalidade nem uma opinido. A opinido delas é feita de uma colecéo de

clichés que elas ouviram em conservatorios de professores que hoje em dia
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também sd&o muito mediocres. Entdo é uma mediocridade gerando
mediocridade. Mediocridade apenas nesse sentido grande; mediocridade ndo no
sentido de bobagem ou porcaria, mas de coisa média. Nao coisa alta. (...)

Eu acho que o intérprete de hoje, por uma mania de perfeicdo e de
técnica e de comparagdo com o disco, esta passando um tempo muito grande
ocupado com isso em vez de se ocupar com outras coisas, que na minha
opinido sdo bem mais importantes. E a0 mesmo tempo, essa dita perfeicdo, até
gue ponto ela é util? Eu me pergunto muitas vezes se ndo se esta sacrificando,

por uma perfeicdo de acabamento desse tipo, a propria esséncia da musica."

sINTERPRETACAO

H.A. descreveu seu trabalho em analisar as trinta e duas sonatas de
Beethoven e o quanto ele descobriu nesse processo.

"Eu fiz um trabalho, para mim, que me interessou muito. Eu peguei as
trinta e duas sonatas de Beethoven e separei "problemas mecanicos": tercas,
oitavas, arpejos, arpejos diatdnicos, arpejos de sétima, polifonia, trinados, etc.
Fiz um exame completo de todas as sonatas, xeroquei e fui cortando com a
tesoura e reunindo esses elementos em grupos. Depois comecei a analisar.

Beethoven usa, em arpejos, por exemplo do-mi-sol-do ou do-sol-mi-do e
mil outras formas, invente a variante que vocé quiser: Beethoven usou. Agora,
pega uma sonata daquelas onde esté la, chapada, uma passagem em arpejos,
modifica a estrutura: uma droga!

E ai vocé se pergunta, "Que loucura, aqui s6 podia estar este arpejo e
ndo algum outro." Por isso eu digo que vocé ndo pode querer simplificar. Esta
muito dificil tocar oitavas quebradas; tem gente que faz oitavas simples, tem
gente que faz com méos alternadas. Nado € a mesma coisa! Essa modificagéo

destréi a estrutura musical e a emocao. Esse fendmeno estético que te permite
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dizer: "Isto & Beethoven", porque isso é um fendmeno estético, eu nao entro
nem em estilo, estilo pra mim é besteira, estilo é o que o cara escreve..."

O estilo ndo é, portanto, algo que se possa ver em separado da obra. O
estilo € "(...) o 'modo de formar', pessoal, irrepetivel, caracteristico; a marca
reconhecivel que a pessoa deixa de si na obra; e coincide com o modo como a
obra é formada. A pessoa forma-se, portanto, na obra: compreender a obra é
possuir a pessoa do criador feita objecto fisico."106

Nenhum tipo de generalizagdo acerca de um estilo pode dar conta da
realidade Unica que € uma obra de arte. Para interpreta-la € preciso conhecé-la
e enxerga-la na sua especificidade, e dela propria tirar as leis que regeram sua
formacao e que regem sua interpretacao.

"O executante deve encontrar na obra a forma formante, e s6 entdo, depois de
captar a lei de organizacao da obra, podera saber o modo como ela mesma exige ser
executada (...)

Dai se depreende que a fidelidade do executante ndo se deva ao autor, mas a
obra, ou entdo ao autor na medida em que este queria ou deveria querer aquilo que a
sua propria obra dele exigia."l07
Ainda que considerado a priori, 0 respeito ao texto se deve a existéncia

de uma lei de coeréncia interna da obra que seria destruida com a alteracdo de
suas partes.

"O gue esta no papel é absoluto. Se vocé tirar ou alterar uma nota, vocé
esta destruindo uma coisa absoluta. (...)

Eu quando toco uma obra, quando elejo uma obra para estudar, a
primeira coisa que acontece é o repeito absoluto aquela obra. Se eu escolhi, é

porque eu a considero alguma coisa inatacavel. Seja de quem for, do compositor

1062CO, UmbertoA definicdo da ArteRio de Janeiro, RJ, Elfos Ed, 1995, p. 30
107P AREYSON, Luigi. Op. Cit, p. 242 e 243
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meu vizinho aqui de sala, do momento que eu digo: "vou tocar”, ai eu vou me
ater absolutamente a musica que ele me deu. N&o vou tentar entender por
outros caminhos de forma nenhuma. Posso fazer a analise, pianisticamente ver
como funciona, e entdo eu toco. Ao aceitar a obra eu vou respeitar ao maximo
aquilo que o camarada colocou la dentro. E eu vou prestar uma ajuda a ele ao
tentar botar isso pra soar. Agora tudo que eu vou quebrar minha cabeca em
relacdo aquela obra, é o que estiver la dentro.

Essa coisa que eu te disse da maneira do Beethoven utilizar os processos
mecanicos, a escala, os arpejos, o trinado, a oitava, etc., isso em todas as
composi¢cOes vocé vai encontrar. Se vocé discordar de algo, vocé vai ter que
guebrar a cabeca até entender porque, e ndo dizer. "N&o, aqui ficaria melhor
isso..."™
Mas existe ainda a possibilidade do executante aprofundar-se na obra até
0 ponto de tornar-se capaz de reconhecer uma discordancia entre a lei de
coeréncia da obra e alguma de suas partes. O respeito pelo autor advém
justamente do reconhecimento da beleza e da coeréncia que encontramos em
sua obra. A partir dai, Pareyson discute a legitimidade das alteracdes feitas pelo
intérprete numa obra:

"Certamente, o puro fil6logo h& de contemplar horrorizado a possibilidade de um
executante se arrogar o direito de introduzir até a mais insignificante modificagdo no
texto do autor, e s6 de mau grado aceitar4, como sancionada pela tradicdo, a variante
poética que algum antigo e andnimo leitor de bom gosto e de singular perspicécia tenha
colocado no lugar de uma licdo por ele considerada falha. Limitar-se-4 a reconhecer a
possibilidade de o autor mudar ou melhorar em um segundo tempo o resto de sua obra e
que o critico aponte em uma obra 0s pontos menos felizes, porque no primeiro caso se
trata de uma continuagdo do processo formativo e no segundo do trabalho normal da

critica.
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Mas olhando-se bem as coisas, ha um aspecto pelo qual esses casos parecem
muito semelhantes: sempre se trata de inserir-se no processo de formagéo da obra para
ai descobrir a forma formante, de sorte que seja ela feita por um leitor ou por um
intérprete ou por um critico, 0 executante deve procurar seguir a obra tal como ela
mesma quer ser executada do mesmo modo como o autor teve que tentar fazé-la como

ela mesma exigia ser feita. Sé admitindo essa continuidade entre formacdo e execucao,

onde uma s0 é a lei para ambas, pode-se justificar a possibilidade dessas "correcdes" e

desses juizos, em que o executante mostra que se acha a tal ponto preocupado em

apresentar e interpretar e dar vida a obra como ela mesma o quer, que chega a tomar o

lugar do autor no fazer ou julgar aquilo que a prépria obra queria que ele fizesse. [grifo

meu]"lOS

A interpretacdo €, pois, um mergulho na génese da obra - um
"desconstruir" seguido de um "reconstruir" - através do qual o intérprete alcanca
um profundo grau de intimidade com o objeto interpretado.

A interpretacdo exige um olhar penetrante e ativo, exige respeito e
curiosidade. A compreensdo de uma obra ndo € algo externo a pessoa do
intérprete: ele chega a compreender a obra justamente no momento em que a
toma para si e forma a partir dela uma imagem interna e essa imagem é para ele
a prépria obra.

"Com efeito, o conhecimento sensivel é capaz de captar a realidade das coisas
somente enquanto |he figura, e portanto, lhe produz e lhe forma a imagem (...)
Tudo isso se explica sobretudo quando se leva em conta que o conhecimento

humano em geral tem carater interpretativo. A interpretacdo tem precisamente esse

carater produtivo e formativo (...)

108 pidem, p. 243
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Isso estd em conformidade, de resto, com a natureza da interpretagéo, que € um
tipo de conhecimento nitidamente ativo e pessoal. Sua natureza ativa explica seu carater
produtivo e formativo, e sua natureza pessoal explica como € que a interpretacdo é
movimento, intranquilidade, busca de sintonia, numa palavra, incessante figuragéo.

(...)[a interpretac@o] € uma tal forma de conhecimento em que, por um lado,
receptividade e atividade sdo indissociaveis e, pelo outro, o conhecimento é uma forma e
0 cognoscente é uma pessoa. [grifo meu]"109
O intérprete conhece o objeto ao mesmo tempo em que o recria. Tanto

mais fiel serd sua interpretacdo quanto mais profundamente for capaz de
conhecer os esquemas formativos desse objeto. Relacionando-os com seu
universo de experiéncias, com as formas que povoam aquilo que podemos
chamar de sua "visdo de mundo”, ele confere sentido aquilo que deseja
conhecer, ou seja, traduz o objeto para si. Esse traduzir nada mais € do que um
formar, e todo formar é um exprimir-se.

"A interpretacdo € um conhecimento em que o objeto se revela na medida em
gue o sujeito se exprime.

(...) € movimento, visando apreender o verdadeiro sentido das coisas, visando
fixa-lo em uma imagem penetrante e exaustiva, e a "traduzi-lo" em uma figura viva e
adequada.

(...) € uma producdo de formas, ou seja de imagens em que a interpretagdo
culmina e se encerra."110
Embora esse movimento interpretativo seja "potencialmente infinito" (uma

vez que no didlogo com o objeto a personalidade do intérprete poderia
estabelecer infinitas associacbes e produzir infinitas imagens) a interpretagdo

tende a uma Unica imagem, a uma unica forma. Alcancada essa forma (que para

109pidem, p. 171 e 172
110pidem, p. 181 e 182
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o intérprete é o proprio objeto interpretado) cessa o0 movimento e ocorre a
contemplacao.

"Como se viu, o0 movimento da interpretacdo € um processo de formacao, e o
repouso em que culmina a interpretagéo € contemplacao. (...)

A contemplacdo ocorre quando se estabeleceu esta adequagéo na qual a forma
interpretada e a forma em que se elaborou a interpretagdo coincidem, e coincidem
precisamente porque a forma interpretada aparece como forma s6 no momento em que
chega a ser forma a imagem em que ela é traduzida."111
Ainda que seja fugaz e logo em seguida dé lugar a um novo movimento

interpretativo, € no momento da contemplacdo que se da a conclusdo do
processo. O que vira depois serd um novo processo.

Uma pergunta se coloca: como separar interpretacdo de criacdo, uma vez
gue ambas tém como fim produzir formas?

A distincdo estd no fato da forma interpretada preexistir a interpretacéo,
enquanto que no criar ela existe apenas enquanto idéia. Na interpretacéo "(...) 0
ato de produzir a forma ndo é um criar, porque se trata de torna-la a imagem de
alguma coisa, de tal sorte que a contemplacdo sempre tem como alvo alguma
coisa cujo sentido se procurou em um fiel processo de interpretacdo. 112

Fechando essa andlise do processo interpretativo, do movimento de
busca de adequacéo entre objeto e imagem:

"Existe portanto uma dualidade inicial, caracteristica da interpretacdo em
movimento, em que se mantém distintos o insight acolhido e a figura que se esboga do
mesmo. Mas essa dualidade desaparece na contemplagédo, em que aparece finalmente

a forma no préprio ato que a produz para si"113

11Ypidem, p. 186 e 191
112pidem, p. 189
113pidem, p. 192

72



Resta-nos, finalmente, saber de que forma o intérprete deve proceder ao
interpretar, como ele deve colocar-se em relagdo a obra para compreendé-la em
sua esséncia e a0 mesmo tempo expressar-se a si proprio.

"Para conhecer as coisas, devo interroga-las, manté-las em uma certa
independéncia propria e na sua originalidade, como se fossem "pessoais”. E necessario
que eu deite sobre elas um olhar que seja mudo dialogo com elas, que estabelega com
elas aquele didlogo que brota de um encontro verdadeiro e auténtico, (...)"114
Se o olhar sobre a obra é absolutamente utilitarista, se ela é apenas um

pretexto para o intérprete expressar-se a si proprio e confirmar seus pontos de
vista, ndo ha interpretacdo. Também ndo ha interpretacdo se o executante
procura ser fiel a obra até o ponto de anular-se a si proprio, em nome de uma
suposta "pureza” ou "autenticidade histérica" na execucgao.

Ou seja, trata-se de manter-se integro em sua personalidade, porém
aberto a influéncia da obra. Deixar que ela fale para dela formar uma imagem e
ouvir a si proprio para ndo se perder em algo que lhe € completamente externo.

"N&o saber interrogar as coisas quer dizer fixa-las em presencas enigmaticas ou
destituidas de sentido, ou ainda lamentar-se ao ver que elas se rebelam diante de
nossas tentativas de utilizagao, destinadas ao fracasso justamente por ndo nos termos
preparado por uma oportuna interpretacgéo.(...)

Com efeito, para se compreender as coisas, para interpreta-las até o ponto de
chegar a contempla-las, é mister saber olhar com interesse e respeito, pois 0 interesse
faz o interpretante concentrar-se na coisa (...) € 0 respeito mantém a coisa em sua
identidade e independéncia, ndo permitindo que o sujeito se sobreponha até ao ponto de
se fazer surdo e incapaz de compreender na sua presun¢ao. Somente o interesse pode

fazer o olhar se agucar até se fazer interrogante, e somente o respeito € capaz de dirigir

114 pidem, p. 200
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o olhar até se fazer penetrante: gracas ao interesse o interpretante se torna capaz de
interrogar as coisas, e gracas ao respeito é capaz de escuta-las."11°
Finalmente, Pareyson faz uma série de recomendacdes que sdo mais de
ordem emocional do que propriamente técnica e ndo tém outro fim sendo o de
preparar espiritualmente o intérprete para a interpretacao.
"As recomendacdes de fidelidade feitas ao intérprete ndo podem ter outro
significado sendo este: faze de ti mesmo, de toda a tua inteira personalidade e
espiritualidade, de teu modo de pensar, viver e sentir um 6rgdo de penetracdo, uma
condi¢céo de acesso, um instrumento de revelacao da obra de arte. Lembra-te de que teu
problema ndo é nem dever renunciar a ti mesmo nem querer exprimir-te a ti mesmo.
Nao te proponhas como explicito intuito o de dar a tua nova interpretacéo, porque em
todo caso a execucgdo que daras sera sempre tua e sempre nova pelo simples fato de
que foste tu quem a deu. Nem creias que o teu dever seja anular a tua personalidade,
pois seja como for é impossivel que possas sair de tua pessoa, e mesmo uma tua
eventual "impersonalidade" serd sempre um teu personalissimo "exercicio". Lembra-te,
ao invés, que tu em pessoa deves interpretar a obra, ou seja, € precisamente esta a
obra que tu deves interpretar e a0 mesmo tempo é precisamente a ti que cabe

interpreta-la."116

*PROFESSORES E PEDAGOGIA

Sendo, pois, a interpretacdo um vasto territorio aberto a reflexdo, ao
guestionamento e a discussdo, acreditamos ser muito enriquecedor, senao
fundamental, a relacdo desse "pensar® com a pratica do intérprete. No
depoimento dos entrevistados encontramos justamente uma tendéncia a criticar

a falta de reflexdo e de clareza no trabalho de alguns de seus mestres.

119bidem, p. 203 e 201
116pidem, p. 221
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Paralelamente, aqueles professores que priorizaram a analise e a
experimentagao, juntamente com o respeito ao texto, foram os mais elogiados.

Saloméa Gandelman teve uma importante revelacdo quando travou
contato com a analise musical, através de Carl Ulrich Schnabel. Os professores
gue ela tivera até entdo nao relacionavam os conhecimentos teéricos e a prética
instrumental. Em geral diziam como se devia tocar tal obra sem no entanto
explicar porque.

"(...) eu tinha estudado durante alguns periodos com Carl Ulrich Schnabel.
Ele era filho do Arthur Schnabel e foi assistente do pai. Ele veio ao Brasil
diversas vezes. Ele vinha para o Curso Internacional de Férias de Teresopolis,
depois ele seguia pra Sao Paulo, ele foi a Bahia também e eu viajava, quando
ele estava em Sao Paulo, para ter aula uma vez por semana com ele. Entédo era
uma pessoa que tratava muito da técnica em fungdo dos resultados sonoros - o
gue também foi muito diferente, porque no meu tempo de formacéo, técnica era
uma coisa e interpretagéo, outra.

A meu ver as aulas com o [Arnaldo] Estrella ou com a dona Elzira
[Amabile] eram muito do tipo "faca assim" ou "eu gosto assim”, mas nunca era
discutida a razdo do porque fazer dessa ou daquela maneira. O meu gostar deve
ter algum suporte e é importante que o professor diga ao aluno aonde esta o
suporte dessa decisao.

Ja com o Schnabel era diferente. O Exemplo que me ocorre é de uma
aula sobre o ultimo movimento da sonata Op.14 n°1 em sol maior. Essa sonata é
extremamente ambigua do ponto de vista métrico. Entdo, nesse ultimo
movimento ele dizia: "Vocé tem que considerar iSSo um 'super compasso', Vocé
tem que pensar ndo em trés por oito mas em um quaternario de trés por oito."

Quer dizer, quatro compassos de trés por oito; toda a fraseologia adquire outro
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sentido. Ele mostrava a vocé como funcionava de uma maneira e como
funcionava de outra.”

Gracgas ao contato com diferentes professores, Saloméa Gandelman pode
reconhecer as qualidades e as limitacbes do trabalho desenvolvido por seus
mestres e reformular sues antigos pontos de vista. Infelizmente, o dogmatismo
com que algumas escolas pianisticas tratam as verdades professadas por seus
representantes impede a troca, que pode ser muito rica e produtiva, com alunos
e professores de outras escolas. A partir disso, toda e qualquer diferenca é
olhada com preconceito e incompreensao.

H. Alimonda também fez a critica dos seus professores e foi capaz de
reconhecer seus erros e seus meritos, criando a partir dai uma visédo pessoal de
ensino e interpretacgao.

"O meu primeiro professor, o Cantd, a Unica coisa que eu me lembro dele
dizendo era: "Toque limpo e forte". Gracas a Deus. Limpo e forte. Porque se ele
dissesse "Toque mole, toque fraco" eu teria me desgracado. E a outra palavra
gue ele usava: elastico. Essa era a pedagogia daguele homem. Depois eu soube
gue ele era o contrabaixista de uma O6pera que veio pra Sdo Paulo e ele
descobriu que era um bom lugar para ficar. Se ndo era certo, também néao foi
errado. Musicalmente ele tinha uma visdo, pianisticamente ndo tinha nada, mas
felizmente sé usou essas expressodes: limpo, forte e elastico.

Depois estudei com a Tagliaferro. O que foi, até determinado ponto uma
revelagédo e, depois, um desastre. Ela queria ensinar como ela tocava, ela nédo
admitia que alguém discutisse o que ela falava. Fomos grandes amigos,
continuo a achar ela uma mulher extraordinaria, mas como professora ela néo
me interessou. Pra escapar disso tudo, eu consegui uma bolsa de estudo pro
exterior, figuei um ano e meio nos Estados Unidos estudando com Olga

Samarov Stokovski, que foi esposa do Leopold Stokovski.
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(...); uma vez ela me fez uma pergunta: "Se vocé for estudar uma obra de
um compositor que vocé ndo conhece, que vocé ndo sabe nem onde nasceu, e
vocé tem que pegar uma musica dele para estudar. O que vocé faz?" Eu resolvi
dar uma de esperto e disse: "Naturalmente que antes de tudo eu vou procurar
fazer uma pesquisa biogréafica, vou procurar outras coisas, ver o que ele tem de
musica de camera, falei uma porcdo de bobageiras dessas de brasileiro idiota
gue queria impressionar." E ela disse: "Entdo isso aqui ndo serve pre nada, nao
€? Ou esta aqui, na partitura, ou ndo esta."

Muitos anos depois acabei indo pra Viena e estudando com Bruno
Seidhoffer, que do ponto de vista musical, ndo existe igual. Ele também né&o
sabia nada de composicdo. Mas esse era... "Leia 0 que esta escrito”

Tudo esta escrito na partitura. Do que € possivel de escrever, tudo esta
escrito. Vai resultar ou ndo, dependendo da compreensdo daquele que vai ler.
Se vocé souber ler o que esta escrito, vocé vai descobrir 0 que ndo esta escrito.
(...)

Na minha experiéncia de professor, de pianista, eu fui descobrindo aos
poucos que havia professores que ensinavam vocé a tocar uma musica. Nao te
ensinavam masica. "Faz aqui um crescendo que fica muito bonito; faz aqui um
ritardando que fica bom, faz isso, faz aquilo..." Isso é ensinar o que? A tocar
esta pagina de musica? Essa foi a minha primeira revolta e que me levou ao
caminho da pedagogia. Foi |4 pelos anos trinta, quarenta. Eu estava ainda
procurando sistemas, procurando professores. E aos poucos eu fui vendo que

essa questéo etava ligada a incompreeséao da leitura da partitura. A grande falha

No nosso _ensino é a leitura. Mas leitura ndo quer dizer o nome da nota

simplesmente, ou o valor daquela nota, mas de que forma aquela nota esta
entrando no contexto. Aquele que explica a técnica de uma realizagéo artistica,

guer dizer, o tecnélogo, que pode ser um professor ou mesmo um pianista, ele
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diz: "Facilimo tocar piano. Toque a nota certa, na hora certa, da maneira certa."
E acabou. E isso ai."

Tendo chegado a conclusdo de que a interpretacdo é tratada de uma
forma superficial e ineficiente pela maioria dos professores, uma das reacdes
gue H.A. teve foi buscar um aprofundamento maior em analise e composicéo,
procurando o contato com pedagogos e compositores e criando seu proprio
material pedagdégico. Foi aluno de Koellreuter, Mignone, Santoro, Gerra Peixe e
Orff. Com o tempo, a partir de um plano fundamentalmente pedagogico, suas
composi¢cdes passaram a um plano mais puramente artistico.

"[Comecei] Como auto-didata. No inicio eu tive algumas aulas com
Koellreuter, fiz parte do movimento Musica Viva, mas foi muito pouco, quase
nada. Aquilo ndo me interessou, porque era um negocio de estudar a partir do
nada, partia um pouco deste principio... Pra mim vocé ndo pode partir do nada.

Estudei um pouco teoria da composi¢cdo nos Estados Unidos, depois tive
umas aulas com o Mignone, com o Santoro, com 0 Guerra Peixe e a minha
vivéncia de pianista me ajudou muito na composi¢cdo. Um compositor que nao
tem vivéncia de repertério € muito dificil de compor. Tendo vivéncia de
repertorio, vocé sabe o que pode e 0 que ndo pode fazer. (...)

Quando eu estudei na Alemanha, por exemplo, eu fiz experiéncias com
Orff, com o método Orff. Antes do método Orff chegar aqui no Brasil eu conheci
o método Orff na Alemanha e pratiquei, fiquei trés meses numa determinada
cidade onde estava o Grupo Orff; eu ndo trabalhei diretamente com o Orff mas
com o "tenente" maior do grupo, que era um senhor chamado Regner, um
musico extraordinario que fazia coisas fantasticas com os instrumentos.

Quando eu voltei ao Brasil, eu fui ao Guerra Peixe e disse: "olha, vocé é o

compositor que pode fazer o "Orff" brasileiro.”
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Essa coisa do aprendizado, porque uma coisa que a gente aprende com
o método Orff & (segundo um dia me disse esse professor aleméo) que néo se
pode pensar que ensinar masica a crianca € SIMPLIFICAR; é ir as CELULAS
FUNDAMENTAIS.

Foi entdo que eu comecei a me preocupar com essa questdo para chegar
a seguinte conclusdo: "Espera um pouco, a célula fundamental nossa € som;
entdo ndo adianta eu comecar a inventar historinhas, intervalos escritos no chéo,
escadinhas para mostrar movimento ascendente, descendente... E o som? Cadé
0 som?"

Guerra Peixe ndo se interessou na época. Depois, conversando comigo
ele disse: "Ah, Heitor, eu devia ter feito aquilo." Porque o Guerra Peixe conhece
musica brasileira como ninguém conhece, a estrutura da musica folclérica, a
estrutura da masica nacionalista, a estrutura da popular; ele podia pegar uma
célula para vocé e dizer "Isto € o principio do samba” ou "Isto é o principio da
cancao nordestina”. Foi isso que o Orff fez...

Entdo por causa disso e porque eu comecei a achar que tinha so coisa
muito estranha para o pessoal estudar, eu comecei a compor no sentido de
cobrir um campo, um buraco na pedagogia de piano. E da pedagogia do piano
eu passei para pecas faceis para clarinete (eu estudei clarinete e violino), pecas
faceis para violino, procurando estruturas dessas béasicas, 0 que me deu uma

grande abertura."

*FORMACAO ACADEMICA

Condicionada pelo ensino académico, S. Gandelman trabalhou desde o
inicio teoria e pratica em separado. Apesar de ter passado por um exigente
processo de selecdo que constava de inUmeras provas de teoria e solfejo, ela

nao relacionava esse conhecimento com o estudo do repetério. Também técnica
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e interpretagcdo ndo se misturavam e havia uma clara distingdo entre "estudo” e
“repertorio”.

"existia uma loja de musica Chamada Carlos Wertz, na Rua da Carioca,
onde eram vendidos pianos, musicas, e no segundo andar havia salinhas e a
professora Arlete di Giovanni dava aulas la. Entdo a minha formacédo foi o
seqguinte: eu fiz o Czerny, do nimero um ao nimero seis - com metrébnomo. E eu
tocava periodicamente para o Barrozo Neto. (...)

Fazendo Czerny e Hanon eu estava fazendo exercicios; trabalho duro.
Isso entre meus oito e dez anos, entre o final da década de trinta e o principio da
década de quarenta. Entdo a ordem era a seguinte: primeiro vocé tinha que
fazer os exercicios e depois as pecas de que vocé gostava. E os exercicios com
controle rigoroso de metrénomo, baixando o andamento, etc."”

Para ingressar na Escola Nacional de Musica, era necessario prestar uma
série de exames. A preparacdo inicial de S.G. comecou no Conservatério
Brasileiro de Musica, com a professora Alzira Amabile.

"Barroso Neto morreu e comecou aquela histoéria: a minha professora
gueria que eu fosse estudar com Tomas Teran, que era um professor ilustre.
Mas a minha mée achou que eu devia ter um diploma, entdo eu tinha que ir pra
Escola Nacional de Mdusica. (...)

Eu fui entdo pra Escola Nacional de Musica, para a classe da professora
Alzira Amabile. Mas antes disso eu estudei um ano, mais ou menos, Nno
Conservatorio Brasileiro de Mdusica onde ela dava aulas também. Porque o
sistema, antigamente, era assim: vocé tinha um "X" nimero de anos, que eu nao
sabia quantos eram, mas vocé prestava exame final de teoria e solfejo, uma vez
de posse desse exame vocé podia entrar para o curso geral. Curso geral

correspondia mais ou menos aos quinto e sexto anos, que nao eram por regime
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de créditos, era um regime seriado, por séries. Depois vocé passava para 0
Curso superior, equivalentes aos sétimo e oitavo anos.

Entdo vocé entrava para o Curso Geral, onde vocé tinha harmonia,
analise, historia da musica, tinha acustica. No Curso Superior, Vocé continuava
tendo harmonia, analise, pedagogia, e ai entdo eu tive um grande e ilustrissimo
professor, que foi o professor S& Pereira. Entdo eu tive que me preparar para
entrar na Escola Nacional de Musica. Eu fiz o exame final de teoria, que ndo era
brincadeira: vocé fazia um ditado polifénico - eu cheguei a fazer ditado de
fuguetas de Bach, vocé fazia um ditado harmonico, vocé fazia um solfejo
transpositor, passando por todas as claves, e fora todos os exercicios sobre
série harmonica, sobre encadeamento, enfim, era muito puxado.”

No entanto, todo esse conhecimento servia a um unico fim: formar
intérpretes solistas. Todo o aprendizado tedrico, apesar de "puxado" e
trabalhoso, tinha na pratica uma importancia secundéaria em relagdo ao estudo
instrumental, ao estudo do repertério. Para o intérprete erudito em geral, a
integracdo entre teoria e pratica se restringe a leitura do texto musical. Leitura no
sentido mais imediato, pois 0 processo de interpretacdo em si, 0 conhecimento
mais profundo da obra é tratado de uma forma bastante emocional e intuitiva.

Esse posicionamento diante da obra traz em si uma terrivel contradi¢cdo:
de um lado o intérprete trabalha a parte tedrica de uma forma absolutamente
racional, ndo empirica, ndo intuitiva, até mesmo ndo musical; do outro, deixa a
interpretacdo emergir do subconsciente, sem procurar a compreensao racional
da estrutura da obra, ficando a mercé do texto musical e preso a uma visao
literal desse mesmo texto.

E o que atesta a propria S.G. em relagdo a aplicabilidade dos

conhecimentos tedricos ao estudo do repertorio:
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"Do ponto de vista de certos conhecimentos, da harmonia por exemplo,
havia um divorcio. Agora, a ornamentacdo era util. Se vocé pensa num estudo
de intervalos, e de tonalidades, essas coisas, iSso tem uma aplicagao imediata
no que vocé esta fazendo. Até, de uma certa maneira muito primaria, também
tinha relacdo o fato de vocé estar estudando os acordes e vocé fazer, por
exemplo, arpejos. Em todas as invencdes vocé faz acordes: vocé faz triades,
depois faz sétimas dominantes, depois faz sétimas diminutas, depois sétima
sensivel. O minimo de conhecimento sobre esses acordes vocé ja tem. Mas isso
€ uma coisa muito elementar, ndo €?"

Enfim, podemos afirmar que o aluno de piano com uma experiéncia
exclusivamente académica ndao vé a si proprio como musico e sim como
"solista”. Como ja havia ressaltado anteriormente Heitor Alimonda, o piano
sempre foi tratado de uma forma unilateral e S.G. reforca essa afirmacgao
guando diz que "Do ponto de vista de como se via 0 musico, ndés éramos
preparados para sermos solistas. Quando muito, cameristas, como decorréncia
de sermos solistas. Tem muito disso ainda hoje."

Dentro de horizontes tdo estreitos, o musico académico encontra
dificuldade a aceitar a multiplicidade de caminhos pelos quais um musico pode
enveredar. Uma série de preconceitos estilisticos separam o musico erudito do
musico popular, distanciam seus universos a ponto de eles ndo enxergarem um
ao outro como musicos.

Também é S.G. quem confirma:

"Ninguém pensava em tocar de ouvido. Tocava de ouvido quem queria.
Mas nao se pensava nisso. Até dizia-se:

-"N&o toque de ouvido porque estraga.”

Estraga ndo sei o qué. Eu nem me lembro de pessoas tocando de ouvido

a minha volta.
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Havia um completo divorcio entre a musica erudita e a popular. Em casa
eu s6 ouvia musica erudita. Havia uma barreira. Até do ponto de vista social, a
condicdo do musico popular era muito diferente do musico de hoje."

Talvez essa critica ndo fosse tdo vélida num outro contexto social; apenas
ndo podemos nos esquecer de que estamos no Brasil - um pais com uma
enorme riqueza musical, folclérica, popular - e nos dedicarmos em tempo
integral a sonhar como seria bom se fdssemos europeus...

Eca de Queirés, numa carta a Eduardo Prado, faz a critica daquilo que
ele viu quando esteve no Brasil. E desaprova exatamente esse habito nosso de
negligenciar o que € nacional em favor do estrangeiro. A carta € datada de1888.

"Nos comecos do século, ha uns 55 anos, os brasileiros, livres dos seus dois
males de mocidade, o ouro e o regime colonial, tiveram um momento Unico e de
maravilhosa promessa. Povo curado, livre, forte, de novo em pleno vigo, com tudo por

criar no seu solo espléndido, os brasileiros podiam nesse dia radiante fundar a

civilizacdo especial que Ihes apetecesse, com o pleno desafogo com que um artista

pode moldar o barro inerte que tem sobre a tripe¢a de trabalho, e fazer dele, a vontade,

uma vasilha ou um deus. Nao desejo ser irrespeitoso, caro Prado, mas tenho a

impresséo que o Brasil se decidiu pela vasilha."117

Mais adiante ele fala detalhadamente dessa impresséo, descreve aquilo
gue o incomodou tdo profundamente em sua visita a América:

"Apenas as haus do senhor D. Jodo VI se tinham sumido nas névoas atlanticas,
os brasileiros, senhores do Brasil, abandonaram os campos, correram a apinhar-se nas
cidades e romperam a copiar tumultuariamente a nossa civilizagdo européia, no que ela

tinha de mais vistoso e copiavel.(...)

117QUEIROS, Eca deEca de Queirds-Jalio Pomagao Paulo, SP, Editora Giordano Ltda, 1996, @ 10
11
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Percorri todo o Brasil & procura do novo e sé encontrei o velho, o que ja é velho
ha cem anos na nossa Europa - as nossas velhas idéias, os nossos velhos habitos, as
nossas velhas formulas, e tudo mais velho, gasto até ao fim, como inteiramente acabado
pela viagem e pelo sol. Sabe 0 que me parecia, para resumir a minha impressao numa
imagem material, como recomenda Buffon? Que por todo o Brasil se estendera um
antigo e cocgado tapete, feito com os remendos da civilizagdo européia, e recobrindo o
tapete natural e fresco das relvas e das flores do solo..."118
E preciso levar em conta que o autor da carta esteve num Brasil diferente

do atual em muitos aspectos. De |4 para ca muita coisa mudou, a cultura popular
hoje ocupa outro lugar, tem outro status no mercado e na sociedade.

Na academia, entretanto, as mudancas vém ocorrendo muito lentamente.
O compromisso com a tradicdo, com valores culturais elitistas impdem limites a
formacéo e atuacdo do musico erudito pois ele simboliza um ideal, uma medida,
um modelo que permanece imutéavel através dos tempos. Essa imutabilidade é
justificada pela suposta superioridade do seu saber.

Colocando-se dessa forma, o saber erudito concede a si proprio e a mais
ninguém o poder de julgamento acerca do valor das obras e das interpretacdes.
Assim como existem compositores e obras consagrados, existem execucgdes
dessas mesmas obras que s&do consagradas e elas servem de base para o
julgamento de novas interpretacoes.

Mas, quando Pareyson pergunta:

"A obra de arte exige execug¢do, mas qual? Existe apenas uma execucao correta
ou existem muitas execucdes possiveis? E se sdo muitas, como é que pode acontecer
que sua multiplicidade e diversidade ndo comprometa a unidade e identidade da obra

executada?"119

118pidem, p. 17 e 25
119 AREYSON, Luigi. Op. Cit, p. 215
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A resposta é com certeza mais simples do que parece. Como vimos
antes, a interpretacdo €, entre outras coisas, a busca da lei de coeréncia interna
da obra interpretada; € a compreensao (pelo intérprete) do objeto interpretado.
Por isso, "(...) existe compreensdo somente quando a obra se revelou em sua
realidade, e a interpretacdo € valida se executa a obra como ela mesma
quer."120

Lembrando que a interpretacdo surge de uma interacdo entre o
executante/leitor e a obra, lembramos também que a identidade da obra
permanece imutavel nas infinitas interpretacoes.

"Ao dar vida a uma forma, o artista torna-a acessivel as infinitas interpretacdes
possiveis. Possiveis, frisamos bem, porque a 'obra vive apenas nas interpretacdes que
dela se fazem'; e infinitas ndo s6 pela caracteristica de fecundidade prépria da forma,
mas porque perante ela se coloca a infinidade das personalidades interpretantes, cada
uma delas com o seu modo de ver, de pensar, de ser."121
Complementando esse pensamento:

"Como a natureza da interpretacdo consiste em declarar e desvelar aquilo que
se interpreta e exprimir a0 mesmo tempo a pessoa que interpreta, reconhecer que a
execucdo é interpretacdo quer dizer dar-se conta de que ela contém simultaneamente a
identidade imutavel da obra e a sempre diversa personalidade do intérprete que a
executa. Os dois aspectos sdo inseparaveis. Por um lado, trata-se sempre de exprimir e
dar vida & obra assim como ela mesma quer e, pelo outro lado, é sempre novo e
diferente 0 modo de exprimi-la e dar-lhe vida."122
Ou seja, ndo ha a possibilidade de manter uma tradicdo imutavel, nem

tampouco se pode ignorar a permanéncia da obra através da mutabilidade dos

120pidem, p. 237
12IECO, Umberto. Op. Cit, p. 31
122P AREYSON, Luigi. Op. Cit, p. 216
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intérpretes. Isto €, ndo precisamos formar o intérprete exatamente como ele
seria formado em 1800 para que ele possa, hoje, tocar uma obra dessa época.
Ao contrario, a interpretacdo serd tanto mais auténtica quanto ele trouxer
consigo uma bagagem cultural fiel ao seu tempo, a sua realidade. Dentro dessa
realidade e através dela ele fara, mais uma vez, a obra viver e permanecer.
"(...) aquilo que esperamos da multiplicidade das execucfes de uma mesma
obra ndo é que se efetue uma espécie de juizo mediante o qual se repudiam muitas
interpretacdes diferentes para salvaguardar apenas a Unica correta, mas ver a propria

obra viver Unica e idéntica em muitas da execugfes que desejam exprimi-la e dar-lhe

vida."123

*ACADEMIA E MERCADO

Além de injustificavel ideologicamente, o isolamento em que vive o
musico académico encontra uma objecdo mais concreta: o mercado musical tem
suas proprias regras e o seu dinamismo vai de encontro a rigidez académica.

Acostumada com o ambiente académico e, por iSso mesmo, conhecendo
de perto as dificuldades do musico erudito no Brasil, Saloméa Gandelman tem
uma visao clara do problema:

"hoje em dia eu acho que existe uma mentalidade um pouco diferente
onde o mercado influi muito. Porque o aluno que sai do bacharelado de piano
nem sempre ou quase nunca pode ir pra fora estudar. Entdo ele tem que ter
outras ferramentas de trabalho. Que ferramentas sédo essas?

Ele tem que ter uma boa leitura, pra poder ser um bom camerista, pra
poder acompanhar cantores, ele tem que conhecer o0s procedimentos

harmdnicos da musica popular, ele tem que saber improvisar, para no caso de

123pidem, p. 219
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ser chamado pra uma gravacdo ele poder trabalhar... Ele tem que ter uma
preparacdo pedagodgica, essa € uma falha séria do bacharelado, porque ele
entra pra comecar a fazer o bacharelado e j4 estd dando aula. Ele ndo sabe
nada nem pra ele mas ja esta dando aula. Entdo existem certos erros que se
perpetuam e que ndo precisavam se perpetuar. Vocé ndo precisa aprender a
ensinar a custa de seu aluno. Muita coisa vocé ja deve ter aprendido antes de
comecar.

Um meédico vai matar sei la quantos pra aprender o que é que vai fazer?
Literalmente, os professores de musica matam muito do prazer musical, da
inclinacdo natural do aluno. Realmente, hoje em dia vocé tem outras
ferramentas, que na verdade ndo sdo outras, sdo as que eram antigamente. Ou
vocé tem uma visdo mais completa de musica e da sua atuacdo ou vocé nao
sobrevive."

E natural que seja dificil para o musico académico adaptar-se ao
mercado, especialmente no Brasil, onde o consumo de musica erudita € pouco
significativo. Mas a propria academia tem dificuldade em absorver o contingente
de musicos eruditos que se formam a cada ano. Por isso, Heitor Alimonda se
considera cruel porém realista quando expde a situacdo da seguinte forma a um
jovem aluno:

"Qutro dia chegou um rapaz talentosissimo pra tocar pra mim. Sabe o que
eu perguntei?

- "Sua Familia pode te sustentar durante os préximos cinco anos?"

Eu n&o perguntei se ele era capaz de estudar, se gostava de musica, era
claro, estava tudo l4. Eu perguntei se a familia dele podia sustenta-lo durante
cinco anos. Vocé vé que é um absurdo, um negdcio assassino que eu estou
fazendo, de uma certa forma. Eu mesmo me pergunto como eu tenho coragem

de fazer essa pergunta. Mas eu tenho que fazer essa pergunta, afinal ele vai
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viver de qué? No meu tempo, uma das primeiras perguntas que aparecia era a
seguinte: "Qual € o mercado de trabalho? Quantos pianistas podem tocar numa
orquestra?" Isso quando eu comecei a querer ser alguma coisa através do
piano. Cheguei aqui no Rio com quarenta reais no bolso. Pra ficar. Ndo posso
reclamar, tive muita sorte, mas outros que chegaram comigo entraram pelo
cano. Estou encontrando uma por¢cao de antigos colegas que sumiram foram
resolver a vida por outros caminhos. Nenhum professor hoje pode dizer assim:

- "Vocé vai ser pianista. Vocé vai ficar s6 estudando piano porque vai
ser..."

Sei |4, inclusive. O que que é o maior pianista do mundo hoje em dia?
Vocé ndo pode nem dizer isso mais. Antigamente vocé podia dizer que o grande
pianista era aquele que arrasava multiddes. Hoje, se vocé for considerar
sucesso dentro desses padrdes, quantas pessoas tinha quando vocé tocou pela
dltima vez?"

Confirmamos entdo a idéia de que a formacdo do intérprete erudito é
insuficiente e ndo se baseia em condicfes reais de atuacéo profissional, mas no
ideal romantico de um musico que nao faz nada além de estudar oito horas por
dia e ndo merece preocupar-se com assuntos materiais. Esses assuntos, porém,
acabam por impor-se e encontram um musico despreparado para soluciona-los.
Na opinido de H.A. existem saidas, porém elas implicam no abandono da idéia
basica e Unica de uma carreira de concertista internacional. Essa idéia deve
deixar espaco para que outras possibilidades de realizacdo, também no campo
da musica, possam ser almejadas; para tanto, o aluno de musica precisa de um
preparo mais objetivo e diversificado.

"Eu ndo sou otimista ndo. A ndo ser que a gente conseguisse um retorno
ao sistema da renascenca onde vocé ou tem um mecenas extraordinario ou

vocé é um artificie. Vocé sabe consertar piano? E uma grande carreira. Falta
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afinador de piano loucamente nessa cidade. Fazer um pouco de composi¢cao
para atender a uma determinada demanda... O conceito de intérprete é que
mudou completamente. Para nés, o intérprete hoje é aquele que tem um grande
sucesso. No entanto qualquer um, vocé comecando carreira ou fulano de tal que
nunca vai tocar como o Nelson Freire, ele também é intérprete. Acho que essa
palavra, intérprete, a gente ndo pode mais usar. A gente tem que dizer "aquele
gue é bom profissional na carreira de concertos". Porque vocé sabe que mesmo
com talento, com isso, com aquilo, chega em algum lugar para tocar e nao
consegue nada. (...)

A amplitude de pensamento, isso € que é o importante. Eu sempre digo
aos meus alunos: "O que é que vocé pode fazer com o piano e através do
piano?" N&o é so tocar piano, no sentido de "Vou ser pianista!” Nao existe mais
iSSO.

Se vocé sentar no piano pra ser concertista, se vocé nao for concertista
vocé esta frito! Agora, se vocé sentar no piano pra ser um musico, ver tudo o
gue vocé pode fazer, é capaz de vocé chegar até mesmo a ser concertista. Mas

eu nao posso ter esse tipo de garantia.”

*CARREIRA PROFISSIONAL

Como L. Carlos de Moura Castro ressaltou anteriormente, "o recital de
piano estd em decadéncia”. No passado, quando a ascenséo do pianista ainda
ndo acontecia exclusivamente "por intermédio de organiza¢cdes, de concertos e
curriculos e instituicbes e concursos”, a estratificagdo social do intérprete
obedecia a uma ldégica imposta pelo mercado e pelo publico; um publico que,
como vimos, tinha um envolvimento muito maior com o intérprete e que, por iSso

mesmo, tinha uma importante influéncia na sua carreira.
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"Entdo, a Funcdo Social do pianista mudou muito. Havia toda uma
estrutura em que vocé tinha o grande intérprete, depois um certo nimero de
intérpretes de boa qualidade internacionais, os intérpretes nacionais de primeira
gualidade (um ou dois ou trés de nivel internacional) e depois disso entdo vinha
uma série de pianistas bastante solidos, nacionais ou locais; depois uma série
de jovens, também reconhecida pelo publico. Mas essas séries se faziam
praticamente por acesso. Vocé passava de uma coisa a outra; de vez em
guando havia um pulo um pouco mais rapido. Mas ndo havia essa confuséo que
€ hoje: hda uma "casta", digamos assim, de gente que tem 0S poucos concertos
ditos de "alto nivel", uma casta de "mandarins”, e depois &€ uma espécie assim
de uma mistura, de um "salve-se quem puder". Essa é a situacdo do mundo
inteiro."

Curiosamente, nem mesmo esses "mandarins” tém prestigio bastante
para dobrar as regras do mercado. Sao obrigados a aceitar o que lhes € imposto
pelos agentes e empresarios, a tocar tantas vezes quanto for preciso o0 mesmo
repertorio da mesma maneira, a curvar-se sob o peso dos interesses comerciais
envolvidos nas apresentacgoes.

"Hoje, quem aspira a ser um pianista dito "célebre”, tem que se conformar
com a historia de que ndo ha mais gléria nenhuma nisso. Todo aquele aspecto
romantico acabou completamente. O que existe, se vocé chegar no top da
profissdo, sdo bons cachés: vocé ganha bem. Mas, a tendéncia geral é "toque e
va embora”. Nao aborreca. V4 embora. Faca a sua obrigagdo, ganhe seu
dinheiro e va embora. E esse ndo é exatamente um ambiente que leve a um
desenvolvimento artistico muito grande."

O musico e o publico de hoje estdo separados, ocupam pélos opostos na
estrutura dos concertos; aqueles que tém o controle da situagao (e portanto os

maiores lucros) sdo justamente os intermediarios , sG4o0 0s empresarios que
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manipulam o gosto do publico e o teor do espetaculo. E por causa dessa
estrutura hipertrofiada que os concertos de alto nivel hoje sé&o tdo caros, ao
alcance de tdo poucos, enquanto que 0s concertos de pequeno vulto, com
intérpretes em inicio de carreira, atraem tdo pouco publico e ndo dao retorno
financeiro.

"Como o produto chamado concerto ficou muito caro, porque existem
muitos intermediarios no meio disso, ele precisa de uma "sponsorizagado" muito
grande. Mas a sponsorizagcdo ndo é para pagar o masico, ndo; é para pagar as
muitas pessoas que vivem disso. Por isso o produto se tornou cada vez mais
caro, os cachés se tornaram cada vez maiores e cada vez mais, entdo, na mao
de pouca gente. Ficou um jogo de prestigio que estd comecgando a dar errado,
porque, digamos, a Opera, se compreende que seja assim, porque a opera ndo
pode dar lucro; mas o concerto, ndo tem motivo nenhum para dar prejuizo tdo
grande.

O concerto, em principio, deve ser proporcional & bilheteria. Apenas para
coisas muito especiais, para coisas assim como por exemplo a recriagdo ou a
criacdo de obras ou retomada de contato com obras que estdo esquecidas, que
séo coisas que dao muito trabalho, ai se compreende uma sponsorizagdo maior.
Fora disso, ndo. Eu acho que o concerto devia ser proporcional a bilheteria.
Acho que com isso os musicos ficariam dentro de um critério mais claro. A
profissdo naturalmente seria bastante mais pobre por algum tempo, mas seria
mais clara.”

Uma tendéncia promissora, embora ainda incipiente, remete-nos as
sociedades musicais do séc. XIX (cujo papel foi discutido no primeiro capitulo
dessa dissertacdo): sao as associacdes de amadores de musica que, a partir de
um real interesse de um publico que ndo tem poder aquisitivo para frequentar as

grandes salas de concerto, vém realizando concertos de pequeno porte, dando
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chance a musicos que ainda ndo participam do circuito das grandes salas. E
como bem frisou M.C., ndo é nas salas de concerto das escolas e academias
gue o musico iniciante conquista seu publico. Pois, embora a Universidade
proporcione a oportunidade do aluno se apresentar, o publico que comparece a
essas apresentacdes ndo é o verdadeiro publico. E um publico composto de
musicos, de estudantes, de pessoas com um interesse musical especifico - na
maior parte dos casos um interesse especifico no aspecto técnico da
performance.

"(...) o pianista de hoje tem ainda uma funcao social. Ele tem uma funcéo
dentro de comunidades pequenas também. A funcdo do pianista ndo é somente
tocar em grandes concertos. O pianista antigo sabia disso, sabia que para
manter a atividade dele, para ter um publico, ele tinha que tocar em saldes.
Hoje, como os saldes ndo existem, eu acho que nos temos que tocar nas
pequenas salas de concerto de pequenas comunidades; e temos que tocar
também onde se rednem pessoas. Onde elas estdo, tem que se fazer musica. E
todo mundo tem que ter o seu quinh&o disso. Quer dizer, cada um contribui com
0 que tem. Naturalmente que para 0s mais jovens isso € uma excelente fonte de
treinamento. (...)

Mas néo € nas salas de concerto da escola. Porque, justamente, ndo € na
escola que se vai mostrar quem se é. E fora da escola. Eu acho que n&o é nas
salas de concerto das Universidades, é nas salas de concerto das pequenas
associacoes de amadores de musica. I1sso agora existe no mundo inteiro, cada
vez mais: as pessoas se reunem, elas tém pouco dinheiro, elas pagam cachés
pequenos, mas elas selecionam quem elas querem. Com isso eu acho que o
mercado da musica classica vai se sanear bastante, eventualmente.”

Esse ressurgimento dos concertos de menor porte em pequenas salas

ndo implica no entanto no fim das grandes carreiras. O talento extraordinario
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sempre tera seu lugar garantido nas grandes salas, o que deve acontecer é que
os talentos medianos irdo ocupar outros espacos mais de acordo com o sentido
do seu trabalho.

"A situacdo ndo € tdo negra quanto se pode pensar, porque ainda as
grande carreiras ndo sao dos virtuoses. S&o dos musicos.

N&o h& maneira de se sair disso. Hoje, por exemplo, Radu Lupu, Perahia,
Pollini, Brendel, todos esses sdo musicos de primeira classe. Andras Schift,
Kristian Zimermann, sdo todos musicos de primeira classe. Sao eles que
realmente dominam o mercado. E nem pode deixar de ser. Agora, 0 que existe
uma classe um pouco mais parasitica, assim em volta deles e que depois
desaparece... Justamente porque ndo tem muita capacidade de manter uma
atividade assim desse tipo.

(...) se vocé ndo tem uma coisa muito nova para dizer a respeito de
Brahms, ndo é que vocé ndo deva tocar Brahms, mas vocé ndo deve tocar
Brahms nas grandes salas de concerto. Vocé deve tocar Brahms em uma ajuda
de musicoterapia, como ilustragdes de musica ao vivo para quem precisa disso,
pras escolas, pra todo lugar. Quer dizer, uma funcdo social mais clara. Sempre
vai haver aquele talento excepcional, e esse sera sempre o das grandes salas
de concerto. Isso ndo vai acabar. Mas eu acredito, porém, que dentro de
parametros um pouco diferentes."”

Finalizando, M.C. deixa sua impressao sobre a situacao atual do musico
erudito e sobre as perpectivas futuras da profisséo:

"(...) ainda existe uma necessidade muito grande de musica erudita, no
mundo inteiro. Por isso ela vai sobreviver e vai sobreviver porque existe a
necessidade dela. As pessoas precisam disso pra viver. Eu ndo tenho nenhuma
davida sobre isso. Agora, n0s temos que Nnos preparar para o proximo século,

ndo podemos continuar a repetir cegamente o que se fez até agora."
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CONCLUSAO

Vimos como o piano, desde 0 momento em que foi introduzido no Brasil
(na virada do século XVIII para o século XIX) até os dias de hoje, tem tido uma
importante participagdo na nossa cultura musical. Ele serviu, num primeiro
momento, de instrumento musical domeéstico: a burguesia brasileira, ainda
nascente, tentava copiar em tudo os habitos da sua antecessora européia e nédo
podia portanto esquecer do piano, peca importante no mobiliario do lar burgués.
Por ser "ao mesmo tempo solista e acompanhador do canto humano"124, o piano
foi fundamental para a boa educacdo das mocas de familia e para a divulgagéo
e popularizacao do repertdrio musical da época.

Sujeito ao repertoério lirico, o repertério para piano continha inUmeros
arranjos de temas de Operas e fantasias sobre motivos operisticos. A maior
parte deste repertério vinha da Europa e constava de pecas que faziam sucesso
nos grandes centros, especialmente em Paris.

Em meados do século XIX, um acontecimento importante vem mudar a
histéria do piano no Brasil. Pianistas estrangeiros ja se apresentavam em
territério nacional, principalmente a partir da década de 1840, mas é em 1855
gue se apresenta Sigismund Thalberg. Este virtuose chegou até ndés como
sendo o "rival de Liszt"1?5, Seus recitais ocuparam as paginas de jornais e
inspiraram 0s mais apaixonados comentarios. Até essa época, nunca um

pianista fora tdo aclamado pelos brasileiros. O repertério dos concertos era todo

124ANDRADE, Mario de.Aspectos da Musica BrasileirRio de Janeiro-Belo Horizonte, Villa Rica
Editoras Reunidas Limitada, 1991, p. 12
125ANDRADE, Ayres de. Op.Cit, V.1, p. 231
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ele de autoria do proprio Thalberg e constava principalmente de fantasias sobre
temas de 6peras conhecidas.

Nas palavras de Ayres de Andrade, Thalberg deu inicio a uma importante
mudanca: "De simples instrumento de saldo, o piano passa a ser objeto de
atencdo mais séria, mais rica de consequéncias artisticas."126

Depois de Thalberg, outros pianistas alcancaram grande fama junto aos
brasileiros, como foi o caso de Gottschalk e Arthur Napoledo. Eles vieram dar
continuidade ao processo de legitimacdo do piano como instrumento de
concerto.

Nas Ultimas décadas do século XIX observa-se uma valorizacdo da
musica de origem germanica em detrimento da Opera italiana. Obedecendo a
essa tendéncia (que tem origem na Europa e é seguida no Brasil), sédo
redescobertas as obras dos grandes compositores do passado. Bach,
Beethoven, Mozart estdo agora presentes nos concertos promovidos pelas
Sociedades Musicais. Essas sociedades foram extremamente importantes por
promoverem concertos instrumentais numa época em que 0s musicos ainda ndo
tinham espaco nas grandes salas. Aqueles que queriam apresentar-se deviam
fazé-lo nos entreatos das Operas e das pecgas de teatro.

Até entdo, a composicao fizera parte do trabalho do virtuose. Com a
mudanga no repertorio, os instrumentistas vao aos poucos abandonando essa
pratica para executar cada vez mais musica alheia. O refinamento da execucéo
e a técnica do instrumentista sdo, cada vez mais, o principal objeto de interesse
tanto da critica como do publico. Algumas sociedades, como € o caso do Club
Beethoven, vangloriavam-se do alto nivel musical dos seus concertos, dos quais

nao participavam musicos amadores.127

128 pidem
12MAGALDI, Cristina. Op. Cit, p. 67
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Apoés a proclamacao da Republica, a 6pera entra em franco declinio: ela
era um simbolo da Monarquia e o novo regime se identifica mais com a musica
sinfénica e com o repertorio instrumental. O piano se beneficia dessa mudanca e
passa a desenvolver-se independentemente do canto.

O virtuose deixa de compor para tornar-se um intérprete cada vez mais
especializado e o estudo da técnica instrumental sofre grandes avangos no inicio
do século XX. A separacdo entre compositor e intérprete obedece a uma
tendéncia de divisdo e especializacdo do trabalho caracteristica da sociedade
moderna. O Positivismo, muito difundido entre os brasileiros, faz o elogio da
técnica e propde uma reestruturacdo da sociedade dentro de novas bases,
fundadas no empirismo e na razéo.

Nas primeiras décadas do século XX, inUmeros pianistas internacionais
passam pelo Brasil em tournées e contam com um publico numeroso e
interessado. Multiplicam-se as escolas de piano nos grandes centros e pela
primeira vez o Brasil produz pianistas de renome internacional, dentre os quais
destacam-se Guiomar Novaes e Magdalena Tagliaferro. J4 nessa época havia
aqueles que se opunham a essa "pianolatria” que havia tomado conta das
escolas de musica brasileiras”. Mas era incontestavel a forca dessas escolas no
panorama musical da época.

No segundo capitulo, as entrevistas vieram nos dar mais detalhes a
respeito de alguns dos professores brasileiros que mais se destacaram na
primeira metade deste século. A existéncia de um publico interessado e
participante revelou-se um aspecto fundamental na constru¢éo das carreiras dos

pianistas dessa fase.

* Ver, no final do primeiro capitulo, citacio de Male Andrade a respeito das escolas de piano em Sa

Paulo.
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Foi discutida a relagéo entre intérprete e compositor e a interdependéncia
e complementaridade dessas atividades. A obra "Estética-teoria da
formatividade" de Luigi Pareyson serviu de parametro para a analise da
atividade do intérprete. Essa obra contém dois capitulos especificos sobre
interpretagcéo, nos quais se discute o processo interpretativo, as diferencas entre
criacdo e interpretacdo, a funcéo da critica além de outros assuntos com estes
relacionados.

A partir dessa leitura, confirmamos nossa hipétese inicial de que, para
realizar uma boa interpretacdo, o intérprete precisa ter alguma experiéncia com
0 processo composicional. Pareyson afirma:

"Assim como o0 artista ndo pode produzir a obra a ndo ser tentando fazer
possivel o ponto de vista do leitor, da mesma forma o leitor, como se viu, ndo consegue
executar a obra a ndo ser tentando colocar-se diante dela no ponto de vista do
artista."128
Essa hipotese foi reforcada por um outro aspecto, relacionado com a

atuacao profissional do pianista erudito no Brasil de hoje: vimos, a partir das
entrevistas, como o mercado € um fator determinante na construcdo de uma
carreira e como ele se encontra fechado, especialmente no Brasil, para o
pianista erudito. O mercado musical brasileiro € regido pela musica popular, a
musica erudita ocupando uma parcela pouco expressiva dele.

Os concertos capazes de reunir um publico numeroso sdo aqueles dos
virtuoses consagrados e mesmo assim, apenas em certas ocasifes. Os
concertistas em inicio de carreira sédo ignorados pelo publico até o dia em que
conseguem vencer um concurso internacional de grande porte. Mesmo depois

disso, passada a curiosidade inicial o pianista corre o risco de cair no

128p AREYSON, Luigi. Op.Cit, p. 240
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esquecimento, pois o publico de hoje perdeu muito do envolvimento com a
musica erudita.

Por outro lado, a academia, que sempre deu suporte para a musica
erudita, vem passando por um verdadeiro processo de liquidagdo. Devido a uma
série de motivos de ordem politica e econbmica, os professores atualmente
ganham salarios baixos, as bolsas de estudo sdo a cada ano em menor numero
e as universidades promovem cada vez menos eventos.

Por todas essas razdes, concluimos que o pianista erudito deve estar
preparado para buscar alternativas profissionais, deve considerar outras
possibilidades de atuacdo que ndo sejam apenas a carreira de concertista
internacional. Para que isso se torne viavel, € preciso uma reformulagdo da
formacédo do intérprete de piano, através da qual ele venha a se tornar um
musico mais completo e versétil.

Diante das possibilidades de atuacdo que o mercado oferece,
acreditamos que o pianista erudito deve voltar a trabalhar certas habilidades que
foram negligenciadas desde que ele se tornou apenas intérprete. Habilidades
como "tocar de ouvido", escrever musica e fazer arranjos, que tém a ver com o
conhecimento da linguagem musical e que hoje estdo relegadas aos
compositores em geral e também aos musicos de formacao popular.

Acreditamos também que os instrumentistas, e ndo apenas 0s pianistas
eruditos, carecem de uma formacéo pedagodgica solida. Uma vez que o ensino é
muito pouco pensado e discutido, € comum os professores incorrerem em erros
gue, hoje em dia, seriam completamente desnecessarios.

Escolhemos alguns trechos das entrevistas que nos ddo uma idéia

daquilo que os entrevistados nos disseram a respeito dessas questdes:

Saloméa Gandelman:
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"hoje em dia eu acho que existe uma mentalidade um pouco diferente
onde o mercado influi muito. Porque o aluno que sai do bacharelado de piano
nem sempre ou quase nunca pode ir pra fora estudar. Entdo ele tem que ter
outras ferramentas de trabalho. Que ferramentas sédo essas?

Ele tem que ter uma boa leitura, pra poder ser um bom camerista, pra
poder acompanhar cantores, ele tem que conhecer o0s procedimentos
harmdnicos da musica popular, ele tem que saber improvisar, para no caso de
ser chamado pra uma gravacdo ele poder trabalhar... Ele tem que ter uma
preparacdo pedagogica, essa € uma falha séria do bacharelado, porque ele
entra pra comecar a fazer o bacharelado e ja esta dando aula. Ele ndo sabe
nada nem pra ele mas ja esta dando aula. Entdo existem certos erros que se
perpetuam e que nao precisavam se perpetuar. Vocé nao precisa aprender a

ensinar a custa de seu aluno. Muita coisa vocé ja deve ter aprendido antes de

comecgar. "

Heitor Alimonda:

"A amplitude de pensamento, isso é que é o importante. Eu sempre digo
aos meus alunos: "O que é que vocé pode fazer com o piano e através do
piano?" N&o é so tocar piano, no sentido de "Vou ser Pianista!" Nao existe mais
isso.

Se vocé sentar no piano pra ser concertista, se vocé nao for concertista
vocé esta frito! Agora, se vocé sentar no piano pra ser um musico, ver tudo o
gue vocé pode fazer, é capaz de vocé chegar até mesmo a ser concertista. Mas

eu nao posso ter esse tipo de garantia.”

Luis Carlos de Moura Castro:
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" Quanto ao futuro, o que eu vejo, é que o pianista de amanha tera que
procurar caminhos novos Ele vai ter que se meter com musicoterapia - a
musicoterapia hoje € um dos grandes campos abertos, um campo onde tem que
se trabalhar com musica "viva" - e portanto levar a masica ndo apenas as salas
de concerto, mas a muitos outros lugares e pensar na sua funcdo. (...) A fungéo
do pianista ndo é somente tocar em grandes concertos. O pianista antigo sabia
disso, sabia que para manter a atividade dele, para ter um publico, ele tinha que
tocar em salGes. Hoje, como os saldes ndo existem, eu acho que nds temos que
tocar nas pequenas salas de concerto de pequenas comunidades; e temos que
tocar também onde se reunem pessoas. Onde elas estdo, tem que se fazer

musica."

N&ao tivemos a pretensdo de alcancar conclusbes definitivas e, menos
ainda, de esgotar o assunto. Encaramos esta pesquisa como uma contribuicdo
para a discussdo dos problemas relativos ao pianista erudito brasileiro e
esperamos que mais trabalhos venham enriquecer este debate, com outros

pontos de vista, outras informagdes, outras abordagens.
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