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Resumo: O artigo discute o contexto do modernismo musical brasileiro nos anos 1940 a 1950
e sua relagdo com a atuagdo de duas musicistas que foram contemporaneas: Eunice Katunda
e Esther Scliar. O perfil e a atuacao de dois grupos principais, os membros do ‘Grupo Misica
Viva’ e os nacionalistas, é exposto e discutido a partir dos manifestos do ‘Grupo Musica Viva’
e da obra de Mério de Andrade. O contexto é abordado também a partir da ascendéncia desses
dois grupos sobre a atuacgao de Katunda e Scliar, enfocando o contexto cultural em sua relagao
com a experiéncia individual.
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Abstract: The article discusses the context of musical modernism in Brazil in the decades of 1940
and 1950 and its relation to the activities of two contemporary musicians: Eunice Katunda and
Esther Scliar. The characteristics of two main groups: “Grupo Musica Viva” and the nationalists
are addressed in the discussion of the manifests by “Grupo Musica Viva” and the work of
Mario de Andrade. In addition, their ascendance on musicians of the time is reflected on the
professional activities of both Katunda and Scliar. Hence, individual experience is related to
cultural context.
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O presente artigo é parte da pesquisa de doutorado “Eunice Katun-
da (1915-1990) e Esther Scliar (1926-1978): Trajetérias Individuais e Ana-
lise de ‘Sonata de Louvagao’ (1960) e ‘Sonata para Piano’ (1961)” recente-
mente defendida na UFRGS (Holanda, 2005). Na tese procura-se resgatar
a contribuigao para a histéria da musica brasileira de duas musicistas que
foram contemporaneas. A tese oferece uma analise de obras significativas
de sua producgao e discute suas trajetérias individuais. A abordagem das
trajetérias coteja acontecimentos e a experiéncia vivida com a expressao
dessa experiéncia por parte das compositoras, valorizando assim a sua
subjetividade. Neste sentido, fontes como depoimentos, cartas e entrevis-
tas assumiram importancia central na abordagem proposta.

Este artigo trata do contexto cultural em que as trajetérias de Ka-
tunda e Scliar encontram-se, num cendrio marcado pelos debates e pela
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atuagao de dois grupos principais, o “Grupo Musica Viva” e os adeptos do
nacionalismo no final da década de 1940 e nos anos 1950. O artigo discu-
te o perfil dos grupos e o posicionamento das musicistas neste cenério, a
partir de correspondéncias pessoais inéditas. Outras fontes sao textos auto-
rais, entrevistas e notas publicadas na imprensa nacional e internacional.
Estes documentos contribuem para redimensionar a atuagido de Katunda e
Scliar no cenario musical brasileiro assim como para uma melhor compre-
ensdo do mesmo.

1. Grupo Musica Viva

O maestro Hans-Joachim Koellreuter estava no Brasil desde 1937.
Com um grupo de jovens artistas, ele criou, em 1939, o ‘Grupo Musica
Viva’. O movimento manteve-se atuante por mais de uma década, entrando
em declinio entre o final de 1950 e 1952. As diversas atividades desen-
volvidas por este grupo foram responsaveis por um dos movimentos mais
ricos de renovagao musical no Brasil do séc. XX.

O movimento era concebido basicamente em trés frentes: a for-
magao, a criagao e a divulgagao. Entre as atividades desenvolvidas pelo
Grupo, estavam discussoes sobre os problemas estéticos e da evolugao da
linguagem musical; promogao de audigoes e recitais,

visando desenvolver e estimular a criacao musical; publicagao da
revista ‘Musica Viva'; publicagao de edigoes musicais; realizacao de pro-
gramas de radio.

Os textos de apresentacao do grupo, o Manifesto 1944 e o Manifes-
to de 1946, sao alguns dos documentos que resumem seu posicionamento
geral quanto ao fazer musical. Para Kater, o Manifesto de 1944 marcou o
inicio de uma segunda fase do movimento, que ganhou maior coesao a par-
tir da saida de membros mais conservadores no Rio de Janeiro e também
da obtencao de mais espago nos meios de comunicagao (2001b, p. 55-56).
Nesse ano, iniciou-se a série de programas radiofénicos ‘Musica Viva’, tao
importante para a divulgagdo do movimento.

O Manifesto de 1946 ilustra o caminho percorrido pelo grupo nos
dois anos que o separam do primeiro manifesto. Neste segundo manifesto,
o grupo assumiu uma postura ainda mais revolucionaria, estimulando “a
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criacdo de novas formas musicais que correspondam as idéias novas” e
repelindo o formalismo, isto é: “arte na qual a forma se converte em auto-
noma” (MUSICA VIVA, 1946).

O Manifesto de 1944 trazia a concepgao de musica como veiculo
para expressao de valores humanos e legitimo instrumento de transforma-
¢do do mundo: “A obra musical como a mais elevada organizagao do pen-
samento e sentimentos humanos, como a mais grandiosa encarnagao da
vida, estd em primeiro plano no trabalho artistico do Grupo Musica Viva”
(Mtsica Viva, 1944). O manifesto de 1946 reiterou este posicionamento,
defendendo sua concepgdo da miuisica como linguagem universalmente in-
teligivel (Mtsica Viva, 1946).

Ainda que os manifestos de 1944 e 1946 representem dois mo-
mentos distintos do movimento, dindmico em sua esséncia, é possivel ex-
trair-se um ntcleo comum ilustrativo da postura do Grupo. Alguns dos
pontos discutidos nesses documentos foram 2:

1) privilégio da criagdo musical, através do estudo e apresentagao
de obras (em especial a contemporanea, mas ainda do ‘novo’ de
todas as épocas);

2) importancia da fungao social do criador contemporaneo — a eles
competiria participar ativamente do processo de transformagao
da sociedade vigente — adogao do principio de arte-acao;

3) questdo do coletivo- instaura-se o ‘sentido coletivista da musica’,
legitimando historicamente a existéncia do grupo de composito-
res e do ‘Mtsica Viva’ como movimento musical e cultural;

4) contemporaneidade e renovagdo — implica a atualizagao de con-
tedos, meios e desempenhos; postura revolucionaria essencial;

5) necessidade de se educar para a nova musica.

Kater localizou outros documentos elaborados pelo Grupo: os ‘Es-
tatutos’ e o ‘Manifesto 1945’, cuja publicagao ou divulgagdo a época nao
pode ser precisada (2001b, p. 61). O Manifesto 1945 reitera a concepgao de
musica como linguagem universalmente inteligivel e expressa uma postura
francamente desfavoravel ao nacionalismo. A postura contréaria ao nacio-
nalismo é mantida no Manifesto 1946, com um discurso mais moderado:

“Misica Viva” admitindo, por um lado, o nacionalismo substancial
como estagio na evolugdo artistica de um povo, combate, por outro
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lado, o falso nacionalismo em mtsica, isto é: aquele que exalta senti-
mentos de superioridade nacionalista na sua esséncia e estimula ten-
déncias egocéntricas e individualistas que separam os homens, origi-
nando forgas disruptivas. (Mtsica Viva, 1946)

A énfase dada pelo movimento a formacao foi demonstrada em
varias de suas atividades. A importancia conferida a rddio e a seu poder
educativo é ilustrativa desta prioridade. O coletivo sobrepoe-se ao indivi-
dual na tentativa de difundir obras e educar para a nova musica.

Os programas radiofénicos foram veiculados no periodo de 1946
a 1950, alternando semanalmente programas com musica ao vivo e pro-
gramas com gravagoes em disco. O destaque dado a obras de compositores
brasileiros emergentes serviu de estimulo aos jovens talentos. O envolvi-
mento direto com o programa permitiu-lhes conhecer um espectro grande
da produgao musical de vanguarda no mundo.

Em 1947, Eunice Catunda® e Esther Scliar recebiam orientacao
do mestre Koellreuter e integravam o grupo ‘Musica Viva’ (NEVES, 1981,
p- 104)* Eunice Catunda passou a ser uma das intérpretes mais atuantes
nos programas radiofénicos, tocando regularmente no programa ‘Misica
Viva’ da Radio Ministério da Educacdo. De 1947 a 1950, ela foi a res-
ponséavel pela primeira audigao nacional de obras estrangeiras e estréias
mundiais de diversas pegas de compositores brasileiros. Em seu reper-
tério figuravam obras de Paul Hindemith (1895-1963), Juan Carlos Paz
(1899-1972), Claudio Santoro (1919-1989), Guerra Peixe (1914-1993) e
dela prépria (KATER, 2000, p. 19)°.

Em 1948, Claudio Santoro, membro do grupo, participou, junto
com Arnaldo Estrela, do Congresso de Compositores de Praga. Ao regressar
ao pafis, passou a divulgar entre seus pares as resolugoes do Congresso e a
defender uma nova postura frente ao fazer musical. No texto ‘Problemas da
Misica Contemporanea Brasileira em face das Resolugoes e Apelo do Con-
gresso de Compositores de Praga’, resumiu os pontos principais das confe-
réncias apresentadas no congresso, fez uma analise critica da situagao da
musica contemporanea e defendeu a funcionalidade da obra de arte:

Hoje, o esclarecimento esta feito, sobre a fungdo que deve ter a obra
de arte, e é preciso agora trabalhar neste sentido, procurando a reali-
dade positiva que deve ter a criagdo artistica. Essa realidade deve ser
procurada e fundamentada, por cada povo, por cada nacionalidade,
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para que esta linguagem, além do contetdo positivo, reflita também
o aspecto caracteristico do povo, baseando-se na cangio e no ritmo
popular. (SANTORO, 1948)°

Em outro trecho do artigo, o componente politico desta postura é
explicitado de forma ainda mais clara:

Nao tenhamos receio de causar a impressao de estarmos dando um pas-
so atras (como disse a Dra.Lissa, musicologa polonesa), porque se de
fato temos um novo caminho a construir, devemos olhar a realidade e
néio partir de um sistema decadente, mas de uma etapa que constitui um
periodo de ascenséo desta classe hoje superada. O impasse a que chegou
a arte abstrata, desligada completamente da realidade, ndo pode conti-
nuar, para aqueles cujo desejo é participar, com sua mensagem, na luta
pelo progresso e pelo desenvolvimento da cultura para todos. (ibid.)

E precisamente sobre este ponto que Koellreuter manifestou a sua
discordancia de Santoro, em carta de junho de 1948, portanto anterior a
publicagao do artigo:

Estou curiosissimo para receber o seu artigo. Concordo com tudo que
escreve em sua carta. Discordo, entretanto, do “passo atras”. Este ndo
é necessério. O problema social da musica pode e deve ser resolvido
sem o “passo atras”. E ja avangamos muito nesse caminho. Estou con-
vencido que os talentos e os “génios” encontrarao a solugdo pela clari-
ficacao do material novo - criado pela dltima fase da musica burguesa
— pelo “descongestionamento” de processos e por uma organizagao for-
mal mais simples e mais inteligivel. (KOELLREUTER, 1948a)

As discordancias explicitadas nos textos citados sao ilustrativas
da divisdo interna do ‘Grupo Misica Viva’, que se intensificou nos anos
seguintes. Nesta mesma carta, Koellreuter comenta também o convite ines-
perado e ‘a altima hora’ para a Bienal de Veneza, que aconteceria em agos-
to do mesmo ano. Koellreuter levou consigo para a Europa um grupo de
alunos, entre eles Eunice Catunda e Esther Scliar.

1.1 Europa: 1948-1949

Eunice Catunda e Esther Scliar viajaram juntas para a Europa em
31/07/1948. Catunda estava entdao com 33 anos e Scliar com apenas 21.
Este contato mais préximo com Eunice, musicista atuante e composito-
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ra ja premiada em concurso de composicao’, deve ter servido de estimu-
lo a jovem Esther. As duas integravam com Sénia Born, Sula Jaffé, Geni
Marcondes e Antonio Sergi um grupo de alunos de Koellreuter (KATER,
2001a, p. 19). O grupo viajou num pequeno navio veneziano, o Francesco
Morosini, rumo a Italia participar das atividades da Bienal de Veneza, de
16 de agosto a 30 de setembro de 1948.

Este periodo possibilitou ao grupo um rico intercambio com a ‘mu-
sica viva’ da Europa, pois, no ambiente do festival, concertos, cursos e o
contato com miusicos de diversos paises instigavam os participantes. Um
dos professores era Herman Scherchen (1891-1966), ex-professor de Ko-
ellreuter, e um dos maiores defensores da musica de vanguarda no século
XX. Foi Scherchen quem cunhou originalmente, na Europa, a expressao
‘Musica Viva'. Além de regente, ele foi teérico, pedagogo, conferencista,
escritor, editor e um pioneiro da radio (KATER, 2001b, p. 45). No curso
de regéncia com Scherchen, Scliar e Catunda também conheceram Bruno
Maderna (1920-1973) e Luigi Nono (1924-1990) e uma relacao de amizade
estabeleceu-se entre eles.

Durante este periodo, as duas tiveram contato com um vasto re-
pertério de obras do século XX. No teatro La Fenice de Veneza, os partici-
pantes do festival puderam assistir a dpera ‘Cardillac’ de Paul Hindemith
(1895-1963); ao concerto para violino e orquestra Opus 36 de Arnold Scho-
enberg (1874-1951); ao balé ‘Orpheus’ e a outros trabalhos recentes de Igor
Strawinsky (1882-1971). A série de concertos divulgou ainda obras de Luigi
Dallapicola (1904-1975), Bruno Maderna, Darius Milhaud (1892-1974), Ric-
cardo Nielsen (1908-1982), Gian Carlo Menotti (1911-), Ernest Bloch (1880-
1977) e Aaron Copland (1900-1990), entre outros (INCONTRI, 1948).

Concomitantemente aos varios concertos, as aulas com Scherchen
também causaram forte impacto no grupo brasileiro. Catunda comenta, em
texto publicado por Kater, a exceléncia e o aprendizado da experiéncia:

Tivemos a grande sorte de nos inscrevermos num dos melhores cursos
de Scherchen. Ele mesmo era o primeiro a dizer que jamais encontrara
um conjunto de alunos tao interessante, um curso no qual se encon-
trasse elementos de tdo grande valor. Nosso grupo de brasileiros foi
acolhido com grande carinho e interesse. Para mim, todo o periodo
do curso foi um periodo de continuas revelagdes. A partir da persona-
lidade de Scherchen, criatura genial, dotada de uma forga espiritual
incrivel. Passamos a trabalhar intensamente...
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Creio que para todos nés aquele curso de direcao de orquestra foi algo
de decisivo. (CATUNDA, 1949)

No concerto de encerramento do Festival, Esther Scliar regeu a
obra ‘Ma Mere L."Oye’ de Maurice Ravel®. Com o final da bienal, o grupo
brasileiro separou-se. Geny Marcondes (apud MACHADO, 2002), a época
esposa de Koellreuter, contou:

ficamos ainda alguns meses na Europa, as vezes nos dispersdvamos:
“Koellreutter e eu fomos para a Alemanha, ele se reencontrou com a
familia e a pétria, que nao via ha mais de dez anos, enquanto Sonia foi
estudar canto na Suiga, Esther e Eunice ficaram na Italia e os outros
voltaram para o Brasil. (p. 171)

Esther Scliar e Eunice Catunda foram juntas a um curso de dode-
cafonismo ministrado por Koellreuter em Mildao. Em um cartao postal de
Milao, datado de 5 de novembro de 1948, Scliar conta ao pai que estava
alojada “no mesmo lugar que Koellreuter e Eunice” (SCLIAR, 1948). Nes-
ta ocasiao, Catunda foi convidada a realizar um concerto em que tocou,
em primeira audicao na Itélia, ‘Ludus Tonalis’ de Hindemith. Ela contou
que recebeu “palavras elogiosas da critica musical milanesa, uma das mais
temidas em toda Europa” (Catunda, 1948). Seu concerto foi referido em
revistas especializadas européias de forma bastante positiva:

No ‘Diapason’, circulo musical fundado neste ano com o objetivo de
nos dar a conhecer a miusica contemporéanea de diferentes nagoes, nés
tivemos um festival Bela Bartok no primeiro concerto, no segundo
a execugdo integral do “Ludus Tonalis” de Paul Hindemith por uma
jovem Brasileira, Eunice Catunda. Esta pianista mostrou uma com-
preensao pouco comum da estrutura musical e interpretagdo de uma
obra tao densa e requintada como este novo *Cravo Bem Temperado .
(p. 41)°

Das experiéncias musicais mais interessantes faz parte o “Ludus Tona-
lis” de Paul Hindemith, interpretado com bravura pela pianista brasi-
leira Eunice Catunda, no teatro Picolo de Milao. (p. 40)'°

O ‘Il Diapason’ promoveu um concerto de musica brasileira no
referido teatro, em 9 de dezembro do mesmo ano. Eunice Catunda inter-
pretou ‘As Cirandas’ de Vila Lobos; ‘As Trés Pegas para piano, cordas e
Timpanos’ (1946) de Gnatalli e ‘Variagoes para Piano’ de Koellreuter. Do
concerto constavam ainda uma sonatina para flauta e piano de Guarnieri,
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o ciclo de cancoes ‘Girotando’ de Villa Lobos e cangoes de Lorenzo Fernan-
des e Francisco Mignogne. Koellreuter regeu Catunda na pega de Gnatalli
e Havah Praga cantou as obras vocais acompanhada ao piano por Geni
Marcondes (NUOVE, 1948). Em matéria publicada no periédico ‘Nuovo
Corriere della Sera’, no dia seguinte ao concerto, um elogio a interpretagao
de Catunda encerra o artigo:

Excelente intérprete para as obras de Koellreuter, de Radames Gnatalli
e de Villa Lobos, a pianista Eunice Catunda. Aplausos cordiais a todas
as obras tocadas."

Em um concerto dedicado a musica brasileira, no qual a interpre-
tacdo de Eunice Catunda contribuiu para abrilhantar a noite, nao havia ne-
nhuma obra sua no programa. Infelizmente, essa face da identidade de Ca-
tunda ficou, portanto, oculta para a platéia italiana que prestigiou o evento
no teatro Picolo de Milao. No recital seguinte, no Hotel Kurhauss-Victoria,
em Lugano, Suica, por ocasido da reuniao preparatdria para o Primeiro
Congresso de Misica Dodecafénica, Eunice Catunda tocou uma obra sua
para piano: ‘Quatro Epigrafes’ de 1948 (KATER, 2001a, p. 23).

Nao héa como precisar se Esther Scliar estava com Eunice Catunda
na ocasiao da reuniao preparatoéria, o que é provavel, pois Scliar retornou
ao Brasil somente em janeiro de 1949, junto com Geny Marcondes e Koell-
reuter. Eunice Catunda decidiu permanecer por mais tempo na Europa.

Posteriormente, depois de seu retorno ao Brasil, Catunda recebeu
uma carta de Ricardo Malpiero, secretario executivo (secretaria organizza-
tiva) deste Primeiro Congresso de Mtusica Dodecafénica em que ele a con-
vidava a tocar em um dos concertos. O nome de Eunice Catunda consta na
carta como integrante da comissdo organizadora (Comitato Promotore), a
tnica mulher na lista de doze nomes (MALPIERO, 1949).

Ao chegar ao Brasil, Koellreuter, em entrevista, comentou orgu-
lhoso sobre a participagao de seus alunos na Bienal:

O grupo de alunos que me acompanhou portou-se acima de qualquer
expectativa. Esther Scliar, por exemplo, na interpretagao de “Ma Mere
1”"Oye” de Ravel, foi uma surpresa magnifica. Conseguiu impor-se de
tal forma sobre a orquestra que esta, finda a prova, a aplaudiu de pé.
A interpretagdo que Eunice Catunda deu aos compositores contempo-
rdneos, especialmente os dodecafonicos, foi acontecimento de reper-
cussio internacional. Basta dizer que foi convidada para ser a pianista
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oficial do Congresso Internacional de Compositores Dodecafénicos
que se realizarda em Milao, no préximo més de maio.'?

Na mesma entrevista, Koellreuter expressou suas impressoes so-
bre as obras dodecafénicas que ouvira e defendeu o uso desta técnica. Suas
palavras mostram que ele julgava importante o seu ensino:

Quase todos os jovens compositores europeus, especialmente os ita-
lianos, ndo sdo apenas atonalistas, mas dodecafénicos. Entre estes tl-
timos, Anton von Webern, Alban Berg, Arnold Schoenberg e Dallapi-
cola, gozam de especial prestigio. Merece registro o fato de Koechlin,
decano dos compositores franceses, septuagenario dotado de espirito
admiravelmente jovem, estar escrevendo obras dodecafonicas das me-
lhores. [...] De um modo geral, do que ouvi e pude observar, mais con-
vencido ainda fiquei de quanto é falsa a alegagao, infelizmente muito
generalizada, de que todas as obras dodecafonicas sdo semelhantes,
tanto do ponto de vista técnico, como do ponto de vista estético, sdo
enormes as possibilidades da dodecafonia. (Ibid)

Em dezembro de 1948, Herman Scherchen regeu a estréia, na Eu-
ropa, de ‘Cantos a Morte’ (1946) de Eunice Catunda. O seu primeiro tra-
balho orquestral foi apresentado em programa da Radio de Difusao Suiga,
de Zurique (KATER, 2001a, p. 22). Herman Scherchen fez uma série de
apresentagoes de obras brasileiras nesta radio e mostrou as gravagoes a Eu-
nice Catunda, quando esta o visitou na Suiga, em margo de 1949. Além da
sua obra, Eunice Catunda ouviu as gravagoes de Villa-Lobos, o ‘Noneto’ de
Guerra Peixe e pequenas pecas de Frutuoso Viana e ficou comovida com a
interpretagao de Scherchen:

O tempo todo pensava nos compositores e desejava que eles pudessem
ouvir as suas obras, tais como as ouvi eu. Uma interpretacao seme-
lhante nos traz novo entusiasmo e nova esperanga. Pelo menos foi o
que eu senti ouvindo os meus Cantos a Morte. E desejei de coracao
que todos os meus patricios representados naquela audigao pudessem
passar esses momentos de alegria e de gratiddo ao grande regente que
é Scherchen. (CATUNDA, 1949)

A convite de Herman Scherchen, Eunice Catunda ainda viajou
com Bruno Maderna e Luigi Nono a Florenga, onde permaneceram por trés
dias. Em um projeto conjunto de composigao, cada um deles escrevera trés
liricas gregas para conjuntos corais e instrumentais dedicadas ao maestro
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(CATUNDA, 1949). Ao regressar a Veneza, Catunda adoeceu e foi orien-
tada pelos médicos a retornar ao Brasil. Depois de um intenso periodo de
aproximadamente nove meses na Europa, em abril de 1949, Eunice Catun-
da retornou ao Brasil, por motivos de satide.

Quando chegaram ao Brasil, Scliar, em fevereiro e Catunda, em
abril de 1949, as musicistas encontraram um cenario em que alguns de
seus colegas ja se distanciavam do ‘Grupo Mtsica Viva'. Apos seu regresso
do Congresso de Praga, Santoro procurou difundir entre os seus patricios
os ideais entdo discutidos e prop6s um novo direcionamento para a muisica
brasileira, na forma de um ‘nacionalismo progressista’. Santoro publicou
artigos' referentes as inquietacoes estéticas discutidas, ministrou pales-
tras, e discutiu a questao também em entrevistas.

Scliar esteve presente a, pelo menos, uma destas palestras. Em seu
arquivo consta, escrito de préprio punho, um “Resumo de Conferéncia rea-
lizada no dia 23 no Museu de Arte Moderna” (SCLIAR, [s.d.]), proferida por
Claudio Santoro e intitulada ‘O Congresso de Praga e sua Repercussao no
Mundo Musical **. A anotacao detalhada da conferéncia e seu engajamento
partidario®® sdo indicativos da aproximagao de Scliar com as proposigoes
entao defendidas por Santoro. Ao final do resumo de Scliar, 1é-se:

Fez ainda o conferencista uma explicagdo do que chamou os 3 pontos
fundamentais apontados no “Apelo e Resolugoes” langados em Praga.
As conclusoes a que chegou sao as seguintes:

1) Criacdo de uma arte que nido sendo super intelectualizada, tam-
bém nao deve ser popularesca. Um género intermediério, com o fito
de trazer as massas a compreensdo da arte em geral, e preparando,
outrossim, as bases de uma nova expressao musical, acabando com a
diferenga aos poucos entre arte popular e a chamada arte erudita.

2) Estudo aprofundado do folclore para dele tirarmos a técnica neces-
saria a unidade da criagdo musical.

3) Contetdo positivo, baseado nos sentimentos elevados do homem
(novo humanismo).

Terminando lembrou que os artistas devem ser conseqiientes com suas
idéias em arte. O artista ndo deve falar ao povo da sua torre de marfim,
é preciso que ele participe de suas lutas para que sua obra reflita ver-
dadeiramente um contetiddo democrético e progressista na defesa dos
justos ideais do desenvolvimento social, em prol da humanidade, da
paz, da verdadeira nacionalidade. (SCLIAR, [s.d.])

Eunice Catunda também acompanhou os debates. Em abril de
1950, apos ler uma entrevista de Claudio Santoro, a musicista “resolve
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escrever um artigo em forma de carta'®” (CATUNDA, 1950b), enderegada a
ele, em que dialoga com a referida entrevista. O artigo é anterior as cartas
abertas que foram publicadas somente ao final do ano de 1950 e ilustra as
polemizagoes crescentes no ambiente musical do periodo. No artigo, que
nao foi publicado, Catunda defende o ensino do dodecafonismo e refuta a
nao aceitagao deste por parte do piblico. Defende a importancia da forma-
¢ao de publico para a musica do século XX e a responsabilidade do critico
de arte nesta formacao. O engajamento de Catunda com as atividades do
‘Grupo Musica Viva’ fez com que ela apresentasse uma defesa apaixonada
das atividades do grupo no trecho que segue:

Nio se pode honestamente afirmar que o piblico repila a musica do-
decafonica. Este nem chega a ouvi-la. Nao estd muito cotada no mer-
cado musical mundial. E dai? Isso prova que o publico nédo aceite a
miusica dodecafonica? Nao. Prova apenas que muito pouco se tem pro-
curado cultivar o publico, elevar o nivel cultural do piblico musical. E
é s6. Vocé conhece o esforgo fantéstico despendido pelo nosso “Grupo
Musica Viva” no sentido de cumprir nosso dever de divulgagao musi-
cal. Nao s6 no sentido de divulgacdo de musica dodecafonica. Esta se
encontra mesmo em evidente minoria em nossos programas. Nao s6
porque (apesar de nos acusarem sistematicamente disso) nao somos
sectarios, como também porque nao existe quase nada de musica do-
decafonica em gravacgoes (Nada de Dallapiccola. Um tnico concerto
de Schoenberg, trechos de “Lulu”, um concerto de Alban Berg e o nao
dodecafénico Pierrot Lunaire. Mais nada) Procuramos divulgar tudo
o que podemos: Villa, Guarnieri, Santoro, Eunice Catunda, Guerra
Peixe, Prokofiev, Shostakovitch; sem preconceitos de tipo de musica
ou categoria artistica. No entanto v. comete a injustica de apresentar,
como prova da nao aceitagdo publica, os nossos programas semanais
no radio. E nem se lembra de que fomos nés que apresentamos em
primeira audigdo no Rio, em gravagao, a cantata Alexander Newski.
Muito antes da Sinfonica apresentar a Sinfonia de Prokofiev nés ja
tinhamos cumprido a nossa tarefa de divulgadores. Quem falou nisso?
De qualquer modo as gldrias iriam sempre para a Sinfonica, organiza-
¢do mais comercial e portanto mais conhecida. Para nés fica o titulo
depreciativo de “atonalistas”, exclusivistas, abstracionistas (Os mes-
mos titulos a nés atribuidos por certa critica reacionéria da Capital...)
Isso Santoro, eu achei injusto, na sua entrevista. (CATUNDA, 1950b)

Em abril de 1950, Eunice Catunda ainda manifesta-se francamente
favoravel a atuacao do Grupo Misica Viva, enquanto seus colegas Cldudio
Santoro e Guerra-Peixe ja haviam se afastado do grupo. No texto mencio-
nado, Catunda responde a questoes levantadas por Santoro e que constam
também da Carta Aberta de Guarnieri, como a ndo compreensao do do-
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decafonismo por parte de um grande publico. Quando Catunda chama a
atencgado para o nao sectarismo do ‘Grupo Misica Viva’, argumenta a favor
da importancia de suas atividades e mesmo de sua importancia histérica
no cendrio brasileiro. As cartas abertas, no final de 1950, foram, portanto, o
ponto culminante de uma discussao ja presente na comunidade musical, e
que era mais abrangente do que a polémica em torno do dodecafonismo.

Surpreendentemente, sete meses depois, quando Guarnieri publi-
cou sua Carta Aberta, Katunda reviu seu posicionamento e lhe escreveu
uma carta datada de 20/11/50, manifestando apoio as questoes levantadas
pelo compositor. A postura de Catunda contraria ao emprego do dodecafo-
nismo pode também ser verificada no texto ‘Atonalismo, Dodecafonismo e
Musica Nacional’’, de sua autoria.

A seguir, apresenta-se um trecho de sua carta a Guarnieri:

Esta carta [de Guarnieri] tem ainda outro mérito: veio fazer com que
eu e outros vissemos claramente a necessidade de tomar uma atitude
imediata, definida e decisiva no que se refere a estética, cousa que,
sem sua carta, talvez ficasse ainda algum tempo por fazer. E isso, na
minha opinido, seria um crime, ja que toda pessoa que reconhece um
erro deve procurar encara-lo de frente, deve aponta-lo e com isso aler-
tar outros que vé estarem incidindo no mesmo erro. Quanto maior a
extensao deste tanto maior deve ser a sinceridade e o rigor em reco-
nhecé-lo. (CATUNDA, 1950a)

Em seu livro, Kater acrescenta novos dados ao uso de procedimen-
tos dodecafonicos pelo ‘Grupo Mtsica Viva'. Como a polémica da carta
aberta girava em torno do dodecafonismo, para demonstrar seu alto grau
de heterodoxia o autor estudou como se dava esta pratica no Grupo. Em
entrevista, Koellreutter afirmou que passara a inserir em suas aulas o estu-
do da técnica depois que seu aluno Claudio Santoro utilizou-se de algumas
passagens organizadas de forma serial em ‘Sinfonia para duas Orquestras
de Cordas’, 1940 (KATER, 2001b, p. 107). Para Kater, era importante res-
saltar este fato, na medida em que o estudo da técnica deu-se como esti-
mulo a uma iniciativa de um dos integrantes do préprio grupo e nao como
uma imposicao de Koellreutter.

Conforme relatos de colegas, Esther Scliar também participou das
discussoes do periodo. Comentando este momento, Aylton Escobar (apud
MACHADO, 2002), escreveu em depoimento sobre Scliar:

MUSICAHODIE Holanda, J. C.; Gerling, C. C. (p. 61-84)



Os anos 50 mais densamente foram de vital importdncia para a mu-
sica no Brasil. Os conflitos deflagrados desde o inicio dessa década,
na area de produgao artistica, puseram sobre um vivo palco vigorosos
personagens. Era a crise do Serialismo em nosso meio musical, eram
as “cartas abertas” de reptdio a sua infiltragao na orientagdo de jovens
compositores e intérpretes, eram o impasse sofrido pelos retardatarios
seguidores da II Escola de Viena, era o tempo de revisao desses esfor-
¢os sob a oratéria incendiéria de Jdanov “de corpo presente” diante do
jovem, inquieto e talentoso, Claudio Santoro......Cabegas de musicos
privilegiados andavam mexidas pela nova demanda estética que dese-
java o trabalho criador nao como mero adorno de valor apreciavel ape-
nas por grupos restritos, mas como depésitos responséveis por uma
cultura em desenvolvimento. Esther Scliar foi um dos protagonistas
dessa reviravolta ao lado de ilustres companheiros: Claudio Santoro,
Edino Krieger, César Guerra Peixe, Eunice Katunda... Esther retirou
dessa crise e emaranhado de paradoxos algum brilho, alguma eferves-
céncia para a sua criagdo e atuagdo pedagogica. (p. 143)

Scliar nao se posicionou de imediato quando as cartas abertas fo-
ram publicadas, mas criticou publicamente o dodecafonismo em momento
posterior. Em 1958, a musicista declarou em entrevista: “Sobre o dodecafo-
nismo, tenho idéia que escraviza o compositor, limitando a sua imaginagao
criadora” (FAEDRICH, 1958).

Apesar das declaragoes publicas de ambas as compositoras cri-
ticando o dodecafonismo na década de 50, tanto Scliar quanto Catunda
escreveram obras dodecafonicas. Entre as obras de Scliar destacam-se o
‘Movimento de Quarteto’ (1966) para quarteto de cordas, a trilha sonora
para o filme ‘A Derrota’ (1966) e as pegas ‘A Busca da Identidade entre o
Homem e o Rio’ (1971) e ‘Sentimento del Tempo’ (1973) para coro. Tam-
bém Eunice Catunda compds ‘Sonatina’ (1946) (1965 cc.) e ‘Hommage a
Schoenberg’ (1949).

Em 1966 Scliar comenta com tranqiiilidade o uso que fez da técni-
ca dodecafonica na premiada trilha sonora do filme ‘A Derrota’ (1966):

Trabalhei a musica na técnica dodecafénica, porque vi nesta técnica a
que melhor traria o clima pedido pelo diretor... A musica dodecafoni-
ca, por fugir aos apoios de certos tons — pois usa, equivalentemente os
12 tons — propicia o clima de permanente tensao, de suspense, neces-
sério a estimular a observagao do espectador.

A julgar pelo seu depoimento, os apaixonados debates da década
de 50 que opunham nacionalismo e dodecafonismo nos episédios das car-
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tas abertas nao representaram, nesse periodo posterior, um conflito para a
compositora. Ela optou por utilizar a técnica dodecafonica por razoes mu-
sicais e como mais uma opg¢do em meio a outros caminhos possiveis.

O contato de Catunda e Scliar com Koellreuter suplantou o dmbito
do ‘Grupo Mtsica Viva’. Koellreuter foi também amigo e grande incentiva-
dor de ambas, presente em momentos importantes de suas trajetorias.

Leonor Scliar-Cabral fala sobre o apoio de Koellreuter, que ao lon-
go dos anos indicava o nome de Esther Scliar para atividades profissionais:
“ele levava a Esther, ele indicava alunos pra ela, ele confiava muito no
trabalho da Esther. E foi assim uma influéncia poderosa e uma amizade de
muitos anos” (SCLIAR-CABRAL)8, Entre outras atividades, Esther Scliar
trabalhou com Koellreuter nos cursos de férias em Teres6polis promovidos
pela Pr6-Arte e em bancas de diversos concursos de composigao.

A correspondéncia que Koellreuter (1948b), enviou a Eunice Catun-
da da Alemanha para a Itélia, em 1948, revela o seu aprego pela musicista:

Primeiro receba um grande abrago pelos “Cantos de Amor e Morte”.
Senti-me orgulhoso de vocé e espero que a execugao de Scherchen seja
um estimulo para um trabalho mais intenso e concentrado... Lembran-
cas para Sonia, Afonso e Esther [Esther Scliar], Porque ndo escrevem?
Preocupo-me com a sua sorte.

Katunda e Scliar mantiveram contato com Koellreuter por longos
anos apos o término das atividades do ‘Grupo Miusica Viva’. Uma das obras
mais experimentais de Eunice Katunda para piano solo, ‘Expressdao Ani-
mica’ (1979), é dedicada a ele: “Para meu amigo e mestre de musica H. J.
Koellreutter”.

2. Nacionalismo

Embora Scliar e Katunda tenham integrado o ‘Grupo Musica Viva’,
ambas as compositoras também mantiveram afinidades com pressupostos
do movimento nacionalista brasileiro durante toda a sua trajetéria. O apelo
nacionalista era forte no Brasil “...por forga do nacionalismo como tal, ou
antes, das perspectivas de um pais onde a dominacao estrangeira se fez
sentir de forma quase avassaladora, a arte nacionalista nunca deixou de
atrair” (SQUEFF, 1982, p. 88).
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Compositores de diferentes geragbes mantiveram afinidades com
o nacionalismo no Brasil, em diferentes momentos histéricos. As décadas
de 40 e 50 sdo enfocadas neste trabalho por constituirem o periodo em que
Scliar e Katunda iniciaram e desenvolveram as suas atividades musicais.

Em meados da década de 40, Mario de Andrade ja havia publicado
toda sua obra sobre misica e seus escritos haviam influenciado um ntame-
ro expressivo de compositores no Brasil. As cronicas de ‘O Banquete’, sua
altima obra com referéncias a musica, foram publicadas no jornal “Folha
da Manha’, nos anos 40%°.

Defensor da nacionalizagdo da expressao musical, Mério de An-
drade incentivou a pesquisa e o estudo sistematico do folclore brasileiro
por parte de music6logos e compositores. Em sua primeira obra dedicada
a musica, ‘Ensaio sobre a Musica Brasileira’, propos para a nacionalizacao
da musica no Brasil um critério ‘evolutivo e livre’ (1972, p. 17) em trés
fases: 1) a tese nacional, fase de pesquisa e emprego direto de melodias
folcléricas por compositores; 2) o sentimento nacional; 3) a inconsciéncia
nacional (Ibid., p. 14-29).

Andrade prop6s também uma postura ativa do musico em relagao
a sociedade, defendendo a ‘arte-acao’: “O critério atual da Musica Brasileira
deve ser nao filosofico, mas social. Deve ser um critério de combate.” (Ibid.,
p- 19) O principio de arte-agdo estava intimamente relacionado, em Mario
de Andrade, aos esforgos voltados para a construgao da arte nacional.

Mattos distingue bem a definicao de ‘arte-acao’ do pensamento an-
dradiano e do Grupo Musica Viva (MATTOS, 2005):

Neste ponto, encontra-se outra dissidéncia entre os nacionalistas e os
universalistas, pois, se os primeiros buscam agir no sentido da cons-
trugao da nacionalidade, os segundos agem para a construcao de uma
nova sociedade, no sentido de internacionalizagdo artistico-cultural,
pois percebem no nacionalismo o perigo da experiéncia recente vivida
na Segunda Guerra européia. Se Andrade propde o abandono do ideal
de beleza em fungao da utilidade da obra de arte, o Grupo Mdsica
Viva, ao aproveitar essa concepgdo, no Manifesto 1945, a modifica de-
fendendo que o artista deve produzir conscientemente o belo com o
intuito de atingir o atil. (p. 287)

Em determinado momento histérico, a adesdo ao nacionalismo
musical tornou-se também uma questao politica. Tratando do nacionalis-
mo brasileiro da década de 40 no pais, Neves (1981) observa:
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O nacionalismo era visto como um imperativo histérico, como ma-
neira de fazer a obra de arte se conformar com a realidade nacional e,
conseqiientemente, transformar-se em veiculo de socializagdo. Nesta
linha de reflexao, s6 a arte “interessada” (entendendo-se por isto seu
engajamento, sua funcao) teria utilidade neste momento histérico.
(p. 117)

A decisao de dedicar-se profissionalmente a musica no pais nao
é uma decisao fécil e o apelo a valorizagao do nacional emerge como uma
forma de auto-afirmacado. Ainda que divergentes, movimentos musicais
no Brasil muitas vezes compartilharam metas nesse sentido, almejando a
construgao de um espacgo de atuacgao para o musico profissional na nagao.

Apesar das divergéncias, o grupo nacionalista e o ‘Grupo Miusica
Viva' aproximavam-se em alguns pontos, ressaltados por diversos auto-
res?’. Nas frentes de trabalho do ‘Grupo Musica Viva’, observa-se a proxi-
midade das atividades do grupo com alguns pressupostos nacionalistas.
Ambas as correntes procuravam estimular e valorizar a formagao de novos
compositores ‘brasileiros’, valorizavam a fungao social do criador contem-
poraneo, a educagao e preocupavam-se com a difusao para a sociedade dos
caminhos afetos a musica como criagao.

O perfil de vanguarda do ‘Grupo Miusica Viva’ de meados da dé-
cada de 40 choca-se, no entanto, com o nacionalismo musical brasileiro
idealizado por Mério de Andrade e liderado entao por Camargo Guarnieri.
Especificamente no tocante ao uso e estudo de material folclérico por parte
dos compositores, recomendado por Mario de Andrade, Koellreuter escre-
veu: “Realmente o folclore brasileiro constitui ainda, um vasto campo de
pesquisa e exploragao — nao para os compositores em busca de inspiracao-,
mas sim para a verdadeira musicologia” (KOELLREUTER, 1944-1945).

Squeff estabelece paralelo interessante quando afirma: “foi quase ao
tempo em que surgiu uma industria cultural sélida e quando o nacionalismo
teve de ficar quase que compulsoriamente no saudosismo do campo, é que
se iniciou a contestagao da vanguarda” e mais adiante: “nos dois manifestos
vanguardistas (1946) e (1965) a uma visao ruralista do Brasil, contrapunham
as vanguardas a visado cosmopolita das cidades.” (SQUEFF, 1982, p. 82).

Wisnik (1982) também aborda essa questao, quando afirma que
a estilizacao de fontes da cultura popular rural foi uma forma de negar as
contradigoes da nova sociedade urbana emergente. Este autor também dis-
cute o folclorismo em estudo sobre o nacionalismo brasileiro:
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Sintomatica e sistematicamente o discurso nacionalista do Modernis-
mo musical bateu nesta tecla: re/negar a cultura popular emergente, a
dos negros da cidade, por exemplo, e todo um gestuario que projetava
as contradigoes sociais no espago urbano, em nome da estilizagao das
fontes da cultura popular rural, idealizada como a detentora pura da
fisionomia oculta da nacao. (p. 133)*

E interessante fazer um paralelo destas abordagens no Brasil com
o estudo feito por Dalhaus sobre o nacionalismo europeu no século XIX.
Entre outros pontos, o autor discute criticamente a questao do aproveita-
mento do material folclérico como legitimador de uma musica nacional
na Europa. E deste periodo o entendimento que “o carater nacional é a
qualidade primeira e essencial da musica folclérica. E que a musica fol-
clérica expressa o espirito de um povo”?2. O autor critica este principio:
“assumir que a musica folcldrica é sempre e acima de tudo musica na-
cional é questionavel e estabelecido de forma equivocada” (DALHAUS,
1980, p. 92)2.

Dalhaus, no entanto, destaca a recepcao em sua analise do feno-
meno. Mesmo que as manifestacoes folcloricas apropriadas pelos composi-
tores sejam regionais ou caracteristicas de uma determinada classe social,
se a coletividade concorda em imprimir-lhes valor nacional, entdo elas
passam a ser nacionais. Para esse autor, torna-se imperativo lembrar que
condigobes politicas e sociais geraram de forma diferenciada a necessidade
de constituir-se uma identidade nacional nos diversos paises em que flo-
resceu a estética nacionalista.

Outro ponto importante levantado por Dalhaus é o de que a musica
composta pelos nacionalistas, ao mesmo tempo em que procurava conso-
lidar o conceito de nagao, ndo pretendia excluir-se da musica universal?:.
Ao contrério, era o carater nacional desta musica que lhe consolidava um
lugar no mundo: “A substancia nacional da musica Tcheca ou russa era a
condigao do seu valor universal, ndo sua invalidagao” (Ibid. 1980, p. 84)%.
O autor propoe cuidado com o uso do termo nacionalista, pois o conceito
implica, tacitamente, uma oposigao nacional/universal e, por conseguinte,
nagoes periféricas/nagoes centrais.

Em ‘O Banquete’ de Mario de Andrade (1989), esta questao foi le-
vantada nos longos debates entre o compositor Janjao e Pastor Fido, de
forma bem humorada:
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[Janjao] — Que bem me importa se eu ndo fico que nem um Racine, que
nem um Scarlatti?... Que bem me importa si ndo vou ser bustificado
num canto de jardim publico, dentro de cem anos?... Que bem me
importa nao ficar eternamente redivivo, se vivi?...

[Pastor Fido] — Mas meu amigo, nesse caso sempre vocé também esta
fixando o Brasil como elemento de relacao, para os seus julgamentos,
de valor... (p. 130)

Ainda que para época posterior, a observagao de Dalhaus bem
caberia a postura dos compositores nacionalistas brasileiros da década
de 40. Segundo alguns criticos desta estética, ao invés da apropriagao
de elementos do folclore brasileiro dar-se de forma realmente original,
ocorreu de forma a ser “universalmente inteligivel.” Enio Squeff (1983)
discute a questao:

Nossa modernidade s6 poderia ser alcangada a partir da tradugao de
nossa matéria-prima em expressao que pudesse encontrar reconheci-
mento no exterior. A escola de Camargo Guarnieri, que reivindica o
uso do modalismo, nada mais fez do que ampliar a modalidade ao
sistema tonal — ainda que devidamente “modernizada” dentro de um
contexto “politonal”. (p. 55)

Mario de Andrade (1972) alertou para a questdao em seu primeiro
e mais influente livro dedicado a musica nacional ‘Ensaio sobre a Mtsica
Brasileira’:

Mas um elemento importante coincide com essa falsificacao da enti-
dade brasileira: opinidao de europeu. O diletantismo que pede musica
s6 nossa esta fortificado pelo que é bem nosso e consegue o aplauso es-
trangeiro. Ora por mais respeitoso que a gente seja da critica européia
carece verificar duma vez por todas que o sucesso na Europa ndo tem
importancia nenhuma para a Musica Brasileira. (p. 15)

Nao obstante, Méario de Andrade recomendava aos compositores a
pesquisa da musica brasileira. Tanto Esther Scliar quanto Eunice Katunda
tiveram esta preocupacgao na construgao de suas identidades como compo-
sitoras.

Uma das composigoes de Scliar que utiliza-se de ‘temas brasilei-
ros’ é “Toada de Gabinete’ (1976), obra encomendada para um concurso de
corais promovido pelo Jornal do Brasil e pela Radio MEC. Em entrevista, a
compositora falou sobre este uso:
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O tema de Toada de Gabinete- diz Esther Scliar- foi coletado ha cerca
de dez anos, quando fui solicitada pela Rddio MEC para grafar uma
série de musicas que um grupo de violeiros havia gravado para a emis-
sora, enquanto a poetisa Celina Ferreira se encarregava de anotar os
versos. Resolvi agora utiliza-lo nessa composigao que preparei para o
Concurso do JB, pois acredito que os corais de vozes femininas — aos
quais a obra se destina — terdo grande satisfacao ao estudé-la, pelo ca-
rater comunicativo do texto e da melodia, que se desenvolve dentro de
uma ritmica tipicamente brasileira. Procurei, por outro lado, dosar as
dificuldades harmonicas e melédicas, tendo em vista as potencialida-
des dos grupos que irao interpreta-la.

A ritmica ‘tipicamente brasileira’ a que Scliar referiu-se em sua
entrevista é o padrao da ‘sincope caracteristica’ e suas variagoes, recorrente
também em outras obras suas como ‘Maracatu Elefante’ (1953), ‘Cantiga
de Cacau’ (1957), ‘Sonata para Flauta e Piano’ (1960) , ‘Sonata para piano’
(1961) e ‘Ofulult Loréré’ (1974), entre outras. Na entrevista, a compositora
associou o uso desta ritmica também a comunicabilidade da peca e a satis-
facao dos corais em estuda-la.

Pesquisa sobre a musica brasileira e a comunicabilidade da obra
de arte sdo temas presentes também na correspondéncia entre Catunda e
Guerra Peixe, nos anos 1950. Em suas correspondéncias, eles trocaram im-
pressoes, experiéncias e incentivaram-se mutuamente. Em Recife, Guerra-
Peixe pesquisou manifestagdes da cultura popular ao longo de véarios anos?®
e, em 1952, escreveu a Catunda cumprimentando-a pelo seu trabalho:

FOLCLORICAMENTE FALANDO - Estou contentissimo pela noticia
que vocé me dé sobre as suas pesquisas. Eis ai um ponto onde nova-
mente nos encontramos. Vocé vera, no fim de algum, que as suas obras
terdo uma expressao muito mais humana e original. Serdao compreen-
siveis por todos os nacionais de cultura brasileira. Certamente vocé vai
ter que lutar contra as idéias (?) dos que estao absorvidos unicamente
pela cultura européia. Porém, a tarefa nao seré tao dificil —ja que a real
vitalidade da miusica impoe a sua aceitagdo. (Desculpe o emprego do
termo Real, realmente, absoluto e absolutamente sao termos quase de
privilégio dodecafénico... repare bem.).

Em sua carta, Guerra Peixe relaciona a pesquisa diretamente a
composicao e enfatiza a recepgao da musica: “Serao compreensiveis por
todos os nacionais da cultura brasileira.” Essa assercao remete a debates
sobre a comunicabilidade da obra de arte, questao discutida também por
Claudio Santoro em periodo anterior (SANTORO, 1948).
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A proximidade dessas iniciativas com posturas defendidas por
Maério de Andrade anos antes, em 1944, é evidente. Em sua tltima obra
que trata de musica, ‘O Banquete’, Mario de Andrade (1989) ressalta a im-
portancia do estudo do folclore a partir da personagem do compositor bra-
sileiro Janjao e afirma:

O compositor brasileiro que perder o folclore nacional de vista e de
estudo, serd o que vocés quiserem, mas fatalmente se desnacionali-
zard e deixard de funcionar. Desse ponto-de-vista, todos os artistas
que importam no Brasil de hoje, sdo de fato os que ainda tém como
principio pragmaético de sua criagao, fazer musica de pesquisa bra-
sileira. (grifo nosso) A invencgao livre s6 vird mais tarde, quando a
criagdo musical erudita estiver tao rica, complexa e explicita em suas
tendéncias particulares psicolégicas, que o compositor possa desde
a infancia viver cotidianamente dentro dela, se impregnar dela, e a
sentir como um instinto. Nisso os principais compositores brasileiros
estao certos, mas onde eles ndo estdo propriamente errados mas falto-
sos e defeituosamente empobrecidos, é na sua ignorancia do folclore
brasileiro. (p. 151)

Conclusao

Este artigo oferece uma abordagem do contexto do modernismo
musical brasileiro, ressaltando também a contribuicdo de Esther Scliar e
Eunice Katunda. Embora a participagao no ‘Grupo Musica Viva’ e a figura
de Koellreuter tenham sido importantes na trajetéria de ambas, a proxi-
midade com a escola nacionalista se revelou central em suas trajetérias e
sua obra. A apresentacdo de material inédito contribui para uma melhor
contextualizagao de sua atuacao e também deste momento significativo da
Histoéria da Musica Brasileira.

No espago deste artigo, enfocamos o contexto do modernismo mu-
sical e, a abordagem das trajetérias das musicistas o referencia.

Notas

1 Esta revista foi publicada periodicamente nos anos de 1940-41. Depois de uma edigdo em 1942,

ocorreu um intervalo de 5 anos antes da publicagdo do exemplar seguinte, em 1947. Ao todo

somaram-se 16 publicagoes da revista. Lista completa das publicagbes em Kater, 2001b, p. 223.

2 Ver: Kater, Carlos. Miisica Viva e H. ]. Koellreuter Movimentos em Dire¢do a Modernidade.
Sao Paulo: Musa, 2001b, p.81, e Neves, José Maria. Miisica Contemporanea Brasileira. Sao
Paulo: Ricordi Brasileira, 1981, p. 94.
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Neste trabalho hé duas grafias para Catunda, uma com C e outra com K, pois Eunice Katunda
muda a grafia de seu nome em 1964. Para as referéncias que tratam do periodo anterior a
1964 utilizamos a grafia com C.

Eunice Catunda é signatéria do Manifesto 1946 do Grupo Musica Viva (in KATER, 2001b, p. 66).
A realizagdo deste programa de rddio serviu de exemplo para muitas iniciativas posteriores,
por parte de ex-participantes do grupo. Neste sentido, a prépria Eunice Catunda criou e dirigiu,
em 1955, um programa na Rddio Municipal de Sao Paulo: ‘Musical Lloyd Aéreo’, em que foi
responsavel pela programagao musical, pelos arranjos e pela regéncia da orquestra da radio.
Também GuerraPeixe e Claudio Santororealizaram programas semelhantes, divulgandoamusica
brasileira na Radio Nacional, na Radio Tupi e na Radio Clube do Brasil, respectivamente.
SANTORO, Claudio. Problemas da musica contemporanea brasileira em face das resolugoes
e do apélo do Congresso de Praga. Fundamentos-Revista de Cultura Moderna, Sao Paulo, v.
2, n. 3, ago. 1948, p. 233-240. A Revista Fundamentos foi langada em julho de 1948 pela
editora brasiliense em Sao Paulo, com o apoio do Partido Comunista. A revista foi editada
até meados da década de 50 (Buonicore, 2004). Também Eunice Catunda e Guerra Peixe
publicaram artigos na revista.

Eunice Catunda conquista Prémio Misica Viva para compositores brasileiros com sua cantata
Negrinho do Pastoreio em 1946 (KATER, 2001, p. 18).

Depoimento de Koellreuter sobre a sua regéncia na péagina 8.

Au ‘Diapason’, cercle musical fondé cette année dans le but de nous faire connaitre la
musique contemporaine des different nations, nous eumes un Festival Béla Bartok au
premier concert, au second I'exécution intégrale du “Ludus Tonalis” de Paul Hindemith par
une jeune Bresilienne, Eunice Catunda. Cette pianiste fit prevue d'une compréhension peu
commune de la structure musicale en interprétant une ouvre aussi dense et recherchée que
ce nouveau “Clavecin bien tempéré» (REVUE, 1948, p.41).

Zu den interessantesten musikalischen Erlebnissen gehorte das “Ludus Tonalis” von Paul
Hindemith im kleiner Theater von Mailand, von der brasilianischen Pianistin Eunice Catunda
mit Bravour gespielt (REVUE, 1948, p. 40).

Excellente interprete per il lavoro di Koellreuter, di Radames Gnatalli e di Villa Lobos, la
pianista Eunice Catunda. Aplausi cordialli per tutti le musiche riprodute (NUOVE, 1948).
Eunice Catunda nao participara do Congresso, por motivos de satde.

Em 1948 publicou o artigo ‘Problemas da musica contemporanea brasileira em face das
resolugdes e do apélo do Congresso de Praga’. Fundamentos, Sao Paulo, v. 2, n. 3, ago. 1948,
p. 233-240.

Duas folhas avulsas, manuscritas, acervo pessoal. No Brasil, a primeira publicagao das idéias
discutidas no Congresso foi feita pelo Grupo Mtsica Viva, na ‘Revista Misica Viva’, de agosto
de 1948 (NEVES, 1981, p. 117).

Esther Scliar e Eunice Catunda foram filiadas ao Partido Comunista Brasileiro.
Textooriginal datilografado, 12 pdginas, titulomanuscrito: ‘Problemasmusicais contemporaneos’
e ao final o nome da autora e a data, Sao Paulo, abril de 1950.

Texto editado pela revista ‘Fundamentos’ (1952:31-3) e publicado na integra em KATER, 2001.
Entrevista com Leonor Scliar-Cabral.

A edigao critica de toda a série é publicada pela primeira vez em 1977. ANDRADE, Mario de,
O Banquete, Sao Paulo: Duas Cidades, 1989.

LUCAS (1997) ressalta a intertextualidade de cronicas de ‘O Banquete’, o texto ‘Nos Dominios
da Musica’ de Koellreuter e o Manifesto 1946 do ‘Grupo Musica Viva'. p. 116-117; Mattos
ressalta a proximidade da concepgao de utilidade da obra de arte no Grupo Musica Viva com o
pensamento de Mario de Andrade (2005, p. 70), e Neves salienta a importancia dos trabalhos
realizados pelo ‘Musica Viva' em sua fase inicial, com suas reflexdes sobre o emprego do
folclore na criagao, para a “evolugdo do nacionalismo brasileiro” (1981, p. 135).

Estas observagoes sao pertinentes para a compreensao da ténica geral do momento, mas € certo
que ha contra-exemplos nessa tendéncia. O préprio Camargo Guarnieri compoe obras com
referéncias explicitas a praticas musicais urbanas (Choro torturado para piano, e outras).
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22 It was the nineteenth century which chose to believe — on very shaky grounds - that national
character was the primary and essential quality of folk music (the equation of “primary” and
“essential” was a notion of the romantics) and that folk music expresses the spirit of a people
(understood as the spirit of a nation, first and most clearly manifested in culture of the lower
classes) (1980, p. 92).

2 The assumption that folk music is always and above all the music of a nation is questionable

and ill-founded (1980, p. 92).

Dai o paradoxo com o universalismo proposto pelo ‘Grupo Musica Viva’, por exemplo.

%5 The national substance of Russian or Czech music was a condition of its international worth,
not an invalidation (1980, p. 84).

26 Em 1956 Guerra-Peixe publicarda Maracatus do Recife pela Ricordi Brasileira, fruto de seu
trabalho de pesquisa nesta cidade.

24
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