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RESUMO

Este trabalho trata da trajetéria da musica de vanguarda latino-americana na primeira
metade do século XX, a partir do estudo de dois importantes movimentos: o Nueva Musica,
criado por Juan Carlos Paz, na Argentina, e o Musica Viva, idealizado no Brasil por Hans-
Joachim Koellreutter. O recorte temporal abordado esta fixado entre fins dos anos 30 e
inicio dos anos 50, periodo de maior atividade destes grupos. Investigamos como surgiram
e quais foram suas dinamicas de atuacao. Em seguida, buscamos estabelecer paralelos na
trajetoria destes grupos, analisando pontos convergentes e divergentes. Por fim, em uma
analise comparativa, reflexionamos sobre a producdo destes grupos e sobre as formas

COMmMO esSses grupos se relacionaram.

Palavras-chave: Nueva Musica; Musica Viva; musica de vanguarda; vanguarda musical

latino-americana; Juan Carlos Paz; Hans-Joachim Koellreutter



ABSTRACT

This Work covers the trajectory of Latin American avant-garde music in the first half of the
20th century, from the study of two important movements: Nueva Mdsica, created by Juan
Carlos Paz, in Argentina, and Musica Viva, idealized in Brazil by Hans-Joachim Koellreutter.
The time frame approached is fixed between the late 1930s and early 1950s, the period of
greatest activity for these groups. We investigated how they emerged and what were their
dynamics of actions. Afterwards, we seek to establish parallels in the trajectory of these
groups, analyzing converging and diverging points. Lastly, in a comparative analysis, we

reflect on the production of these groups and on the ways in which these groups interacted.

Keywords: Nueva Musica; Musica Viva; Avant-garde music; Latin american avant-garde

music; Juan Carlos Paz; Hans-Joachim Koellreutter
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RESUMEN

Este trabajo aborda la trayectoria de la musica de vanguardia latinoamericana en la primera
mitad del siglo XX a partir del estudio de dos importantes movimientos: Nueva Mdusica,
creado por Juan Carlos Paz, en Argentina, y Musica Viva, idealizado en Brasil por Hans-
Joachim Koellreutter. EI marco temporal esta fijado entre el final de la década de 1930 y
principio de la de 1950, periodo de mayor actividad de estos grupos. Investigamos como
surgieron y cuales fueron sus dinamicas de actuacion. En seguida, buscamos establecer
paralelos en la trayectoria de estos grupos, analizando puntos convergentes y divergentes.
Finalmente, en un analisis comparativo, reflexionamos sobre la produccién de estos grupos

y sobre como se relacionaron entre ellos.

Palabras clave: Nueva Mdusica; Muasica Viva; musica de vanguardia; vanguardia musical

latinoamericana; Juan Carlos Paz; Hans-Joachim Koellreutter.
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INTRODUCAO

Este trabalho de pesquisa ganha forma a partir de uma profunda inquietacao
pessoal, uma angustia provocada pela percepcdo de minha falta de conhecimento de
uma parte importante da histéria da masica na qual estou particularmente inserido.
Esta historia é justamente a que diz respeito & musica de vanguarda latino-americana.

De fato, em minha formacdo académica, a qual me conferiu o titulo de
compositor, suficiente tempo e contetdo foram dedicados ao percurso da musica de
concerto durante o século XX. Foram tratados temas ligados as rupturas com estéticas
anteriores, a superacao dos ideais do Romantismo, a crise do sistema tonal e a busca
de novas formas de organizacdo dos sons, como o Dodecafonismo, entre outros
temas referentes aos acontecimentos que tiveram lugar neste periodo.

Porém, como ndo poderia deixar de ser, ao abordar estes temas, a perspectiva
geralmente estava focada no espaco-tempo onde estas tematicas surgiram, e,
portanto, muitas das discussdes tiveram o continente europeu ou os Estados Unidos
como ambiente. Dessa forma, acabei tendo uma formac&o que me oportunizou tomar
conhecimento da origem e do desenrolar destas estéticas ao longo do século XX
nestes palcos e por atores que representaram tais estéticas e movimentos, desde o
futurismo italiano, com Luigi Russolo, passando pelo atonalismo alemao dos primeiros
anos do século XX, e o desenvolvimento do dodecafonismo! proposto por Arnold
Schoenberg e cultivado pelo que se convencionou denominar Segunda Escola de
Viena, da qual fizeram parte também os compositores Alban Berg e Anton Webern.

Na Franca, vimos o0 surgimento da musica concreta, idealizada por Pierre
Schaeffer e, em seguida, a musica eletrénica na Alemanha. Enfim, somente nomeio
algumas das mais significativas propostas estéticas que tiveram lugar no inicio do
século XX e que foram abordadas ao longo de meus anos de formacao.

Contudo, pouco foi tratado especificamente sobre a musica de vanguarda
latino-americana, suas origens e sua dinamica. Perguntas foram surgindo ao longo de

minha formacéo académica, como por exemplo: quais foram os primeiros movimentos

! Embora neste trabalho, quando nos referimos ao método Dodecafénico, estejamos exclusivamente
tratando do sistema desenvolvido por Arnold Schoenberg, é importante mencionar que o compositor e
tedrico musical Josef Matthias Hauer também desenvolveu um sistema préprio que emprega o total
cromatico neste mesmo periodo. Para maiores informacdes ver em:
https://pt.mahlerfoundation.org/mahler/contemporaries/josef-matthias-hauer/


https://pt.mahlerfoundation.org/mahler/contemporaries/josef-matthias-hauer/
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latino-americanos? como estes surgiram e se estabeleceram? de que forma atuaram
em seus paises de origem? Em seguida, outras questdes se fizeram presentes: como
estes movimentos se relacionaram entre si? houve contatos ou parcerias? Essas
perguntas pautaram desde um principio as minhas reflexdes sobre como se
estabeleceu o campo da musica de vanguarda no inicio do século XX na América
Latina.

Um dos nossos objetivos nesta dissertagcéo, portanto, é procurar explicar como
se deu a construcdo do campo da musica de vanguarda na América Latina,
entendendo que este campo vai além de uma colecdo de iniciativas isoladas ou
individuais e se estabelece a partir das relacbes entre estas iniciativas e sua
repercussao nNnos meios musicais, sociais e intelectuais nas quais estao inseridas.
Portanto, ndo se trata de negligenciar as iniciativas individuais que existiram nesta
area por toda a América Latina, mas sim de priorizar os coletivos, tentando entender
de que forma se constituiu este campo, que inegavelmente partiu também de
iniciativas pessoais, mas que encontraram ressonancia no meio artistico musical,
angariando adeptos e estabelecendo relagbes de pertencimento a um movimento.
Estes grupos promoveram agOes em prol do desenvolvimento destas ideias e
ajudaram a constituir um campo de sociabilidade que, como entendido por Bourdieu,
(2004: 21) é dotado de certa autonomia que surge a medida da construcdo de um
microcosmo, gerando toda uma forma particular de relagdes e interacoes.

Baseados em pesquisas bibliograficas e na analise de documentos disponiveis
a consulta publica, levantamos a principio a hipétese de que o campo da musica de
vanguarda — aqui entendida como a musica de concerto que explora uma nova
estética para além do sistema tonal e que busca novas formas de organizacédo dos
elementos musicais, tendo como uma de suas premissas a emancipacao das
dissonancias — se constitui em grande parte a partir de dois importantes movimentos
musicais que surgem da confluéncia de interesses de compositores nesta nova forma
de abordar a composi¢cao musical, tendo como premissa a necessidade de inovagao
e do rompimento com uma velha ordem estabelecida.

Os dois movimentos que identificamos para iniciar nossa investigagao foram o
Nueva Mdusica e o Musica Viva. O primeiro se desenvolveu na Argentina, mais
especificamente na cidade de Buenos Aires, tendo como figura principal o compositor

Juan Carlos Paz. Este movimento nasceu em 1937, ao que tudo indica, a partir de um
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ciclo de concertos que Paz denominou “Conciertos de la Nueva Musica”. Por sua vez,
0 Mdusica Viva foi idealizado pelo compositor aleméo Hans-Joachim Koellreutter por
volta do ano de 1939, no Brasil. O Musica Viva, a principio, se dedicou a realizar
concertos com repertorio ndo s6 de muasica de vanguarda, mas também com musica
de camara dos séculos XVIII ao XX, repertério ainda pouco divulgado no Brasil.

Estas duas iniciativas, em principio individuais, por fim se tornaram movimentos
importantes, e foram se consolidando a partir do ingresso de outros compositores e
intérpretes simpéticos aos ideais da musica de vanguarda. Os movimentos tornaram-
se referenciais na América Latina a medida em que se projetaram no cenario local
promovendo concertos com estreias de diversas obras de caracteristicas
vanguardistas, entre estas, a de muitos compositores latino-americanos. Além disso,
promoveram debates sobre as novas abordagens estéticas e sobre como lidar de
forma diversa e inovadora com os materiais musicais. Trouxeram a lume também o
debate sobre a relacdo entre a musica de vanguarda e sua funcéo social. A edicdo de
partituras também foi uma das atividades importantes realizadas por estes
movimentos em seus respectivos paises de origem.

O desenvolvimento e a consolidacdo do Nueva Musica e do Musica Viva foram
importantes, ndo somente no que diz respeito ao desenvolvimento em cada pais de
um ambiente onde as manifestacdes e discussdes acerca da musica de vanguarda
fossem possiveis, mas sobretudo por terem sido os movimentos que estiveram na
origem da formacao de um campo de musica de vanguarda latino-americana que ira
se estabelecer para além das fronteiras nacionais.

Este campo comeca a se desenvolver nos primeiros anos da década de 1940,
guando tem inicio uma aproximacdo entre o Nueva Musica e o Musica Viva, mais
especificamente entre seus idealizadores, Juan Carlos Paz e Hans-Joachim
Koellreutter. Encontrando pontos de interesse em comum, notadamente em relagao
as linguagens musicais de vanguarda, com destaque especial ao dodecafonismo, irdo
iniciar um processo de colaboracgéo e intercdmbio de partituras ndo somente de sua
prépria autoria, mas também dos demais participantes dos grupos que lideravam,
construindo, desta forma, uma importante rede de divulgacdo de obras e de
perspectivas estéticas. Assim, deram um lugar de pertencimento a jovens
compositores latino-americanos de musica de vanguarda, e lhes ofereceram espacos

e oportunidades onde pudessem manifestar a sua arte com maior liberdade. Nesse
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sentido, ajudaram a criar um microcosmo dentro do macrocosmo da musica latino-
americana bem estabelecida e, tradicionalmente, pouco afeita as ideias de
vanguarda. Paz, por exemplo, viveu este microcosmo em uma situacdo bastante
particular e dificil, ja que suas acdes dependiam da colaboragéo voluntéaria de diversos
profissionais da musica, incluindo intérpretes. Vivia, nessa época, a margem do
campo “oficial” que se manifestava e mantinha através das grandes instituicbes de
musica na Argentina, com destaque para o Teatro Colon, o Conservatorio Nacional
de Musica y Declamacion, a Asociacion Wagneriana e a Sociedad Nacional de
Musica. Neste ambito, Paz era considerado como um compositor isolado e marginal.
Por outro lado, Koellreutter, no Brasil, ndo teve muito melhor sorte que Paz. Em um
principio foi acolhido como aquele que trazia uma nova abordagem, uma linguagem
mais universalista?. Em um segundo momento, sofreu uma forte rejeicéo por parte dos
nacionalistas, representantes da musica “oficial”. Porém, foi neste contexto pouco
simpatico aos ideais destes dois compositores que surgiram o Nueva Mdusica e o
Muasica Viva e com sua inter-relacdo fortaleceram e contribuiram para a
consolidacdo da musica de vanguarda na América Latina.

Por entender que séo estes dois movimentos agentes fundamentais para a
conformacdo do campo da musica de vanguarda latino-americana, consideramos
importante analisarmos cada um deles de forma mais aprofundada. A principio, para
entender como se desenvolveram e em quais circunstancias. Em seguida, para
compreender quais eram suas caracteristicas e de que forma atuavam. Depois desta
analise particular de cada um dos movimentos, procuraremos entender como se dava

a colaboracao entre os grupos e tracar paralelos comparativos a fim de entender quais

2 O termo universalista é empregado geralmente neste periodo como a antitese do nacionalismo. Desta
forma, segundo os adeptos desta perspectiva, a musica universalista estaria para além das questdes
politicas e ideoldgicas ligadas as correntes nacionalistas. Juarez (2003) ao caracterizar o universalismo
deste inicio de século XX, ecoando o pensamento de J. C. Paz, comenta: “Esta ultima vertiente
cosmopolita se caracteriza por estar en sintonia con las nuevas tendencias desarrolladas por las
vanguardias musicales europeas, por aspirar al cambio y renovacién del lenguaje, y por rechazar de
cuajo aquel estado de inercia y de reaccion” (J. C. Paz). (JUAREZ, 2003: 136). Contudo, esta ideia de
uma musica de valor universal que estaria acima dos “prejuizos” das ideologias nacionalistas é
contestada por PERRONE (2010) que, ao comentar o assunto, aponta que “Referimo-nos ao par
universalismo e nacionalismo no contexto de debates surgidos no século XX, entendendo tal
universalismo como uma forma de nacionalismo eurocéntrico oculta em certos discursos (PERRONE,
2010: 95). Por sua vez, Graciela Paraskevaidis em seu texto “Comentarios al margen sobre
Universalismo y nacionalismo en la musica de Ernst Krenek”, afirma que: “El juicio descalificador de los
nacionalismos por parte de los universalistas de la época, no arremete contra el problema de fondo:
estos modelos universalistas emanan igualmente del mas rancio eurocentrismo cultural y musical”
(2004: 59). Para maiores aprofundamentos sobre o tema ver: CHERNAVSKY (2009) EM BUSCA DA
ALMA MUSICAL DA NACAOQ Capitulo | “Do nacionalismo ao universalismo”.
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foram seus pontos convergentes e em que pontos se distanciaram. De forma mais
ampla este trabalho busca contribuir com o0s jovens compositores latino-americanos
no que se refere ao conhecimento acerca do campo social no qual se inserem, em
vias a dar subsidios para a constru¢ao de suas carreiras tendo em vista a trajetoria de
movimentos musicais que 0s precederam.

Esta pesquisa terA como um de seus referenciais tedricos 0 pensamento do
sociblogo francés Pierre Bourdieu, em especifico seu conceito de campo social, que o
socidlogo define como uma configuracao de relagdes sociais que possuem suas regras
préprias e que entre si mantém uma organizacao em posicées de dominancias diferentes.
(BOURDIEU, 2004).3

Segundo Bourdieu, um campo € um espaco social em que ha uma correlacéo de
forcas desiguais em termos de capital — econémico, cultural ou social — entre diferentes
individuos. Portanto, pode-se considerar como campos a ciéncia, a politica, as artes,

entre outras atividades sociais.

A nogdo de campo esta ai para designar esse espago relativamente autbnomo,
esse microcosmo dotado de suas leis proprias. Se, como 0 macrocosmo, ele
submetido a leis sociais, essas ndo sdo as mesmas. Se jamais escapa as
imposi¢cdes do macrocosmo, ele disp8e, com relagéo a este, de uma autonomia
parcial mais ou menos acentuada. (BOURDIEU, 2004: 21).

O conceito de campo nos ajuda a pensar as dinamicas envolvidas entre 0s grupos
gue nos propomos pesquisar, entendendo que estes, ao se dedicarem a um tipo
especifico de musica e ao formarem associacfes para a sua promocao, criaram um
microcosmo no qual determinados valores foram estabelecidos. Sirinelli (2003), ao tratar
especificamente da constituicdo de grupos de intelectuais com caracteristicas

semelhantes ao Nueva Mdusica e ao Musica Viva, aponta:

Todo grupo de intelectuais organiza-se também em torno de uma
sensibilidade ideoldgica ou cultural comum e de afinidades mais difusas, mas
igualmente determinantes, que fundam uma vontade e um gosto de conviver.
(SIRINELLI, 2003: 248).

Bourdieu aponta que este microcosmo conta com uma certa autonomia, mas que,

ao estar inserido em um macrocosmo, sofre deste uma grande influéncia, sendo em

3 Queremos salientar que neste trabalho tomaremos o pensamento do sociélogo francés, e
especialmente seu conceito de campo social, como base de reflexdo, mas néo utilizaremos seus textos
diretamente no debate bibliogréfico.
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realidade apenas parcialmente autbnomo. No caso que nos ocupa este macrocosmo
pode ser compreendido como o campo da musica de concerto ja estabelecida e pode ser
representado tanto no Brasil como na Argentina pelos grupos gue cultivavam a musica
de carater nacionalista. Tanto este microcosmo quanto este macrocosmo estéo inseridos
em uma estrutura maior que corresponde a sociedade em si. Neste caso, MORAES,

(2000) considera que:

“a musica [...] pode ser compreendida como parte constitutiva de uma trama
repleta de contradigcBes e tensdes em que 0s sujeitos sociais, com suas
relacdes e préaticas coletivas e individuais e por meio de sons, vdo
(re)construir partes da realidade social e cultural.” (MORAES, 2000: 212)

Tendo em vista que 0s processos sociais do campo musical sdo dinamicos e se
inter-relacionam com as demais estruturas sociais, sejam de ordem politica ou cultural,
consideramos para nossa abordagem cada um dos grupos aqui estudados como um
coletivo gerador do microcosmo, que, por sua vez, gera um tipo de unidade.

Para nossa pesquisa foram importantes também as considera¢cfes de Bourdieu sobre
0s processos de valoracao do objeto artistico, assunto tratado em seu texto As regras da
arte (1992).

Neste texto o0 sociélogo aborda a questdo da consagracdo da arte pelo publico,
considerando que se d4 um processo semelhante ao que ocorre com a consagracao de
bens religiosos. Neste processo ha a necessidade de que a obra receba um valor
atribuido tendo como base um processo histérico, mantido e reforcado por uma ordem
coletiva que varia de acordo com cada sociedade. Desta forma, assim com os bens
religiosos, as artes passam por um processo de valoragdo e transfiguracdo, sendo
assimiladas e entendidas como bens sociais. Sendo assim, toda arte de vanguarda
encontra algum tipo de resisténcia devido ao fato de ainda néo ter sido submetida ao
processo de sacralizacéo. E preciso lembrar também que, em geral, 0 novo estd em
contraposicdo ao antigo sacralizado e, portanto, ja tido com um bem cultural.
(BOURDIEU, 1996).

Em resumo, em nossa pesquisa trabalhamos com uma das areas da
manifestacdo social, a masica, mais especificamente um tipo de masica de concerto
gue rompe com antigas estruturas e preza pelo novo. No entanto, o nosso foco esta
no estudo dos grupos que cultivaram, defenderam e divulgaram essa musica. Estes

grupos, por sua vez, constituiram um microcosmo o qual possuia regras e valores
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proprios, microcosmo que estava ligado a uma estrutura maior, um macrocosmo da
musica de concerto, e ambos inseridos na dindmica social. Olhamos para estes
movimentos com a perspectiva de que a musica € parte da sociedade e que seu
estudo contribui para a sua compreensao.

Neste trabalho empregamos expressdes que possuem diversas acepcoes,
dependendo do contexto em que estdo inseridas. Em funcdo de seu carater
polissémico acreditamos que se faz necessaria uma rapida reflexdo sobre as mesmas,
bem como dar a saber de que forma foram empregadas. Estas expressfes sao:
musica contemporanea, masica moderna e musica de vanguarda. N&o raras vezes
elas sdo empregadas uma pela outra, sem distincdo, como se fossem sinénimas. Em
Nnosso caso, entendemos que se tratam de conceitos muito diversos e que cada qual
possui uma historicidade, uma carga de significado prépria e um conteudo especifico
em cada contexto.

Abordamos em principio a expressdao “musica contemporanea”. A palavra
"contemporaneo”, segundo o dicionario Michaelis, pode significar: 1. Que é do mesmo
tempo; que existiu ou viveu na mesma época; coetaneo, coevo, temporaneo; 2. Que
€ do tempo atual. Segundo a primeira concepc¢édo, podemos empregar a palavra para
designar personagens que tenham vivido em um mesmo periodo, como, por exemplo,
podemos dizer que Heitor Villa-Lobos e Camargo Guarnieri foram contemporaneos. A
segunda concepc¢édo pode designar 0 momento atual ou um tempo préximo. Neste
contexto, poderia ser empregada na afirmacado: “a arte contemporanea € a arte da
nossa época’.

Quando utilizamos a palavra contemporaneo no contexto musical, outros
significados surgem a partir do momento que se utiliza o termo na condicdo de um
adjetivo. O compositor e pesquisador argentino Dante Grela trata deste assunto em
seu texto “La musica contemporanea en la universidad’ (2013). Comenta que, quando
se fala em musica contemporanea, o termo pode ser aplicado a pelo menos dois
contextos. Primeiramente, pode se referir a masica de concerto escrita durante os
séculos XX e XXI: “De tal modo, y a partir de esta Optica, quedan incluidos dentro de
esta categoria compositores como Arnold Schoenberg, Heitor Villa Lobos, Béla Bartok,
Paul Hindemith, Charles Ives, Julidn Carrillo” (GRELA, 2013). O segundo contexto
onde o termo musica contemporanea é empregado é para designar um tipo de masica

gue se produz na academia e que faz parte de um nicho bastante especifico dentro
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destas instituicdes. Grela comenta:

En este caso, cuando hablamos de “musica contemporanea”, no hay
ninguna duda de que atribuimos ese nombre a la produccién musical
del campo académico que pertenece al periodo histérico en el cual
vivimos /.../ la musica académica creada dentro de esa franja temporal,
sino particularmente a aquella que implica un compromiso con un
pensamiento creativo actualizado y conectado con las corrientes de
avanzada en la creacidon musical. Y quizas esta conexion con ideas
renovadoras es la connotacion méas destacada en cuanto a la acepcion
que damos a la denominacién de “musica contemporanea”... (GRELA,
2013: 16)

Como podemos perceber, a expressdo musica contemporanea pode ser
empregada em diversos contextos e se referindo a situagbes muito diversas.
Buscando uma maior precisdo com relacéo a esta expressao optamos por emprega-
la aqui de forma a designar fatos, personagens ou processos que se dao
concomitantemente em um momento temporal univoco e especifico. Portanto, ao
empregar “musica contemporanea”, estamos falando da musica composta pelos
grupos aqui estudados durante o recorte temporal delimitado para esta pesquisa.
Como exemplo, podemos dizer que grande parte das obras escritas pelo Nueva
Musica e pelo Musica Viva sdo contemporaneas, dando a entender que foram escritas
em um mesmo periodo historico.

Musica moderna e musica de vanguarda sdo outras duas expressées muito
empregadas nesta pesquisa e, a nosso ver, necessitam de algumas palavras para
defini-las com maior exatiddo e mesmo dar a saber por que optamos por utiliza-las da
forma como constam no texto.

Sobre a ideia de vanguarda, Peter Blrger ao tratar do assunto em seu texto
“Teoria da vanguarda” (2009), desenvolve o conceito de choque (Schock) definindo-o
como o “mais elevado principio da intengao artistica da vanguarda” (Burger, 2009: 51).

Socha (2014), ao aplicar este conceito, aponta que:

Por meio do choque, os movimentos histdricos de vanguarda do inicio do
século XX (principalmente o dadaismo, o inicio do surrealismo e o futurismo
russo procuravam entdo demover o esteticismo, ambicionando com isso uma
redefinicdo do papel social da arte (SOCHA, 2014: 134)

Frederick R. Karl lembra que a vanguarda estd sempre relacionada com
alguma forma de contestacdo da ordem e da tradicdo, tem a caracteristica de ser

dindmica e de constante mutacdo. Aponta que € justamente estes pontos que a
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diferem do modernismo, ao qual Karl considera como uma linguagem mais estatica e
com mudancas mais lentas (KARL,1988: 19).

Segundo Karl (1988), os termos vanguarda e moderno representam uma
espécie de processo de gradagdo, sendo que o primeiro esta ligado a um ato de
contestacao e ruptura e ao estranhamento. O segundo, moderno, corresponde a um
momento em que a vanguarda é assimilada, gerando novas estruturas e se tornando
mais aceita.

Em arte poderiamos dizer que os movimentos que rompem com a tradi¢do séo
movimentos artisticos de vanguarda, que geralmente causam estranhamento e, em
um primeiro momento, a rejeicdo por parte do publico. A medida em que as ideias e
procedimentos da vanguarda vao se estabelecendo e encontrando um lugar dentro
daquele determinado campo artistico, passam a ser identificados com procedimentos
ou pensamentos de carater moderno.

Para este trabalho optamos por denominar como correntes musicais modernas,
0 neoclassicismo e 0 impressionismo; como musica de vanguarda, a corrente
expressionista com sua musica atonal, serial* e dodecafonica®.

Koellreutter (1944)% comenta que trés sdo as tendéncias predominantes nas
musicas deste periodo: neoclassicismo, nacionalismo e expressionismo. A primeira
trata-se de uma tendéncia a reafirmacao e reforco do sistema tonal, a segunda busca
pela expansdo e ao alargamento deste sistema e, por fim, a terceira tem por
caracteristica o abandono e negacédo a este mesmo sistema.

A primeira resultou no neoclassicismo, com a valorizacdo da tradicdo através
de sua releitura. A segunda, que buscou a expanséao do sistema, foi o impressionismo,

cujo grande representante foi Claude Debussy. A terceira tendéncia foi representada

4 Serialismo: “Frequentemente, dodecafonismo é confundido com serialismo. Porém, procedimentos
seriais ja faziam parte do repertério técnico dos compositores desde a década de 1910 (Scriabin op.
67, 69 e 70, por exemplo) e ndo necessariamente estavam ligados a utilizacdo de uma série de doze
sons. Schoenberg também havia trabalhado desde 1908 desta forma, inicialmente com pequenos agru-
pamentos de sons, e, somente apds doze anos, foi capaz de estabelecer as bases para a sua argu-
mentacdao tedrica. O que se considera serialismo hoje € toda a produc¢éo atonal de Schoenberg e outros
compositores que utilizaram 3, 4, 5 e mais sons, tratando-os em inversao, retrogradacgéo e, principal-
mente, utilizando o material para a confec¢éo das texturas da peca, nas dimensdes vertical e horizontal”
(HARTMANN, Dodecafonismo, nacionalismo e mudancgas de rumos: 2011: 105).

> Para um maior aprofundamento sobre as técnicas e procedimentos destas correntes compositivas,
ver: COPE, David. Techniques of the Contemporary Composer. Schirmer-Thompson Learning, 1997.
A musica e o sentido coletivista do compositor moderno. Entrevista publicada na revista Diretrizes, em
05/11/1944.
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pelo expressionismo, corrente que se destacou pela negacao do sistema tonal e pela
busca de elementos diversos nos quais o tonalismo opera, derivando no atonalismo,
no serialismo e no Dodecafonismo.” Tanto o neoclassicismo como o impressionismo
nao tinham por objetivo o abandono dos pressupostos tonais, se manifestavam
empregando parte de sua estrutura.

Contudo, o expressionismo buscou romper com 0s principais elementos do
sistema, entre estes a hierarquia funcional dos acordes, e prezou pela emancipacéo
das dissonancias, rompendo com a relagdo tensdo repouso, um dos pilares do
tonalismo. (RAMOS, 2011: 159).

Pelo fato de se colocar como uma estética baseada na negacao e na ruptura,
postulando uma nova forma de relacdo com a organizacdo sonora, consideramos que
esta, dentre as demais tendéncias, € a que podemos denominar de vanguardista. E
€, justamente devido ao fato de que tanto o movimento Nueva Musica quanto o Mdsica
Viva promoverem a musica expressionista, que 0s consideramos como movimentos
de vanguarda em seu tempo.

A principio, este trabalho procura estabelecer uma metodologia interdisciplinar,
considerando importantes relagdes entre musica, histéria e sociologia a serem
exploradas desde essa perspectiva, e partindo do pressuposto de que a musica
consiste em um saber e em uma pratica constituida no didlogo entre a sociedade e
seu tempo.

Consideramos a musica como algo além de um espelho sobre o qual a
sociedade pode ser refletida; temos em vista que é resultado da manifestacdo da
sociedade, sociedade esta que ao mesmo tempo é agente transformadora em
processos continuos e dialéticos.

Do ponto de vista da interdisciplinaridade, buscamos apoio no pensamento de
Hilton Japiassu (1976), autor que considera que a fragmentacdo do conhecimento
pode ser comparada a uma patologia. Contudo, o autor ndo nega a necessidade da
especialidade, mas defende que deve haver um dialogo entre os diversos campos de
conhecimento, e que isso enriguece muito 0 processo de construcdo do

conhecimento:

7“0 sistema de doze sons criado por Schoenberg em 1923, depois de um periodo atonal que derivava

do aprofundamento das contradicGes do tonalismo, se apresenta como a decorréncia implacavel e ao
mesmo tempo a antitese do sistema tonal” (WISNIK, O som e o sentido, 1989:173).
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[...] a colaboracdo entre as diversas disciplinas ou entre os setores
heterogéneos de uma mesma ciéncia conduz a interacdes propriamente
ditas, isto é, existe certa reciprocidade nos intercambios, de tal forma que, no
final do processo interativo, cada disciplina saia enriquecida (JAPIASSU,
1976: 74)

Olga Pombo (2005: 5), por sua vez, aponta para a existéncia de trés niveis que
seriam importantes para pensar as relacdes interdisciplinares e que podem ser um
caminho para a superacao de barreiras que impedem o diadlogo entre as diversas
areas do conhecimento. S&o estes: o nivel da justaposicdo, o nivel da interacédo e o
nivel da superacdo de barreiras” (POMBO, 2005). A justaposicdo pode ser
compreendida como um "paralelismo" em que as véarias disciplinas se encontram,
pensamento que as dispdem ao lado umas das outras de forma a evitar algum tipo de
hierarquizacdo. O segundo nivel, como o proprio termo sugere, € o da interacdo entre
as disciplinas de forma dialogada. O terceiro nivel é a superagdo dos entraves para
gue as disciplinas verdadeiramente se tornem algo, por assim dizer, mais poroso,
onde o transito de conhecimento aconteca de forma natural e complementar.

Entendendo que a interdisciplinaridade é um desafio para o pesquisador,
consideramos que os aportes tedricos desses autores foram importantes para balizar
nossa reflexdo sobre o tema e nos proporcionar ferramentas para conduzirmos nosso
trabalho de forma a estabelecer uma relagdo com o contetdo destas disciplinas, sem,
contudo, desconsiderar suas especificidades.

Esta pesquisa teve por fontes a bibliografia especializada, como teses e artigos,
fontes priméarias, em geral disponibilizadas na internet por instituicbes como a
Fundacdo Koellreutter, documentacdo de arquivo, especialmente o arquivo da
Fundacién Archivo Aharonian Paraskevaidis, de Montevidéu, e publicacdes de jornais
e revistas da época. No que se refere especificamente a produ¢cdo musical foram
consultadas partituras de diversas obras produzidas por membros destes grupos no
periodo em questéao.

Partimos do cruzamento das fontes bibliograficas com as fontes primarias, a
fim de compreender como se desenvolveram os fatos analisados e também para
compreender os pontos de vista de cada autor exposto no texto. Por exemplo, a partir
da analise de fontes primarias, acabamos propondo uma periodizacédo em relacao as

fases do Movimento Musica Viva que difere da contida na obra referencial de Kater,
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“Musica Viva e H. J. Koellreutter. Movimentos em diregdo a modernidade” (2001).

A andlise a partir da escuta também revelou pontos muito importantes que
dizem respeito ao discurso musical. As fontes fonogréaficas foram significativas para
complementar o estudo destas obras escritas em partituras. Entendemos que esses
documentos (partituras e fonogramas) apesar de se referirem a um mesmo objeto,
possuem instancias muito particulares, e olhar para ambos diversifica e enriquece o
estudo.

Este trabalho conta com trés capitulos. O primeiro capitulo trata do grupo
argentino Nueva Musica. O objetivo é entender como se deu o desenvolvimento do
grupo, bem como pontuar suas acdes e contribuices para a musica de vanguarda
argentina.

Ao estudarmos este grupo percebemos que existem pontos de descontinuidade
em sua trajetdria, os quais nos serviram para definir os momentos de transi¢cédo pelos
guais o grupo passou. Neste caso, dividimos a trajetéria do Nueva Muasica em trés
momentos. O primeiro entre os anos de 1937 e 1944, quando ainda pode ser
considerado como uma iniciativa pessoal de Juan Carlos Paz e se estabelece com o
nome de “Conciertos de Nueva Musica". Esta fase se estende até 1944 quando, por
fim, se da a criagao da “Asociacion Nueva Musica”. A partir deste fato consideramos
gue tem inicio um novo momento para o Nueva Musica, que passara a contar com um
grupo de compositores associados em prol do desenvolvimento deste projeto. E neste
periodo também que tem inicio uma amistosa relacdo entre o Nueva Musica e o grupo
brasileiro Muasica Viva. Por fim, alguns elementos nos levaram a crer que tem inicio
uma nova fase a partir do ano de 1948. Entre estes podemos destacar uma
reestruturacdo do grupo, que entre outras novidades cria uma categoria de membros
associados que contribuem financeiramente com a associagcdo. Também, apos esta
reestruturacdo, o grupo passa a contar com presidéncia, vice-presidéncia, secretaria,
tesouraria e também editora, o que deu um grau de organizacao interna maior que
viabilizou a realizacdo de diversos projetos de maior félego.

O capitulo dois é integralmente dedicado ao grupo brasileiro Musica Viva. Da
mesma forma que no capitulo anterior, optamos por apresentar a trajetoria do grupo
em trés fases. Consideramos que a primeira fase se desenrola entre os anos de 1939
e inicio de 1943, periodo em que consideramos que o grupo ainda ndo estava alinhado

totalmente com a vanguarda, por isso levantamos a hipotese de se tratar nesta época
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de um grupo mais alinhado aos ideais da musica moderna que propriamente da
musica vanguardista.

O segundo momento comeca a partir do ano de 1943, quando ha uma grande
reestruturacao interna, a elaboracdo de um estatuto, bem como uma priorizacao da
musica de vanguarda, a saber, atonal, serial e dodecafénica. Também ha uma
renovacao de seus quadros de associados. Nesta fase o Musica Viva publica seu
primeiro manifesto e da inicio a transmissao de seu programa de radio.

A terceira fase se da a partir de 1945, com uma paulatina, porém constante,
tomada de posicionamentos divergentes por membros do grupo. Nesse periodo é
publicado o manifesto de 1946, intitulado “A declaracdo de principios”, no qual se
percebe cada vez mais a insercdo de temas politico-ideoldgicos nas pautas do grupo.
Nesta fase alguns dos membros procuram desenvolver uma musica de vanguarda
mais alinhada a seus principios. Também € neste periodo que tem inicio a grande
crise interna a partir da condenacdo da vanguarda difundida pelo Il Congresso
Internacional de Compositores e Criticos Musicais na cidade de Praga. Por fim, o
capitulo trata da Carta aberta de Camargo Guarnieri e suas consequéncias para o
grupo.

No capitulo trés trabalharemos de forma a relacionar os dois movimentos para
compreender primeiramente como se deram as relacdes entre estes e em que
momentos se estabeleceu um relacionamento colaborativo. Também, quais eram as
semelhancas e as diferencas entre estes dois movimentos. Para tanto, iremos dividir
este capitulo, assim como os anteriores, em trés momentos distintos. No primeiro, “As
relacBes entre o Nueva Musica e o Mdusica Viva”, abordaremos como se deram as
relacbes de colaboracdo entre os movimentos, trabalhando com programas de
concerto, recortes de jornais e as séries de cartas trocadas entre Koellreutter e Juan
Carlos Paz.

No segundo momento, intitulado “Processos de aproximacao e afastamento”,
investigamos em que termos se deram 0s movimentos de aproximacéo e por qual
motivo. Ato continuo, investigamos por que razdes, a partir de um certo momento,
ocorre um tipo de rompimento velado na comunicacgao e colaboragéo entre 0s grupos.

Por fim, realizamos uma analise comparativa entre 0s movimentos, no que se
refere aos valores estéticos e a vanguarda. Buscamos compreender de que forma o

dodecafonismo foi trabalhado em cada movimento. Para tanto, analisamos obras
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referenciais de compositores brasileiros do Musica Viva e de argentinos membros do
Nueva Musica. Também procuramos comparar como se deu a relacdo estética e
politica em ambos 0os movimentos e de que forma se deu a atuacéo de seus lideres a
sua frente.

Com este esforgo pretendemos apresentar uma perspectiva de como procedeu
a construcdo de uma parte do campo da musica de vanguarda latino-americana na

primeira metade do século XX a partir da experiéncia destes dois grupos referenciais.
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CAPITULO I: O MOVIMENTO NUEVA MUSICA

No ano de 1944 aqueles que tiveram a oportunidade de comparecer ao que a
principio seria apenas mais um concerto oferecido e dirigido pelo compositor Juan
Carlos Paz, testemunharam o surgimento de uma nova associagao que, em resumo,
era o desdobramento de um movimento musical que desde havia varios anos ja vinha
se desenhando. Mais precisamente, este concerto se deu no dia 12 de junho do
referido ano nas dependéncias da Libreria Santiago, na cidade de Buenos Aires.

O programa distribuido nesta ocasido informava ao publico que surgia naquela

cidade a “Agrupacion Nueva Musica”:

“Conciertos de la nueva musica” inicia su octavo ciclo de audiciones de
masica contempordnea, con una leve alteracion en el titulo que adoptara
desde sus comienzos, en 1937, hasta hoy. Y es a partir de hoy que se
denominaré “Agrupacion Nueva Musica”, ya que a su acostumbrada labor de
difusion de obras contemporaneas de las tendencias mas radicales, agregara
ahora las de un grupo de compositores del ambiente, cuya voluntad de crear,
dentro de un espiritu de avanzada, ha hecho que se unieran en idéntico
propésito y finalidad. Esos compositores son Richard Engelbrecht®, Julio
Perceval®, Esteban Eitler?, Daniel Devoto!! y Juan Carlos Paz.'2(FUGELIE;
RICHTER-IBANEZ, 2019: 171)

Esta associacdo ndo se concretizou antes de um longo processo durante o qual
Juan Carlos Paz foi, sem duavidas, a figura central. Sua personalidade afeita a
dindmica dos processos de desenvolvimento das linguagens estéticas |he colocava

sempre em contato com as mais recentes abordagens, bem como com as reflexdes

8 Richard Engelbrecht: Compositor e maestro alemao, nascido em Munique. Estabeleceu-se em
Rosario, Provincia de Santa Fé, Argentina, em 1946. Disponivel em;
http://www.requiemsurvey.org/composers.php?id=3281. Acesso em: 14/12/2021.

9 Julio Miguel Perceval: Compositor, organista e professor de musica argentino de origem belga. Estu-
dou no conservatério de sua cidade natal. Em 1926 chega a Buenos Aires a convite de uma produtora
de cinema que lhe oferece o emprego de organista de cinema. Logo trabalhou como organista na ca-
tedral da capital, no Colégio Nacional e no Teatro Colén, e em 1930 tornou-se cidad&o argentino. Dis-
ponivel em: https://peoplepill.com/people/julio-perceval. Acesso em: 14/12/2021.

10 Esteban Eitler: Iniciou seus estudos musicais em Bolzano (Austria) sua cidade natal. Em principio
tocava violino e violoncelo e, em seguida, no Conservatério de Bolzano, fez estudos de flauta. No ano
de 1936 chega a Buenos Aires contratado pela Radio Splendit. Em 1942 inicia a sua atividade de com-
positor junto com outros musicos sob a direcao de Juan Carlos Paz. Disponivel em https://www.este-
baneitler.com.br/sobre/. Acesso em: 14/12/2021.

11 Daniel Devoto: Estudou em Buenos Aires e em Paris pensando inicialmente em se dedicar a muasica
como solista e compositor. Teve Julio Perceval e Jane Bathori, a grande intérprete de Debussy, como
professores nessas facetas. Em 1944 iniciou sua carreira universitaria na Argentina como professor de
Histéria da Mdusica, Estética e Harmonia na Universidade de Cuyo. Disponivel em
https://second.wiki/wiki/daniel _devoto. Acesso em: 14/12/2021.

12Este programa consta no arquivo de Paul Walter Jacob, Universidade de Hamburgo.


http://www.requiemsurvey.org/composers.php?id=3281
https://peoplepill.com/people/julio-perceval
https://www.estebaneitler.com.br/sobre/#splendit
https://www.estebaneitler.com.br/sobre/
https://www.estebaneitler.com.br/sobre/
https://second.wiki/wiki/daniel_devoto
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sobre o fazer musical, notadamente no que se referia a composic¢ao. Inicialmente, fora
afeito a uma estética na qual tinha como referéncias os compositores César Franck e
Vincent d’Indy. Este ultimo exerceu maior influéncia principalmente a partir de
seu “Cours de composition musicale™?3. Paz, em 1929, foi um dos fundadores do
Grupo Renovacion, primeiro grupo com propostas renovadoras no campo musical
argentino no século XX, do qual trataremos a continuacdo. O compositor foi
estimulado sempre pela busca do novo e idealizou os concertos de La Nueva Musica
em 1937, caracterizados pelo destaque dado as composi¢cdes dodecafonicas.

Em um olhar retrospectivo, podemos perceber que o debate no qual
Paz participa como um dos mais aguerridos criticos tém origem nas primeiras décadas
do século XX, mais especificamente nos anos 20, época na qual, Buenos Aires estava
imersa em um processo de modernizacdo que  produziu  répidas
transformacdes sociais e culturais motivadas pelo grande fluxo migratério, o recente
processo de industrializacdo argentino e o crescimento econdmico. Estes fatores,
entre outras coisas, fomentaram um debate intelectual em torno a temas como o
nacionalismo e o cosmopolitismo.

Como era de se esperar, no campo das artes, nestes debates se manifestavam
perspectivas conservadoras e perspectivas modernizadoras. As primeiras vinculadas
com a manutencédo das tradicdes e a preocupacao em se resguardar das influéncias
externas. As segundas empenhadas na busca de espaco e legitimidade no campo
artistico portenho.

A formacédo do campo de arte moderno se processou em contraposi¢cdo as
instituicbes do estado e aos intelectuais e artistas conservadores que
mantinham as representacdes simbolicas nacionais limitadas ao meio rural e
em apoio ao Estado oligarquico. (KERN, 2016: 327).

E neste contexto que surge a “Asociacion Amigos del Arte (AAA)”, uma das

by

mais destacadas instituicdes argentinas deste periodo no que diz respeito a arte

moderna. Fundada em 1924 com o intuito de promover o trabalho dos artistas locais

13Cours de composition musicale (Curso de composicdo musical). Obra de caréater didatico publicada
no ano de 1912 em dois volumes, redigida por Vincent d’Indy com a colaboracéo de Auguste Serieyx,
O primeiro livro aborda os temas: ritmo, melodia, notacdo, harmonia, cancéo popular, tons, expresséo,
historia das teorias harmoénicas, moteto, a cangdo e o madrigal. O segundo volume aborda a musica
sinfébnica e a dramatica e a classificacdo dos géneros sinfonicos. Disponivel em:
https://imslp.org/wiki/Cours_de_Composition_Musicale_(Indy%2C_Vincent_d"). Acesso em
21/12/2021.


https://imslp.org/wiki/Cours_de_Composition_Musicale_(Indy%2C_Vincent_d')

30

e facilitar o acesso por parte da sociedade a estas producdes artisticas, desenvolveu
diversas atividades nos campos das artes visuais, musica, cinema, teatro, abrindo
espaco para o debate de ideias através de conferéncias e publicacdes. Entre estes
temas estavam as questdes ligadas a arte de vanguarda e ao cosmopolitismo. (KERN,
2016: 338)

Esta associacao tornou-se um polo de atracdo, onde se reuniam varios artistas
e intelectuais interessados nas mais modernas formas de expressao e manifestacdes
artisticas de seu tempo. Frequentavam a galeria Van Riel, local sede da AAA, diversos
jovens musicos. Entre estes, citamos os argentinos Juan Carlos Paz, os irméos José
Maria Castro'* e Juan José Castro'®>, ambos compositores e maestros, Gilardo
Gilardi'®, compositor e pianista, e o compositor russo Jacobo Fischer!’. Estes cinco
jovens compositores em conjunto levaram adiante uma nova abordagem, trazendo
uma outra perspectiva para a musica de concerto argentina, uma proposta de
renovacgao. Surgiu, entdo, o Grupo Renovacion, no ano de 1929.

Em carta dirigida a Curt Lange'® datada de 24 de maio de 1934, Juan Carlos

14 José Maria Castro: Compositor, maestro, violoncelista. Formou-se no Conservatério Santa Cecilia
de Buenos Aires, com o primeiro prémio, medalha de ouro, em 1907. Estudou violoncelo com José
Garcia Jacot e Humberto Ferrari; harmonia com Constantino Gaito; e composicdo com Eduardo
Fornarini [...]. Apés a estreia como maestro em 1930, a frente da Orquestra de Camara da Associagéo
dos Professores de Orquestra (A.P.0O.), passou a titular da Orquestra Filarménica da referida instituicéo
(1931-1948). Disponivel em: http://www.musicaclasicaargentina.com/castrojm/index.htm Acesso em:
15/12/2021.

15 Juan José Castro: Compositor, maestro, violinista e pianista. Foi um dos mais prestigiosos musicos
argentinos da primeira metade do século. O seu talento e profissionalismo permitiram-lhe ocupar o
pédio das principais orquestras do mundo e despertar, com as suas cria¢des, a admiracédo de figuras
como Stravinsky e Honegger, entre tantos outros. Sua formacéo, realizada em Buenos Aires e na
Europa, o guiou no caminho do nacionalismo romantico e nas tendéncias da Schola Cantorum
parisiense. Disponivel em: http://www.musicaclasicaargentina.com/castrojj/. Acesso em 15/12/2021.
16 Gilardo Gilardi: Compositor, pianista e maestro argentino. Iniciou sua formac&o musical com o pai,
Andrés Gilardi, e posteriormente com o compositor argentino Berutti em Buenos Aires. Compéds desde
muito jovem, apresentando a sua primeira Opera, llse, no Teatro Col6n, aos 23 anos. Gilardi foi
cofundador do grupo Renovacion em 1929, do qual saiu em 1932, Disponivel em:
https://gilardogilardi.wordpress.com/quien-fue-gilardo-gilardi/ Acesso em 15/12/2021.

17 Jacobo Ficher: Compositor argentino, maestro, violinista e professor de origem russa, nasceu em
Odessa, Ucréania (antiga Russia), em 15 de janeiro de 1896. Em 1912 ingressou no Conservatorio
Imperial de S&o Petersburgo para continuar seus estudos de violino com S. Korguieff e Leopoldo Auer.
Paralelamente estudou harmonia, contraponto, fuga, composi¢éo e orquestracdo com Vasili Kalafati,
Maximilian Steinberg (genro de Nicolas Rimsky-Korsakoff), Nikolai Tcherepnin e Nicolai Socoloff. Em
1919 obteve, por concurso, o cargo de concertino da Opera Estatal de Leningrado (antigo Teatro
Imperial). Em 1923 fixou residéncia em Buenos Aires, Argentina, e a partir dessa data comecgou a
desenvolver uma intensa atividade artistica, primeiro como violinista e depois como compositor e
maestro. Disponivel em: http://ciweb.com.ar/Ficher/ . Acesso em: 15/12/2021.

8 Franz Kurt Lange: Nasceu em Eilenburg, Alemanha, veio para a América do Sul em 1923, no primeiro

pés-guerra. A intensa atuacao de Curt Lange como educador, pesquisador e animador cultural, durante
praticamente todo o século XX, deu-se em ambito geogréafico bastante amplo, de modo que ele se


http://www.musicaclasicaargentina.com/castrojm/index.htm
http://www.musicaclasicaargentina.com/castrojj/
https://gilardogilardi.wordpress.com/quien-fue-gilardo-gilardi/
http://ciweb.com.ar/Ficher/
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Paz comenta quais foram os principais motivos que o levaram juntamente com 0s

demais membros a criarem o Grupo Renovacion.

El Grupo Renovacion fue fundado por nosotros con el solo objeto de agrupar
unos cuantos espiritus jévenes que en principio se asfixiaban en medio de
una atmésfera de falsos valores que respira el ambiente musical de Buenos
Aires; .... y que estimulandose mutuamente, dichos jovenes contribuyeron, en
la medida de sus capacidades y sin menoscabo de sus propios
temperamentos, contribuyeron, digo, a la formacion de un verdadero
ambiente musical, donde las jerarquias fueran rigurosamente respetadas.
Asi, pues, vera Ud. que dicha actitud, en el fondo era tanto ética como
estética, o tal vez mas la primera que la segunda. Nosotros negamos la
musica oficialista argentina, formada por todos los incapaces, musicalmente
hablando, que tiene el pais (Carta de J. C. Paz a Curt Lange. 24 /05/ 1934)1°,

As pesquisadoras Ana Claudia de Assis e Susana Castro Gil, lancando um
olhar mais abrangente sobre o Grupo Renovacién, chamam a aten¢éo para o contexto
soécio-histérico em que o Grupo é constituido, o que inegavelmente influenciou sua

forma fundamental, do ponto de vista ético e estético.

“El Grupo Renovacién surgié en un periodo de entreguerras, caracterizado
por el cuestionamiento de valores y tradiciones, asi como por
reconsideraciones sobre el ser humano como actor y creador social, hechos
que son estimulados por los procesos creativos a todo nivel (ASSIS; GIL,
2019: 131).

As intencdes e interesses do Grupo Renovacion foram expostas em um
manifesto, que conta com seis itens que, de forma bastante concisa e direta,

apresentam, em linhas gerais, as suas intencdes. No documento podemos ler:

El Grupo Renovacion se constituy6 el 21 de septiembre de 1929 para procurar
los siguientes fines: 1°. Estimular la superacion artistica de cada uno de sus
afiliados por el conocimiento y examen critico de sus obras; 2°. Propender a
la difusion y conocimiento de las obras por medio de audiciones publicas; 3°.
Editar las obras de sus afiliados; 4° Extender al extranjero la difusién de la
obra que realiza el grupo; 5°. Prestar preferente atencion a la produccion
general del pais facilitando su conocimiento por los medios a su alcance; 6°.
Abrir opinion publicamente sobre asuntos de indole artistica, siempre que ello
pueda significar una contribucién al desarrollo o afianzamiento de la cultura

tornou um dos principais responsaveis pelo avanco da musicologia latino-americana. Destacou-se na
funcdo de editor de periédicos como o Boletin Latino Americano de Musica — BLAM (1935-1946),
através dos quais pds em pratica o movimento do Americanismo musical, por ele iniciado na década
de 1930. Foi idealizador e cofundador do Instituto Interamericano de Musicologia (1938) — continuacéo
do Instituto de Estudios Superiores, criado anteriormente — e da Editorial Cooperativa Interamericana
de Compositores (1941). Disponivel em: https://www.ufmg.br/rededemuseus/acl/?page_id=508.
Acesso em: 18/12/2021.

19 PAZ, J.C. [carta] 24 mayo 1934, Buenos Aires [para] CURT LANGE, F., Montevideo. 2p. Fundacién
del Grupo Renovacion. (apud ASSIS, A. C., 2019: 4.)
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musical. [Firmas] Juan Carlos Paz. Jacobo Ficher. Juan José Castro. Gilardo
Gilardi. José Maria Castro. (SCARABINO, 1999: 69).

A forma encontrada pelo Grupo para promover seu desenvolvimento, bem
como para analisar de forma critica a producéo dos membros foi a de realizar reunides
periddicas geralmente em casas dos filiados. No que se refere a apresentacdo de seu
repertorio ocorria através de diversos concertos ordinarios promovidos pelo Grupo,
concertos extraordinarios promovidos por outras instituicbes, mas que incluiam
composicbes de membros do Grupo Renovacion e, por fim, os concertos
internacionais de intercambio em parceria com a ISCM, International Society of
Contemporary Music?0.

Estes concertos internacionais se fizeram possiveis a partir de 1932, quando o
Grupo Renovacion se vinculou a ISCM, que o reconheceu como sendo sua sede
argentina. Esta vinculacdo possibilitou que o Grupo Renovacion divulgasse sua
producdo nos paises onde esta associacdo possuia sessdes filiadas, sendo uma
forma muito eficaz de difuséo e intercambio.

Sobre a participacdo de Paz enquanto membro do Grupo Renovacion, nao
foram encontrados atas, estatutos ou outras documentacdes que tivessem
discriminadas informacGes sobre quem eram o0s responsaveis pelas atividades
administrativas e diretivas do grupo, porém é possivel através de outros meios, ao
menos inferir, que varias atividades foram exercidas por Paz. Segundo Scarabino,
(1999: 89) h& evidéncias de que Paz teve uma atuacao bastante significativa a frente
do Grupo Renovacion.

Corroborando esta hip6tese encontramos, por exemplo, uma informacao
publicada em um programa de concerto realizado em Montevidéu em 18 de setembro
de 1935. Neste documento, Paz é apresentado como "presidente actual y fundador
del Grupo Renovacion” (SCARABINO,1999: 89).

No artigo intitulado “Juan Carlos Paz y el Grupo Renovacion: Encrucijadas

20 A Sociedade Internacional de Misica Contemporanea fundada em 1922, conta com a participagéo
de cerca de 60 paises. Tem como objetivos principais a promogédo a escala internacional de todos os
aspectos ligados a criacdo musical contemporanea, favorecendo a produgéo, a criacéo, a investigacao,
a difusdo de obras, a pedagogia, etc... Entre as varias iniciativas que promove figura em destaque o
festival World Music Days, que desde ha décadas se afirma como um momento de eleicao no calendario
internacional dos festivais, e que visa promover a criacdo musical de todos os paises membros,
programando anualmente cerca de 150 obras de compositores de todo o mundo. Disponivel em:
https://www.misomusic.me/iscm Acesso em 15/12/2021.
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estéticas e interpersonales (1933-1945)” (ASSIS, 2015) o autor sugere que era
corrente este protagonismo, afirmando que “la propia curaduria de los conciertos, que
implicaba la eleccion de repertorio, intérpretes, espacios, entre otros, quedaba
también bajo la direccion de Juan Carlos Paz”. (ASSIS, 2015: 5).

Paz, de espirito inquieto, se mantinha em busca de uma estética que estivesse
alinhada a seus anseios por uma musica que fosse de encontro a uma nova forma de
expressao e que rompesse com as antigas férmulas, e assim tomou contato com o

dodecafonismo.

Nenhum outro procedimento composicional despertou tantas polémicas
durante o século XX como a dodecafonia; as discussGes surgidas a seu
respeito se estendem, pelo menos, desde a Europa Central até os paises da
Unido Soviética, Estados Unidos e América Latina (FUGELLIE, 2018: 169)

Schoenberg desenvolve o método dodecafénico ao longo de 12 longos anos e
a primeira aplicacdo do método de forma consistente foi em sua Suite para piano op.
25 escrita entre os anos de 1921 e 1923.

Em linhas gerais, o método consiste em trabalhar a composi¢éo de forma a ndo
mais ter um ponto de referéncia, como acontece no sistema tonal. A tonalidade no
dodecafonismo € evitada a partir de procedimentos que visam a desconstrucao das
relacBes de hierarquia entre os graus da escala, propondo uma metodologia onde a
harmonia ndo mais esta organizada segundo a ordem de alternancia entre tenséo e
repouso. Para tanto, propde o emprego de todas as 12 notas da escala cromatica
organizadas pelo compositor como uma série. Cada nota ndo pode ser repetida antes
de que todas as demais notas desta série forem expostas. A série é apresentada de
forma fixa, ou seja, sempre em uma ordem pré-estabelecida. Esta ordem fixa pode
ser apresentada em sua forma original, retrégrada, invertida ou em inversao e
retrogradacdo. Estes quatro procedimentos podem ainda ser transpostos a alturas
diversas embora obrigatoriamente se deve manter a série sem alteracdes no que diz
respeito a organizacdo sequencial original. Esta possibilidade de apresentar a série
nestes quatro procedimentos, aliada a possibilidade de modelos a 12 alturas diversas
somam 48 possibilidades de utilizacdo. A série entdo sera a matéria prima para as
construcdes contrapontisticas melddicas e harmoénicas que o compositor ira elaborar

para a construcéo de seu discurso musical.??

21 para maior detalhamento do método dodecafonico consultar: LEIBOWITZ, René. Introduction a la
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Esta abordagem composicional, para além das questbes estritamente
musicais, se desenvolveu em um periodo politico conturbado, onde o totalitarismo se
fortalecia na Europa. Desse modo, representou uma forma de resisténcia. A esse
respeito Cavalloti sublinha a importancia de que “a dodecafonia se tornasse um
simbolo, uma linguagem favorecida pelos oponentes do nazismo dispersos pelo
mundo todo, um meio de expressdo dos emigrantes e marginalizados (CAVALLOTTI,
2014: 169), tornando-se um simbolo, uma atitude artistica de negacao, apresentada
como antitese aos regimes totalitarios nacionalistas europeus.

Paz se caracterizava por ser um compositor inquieto e curioso que buscava
solucBes compositivas que fossem de encontro com suas premissas, entre elas a
superacdo do nacionalismo, e, por outro lado, a busca por uma nova forma de
organizacdo interna dos materiais musicais a fim de propiciar uma poética que
estivesse de acordo com a vanguarda de seu tempo, manifestada ja quando da
composicdo de Trés invenciones a 2 voces, escrita para piano em 1932, onde o
atonalismo ja se faz presente. Portanto, a incursdo de Paz no dodecafonismo pode
ser entendida como um meio de organizar sua propria linguagem atonal. Villafafie
(2005) comenta que, para além da simples organizacao coerente de uma peca atonal,

Paz encontra neste método, sobretudo:

El empleo de un nuevo diatonismo orientado eminentemente a la saturacién
del total cromatico, y cuya legitimidad estética esté dada Unicamente por la
coherencia interna de sus materiales, se alinea no solamente con el auge de
las corrientes objetivistas ya asentadas en los ambitos musicales de la época,
sino también con la aspiracion a la contemporaneidad perseguida por Paz.
(VILLAFANE, 2015: 126)

Paz, embora estivesse interessado em se aprofundar na metodologia
dodecafbnica, ndo teve contato direto com seu idealizador, mas sim com outros
compositores estrangeiros que nesta época ja estavam pondo em pratica em suas
obras a composicéo através dos doze tons (ASSIS; GIL, 2018: 6).

Este contato entre Paz e alguns destes compositores se deu gragas a dois
fatores importantes. O primeiro, a filiagdo do Grupo Renovacién a International Society
of Contemporary Music, o que dava aos seus filiados oportunidades de contatos com

obras de diversas estéticas, mediante concertos de intercambio. Mas, talvez, o fator

musique de douze sons. Paris: L'Arche, 1997.
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mais relevante tenha sido a atividade de Paz como correspondente e interlocutor do
Grupo Renovacion frente a esta associacado a qual Ihe pés em contato direto com
compositores adeptos da técnica dodecafdnica, como Paul Pisk?? (divisdo austriaca),
Alois Haba?? (divisdo da Tchecoslovaquia), Josef Koffler?* (divisdo polonesa), Slavco
Osterc?® (divisdo iugoslava) (SCARABINO,1999: 270).

Estes compositores serviram como orientadores no processo compositivo de
Paz e difusores entusiastas de sua obra; por outro lado, tais compositores
encontravam em Paz e no Grupo Renovacién a possibilidade de ter suas composi¢cdes
apresentadas ao publico latino-americano.

Segundo SCARABINO (1999), ao que tudo indica, Paz, diferentemente dos
demais membros do Grupo Renovacion, foi o Unico compositor a demonstrar interesse
pelas novas técnicas de composi¢cdo, principalmente o dodecafonismo. Neste
aspecto, € interessante observar que Arnold Schoenberg pensava o dodecafonismo
como uma forma de organizacdo para a musica atonal. Para o compositor vienense
nao se tratava de uma proposta de rompimento, mas de organizacdo. Ja, na América
Latina, a introducéo deste método funcionava efetivamente como uma ruptura com as

escolas nacionalistas e neoclassicas, assumindo um carater realmente vanguardista.

22 paul Pisk: Nasceu em 16 de maio de 1893, em Viena, Austria. Ele recebeu um PhD da Universidade
de Viena em 1916. Estudou com o famoso compositor austriaco Arnold Schoenberg e recebeu treina-
mento formal no Conservatério de Viena, do qual recebeu um diploma em 1919. Disponivel em:
https://composers.com/composers/paul-pisk. Acesso em: 14/12/2021.

23 Alois Haba: Compositor tcheco conhecido por seus experimentos com musica microtonal. Estudou
em Praga, Viena e Berlim, foi influenciada pelo compositor Arnold Schoenberg e procurou libertar a
musica das tradicionais restricdes formais e tonais. Disponivel em: https://www.britannica.com/biogra-
phy/Alois-Haba. Acesso em: 14/12/2021.

24 36zef Koffler: E hoje considerado o mais importante pioneiro da Musica Contemporanea na Poldnia.
Era menos conhecido nos circulos de Varsévia do periodo pré-guerra do que no estrangeiro, onde as
suas obras figuravam regularmente nos programas dos festivais patrocinados pela Sociedade Interna-
cional de Musica Contemporanea. Nascido em Stryi, Galiza, Koffler foi para Viena em 1914 para estu-
dar direito e musica (composicao, regéncia e musicologia). Apés o servigo militar no exército austriaco,
ele obteve o doutorado em 1923 sob o comando de Guido Adler, com uma dissertacdo sobre "cor
orquestral nas obras sinfénicas de Mendelssohn". Disponivel em: https://www.boosey.com/pa-
ges/cr/lcomposer/composer_main?composerid=100251&ttype=BIOGRAPHY. Acesso em: 14/12/2021.

25 Slavko Osterc: Compositor esloveno estudou no Conservatorio de Praga (1925-27) com V. Novak,
K. B. Jirak e A. Haba. Depois de se formar, lecionou no Conservatério de Ljubljana. Compds musica
orquestral, de camara, vocal, solo (especialmente para piano) e musica de palco (6pera e balé). Escre-
veu suas primeiras obras no espirito do Romantismo tardio, mas depois foi um fervoroso defensor da
vanguarda. A musica de Osterc é expressionista, com especial destaque para a polifonia neobarroca.
Ele escreveu no espirito de I. Stravinsky e P. Hindemith, aceitando novas técnicas, atonalidade e ate-
matismo. Disponivel em: https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=45775. Acesso em:
14/12/2021.


https://composers.com/composers/paul-pisk
https://www.britannica.com/art/microtonal-music
https://www.britannica.com/place/Vienna
https://www.britannica.com/biography/Arnold-Schoenberg
https://www.britannica.com/biography/Alois-Haba
https://www.britannica.com/biography/Alois-Haba
https://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main?composerid=100251&ttype=BIOGRAPHY
https://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main?composerid=100251&ttype=BIOGRAPHY
https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=45775
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E especificamente no ano de 1934, em concerto organizado pelo Grupo
Renovacion em 31 de outubro, que, pela primeira vez, tem-se noticias da
apresentacao publica de uma obra dodecafbnica escrita por um compositor latino-
americano.

Segundo o programa, as pecas que fizeram parte desta apresentacéo foram
Sérénade para piano, de Igor Stravinsky; Variaciones sobre un tema judio de J. Ficher;
Las noches turquestanicas, de A. Mossolov; Divertimento N°1, de L. Giannco e
Composicion sobre los 12 tonos para Flauta y Piano, de Juan Carlos Paz.

Esta obra marca de forma bastante significativa a adeséo de Paz a técnica
dodecafonica. Esta adesédo ird perdurar até meados dos anos 1950, sendo que o
compositor a empregara em varias de suas pecas deste periodo. Paz
também apresenta esta composicdo no prestigiado festival promovido pela ISCM?26
neste mesmo ano de 1934, projetando-se também no exterior como um musico
dodecafonista.

Segundo SCARABINO (1999), os festivais da ICSM mantinham um grupo de
compositores na qualidade de jurados e, nesta ocasido, um destes jurados era Josepf
Komer, que foi um importante referencial para o desenvolvimento da técnica de Paz.
Komer, depois de analisar a obra, enviou a Paz uma extensa carta, ha qual, de forma
bastante cordial, apontava para as falhas técnicas e de estilo que a peca possuia.

Agradecido, Paz responde:

[...] quién sabe cuanto tiempo hubiera deambulado yo, aislado en Buenos
Aires y sin recursos para evolucionar, ya que el ambiente musical de entonces
en nuestra querida y apartada aldea, y los compositores en particular, no
terminaban de admirarse ante Ravel, Pizzetti, Stravinsky o Falla, cuyos
aportes conceptuaran como los limites posibles de la evolucion musical (Paz,
apud SCARABINO,1999: 97).

Até 1936 Paz teria pelo menos mais quatro composicdes dodecafbnicas de
sua lavra incluidas nos concertos promovidos pelo Grupo Renovacion, além da ja
citada Composicion sobre los 12 tonos para Flauta y Piano, estreada em 1934. Séo
apresentadas em concerto no dia 5 de agosto de 1935 a Sonata en los doce tonos
para piano, e consta no programa do concerto de 9 de setembro de 1935 a sua peca
intitulada Segunda composicion en los doce tonos para flauta y piano e, em 21 de

26 Esta edicao do festival da ISCM foi realizada na cidade italiana de Florenga entre os dias 2 de abiril
a 7 de abril de 1934. Disponivel em: https://iscm.org/wnmd/1934-florence/. Acesso em: 21/12/2021.
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agosto de 1936, a estreia de Cuatro piezas para clarinete en los doce tonos
(SCARABINO,1999: 97). Paz, com o passar dos anos, se consolida tanto na Argentina
como no exterior como um compositor dodecafénico.

Corrado (2010) chama a atencao para o fato de Paz ter sido, segundo ele, o
Unico compositor latino-americano que durante um tempo consideravel empregou de
forma consistente e continua o método dodecafénico em suas composi¢des. Aponta
também que foi um defensor deste método nos ambientes artisticos por onde
transitava, onde expunha e sustentava de forma veemente a pertinéncia histérica
deste método para fazer frente aos academicismos e nacionalismos que reinavam
neste periodo, e que Paz considerava como linguagens ultrapassadas (CORRADO,
2010).

Com o passar dos anos e a adesao ao dodecafonismo, Paz se distancia cada
vez mais da estética de seus companheiros do Grupo Renovacion. Este
distanciamento estético somado a outras circunstancias é entendido como um dos
pilares que por fim ocasionaram sua saida do Grupo, levando ao rompimento com
este e seus participantes no final do ano de 1936.

Em 21 de agosto de 1936 foi registrada a ultima vez em que uma peca de Paz
foi incluida em um concerto promovido pelo Grupo Renovacién, mais especificamente
suas 4 piezas para clarinete en los 12 tonos. A partir de entdo, Paz se afasta do grupo
que ajudara a fundar. Em carta enviada a Paz pelo compositor yugoslavo Boris
Papandopulo?’, datada de 1937, é possivel perceber que tal noticia ja havia sido
divulgada até mesmo em outros paises.

Comenta o compositor yugoslavo: “Hace poco recibi una carta del sefior
Honorio Siccardi, quien en nombre del "Grupo Renovacioén [...] me hizo saber que
usted se ha separado de ese Grupo” (SCARABINO,1999: 91).

Foram levantados ao menos trés fatores que teriam influenciado de forma
decisiva para que se concretizasse esta separacdo. Entre estes, destacamos,

primeiramente, a questdo ligada diretamente a adocdo por parte de Paz do método

27 Boris Papandopulo: Foi um compositor e maestro de ascendéncia judaica grega e russa. Ele era filho
do nobre grego Konstantin Papandopulo e da cantora de épera croata Maja Strozzi-Peci¢ e um dos
musicos croatas mais distintos do século XX. Papandopulo também trabalhou como redator musical,
jornalista, critico, pianista e pianista acompanhante; no entanto, ele alcancou o apice de sua carreira
musical como compositor. A sua obra de composicéo é imponente (contando cerca de 460 obras): com
grande sucesso criou musica instrumental (orquestral, concertante, camara e solo), vocal (para voz
solo e coro), musica de palco e musica para cinema. Disponivel em:
https://www.prestomusic.com/classical/composers/8173--papandopulo. Acesso em: 14/12/2021.
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dodecafbnico, o que ja significava por si sé uma ruptura no ambito estético com os
demais membros do Grupo Renovacion. Estes, como mostra sua producéo, estavam,
por sua vez, muito mais interessados em uma musica moderna representada por
outras correntes n&o tao radicais como o era o serialismo dodecafonico.

Nos livros de Paz podem ser encontradas muitas opinides acerca de seus
companheiros de grupo e suas respectivas producdes. Muitas destas opinides eram
polémicas e pouco cordiais. Seguem alguns exemplos destas opinides compilados por

Scarabino:

Segun Paz, Juan José, José Maria Castro, Ficher y Perceval ... trabajan con
un material muerto" (Paz 1955: 363). José Maria Castro le merece, empero,
la més alta consideracion entre todos, al reconocerle dignidad estética, a la
vez que espiritu de ordenacidn rigurosa, aunque no de aventura ...
neo.clasicista que cultiva una excepcional pulcritud arménica e instrumental”
(Paz, 1955: 380). Juan José Castro, en cambio, "compensa con una brillante
técnica de la orquestacion inventiva y sus perpetuos ‘clichés' retéricos,
sentimentales y extemporaneos" (lbid.). Ficher, quien "insiste en un
academicismo brahmsiano, redundante y caudaloso” (PAZ, apud
SCARABINO,1999: 91)

Para além das questdes de ordem puramente estética, Scarabino apresenta
também outra possivel motivacéo para a separacdo de Paz do grupo: a inclusdo de
Passacaglia no 15° festival da ISCM, ocorrido no ano de 1937. Ao que tudo indica, a
rusga teve por base a correspondéncia enviada a Paz em 31 de julho de 1936 pelo
compositor Yuguslavo Slavko Osterc, na qual este escreve: “Estoy este afio en el
Jurado del XV Festival de la ISCM en Paris. Si usted lo desea, estoy gustoso a su
disposicion (SCARABINO,1999: 94). O teor desta carta levantou a desconfianca por
parte de membros do grupo, que supuseram que Paz estivesse empregando 0s
contatos do Grupo Renovacion em beneficio préprio. Essa suposicdo pode ser
contestada, segundo Carmen Garcia Mufioz (1989), analisando o conteludo da carta

resposta enviada por Paz, com data de 27 de agosto de 1936, na qual se pode ler:

Mi querido amigo: [...] lo felicitamos por su designacién para el Jury de 1937.
Nosotros pensamos concurrir al Festival XX del SIMC con algunas obras de
camara y sinfonicas (...) en estos dias le enviaré la primera partitura de
orquesta editada por el Grupo Renovacién del Concerto Grosso de nuestro
colega José Maria Castro [...] (PAZ apud MUNOZ,1989: 141)

Por outro lado, em correspondéncia de cunho intimo travada entre Paz e Curt

Lange, emerge outra razdo que poderia ter contribuido neste processo de
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rompimento: a relagdo amorosa entre a pianista austriaca Sofia Knoll?® e Paz. Nestes
tempos conturbados, onde se avizinhava a Segunda Guerra Mundial, muitos daqueles
gue ja sofriam alguns de seus efeitos ou anteviam o que a grande guerra iria
ocasionar, migraram para a América Latina. Este foi o destino de muitos destes
imigrantes, entre eles a pianista austriaca Sofia Knoll, que chegara a Buenos Aires no
ano de 1935 e logo no ano seguinte iniciou sua contribuicdo como intérprete junto ao
Grupo Renovacion. Consta sua primeira participacdo ja em 23 de agosto de 1936,
quando da realizagdo do 23°. Concerto do Grupo Renovacion interpretando duas
pecas: Sonata Op 28, de Prokofiev, e Sonatina Op.12, de Jarnach.

Em carta a Lange, datadade 5 de setembro deste mesmo ano, Paz
confidenciava ao amigo: “Estoy pasando... momentos realmente tragicos. Vivo un
problema sentimental que sélo tiene una solucién, y esto seria muy grave” (ASSIS;
Gil, 2015: 9).

Este problema sentimental dizia respeito ao inicio do relacionamento amoroso
entre Paz e Knoll. Nesta época, Paz era casado com Eloisa Garcia Castro, que, por
sua vez, era prima dos irmdos Juan e José Castro. Portanto, esta relagdo dava a Paz
algum grau de parentesco com estes que também assinam o manifesto do Grupo
Renovacion. Nao demorou a vir a publico esta relacdo amorosa com Knoll e, em carta
enderecada mais umavez a Lange em 6 de outubro de 1936, Paz da a saber ao amigo

as consequéncias decorrentes do fato:

¢Recuerda Ud. lo que le escribi cuando el viaje de Fraulin Knoll a
Montevideo? El asunto siguidé su curso, y un buen dia todo fue descubierto.
Mi casa se vino abajo, pues tuve que abandonarla y llevo una existencia de
abrumadora inestabilidad. En este intenso asunto sentimental, tengo el poco
agrado de comunicarle que mis compaferos del “G.R.” no se han portado
conmigo como podria esperar: han olvidado los limites de lo privado
mezclando el asunto artistico.... Comenzaron por despojarme de la
secretaria... se hicieron media docena de reuniones sin notificarme y se
tomaron las decisiones en ausencia mia no dandome por lo tanto el mas
elemental derecho a la defensa [...] (ASSIS; Gil, 2015: 9).

Acreditamos que este pode ter sido o fato que culminou com a saida de Paz do

grupo, tornando insustentavel sua presenca. E fato que o distanciamento ja vinha de

28 5ofia Knoll nasceu em Viena, capital do Império Austro-Hiingaro, em 24 de maio de 1908, em uma
familia judia com uma situagéo econdmica muito boa. Ela era a filha mais nova de Adolf Abraham Knoll
e Fanny Burstyn. Estudou piano naquela cidade com Paul Weingarten. Quando ela tinha 12 anos,
Richard Strauss ouviu sua previsao de um grande futuro para ela. No final de 1935 ela desembarcou
em Buenos Aires. (GLOCER, S., 2017: 4)
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anos anteriores e, no que se refere as questdes estéticas, o abismo foi se abrindo
entre Paz e os demais membros. Ou seja, as causas aparentemente iniciam com as
diferencas do ponto de vista estético, se complicam com os problemas de confianca
no que se refere a sua atuagdo como secretério e correspondente, e culminam com

guestdes de ordem pessoal.

1.1 PRIMEIRA FASE (1937-1944). NUEVA MUSICA.

Apds seu rompimento com o Grupo Renovaciéon, Paz dara inicio a uma nova
empreitada no ambito da divulgacdo da musica de concerto de seu tempo. Porém,
como nao poderia deixar de ser, priorizando a musica de vanguarda de carater serial,
embora também incluisse repertério de outras vertentes. Tendo como diretriz,
justamente, a intencdo de oposicdo a seu antigo grupo, 0 compositor dara ao
serialismo e, particularmente, ao dodecafonismo um lugar de destaque em sua nova
investida no panorama musical portenho. A principio, esta iniciativa ficou conhecida
como Conciertos de Nueva Mdusica. Em seu primeiro momento, que vai de 1937 a
1944, foi dirigida, ao que tudo indica, unicamente por Paz, sendo este além de seu
idealizador, também curador e diretor dos eventos.

Ja no final do ano de 1936, Paz comenta em carta a Lange, datada de 26 de
outubro, portanto ainda no mesmo ano em que deixa o Grupo Renovacion, seu
interesse em continuar seu mister de divulgacdo da musica de vanguarda agora de
forma independente, porém em moldes semelhantes ao que ja estava acostumado,
ou seja, através de concertos publicos onde se poderia apreciar as mais recentes

obras da vanguarda musical nacional e internacional.

Estoy muy de acuerdo con sus apreciaciones sobre la futura marcha del
“Grupo Renovacion’, que de tal no tendra mas que el nombre. Por mi parte
pensaba continuar el afio proximo la serie de conciertos de musica
contemporanea que por mi realizé el “G.R” y que le confirieron un lugar tnico
en el movimiento musical de Buenos Aires. Sé de elementos que
responderian llegado el caso, hay interesante musica que dar a conocer y con
ambas cosas pueden hacerse muchas otras [...] (Carta de Paz para Curt
Lange, F. 06/10/1936)2°

2 Carta. J.C Paz para Curt Lange, F. 6 de outubro de 1936. (Mi estimado Juan Carlos... estimado
amigo Lange). (Apud ASSIS; Gil, 2015: 9).
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Para por em marcha o seu projeto, Paz lan¢gou méo de sua experiéncia a frente
da secretaria do Grupo Renovacion e como correspondente do grupo, o que lhe
permitiu angariar uma série de contatos com compositores de diversos paises. Na
organizagdo dos concertos, tudo indica que era Paz quem exercia, se nao todas, ao
menos a maior parte das diversas atividades necessarias para a realizacdo destes
eventos, desde os contatos com 0s intérpretes, a curadoria e demais providéncias
necessarias, como comentou o proprio compositor em carta a Lange, com data de 6

de outubro de 1936, quando de sua ruptura com seus antigos companheiros.

[...] Y tampoco cuenta, por lo visto, mi tarea de organizador, el conocimiento
que yo he hecho con personalidades y entidades extranjeras, mis escritos de
divulgacion sobre la obra del “Grupo”, la terrible preparacion de los conciertos,
[...]; sin contar el mantenimiento de la correspondencia, todo ello a costa de
mi tiempo y de mis energias jamas apoyadas por ninguno de ellos (Carta de
Paz para Curt Lange, F. 06/10/1936).20

De posse de toda a experiéncia angariada ao longo de sete anos na
organizacao de eventos, tendo contato com intérpretes ja familiarizados com as novas
linguagens, o que lhe faltava eram as obras que comporiam 0s programas destes
concertos. E justamente neste momento que foi de muita utilidade a rede de relacdes
gue construiu com o passar dos anos envolvendo diversos compositores e
instituicdes.

Lancando mao desta vasta rede de contatos, que envolvia compositores
e instituicdes, como é o caso da ISCM, e também diversas editoras, ja durante o
planejamento do projeto Paz escreveu a seus contatos no exterior solicitando o envio
de partituras. Esta solicitagdo foi muito bem acolhida por parte dos compositores e
demais instituices, como atesta a grande quantidade de obras que recebeu nesse
periodo. De Berlim e Europa Oriental em geral chegaram, enviadas por Universal
Edition, dezessete pecas de compositores vienenses. Por intermédio de Curt
Lange recebeu diversas obras de compositores latino-americanos e norte-
americanos, editadas por Lange como suplementos de seu Boletin Latino-americano
de Mdusica. E também, por intermédio da Editorial Cooperativa Interamericana de
Compositores (1941-1953), recebeu partituras enviadas do Brasil e do Uruguai. Dos
Estados Unidos recebeu ainda cinquenta e sete partituras enviadas pela New Music

Edition en 1940, e mais quarenta e seis enviadas pelo compositor Henry Cowell em

30 |bidem.
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1943 (FUGELIE; RICHTER-IBANEZ, 2019 p: 163).

Em mais uma correspondéncia enderecada a Lange, em 19 de julho de 1937,
0 compositor argentino comentou sobre o recebimento de farto material proveniente
de vérios lugares. Estas obras recebidas tornaram possivel dar inicio a realizacdo de

seu projeto.

“El Dr. Pisk me hizo enviar, por la Universal-Edition diecisiete obras de la
escuela vienesa: Schonberg, Alban Berg, Wellesz, Krének, Pisk, Kauder,
Webern. El bar6n de Menascé, que ejecuté en Viena algunas de nuestras
composiciones, me envid también algo de la misma escuela. Osterc, ademas
de su adhesion incondicional —de él y de su grupo— me envia varias obras
de todos ellos. Ud., en fin, ya sabemos. Tengo musica de sobra para 20
audiciones: no puedo quejarme.” (PAZ, carta a Lange, Buenos Aires,
19.07.1937, apud FUGELIE; RICHTER-IBANEZ, 2019: 163).

Neste primeiro momento, o Nueva Mdsica se caracterizava como entidade
organizadora de concertos independentes os quais ndo estavam diretamente
vinculados a qualquer instituicio em ambito formal. Embora mantivesse ao longo
desta fase parcerias, estas ndo se caracterizavam como vinculo institucional, mas sim
de colaboracdo em eventos especificos, mantendo assim o Nueva Mdsica a sua
independéncia. Esta situagdo de independéncia financeira garantia sua liberdade,
aparentemente, também no que se referia as questdes estéticas, sociais e politicas.

Um dos pontos interessantes desta fase € o fato de que, ao se analisar o
repertério, é possivel perceber que em grande parte este foi constituido por obras de
compositores estrangeiros, 0 que nos leva a pensar que este ja € um ponto que
caracterizava o distanciamento com o Grupo Renovacion, no sentido de que nédo
parece haver uma preocupacdo em levantar uma bandeira especifica pelo
fortalecimento da musica de concerto argentina moderna ou de vanguarda.

O compromisso com a musica contemporanea deste periodo, com suas
diversas correntes, também figura de forma clara como uma caracteristica do Nueva
Musica, que pode ser atestada analisando as informacdes oferecidas ao publico e
registradas nos programas de concerto. A principio, se tomarmos como verdadeira a
hipotese de que o primeiro concerto ocorreu em 18 de setembro de 1937, temos a
informacédo em seu programa de que tal evento se tratava simplesmente, como uma
audicao de obras. J4, nos concertos seguintes deste mesmo ano, o programa informa,
mais especificamente, que serdo apresentadas “Diversas tendéncias del 900” de 1938

a 1947 “Antologia de las tendencias actuales”, informando ao publico qual seria a
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delimitagcdo temporal a qual estes concertos iriam se ater.

Além das informacdes citadas acima, 0os programas traziam na contracapa uma
lista contendo os homes dos compositores cujas pecas ja haviam sido apresentadas
em concertos anteriores do Nueva Musica. E através deste meio que sabemos que
uma grande quantidade de compositores esteve em seu repertorio nesta primeira
fase. O programa do 35° concerto ocorrido em julho de 1943 traz a informacao de que
até aquela data ja haviam sido apresentadas ao publico obras de cerca de cinquenta
compositores de diversas nacionalidades.

Apesar do Nueva Mdasica estar bastante alinhado com a estética desenvolvida
por compositores serialistas, sendo o proprio Paz ja nesta época reconhecido como o
primeiro compositor latino-americano dodecafonista, ndo é correto pensar que esta
era a Unica estética musical contemplada nos concertos do Nueva Musica. Mesmo em
sua primeira fase, compositores representantes da Segunda Escola de Viena tinham
sim seu lugar garantido no repertério, porém nao so estes eram prestigiados. Também
estiveram presentes através de suas pecas compositores como Edgar Varese, John
Cage e Olivier Messiaen. A presenca de obras destes compositores ja demonstra que
havia a representacdo de vérias tendéncias do espectro da musica contemporanea
de entdo.

Este dado se confirma ao analisarmos os programas de concerto deste periodo,
onde podemos constatar que 0os compositores que mais frequentemente tiveram
pecas executadas entre 1937 e 1943, além de Paz, foram Paul Hindemith, Arnold
Schoenberg e Igor Stravinsky, justamente representantes de trés diferentes grandes
correntes estéticas deste periodo. Para além destes compositores ja citados,
estiveram nos repertorios dos concertos do Nueva Mdusica pecas dos compositores
Alban Berg, Esteban Eitler, Ernst Krenek, Darius Milhaud, Slavko Osterc, Julio
Perceval, Paul Pisk, Domingo Santa Cruz e Demetri Zebre. O que n&o se pode negar
é o fato de que houve uma forte presenca de compositores estrangeiros nos
repertérios apresentados, notadamente de compositores de origem europeia, 0 que
de fato acabava por privilegiar a difusdo de um repertério em grande medida
estrangeiro.

Se observa nesta primeira etapa que o repertério foi constituido por obras
escritas para instrumentos solo ou para pequenos grupos. Desta forma foram

apresentadas regularmente entre os anos 1937 e 1943 pecas para solo, duos e trios.



44

Nota-se que na dindmica das apresentacdes os intérpretes se intercalam. Nao havia,
porém, um grande numero de intérpretes em cada concerto, mas sim um pequeno
grupo, como foi o caso do segundo concerto do Nueva Musica, ocorrido em 21 de
outubro de 1937 nas dependéncias da Asociacion Amigos del Arte, onde os intérpretes
foram Sofia Knoll no piano, Lan Liberman no clarinete, J. C. Paz no piano, Carlos
Pessina no violino e Lucy Ritter no canto. Nesta ocasido, grande parte das partituras
interpretadas foram para piano solo ou duo de piano e canto, como por exemplo a
Sonata para Piano, de Stravinsky; Tres movimientos de jazz3!, de J. C. Paz, também
para piano solo, dois Lieder, de Wiener e Quatro Lieder de op.9, do compositor
Kfenek. Também se nota que os instrumentos mais recorrentes eram o piano, a flauta,
o violino e o clarinete. Composi¢des para estes instrumentos solos ou combinados
eram frequentes.

A razéo pela qual os programas traziam pecas para pequenas formacdes em
sua grande maioria pode estar relacionada a duas circunstancias. A primeira é de
ordem pratica, ja que estas formas permitem uma dindmica de ensaios mais facil, pois
marcar ensaios entre poucos é mais simples do que ensaiar com um grupo grande
como uma orquestra, por exemplo. Além da disponibilidade dos instrumentistas, é
necessario um espaco adequado que garanta o conforto ou seja idealmente uma sala
de concertos.

Contudo, uma segunda razao parece ser a que mais influenciou para que o0s
concertos tivessem essa caracteristica. Nos referimos ao fato de que o Nueva Musica,
nesta primeira etapa, era um movimento independente e, portanto, ndo financiado por
gualquer instituicdo de apoio. O que significa contar com instrumentistas que se
dispusessem a tocar sem caché, somente pelo interesse em colaborar com o projeto
e com afinidade com o repertorio.

A grande maioria dos colaboradores do Nueva Mdusica nesta primeira fase foi
constituida por intérpretes que, de certa forma, estavam sendo dirigidos por Paz. Entre
1937 e 1943 contam-se mais de 65, cujos homes figuram em programas de concertos.

Neste sentido, € interessante o contraponto do que acontecia com o Grupo
Renovacion, que se tratava de um conjunto de compositores que, em parceria e com

um mesmo ideal, se uniram para pér em pratica projetos em comum.

3,1 Paz, J.C. Tres movimientos de jazz - lll - Paseando por el Bosque. Piano: Ornella Balestreri Devoto.
Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=68yZfOyURFA. Acesso em 15/12/2021.


https://www.youtube.com/watch?v=68yZf0yURFA
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O Nueva Mdusica nesta primeira etapa, por outro lado, se apresenta muito mais
como um projeto pessoal de Paz, no qual outros musicos notadamente intérpretes séo
convidados a colaborar, mas sob as diretrizes de seu idealizador e diretor. Isto se
percebe também pela participacdo destes colaboradores que ndo constituiam um
grupo estavel, sendo que muitos destes participaram apenas de um ou dois concertos.

Apesar de ndo se tratar de um conjunto fixo, alguns nomes foram mais
frequentes neste primeiro momento e podemos dizer que formaram de alguma forma
um nucleo mais constante e peridédico nos concertos. Destes nomes destacaram-se
como intérpretes, devido a sua frequéncia nos programas, primeiramente o proprio J.
C. Paz, que nesta etapa consta como intérprete em aproximadamente trinta e seis
concertos. Em seguida, a pianista Sofia Knoll, que, com sua interpretacdo de cerca
de trinta e cinco concertos, foi sem duvida uma das figuras que mais colaborou como
0 projeto nesta fase inicial. Enquanto Paz se dedicou a interpretacdo de pecas
instrumentais notadamente de carater serial, Knoll, por sua vez, incluiu em seu
repertério obras de compositores de varias outras matrizes estéticas, entre 0s quais
podemos citar Béla Bartok e Berg. Também se dedicava ao repertorio latino-
americano, com composi¢fes de Pedro Humberto Allende, Carlos Chavez, Santa
Cruz e Andrés Sas, por exemplo. Além deste trabalho, que por si sé ja configura uma
importante contribuicdo aos concertos, garantindo maior variedade, Knoll também
realizou diversos concertos em duo, acompanhando cantoras ao piano (FUGELLIE;
RICHTER-IBANEZ, 2019: 167). Outros nomes que devem ser citados sdo os das
cantoras Freya Wolfsbruck, Lucy Ritter, Noemi Saslavsky e Lili Heinemann, da
violinista Anita Sujovolsky, do clarinetista Sam Liberman, e dos flautistas Angel
Martucci e Esteban Eitler.

Entre os intérpretes, se destacava o austriaco Esteban Eitler, que além de
flautista era também compositor nascido em Bolzano, que na época pertencia ao Tirol
Austria. Ingressou no National Hungarian Royal Franz Liszt Academy of Music em
Budapest, onde foi diplomado em 1934. Em 1936 migrou para a Argentina.?

Encontramos o nome de Eitler como intérprete de um concerto do Nueva
Mdusica pela primeira vez no ano de 1941, mais precisamente no concerto n° 28,
ocorrido no dia 21 de outubro deste ano. Em seguida, o encontramos na condi¢éo de

intérprete nos programas de namero 29, de 1941, 32 e 33, de 1942, e nos concertos

32 |Informagdes disponiveis no site: https://www.estebaneitler.com.br/sobre/. Acesso em: 22/04/2021.


https://www.estebaneitler.com.br/sobre/#budapest
https://www.estebaneitler.com.br/sobre/#budapest
https://www.estebaneitler.com.br/sobre/#budapest
https://www.estebaneitler.com.br/sobre/
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n° 34 e 35, ocorridos no ano de 1943. E curioso observar que, sendo Eitler também
compositor, até o concerto de n° 35 néo ha registro de nenhuma obra sua interpretada
em concerto do Nueva Mdusica. Investigando em seu catalogo de obras®,
encontramos sua primeira obra Impresiones bolivianas suite para flauta solo, datada
de marco de 1941. Portanto, sabemos que j& havia pecas de sua lavra que poderiam
fazer parte dos concertos. Porém, como dissemos anteriormente, € somente no
concerto de numero 35, ocorrido em 23 de julho de 1943, que uma obra sua foi
incluida, no caso sua Sonatina 1943 para piano e flauta. Comentando a obra, Davi
Silveira dos Santos, membro do GPPI - Grupo de Pesquisa em Praticas Interpretativas

da UFRGS, aponta para interessantes questdes:

A Sonatina de Esteban Eitler desenvolve processos policordais, isto €, a
construcdo de blocos de pelo menos 2 acordes, oriundos de campos
harmonicos distintos, e processos politonais / polimodais, a aplicacdo de
diversas tonalidades e modos ao mesmo tempo. Como resultado, surge uma
obra pantonal de sonoridade atonal, ou seja, a sucessao de acordes aponta
para diversos centros tonais a0 mesmo tempo em que apresenta constantes
variacdes sem a definicdo de um centro tonal predominante. Os blocos
policordais s&o montados tendo como critério a distancia de uma segunda
menor entre as notas que compdem cada acorde. A sucessao de acordes
privilegia, além do proprio intervalo de 22 o intervalo de 32 e,
ocasionalmente, 52 J ascendente (Repertorio pianistico da América Latina,
GPPI). 34
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Figura 1 Sonatina 1943 — Esteban Eitler — Lento (c. 105-110)

33 Catalogo de obras de Esteban Eitler: https://www.estebaneitler.com.br/partituras/. Acesso em:
22/04/2021.

34 Repertério pianistico da América Latina, GPPI - Grupo de Pesquisa em Praticas Interpretativas.
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Idealizado e organizado pela Profa. Dra. Cristina Capparelli
Gerling e Administrado por Davi Silveira dos Santos. Disponivel em:
https://www.ufrgs.br/gppi/sonatina-1943-esteban-eitler/. Acesso em: 04/04/2021.
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Como podemos perceber nesta andlise de Silveira dos Santos, Eitler ndo se
enquadra, neste momento, na qualidade de compositor dodecafénico. Sua técnica
compositiva, a0 menos nesta obra, se encontra muito mais préxima as técnicas
empregadas por compositores como Paul Hindemith e Igor Stravinsky, pelo emprego
de elementos de tonalidades distintas, tal qual um tipo de politonalidade. Este periodo
da producéo de Eitler foi denominado por J. C. Paz como "impressionismo incaico-
pentatonal”, devido ao interesse de Eitler por elementos musicais latino-americanos
notadamente oriundos do Altiplano. Como outro exemplo podemos citar duas pecas
escritas em 1941: Impressdes Bolivianas, escrita em marg¢o deste ano, para flauta
solo, e Aire Boliviano, escrita em agosto, para flauta e harpa.

Analisando os programas do Nueva Musica realizados nesta primeira etapa,
observamos que Eitler foi o inico membro ativo, além do préprio Paz, a ter pecas de
sua composicdo incluidas nos concertos. Além da ja citada Sonatina 1943,
apresentada pela primeira vez no concerto n°28, também foram apresentadas suas
composicdes Ansias, para clarinete, Carifio, para flautim, e Angustia, para clarinete,
a denominada pelo compositor de serie sentimental e, por fim, Divertimento 1943,
escrita para flautim, clarinete, clarinete baixo e viol&o.

Embora tenha colaborado como compositor em alguns dos concertos desta
primeira etapa, sua participacdo como intérprete foi muito mais frequente. Podemos
fazer um contraponto com Paz em relacéo as fun¢bBes de cada um dentro do projeto
nesta etapa do Nueva Musica, entendendo que Paz era um compositor que ora
também atuava como intérprete e Eitler se encontrava muito mais como um intérprete
gue também compunha. Ou seja, de fato, Paz assume mais a funcdo de compositor,
enquanto Eitler a de intérprete, dentro do Nueva Musica. Considerando esta tese
como plausivel, aparece um dado que nos ajuda na busca por entender como se
configurava o Nueva Musica nesta etapa, bem como se deram as suas relacdes e
dindmicas internas enquanto movimento.

O fato de os programas contarem com muitas obras de compositores
estrangeiros, notadamente europeus, pode nos levar a pensar que se tratava de algum
tipo de relacdo de subserviéncia a um repertorio estrangeiro, que teria sido
considerado superior & produgéo argentina ou latino-americana por parte do Nueva
Mdusica. Mas, se observarmos que Varios intérpretes eram imigrantes, justamente

oriundos da Europa, como foi o caso da pianista Sofia Knoll e do compositor e flautista
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Esteban Eitler, ambos austriacos, e também da cantora Freya Wolfsbruck, imigrante
vinda da Alemanha também para a Argentina, poderiamos levantar a hipétese de que,
tendo estes intérpretes feito toda sua formacédo e iniciado suas carreiras nestes
paises, possivelmente ja haveria algum tipo relacdo com este repertério que, embora
se tratasse de pecas relativamente recentes, correspondia a correntes estéticas ja
conhecidas nestes paises. Nao se trata aqui de afirmar que a escolha do repertorio
notadamente estrangeiro se deu devido exclusivamente a este fato, mas sim propor
um ponto a ser considerado quando da discussao sobre este assunto.

Paz é considerado muitas vezes como um compositor a margem dos circulos
oficiais, um compositor que desenvolveu sua carreira de forma isolada. Porém, esta
visdo carece de uma reflexdo um pouco mais apurada. A ruptura com seus antigos
companheiros, por certo, o conduziu para longe dos circulos frequentados por estes,
0 que poderiamos entender como uma cena oficial, composta por instituicdes musicais

tidas como representativas da musica de concerto argentina:

Los agentes institucionales més importantes del momento eran: la Asociacion
Wagneriana, surgida en 1912 para difundir la produccion de Wagner en la
regién; los conservatorios privados como el de Williams (fundado en 1893) o
el Conservatorio Thibaud-Piazzini (fundado en 1904); conservatorios
estatales como el Conservatorio Nacional de Muasica y Declamacion que se
fundaria mas adelante, en 1924, y el Conservatorio Municipal de 1927; la
Nueva Sociedad del Cuarteto de 1910; la Sociedad Nacional de Musica de
1915, con un claro perfil nacionalista; etc. (JUAREZ, 2003: 145)

Sua prépria predilecéo pela musica de vanguarda também colaborou para este
distanciamento, além de suas acidas criticas ao ambiente musical portenho entédo
dominado pela muasica nacionalista. Muitas dessas criticas foram feitas em publico,
em suas diversas conferéncias, como a proferida em 13 de setembro de 1941 nas
dependéncias da UBA (Universidad de Buenos Aires) com o tema “Principales
derroteros de la musica de hoy”, ou mesmo escrita em forma de artigos por vezes
bastante polémicos e provocantes, como € o caso do artigo intitulado “Los
conservatorios”, de 22 de outubro de 1923, publicado no periddico La Protesta, onde

Paz ja nesta época tece criticas aos conservatorios:

Si Beethoven hubiera nacido en nuestros dias, hubiera sido llevado a un
Conservatorio particular u oficial, donde un maestro muy rigido, muy celoso de
su importancia, como Aguirre, Thibaud, Gaito, Liazzini, etc., le hubiera hecho
recorrer el mismo camino en cierta cantidad de tiempo para sacarle la mayor
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cantidad de dinero (PAZ, apud JUAREZ, 2003: 145)3,

De certo, o proprio Paz alimentava este perfil de compositor dissidente,
autodenominando-se como um “desarraigado”, um auto exilado em seu proprio pais
(CORRADO, 2010: 22).

Embora distante dos circulos oficiais, Paz ndo estava sozinho. Ja havia
angariado fama como compositor de vanguarda e estava neste periodo rodeado de
musicos e artistas e demais colaboradores, que de alguma forma o ajudaram a
viabilizar seus projetos, e também mantinha intensas correspondéncias com
compositores e instituicdes internacionais.

O Nueva Mdusica, sob sua lideranca, se caracterizava como um grupo de
vanguarda, que se posicionou criticamente ante o ambiente dominado pelas correntes
nacionalistas e neocléassicas entdo controladoras do meio musical portenho e, por
isso, se via diante da impossibilidade de contar com estes recursos para o
desenvolvimento do projeto.

E neste periodo que o Nueva Musica ird contar com apoios e parcerias com
instituicbes que ndo se caracterizavam por serem exclusivamente promotoras de
musica, mas também de diversas outras artes, como o teatro e as exposi¢des de artes
visuais, entre outras. Uma destas instituicées, que foi muito importante para o Nueva
Musica, foi o Teatro del Pueblo, que passa a sediar seus concertos a partir de 1938.
Segundo Pellettieri (2006),

Esta institucién fundada en 1930 por Leénidas Barletta destacaba por
presentar obras teatrales contemporaneas de Argentina, Estados Unidos y
Europa, realizando a su vez exposiciones artisticas, charlas y conciertos
(PELLETTIERI, 2006: 237)

Também destaca o autor que o espaco primava por ser um local nao elitista e
aberto as novas manifestacdes artisticas. Caracteristicas estas que, provavelmente,
interessavam ao Nueva Mdusica e a seu objetivo de divulgacdo da musica de
vanguarda.

Hé outro fator que pode ter sido importante e decisivo para que o Nueva Musica

transferisse seus concertos até entdo realizados na Asociacién Amigos del Arte para

35 J. C. Paz. MUsicos célebres: Cesar Franck, Suplemento Semanal do jornal La Protesta, 7 de maio
de 1923, p 5.
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o Teatro del Pueblo. Nos referimos a forma de parceria entre o Teatro e 0o Nueva
Musica. Esta parceria garantia a divisdo do valor arrecadado com 0s ingressos entre
as duas partes. Este dado pode ter sido uma forma de colaborar com a manutencao
dos concertos, podendo, até mesmo, que fosse oferecido aos intérpretes algum valor
como caché. Este traslado se concretiza ja no ano seguinte ao surgimento do Nueva
Mdusica, em 1938, e a parceria com o Teatro del Pueblo ira durar até o ano de 1943,
guando a instituicdo perde sua sede, confiscada durante o Golpe Militar de junho de
1943, que foi seguido pelo governo militar de Pedro Pablo Ramirez, encerrando uma
parceria de seis anos.

Também foram feitos concertos em outros locais, como no Museo Provincial de
Bellas Artes de La Plata, em 1938, entdo dirigido pelo artista plastico Emilio Pettoruti,
gue também era um homem interessado nas manifestacdes artisticas de vanguarda
e nesta instituicdo promoveu diversas atividades neste sentido. Um ponto importante
a se destacar é que entre os anos de 1941 e 1943 houve concertos nas dependéncias
da Faculdade de Filosofia da Universidade de Buenos Aires. Este fato é bastante
importante no sentido de que aproximou a vanguarda musical representada pelo
Nueva Mdsica aos circulos universitarios, abrindo assim, uma nova frente de

divulgacdo e também de reflexdo sobre a musica.

1.2 SEGUNDA FASE (1944 - 1948). AGRUPACION NUEVA MUSICA (ANM)

O ano de 1944 marca o que poderiamos considerar como 0 inicio de uma
segunda etapa do projeto iniciado por Paz, primeiramente denominado como
Conciertos independientes de la Nueva Musica. Neste ano de 1944 o grupo em torno
ao projeto passa a ser conhecido como Agrupacion Nueva Muasica (ANM). Para além
da constituicdo desta associagdo, que envolve agora ndo s6 Paz e Esteban Eitler, mas
também outros compositores, este periodo também marca o inicio das rela¢des entre
o Nueva Mdusica e o Mduasica Viva, enquanto agrupacdes latino-americanas
constituidas por compositores de carater vanguardista. Essas relacdes se refletem
nos programas dos concertos organizados pelo Nueva Musica, onde foram incluidas
obras de compositores ligados ao movimento brasileiro. Outro aspecto relevante é a
maior participacdo de Eitler, que, em certos momentos, se torna o protagonista de

diversas atividades da ANM, contrastando com a primeira etapa, quando Paz era o
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principal responsavel pelas acoes.

Podemos perceber que o processo de gestacdo que resultou na Asociacion
Nueva Musica se deu ao longo de um largo periodo. Foram 7 anos que separaram 0S
primeiros concertos, ainda nominados como independentes, do que seria mais tarde
conhecido como Asociacion Nueva Musica. Em correspondéncia trocada com Lange,
podemos perceber que Paz, neste periodo, mantém interesses na consolidacéo do
seu projeto através da criacdo de um grupo que envolvesse compositores
interessados na musica de vanguarda. Porém, tudo indica que ndo obteve sucesso
até 1944. Para Paz, o entrave para a constituicdo de um grupo de compositores estava
nao somente em questdes que envolviam inquietudes do ponto de vista estético, mas
também dos pontos de vista filosofico e politico, ja que um dos seus objetivos era criar
uma associacdo de compositores que se opusesse ao que Paz denominou como
musica oficialista de carater nacional. Uma dessas tentativas teria ocorrido em 1942,
guando Paz costumava se reunir regularmente com os também compositores Roberto
Garcia Morillo®¢, Nicolads Lamuraglia®/, Carlos Suffern3®, Richard Engelbrecht e
Guillermo Graetzer®.

Paz atribuiu o fracasso dessas primeiras iniciativas a auséncia de interesses
comuns no ambito da estética e também a auséncia de interesses na constituicdo de
uma associacdo que representasse 0s interesses especificos de compositores e
intérpretes ligados a musica de vanguarda.

Contudo, no ano de 1943, Paz recebeu o convite para participar de um projeto
gue resultaria na criacdo de uma associacdo americana de compositores (The Native

American Composers). Esta iniciativa era capitaneada pelos compositores Adolph

36 Roberto Garcia Morillo: compositor, escritor, professor e musicélogo argentino. Estudou na Escuela
Argentina de Musica e no Conservatorio Nacional de Musica de Buenos Aires. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/RobertoGarc%C3%ADa_Morillo. Acesso em: 15/12/2021.

37 Nicolas Lamuraglia : Compositor argentino. Autor de Obertura para una farsa tragica, Cuatro
impresiones sinfénicas, Cuarteto de cuerdas. Disponivel em: http://www.acanomas.com/Diccionario-
Espanol/100957/LAMURAGLIA,-Nicolas-(nace-en---1896).htm Acesso em: 15/12/2021.

38 Carlos Aurelio Suffern; Compositor, musico e professor. Foi diretor artistico do Teatro Colén (1949-
1950; 1970-1972) e um dos fundadores do Mozarteum Argentino. Entre 1950 e 1954 foi chefe da
Divisdo de Mdusica. Disponivel em: http://www.musicaclasicaargentina.com/suffern/. Acesso em:
15/12/2021.

39 Guilhermo Graetzer: Nascido Wilhelm Gratzer em Viena no dia 5 de Setembro de 1914. Foi
compositor e Pedagogo renomado. Realizou seus estudos em Berlim com Ernst Lothar Von Knorr e
Paul Hindemith e em Viena com P. A. Pisk (aluno de Arnold Schénberg), até que em 1939, devido ao
nazismo migrou para a Argentina. Disponivel em: https://www.ufrgs.br/gppi/graetzer-guillermo/. Acesso
em: 15/12/2021.
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Weiss*® e Paul Pisk, entdo residentes nos Estados Unidos. Paz seria o responsavel
por compor com demais compositores argentinos ou residentes no pais a secao
argentina desta associacgao.

A intencdo de se constituir esta associagcdo de compositores em ambito
continental por fim ndo se concretizou, mas contribuiu para despertar o interesse de
alguns compositores argentinos ou residentes na Argentina em tomar parte no projeto
de Paz.

Por fim, como dissemos anteriormente, no ano de 1944 foi criada a “Agrupacion
Nueva Musica”, nesta etapa composta pelos compositores de origem alema Richard
Engelbrecht e Esteban Eitler, pelo belga Julio Perceval e pelos argentinos Daniel
Devoto e Juan Carlos Paz. O programa de concerto do dia 12 de junho de 1944
anunciou ao publico que a partir de entdo, os “Conciertos de la nueva musica
passariam a se chamar “Agrupacion Nueva Musica”, esclarecendo que o objetivo
permanecia 0 mesmo, ou seja, a difusdo das obras contemporaneas em suas
tendéncias mais radicais, e que estes compositores se uniam ao projeto com 0 mesmo
propasito.

Ao contrario do que se possa pensar, nao se tratava de um grupo homogéneo
notadamente em relacdo ao estilo compositivo e aos interesses nas novas linguagens.
Devoto, por exemplo, demonstrava muito interesse pelas tradicdes hispano-
americanas e, como pianista, tinha um interesse especial pela masica de camara
francesa. Perceval, por sua vez, demonstrava muito interesse pelo repertério
neoclassico (OLIVENCIA, 2001).

Ligados a corrente dodecafbnica estavam Paz, Eitler e Engelbrecht. Estes dois
altimos muito em funcéo da propria influéncia do compositor argentino. Esta influéncia
foi decisiva na carreira de Eitler e mudou profundamente sua forma de compor, tanto
metodologicamente, como também em relacdo a sua poética musical. A principio,
Eitler estava muito mais ligado a composi¢do de um tipo de modalismo, cuja maior
caracteristica vanguardista estava na aplicagéo de tonalidades simultaneas, gerando

0 que se convencionou chamar de politonalismo, estilo compositivo muito associado

40 Adolph Weiss: Compositor estadounidenste. Foi aluno de Arnold Schoenberg em Viena de 1924 a
1927. Também atuou como fagotista profissional em varias orquestras, incluindo a Filarmdnica de Nova
York, a Sociedade Sinfénica de Nova York, o0 Rochester. Disponivel em
https://artsandculture.google.com/entity/m09k4dqgr?hl=pt. Acesso em: 15/12/2021
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ao compositor russo Ygor Stravinski. Estes elementos o mantinham ligado a uma
poética musical com lacos na tradicdo. Em 1941 a composicdo de Eitler deu inicio a
sua transicdo estilistica. Tornando-se aluno de Paz, se aprofundou no método
dodecafbnico e se tornou uma das figuras, assim como Paz, representativas desta
estética.

No caso de Engelbrecht se deu algo muito interessante, pois migrou da
Alemanha para a Argentina, mais especificamente para a cidade de Rosario, no ano
de 1937, chegando a esta cidade ja na condicdo de maestro. Desde esse ponto iniciou
sua atividade profissional como professor do conservatério da cidade.

Porém, assim como Eitler, que também era oriundo de um centro musical que
havia sido o ber¢o dos compositores que desenvolveram a técnica dodecafénica, tudo
indica que foi o contato com Paz que despertou no compositor aleméo o interesse
pelo método de Schoenberg. Embora ndo tenha sido diretamente aluno do compositor
argentino, ha indicios de que fora orientado por este em suas primeiras experiéncias
neste campo.

Até este ponto da narrativa histérica em torno da Associacion Nueva Mdsica, a
literatura especifica, como os escritos de Scarabino (1999), e de Assis e Gil (2015),
trata da questdo de sua formacdo, comentando sobre seus afiliados e em que
momento foi constituida, porém néo especula diretamente sobre como isto foi possivel
neste momento, ja que por varias vezes desde o surgimento dos Concertos da Nueva
Musica, Paz procura sem sucesso integrar um grupo de compositores que estivessem
ligados ao Nueva Musica.

E possivel, como foi dito anteriormente, que os esfor¢os para a criacéo da The
Native American Composers tenham chamado a atencdo de compositores locais, ja
gue possivelmente esta associacao poderia representar a divulgacao de suas obras
ndo sé em terras americanas, mas também em outros continentes.

Porém, cremos que outros elementos também influiram para que se fizesse
possivel, por fim, a consolidac&o do projeto de Paz e assim nascesse a ANM. O fato
de que, dos cinco compositores que constituiram a primeira formacéo, trés deles se
dedicassem a compor a partir do método dodecafbnico, a saber Paz, Eitler e
Engelbrecht, € um elemento importante a ser considerado.

Outro ponto relevante a se pensar € sobre a auséncia de qualquer documento

gue demarcasse o lugar da ANM no cenario musical local, assim como o fizera o
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Grupo Renovacion através de seu manifesto de 1929. Lembramos que os manifestos
funcionaram, diversas vezes ao longo da histéria, como uma forma de divulgacao de
ideias e de fixacdo de posicbes que marcaram abordagens que, em geral,
demonstravam um certo antagonismo com o0 status quo. Geralmente sdo textos
apresentados de forma concisa e concentrada que trazem, em linhas gerais, 0s
principios que norteiam a nova abordagem. Foi um recurso empregado por diversos
movimentos e agrupamentos. SAo muito conhecidos, por exemplo, o Manifesto
Futurista (1909), de Marinetti, na Italia, na Argentina o manifesto Martin Fierro (1924),
no Brasil o Manifesto Antropofégico (1928). Embora estes sejam manifestos ligados a
movimentos literarios, exerceram grande influéncia nas artes de modo geral. Este tipo
de documento demonstra uma confluéncia de pensamento entre os membros de um
grupo que, através deste veiculo, tornam publicas as suas ideias. Marc Angenout
(1982), em seu texto “La parole pamphlétaire: contribution a la typologie des discours
modernes”, considera 0 manifesto como um género breve e demonstrativo. Viviane

Gelado (2006), nesta mesma perspectiva, destaca quais seriam suas caracteristicas:

[...] a tomada de posicdo de seu(s) assinante(s); o consequente
requerimento perante o publico de aderir ou de explicitar o desacordo;
o cariz performatico do discurso; que significa a assun¢éo de um risco
e expressa um juramento ou promessa por parte do(s) signatario(s);
e a presenga de momentos egonisticos ou refutativos. Trata-se, pois,
de um discurso axiomatico cuja estruturacdo demonstrativa exibe um
carater “Manifesto” (GELADO, 2006: 38)

A auséncia de um documento como este, “um manifesto”, no qual os membros
da ANM se posicionassem sobre questdes de ordem estética, politica e filosdéfica,
pode ter sido apenas uma opcéao por parte de seus afiliados, que podem nao ter visto
a necessidade deste documento. Porém, poderiamos especular sobre a possibilidade
de se tratar de um indicio de que este consenso e comunhé&o de ideias ndo estava
bem alinhado devido a heterogeneidade do grupo.

A constituicdo da ANM ndo significou mudangas expressivas na dinamica das
atividades que ja vinham sendo desenvolvidas nos anos anteriores, definidas no
programa de 1944 como a “labor de difusiébn de obras contemporaneas de las
tendencias mas radicales”. A constituicdo do novo grupo provocou algumas alteragdes
no repertorio que, a partir de entdo, passa também a ser formado por pecas dos novos

compositores filiados.
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O repertorio, que até entdo apesar de ter obras de Paz e algumas de Eitler, era
formado em sua grande parte de pecas de compositores estrangeiros, a partir da
formacédo da ANM passa a conter composi¢cdes de seus filiados, abrindo espaco para
a difusdo das obras destes compositores residentes na Argentina.

Diferentemente do Grupo Renovacion que, para além das atividades
estritamente vinculadas aos concertos se reunia com frequéncia e mantinha um
interesse de compatrtilhar opinides e criticas sobre o trabalho dos membros do grupo,
a ANM ndo tinha por prética reunides frequentes que motivassem discussfes de
caréter estético.

Os encontros na ANM eram tdo escassos que Devoto chega a mencionar, em
1945, que s6 conhecia Engelbrecht por cartas deste destinadas a Paz (FUGELLIE;
RICHTER-IBANEZ, 2019: 173). Por esta época, Engelbrecht vivia em Rosario e
Perceval trabalhava na Universidad de Cuyo en Mendoza. Cremos que este teria sido
um dos motivos pelos quais houvesse pouca participacdo destes compositores na
dindmica do grupo e também menor participacdo no seu repertério como
compositores.

De nossa parte, gostariamos de contribuir com a discussdo levantando
justamente a questao das reunides e seus objetivos e tracando um contraponto entre
a ANM e o Grupo Renovacion.

Podemos perceber que havia objetivos muito distintos entre estes dois
movimentos. O Grupo Renovacion tinha por finalidade a busca por equiparar seus
trabalhos aos desenvolvidos por outros compositores estrangeiros. Portanto, era
evidente a importancia das reunides para a analise de obras destes. Além disso, pér
em andlise a seus pares a prépria producdo do grupo era fundamental. J&, para a
ANM, as fontes indicam que os objetivos se centram muito mais em se apresentar
como representantes das linguagens de vanguarda, se posicionando também como
atores importantes deste cenario.

A constituicdo da ANM, embora ndo tenha mudado a forma com que se
expunha ao publico a musica de vanguarda, traz algumas importantes mudancas no
gue se refere ao protagonismo da direcdo dos concertos. O que anteriormente
acontecia era que praticamente todo o trabalho ficava a cargo de Paz. Nesta fase isso
se modifica, e Eitler torna-se a figura proeminente.

Atuando como intérprete desde 1941 e como compositor a partir de 1943, Eitler
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tem a sua participacao cada vez mais presente e consolidada a ponto de, a partir de
1944, tornar-se a figura protagonista nas acdes que a ANM promove, ou seja, tornara-
se responsavel por arregimentar os intérpretes necessarios para cada concerto e
também pelos ensaios. Sua atuacao se tornou constante e intensa, o que se pode
verificar observando a presenca de obras de Eitler em quase todos os programas de
concerto realizados entre os anos 1944 e 1946, além de sua presencga constante como
intérprete.

Em paralelo, este periodo marca também uma menor participacdo de Paz.
Praticamente ndo aparece mais seu home como intérprete, apesar de ainda figurar
como compositor. Uma das razdes para essa mudanca diz respeito a questdes de
pura logistica, resultantes das turbuléncias politicas que afetaram a Argentina neste
periodo, o golpe militar que levara Pedro Pablo Ramirez* ao poder, o confisco do
prédio situado na rua Corrientes, que fez com que as atividades passassem a ser
realizadas em outro local, mais especificamente na rua Diagonal Norte n°943, em um
espaco com capacidade para 150 pessoas (LARRA, 1978). E, como as atividades da
ANM se realizaram em parceria com o Teatro del Pueblo, também seus concertos
passaram a serem realizados neste novo espago. Ressalte-se que nesse novo espago
nao havia piano, o que inviabilizava a atuacdo de Paz como intérprete. Foram
realizados concertos em outras salas que contavam com o instrumento, cOmo no caso
da sala da Asociacion de los Amigos del Arte. Porém, ainda assim, ndo ha registro de
gue Paz tenha participado na qualidade de intérprete.

Em movimento oposto, Eitler passa a figurar em praticamente todos o0s
programas dos concertos realizados até finais do ano de 1947, tanto como intérprete
como compositor. Sua intensa atividade e protagonismo também se refletem na
conformacao do grupo de intérpretes que, por influéncia sua, passam a participar nos
concertos. Nos referimos a nomes como o do violonista Augusto Marcellino, os
clarinetistas Leo Feidman e Rodrigo Martinez e também o fagotista Felix Uceli.

Destes, cabe notar que Martinez e Feidman figuravam como musicos de jazz,

41 Conhecida como a Revolucéo de 43, foi o golpe de Estado militar ocorrido em 4 de junho de 1943
na Argentina que deu fim ao governo de Ramon Castillo e deu inicio a uma série de governos militares,
terminando com a convocacao de eleicdes em 4 de junho de 1946, onde foi eleito Juan Perdn. Dispo-
nivel em: https://artsandculture.google.com/entity/m0cmdh61?hl=pt. Acesso em: 16/12/2021. “Em ge-
ral, as explica¢des sobre o golpe politico-militar de junho de 1943, na Argentina, ttm como ponto de
partida a crise ideoldgica e o tipo de politica empreendida pelo regime conservador em um mundo de
guerra. A de se ter em conta que o alinhamento das grandes poténcias dividiu os setores conservadores
gue controlavam o Estado” (CAMPOLINA, C., 2017: 1)


https://artsandculture.google.com/entity/m0cmdh6l?hl=pt
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e Eitler desenvolvia uma carreira paralela como intérprete de musica popular.

E importante destacar que, neste periodo, além destes intérpretes diretamente
ligados a Eitler, outros passaram a colaborar nos concertos. Entre estes, a cantora
Dora Berdichevsky, a violista Hilde Heinitz e o violoncelista German Weil. E, por fim,
os violinistas Ljerko Spiller e Leon Spierer. (FUGELLIE; RICHTER-IBANEZ, 2019:
176)

Esta fase de protagonismo de Eitler a frente da ANM dura apenas dois anos e
€ caracterizada por dois momentos distintos. O primeiro se da no ano de 1946, onde
h& intensa atividade de apresentacfes. Ao consultarmos os arquivos de programas
deste ano pudemos verificar que foram realizados os concertos de n°54 a 61. Foram
realizados, portanto, sete concertos em apenas um ano. O que chama a atencao neste
dado ndo é apenas a quantidade de apresentacfes, j& que no ano anterior, 1945,
consta que houve cerca de dez concertos. O interessante é justamente o contraste
com o0 ano seguinte. O ano de 1947 esteve marcado por uma baixa atividade,
contando apenas com dois concertos, o primeiro ocorrido em 02/09/1947 no
Bohemien Club, Galerias Pacifico, sob a denomina¢éo habitual de “Antologia de las
tendencias actuales”, e o segundo, no dia 21/11/1947 realizado no Instituto Francés
de Estudios Superiores.

A questdo que se apresenta é: qual teria sido a razdo para esta baixa atividade
da ANM em 19477 Fatores de ordem social e politica podem ter tido influéncia na
dindmica do grupo. Neste caso, € importante atentarmos para a situacdo social e
politica vivida pela Argentina neste periodo, jA& que em 1946 Perdon assume a
presidéncia iniciando um momento de intensas mudancas na politica econdmica
interna e externa, e também se d4 uma reorganizacdo no ambito trabalhista e no
legislativo. Encontramos também trés fatores de ordem pessoal que podem ter
contribuido para esta situagédo. Primeiramente, destacamos uma maior demanda das
atividades profissionais de Eitler como musico atuante nos circulos populares. Um
segundo ponto é o surgimento do Grupo 9 Artes. Por fim, um possivel descompasso
de ordem pessoal entre Eitler e Paz.

Como ja mencionamos anteriormente, Eitler obtinha seu sustento como musico
popular, atuando regularmente na noite portenha, o que, apesar de lhe tomar um
tempo importante, ndo lhe impediu de assumir a lideranca nas atividades da ANM no

ano de 1946. Porém, no ano seguinte, parte em sua primeira turné pelo Brasil,
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juntamente com o pianista Dario Sorin, em uma intensa rotina de apresentagcfes que
somaram 42 concertos realizados em 22 cidades brasileiras.*?

O segundo ponto que pode ter contribuido para esta baixa atividade diz respeito
a conformacdo de um novo grupo denominado de “9 ARTES”, com participagédo de
artistas de variados matizes e diversos ramos das artes, entre artistas plasticos,
escritores, arquitetos e também musicos, notadamente compositores. Entre os
membros deste novo grupo estavam J. C. Paz e Devoto. Programas de concertos da
ANM apontam que houve parcerias entre estes dois grupos. Além do ja mencionado
concerto de 21/11/1947, outros dois ocorreram em 1948, e no programa aparecem
como promotores dos eventos 0 9 ARTES juntamente com a ANM#3,

O terceiro ponto diz respeito a conflitos de ordem pessoal entre Eitler e Paz, as
duas figuras entdo fundamentais na conducédo das atividades do grupo. Este
estranhamento aparece em carta enviada a Paz por Eitler, datada de julho de 1948,
na qual Eitler comenta sobre o distanciamento de Paz. Este distanciamento
possivelmente se deve a divergéncias entre os dois compositores no que se refere a
concepcgoes estéticas.

A partir de 1948, Eitler ndo mais participa dos concertos da ANM. Nao consta
seu nome nos programas da associa¢cdo, nem como intérprete, nem como compositor.
Sua ultima aparicdo em um programa foi no de numero 71, realizado em 11/10/1951,
no Teatro Ariel. Neste concerto foram apresentadas obras de Berg, Riegger, Guerra-
Peixe*, Paz, Hindemith e de Eitler seu Trio 1945. Nesta ocasido consta que também
atuou como intérprete. A partir de 1947, Eitler participou de viagens anuais para o
Brasil, situacdo que se estendeu até o ano de 1951, que somaram ao todo cinco
grandes turnés. E, por fim, no ano de 1952 passou a residir no Chile, onde no ano
seguinte criou juntamente com outros compositores locais a Agrupacién Tonus, dando

inicio & divulgacédo da musica de vanguarda nesse pais, atraves de atividades como

42 Disponivel em: https://www.estebaneitler.com.br/sobre/. Acesso em: 02/12/2021.

43 Estes programas correspondem aos nimeros 62b e 64.

44 César Guerra-peixe: Compositor, arranjador, regente, violinista, professor, pesquisador brasileiro. Em
1925, ingressou na Escola de Misica Santa Cecilia, e se formou em violino com apenas 16 anos,
tornando-se em seguida professor na mesma instituicdo. Teve aulas particulares de composicéo e
instrumentagdo com Newton de Padua, no periodo de 1936 a 1943, e se formou em composi¢do no
Conservatério Brasileiro de Misica, em 1943. Em 1944, apresentou na Radio Tupi sua primeira
composicao sinfénica, de coloracdo nacionalista, e passou a ter aulas com Hans-Joachim Koellreutter.
Ingressou no grupo Mdusica Viva em 1945. Compds obras dodecafbnicas, como a Sinfonia n® 1, de
1946, estreada em 1947 na radio BBC de Londres. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal2029/guerra-peixe. Acesso em: 16/12/2021.


https://www.estebaneitler.com.br/sobre/
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa12029/guerra-peixe
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concertos e recitais.

1.3 TERCEIRA FASE (1948 — 1957). REESTRUTURACAO E CONSOLIDACAO.

Ao analisarmos as caracteristicas da primeira fase, cujo marco inicial esta
situado em 1937, em contraste com a segunda, iniciada em 1944, pudemos perceber
gue o fato mais significativo foi a criacdo da ANM, o que significou a transformacéao de
uma iniciativa particular de Paz em uma associacao entre compositores. Porém, ao
observarmos as préticas da ANM, vimos que, em realidade, muito pouco mudou nesse
periodo no que se refere as dinamicas das acfes, embora, como ja pontuamos
anteriormente, a maior inclusdo de obras de compositores latino-americanos, bem
como a inclusdo de obras de compositores membros da ANM sejam elementos
significativos e dignos de nota.

E a partir de 1948 que tem inicio um novo ciclo através de processos internos
gue vao marcar o que poderiamos distinguir como uma terceira fase. Estes processos
se desenvolvem especialmente durante a década seguinte. Tem inicio com o ingresso
de novos intérpretes e jovens compositores de orientagcdo vanguardista que se
reuniram em torno da figura de Paz. Porém, ndo somente musicos tém interesse em
Paz neste periodo. Artistas de varias outras areas se aproximam ao compositor
argentino, ja notorio pelo seu labor em prol da musica de vanguarda. Nesta fase as
reunides para apreciagdo musical se tornam constantes, algo que ndo acontece na
primeira nem na segunda fase, o que denota maior comunh&o de interesses estéticos,
sugerindo um grupo mais coeso e homogéneo.

Outro fato fundamental foi o processo de reorganizacéo interna da ANM, que
culminou no ano de 1952 em uma nova estrutura institucional. Esta nova organizacao
passou a contar com colaboradores atuando em funcbes de presidéncia, vice-
presidéncia, secretaria, tesouraria e também editoria. A associa¢do passou também a
contar com a participacdo financeira de seus filiados mediante uma contribui¢cdo
regular, com o objetivo de custear suas acgoes.

Dos novos intérpretes e compositores que figuram a partir de 1948 nos

programas de concerto, podemos destacar o argentino Mauricio Kagel*®, o romeno

4> Mauricio Kagel: Nasceu em Buenos Aires e fez estudos particulares de canto, piano, direcdo de
orquestra, 6rgéo e violoncelo, e entre seus maestros estao Alberto Ginastera e Juan Carlos Paz. Na
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naturalizado argentino Francisco Kropfl*® e o austriaco Michael Gielen?’.
Primeiramente, estes atuaram como pianistas. Porém, ndo tardou a terem suas pecas
incluidas nos programas. Com trés novos e competentes pianistas, Paz deixou de
figurar como intérprete, passando a atuar nos concertos fazendo apontamentos
introdutdrios sobre as obras. Gielen, que mais adiante ird desenvolver carreira como
regente de Opera, dirigiu orquestras como a Orquestra Nacional Belga, a companhia
de Opera Real Escocesa, e a Opern und Schauspielhaus em Frankfurt. Nesta época
figurou como o principal intérprete das composi¢cfes de Paz nos concertos da ANM,
inclusive estreando varias de suas composicoes.

A ligacdo de Gielen com a obra de Paz esta justamente na interseccao desta
com a obra da segunda escola de Viena, a qual desde cedo fazia parte do cotidiano
do musico austriaco. Consta que seu tio Eduard Steuermann havia sido aluno de
Schoenberg e que sua mae participou como atriz na estreia de Pierrot Lunaire em
Dresden (FIEBIG, 1997). Para além das atividades de intérprete e compositor, Gielen
também atuou ativamente frente a organizacdo dos concertos entre os anos de 1948
e 1950, ocupando o vacuo deixado por Eitler ao se afastar da ANM em 1947. Esta sua
intensa atividade somente foi interrompida em 1950, quando se transferiu para a
Europa.

O ano de 1951 foi marcado, assim como o ano de 1947, por uma baixa
atividade. Consta que neste ano somente um concerto foi realizado, este ocorrido em

11/10 nas dependéncias do teatro Ariel. Neste concerto foram apresentadas a Sonate

Universidade de Buenos Aires estudou filosofia e literatura com Jorge Luis Borges. Com apenas 16
anos entrou na "Agrupacion Nueva Musica” de Buenos Aires. Em 1950 publicou sua primeira
composicao:Palimpsestos, para coro misto a cappella, e Dois Pecas para Orquestra. No mesmo ano
foi co-fundador da Cinemateca Argentina. Em 1954 ingressou na Orquestra do Teatro Col6n de Buenos
Aires, e em 1955 foi Maestro do Coral do mesmo teatro. Colaborou com o periédico Nueva Visién e se
interessou por fotografia e cinema. Disponivel: http://www.mauricio-kagel.com/pt/biografiaa.html.
Acesso em: 15/12/2021.

46 Francisco Kropfl foi compositor, professor e pesquisador musical. Nascido na Roménia, foi criado na
Argentina e educado em Buenos Aires, primeiro no Conservatério Nacional de Muasica (1944-47) e
depois no Colégio Nacional Belgrano, onde se graduou Bachiller em 1948. De 1946 a 1952, ele também
estudou composicdo com Juan Carlos Paz. Tornou-se diretor do Atelié de Fonologia Musical da
Universidade de Buenos Aires em 1959, cargo que ocupou até 1973. Disponivel em:
https://www.gf.org/fellows/all-fellows/francisco-kropfl/. Acesso em: 15/12/2021.

47 Michael Gielen: Com o advento da guerra, a familia Gielen se estabeleceu em Buenos Aires em
1940, onde Michael estudou filosofia na Universidade de Buenos Aires, teoria musical com Erwin
Leuchter e piano com Rita Kurzmann-Leuchter, ambos em particular, de 1942 a 1947. Comecou sua
carreira profissional como répétiteur no Teatro Coldn, a principal casa de 6pera da América do Sul, e
executou as obras completas para piano de Schoenberg em 1949. Disponivel em:
https://www.naxos.com/person/Michael_Gielen_32098/32098.htm. Acesso em: 15/12/2021.


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Opern_und_Schauspielhaus_Frankfurt&action=edit&redlink=1
http://www.mauricio-kagel.com/pt/biografiaa.html
https://www.gf.org/fellows/all-fellows/francisco-kropfl/
https://www.naxos.com/person/Michael_Gielen_32098/32098.htm
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op.1, de Berg; Duo para oboe y clarinete, de Riegger; Suite para flauta y clarinete, de
Guerra-Peixe, 22 composicion dodecafbnica, de Paz; Sonata (piano), de Hindemith; e
Trio 1945, de Eitler. Atuaram como intérpretes o clarinetista Mariano Frogioni, 0
pianista Jorge Grisetti, 0 também pianista Francisco Kropfl, o oboista Etelberto Tavella
e Esteban Eitler como flautista. Sobre este concerto, dois pontos chamam a atengao.
O primeiro é a aparicao de Eitler como compositor e pianista, nesta que seria, como
ja foi dito anteriormente, sua ultima participacdo em alguma atividade da ANM. O
segundo ponto diz respeito ao repertorio que, notadamente, é formado por pecas
compostas ja havia varios anos. E provavel que as atividades da ANM tenham sido
consideravelmente impactadas na sua producdo de recitais e concertos devido a
auséncia de Michael Gielen, algo semelhante ao que ocorreu no ano de 1947, quando
Eitler se afastou do grupo.

O ano de 1952 foi marcado pelo processo de reorganizacao interna da ANM.
Se outrora a tarefa de organizar a programacdo, bem como a de tomar todas as
providéncias para que fosse possivel a manutencéo das atividades do grupo, recaia
sobre um dos membros, nesta fase, a ANM passou a contar com uma estrutura interna
muito mais organizada, com membros atuando em diversas fungdes executivas e
administrativas. Este foi, sem duvida, um passo muito importante para a consolidacdo
da ANM, que passou a atuar de forma mais dinamica e autbnoma no sentido de que
ndo dependia mais de apenas um de seus membros para por em pratica suas acoes.

Se outrora o grupo esteve dependente primeiramente de Paz, em seguida de
Esteban Eitler, e por dltimo de Michael Gielen, agora passou a ter toda uma junta
diretiva a somar forcas em prol do grupo. No ano de 1952 a ANM contava com o
seguinte quadro diretivo: como presidente Sara Robirosa; na vice-presidéncia Odile
Baron Supervielle*®; na secretaria Lidy Prati de Maldonado; e, como tesoureiro: Jorge
Grisetti. Como é possivel perceber, se estabeleceu uma organizacdo interna com
funcdes bem definidas. A ANM mantinha, assim, uma diretoria interdisciplinar,
conformada, entre outros, “por una periodista, una artista plastica y un arquitecto; el

ultimo se desempefiava también como editor y pianista”. (FUGELLIE; RICHTER-

48 Odile Baron Supervielle: Montevidéu , Uruguai , 1 de maio de 1915 - Buenos Aires , 25 de outubro
de 2016 ) foi uma escritora e jornalista argentina, uma das pioneiras do jornalismo feminino na
Argentina. Foi diretora do suplemento literario do jornal La Nacién. Irma da compositora argentina
Suzana Baron Supervielle. Disponivel em: https://second.wiki/wiki/odile _baron_supervielle. Acesso em:
19/12/2021.


https://second.wiki/link?to=montevideo&lang=en&alt=https://es.wikipedia.org/wiki/Montevideo&source=odile_baron_supervielle
https://second.wiki/link?to=uruguay&lang=en&alt=https://es.wikipedia.org/wiki/Uruguay&source=odile_baron_supervielle
https://second.wiki/link?to=1915&lang=en&alt=https://es.wikipedia.org/wiki/1915&source=odile_baron_supervielle
https://second.wiki/link?to=buenos_aires&lang=en&alt=https://es.wikipedia.org/wiki/Buenos_Aires&source=odile_baron_supervielle
https://second.wiki/link?to=2016&lang=en&alt=https://es.wikipedia.org/wiki/2016&source=odile_baron_supervielle
https://second.wiki/link?to=la_nacic3b3n_argentina&lang=en&alt=https://es.wikipedia.org/wiki/La_Naci%C3%B3n_(Argentina)&source=odile_baron_supervielle
https://second.wiki/wiki/odile_baron_supervielle
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IBANEZ, 2019: 182). A direc&o artistica estava a cargo de J. C. Paz, Noemi Saslavsky,
D. Devoto, M. Kagel e de Prat Gay.

A partir desta época, a ANM abriu a possibilidade de filiacdo ao grupo mediante
uma contribuicdo mensal, passando a contar com um meio de manutencédo de
recursos financeiros para além dos obtidos através das audicdes.

Com esta reorganizacao interna e também gracas a contribuicéo dos socios do
grupo, a ANM pode, a partir deste ano, se lancar a realizacdo de projetos mais
ambiciosos, contando com repertérios novos para grupos maiores de intérpretes,
como foi o caso da Ode to Napoleon Buonaparte op. 41, de Schdnberg, para quarteto
de cordas, piano e narrador. Contando com a regéncia, portanto, trata-se de uma obra
gue necessita de 7 intérpretes. Esta obra fez parte do concerto do dia 13/10/1952,
realizado no teatro Odedn. Também nesta ocasido foi ouvido o Concerto para nove
instrumentos op. 24, de Webern.

Esta estrutura organizacional mais consolidada refletiu na realizacdo de varias
atividades, possibilitando um planejamento a longo prazo. E nesta etapa que a ANM
passou a divulgar sua temporada anual de concertos.

A temporada de 1953 contou com seis concertos entre os meses de maio e
outubro, realizados no Instituto de Arte Moderno de Buenos Aires.

Para a temporada de 1954 foram planejados um total de seis concertos, porém
realizaram-se apenas trés. Estes aconteceram no teatro Los Independientes.

Um dos fatos mais marcantes nesta temporada foi a vinda a Buenos Aires do
compositor francés Pierre Boulez*?, que na época despontava como uma das figuras
de maior prestigio no cenario da musica de vanguarda. Sua fama ja havia cruzado as
fronteiras de sua terra natal e Boulez tornara-se uma figura admirada e respeitada em
diversos paises. O compositor desembarcou na Argentina pela segunda vez, ja que
tinha estado no pais em 1950, porém nesta oportunidade sem levantar muito alarde.
Sua segunda estadia na Argentina, pelo contrario, chamou muito mais a atencao, ndo
somente de mausicos, mas também da intelectualidade local, tendo recebido a
cobertura de diversos veiculos de imprensa.

Nesta segunda visita, 0 compositor francés veio como assessor musical da

49 Pierre Boulez: (Montbrison 26 marco 1925) Compositor e regente francés. Estudou com Messiaen
no conservatorio de Paris (1942-5) e teve aulas particulares com Andrée Vauraboug e René Leibowitz,
herdando a preocupacéo de Messiaen pelo ritmo, pelas formas sem desenvolvimento e pela musica
n&o europeia, junto com a tradicdo Schoenberguiana de Leibowitz. (DICIONARIO Grove de musica:
edicdo concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar 1994: 126)
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famosa companhia de teatro de Madeleine Renaud e Jean-Louis Barrault. As fontes
relatam que por diversas vezes, nesta ocasido, membros da ANM estiveram em
encontros com Boulez. Entre estas fontes, temos o relato de Jacobo Romano, que
comentou sobre as reunides ocorridas na casa da senhora Odile Baron Supervielle,
gue nesta época era vice-presidente da ANM (CORRADO, 2012: 201).

No entanto, o unico documento que trata efetivamente das atividades do
compositor em terras argentinas € uma pagina datilografada com a data de 2 de julho
de 1954, enderecada aos sécios da ANM, convidando-os para uma conferéncia a ser
proferida por Boulez no dia 7 de julho do mesmo ano.

[...] estimado socio: a. n. m. y la galeria Krayd invitan a la conferencia
“antecedentes de la musica actual y sus aspectos mas recientes” que
pronunciara el compositor francés Pierre Boulez al dia miércoles 7 de julio a
las 18,30 hs. en la galeria Krayd, Tucuman 553. Dicha conferencia sera
ilustrada con grabaciones realizadas por Pierre Boulez en el Petit Teatre
Marigny de Paris (PAZ, 1936).%0

Nesta temporada consta na programacao pela primeira vez uma obra de
Boulez, no caso sua 22 Sonata, escrita entre os anos de 1947 e 1948. Cremos que a
obra foi incluida na programacao em parte devido a visita do compositor. Contudo, ao
analisarmos 0s programas que realmente se concretizaram, podemos verificar que
por fim a obra ndo chegou a ser apresentada. Outras pecas que constavam na
temporada também néo foram realizadas. Entre elas o 4° Cuarteto de cuerdas op. 37,
de Schoenberg, o Cuarteto de cuerdas op. 28, de Webern, Ricercari, de Roman
Haubenstock-Ramati.

Porém, como dissemos anteriormente, ndo foi somente na estrutura
administrativa que a ANM se reorganizou. Também passou por profundas
transformacdes nas suas dinamicas sociais. Ao que parece, foi neste momento que
se concretizou realmente a ideia da existéncia de um grupo efetivo, com comunhéo
de ideias e perspectivas estéticas, diferentemente da segunda etapa, onde ndo houve
um contato mais profundo entre os primeiros membros da entdo nascente ANM. Muito
pelo contrario, parece que houve um certo distanciamento entre eles, seja por razbes
de ordem fisica, devido ao fato de que alguns de seus membros residiam fora de

Buenos Aires, seja pelo distanciamento promovido pelas distintas visbes sobre

%0 Arquivo de Juan Carlos Paz, Biblioteca Nacional Argentina, Buenos Aires. Apud FUGELIE;
RICHTER-IBANEZ, 2019: 171.
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questdes de ordem estético-musicais. Nesta terceira etapa, pelo contrario, ocorreu
uma convergéncia de ideias, o que tornou a ANM um polo de atracdo onde gravitavam
compositores e intérpretes interessados em explorar as novas linguagens advindas
das vanguardas. E, também, como dissemos anteriormente, passou a atrair, além de
musicos, também outros artistas, como poetas, escritores e arquitetos.

Para além dos encontros promovidos diretamente durante os concertos, a
convivéncia entre membros afiliados e demais interessados passou a se dar também
em outras oportunidades. Entre elas, destacaram-se as reunifes periddicas
promovidas para apreciacdo e discusséo de obras. Estas reunides aconteciam duas
vezes por semana e ocorriam onde funcionava a sede da revista Nueva Vision e onde
também funcionava o estudio Axis e a Organizacién de arquitectos modernos (OAM).

Se tratava de um espaco que, como podemos perceber, ndo era
exclusivamente frequentado por musicos; era um espaco onde transitavam diversos
artistas e interessados em arte de vanguarda. Nestas reunides frequentemente
ouviam-se gravacfes de compositores como A. Schoenberg, A. Berg, A. Webern, B.
Bartok, C. Ives, I. Stravinsky, A. Honegger, A. Scriabin, I. Wischnegradsky, J. Carillo,
E. Varése, J. C. Paz, A. Roussel, entre outros. Também nestas reunides eram
noticiados os programas de concerto referentes a cada temporada.

Uma outra forma de reunido muito menos formal passava a acontecer
regularmente. Estas reunides apresentavam um carater mais proximo a um encontro
entre amigos do que a algum tipo de reunido de trabalho, e aconteceram regularmente

ao longo dos anos de 1952 e 1953.

Lugares habituales de encuentro eran la esquina de las calles Florida y
Viamonte, en el centro de la capital y cerca de la Facultad de Filosofia y
Letras, y el Jockey Club, ubicado cerca de la oficina de la revista Sur, en un
barrio de librerias y bares. Esta zona fue titulada por John King como un
“ghetto” de intelectuales, una denominacién que atribuye a Ernesto Goldar y
Juan José Sebreli (King, 1985: 25).

Muitos dos participantes destes encontros informais eram alunos de Paz,
enquanto outros provinham de outras areas da arte. Reuniam-se em carater de
confraternizagéo, ora participando de almocgos, ora promovendo jantares.

A ANM passou a ser um ponto de convergéncia ndo somente de individuos,

mas também de associacfes, que de certa forma encontraram pontos comuns e
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desenvolviam atividades em conjunto. A criagdo do grupo Interdisciplinar 9 Artes, em
1947, jA denota o interesse em estabelecer um didlogo entre as diversas
manifestacdes artisticas por parte de Paz e de outros membros da ANM. Como foi dito
anteriormente, este didlogo se concretizou de forma mais ampla justamente nesta
terceira fase.

A temporada de 1955 se deu em um ano de grande agitacéo e dificuldades nos
ambitos politico, social e econémico, marcado por levantes populares e repressao
militar e, por fim, pela deposicdo do entdo presidente Juan Domingo Peron.
(MACHADO, 2018: 3).

Um dos fatos mais marcantes ocorreu no dia 16 de julho deste ano e ficou
conhecido como o bombardeio da Plaza de Mayo. O descontentamento de parte das
forcas armadas com o governo Perdn promoveu um intenso e desproporcional ataque
a manifestantes pro-governo, que se encontravam em frente & Casa Rosada. Este
ataque foi realizado pela Aviacdo Naval, que bombardeou intensamente a praca
ocasionando um numero enorme de mortes, calculadas em aproximadamente 300

pessoas.

El ataque aéreo se realiz6 en sucesivas oleadas entre las 12:40 y las 17:40,
siendo acaso la mas destructiva la que se lanz6 a partir de las 15:15 y cont6
con el concurso de cazas Gloster Meteor. Los atagues tuvieron como objetivo
la Casa Rosada, la Plaza de Mayo y sus adyacencias (donde se registro el
mayor numero de victimas), el Departamento Central de Policia y la
residencia presidencial... (PORTUGHEIS, 2015: 12).

A este ataque seguiram-se as tensdes que culminaram em setembro na
insurreicdo civico-militar. No dia 16 ocorreu a deposicdo de Peron: “Os militares
tomaram a presidéncia em uma "revolucdo autodenominada “libertadora”,na qual
afirmavam estar libertando a populagcéo de um poder fascista, que manipulava o povo”.
(MACHADO, 2018: 1).

A Revolucéo Libertadora marcou a tomada do poder pelas forcas armadas,
dando inicio a um governo militar que, apos retirar Perén do poder, fechou o congresso
e depbs os membros da suprema corte argentina.

Este ano foi muito dificil e turbulento, pouco propicio para atividades de carater
cultural. Entretanto, apesar desse ambiente hostil, ha registros de que a ANM teve
uma temporada bastante ativa e contou com um total de oito concertos, todos

realizados nas dependéncias do Instituto de Arte Moderno. Consta que foram


https://pt.wikipedia.org/wiki/Juan_Domingo_Perón
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realizados concertos no dia 7 de julho, portanto apenas 21 dias ap6s o bombardeio
da Plaza de Mayo. Outro ocorreu na data de 20 de outubro, apenas 34 dias apoés o

golpe militar que derrubou Perén.

Aunque casi todos los programas individuales de los conciertos de 1955 estan
documentados, solo fue posible localizar algunas resefias aisladas en la
revista Polifonia (conciertos nim. 88, 90y 91) y en La Nacion (concierto num.
88), lo que podria relacionarse con los tumultos politicos vividos por el pais
durante ese afio (FUGELLIE; RICHTER-IBANEZ, 2019: 191).

Se na temporada de 1955, mesmo ante toda a agitacdo politica e a convulsédo
social, a ANM conseguiu de alguma forma levar a cabo sua programacao, 0 mesmo
nao se deu em 1956. A instabilidade politica aliada aos problemas de salde
enfrentados por Paz marcou um ano com poucas apresentagoes.

A instabilidade do regime militar se mostrou através das disputas internas pelo
poder entre a ala nacionalista catdlica e a ala liberal. Fato marcante ocorreu em 9 de
julho deste ano devido a um levantamento civico-militar malsucedido contra o governo
de Eugenio Aramburu®!. Os insurgentes foram presos e condenados ao fuzilamento.
(PORTUGHEIS, 2015: 12)

A crise politica e social parece também ter atingido a ANM, ndo somente nas
suas atividades publicas, mas também em sua propria organizacao interna. Neste ano
de 1956, muito provavelmente sofrendo os reflexos das agitacdes politicas,
apresentou uma diminuicdo em sua estrutura, passando a contar com apenas uma
comissao diretiva sem cargos definidos.

Neste mesmo ano, Paz passou por problemas de saude. Em documento que
registrou suas memarias encontram-se sob o titulo de “Notas para recordar un afio-

eje”, as seguintes anotacoes:

“Internacién e intervencion quirdrgica (26-111 a 10-V). [...] Cambio de habitos
de vida. Mucho quietismo, mucho hogarismo, abandono de la tertulia de café.
[...] Nueva ¢rbita de relaciones humanas” (PAZ, 1972 apud FUGELIE;
RICHTER-IBANEZ, 2019: 192)

>1 pedro Eugenio Aramburu nasceu em Rio Cuarto, provincia de Cérdoba, em 21 de maio de 1903.
Estudou no Colégio Militar de la Nacion e, em 1922, graduou-se subtenente. Foi diretor da Escola
Superior de Guerra e chefe do Estado-Maior do Exército. Em 1955 comandou, com o general Eduardo
Lonardi e o contra-almirante Isaac Rojas, a denominada Revolugdo Libertadora, um golpe militar que
derrubou Juan Domingo Peron. Pouco tempo depois, substituiu o general Eduardo Lonardi na
presidéncia e comegou uma perseguicéo a todas as frentes opositoras, em especial ao peronismo, que
foi proscrito. Disponivel em: http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/a/aramburu-pedro-eugenio. Acesso
em: 15/12/2021.


http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/p/peron-juan-domingo
http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/a/aramburu-pedro-eugenio
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Sendo Paz uma das figuras centrais da associacdo, € possivel que seu fragil
estado de saude tenha também contribuido para a diminui¢éo das atividades da ANM.

Contudo, mesmo ante todas as adversidades oriundas da profunda crise de
ordem politica e social e da situagdo de saude de Paz, a ANM ainda manteve neste
periodo sua atividade. Tanto foi assim, que a temporada de 1956 contou com trés
concertos: o de numero 95, ocorrido em 03/09/1956; o de numero 96, em 01/10/1956;
e, por fim, o de niumero 97, em 05/11/1956.

Esta temporada marcou um aumento progressivo de pecas de jovens
compositores argentinos ligados ao grupo incluidas na programacéo dos concertos da
associacao. A temporada em questao contou com composi¢des de Francisco Kropfi,
Carlos Rausch®?, Nelly Moretto®®, Edgardo Cantén®, Osias Wilenski®® e César
Franchisena®®.

Apesar da Argentina ainda estar em uma situacdo bastante delicada
politicamente, e sob um governo militar, a temporada de 1957 transcorreu com certa
normalidade. Neste ano ocorreram cinco concertos entre junho e novembro.

A organizagéo interna, por sua vez, retorna aos moldes de 1952, com uma

estrutura composta de Presidéncia, Vice-Presidéncia, secretaria, tesouraria, entre

>2 Carlos Rausch: Nasceu em 1924 em Buenos Aires, Argentina. Estudou harmonia e contraponto com
Cayetano Marcolli e composi¢cdo com Juan Carlos Paz. Ingressou na Agrupaciéon Nueva Musica como
compositor. Em 1958 mudou-se para os Estados Unidos estudando regéncia de orquestra com
Mtro. Pierre Monteux e musica eletrénica com Bulent Arel e Mario Davidovsky. Teve uma introdugéo
anterior & musica eletrénica com o compositor Francisco Kropfl em Buenos Aires. Disponivel em:
https://composers.com/composers/carlos-rausch. Acesso em: 16/12/2021.

53 Nelly Moretto: Compositora e pianista argentina. Nasceu em Rosério e estudou no Conservatorio
Nacional e no Instituto Torcuato di Tella, em Buenos Aires, e na Universidade de lllinois. Trabalhou por
um periodo no estadio eletrénico Estudio de Fonologia Musical (EFM) da Universidade de Buenos
Aires. Disponivel em: https://peoplepill.com/people/nelly-moretto. Acesso em: 16/12/2021.

54 Edgardo Cant6n: musico e compositor argentino. Iniciou seus estudos no Conservatério de Buenos
Aires. Em 1960 viajou para a Europa e se estabeleceu em Paris. Nesta cidade associou-se ao mundo
da arte e colaborou com compositores preocupados com a investigagdo da musica contemporanea.
Trabalhou, no periodo 1960-62, com o grupo de pesquisa musical da Orquestra de Radio e Televisédo
Francesa (Orquestra Nacional da Franca), fundado por Pierre Schaeffer. Disponivel em:
https://www.soundohm.com/artist/edgardo-canton?layout=big-grid. Acesso em: 16/12/2021.

55 Osias Wilenski: nasceu em Buenos Aires, Argentina. Desde cedo estudou piano com o professor
Vicente Scaramuzza e harmonia, contraponto e composicdo com o Dr. Erwin Leuchter, aluno de Alban
Berg. Dai seu interesse inicial pela muisica de 12 tons. Disponivel em:
http://www.osiaswilenski.com/about-me/. Acesso em: 16/12/2021.

5 César Franchisena: Compositor, pesquisador e pedagogo, César Mario Franchisena nasceu em
1923, em uma pequena cidade do Chaco argentino. Franchisena era membro da ANM, grupo que Juan
Carlos Paz fundou em 1937, com o objetivo de divulgar compositores emergentes e cultivar a misica
contemporanea. Disponivel em: https://clasicacordoba.com.ar/homenaje-a-cesar-franchisena/. Acesso
em: 16/12/2021.


https://composers.com/composers/carlos-rausch
https://peoplepill.com/people/nelly-moretto
https://www.soundohm.com/artist/edgardo-canton?layout=big-grid
http://www.osiaswilenski.com/about-me/
https://clasicacordoba.com.ar/homenaje-a-cesar-franchisena/
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outros cargos administrativos e de carater artistico.

Neste ano de 1957 a ANM completou 20 anos de existéncia. Desde a sua
criacdo por J. C. Paz, atuou ininterruptamente promovendo diversas apresentacoes e
participando ativamente através de seus afiliados do debate publico em torno da
musica de vanguarda.

Por esta ocasido foi realizado um grande concerto nas dependéncias do
prestigiado Teatro Smart para comemorar estas duas décadas de existéncia. O
concerto comemorativo ocorreu no dia 22/07/1957 as 22:00, e configurou-se como
sendo o concerto de numero 100. Em seu programa esta escrito “Agrupacion Nueva
Musica. Audicion extraordinaria”. Na ocasiao foram apresentadas Composicion 1957,
de Suzana Baron Supervielle; Septeto de, I. Stravinsky; Konzert op. 24, de A. Webern
e, por fim, Octandre, de E. Varése. Varese ja era muito apreciado por Paz desde
1948, e tem pela primeira vez uma obra apresentada em um concerto da ANM
(DEZILLIO, 2020: 104). Outro ponto interessante a se destacar é a presenca, também
pela primeira vez, de uma obra de Suzana Baron Supervielle®’, entdo membro da
ANM.

Podemos inferir que a presenca de pecas destes dois compositores marcou
uma posicao do grupo, que focava no futuro, abrindo espaco para novas perspectivas,
tanto poéticas como estilisticas.

No que se refere ao repertorio realizado até finais de 1957, ainda era notdria a
manutencdo de pecas oriundas da Segunda Escola de Viena. Contudo, houve
também obras representativas de mais escolas de composi¢do, como € o caso das
de Bartok, Hindemith, Milhaud e Ives, entre outros. Neste periodo também € possivel
encontrar nos programas de concerto pecas de compositores argentinos, como
Moretto e Osias Wilenski.

Ao analisarmos os programas de concerto desta terceira etapa também
podemos perceber que a participacdo de compositores brasileiros neste periodo

diminuiu consideravelmente. Tanto é assim, que, em nossas pesquisas, somente

57 Susana Baron Supervielle. (1910 - 2004): Compositora. Nascida em Buenos Aires, Supervielle es-
tudou com Nadia Boulanger , Vera Vaurabourg , Furio Francheschini , Hans Koellreuter , Gilardo Gi-
lardi e Juan Carlos Paz . Foi membro da Agrupacioén Nueva Musica. Sua producéo consistia principal-
mente em musica de camara para varias combinagfes de instrumentos; ela também compds cancdes
e obras para piano. Durante grande parte de sua vida morou em Sdo Paulo. Disponivel em:
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Susana_Baron_Supervi-
elle. Acesso em: 19/12/2021.


https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Buenos_Aires
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Nadia_Boulanger
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Gilardo_Gilardi
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Gilardo_Gilardi
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Juan_Carlos_Paz
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Chamber_music
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Chamber_music
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/S%C3%A3o_Paulo
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Susana_Baron_Supervielle
https://zims-en.kiwix.campusafrica.gos.orange.com/wikipedia_en_all_nopic/A/Susana_Baron_Supervielle
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encontramos referéncias ao nome de Claudio Santoro®® no programa de nimero 74,
ocorrido em 25/07/1952 nas dependéncias do Instituto de Arte Moderno, onde foi
apresentado um de seus Cuartetos de Cuerdas. Nomes como Hans-Joachim
Koellreutter e César Guerra-Peixe, tdo presentes nos programas até o ano de 1951,
nao mais aparecem depois desta data.

O projeto Nueva Mdusica, que nasceu em 1937, constituiu uma das mais
significativas contribuicbes para o estabelecimento de um campo musical de
vanguarda na América Latina. Em funcdo da andlise apresentada, dividimos sua
trajetoria em trés fases distintas, apesar de acreditarmos que 0s processos de
desenvolvimento social e, neste caso, também artistico, sdo constantes, continuos e
interdependentes. Vimos que, durante a primeira etapa, o projeto foi capitaneado
principalmente pelo compositor argentino J. C. Paz, que ao romper com o Grupo
Renovacion deu inicio a uma série de concertos de forma independente, denominados
pelo compositor como “Conciertos de la Nueva Musica”. Esta etapa se caracterizou
como uma iniciativa voltada a dar visibilidade as varias correntes estilisticas e
estéticas deste periodo, notadamente a corrente do dodecafonismo. E neste periodo
também que tem inicio a relacdo entre o Nueva Mdusica e o movimento brasileiro
Musica Viva.

A segunda etapa € marcada pela constituicdo de um grupo de compositores
gue, ao se associarem a Paz, criaram a Agrupaciéon Nueva Musica (ANM), no ano de
1944. Neste periodo se intensificaram as relacdes com o Musica Viva e o repertério
passou a contar com varias obras de membros do grupo brasileiro.

A terceira etapa se destacou pela consolidacdo da ANM e pela reorganizacao
interna que passou a contar com um organograma composto por presidéncia, vice-
presidéncia, secretaria, tesouraria entre outros cargos. Passou a contar também com
contribui¢cdes periddicas realizadas por afiliados, o que permitiu a apresentacdo de
repertérios que exigiam um grupo maior de intérpretes.

A criacdo e atuacdo da ANM ndo constituiu um movimento isolado na América

%8 Claudio Franco de Sa Santoro Compositor, regente, violinista e professor brasileiro. Em uma obra
proficua e variada, experimenta diversos estilos e técnicas de composicao. Sua carreira artistica reflete
os embates estéticos e politicos que marcam a mausica do século XX, opondo a vanguarda dita
"burguesa" ao realismo socialista e a técnica dodecaftnica ao nacionalismo folclérico. Em 1940,
participa da fundagéo da Orquestra Sinfénica Brasileira (OSB), em que atua como primeiro violinista.
No mesmo ano, passa a ter aulas com o compositor e professor aleméo naturalizado brasileiro Hans-
Joachim Koellreutter (1915-2005), introdutor do dodecafonismo no Brasil. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa359497/claudio-santoro Acesso em 16/12/2021.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa12924/hans-joachim-koellreutter
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa12924/hans-joachim-koellreutter
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa359497/claudio-santoro
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Latina. Neste periodo, no Brasil, atuava o0 movimento Musica Viva, o qual, assim como
a ANM, tinha por interesse a musica de vanguarda.

A seguir, no proximo capitulo, vamos buscar compreender o que foi o
movimento Musica Viva e quais foram suas principais caracteristicas. Buscaremos

entender como atuava e como se deu sua atividade em terras brasileiras.
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CAPITULO Il: O MOVIMENTO MUSICA VIVA

Como vimos no capitulo anterior, na Argentina se consolidou um campo
musical de carater vanguardista em grande parte através da atuacdo do movimento
Nueva Musica. Este, sob a dire¢cdo de Juan Carlos Paz, teve inicio na segunda
metade da década de 1930. Em sua primeira fase desenvolveu concertos e audi¢des,
aos quais denominou de concertos Nueva Musica. Em um segundo momento, mais
especificamente a partir de 1944, o movimento se organiza, transformando-se na
Asociacion Nueva Musica. E considerado pela bibliografia especializada como uma
das mais importantes iniciativas em prol da muasica de vanguarda na Argentina.

No Brasil, concomitantemente, surgia um movimento que se tornaria um marco
referencial ndo somente para a histéria da musica brasileira, mas, assim como o
Nueva Mdsica, para toda a América Latina, no que se refere a musica de vanguarda.
Este movimento foi denominado Musica Viva e marcou sua trajetéria como divulgador
da musica de vanguarda no Brasil.

O Mdsica Viva se estabeleceu no cenario musical brasileiro como o primeiro
movimento que introduziu uma nova linguagem estética fazendo frente ao
nacionalismo vigente ainda nos anos 40 e 50, periodo em que atuou introduzindo no
Brasil o atonalismo e as novas técnicas compositivas representadas pelo serialismo,
mais especificamente pelo dodecafonismo. O que |he conferiu a caracteristica de ser
o primeiro movimento brasileiro de vanguarda musical.>®

Idealizado por Hans Joachim Koellreutter, o Mdsica Viva se propunha a atuar
em prol da musica, para além da simples curiosidade pelo novo. O movimento visava
se inserir no cenario musical brasileiro através da divulgacdo das novas tendéncias
musicais, bem como tomar parte no debate publico propondo discussées com
tematicas que envolviam a musica e a sociedade.

Para a concretizacdo desses objetivos langcou méo de atividades como a
realizacdo de concertos publicos, onde se dariam a conhecer composicoes de
diversas tendéncias e também pecas de jovens compositores. Se fez presente na

midia impressa publicando um boletim que levava o nome do grupo, o Boletim Musica

% Como j& apresentado na introducdo, neste trabalho estamos considerando como movimentos
musicais de vanguarda aqueles que tém por base o0 abandono e a negacao da tradi¢do, representada
pelo sistema tonal.
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Viva. Esta publicacao trazia artigos que, entre outros assuntos, discutiam temas como
as novas linguagens musicais.

Muito bem sintonizados com 0s avancos na area da comunicacao, lancaram
mao da radiofonia como forma de divulgacéo, criando um programa de radio chamado
Musica Viva, transmitido pela rddio do Ministério da Educagédo e Saude. A respeito
destas acoes, Koellreutter comenta: "Foi um compromisso com o desconhecido, o0
contemporaneo e a renovagao” (KOELLREUTTER, 1999: 4).

A fim de fixar e divulgar suas posicbes estéticas e politicas, 0 movimento
brasileiro publicou dois manifestos, um em 1944 e outro em 1946.%° Do manifesto 1946
€ importante destacar alguns pontos que nos ajudam a entender quais foram as linhas
de pensamento que estiveram presentes no movimento, bem como quais eram suas
posicOes acerca dos temas propostos. Entre estas posicdes destacam-se a refutacéo
da arte académica, a afirmacéo da impossibilidade da realizacdo de uma arte sem
ideologia, a defesa de um ensino cientifico em oposi¢cdo ao ensino técnico de masica
e 0 abandono do conceito de beleza, entre outros pontos.

Percebe-se também, através dos textos destes manifestos, que o Mdsica Viva,
possuia interesses para além dos assuntos ligados exclusivamente a vanguarda
musical e artistica, entendendo que ndo ha arte sem posicionamento politico e
demonstrando um alinhamento com um pensamento de carater marxista e
defendendo que a arte deve ter uma funcédo social em prol do coletivo.

Este posicionamento politico foi motivo de uma série de debates ao longo dos
anos de atuacdo do grupo, tornando se um dos temas mais presentes, tanto em
discussfes internas, como também em discussdes publicas propostas pelos seus
membros através de artigos publicados em periédicos ou em conferéncias.
Posicionamentos que foram motivos de aproximacdes, mas também de
distanciamento e mesmo de rupturas dentro do grupo.

Destacamos, a seguir, um pequeno trecho do manifesto de 1946 onde é

possivel perceber a inclusao de questdes de ordem ideoldgica.

"MUSICA VIVA" compreendendo que o artista é produto do meio e que a arte
s6 pode florescer quando as forgas produtivas tiverem atingido um certo nivel

60 Carlos Kater, em seu Livro “Musica Viva e H. J. Koellreutter. Movimentos em Diregdo a Modernidade”,
apresenta o que seria o “Manifesto 1945”: um documento encontrado no acervo pessoal de Geni
Marcondes em 1989. Kater comenta que este documento fora encontrado datilografado e com
anotacdes a lapis com caligrafia de Koellreutter e que néo ha noticias que este documento tenha sido
publicado a época. (Kater,2001:246)
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de desenvolvimento, apoiara qualquer iniciativa em prol de uma educacgéo
ndo somente artistica, como também ideoldgica; pois, ndo ha arte sem
ideologia’ (Manifesto musica viva 1946)51

O Mdsica Viva se destacou por ter sido um movimento que se manifestou
através de diversas formas e por varios meios, emitindo opinido a respeito de diversos
ambitos de atuacdo vinculados a arte musical. Por um lado, propondo discussdes de
cunho estético, apresentando novas formas de lidar com os materiais musicais. Por
outro, colocando em questdo novas maneiras de se tratar o ensino da musica. Além
disso, atuou de forma pratica na divulgacdo da musica de vanguarda.

Podemos observar que as ac¢bes do Musica Viva se apoiam em trés pilares
fundamentais, que sdo a educagédo, a criacdo e a divulgacdo. Para o pesquisador
Kater (2001) o movimento pode ser apresentado de maneira didatica pensando em
trés momentos, que o autor chama de fases. Embora entendamos que 0s processos
de desenvolvimento histérico obedecem a um continuum, esta abordagem nos ajuda
a compreender como este movimento se desenvolve através de marcos temporais,
gue de alguma maneira distinguem um momento de outro. Assim procedemos ao
tratar do Nueva Musica e assim procederemos no estudo do Musica Viva. Seguiremos,
entdo, a divisdo proposta por Kater.

O primeiro momento se caracteriza por ser um periodo de integra¢éo, marcado
pela coexisténcia interna de tendéncias estéticas e ideoldgicas bastante distintas.
Nesta fase € possivel perceber um grande interesse na divulgacdo dos compositores
contemporaneos e de suas obras.

Ja a segunda fase teve inicio com a publicacdo do primeiro manifesto do
movimento, em 1944, Esteve marcada pela saida de antigos membros ligados a ala
nacionalista e pelo ingresso de alunos de Koellreutter, como Claudio Santoro, Eunice

Catunda®? e Guerra-Peixe. Estes novos membros deram maior coesdo ao grupo e um

61 Disponivel em: https://www.latinoamerica-musica.net/historia/manifestos/2-po.html Acesso em:
14/12/2021.

62 Eunice do Monte Lima Catunda: Pianista, compositora, professora e regente brasileira. Iniciou seus
estudos de piano aos cinco anos [...]. Estreou como pianista aos 12 anos no Instituto Nacional de
Musica (Rio de Janeiro) e como concertista aos 19, a frente da Orquestra Sinfénica do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Iniciou sua carreira profissional como solista no Theatro Municipal de S&o
Paulo em 1941 sob a dire¢cdo de Camargo Guarnieri, com quem teve aulas de composi¢céo e harmonia
moderna (1946 - 1950). Em 1946, voltou ao Rio de Janeiro e conheceu Hans-Joachim Koellreutter -
compositor alemao que chegou ao pais em 1936 e fundou o movimento Musica Viva em 1938 , aderindo
ao seu grupo até 1950. Compds, sob sua orientacdo, a cantata Negrinho do Pastoreio, com a qual
recebeu 0 prémio Musica Viva. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pess0a635609/eunice-catunda. Acesso em: 16/12/2021.


https://www.latinoamerica-musica.net/historia/manifestos/2-po.html
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa635609/eunice-catunda
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direcionamento mais alinhado com a musica de vanguarda. Neste periodo teve inicio
0 programa radiofénico Musica Viva e também foi criado o ndcleo paulistano do
movimento.

O terceiro momento tem por marco inicial a publicacdo do segundo manifesto,
no ano de 1946. Também foi marcado pelo aprofundamento das discuss6es de ordem
politica e pelo desenvolvimento do movimento em Sao Paulo que, assim como o
movimento carioca, estabeleceu uma fecunda atividade promovendo conferéncias,
cursos, audicdes e concertos.

Neste periodo, com o fim da Segunda Guerra Mundial e as novas configuracdes
de ordem econbmica e politica, se instalou no mundo a polaridade entre as duas
grandes poténcias, Estados Unidos e URSS, dando inicio ao que ficou conhecido
como Guerra Fria. Esta polarizagdo exerceu no movimento uma influéncia muito
significativa, a medida que obrigava a tomada de posi¢ao, tanto em relacao a questdes
de ordem estética, quanto em relacdo a propria funcdo que a vanguarda deveria
exercer neste novo ambiente.

A condenacdo da vanguarda musical promulgada pelos membros do partido
comunista soviético durante o “ll Congresso Internacional de Compositores e Criticos
Musicais” levou alguns membros do Musica Viva a abandonar o grupo e a se vincular
a uma estética que estivesse mais de acordo com o realismo socialista (AMBROGI,
2012: 13)

A publicacdo da carta aberta redigida por Camargo Guarnieri em 1950
atacando abertamente o movimento Musica Viva e seu idealizador Koellreutter foi
também um golpe duro no grupo. A partir deste ano ha um lento processo de
desarticulacdo. Kater (2001) comenta que “Os produtos engendrados pelos grupos
paulista e carioca rarefazem-se entre 51 e 52, praticamente nenhuma mencéo ao
Musica Viva subsistindo apos estas respectivas datas” (KATER, 2001: 76). Por fim, o
movimento cessou suas atividades a partir deste periodo, porém ndo sem antes ter
fixado na cultura musical brasileira pilares fundamentais que sustentam o
desenvolvimento do campo da musica de vanguarda.

Ao longo de sua atuacao, o grupo Musica Viva foi se consolidando como um
movimento musical de vanguarda. A principio, buscando um lugar no cenario musical
brasileiro entdo dominado pela corrente nacionalista. Divulgador de novas técnicas

compositivas e novas abordagens estéticas musicais, passou a fazer frente a uma
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escola de carater nacionalista ja bem estabelecida.

O nacionalismo musical brasileiro pode ser compreendido, segundo SOARES
(2006: 25), como tendo pelo menos duas grandes fases: a primeira marcada pelas
tendéncias estéticas herdadas do romantismo Europeu e a segunda marcada pela
figura de Heitor Villa-Lobos e também de Mario de Andrade®®. A primeira se
caracterizou pelo que Bruno Kiefer (1977: 75) denominou de “tendéncias criadoras",
fase marcada pela tentativa de inserir elementos, que de alguma forma fizessem
referéncia a uma “brasilidade”, como por exemplo divisdes ritmicas oriundas da
musica popular. Este nacionalismo esteve presente notadamente nas Operas escritas
por compositores como Alexandre Levy, Brasilio Itiberé da Cunha, Alberto
Nepomuceno e Carlos Gomes.

JA& o segundo momento é denominado por Kiefer como nacionalismo
modernista. Este movimento tinha por objetivo a renovacao estética e a valorizacdo
da cultura popular nacional através da superacdo dos paradigmas vigentes
cristalizados em um tradicionalismo de ordem elitista®4.

Esta segunda fase é caracterizada por uma estética musical de carater
moderno, na qual o neoclassicismo, bem como o impressionismo musical se fizeram
presentes. Os compositores desta fase utilizaram instrumentos musicais de origem
indigena aliados a proposta de uma maior imerséo na cultura popular e ao emprego
de elementos melédicos e harmdnicos oriundos do folclore nacional. Esta pratica
musical foi capitaneada por Villa-Lobos. Nesta segunda fase a atuacdo de Méario de
Andrade como critico musical e pensador do movimento modernista brasileiro foi
determinante. Andrade argumentava que o0 compositor nacionalista, antes de tudo,

deveria a principio proceder como uma espécie de arranjador das musicas folcloricas,

63 Mario de Andrade em seu texto Ensaio sobre a musica brasileira (1928) propde a divisdo do
nacionalismo musical brasileiro em trés fases, a fase da tese nacional, a do sentimento nacional e a da
inconsciéncia nacional. Andrade expfe o que entendia por estas trés fases que em sua opinido, sdo
pelas quais deviam passar “tanto os individuos como a Arte nacionalizada”. Para maiores
aprofundamentos ver em: (CHERNAVSKY, Em busca da alma musical da nacdo: um estudo
comparativo entre os nacionalismos musicais brasileiro e espanhol a partir das trajetdrias e das obras
de Heitor Villa-Lobos e Manuel de Falla 2009: 182)

64 Podemos destacar como exemplo da perspectiva modernista 0 pensamento de Mario de Andrade
(1928) impresso neste destaque do seu texto (Ensaio sobre a Masica Brasileira) onde afirma que: “Até
h& pouco a masica artistica brasileira viveu divorciada da nossa entidade racial. Isso tinha mesmo que
suceder. A nacao brasileira é anterior a nossa raca. A prépria muasica popular da Monarquia néao
apresenta uma fuséo satisfatéria. Os elementos que a vinham formando se lembravam das bandas do
além, muito puros ainda. Eram portugueses e africanos. Inda ndo eram brasileiros ndo” (ANDRADE
Mario de. Ensaio sobre a misica brasileira. 3% ed. S&o Paulo: Vila Rica; Brasilia: INL, 1972. p.1.
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a fim de absorver com maior profundidade a cultura nacional, e que somente depois
da imersdo neste universo deveria se lancar a apresentar suas proprias obras.
Portanto, prop6e em seu Ensaio sobre a musica brasileira, publicado em 1928, uma
perspectiva estética para a musica brasileira que seria a base fundamental para o
fazer musical nacionalista neste periodo.

A pesquisadora Elizabeth Travassos chamou a atengéo para cinco pontos que

considerava basilares nesta proposta contida no texto de Mario de Andrade:

1) a muisica expressa a alma dos povos que a criam; 2) a imitagdo dos
modelos europeus tolhe os compositores brasileiros formados nas escolas,
forcados a uma expressdo inauténtica; 3) sua emancipacdo sera uma
desalienacdo mediante a retomada do contato com a mausica
verdadeiramente brasileira; 4) esta musica nacional estd em formacdo no
ambiente popular, e ai deve ser buscada; 5) elevada artificialmente pelo
trabalho dos compositores cultos, estara pronta para figurar ao lado de outras
no panorama internacional, levando sua contribui¢do singular ao patriménio
espiritual da humanidade. (TRAVASSOS, 2000: 34)

N&o se pode perder de vista que o movimento musical nacionalista guardava
profunda relagdo com o ambiente social e com 0 momento histdrico a que estava
vinculado e dialogava com os demais nacionalismos, sejam eles artisticos, sociais ou
politicos. Sobre este ponto cremos relevante a reflexdo de Lucia Lippi de Oliveira ao

tratar do nacionalismo em seu aspecto politico:

Enquanto o nacionalismo roméntico enfatiza o grupo primério e a
comunidade, o nacionalismo do século XX assenta-se sobre a crescente
identificacdo entre nacdo e Estado. O Estado é que sustenta e administra a
ordem social [...]. O nacionalismo ocupa-se em identificar uma coletividade
histérica em termos de Nagéo, e sdo os fatores étnico, geograficos e culturais
que asseguram a solidariedade nacional. Para os nacionalistas, a Na¢éo, o
conjunto de valores morais, constitui um todo organico cujos fins se realizam
através do Estado. (OLIVEIRA, L. L., 1984; 14)

O Mudsica Viva surge no periodo referente ao segundo nacionalismo brasileiro,
em um ambiente onde a musica era considerada como uma forma de representacao
de uma nacionalidade e, portanto, objeto de interesse de intelectuais nacionalistas e
idedlogos, que viam na manifestagdo musical uma forma de construir uma grande
nacao e difundir seus valores. Fizeram parte deste segundo periodo do nacionalismo
musical no Brasil, aléem de Heitor Villa-Lobos, Francisco Mignone e Camargo
Guarnieri.

O Mudsica Viva, com uma perspectiva mais aberta ao dialogo com as diversas
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correntes estéticas vindas do exterior e notadamente com a muasica de vanguarda, ao
longo dos anos de atuacdo vai sendo cada vez mais percebido pelos nacionalistas

COmMo uma ameaca aos seus ideais.

2.1 HANS-JOACHIM KOELLREUTTER E O MUSICA VIVA

E fato que um movimento cultural ndo se desenvolve somente com os esforgos
de um uanico individuo, e que o carater desses movimentos se constroi, portanto, a
partir da colaboracao entre diversas pessoas. Também podemos perceber que, por
vezes, ha nesses movimentos um pensamento norteador que se relaciona de forma
dialética com os demais pontos de vista de membros filiados, porém, se destacando
de forma a gerar um tipo de atmosfera propicia a especulagéo e ao debate ideoldgico.

Este parece ter sido o caso do Nueva Musica, que tinha em Juan Carlos Paz
este elemento norteador da proposta, e também do Mdsica Viva, guiado pela figura
de Hans-Joachim Koellreutter, que imprimia neste movimento ndo somente um carater
estético vanguardista, como também sua visdo sobre aspectos de ordem social e
politica, e também algo bastante peculiar a sua personalidade, que era a liberdade de
pensamento notadamente aplicada a estética. Por esta razdo, consideramos
importante conhecer um pouco sobre a origem de Koellreutter, sua formagéo musical,
bem como sobre sua visdo sobre as diversas problematicas que envolviam seu tempo
historico.

A vida de Koellreutter pode ser compreendida no periodo da histéria
denominado por Eric Hobsbawm como a Era dos Extremos, que tem inicio em torno
a 1914 e se encerra no inicio dos anos 90. Tratou-se de um periodo de grandes
transformacdes, marcado por catastrofes, crises, embates ideoldgicos e tensdes
geopoliticas.

Koellreutter nasceu na cidade de Freiburg, na Alemanha, no ano de 1915, em
uma Europa dominada pelos conflitos da Primeira Grande Guerra (1914-1918).
Mesmo em um ambiente pouco propicio, iniciou seus estudos na area da musica de
forma regular na Staatliche Akademische Hochschule fir Musik em Berlim, onde aos
19 anos estudou flauta, instrumento que tocava desde seus 12 anos. E na mesma
instituicdo deu inicio aos seus estudos de direcdo de coro e composicao.
(JUNQUEIRA, 2018: 38)
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Nesse mesmo periodo teve a oportunidade de participar de palestras e cursos
sobre a musica moderna com o renomado compositor alemao Paul Hindemith,
demonstrando ja neste periodo seu interesse pela muasica de vanguarda.

Também neste mesmo ano criou, com seus colegas Dietrich Erdmann, Ulrich
Sommerlatte e Erich Thabe, o Arbeitskreis flir Neue Musik (Circulo de Musica Nova)
com o objetivo de promover e discutir a vanguarda musical. Porém, devido ao
posicionamento do grupo contra o regime nazista, seus membros foram perseguidos
pelo governo que, por fim, exigiu que Koellreutter se filiasse ao partido nazista aleméao.

Negando-se a cumprir tal ordem, o musico transferiu-se para Genebra em
1936, onde fundou com Franck Marin outro grupo, denominado Cercle de Musique
Contemporaine.

Nesta ocasido, Koellreutter entrou em contato com o regente alemé&o Hermann
Scherchen (1891-1966), e tornou-se seu aluno em seus cursos extracurriculares de
direcdo de orquestra. Scherchen era um entusiasta da musica de vanguarda, no inicio
de sua carreira jA havia trabalhado com Schoenberg e regido obras em primeira
audicao de compositores como Hindemith, Schoenberg, Berg, Webern, Prokofiev,
Stravinsky, Dallapiccola, Nono, H.-W.Henze. Scherchen cunhou a expressao “musica
viva”, que deu nome a um movimento musical e a um perioddico por ele editado em
Bruxelas entre os anos de 1933 a 1936. Exerceu profunda influéncia em compositores
como Hartmann, Libermann, Maderna, Dallapiccola, Nono e sobretudo em Koellreutter

gue, ao se referir a ele, comenta:

[...] Scherchen é sem duvida o homem que mais me influenciou, também
como carater, forma de trabalhar, intensificar as coisas. Ele abriu realmente
tudo, ensinou a evitar preconceitos, abrir a todas as tendéncias. Foi talvez o
mais importante que aprendi com ele. E também trato disso até hoje como
principio principal (KOELLREUTTER, 1999: 3)

Segundo o proprio Koellreutter, 0 nome do grupo Musica Viva “vem da revista
que Scherchen editava na Sui¢ca” (KOELLREUTTER, 1999: 04).

Perseguido pelo regime nazista e denunciado por membros de sua propria
familia, Koellreutter deixou definitivamente a Europa, desembarcando na cidade do
Rio de Janeiro em 1937. Ao migrar para o Brasil trouxe consigo sua vivéncia social e
politica em um ambiente de ascensao de regimes totalitarios, que moldaram sua visédo
de mundo e sociedade. Por outro lado, a influéncia de Hermann Scherchen o

impulsionou e norteou em suas atividades de pratica e divulgacdo da musica de
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vanguarda.

No ano de 1939 os peridédicos anunciaram a criacdo no Brasil de um grupo
capitaneado por um eminente compositor alemao, que residia em terras brasileiras. O
Musica Viva passou a ser assunto nos mais destacados jornais do Rio de Janeiro,
figurando em artigos de diversos criticos, entre eles, Andrade Muricy, do Jornal do

Comeércio, que comenta:

Propde-se o Professor Koellreutter a formar um grupo, sob o nome de “Musica
Viva”, disposto a executar e valorizar “obras musicais completamente
desconhecidas ou pouco conhecidas das grandes épocas pré-classica e
classica”, e também a “mostrar que também na nossa época existe musica
gue é a expressdo viva de nosso tempo” (MURICY, 1939)65,

Nas consideracdes de Muricy jA estdo expostas algumas das intencdes do
grupo, entre elas, a apresentacdo ao publico brasileiro de pecas ainda inéditas de
épocas distintas e também a apresentacdo da producdo contemporanea.

Outro artigo relevante, intitulado “Agremiacées novas, ‘0 grupo Musica Viva”
foi escrito pelo critico musical Joao Itiberé da Cunha e publicado no jornal Correio da
Manha, em maio de 1939. Neste texto o0 autor mencionava as ja citadas intencdes de
apresentar obras inéditas e comentava sobre a proposta do Musica Viva de p6r em
discussdo questbes de ordem musical, através da realizacdo de conferéncias e
palestras. Comentava sobre a intencdo da realizac&o de intercambios internacionais.
Mas chama bastante a atencdo o ponto no qual comentava sobre o Musica Viva ter

vindo para tirar do “marasmo” o entdo movimento musical brasileiro:

“Musica Viva” mostrara também que na nossa época existe musica que ¢é a
expressao viva do nosso tempo (bem embrulhada, benza-a Deus) e procurara
reavivar a musica classica de real valor, inexplicavelmente esquecida [...]
Serd preciso também regular cultura de musica de camara que sera obtido
por meio de execucdes, conferéncias, palestras, e um intercambio
internacional para difusdo das obras musicais contemporéaneas de diferentes
paises... No relativo marasmo do nosso movimento musical a criagcdo do
“Musica Viva” vem, como o seu titulo indica, emprestar um pouco de vida
inteligente e bulicosa. (CUNHA, J. 1.,1939).

Dessa forma, em 1939, foi apresentado e publicizado o movimento Musica Viva
pela imprensa carioca. No entanto, 0 movimento ja estava em processo de gestacao
desde 0 ano de 1938.

65 Andrade Muricy. Série de recortes do Jornal do Comércio que vao do ano de 1939 a 1945. Disponivel
em Fundacdo Koellreutter http://www.koellreutter.ufsj.edu.br/. Acesso em: 28/10/2021.


http://www.koellreutter.ufsj.edu.br/
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Inserido no ambiente musical brasileiro pelo compositor e musicologo Luiz
Heitor Corréa de Azevedo®®, Koellreutter passou a frequentar a loja de musica
Pinguim, local onde grande parte da intelectualidade carioca se encontrava, e onde
os debates sobre as probleméticas de ordem musical eram uma constante. E neste
ambiente que os pontos de vista sobre musica e sociedade de Koellreutter encontram
eco.

Entre os frequentadores deste local encontravam-se o préprio Luiz Heitor
Corréa de Azevedo, o também compositor Brasilio Itiberé, o critico musical Otavio
Bevildcqua, entdo articulista do jornal o Globo, Andrade Muricy, critico musical do
Jornal do Comércio, o maestro Werner Singer, de nacionalidade alema, que se
encontrava no Brasil na condicdo de refugiado e também Alfredo Lage, o primeiro

aluno de Koellreutter. Estes foram os primeiros membros do Musica Viva.

2.2 PRIMEIRA FASE 1939 - 1944. UM GRUPO DE MUSICA MODERNA?

O periodo de gestacdo e debates foi importante para o alinhamento dos
pensamentos que, por fim, chegaram ao publico.

Entre estes alinhamentos podemos verificar as consideracfes sobre a obra
musical, entendida “como a mais elevada organizagcao do pensamento e sentimento
humanos, a mais grandiosa encarnacao da vida, [e que] estd em primeiro plano, no
trabalho artistico do Musica Viva” (Boletim MUSICA VIVA ano 1 n°1, maio 1940).

Em seu primeiro boletim o grupo tornou publicas suas intencdes de intervencao
no cendario brasileiro através da insercdo de uma perspectiva ligada a valorizacao e a
divulgacéo da musica produzida no momento, bem como dos compositores brasileiros
e suas pecas. Também se comprometeu a dar lugar a obras do passado com o intuito

de trazé-las ao presente. Embora, aparentemente, ndo tenha carater de manifesto,

®6Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992) se destaca por ser um dos grandes pensadores e
idedlogos do nacionalismo musical brasileiro. “Professor da primeira catedra de folclore oficialmente
instituida na entdo denominada Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil, e do Centro de
Pesquisas Folcldricas. Aprovado em concurso realizado naquela academia em 1939, viaja a convite,
para os Estados Unidos da América em 1941, para exercer por seis meses, 0 cargo de consultor na
Divisdo de Musica da Unido Panamericana. Ao retornar, incumbido e financiado pela Divisao de Musica
da Library of Congress, sediada em Washington DC, realiza, de 1942 a 1944 trés viagens de coleta de
folclore musical em Goias, Ceara e Minas Gerais, respectivamente. Em 1943 funda na Escola Nacional
de Musica, o primeiro Centro de Pesquisas Folcléricas de uma universidade em terras brasileiras”.
(DRACH, 2012: 2)
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neste texto j& é possivel se ter uma ideia das perspectivas e inten¢des do grupo:

A atividade do grupo “Musica Viva” dedica-se principalmente a producao
contemporénea e sobretudo a protegao da jovem musica brasileira: “Musica
Viva” quer mostrar, que em nossa época também existe musica, expressao
viva de nosso tempo. Além disso, uma das mais importantes tarefas deste
grupo, consiste em tirar do esquecimento obras da literatura musical das
grandes épocas passadas, desconhecidas ou pouco divulgadas: “Musica
Viva” quer reanimar a musica classica de real valor e sem razao esquecida.
Eis 0 nosso programa, cujo unico fim é servir a obra musical com todos os
esforgcos. “Musica Viva” realizara concertos e audigdbes com programas
especiais e de acordo com as finalidades do grupo. “Musica Viva” realizara
conferéncias e discussdes sobre temas atuais. “Musica Viva” publicara obras
contemporéneas e composi¢des inéditas da literatura classica. “Musica Viva”
encarregar-se-a da divulgacdo e da execucdo das obras que publicar, no
Brasil e no estrangeiro. “Musica Viva’ realizard& um intercambio de
composi¢des contemporaneas entre o Brasil e outros paises. “Musica Viva”
publicara mensalmente uma folha musical para servir as finalidades do grupo
e apoiar todo movimento tendente a desenvolver a cultura musical. Ela [sic]
quer informar, ajudar, defender e criticar numa base positivo [sic] e objetiva.
(BOLETIM MUSICA VIVA ano 1 n°1, maio 1940)%7

E interessante observar que ndo ha no texto referéncia alguma a questdes de
estilo ou de estética, embora a “producédo contemporanea e sobretudo a protegao da
jovem musica brasileira” tenham no texto uma atencao especial, dando a entender
gue serdo divulgadas as obras que o grupo considerar relevantes para suas audi¢oes.

Apesar da aparente confluéncia de pensamentos neste momento, como
expressa a publicacdo anteriormente citada, em realidade o grupo estava composto
por membros cujas orientacdes estéticas e ideoldgicas eram bastante diferentes. A
principio, o grupo mantinha um ambiente onde o tradicional e o novo dialogavam e
compartilhavam do objetivo de somar forcas para a criacdo de um ambiente musical
mais ativo e dindmico.

Composto por membros ja bastante conhecidos e atuantes no cenario
brasileiro, o grupo liderado por Koellreutter congregava personalidades cuja formacgao
e atuacdo vinham das mais diferentes areas da musica. Conviviam nesse ambiente,
muasicos nacionalistas, modernistas, como também aqueles adeptos do
neoclassicismo e do impressionismo.

Como exemplo destas distintas posicoes e perspectivas podemos destacar as
presencas de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Brasilio Itiberé e Andrade Muricy no

mesmo circulo em torno ao Masica Viva. Luiz Heitor Corréa de Azevedo, musicélogo

57 Boletim Musica Viva 1940, In: KATER, C. Mdsica Viva e H. J. Koellreutter. Movimentos em direcdo a
modernidade. S&o Paulo: Musa, 2001, p.230.
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e folclorista titular da cadeira de folclore do Instituto Nacional de Musica apresentava
tendéncias nacionalistas. O compositor e escritor Brasilio Itiberé, o qual, como Luiz
Heitor, também era um folclorista, porém bastante atuante no meio modernista, tendo
sido um dos fundadores da revista “Festa” e tendo escrito alguns dos mais
significativos contos de carater modernista. Por dltimo, Muricy. Segundo Soares
(2006: 22), “Andrade Muricy era uma das vozes contrarias ao universalismo musical
e as técnicas vindas de fora”. Koellreutter representava justamente o novo que vinha
de outro lugar e que ndo estava ligado as correntes nacionalistas modernistas e trazia
um olhar diferente sobre o fazer musical e sua fungdo na sociedade. Todas estas
posicles estéticas e ideoldgicas conviveram nesta primeira fase do movimento de
forma aparentemente pacifica e colaborativa.

Esta heterogeneidade do grupo se reflete notadamente nos programas de
concerto, nos quais se percebe que havia uma intencao integradora, pois constavam
nos programas composicoes de Villa-Lobos e Camargo Guarnieri ao lado de pecas
de Koellreutter.

Podemos inferir que diante de tdo distintas posi¢coes algo em comum deveria
fazer parte daquele momento, algo que colaborou para a unido ao menos
momentanea destas diversas perspectivas. Segundo Neves (1981), “Por volta dos
anos 40, o nacionalismo brasileiro tomara feigcdes nitidamente neoclassicas” (NEVES,
1981: 116). Analisando o Musica Viva, Neves percebe que também este, nesta fase,
apresenta o neoclassicismo como uma de suas caracteristicas estéticas mais
presentes. Portanto, pelo menos neste periodo houve, segundo esta abordagem,
algum tipo de proximidade estética.

Este fato nos leva a crer que o Musica Viva, em sua primeira fase, pelo menos
no que se refere aos concertos e recitais, ainda ndo havia se apresentado totalmente
como um movimento musical de vanguarda. A auséncia de obras de compositores
como Webern, Schoenberg ou mesmo Berg, apontam que 0 grupo estava mais
inclinado na época a um tipo de estética ligada a musica moderna e suas
manifestacdes neoclassicas e nacionalistas do que propriamente a vanguarda.

Reforcamos neste ponto que estamos tomando como pressuposto de
vanguarda musical o rompimento com as estruturas tonais, mais especificamente o
atonalismo e o0 emprego das técnicas serialistas, tendo o dodecafonismo como uma

de suas mais claras manifestacdes. Ao considerar esta ruptura, Nattiez comenta:
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A busca da totalidade. Seja a obra tonal baseada na consonancia e
dissonéancia, ou na tensdo e distensdo, nos dois casos € a totalidade do
universo sonoro possivel que, de cada vez, articula os contrarios num todo
homogéneo. E precisamente no momento em que a harmonia tonal atinge o
seu ponto de ruptura, mas em que 0s outros parametros conservam a sua
I6gica tonal e asseguram ao antigo edificio a sua coeréncia, que Schoenberg
empreende a construcdo de um novo sistema sobre as «ruinas» do antigo: a
aventura dodecafbnica consistira, portanto, em reencontrar, com novos
meios, 0s principios que, aos olhos dos compositores seriais, tinham
permitido o sucesso da tonalidade classica. Neste sentido, ndo é exagerado
dizer que as pesquisas atonais - numa acepcao larga (seria melhor dizer «nédo
tonais») - constituem a Ultima manifestagdo, sempre inacabada, da crise da
tonalidade (NATTIEZ, 1984: 345)

Koellreutter, como podemos perceber em suas consideracdes contidas no texto
A Mdsica e o sentido coletivista do compositor moderno, publicado em 1944, também
considera o serialismo como um rompimento com o que denominou “rotina musical”,
porém, identificando este rompimento com uma caracteristica do expressionismo

musical, o qual, segundo Koellreutter, tem em Schoenberg seu principal

representante.

Finalmente, o expressionismo aparece como consequéncia do alargamento
da expressdo musical pelo cromatismo (Debussy). Todas essas trés
tendéncias (o0 neoclassicismo, o0 nacionalismo e 0 expressionismo) sao
antirromanticas. O neoclassicismo e 0 nacionalismo respeitam, por assim
dizer, a rotina musical, a0 passo que 0 expressionismo representa uma
revolugcdo, pois transforma inteiramente a imagem do som (harmonia,
contraponto, forma (KOELLREUTTER, 1944: 159) 68

Considerando que estas obras de carater expressionista, que se manifestam
através de uma linguagem atonal e serialista, ainda ndo estavam sendo contempladas
nos concertos do Mdasica Viva, entendemos que o trabalho do grupo se unia aos
esforcos do nacionalismo modernista.

O carater neoclassico encontra espaco nesta fase do Musica Viva e pode ser
considerado o ponto de contato onde compositores nacionalistas e compositores
ligados a musica moderna se encontram.

Outra informacao importante que poderia corroborar esta hipétese encontra-se
nas proprias palavras de Koellreutter, quando afirma que o nacionalismo de Villa-

Lobos nada tem a ver com o “pseudo-nacionalismo dos compositores folkloristas”.

68 KOELLREUTTER. A musica e o sentido coletivista do compositor moderno. Entrevista publicada na
revista Diretrizes, em 05/11/1944.
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Os compositores da escola nacionalista pretendem vencer as convengdes,
penetrando fundo na linha melédica do povo; procuram assim criar um estilo
nacional. O nacionalismo de Bela Bartok, na Hungria, e de Villa-Lobos, no
Brasil, € um nacionalismo substancial, criador, que nada tem a ver com os
pseudo-nacionalismos dos compositores folkloristas, que apenas ambientam
melodias populares com processos harmbnicos franceses ou alemaes.
(Koellreutter, 1944)8°

N&o menos relevante é o fato de que o Musica Viva escolheu Heitor Villa-Lobos
como seu presidente de honra, o que demonstra que neste periodo ndo houve por
parte do movimento a intenc&o de romper com a ordem vigente. E importante lembrar
gue o ambiente musical brasileiro era dominado pela corrente nacionalista e que Villa-
Lobos era entéo sua figura de maior destaque.

Ao analisarmos os primeiros programas de concerto referentes a esta primeira
fase, percebemos que as tendéncias presentes séo as de reforco e afirmacéo, que se
manifestam na estética neoclassica / nacionalista e a tendéncia de alargamento e
expansdo caracteristicas da musica impressionista. Vejamos como exemplo o
primeiro programa de concerto, que se refere a apresentacéo realizada na cidade do
Rio de Janeiro no dia 11/06/1939. O referido programa esta dividido em trés partes. A
primeira contou com as obras Suite Brasileira, de Brasilio Itiberé, seguida de A lenda
Sertaneja, de Francisco Mignone e, por fim, Marcha dos soldadinhos desafinados, de
Lorenzo Fernandez. A segunda parte contou com Tango caprichoso, de Francisco
Braga, Canto do Cisne branco e Maripoza na luz de Heitor Villa-Lobos. Para a terceira
parte as pecas apresentadas foram, ainda de Villa-Lobos, A maré encheu, Garibaldi
foi a Missa, N’esta rua e, por fim, o programa apresentou a obra Trés miniaturas de
1938, de Radameés Gnattali.

Ao menos trés pontos nos chamam a atencdo neste programa: primeiramente,
a auséncia de obras de carater serialista, identificada por musicélogos e mesmo por
Koellreutter como expressionistas. O segundo ponto que chama a atencdo é o
destaque que se da a obra de Villa-Lobos.

E, por fim, notamos que no programa constam apenas compositores
brasileiros, nem mesmo composi¢coes de Koellreutter, seu idealizador, figuram nesta

primeira audicdo. Sendo um movimento que anuncia como um de seus objetivos

69 KOELLREUTTER. “A musica e o sentido coletivista do compositor moderno”. In: Diretrizes.
05/11/1944. (Fundacao Koellreutter)
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by

dedicar-se principalmente a producdo contemporanea e sobretudo a protecdo da
jovem musica brasileira, seria bastante compreensivel o conteddo do programa.
Porém, também anuncia que o “Musica Viva realizara um intercambio de composicoes
contemporaneas entre o Brasil e outros paises”. E justamente neste ponto em que nos
apoiamos para pensar sobre a forma como grupo se apresentou publicamente em sua
primeira manifestacao.

A inclusdo de somente compositores brasileiros poderia ser um aceno ao
cenario modernista/nacionalista de entdo? Um alinhamento com o pensamento deste
corrente representado em linhas gerais como “nosso e novo”? Poderiamos considerar
gue este fato tenha relacdo apenas com a hipotese de que o movimento apresentava
caracteristicas mais proximas a musica moderna do que a de vanguarda? Porque
entdo a obra de Koellreutter ndo esta presente neste primeiro programa? Enfim,
guestdes interessantes a serem estudadas em outra oportunidade.

Sem duvida uma das fontes documentais mais significativas no estudo desta
primeira fase do movimento encontra-se na série de 11 edi¢cGes do boletim publicado
pelo grupo.

Esta série de publicagdes mensais, que tiveram inicio no més de maio de 1940,
demonstra quais foram suas estratégias de divulgacao e insercédo no debate publico
brasileiro. Também através desta publicacdo podemos perceber qual era a dinamica
do grupo, os temas de interesse, bem como acompanhar a lenta e gradual
aproximacgdo com a musica de vanguarda. Segundo Ramos (2011):

O principal objetivo da publicacdo era a divulgacdo das discussdes e
guestionamentos musicais que estavam acontecendo naquele momento no
mundo. Para tanto, trazia informacfes sobre movimentos nacionais e
estrangeiros; analises de obras e artigos sobre a musica e o mauasico
contemporéneo. (RAMOS, 2011: 14)

Em sua primeira edi¢cdo publicada em maio deste ano consta a informagéo de
gque seu corpo editorial estava formado por H. J. Koellreutter, fundador, como diretor,
o Prof. Octéavio Bevilacqua, e como redatores o Prof. Brasilio Itiberé, Egydio de Castro
e Silva, Koellreutter e Luiz Heitor.

As edicdes seguiam uma estratégia bastante interessante na qual cada
publicacao vinha acompanhada com uma partitura como suplemento, esta geralmente
de pequeno porte, inédita e frequentemente de compositores brasileiros.

A obra em questdo estava vinculada a algum artigo que se referisse a seu
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compositor. Desta forma, cada edi¢do, para além dos demais assuntos, centrava-se
em uma figura especifica. O boletim ndo so trazia informacdes e promovia o debate
como também fomentava o desenvolvimento musical local oferecendo novas pecas
inéditas.

A primeira obra foi sem fim, uma modinha de Frutuoso Viana para piano e
canto, obra de carater nacionalista. As demais edicbes foram dedicadas aos
compositores Max Brand (n°3), Camargo Guarnieri (n°4), Luiz Cosme (n°5),
Koellreutter (n°6), Villa-Lobos (n°7/8), Arthur Pereira (n°9) e Juan Carlos Paz (n°
10/11)” (EGG, 2005: 62).

Esta primeira edicao trouxe diversos artigos, entre estes podemos destacar “O
sucesso da musica brasileira nos Estados Unidos”, assinado por lldefonso Falcéo, e
também “Uma cancao popular religiosa e sua variante” escrita por Brasilio Itiberé.

Trouxe também um interessante texto como o titulo “A atividade do grupo
Musica Viva” em 1939, onde consta que o grupo realizou cinco audi¢des, assim
chamadas as apresentacdes de cunho particular, e dois concertos com pecas
contemporaneas. Foram também promovidos um curso de interpretacdo e um total de
dez conferéncias. Demonstrando que havia sido um ano em que o Musica Viva
realizou atividades diversas para além das atividades praticas de concertos e
audicdes, mas também se fez presente com atividades didaticas como a promocéo
do curso de interpretacéo e também de conferéncias, cumprindo com seus propositos
educacionais.

Se nesta primeira etapa a vanguarda ndo havia tido espaco nas audi¢cdes e
concertos promovidos pelo Musica Viva, é nos boletins através de artigos que
encontra seu lugar.

Temas como a musica atonal e o dodecafonismo foram apresentados e
discutidos em algumas de suas edi¢c6es. Compositores ligados a corrente serialista
também foram apresentados aos leitores através de seus tracos biogréaficos. Contudo,
a vanguarda esteve diretamente presente nos complementos através de partituras
com pecas de carater serialista expressionista.

Apesar do corpo editorial ser composto em sua maioria por simpatizantes do
nacionalismo, Koellreutter conseguiu introduzir paulatinamente artigos que tinham
como conteudo a vanguarda. Isto se reflete, como podemos perceber, na quantidade

de edicOes dedicadas a compositores vanguardistas. Em oito edi¢cdes trés foram
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dedicadas aos compositores nacionalistas Camargo Guarnieri, Frutuoso Viana e Villa-
Lobos, duas outras aos compositores Arthur Pereira e Luis Cosme, que nao estavam
diretamente ligados ao movimento nacionalista, e trés foram dedicadas a Koellreutter,
Max Brand e Juan Carlos Paz, compositores diretamente ligados a vanguarda ou,
como no caso de Koellreutter, em transi¢céo para a linguagem serial.

E especificamente a partir da terceira edicdo que aparece a figura do
compositor alemdo Max Brand’®, uma figura muito importante neste periodo, mas
pouco mencionada nos estudos sobre o Musica Viva. Brand, que desembarcara no
Brasil no mesmo ano que Koellreutter, assim como este, fugindo do regime nazista,
havia estudado composicdo em Berlim com Erwin Stein e Alois Haba, e em 1929, ja
havia estreado sua Opera Maschinist Hopkins, escrita em uma linguagem atonal. Foi
convidado por Koellreutter a contribuir com o boletim apresentando ao publico
brasileiro, pela primeira vez, os principios norteadores do dodecafonismo.

Max Brand escreveu uma “Peca para flauta e piano”, publicada no
Suplemento Musical do terceiro Boletim, de julho de 1940, na qual utilizou a
técnica dodecafénica, apresentada ao publico através do artigo “A Mdusica e
a Nossa Epoca”, publicado no mesmo Boletim. (WOLFF, 1991: 27)

Desta forma surgiu no boletim a primeira referéncia a uma obra que rompe com
a “rotina musical’, uma obra escrita tendo como método a técnica dodecafdnica.
Embora pareca uma simples apresentacdo de uma estética diferente, na realidade
marca a introducao de um debate que serd muito importante e presente nos anos que
se seguirdo, sendo por vezes motivo de embates e rupturas dentro do préprio Musica
Viva.

Ja a edicdo seguinte, de numero 4, de setembro do mesmo ano, traz o artigo
“A dodecafonia - horizontes novos”. Este artigo foi assinado por Lopes Gongalves e

0 Embora pouco se saiba da vida pessoal de M. Brand até sua chegada ao Brasil, em 1937, sua ligagéo
com o modernismo vienense e a Segunda Escola Vienense o tornava persona non grata para o regime
nazista. Tendo estudado composi¢cdo em Berlim com Erwin Stein e Alois Haba, j& em 1929 sua 6pera
Maschinist Hopkins, de conteddo socialista, escrita numa linguagem atonal, havia feito enorme
sucesso, tendo sido comparada & “Opera dos Trés Vinténs”, de Brecht e Kurt Weil, lancada no ano
anterior. O carater expressionista dessa pequena Opera parecia compativel com a intengdo de
denunciar a robotizagdo humana na “era da maquina”. Além disso, o interesse de Brand pelo cinema
experimental o levara a aproximar-se do engajado compositor Hans Eisler na producéo de musica para
filmes expressionistas. Mas, com a chegada ao poder dos nazistas, suas obras foram banidas da
Alemanha e, antes que 0 mesmo ocorresse na Austria anexada, Brand, visto como um judeu
modernista, conseguiu escapar para o Brasil. (WOLFF “Koellreutter e Max Brand no Brasil: signos da
modernidade e da nacionalidade na Era Vargas”., 2015: 2)


https://www.researchgate.net/profile/Marcus-Wolff
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se refere de forma positiva & nova linguagem. A edicdo de nimero 6, de novembro de
1940, foi dedicada a Koellreutter e traz como suplemento sua primeira obra
dodecafbnica Invencdes para oboé, clarineta em si bemol e fagote. Segundo Adriana
Faria (1997) em seu texto “Koellreutter e a Critica de Andrade Muricy”, esta obra nao
passaria incélume pela critica, que a considerava uma ‘“cerebralidade
schoenberguiana” por parte do compositor e uma obra de carater “intencional e
sistematica” (FARIA, 1997: 68). A edicdo de numero 10/11, de maio de 1941, foi
dedicada ao compositor argentino Juan Carlos Paz, considerado o primeiro
dodecafonista latino-americano e criador da Asociacion Nueva Mdusica. Como
suplemento trouxe sua obra Balada para piano.

Segundo Egg:

A leitura dos nimeros 3 a 11 do boletim indica que a direcdo e os redatores
do periédico foram mantidos, e que os nacionalistas continuaram participando
da revista, mas aos poucos a musica de vanguarda foi entrando na pauta.
(EGG, 2005: 62)

Portanto, podemos inferir que ao menos nos boletins houve algum tipo de
equilibrio entre a corrente nacionalista e a corrente vanguardista, sendo que esta
Gltima vai aos poucos conquistando espaco e se estabelecendo no seio do grupo.

O boletim Musica Viva teve como sua ultima edicdo desta primeira fase a de
namero 11°. Foram oito edi¢des publicadas periodicamente e regularmente entre maio
de 1940 a maio de 1941. Sua interrupcdo se deu devido a problemas de saude
enfrentados por Koellreutter por conta de uma intoxicag¢éo por chumbo, devido a seu
trabalho como gravador de musica na editora Magnione.

Se o tema da vanguarda musical, aqui entendida como as tendéncias de ordem
atonal, dodecafénica e identificada como corrente estética expressionista, ja estavam
sendo discutidas nos boletins publicados pelo Musica Viva, aos poucos também foi
ganhando espaco nas orientacfes estéticas do proprio grupo. Kater (2001) defende

que:

Ao invés de mera “florescéncia esponténea”, sua préatica (atonalismo e
dodecafonismo) muito provavelmente teria se instaurado enquanto proposta
deliberada e objetiva, fundamento de um projeto maior de formac¢do musical
de orientagcdo universalista, compativel com a franca tendéncia de
modernizacdo e cosmovisdo das metrdpoles brasileiras (em particular Rio de
Janeiro e Sdo Paulo) (KATER, 2001: 112).



89

Se tomarmos esta hipotese de Kater como valida, podemos inferir que o
movimento, entdo deliberadamente, se direciona ao atonalismo como forma de
expressdo do grupo em vias a se posicionar como um grupo legitimamente ligado a
vanguarda musical, desta forma se afastando do nacionalismo e do modernismo com
os quais havia dialogado e convivido desde sua formacao em 1939. Neste processo
de transicéo, a figura do compositor Claudio Santoro é sem duvidas fundamental.

Nascido em Manaus e ja tendo estudado piano e violino, recebeu do governo
do estado do Amazonas apoio para continuar seus estudos musicais na cidade do Rio
de Janeiro. Nesta cidade conheceu Koellreutter e, a partir do ano de 1940, tornou-se
seu aluno. Santoro, ao que tudo indica, foi um dos responsaveis pelo novo
direcionamento do Grupo, a medida que seu interesse pelo dodecafonismo despertara
em Koellreutter o desejo por trabalhar esta técnica, bem como de divulga-la entre seus
alunos. Nas palavras de Koellreutter:

Em 40, quando eu ensinava composicao a Claudio Santoro, ele fazia a
"Sinfonia para Duas Orquestras de Cordas", com trechos que ja traziam essas
técnicas em embrido. Ele me perguntou o que era dodecafonia. Eu ndo o
forcei a fazer. Eu dava aulas de acordo com minha orientacdo estética. Ele
estudou em conservatério e ouviu falar disso, mas nao foi informado. No
fundo ele me obrigou, com as perguntas que me fez, a estudar mais a coisa.
E escrevi "Invencao"”, o primeiro trio rigorosamente dodecafénico. Mas quem
me levou a fazer isso a sério foi 0 Santoro. (KOELLREUTTER, 1999: 04)

No ano de 1941, Santoro também contribui como articulista no boletim editado
pelo grupo. Sdo seus dois artigos. O primeiro foi publicado na edicdo n°9, com o titulo
“Consideragdes em torno da musica brasileira contemporanea”. O segundo aparece
na 10/11 edicdo: Considera¢des em torno da musica.

Sobre Santoro hd uma interessante nota divulgada no programa radiofénico do

Musica Viva que comenta um pouco sobre a sua personalidade e sua posi¢ao estética.

Claudio Santoro, compositor brasileiro, tornou-se por temperamento e
conviccoes estéticas um enérgico defensor das orientagdes universalistas da
escola contempordnea mais avancada. Em virtude da orientacdo
marcadamente nacionalista dos principais compositores brasileiros, Claudio
Santoro € um solitario cuja musica € pouco conhecida no Brasil ... Orientado
na técnica dos 12 sons, desenvolve por si mesmo essa tendéncia adaptando-
a a seus sentimentos estéticos. Evita todas as influéncias do folclore e
qualquer exterioridade aderindo ao atonalismo e visando unicamente a sua
prépria expresséo [...] (Roteiro do programa Musica Viva, 26 de janeiro de
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1946)™

Santoro nao s6 fara parte de todo um momento de transi¢cdo para uma nova
fase do movimento, como também pode ser considerado como um dos responsaveis
por esta transicao.

Neste processo de transicdo rumo a uma postura de carater vanguardista, as
rupturas com os membros ligados ao nacionalismo se tornam inevitaveis.

A medida que se estabelece um ambiente onde ha uma maior atenc&o & misica
de carater serialista e atonal, compositores que esteticamente estdo mais proximos a
técnicas compositivas que guardam com o tonalismo alguma relacdo, passam a sentir
uma maior dificuldade de dialogo interno, considerando também que o nacionalismo
possui todo um arcabouco de caracter ideolégico fundado na ideia de nacao povo e
valorizacdo do popular, o questionamento destes postulados e, se ndo muito, a
auséncia de atencéo a estes postulados em prol de uma linguagem entendida como
“‘universalista” cria um ambiente pouco confortavel para os membros da ala
nacionalista.

Este posicionamento da ala vanguardista do Musica Viva frente a ala
nacionalista fica ainda mais explicito quando esta se posiciona com relacdo a
legitimidade da vanguarda, passando a considera-la como uma forma de evolucdo da

linguagem musical.

Basicamente, o argumento do grupo Mdsica Viva era de que o ecletismo era
algo natural, ja que as tendéncias musicais vinham se sucedendo ao longo
da histéria, e a musica contemporanea era a sucessédo do sistema tonal e do
Romantismo. (SOARES, 2006: 22)

Neste contexto intelectual, os nacionalistas passaram a tecer duras criticas a

este tipo de musica. Entre estes criticos se encontrava Joao Itiberé da Cunha, que a

principio se referiu ao Musica Viva positivamente, como sendo uma iniciativa

bemvinda. No entanto, ao se referir a musica atonal dodecafénica em sua coluna no
jornal Correio da Manha, tecia duras criticas:

[...] muUsica insdlita, ou se quizerem inusitada, extravagante [...] € uma dessas

imaginac@es diabdlicas que parecem inventadas pelo bolchevismo musical
para dar cabo da propria musica [...]” (CUNHA, 1940)72

1'In KATER, C. Mdsica Viva e H. J. Koellreutter. Movimentos em direcdo a modernidade. Sdo Paulo:
Musa, 2001: 308.
72CUNHA, J. I. Uma instituicdo nova e promissora. Correio da Manha. Correio Musical, 10/01/1940.
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N&o somente a critica se levanta contra a nova estética, também o compositor
Camargo Guarnieri se manifesta sobre o tema. Em artigo publicado em 28 de agosto
de 1941 na revista Resenha Musical, Guarnieri tece criticas a obra de Koellreutter,
mais especificamente a sua Mdusica de camara para canto, viola, corno inglés,
clarinete baixo e tambor militar, na qual o compositor alemdo emprega 0s principios
da técnica dodecafonica.

Guarnieri critica a obra e comenta sobre seu desapontamento com a mesma
devido ao emprego de técnicas serialistas.

Somando as criticas por parte da imprensa e de compositores nacionalistas, ha
também, por parte de Koellreutter, uma nova postura diante do cenario musical
brasileiro. Se outrora 0 compositor e lider do movimento apresentava uma posi¢ao
conciliadora entre as alas vanguardista e nacionalista, aos poucos vai se aproximando
cada vez mais da primeira e, através de criticas, assume publicamente seu lugar como
um intelectual alinhado com as tendéncias vanguardistas.

No ano de 1943 profere a conferéncia denominada Problemas da Musica
Brasileira. A conferéncia esta dedicada a rebater as criticas de Jo&o Itiberé da Cunha
e também de Andrade Muricy, criticos ferrenhos da musica atonal. Nesta conferéncia,
Koellreutter se posiciona como um defensor do dodecafonismo.

Neste ponto podemos perceber que jA h4 uma ruptura entre estas duas
tendéncias. De um lado, todo o nacionalismo com sua tendéncia de afirmacéo e
conservacao e, de outro, o Musica Viva apresentando agora uma tendéncia a ruptura
e negacdo. Tendéncias claramente antagb6nicas e inconciliaveis. A partir desta tomada

de posicao tem inicio uma nova fase para o Musica Viva.

2.3 SEGUNDA FASE 1943 — 1945: A OPCAO PELA VANGUARDA.

Embora Kater considere o ano de 1944 como 0 ano em que tem inicio a
segunda fase do Musica Viva, observamos que o0 ano de 1943 tem uma importancia
muito grande para o grupo. E justamente neste ano que se tomaram decisdes e
tiveram lugar agbes que consolidaram uma nova postura e um novo direcionamento,
tanto estético como politico.

Kater considera que o inicio desta nova fase se da a partir da publicacdo do
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primeiro manifesto do grupo, ocorrido no ano de 1944. Se tomassemos como premissa
gue a nova fase tem inicio a partir do momento em que se torna publica a nova
postura, estariamos de acordo com o pesquisador. Porém, cremos que esta nova fase
tem inicio de forma paulatina desde 1943 e que 0s acontecimentos anteriores a
publicacdo do manifesto sdo absolutamente relevantes para que o grupo se dirija a
este momento. Pensamos que o0 manifesto ndo € sendo a consequéncia destes fatos
anteriores.

Nesse sentido, o ano de 1943 seria mais adequado como marco inicial de um
novo periodo do Musica Viva, ja que é justamente neste ano que se ddo uma série de
aclOes que demonstram 0 novo posicionamento.

Dentre estas acdes podemos destacar o processo de reorganizacao interna
através da implantacdo de um estatuto, em cujo texto podemos encontrar, no seu
artigo n°3 pontos determinantes, como aparece, por exemplo, no item b, que indica
como objetivo do grupo: “proteger e apoiar principalmente as tendéncias dificiimente
acessiveis”.

Neste ano de 1943, Koellreutter se posicionou mais explicitamente como um
defensor da musica atonal e suas vertentes, tornando publica sua posi¢ao ao realizar
a conferéncia “Problemas da Musica Contemporanea”, onde fez uma defesa da
técnica dodecafbnica rebatendo as criticas de Joéo Itiberé da Cunha.

Portanto, tratou-se de um ano em que houve uma reorganizagao interna, a
saida de membros antigos ligados a musica nacionalista e moderna, € um novo
posicionamento em defesa da musica de vanguarda por parte de Koellreutter.

Este redirecionamento fez um aceno a novos compositores de tendéncias
vanguardistas e culminou no manifesto do ano seguinte, que tornou publica a nova
postura do grupo, deixando claro que, a partir de entdo, o Musica Viva deveria ser
visto como um movimento de contraponto as estéticas nacionalistas e modernistas e
no qual a masica de vanguarda encontraria abrigo e divulgacao.

O ano seguinte foi 0 ano em que dadas as novas diretrizes, se concretizaram
diversas acdes resultantes dos impulsos e da energia posta em movimento no ano
anterior. Foi em 1944 que aconteceu a filiacdo de novos membros ligados a musica

de vanguarda. Além de Claudio Santoro, membro desde 1941, destacamos a filiacdo
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de compositores como Guerra-Peixe e Edino Krieger’3, entdo alunos de Koellreutter e
adeptos a linguagens atonais.

No dia 1° de maio, dia do trabalhador, veio a lume o primeiro manifesto, que
deu a conhecer publicamente as novas diretrizes desta fase e deste novo corpo de
filiados. Teve inicio também a divulgacéo das ideias do grupo através do programa de
Radio Musica Viva, uma iniciativa que englobava ndo so a divulgacdo das pecas e
tendéncias defendidas pelo grupo, como também realizava, diretamente, um dos
objetivos do grupo: a formacao de publico através da informacao e atualizacdo das
ideias estéticas musicais. Também foi neste ano que se consolidou o Mdsica Viva
Paulistano, em gestacao desde 1941.

Neste periodo percebemos que o grupo Musica Viva estava passando por um
redirecionamento estético, assim como também acontecia com as obras de seu
proprio idealizador. Esta fase coincidiu com um interesse cada vez maior de
Koellreutter pela linguagem atonal, o que o levou a explorar novos horizontes e a
apresentar uma nova abordagem estética em suas obras.

Ao chegar ao Brasil o maestro aleméao ainda nao trabalhava efetivamente com
uma técnica compositiva que poderiamos chamar de vanguardista, no sentido com o
gual estamos trabalhando, ou seja, uma estética que rompia com a tradicdo. Kater
(2001) inclusive aponta que a obra Sonata 1939, escrita neste ano na cidade do Rio
de Janeiro, claramente ainda obedecia as regras do sistema tonal. Inclusive, o

pesquisador destaca que esta obra esta na tonalidade de 14 menor, e que:

Em graus diferentes, esta e outras pecas remetem-se de maneira muito mais
direta a via estética adotada por um Hindemith do que aquele praticado por
um Schoenberg, com que de fato ndo possui nenhuma afinidade (Kater, 2001:
107)

Porém, o interesse cada vez maior de Koellreutter pela musica atonal foi
estimulado pelo interesse na técnica dodecafbnica por parte de seu aluno Claudio
Santoro.

Em programa radiofonico veiculado poucos anos antes de sua morte,

3 Edino Krieger: Compositor, critico musical e produtor cultural, foi um dos principais nomes da criagédo
musical brasileira. Seu catalogo inclui diversas obras para orquestra sinfonica e de camara, oratorios,
obras para coro e para vozes e instrumentos solistas, além de partituras incidentais para teatro e
cinema. Suas composi¢cdes tém sido executadas com frequéncia no Brasil e no exterior. Disponivel em:
https://musicabrasilis.org.br/compositores/edino-krieger. Acesso em: 21/12/2021.
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Koellreutter comentava como se deu seu primeiro contato com a técnica dos 12 sons
ainda em seu tempo de estudante na Alemanha, bem como em que circunstancias

passou a fazer parte em suas obras.

“Eu comecei a trabalhar musica dodecafénica, que eu tinha estudado com o
compositor Hans Krenek ja em Genebra e com Scherchen também, mas eu
nao usava essa técnica [...]. Acontece que o Claudio Santoro, num
determinado momento, trouxe uma Sinfonia para Duas Orquestras de Cordas
[...]. Eu vi, analisando a pega e comentando a composigao dele, que esteve
no inicio de seus estudos de composicdo, eu senti uma certa tendéncia ao
serialismo, nao rigoroso [...]. Eu perguntei a ele: o que é que vocé conhece
de Schoenberg e ele quase ndo conhecia naquele tempo nada. [...]. Entao,
eu mesmo comecei a desenvolver uma espécie de didatica da técnica
dodecafbnica (KOELLREUTTER apud OLIVEIRA, R. M, 2010: 87)"4

Koellreutter comp@s, ja no ano de 1940, a obra Invencéo para oboé, clarinete
e fagote, primeira obra de carater dodecafénico, na qual o compositor empregou de
forma ortodoxa esta técnica. A obra foi incluida como suplemento na edicdo de n°6 do
Boletim Musica Viva.

Poderiamos inferir que esta primeira incursdo no mundo da dodecafonia foi
uma forma de se aprofundar na técnica em vistas da prépria necessidade como
docente. Pensamos que assim se deu pelo fato do emprego da técnica se dar de
forma bastante tradicional nesta primeira obra.

E a partir da sua Musica 1941, escrita para piano, que podemos considerar que
0 compositor se apropria da técnica, e esta passa a ser um dos recursos
composicionais mais presentes em suas pec¢as neste periodo.

Esta apropriacdo se d& a partir do estudo e da experimentacdo do compositor,
gue passa a dominar os principios basicos e a trabalhar de forma que sua
personalidade se torne elemento presente no resultado do emprego desta
determinada técnica. E a partir das escolhas que se fazem ao trabalhar o material
musical, tendo a técnica como elemento intermediario, que se desenvolve um
processo dialético entre compositor e técnica, do qual emerge um estilo proprio.
Partindo deste principio, € nesta sonata em trés movimentos que emerge um
Koellreutter j& com um estilo atonal, serial e por fim dodecafbnico.

Sobre a obra em questédo, o pesquisador Adriano Braz Gado, em seu artigo

“Koellreutter e o serialismo” (2006), traz informacdes que denotam por parte do

74 Programa radiofonico Musica de Invencéo. S&o Paulo: Cultura FM, maio de 2000.
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compositor um dominio da técnica a partir das proprias solu¢des inventivas no

emprego do dodecafonismo:

O movimento (1) tranquilo ndo emprega os doze sons da série, mas somente
segmentos incompletos da série. Portanto, aqui nao ocorre a técnica de doze
sons conforme os seus principios basicos [...] O movimento (Il) Muy
expresivo, de andamento lento, faz uso da técnica de doze sons utilizando a
série somente em sua forma Original, em diversas transposicdes. Apesar do
emprego dos doze sons, seu uso nao é sistematico. O movimento (l11) Muy
ritmado y destacado é o que utiliza a técnica de doze sons mais proxima de
seu uso classico. (GADO, 2006: 3)

Na citacdo anterior podemos perceber nitidamente que a Musica 1941 se trata
de uma obra dodecafénica, porém também podemos observar que ha a omisséo de
uma nota da série no compasso 5, uma “omissao de classe de altura”. Demonstra
através de seu emprego em outros momentos da obra um trago caracteristico do uso
da técnica pelo compositor, denotando um procedimento de carater pessoal e

estilistico.
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Figura 2 Compasso 14 e 15 Masica 194175 Koellreutter’®

A partir do ano de 1943 Koellreutter passou a desempenhar, juntamente com
seu aluno Santoro, um papel como defensor da musica atonal e, por extensdo, da
musica dodecafbnica, da qual tornou-se um praticante. Participou intensamente do
debate publico através de entrevistas e conferéncias, apresentando uma postura mais
combativa, criticando as velhas estruturas de ensino, contrastando com a sua posi¢cao
apaziguadora da primeira fase.

Neste ano, mais especificamente no dia 18 de dezembro, o lider do Musica

7> Apud GADO, A B. Koellreutter e o serialismo: MUsica 1941 - um estudo de anél[se, 2006.
76 Sonata 1941, de Hans-Joachim Koellreutter, interpretada por Beatriz Roman Audio disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=MpwyffCVJdk. Acesso em: 16/12/2021.
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Viva, realizou a conferéncia “Problemas da Musica Contemporanea”, no Saldo da
Biblioteca do Conservatorio Nacional de Musica. Esta conferéncia teve por objetivo
rebater as criticas de Jodo lItiberé da Cunha (Correio da Manha), que, ao lado de
Andrade Muricy (Jornal do Comércio) era um ferrenho critico da musica dodecafénica.
Em um de seus muitos artigos, Cunha critica de forma bastante acida a obra Musica
1941.

Logo para comecgar uma pergunta. Por que “Musica 1941, e ndo “Mdusica
2941” ou 594? Ou mesmo sem marcagao alguma no tempo e no espago?
(Koellreutter que tenha paciéncia. MUsica é musica. Notas esparsas, por mais
bem arrumadas que sejam, constituindo apenas ruidos musicais — ou anti-
musicais — ndo podem ter a pretenséo de ser musica (CUNHA apud AVILA,
2016: 34)

Na referida conferéncia, Koellreutter rebatia as criticas de forma a tentar
demonstrar que ha um valor importante na musica atonal, e para corroborar com seus
argumentos promovia a audi¢do de Pierrot Lunaire, de Arnold Schoenberg, uma obra
emblematica e simbdlica do movimento. Porém, também foram ouvidas nesta ocasido
a Sonatina para oboé e Piano, de Claudio Santoro’’, como representante da producéo
brasileira, entre outras obras.

Nesta mesma data foi publicada a entrevista no jornal Diario da Noite do Rio
de Janeiro, intitulada “O Futuro Tera uma Nova Expressao Musical”’. Segundo Souza
(2009), “Essa entrevista € de notavel importancia porque indica a nova projegao
publica de Koellreutter, agora como polemista, séquito de seu intuito permanente de
renovacao musical” (SOUZA, 2009: 72).

Esta nova postura vai cada vez mais se consolidando e se radicalizando, como
podemos perceber em suas criticas a educacdo musical direcionadas a Escola
Nacional de Musica, emitidas em entrevista concedida a revista Diretrizes no ano

seguinte.

Creio que ha, neste momento, maior precisdo de educar professores que
virtuoses [...] Falta aqui a base [...] alias, a matéria principal do ensino da
musica € a composicdo. E, infelizmente as cadeiras de composi¢do nas
escolas oficiais brasileiras sdo ocupadas por professores de teoria, nunca por
compositores. Os resultados sdo lastimaveis. Nao ha nenhum compositor que
possa ser levado a sério, entre os musicos brasileiros de 20 a 35 anos,
formado pela Escola Nacional de Musica. Acho que isso demonstra

77 Claudio Santoro, Sonatina para Oboé e Piano. Recital da classe de Oboe do professor Ravi Shankar,
DEMUS-UFPB Oboé: Junielson Nascimento Piano: Lucas Bojikian. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ba3SD JNb s. Acesso em: 17/12/2021.
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claramente que nada se faz no sentido de preparar verdadeiros profissionais
que se possam dedicar a um mister da mais alta responsabilidade, como a
musica. [...] Ensina-se teoria em lugar de pratica; regras em vez de criagéo,
analise quando deveriam ensinar sintese. O estudante fica cheio de teorias
antiquissimas e acaba por desconhecer completamente 0s processos
modernos de composi¢cdo. A escola parou em Debussy [...] ora isso é um
absurdo. Imagine um aluno de medicina que aprendeu, na faculdade, a
técnica operatéria de cem anos atras (KOELLREUTTER, 1944)78

Esta nova postura de seu lider colocou o Musica Viva em uma posi¢ao cada
vez mais ofensiva, e a medida que se projetava como um movimento de vanguarda,
fa cada vez conquistando mais espaco nos meios de comunicagdo, e colocava-se
como um representante das novas ideias musicais e como veiculo importante de uma
nova estética que respondia a um tipo de “evolucao da linguagem musical”, na visédo
do grupo.

Esta projecdo publica foi seguida por uma reformulagéo interna, que se deu,
como foi dito anteriormente, em fins de 1943, a partir da proposi¢cdo de um estatuto
para o grupo que estivesse mais de acordo com as novas posicoes estéticas de seus
mais destacados membros: Koellreutter e Santoro.

Este estatuto previa a divisdo das competéncias em trés instancias, Assembleia
Geral, Comissédo Executiva e Juri, cada qual com funcdes e atribuicdes bem definidas.

Contudo, no artigo de numero trés, “Finalidades”, se Ié:

Art. no.3: O grupo “Musica Viva tem como fim: a) cultivar a musica
contemporénea de valor para a evolucdo da expressdo musical e considerada
a expressdo de nossa época, de todas as tendéncias, independente de
nacionalidade, raga, ou religidio do compositor b) proteger e apoiar
principalmente as tendéncias dificilmente acessiveis c) reviver as obras de
valor da literatura musical das grandes épocas passadas, desconhecidas,
pouco divulgadas ou de interesse especial para a evolugdo da mdusica
contemporénea d) promover uma educagdo musical ampla e popular sob
pontos de vista modernos e atuais €) animar e apoiar todo movimento
tendente a desenvolver a cultura musical f) promover o trabalho coletivo e a
colaborag&o entre os jovens musicistas no Brasil (AVILA, 2016: 36).

Varios sdo os pontos que poderiamos destacar em uma analise mais profunda
deste documento. Porém, para ndo nos alongarmos muito, neste item destacamos
apenas dois pontos, que divergem do primeiro documento publico intitulado “o nosso
programa” e publicado na primeira edicdo do Boletim Musica Viva, de maio de 1940.

78 Koellreutter. “A musica e o sentido coletivista do compositor moderno”. In: Diretrizes, 05/11/1944.
(Fundacéo Koellreutter).
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Ha um nitido contraponto entre estes dois documentos. Quando no primeiro, “0 Nnosso
programa”, por um lado, em seu segundo paragrafo lemos que uma das finalidades
do grupo sera sobretudo “a protecdo da jovem musica brasileira”, no estatuto, por
outro, podemos ler “cultivar a musica contemporanea... de todas as tendéncias,
independente de nacionalidade, raga, ou religido do compositor.” Este trecho deixa
claro a ruptura com as tendéncias nacionalistas.

Um outro ponto a destacar, e que ndo consta no texto “O nosso Programa”,
refere-se ao item b), onde lemos que um dos objetivos é “proteger e apoiar
principalmente as tendéncias dificiimente acessiveis”, um claro aceno a musica de
vanguarda em sua manifestacéo atonal.

Somente estes dois pontos jA podem nos dar uma ideia aproximada das
profundas mudancgas que 0 grupo passou nesse periodo.

O processo de reorganizagdo interna e sua postura mais combativa
contribuiram para que houvesse também uma renovacdo de membros. Nomes como
Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Egydio Brasilio Itiberé, Otavio Bevilacqua, Andrade
Muricy, Werner Singer e Alfredo Lage, que estiveram presentes até entdo, a partir
desta reestruturacdo, ndo mais aparecem em seus quadros.

Contudo, por outro lado, as novas diretrizes também atraem novos membros,
estes por sua vez mais inclinados a musica atonal. Entre estes podemos citar:
Jayoleno dos Santos, Marcos Nissenson, Santino Parpinelli, Loris Pinheiro, Aldo
Parisot, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Egydio de Castro e Silva, Edino Krieger, Joao
Breitinger, Mirella Vita, Oriano de Almeida. Muitos dos novos membros do grupo eram
ou haviam sido alunos de Koellreutter.

Com esta nova organizacdo interna e a inclusdo de novos membros
notadamente jovens compositores, o Musica Viva passou a ser um movimento mais
coeso no que se referia ao alinhamento estético de seus membros. Embora pudessem
ser notados tragos e elementos que denotavam a personalidade de cada compositor,
em linhas gerais, se nota uma estética que permeava a producao do grupo, norteada
pelo atonalismo.

Como dissemos anteriormente, em 1944 o grupo tornou publica sua nova
postura através da publicacdo de um manifesto. Embora j& tenhamos abordado no
capitulo I, em linhas gerais, os elementos que caracterizam um documento manifesto,

pensamos que seja oportuno aqui apresentar este género textual de forma mais
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detalhada. Consideramos importante entender do que se trata e quais sdo suas
caracteristicas para compreender a importancia simbodlica da qual um documento
como este €é portador.

Um manifesto € um documento que serve como uma forma de divulgacdo de
ideias e de fixacao de posi¢coes que marcam uma abordagem, que em geral demonstra
um certo antagonismo com o status quo. Geralmente é apresentado de forma concisa
e concentrada e traz em linhas gerais os principios que norteiam a nova abordagem.

Gelado (2006) destaca quais seriam suas caracteristicas.

[...] a tomada de posicdo de seu(s) assinante(s); o consequente
requerimento perante o publico de aderir ou de explicitar o desacordo;
o cariz performético do discurso; que significa a assuncao de um risco
€ expressa um juramento ou promessa por parte do(s) signatario(s);
e a presenca de momentos egoisticos ou refutativos. Trata-se, pois,
de um discurso axiomético cuja estruturacdo demonstrativa exibe um
carater “manifesto” (GELADO, 2006: 38)

Devido a importancia de um manifesto, podemos inferir que, ao adotar este tipo
de documento, o grupo Musica Viva objetivava tornar publica sua nova postura diante
do cenario musical brasileiro, se colocando como um movimento que reunia membros
com ideias e principios em comum e que comungavam dos mesmos ideais, ideais
estes que divergiam das demais correntes de entdo. Portanto, entendemos que com
este documento o Mdusica Viva se apresentava agora publicamente como um
movimento de vanguarda.

O Manifesto Mdusica Viva foi publicado pela revista Clima no dia 1° de maio de
1944, e assinaram o documento Aldo Parisot, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Egidio
de Castro e Silva, Jodo Breitinger, Hans-Joachim Koellreutter, Mirella Vita e Oriano de

Almeida.

O Grupo Mdsica Viva surge como uma porta que se abre a produgdo musical
contemporénea, participando ativamente da evolu¢cdo do espirito. A obra
musical, como a mais elevada organiza¢do do pensamento e sentimentos
humanos, como a mais grandiosa encarnacao da vida, esta em primeiro plano
no trabalho artistico do Grupo Musica Viva. Mdsica Viva, divulgando, por meio
de concertos, irradiacdes, conferéncias e edicdes a criagdo musical hodierna
de todas as tendéncias, em especial do continente americano, pretende
mostrar que em nossa época também existe muisica como expressao do
tempo, de um novo estado de inteligéncia. A revolugdo espiritual, que o
mundo atualmente atravessa, ndo deixard de influenciar a producéo
contemporanea. Essa transformacao radical que se faz notar também nos
meios sonoros, € a causa da incompreensao momentanea frente a masica
nova. ldeias, porém, sdo mais fortes do que preconceitos! Assim o Grupo
Musica Viva lutara pelas ideias de um mundo novo, crendo na for¢a criadora



100

do espirito humano e na arte do futuro. 1° de Maio de 1944. Aldo Parisot,
Claudio Santoro, Guerra Peixe, Egidio de Castro e Silva, Jodo Breitinger,
Hans-Joachim Koellreutter, Mirella Vita e Oriano de Almeida (NEVES, 1981:
94)

Como é possivel perceber, trata-se de um documento de poucas linhas, com
suas principais ideias e principios postos de forma concisa e objetiva. A seguir,
destacamos alguns pontos que chamam a aten¢ao neste documento.

Primeiramente, ja em suas primeiras linhas o grupo se apresentava como “uma
porta que se abre a producdo musical contemporanea”. Essa afirmacao poderia dar a
entender, entdo, que outras portas, ou movimentos ndo davam essa abertura a musica
de vanguarda.

Em seguida, se posicionavam como um grupo que estava “participando
ativamente da evolucao do espirito”, denotando que, nesta fase, entendiam a musica
de vanguarda como sendo o resultado de um processo evolutivo.

Mais adiante, podemos ver que ha também uma mudanca significativa com
relacdo a defesa da musica brasileira. No texto “o nosso programa”, publicado na
primeira edi¢cdo do Boletim em 1940, o grupo afirmava que a atividade do Musica Viva
“dedicalva]-se principalmente a musica contemporanea e sobretudo a protecédo da
jovem musica brasileira”, desta forma em consonancia com as ideias modernistas e
nacionalistas. Ja, no manifesto, esta postura muda significativamente, pois se
afirmava que o grupo iria divulgar "...a criagdo musical hodierna de todas as
tendéncias, em especial do continente americano...”, se distanciando, portanto, dos
nacionalistas e se aproximando cada vez mais de grupos musicais de vanguarda
latino-americanos, como por exemplo o Nueva Musica.

O manifesto também deixava claro que o grupo compreendia este periodo
como um periodo de radicais transformacdes sociais, um tipo de “revolucao espiritual”,
gue, por sua vez, “se faz notar também nos meios sonoros”. Considerava esta
situacdo como a causa da incompreensao da qual a musica de vanguarda era objeto,
deixando transparecer mais uma vez uma Vvisédo evolutiva da muasica.

Por fim, declarava que “o Grupo Musica Viva lutara pelas ideias de um mundo
novo”, deixando claro que a partir de ent&do tornaria-se um grupo mais combativo e

defensor dos ideais vanguardistas.

Neste mesmo ano de 1944, o Mdsica Viva passou a atuar também de forma a

divulgar seus principios pelo meio de comunicagcdo mais popular na época: o radio.
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Esta também pode ser considerada uma abordagem de vanguarda promovida pelo
grupo, que expandia seu alcance, antes restringido as salas de concertos e a midia
impressa. A partir deste momento, se faria presente também no cotidiano brasileiro
através de um moderno veiculo de comunicacdo de massas. Segundo Ornaghi
(2013:122) este veiculo se “difundia vertiginosamente” desde sua primeira
transmissdo no Brasil em 1922.

O programa passou a ser transmitido a partir de 13 de maio de 1944 pela Radio
Ministério da Educacao e Saude (PRA-2), portanto apenas poucos dias depois da
publicacdo do manifesto.

Segundo ASSIS:

O objetivo dos programas radiofénicos Musica Viva, era, dentre outros,
fomentar um novo circuito de divulgacdo para a musica contemporanea,
sobretudo para aquela produzida pelos jovens compositores brasileiros e
latino-americanos (ASSIS, 2010: 61).

Os programas eram de frequéncia semanal, alternando entre apresentacdes
ao Vvivo e programas que transmitiam gravacoes em disco. As apresentacdes ao Vivo
contavam com a colaboracdo dos proprios membros do grupo e também com a
participacdo de convidados. Nao raramente participavam intérpretes de outros paises
latino-americanos (ASSIS, 2010: 61). Dentre os colaboradores mais frequentes,
destacavam-se Egydio de Castro e Silva, Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Koellreutter,
Aldo Parisot, Jodo Breitinger, Edino Krieger, Esteban Eitler, Geni Marcondes e Eunice
Catunda.

Nestes programas foram apresentadas, em primeira audi¢do, diversas pecas
de compositores brasileiros e também latino-americanos, além das obras de
compositores europeus e norte-americanos, também em primeiras audi¢oes.

Houve transmissbes de pecas de compositores nacionalistas, estas por sua
vez em menor namero. Nomes como Villa-Lobos e Camargo Guarnieri estiveram
presentes nos programas transmitidos, evidenciando que houve por parte do Musica
Viva uma postura ndo excludente, mesmo ante as novas abordagens estéticas
praticadas pelo grupo. Portanto, ndo eram apenas composi¢des de carater atonal que
estiveram presentes nos programas. Podemos especular por quais razdes 0s
programas contemplavam obras de carater nacionalista. Poderia ser pelo apelo

popular que a musica nacionalista apresentava e apresenta, sendo de alguma forma
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mais “palatavel” ao publico, ou mesmo pela necessidade de um aceno ao governo
getulista que via com bons olhos a corrente nacionalista. Soares, contudo, pondera

que:

O argumento do grupo Musica Viva era de que o ecletismo era algo natural,
ja que as tendéncias musicais vinham se sucedendo ao longo da histéria, e a
musica contemporanea era a sucessdo do sistema tonal e do Romantismo.
Por isso, nos programas de radio do grupo, tanto se podia ouvir os
compositores classicos quanto os modernos e os brasileiros. (SOARES,
2006: 22)

Seja por conta de um apelo popular, seja pelo fato de atender a uma linha
simpética ao governo, ou mesmo, como aponta Soares, um tipo de visdo positivista
de progresso, fato é que, em alguma medida, a vanguarda e a musica nacionalista
conviveram no ambiente deste programa radiofénico.

Um fato pontual ndo passa desapercebido ao analisarmos estas questdes.
Percebemos um padrao que pode sugerir um tipo de estratégia que o grupo empregou
para suas primeiras transmissdes. Assim como se deu com sua primeira audicdo nos
idos de 1939, também a primeira edicdo do programa radiofénico do Mdusica Viva
contou com apenas pecas de compositores brasileiros. Foram apresentadas nesta
ocasiao Invencao, de Guerra-Peixe, Dois improvisos, de Guarnieri, Sonata para
violoncelo e piano, de Santoro e o Choro n°2, de Villa-Lobos. Neste programa néo
aparecem obras estrangeiras e também percebemos um equilibrio entre a masica de
vanguarda, representada por Santoro e Guerra Peixe, e a musica moderna
nacionalista, por sua vez representada pelas composi¢cdes de Guarnieri e Villa-Lobos.

Este equilibrio no repertério ndo se fez presente no segundo programa,
transmitido logo em seguida no dia 27/05/1944. Nesta ocasido, foi apresentada na
integra a obra Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg, obra que representava a
corrente expressionista, portanto atonal, e considerada uma das obras mais
representativas da vanguarda musical.

Esta posicdo de alinhamento com a vanguarda vé-se reforcada quando
analisamos o texto que foi lido no programa de 11 de janeiro de 1947, dedicado
integralmente aos compositores brasileiros Claudio Santoro, Guerra-Peixe e Heitor

Alimonda’. Este texto enfatizava que havia um rompimento bastante profundo entre

7 Heitor Alimonda: E Graduado em piano pelo Conservatério Dramético Musical de S&o Paulo.
Também cursou estudos superiores de Orgao pela Escola de Misica da Universidade Federal do Rio
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a vanguarda musical brasileira, representada por estes compositores, e a corrente

nacionalista.

A arte dos mais jovens compositores brasileiros rompe energicamente com a
tradicdo concebendo uma arte mais universalista, sem a preocupacado de
regionalismo expresso por caracteristicas especiais de pais e raca,
integrando -se nas correntes mais avancadas da musica contemporanea. Sua
obra, alheia a preconceitos e doutrinas, ndo pretende ser outra coisa senao
a expressao real e sincera de nossa época. Estes jovens, talvez se encontrem
na madrugada de um novo estilo. ...Ndo tem a obsessdo do belo, e,
principalmente, “essa intencéo estupida, pueril mesmo e desmoralizadora de
criar obra-de-arte perfeitissima e eterna”, para falar como Mario de Andrade.
Pretendem ser unicamente sinceros, verdadeiros (Roteiro do programa
Musica Viva de 11 de janeiro de 1947 apud KATER, 2001: 313).

Como € possivel perceber, o texto deixava muito clara a posicdo do Musica
Viva e suas divergéncias com a corrente nacionalista, se posicionando mais uma vez
como antagonista dos principios defendidos por esta corrente.

Sobre o programa, percebemos que se tratou de uma iniciativa bastante
arrojada para a época e uma estratégia que possibilitou a divulgacdo dos principios
do grupo para um numero significativo de pessoas. Também é possivel perceber que
ndo se tratou de uma iniciativa excludente, ja que eram transmitidas obras de outras
correntes estéticas, bem como de outros periodos historicos. Contudo, esta posicao
nao excludente nao foi motivo para que o grupo se afastasse de seus objetivos de
divulgacdo da musica de vanguarda.

Ainda neste ano se concretizara mais um projeto de Koellreutter, agora em
terras paulistanas, a criagdo de um nucleo do Musica Viva em Séo Paulo, o que
expandia o projeto para além das terras cariocas. O jornal Diario de Sdo Paulo, em
sua edicdo de 28/07/1944, anunciava publicamente a novidade.

Formado naquele entdo por Geni Marcondes, Ruy Coelho, Alvaro Bittencourt,
Ducks Simon, Ulla Simon-Wolf, Eva Kovach, Lidia Alimonda, Jenny Pereira e
Magdalena Nicoll, integravam também o grupo, além destes nomes, Varios outros
artistas e intelectuais. (KATER, 2001: 73)

O projeto, porém, ja vinha sendo gestado desde o ano de 1941, quando

Koellreutter passou a oferecer cursos particulares nesta cidade, e, desta forma,

de Janeiro, 1977; Tem Pdés-Graduacao em Metodologia do Ensino do Piano pela Royal Academy of
Music de Londres e doutorado pela Escola de Musica da UFRJ em 1952, onde ocupou a Catedra em
1963, exercendo a carreira do magistério desde o ano de 1952. Disponivel em:
https://www.ufrgs.br/gppi/alimonda-heitor/. Acesso em: 16/12/2021.
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angariando um grupo de alunos que se tornariam a base para o nucleo paulista.

Entre as atividades do nucleo paulista estavam os recitais e as palestras de
Koellreutter. Estas acfes geralmente eram abrigadas na casa da Familia Siman,
familia de origem alema que promovia em sua residéncia, além de recitais diversos,
outros tipos de encontros culturais. A familia também oferecia hospedagem aos
artistas convidados residentes em outras cidades. Posteriormente, 0os encontros do
movimento paulista se deram na casa de Nininha Gregori, aluna de composicao de
Koellreutter.

No que se refere as questdes estéticas, este periodo se caracterizou pela
afirmacdo do grupo como representante da vanguarda nacional e pelas amplas
atividades em prol da divulgacdo da musica de vanguarda. Foram realizadas acdes
praticas como concertos, palestras, entrevistas, tendo sido talvez a mais arrojada das
acOes o programa de radio Musica Viva.

Porém, para além das discussdes de cunho estético dentro do grupo,
acentuavam-se as discussdes de carater social e politico, que exigiam por parte de
seus membros um posicionamento ante as vertiginosas mudancas pelas quais o
mundo estava passando com o fim da Segunda Guerra Mundial e o inicio da guerra
fria. No Brasil, especificamente, se da o fim do Estado Novo, com a queda de Getulio
Vargas em outubro de 1945, e também se acentuam no pais as discussfées que tinham
como base a dicotomia capitalismo x comunismo. Neste contexto, o grupo se alinha
mais ao pensamento de esquerda, passando a ver suas acdes artisticas como atos
politicos que poderiam contribuir para a constru¢do de um mundo p6s-guerra com
mais justica social. Um reflexo dessas discussfes foi 0 aparecimento do conceito de

“Capacidade coletiva de uma geragao”:

Entretanto, esse desenvolvimento de uma nova mentalidade impde a
necessidade de “destruicdo de preconceitos e valores doutrinarios,
académicos e superficiais”, para a criagdo de um novo ambiente cultural para
o qual “ndo interessa o individuo, mas a capacidade coletiva de uma geragao”
(KOELLREUTTER, 1944)%0

PORTO (2002), ao tratar desta segunda fase do Musica Viva, aponta como
sendo uma de suas caracteristicas a “ampla divulgagdo da produgdo musical

contemporanea (boletins, audicbes e radiodifusdo)” e a “contemporaneidade e

8 KOELLREUTTER. Sabotado pela critica reacionaria o movimento de mudsica moderna. O Globo,
Rio de Janeiro, 20 dez. 1944.
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renovacgdo, atualizando conteddos, conceitos, meios e desempenhos de novas
possibilidades estéticas. (PORTO, 2002: 257).

No que se refere as questdes de ordem ideoldgica, aponta que se tornava cada
vez mais presente a discussdo sobre a necessidade de “[...] uma funcdo social do
compositor no mundo contemporaneo” bem como o “sentido coletivista da musica” e
a “Superacéao do individual pelo coletivo” (PORTO, 2002: 257).

Estas ultimas questfes tornavam-se protagonistas a medida que o movimento
direcionava suas discussfes cada vez mais para o campo politico-ideoldgico. E
estariam cada vez mais presentes a partir da publicacdo de seu segundo manifesto.

2.4 TERCEIRA FASE: MUSICA E IDEOLOGIA. A FUNCAO SOCIAL DO
COMPOSITOR

A partir de 1945 o Musica Viva passou a vivenciar internamente um processo
gue se caracterizava por uma tomada de posicionamento e de alinhamento de carater
politico-ideoldgico. Se, na segunda fase, parecia haver uma coesao de ideias e ideais,
nesta terceira fase o que se percebe é que houve uma gradual, porém constante
tensdo e afastamento entre seus membros, devido a radicalizacdo em suas posturas
politicas.

O realinhamento das forcas politicas no pos-guerra, especialmente a guerra
fria, influenciou profundamente os movimentos artisticos e intelectuais e, de certo
modo, acabou obrigando os artistas a uma tomada de posi¢cdes a favor de um ou de
outro lado. Foi neste contexto que observamos o alinhamento da maioria dos
membros do Musica Viva com os ideais de esquerda. Tudo indica que esse fato
aconteceu no mesmo ano de 1945, ano que marcou o fim da Segunda Guerra, e que,
no Brasil, apontou para o inicio da redemocratizagcdo, com a publicacdo da lei

Constitucional n°9%. Também neste ano o Brasil restabeleceu as relacdes

8 Trata-se de Lei complementar promulgada por Getllio Vargas em 28 de fevereiro de 1945.
Oficialmente denominada de Lei Constitucional n°® 9. Esta lei emendou a Constituicdo de 1937,
possibilitando e regularizando a realizacdo de eleicbes abrindo as portas para o processo de
redemocratizacdo brasileiro. Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/Ict/Ict009.htm.
Acesso em: 16/03/2022.


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/lct/lct009.htm

106

diplométicas com a Unido Soviética, e revogou a lei que proibia os partidos politicos.
Outro fator bastante relevante foi a volta a legalidade do PCB#2.

Ja na segunda fase do Musica Viva era possivel perceber uma simpatia por
alguns ideais mais a esquerda no grupo, notadamente nas discussbes e
posicionamentos de carater estético. Porém, a partir de 1945 alguns dos membros do
Musica Viva também passaram a se posicionar de forma mais contundente a favor de
uma esquerda de cunho soviético. Exemplo disto € a composi¢cdo Ode a Stalingrado,
para coro e orguestra, escrita por Santoro neste mesmo ano de 45. Santoro nédo
somente era simpatico aos ideais comunistas, como também era um filiado do partido
comunista brasileiro desde 1944 defendendo um ‘realismo artistico pautado na
valorizagdo das chamadas “culturas populares” (BUSCACIO; BUARQUE, 2017:143)

E datado deste ano um interessante documento, o Manifesto 1945, do Grupo
Musica Viva, um documento que pode dar uma ideia sobre o momento pelo qual o
grupo estava passando e também ajudar a entender como se deu esse processo onde
as discussdes sobre estética aparentemente passaram a segundo plano.

Sobre este documento, Kater (2001) comenta que o referido texto foi
encontrado no arquivo pessoal de Geni Marcondes no ano de 1989, sob a forma de
“texto datilografado e contendo varias corre¢gdes manuscritas” (KATER, 2001: 245).

Também comenta que ndo é possivel afirmar que tal documento tenha sido
publicado na época. Portanto, considera que este texto foi utilizado, a principio, como
um tipo de rascunho de ideias e que serviu de base para o manifesto de 1946. Souza,

L. C. (2014), fazendo um contraponto com esta conclusdo de Kater, aponta:

[..] Kater vé no “Manifesto 45" a preparagdo do “Manifesto 46",
obscurecendo, assim, 0 que esse documento tem de mais revelador, o fato
de ele ndo ser o marco de uma nova posi¢do do grupo, mas a cunha
desagregadora desse (SOUZA, L.C., 2014: 178)

Pensamos que Souza aponta para um fato muito relevante: o inicio do processo

de incompatibilidade ideologica entre os membros do grupo. Neste periodo comegam

82 Em outubro de 1945 o PCB retornou a legalidade, obtendo seu registro eleitoral. O enorme prestigio
desfrutado pela Unido Soviética apos o fim da Segunda Guerra Mundial contribuiu para que o partido
obtivesse expressivo crescimento. Nas elei¢cdes presidenciais realizadas em dezembro, o PCB langou
a candidatura do ex-prefeito de Petropolis, ledo Filza, que ndo pertencia aos seus quadros. Filza
obteve 10% do total de votos. Fonte FGV-CPDOC. Disponivel em:
https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/AEraVargasl/anos20/QuestaoSocial/PartidoComunista. Acesso
em: 21/12/2021.
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a surgir posicdes divergentes, que sao notadas neste documento. Um dos paragrafos

gue chama a atencao no texto € o que trata justamente da questdo do nacionalismo:

Acreditamos na musica como a Unica linguagem universalmente inteligivel,
capaz de criar um ambiente real de compreensao e solidariedade (entre os
homens), e que o nacionalismo (em mdsica) constitui um dos grandes
perigos, dos quais surgem as guerras e as lutas entre os homens; pois
consideramos o nacionalismo em musica, tendéncia puramente egocéntrica
e individualista, que separa os homens, originando forcas disruptivas.
(MUSICA VIVA 1945, apud KATER, 2001: 79)

Neste trecho do manifesto h4 uma franca condenagdo ao nacionalismo,
considerando-o como “um dos grandes perigos, dos quais surgem as guerras”. Nao
se faz uma distincdo clara entre um nacionalismo politico-ideolégico e um
nacionalismo estético. De fato, neste trecho toma-se um pelo outro.

Outro paragrafo que chama a atencéo € o que comenta sobre a liberdade da
forma musical. Contraditoriamente, em paragrafo anterior ha toda uma descricédo
sobre qual seria o tipo de musica a ser “preconizada”. Esta seria uma musica “anti-
formalista”. Além de ser anti-formalista, a musica deveria ser “baseada na comparagao
entre grandes tensBes harmonicas e melddicas que garantem o equilibrio da
construcdo musical’. Desta forma, a liberdade fica restrita a uma férmula ja pré-

determinada. Mais adiante, segue um paragrafo onde se pode ler:

Preconizamos a liberdade da forma musical, trazendo em consequéncia a
anarquia formal; pois a anarquia é o absoluto da forma, porque é o absoluto
da ordem e da organizacdo, considerando que num Estado chegado a
anarquia, ndo ha mais governo, ndo por motivos exdégenos, mas porgue nao
ha mais necessidade de governo, pois que o povo esta de tal maneira
educado e organizado que nédo precisa mais de uma forma governamental. E
assim a anarquia é a organizacao na sua forma mais perfeita. (MANIFESTO
1945, apud KATER, 2001: 252)

Nesta passagem o que chama mais a nossa atencdo € a comparacao direta
entre a liberdade formal na musica e a anarquia enquanto sistema politico. Embora
este texto possa ser questionado em relacao a sua condi¢ao de um manifesto “oficial”,
0 que aqui nos interessa € a possibilidade de, através deste documento, especular
sobre os debates internos de ordem politico-ideolégica nos quais 0 grupo estava
imerso neste periodo. Ao n0Sso ver, o texto sugere que havia no grupo, em relacéo a
estes assuntos, posicoes diversas.

No dia primeiro de novembro de 1946 foi lancado pelo grupo aquele que se

tornaria seu manifesto mais conhecido. Nesse documento ha uma maior coesdo de
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ideias e um alinhamento claro com os ideais marxistas. Conceitos como
superestrutura, formalismo, além de palavras como povo e popular fazem parte do
vocabulario utilizado no texto.

Chama a atencao o proprio titulo do documento: “A declaragao de principios”.
Assinam o manifesto Egydio de Castro e Silva, Geni Marcondes, Heitor Alimonda,
Santino Parpinelli, Eunice Catunda, Guerra Peixe, Claudio Santoro, Koellreutter.

Destacamos algumas de suas proposicoes:

A arte musical - como todas as outras artes - aparece como super-estrutura
de um regime cuja estrutura é de natureza puramente material. (...)"MUSICA
VIVA", compreendendo que o artista é produto do meio e que a arte sé pode
florescer quando as forcas produtivas tiverem atingido um certo nivel de
desenvolvimento...(...)"MUSICA VIVA", compreendendo que a técnica da
musica e da construgdo musical depende da técnica da producéo

material” (Manifesto 1946).%3

Percebemos que neste manifesto a relagédo entre musica e politica passava a
fazer parte essencial das reflexdes. Declarando que “a musica € um produto social”,
0 grupo demonstrava uma nova posicao, ja que em seu manifesto de 1944 afirmava
“A obra musical, como a mais elevada organizacdo do pensamento e sentimentos
humanos”.

Ao tomar a musica como um produto da vida social, o0 Musica Viva se alinhava
com a ideia marxista que colocava a musica como parte da “superestrutura de um
regime cuja estrutura € de natureza puramente material” (ORNAGHI,
2013:121). Desse novo lugar da musica deriva o fato de que o Musica Viva passava
a entender que suas acfes neste ambiente social deveriam fomentar ndo somente
uma arte engajada, mas também deveriam promover uma educacéo artistica musical,
qgue priorizasse os aspectos de carater ideoldgico, pois, segundo afirma o préprio
manifesto, “ndo ha arte sem ideologia” (MANIFESTO 1946)34.

A visdo da musica como um agente social passou a fazer parte dos principios
propagados pelo grupo, negando a ideia da arte pela arte, que, segundo consta no
texto, “surge num terreno de desacordo insoluvel com o meio social’.

Um ponto interessante é discutido por HARTMANN em seu texto

“‘Dodecafonismo, nacionalismo e mudancas de rumos (2011)”. Ao analisar este

83 Musica Viva. Manifesto 1946. Disponivel: https://www.latinoamericamusica.net/historia/manifestos/2-
po.html. Acesso em: 14/12/2021.
84 |bidem.
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manifesto do Musica Viva, 0 pesquisador chama a atencao para a auséncia no texto
de termos como atonalismo e mesmo dodecafonismo, e o surgimento de outro termo:

“cromatismo diatonico”

MUSICA VIVA' estimularda a criagdo de novas formas musicais que
correspondam as ideias novas, expressas numa linguagem musical
contrapontistico-harmdénica e baseada num cromatismo diatdnico.
(MANIFESTO 1946)%

Também consta neste manifesto que o grupo ir4 estimular o uso de novas
formas musicais. Seriam estes sinais de um principio de abandono da vanguarda e
de um aceno a um retorno ao emprego de um tonalismo “moderno”, agora acrescido
de uma liberdade cromatica, como ja praticado por tendéncias como o impressionismo
e o0 neoclassicismo? Ou seria somente um artificio para néo vincular o grupo a uma
estética pré-determinada, dando liberdade para que outras pudessem emergir no seio
do Mdusica Viva? De nossa parte pensamos que se trata de uma forma de se afastar
do termo dodecafonismo e de todas as criticas das quais este era alvo, como, por
exemplo, a critica de ser antinacional.

De qualquer forma, HARTMANN comenta que o termo cromatismo diaténico

correspondia:

Aparentemente, [a] uma tendéncia que surgia no seio do Grupo,
particularmente com Guerra-Peixe - que, nesse momento, iniciava sua busca
por uma fusdo entre a musica folclérica e a popular, e o dodecafonismo.
(HARTMANN, 2011: 3)

Um ponto importante no manifesto é justamente o que trata da musica popular,

a qual é reconhecida como uma importante manifestacao artistica.

Musica Viva compreendendo a importancia social e artistica da musica
popular, apoiara qualquer iniciativa no sentido de desenvolver e estimular a
criacdo e divulgacdo da boa musica popular, combatendo a producéo de
obras prejudiciais a educacgéo artistico-social do povo. (MANIFESTO 1946)86

A valorizacdo da arte popular vai de encontro com os ideais da esquerda
marxista. Além disso, a propria disposi¢cdo em se tornar um agente de vigilancia, que

combate obras “prejudiciais” a educacédo artistico-social do povo, traz uma posicéo

85 |bidem.
86 |bidem.
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muito distinta da demonstrada em outros documentos, onde se apregoava a liberdade
de criacéo.

Neste ponto, percebe-se que cada vez mais o grupo vai dando menos atencao
as preocupacodes estéticas da vanguarda e que as questdes politicas e ideoldgicas
vao ganhando mais corpo até se tornarem preponderantes e assumirem 0 primeiro
plano dentro das discussfes propostas pelo movimento.

Tendo em vista que a muasica passou a ser considerada pelo grupo como um
veiculo importante para a transmissédo de uma mensagem de carater marxista, surge
uma questao muito delicada: como conciliar a tarefa assumida no manifesto de 1946
de promover a educacéo do povo, e, ao mesmo tempo, defender um tipo de vanguarda
musical na qual sua expressao estética se apresenta distante das massas. Sobre esta

questdo, Neves comenta:

[...] as preocupac¢bes ideoldgicas destes compositores e 0 engajamento
concreto de alguns deles eram contrapeso forte, levando-os a busca de um
equilibrio entre a renovacgéo do pensamento musical e a necessidade de falar
uma linguagem acessivel & maioria do publico [...] (NEVES, 1981: 93,96).

Procurando encontrar uma solucdo que pudesse ser o resultado dialético entre
a musica de vanguarda (atonal-dodecafénica) com uma musica de carater mais
popular, Santoro compds uma obra intitulada Musica para cordas. Sobre o estilo e a

obra em questédo, Neves 1981 comenta:

Por coeréncia, Santoro simplificard sua linguagem com vistas de torna-la
mais imediatamente inteligivel e atuante. A ‘Musica para Cordas’ e a ‘Sonata
para Trompete e Piano’ s&o, talvez, as primeiras obras deste compositor a
tomarem intencionalmente (mas de modo ainda muito sutil) certos elementos
caracteristicos do folclore brasileiro, especialmente algumas células ritmicas.
(NEVES, 1981: 100-101).

Por sua vez, Guerra-Peixe buscava uma linguagem que pudesse ser
“inteligivel” e que, ao mesmo tempo, pudesse conter elementos de vanguarda
juntamente com elementos de carater nacionalista. Sobre esta busca, o préprio

compositor comentou:

[...] h4 cada vez mais insisténcia na objetivacdo de contornos melddicos
“nacionalizados” por meio, também, da criagdo de centros tonais. As obras
ficam gradativamente mais acessiveis, pelo menos em termos relativos.
(GUERRA-PEIXE,1971: 3).

Se na questéo estética havia um alinhamento em direcdo a vanguarda, no qual

os membros do Musica Viva estavam de acordo, 0 mesmo ndo podia ser dito no que



111

se refere ao direcionamento politico e & concepc¢éo da fungdo da musica. Exemplo
disto, como vimos no apartado anterior, era 0 posicionamento que vinculava a
anarguia formal na musica com a anarquia politica, afirmando que este seria 0 auge
da organizacgéo social. O fato deste manifesto (de 1945) ndo ter sido, até onde se
sabe, publicado, sugere que o grupo poderia estar tentando de alguma forma
equacionar suas divergéncias neste campo. Poderiamos pensar que o manifesto de
1946 representa, por fim, o pensamento do grupo de forma ja mais bem definida e
com um ponto de vista maduro, coeso e coerente.

Até mesmo o retorno da publicacdo do Boletim Musica Viva, interrompido em
1941 e retomado em janeiro de 1947, poderia sugerir que O grupo estava
ideologicamente alinhado e dando inicio a uma fase onde haveria espaco, tanto para
um debate sobre as questfes de carater estético, como também para as questdes de
carater ideoldgico, a fim de promover a musica enquanto agente social transformador.

Contudo, esta hipétese de um alinhamento harménico do grupo nao se
sustenta se nos debrucarmos na leitura de uma carta de Santoro enderecada a
Koellreutter, com data de 28/01/1947, poucos dias apds a publicacdo do manifesto.
Nesta carta, 0 compositor amazonense, um dos principais articuladores do
pensamento do grupo, comenta sobre seu descontentamento com o documento e
aponta suas divergéncias.

Santoro, quando da redacdo do manifesto, encontrava-se na Europa, mais
especificamente em Paris, onde estava tendo aulas com a compositora Nadia
Boulanger®’. Portanto, ndo participou da redacdo do texto. Contudo, sabendo das
discussofes e da intencéo de publicar o documento, autorizou Koellreutter a incluir seu
nome como um dos seus signatarios. Nesta carta, Santoro apresenta um tom cordial,
porém firme e pontua o seu descontentamento: “... quanto ao manifesto estou em
alguns pontos de vista em pleno desacordo...”. “Existem contradigbes no Manifesto
que trarao muito aborrecimento a nés [...]" (SANTORO, 1947 apud KATER, 2001:69).

Santoro tece criticas desde a primeira frase do manifesto, argumentando que a

87 Nadia Boulanger: Nascida em 16 de setembro de 1887, em Paris, Franca. Morreu em 22 de outubro
de 1979, também em Paris., Foi maestrina, organista e uma das mais influentes professoras
de composi¢do musical do século XX. Disponivel em: https://www.britannica.com/biography/Nadia-
Boulanger. Acesso em: 16/12/2021.


https://www.britannica.com/place/Paris
https://www.britannica.com/art/musical-composition
https://www.britannica.com/biography/Nadia-Boulanger
https://www.britannica.com/biography/Nadia-Boulanger
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afirmacdo na qual a musica é um “produto da vida social” “ndo diz bem o nosso
pensamento”.

Nesta carta podemos observar que as divergéncias aparecem em pontos
especificos ligados a perspectivas terminolégicas ou mesmo algumas divergéncias de
carater secundéario. Ramos (2011) argumenta que estas divergéncias podem ter
surgido devido a posicdo militante partidaria assumida por Claudio Santoro em
contraposicao a filosofia politica, ndo partidaria, defendida por Koellreutter (RAMOS,
2011: 88)

Estas divergéncias foram agravadas e aprofundadas apés a participacdo de
Santoro no Il Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musicais, na cidade
de Praga.

O 1l congresso de compositores foi um evento promovido pelo partido
comunista da URSS entre 20 e 29 de maio de 1948, e estava vinculado a politica
comunista para as artes conhecida como realismo socialista. Esta politica visava
estabelecer um padréo artistico que estivesse de acordo com os ideais comunistas.

Apresentada pela primeira vez durante o Congresso de 1934, nomeado como
| Congresso de Escritores Soviéticos, dedicado a discutir como deveria ser a literatura
soviética, o realismo soviético teve distintos momentos. O primeiro ocorreu entre 1934
e 1946. Segundo Napolitano (2011), “Em linhas gerais pode-se dizer que o ideario
soviético para as artes ndo negava de forma completa as manifestacdes artisticas de
vanguarda” (NAPOLITANO, 2011: 124), porém entre 1947 e 1953, com uma nova e
mais repressiva orientacdo, a vanguarda foi duramente criticada e reprimida. Este
periodo foi denominado de jdanovismo e corresponde a Ultima diretriz para as
manifestacdes culturais do periodo stalinista.

Seu idealizador foi Andrei Jdanov, um importante idedlogo do partido
comunista, responsavel pela producéo cultural e pela propaganda. Sua doutrina tinha
por principio que:

[...] a arte s6 poderia ser revolucionaria se abdicasse de sua busca de

autonomia, como campo especifico da producdo social, e obedecesse a
procedimentos determinados pelo Partido. (NAPOLITANO, 2011: 17)

Nesta fase, portanto, toda arte que nao fosse considerada de acordo com 0s
principios do realismo socialista em perspectiva jdanovista pelos burocratas soviéticos

era alvo de forte repressao estatal.
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Foi neste contexto que se realizou em 1948 o |l Congresso Internacional de
Compositores e Criticos Musicais, com o0 objetivo de resolver uma questao
considerada muito preocupante pelo o governo soviético: a “crise profunda” na qual a
musica contemporanea estava imersa. Uma crise que tinha na sua origem a oposi¢ao
entre a musica erudita e a musica popular. Mais especificamente, a questdo era como
enquadrar a primeira de forma a que servisse aos principios do partido comunista e
gue servisse como veiculo para a divulgacdo e afirmacdo dos seus postulados
ideolégicos. Neves (1981) comenta que os principios bésicos afirmados neste
congresso e que deveriam nortear os compositores ligados ao comunismo, portanto,

sobre a égide do realismo socialista, poderiam se resumir aos seguintes termos:

Os compositores deveriam fugir do subjetivismo e expressar 0s sentimentos
e as altas ideias das massas populares; deveriam defender a musica nacional
das falsas ideias cosmopolitas; deveriam, junto a outros musicos, dedicar-se
a musica vocal e ao ensino musical das massas. (NEVES, 1981: 119)

Foi neste contexto que teve inicio a condenagdo da musica de vanguarda e
mesmo da musica moderna, acusadas de decadentes, individualistas e formalistas.
Nesta ocasido foram realizados discursos e conferéncias, como a de Allan Bush®, por
exemplo, intitulada” decadéncia da musica contemporénea”, na qual se acusavam a
musica moderna e a de vanguarda der serem pessimistas e de representarem uma
arte burguesa decadente. Outra conferéncia que seguia nesta linha foi proferida
justamente por Hanns Eisler®®, ex-aluno de Arnold Schoenberg, que acusou a sua
obra de ser util somente a ele mesmo, embora encontrasse nesta obra alguma
utilidade: a de demonstrar a desintegracao da sociedade burguesa. Também critica a

obra de Stravinsky acusando-a de formalista.

8 Alan Bush: Estudou filosofia e musicologia na Universidade de Berlim. Foi professor de musica na
RAM e maestro do London Labor Choral Union. Comunista convicto, ele fundou a Worker's Music
Association em 1936. Bush desenvolveu um método "temético" de composicdo em que, de maneira
semelhante ao serialismo de 12 tons de Schoenberg, cada nota deve ser tematicamente
significativa. Disponivel em:  https://www.allmusic.com/artist/alan-bush-mn0001441601/biography
Acesso em: 16/12/2021.

89 Hanns Eisler: Compositor Austriaco nascido em Leipzig em 1898. - Arnold Schoenberg e Anton
Webern deram a Eisler aulas particulares gratuitas de composicao (1919 - 1923), influenciando o estilo
inicial altamente cromatico e harmonicamente denso de Eisler, mas espirituoso e gracioso
(notavelmente na Sonata para Piano, Op. 1). Eisler mudou-se para Berlim para lecionar em 1925 e
aperfeicoou seu estilo harménico e acrescentou ritmos inspirados no jazz. No ano seguinte, Eisler
ingressou no Partido Comunista Alem&o, escreveu artigos para o periédico Rote Fahne (Bandeira
Vermelha) e compés obras corais (por exemplo, "Der neue Stern" / The New Star) e canc¢des populares
de marcha ("Solidaritatslied" / Solidarity Song, "Einheitsfrontlied" / The United Front Song e outros
classicos). Disponivel em: https://www.allmusic.com/artist/hanns-eisler-mn0001426671/biography
acesso em:23/12/2021.


https://www.allmusic.com/artist/alan-bush-mn0001441601/biography
https://www.allmusic.com/artist/hanns-eisler-mn0001426671/biography
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Por fim, acusa estes dois compositores de ndo contribuirem na realizacdo de
uma arte que fosse util ao povo, ndo cumprindo, portanto, segundo os ideais
defendidos pelo realismo socialista, sua funcéo social.

Estas e outras criticas serdo reverberadas no Brasil mais adiante pelo préprio
Santoro, que passara a defender e divulgar as resolucdes deste congresso. A partir
deste momento a musica de vanguarda passou a ser vista com um mal, algo a ser
combatido devido a seus maleficios para a causa comunista, que passou a considerar
a musica nacionalista adequada ao realismo socialista, a Unica possivel de combater
o dominio estrangeiro representado pelo mundo capitalista. Desse modo, esta musica
passaria a ser encarada como um veiculo para a libertacdo e também uma arte
promotora do desenvolvimento do povo.

A divulgacdo do posicionamento do partido comunista sobre a musica de
vanguarda instaurou no grupo Musica Viva uma grande crise, ja que este tinha por
principio a defesa da musica de vanguarda, embora também a entendesse como
veiculo de transformacéo social. Um dilema se instaurou no grupo: seguir as diretrizes
do partido ou continuar por um caminho préprio?

A situacdo se tornou mais complicada quando, por iniciativa de Santoro, 0
Grupo Mdasica Viva passou a representar a “Sociedade Internacional de Compositores
e Criticos Progressistas” no Brasil, na qual Renato Almeida era seu presidente e
Koellreutter secretario geral.

A principio, tanto Koellreutter, quanto os demais membros do grupo nao
seguiam de forma rigida as diretrizes do congresso e, portanto, ndo haviam
abandonado o dodecafonismo e a musica de vanguarda. Em carta a Santoro datada

de junho deste ano, Koellreutter argumentava:

O problema social da musica pode e deve ser resolvido sem o “passo Atras”.
E ja avangamos muito neste caminho. Estou convencido de que os talentos
e 0s "génios" encontrardo a solucéo pela clarificacdo do material novo - criado
pela dltima fase da musica burguesa - pelo “descongestionamento” de
processos e por uma organizacdo formal mais simples e mais inteligivel. /.../
quanto, em nosso proprio grupo, ja trabalhamos neste sentido!
(KOELLREUTTER 1948)%

Nesta carta fica claro que Koellreutter vé a condenacdo da vanguarda e o

possivel abandono das novas técnicas compositivas como um tipo de retrocesso, “um

% Carta de H. J. Koellreutter a Claudio Santoro. Rio de Janeiro, 20/06/1948, apud Kater, 2001, p.91.
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passo atrds”. Nao considerava como antagdnicos o comunismo e o dodecafonismo.
Pelo contrario, ao que parece o maestro alemdo via o dodecafonismo como a
expressdo de uma masica nova para um mundo novo.

Outro membro que se posiciona sobre este ponto é Eunice Catunda, que
também em carta a Santoro expde sua posicdo ante o impasse gerado por tais
discussdes. A compositora ndo vé contradicdes entre o dodecafonismo e os principios

defendidos no congresso e argumenta:

N&o ha contradicdo entre o dodecafonismo e 0 manifesto de Praga. Ha sim
um sectarismo geral que muitas vezes impede a compreensdo clara do
problema. N6s somos, queiramos ou ndo, artistas que representam uma crise
estética. O fato de nossa musica ndo ser popular ndo quer dizer que nao
sejamos sociais. [...] por falar nisto: o sectarismo aqui é tdo forte, ou mais,
que ai... consolem-se. (CATUNDA apud KATER, 2001: 53-54).

Poucos meses apds o0 congresso de Praga, Santoro publicou na Revista
Fundamentos seu texto “Problema da musica contemporanea brasileira em face das
resolucdes e apelos do congresso de compositores de Praga”, onde faz um resumo
do contetdo das conferéncias realizadas no congresso. No texto faz comentarios
sobre a conferéncia de Alan Bush e também apresenta as criticas de Eisler a seu

antigo mestre Schoenberg. Além do resumo, Santoro faz apontamentos:

N&o se soluciona o problema desenvolvendo uma arte que constitui o
reflexo de uma sociedade decadente, porque ndo se pode dar sentido de
construcdo a essa arte e sim aumentar-lhe a decadéncia desenvolvendo-a.
(SANTORO 1948)°1

Neste ponto, o autor deixa claro que vé a impossibilidade da musica de
vanguarda se harmonizar com 0s objetivos almejados pelo pensamento marxista,
negando que haveria a possibilidade de realizar um projeto onde a musica de
vanguarda estivesse a servigco dos ideais marxistas e pudesse ser a expressao do
“novo pelo povo”. Argumenta que a vanguarda se trata de um tipo de arte decadente
de uma sociedade burguesa decadente, trazendo, portanto, em sua origem 0s germes
dessa sociedade. Essa visdo era diametralmente oposta a de Koellreutter, que via na
vanguarda justamente principios que justificariam a busca pelo novo para uma
sociedade nova. Considerava a proposta de abandono da vanguarda um erro e o

retorno a um tipo de nacionalismo como um “passo atras”. Sobre este ponto, Santoro

91 SANTORO, C. “Problema da musica contemporanea brasileira em face das resolugdes e apelo do
congresso de compositores de Praga”, Revista Fundamentos n°3 v.2, 1948.
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escreve: “ndo tenhamos medo de dar um passo atras, argumentando que um novo
caminho deve partir da “realidade” e ndo de um sistema decadente.

Suas criticas seguem com observacoes a respeito da arte e do artista no mundo
capitalista: “Nao existe manifestacao artistica desligada da sociedade, pois o artista
sempre serve a classe dominante, e € por esta razao que a arte nos paises capitalistas
é decadente" (SANTORO, 1948)%,

Santoro, reverberando os principios do realismo socialista, aponta para qual
deveria ser a atitude de um artista engajado ao projeto comunista: “...o artista que
marcha ao lado do proletariado, deve estar na linha do progresso e ndo ao lado das
tendéncias da ultima fase da burguesia” (SANTORO, 1948)°:.

Este documento tornou publica a posi¢do de Santoro como critico e opositor da
muasica atonal, de suas manifestacdes seriais e, mais especificamente, do
dodecafonismo. Em sua nova fase optou por desenvolver um tipo de nacionalismo
progressista na esperanca de atender as resolucdes definidas no 1l Congresso
Internacional de Compositores e Criticos Musicais.

Se as noticias das resolucbes do congresso ja haviam impactado o grupo
Musica Viva de forma a gerar um desconforto e fomentar o debate e as ponderacdes
entre seus membros, a publicacdo deste artigo de Santoro foi um golpe maior ainda
para o grupo, ja que neste documento o compositor se posicionou abertamente como
critico e antagonista dos principios defendidos pelo grupo. O seu conteudo influenciou
varios de seus membros, entre estes Guerra-Peixe e Eunice Catunda, que, ao lado
de Santoro, foram considerados pela literatura especializada como os membros mais
relevantes do Musica Viva.

Guerra-Peixe compds em 1949 a Suite para flauta e clarinete, considerada sua
Ultima obra atonal-dodecafbnica, iniciando neste mesmo ano seu processo de
afastamento do Mdusica viva e a adesdo ao nacionalismo, passando a pesquisar a
musica folclérica do Recife. A partir de entdo teve inicio o que a bibliografia chamou
de sua fase nacionalista. Anos mais tarde, em 1953, publicou um texto intitulado “Que
‘ismo” é esse, Koellreutter?”, no qual faz duras criticas a seu antigo mestre.

Destacamos o seguinte trecho:

92 |bidem
93 |bidem
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[...] o perigo que representa para a musica brasileira a nossa facilidade em
aceitar, sem melhor exame, as ideias avancadas daqueles que se dizem
portadores de enormes lastros culturais, daqueles mesmos que se utilizam
de plagios para ocultar o vazio de suas cabegas num pais onde tais individuos
supbem todos ignorantes e inexpertos [...] (GUERRA-PEIXE,1953: 81)

Com Eunice Catunda, contudo, a reacdo se da em um processo mais lento e
paulatino, pois a compositora segue defendendo a musica de vanguarda atonal e o
ensino do dodecafonismo até fins de 1950. Neste ano, finalmente, em carta a
Camargo Guarnieri se posiciona a favor do nacionalismo, considerando que sua
trajetoria na masica atonal, principalmente no emprego da técnica dodecafbnica, tinha
sido um “erro” (CATUNDA,1950)%*

Enguanto para os membros dissidentes do Musica Viva a masica deveria estar
em fungdo de uma mensagem “transformadora e de apelo social”’, para Koellreutter
era a musica o proprio agente transformador e, portanto, sua linguagem estética
transformadora era fundamental.

Como vimos anteriormente, a condenacdo das vanguardas pelo realismo
socialista a partir do 1l Congresso Internacional de Compositores e Criticos Musicais
deflagrou dentro do Musica Viva uma grande crise, onde se debateu a vanguarda
musical versus as diretrizes para a atividade musical definidas pela politica cultural
jdanovista.

Porém, ndo foi s6 internamente que se deu a luta pela vanguarda. Desde longa
data o grupo ja recebia diversas criticas publicadas em periédicos por nomes como
Andrade Muricy, Jodo lItiberé da Cunha, entre outros, que acusavam o Musica Viva de
promover um tipo de musica que era prejudicial aos ideais nacionalistas. “E uma
dessas imaginacfes diabdlicas que parecem inventadas pelo bolchevismo musical
para dar cabo da prépria musica [...]” (CUNHA, J. I., 1940).

Estas criticas externas foram potencializadas a partir da publicagcao da “Carta
aberta” aos musicos e criticos do Brasil, de autoria do compositor Camargo Guarnieri.

O texto, de 7 de novembro de 1950, foi enviado a musicos, escolas de musica
e orgaos de imprensa, entre estes a revista Fundamentos, de orientacdo comunista,
e em 17 de dezembro foi publicado no jornal O Estado de Sao Paulo. Fora, portanto,

amplamente divulgada nos varios meios de comunicacao especializada da época.

94 Carta de Eunice Catunda a Camargo Guarnieri. In: KATER, Carlos. Eunice Catunda, Musicista
Brasileira. Sdo Paulo: Annablume, 2001.
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Guarnieri a essa altura era considerado como um dos mais importantes
compositores brasileiros e, segundo Lutero Rodrigues, (2015) apds a morte de Mario
de Andrade e o gradual afastamento da vida musical brasileira por parte de Villa-
Lobos, “Guarnieri viu-se como principal lider musical do pais e tomou para si a
responsabilidade de lutar contra as chamadas influéncias internacionalistas, que
ganhavam mais e mais adeptos entre os jovens compositores brasileiros...”
(RODRIGUES, 2015: 136).

Foi intensa a discusséo na imprensa sobre o0 assunto tratado nesta carta. Varios
musicos emitiram em colunas de jornais suas opinides. Entre estas colunas se
destacava a Foto-forum, dirigida pelo jornalista Ferraz Goncalves e publicada no jornal
Diario de Séo Paulo.

O documento de Guarnieri apresentava um tom bastante agressivo, no qual o
dodecafonismo era fortemente atacado, ndo como uma técnica compositiva, mas sim
por ser entendido como uma pratica formalista, distante do povo. Uma prética,
portanto, condenada ja anteriormente nos mesmos termos pelo realismo socialista.

E interessante observar que nesse entdo o dodecafonismo e seus praticantes
passam a ser atacados tanto pelo nacionalismo progressista, quanto pelo
nacionalismo modernista, movimento do qual o compositor paulista era um de seus

mais importantes representantes. Guarnieri da inicio a seu texto nos seguintes termos:

Considerando as minhas grandes responsabilidades, como compositor
brasileiro, diante de meu povo e das novas geracdes de criadores na arte
musical, e profundamente preocupado com a orientacao atual da muasica dos
jovens compositores que, influenciados por ideias errbneas, se filiam ao
dodecafonismo - corrente formalista que leva a degenerescéncia do carater
nacional de nossa musica- tomei resolucéo de escrever esta carta aberta aos
musicos e criticos do Brasil (GUARNIERI carta aberta 1950)%

O compositor chamava a atengao para o que considerava ser um grande perigo
para a musica brasileira e, notadamente, para o projeto nacionalista, usando termos
como “formalista”, que se aproximam da critica comunista.

Comentava sobre o resultado musical apresentado pelo dodecafonismo: “uma
musica cerebrina e falaciosa, inteiramente divorciada das nossas caracteristicas

nacionais” (GUARNIERI carta aberta 1950).%

9% Disponivel em: https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/5394966/mod_resource/content/1/guarnieri-
carta-aberta.pdf. Acesso em:17/12/2021.
% |bidem.


https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/5394966/mod_resource/content/1/guarnieri-carta-aberta.pdf
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/5394966/mod_resource/content/1/guarnieri-carta-aberta.pdf
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Guarnieri também afirma que o dodecafonismo é uma politica de
“degenerescéncia cultural” e que este “jamais sera compreendido pelo grande publico,
porque ele é essencialmente cerebral, anti-popular, anti-nacional e ndo tem nenhuma
afinidade com a alma do povo” (GUARNIERI, 1950)%. As criticas encontraram eco
nas alas nacionalistas modernistas, como era de se esperar. Foram acolhidas também
por antigos membros do Mdusica Viva, como Guerra Peixe e Claudio Santoro, e por
membros que, de uma forma ou de outra, ainda mantinham algum tipo de vinculo com
o projeto de Koellreutter. Entre estes destacava-se Eunice Catunda que, como foi dito
anteriormente, apos a leitura da Carta aberta enviou a seu autor uma carta, com data
de 20/11/1950, onde manifestou seu apoio a respeito das questdes por ele

levantadas.

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, ha minha opinido, seria
um crime, ja que toda pessoa que reconhece um erro deve procurar encara-
lo de frente, deve aponté-lo e com isso alertar outros que vé estarem incidindo
no mesmo erro. (CATUNDA, 1950)9%

Sem o0 apoio de seus mais destacados alunos e antigos companheiros de
grupo, Koellreutter buscou responder as criticas, também lancando mao de uma
“Carta aberta” em resposta a Camargo Guarnieri. Nesta, o lider do Musica Viva
argumentava que as terminologias empregadas por Guarnieri em sua carta eram
‘pouco aptas a um documento artistico". Koellreutter, possivelmente estivesse se
referindo a carga ideolégica e politica que tal carta apresentava. Quanto ao
dodecafonismo, argumentava que se tratava de uma técnica de composi¢cao que nao
possuia outro fim “a ndo ser o de ajudar o artista a expressar-se e, servindo, por outro
lado, a cristalizacdo de qualquer tendéncia estética, a dodecafonia garante a liberdade
absoluta de expressao e realizagdo” (KOELLREUTTER, 1951).

Ainda com o objetivo de manter publica a discussao e rebater as criticas feitas
por Guarnieri, Koellreutter propde ao compositor paulista um debate publico a ser
realizado nas dependéncias do Museu de Arte de Sao Paulo, no dia 7 de dezembro de
1950.

97 |bidem.
9% Carta de Eunice Catunda a Camargo Guarnieri. In: KATER, Carlos. Eunice Catunda, Musicista

Brasileira. Sdo Paulo: Annablume, 2001.
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Contudo, no dia previsto, Guarnieri ndo se fez presente e em seu lugar
compareceram alguns de seus ex-alunos e admiradores adeptos ao nacionalismo,
seja ele modernista e/ou progressista. Além da auséncia do interlocutor solicitado,
também foram sentidas as auséncias de Santoro, Guerra-Peixe e E. Krieger. Apos
esta data, apenas algumas atividades em nome do grupo foram realizadas e em 1952

teve fim o programa de radio Musica Viva.
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CAPITULO Ill: PROCESSOS DE APROXIMACAO E DE AFASTAMENTO

Nos capitulos | e Il procuramos compreender como 0os movimentos Nueva
Musica e Musica Viva se constituiram e quais foram suas atividades entre fins dos
anos trinta a meados dos anos 50 do século XX. Tratamos estes dois movimentos de
forma estanque a fim de compreender como estes se desenvolveram em seus paises
de origem. Portanto, o foco esteve direcionado em um local circunscrito no qual a
delimitacdo esteve definida principalmente pela fronteira do pais.

Neste terceiro capitulo nosso objetivo é lancar um olhar mais amplo de forma
a entender esses grupos como movimentos latino-americanos e, como estes, nesta
condicdo, se relacionaram, buscando compreendé-los agora a partir de uma viséo
mais ampla.

Realizaremos uma abordagem que levara em conta as caracteristicas de cada
grupo e a partir destas tragaremos comparagdes para entender quais foram os pontos
em comum e quais foram os pontos em que estes se distanciavam. Esta abordagem
ird contribuir para compreendermos 0S processos que levaram a aproximacao e
também a afastamentos em determinados momentos.

O ano de 1940 foi muito significativo na histéria da vanguarda musical latino-
americana. Foi neste ano que teve inicio um processo de aproximacao entre 0s grupos
Nueva Musica e Musica Viva, através do contato entre seus lideres e fundadores Juan
Carlos Paz e Hans-Joachim Koellreutter. Foi por meio de Curt Lange que este primeiro
contato foi possivel. Lange, desde 1933, desenvolvia seu projeto americanista, que
tinha por objetivo estabelecer redes de contato e de colaboracdo entre os diversos
atores da musica de concerto na América Latina. Também se propunha a estabelecer

contatos entre musicos de outras regides, como Estados Unidos e Europa.

3.1 PRIMEIRA FASE. ESTABELECENDO RELACOES

O primeiro contato entre Paz e Koellreutter se deu logo no inicio do Musica
Viva, por iniciativa de Paz, que enviou a primeira de muitas correspondéncias ao
compositor lider do Musica Viva.

A carta € datada de 12 de novembro de 1940 e, nesta, Paz da a saber sobre a

existéncia de seu movimento musical e também comenta sobre os Conciertos de la
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Nueva Mdusica. Sobre as razBes que o levaram a escrever ao compositor lider do
Musica Viva, afirmou que o objetivo do contato era promover uma aproximacao entre

os dois compositores, 0 que, segundo Paz, traria beneficios mutuos.

Distinguido Sefior, por indicacién del Sr. Francisco Curt Lange tengo el honor
de dirigirme a Vd. para ponerlo en conocimiento de nuestras actividades, y
lograr de esta manera un acercamiento que podria ser de mutuo beneficio
artistico. Yo he fundado en Buenos Aires, en 1937, los “Conciertos de la
Nueva Musica”, algunos de cuyos programas incluyo (Carta de Paz a

Koellreutter. 12/11/1940)%°
Em outro trecho da correspondéncia Paz dava o primeiro passo no rumo de
estabelecer uma objetiva colaboracdo entre os movimentos brasileiro e argentino, a
principio solicitando composi¢des de musica de camara para inclui-las nos concertos

do Nueva Musica.

He sabido por el Dr. Lange que es Vd. un compositor avanzado; asi que
tendriamos gran placer en conocer composiciones de Vd., de musica de
cdmara si es posible, con la intencibn de estrenarlas en nuestras

audiciones (Carta de Paz a Koellreutter, 12/11/1940)00

Contudo, neste primeiro contato, ao que parece, o que chama mais a atencao
de Paz é o Boletim Musica Viva, que passou a ser editado no més de maio de 1940.
Tudo indica que o compositor argentino ponderou que o boletim poderia ser de grande
valia para a divulgagao de suas obras, bem como de suas atividades frente ao Nueva

Musica.

[... he] conocido su revista del grupo “Musica Viva”, que me parece excelente
como calidad e informacién general, y que mucho me agradaria recibir. Por
si pudieran interesar a Vd. mis datos personales, lista de obras, etc., en el
anuncio de una conferencia sobre Arnold Schénberg que pronuncié en La
Plata y que le adjunto en esta carta, los hallara Vd. (carta de Paz a

Koellreutter, 12/11/1940)01

Chama a atencao neste trecho da carta a mencao direta a Schoenberg, que
pode significar, por parte de Paz, a intencdo de deixar mais clara sua tendéncia a

musica de vanguarda. E interessante notar que se, por um lado, os concertos do

% Correspondéncia enviada por J.C. Paz a Koellreutter, em 12/11/1940. O conjunto de cartas enviadas
a Koellreutter por J. C. Paz encontra-se como anexo no final deste trabalho.

100 |hidem.

101 |bidem.
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Musica Viva até entdo ndo haviam contemplado em seu repertdrio obras de
compositores ligados a segunda escola de Viena, ou mesmo de compositores adeptos
ao dodecafonismo, no boletim sim a vanguarda se fazia presente. Primeiramente,
através do artigo de Max Brand intitulado “A Musica e a Nossa Epoca”, publicado na
3° edicdo do boletim. Neste artigo Brand apresentava ao publico brasileiro a técnica
dodecafbnica. Este volume também trazia, da autoria do mesmo Brand, a obra Peca
para flauta e piano, escrita a partir da técnica dos 12 sons. Na edicdo seguinte,
publicada em setembro de 1940, constava o artigo de Lopes Gongalves: “A
dodecafonia - Horizontes novos". Portanto, para os leitores do boletim, ndo havia
duvidas de que havia por parte do Mdsica Viva um interesse nesta abordagem
estética.

Raras eram na época as revistas ou periédicos que tratavam de forma cordial
e interessada o tema da vanguarda musical, que neste periodo se identificava com o
dodecafonismo. Dentre estas publicacbes favoraveis devemos citar o Boletim Latino-
Americano de Musica (BLAM), uma publicacdo editada por Lange a partir de 1935.102
Contudo, era muito mais frequente encontrar artigos, notadamente publicados na
imprensa brasileira, que de forma bastante &cida e pejorativa se referiam ao
dodecafonismo como algo danoso para a sociedade. Lembramos da critica, ja citada
anteriormente®3, de Itiberé da Cunha, publicada no Correio da Manha em 10/01/1940.

Em seu texto o critico empregava adjetivos como "insélita, inusitada,
extravagante” ao se referir @ musica dodecafénica. (CUNHA, 1940)1%4,

Portanto, um periddico como o Boletim Mdusica Viva, onde o dodecafonismo
fosse um assunto bem-vindo e de interesse, seria para Paz algo bastante interessante,
um veiculo importante para a divulgacdo de suas obras no Brasil e também a
oportunidade de consolidar um movimento vanguardista musical latino-americano.

Ao tracar um paralelo entre as trajetérias de Paz e Koellreutter no principio de
seus percursos individuais, podemos destacar alguns pontos relevantes nos seus
caminhos, que se cruzam no ano de 1940, ano em que tem inicio uma relacdo

bastante prolifica entre eles. Sendo estes compositores os lideres dos movimentos

102 O Boletim Latino-Americano de Musica (BLAM) foi publicado entre 1935 e 1946, contendo artigos
de diferentes especialistas da musicologia que se praticava nas trés Américas - incluindo textos de
etnomusicoélogos e historiadores, além de partituras inéditas encomendadas por Curt Lange para serem
editadas em seu Suplemento Musical.

103 Ver Capitulo Il item 2.3.

104 CUNHA, J. . “Uma instituicdo nova e promissora”. Correio da Manha. Correio Musical 10/01/1940.
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Nueva Musica e Masica Viva, 0 contato entre estes da inicio a colaboracao entre os
préprios grupos, através de suas correspondéncias, artigos e intercambios de
composicoes.

No momento em que Paz entrou em contato com Koellreutter, o compositor
argentino j& era reconhecido com um representante da musica dodecafbnica, sendo
inclusive considerado como o primeiro compositor latino-americano a se dedicar e
empregar o método de Schoenberg. (FUGELLIE, 2018: 172)

Segundo CORRADO (1997), o compositor argentino teve seus primeiros
contatos com a musica dodecafdnica através de artigos publicados em La Revue
Musicalel%5, em 1922, assinados por Egon Wellesz1%, aos quais teve acesso em 1932
(CORRADO,1997), 0o mesmo ano em que o Grupo Renovacion, do qual era membro
fundador, passou a constituir a divisdo argentina da SIMC%” (SCARABINO, 2000).
Este fato possibilitou a Paz o contato através de periédicos com as mais recentes
correntes estéticas europeias, e também o contato direto com as partituras,
possibilitando seu estudo e andlise. Entre estas obras analisadas encontra-se
Blaserquintett op.26, de Schoenberg, obra composta em 1923. (CORRADO 1997:
163).

Nos chamou a atencdo um dado, nhdo menos importante, sobre as primeiras
atividades compositivas de Paz empregando os principios do dodecafonismo. Embora
a maioria dos estudiosos da vida e obra de Paz apontem que sua carreira como
compositor dodecafbnico so6 tenha iniciado a partir do ano de 1934, quando compds a
obra para piano y flauta intitulada Composicion sobre 12 tonos, podemos constatar a
presenca de elementos fundamentais para a construcdo de uma obra dodecafbnica
em sua obra Trés invenciones a dos vocés, escrita em 1932. Esta obra contém trés
movimentos: I. Allegro, Il. Moderato e Ill. Vivace.

Ao analisarmos o segundo movimento - Moderato - encontramos uma

interessante aplicagdo dos principios dodecafénicos sobre elementos da tradicéo,

105 | a Revue musicale foi um importante periédico fundado pelo musicélogo francés Henry Prunieres
em 1920 com o propésito de se engajar nas profundas transformac¢des da cultura musical do periodo.
Site: Le Répertoire international de la presse musicale (RIPM)
https://www.ripm.org/?page=Journalinfo&ABB=REV. Acesso em: 28/10/2021.

106 WELLESZ, Egon: Compositor e musicologo austriaco. Aluno de Guido Adler em musicologia e de
Arnold Schoenberg em composicdo, Wellesz lecionou na Universidade de Viena (1930-38) antes de
se estabelecer na Inglaterra (1939), onde se tornou um influente professor na Universidade de Oxford.
Disponivel em: https://www.britannica.com/biography/Egon-Joseph-Wellesz. Acesso em: 17/12/2021.
107 SIMC - Sociedade Internacional para a Musica Contemporanea. Assim chamada em espanhol a
ISCM, International Society of Contemporary Music.


https://www.ripm.org/?page=JournalInfo&ABB=REV
https://www.britannica.com/biography/Egon-Joseph-Wellesz
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notadamente no que diz respeito ao emprego de antigas formas j& consagradas no
periodo barroco, neste caso as inven¢des, um tipo de obra contrapontistica imitativa
o qual Kitson define como sendo “um pequeno discurso sobre uma ideia fixa”
(KITSON, 1978, apud CARVALHO, 2002). Vejamos 0s seis primeiros compassos da

obra de Paz:
[P7] Tema
Moderato T——
A2 - - —— = e
-4 : L B — = o
[y =T ="
[PO] Tema : 4 1 Moo X4 Th -
- -
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)2~ i e e . i T 5 = —
ji-a » -7 ) o T 1 éz — -~y <
-— s e e B e
f 2448 <.> 8 9
6 10 11 12 12 3 4 5

[PO] Contratema
(segunda séne)

Figura 3 Compassos de 1 a 6 - segundo movimento - Moderato da obra Tres invenciones a dos
voces, J. C. Paz.

A obra inicia, como era de se esperar, em uma invencao, apresentando o tema.
Porém este tema nado esta construido a partir de uma escala, mas sim de uma série
(LA, SI, DO#, FA#, LA#, RE, MI, FA, SOL#, DO, SOL, RE#), sendo esta sua forma
[PO]1%. No compasso quarto o tema é novamente apresentado, porém a série aparece
transposta a [P7] (MI, FA#, SOL#, DO#, FA, LA, SI, DO, RE#, SOL, RE, LA#).

108 Neste trabalho optamos por empregar a terminologia apresentada por George Perle, que simboliza
as quatro formas seriais possiveis como [P] prime, [I] inversion, [R] retrograde e [RI] retrograde-
inversion. Na traducdo destes termos ao portugués empregarmos [P] primeira, [I] inverséo, [R]
retrégrada, [RI] retrograda-invertida. Suas doze transposi¢fes sdo numeradas de 0 a 11, assim como
as alturas serializadas nelas contidas (PERLE “Serial Composition and Atonality,” 1962: 43-4)
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O contratema tem inicio também no quarto compasso e apresenta uma nova
série que chamaremos de [P0O] do contratema (fa#, do#, la#, si, 1a, ré, fa, mi, sol#, ré#,
sol, d6). Entendemos que se trata de uma nova série por ndo se enquadrar em
nenhuma das possiveis operacdes a que a série Prime [P] pode ser submetida.
Portanto, ndo se trata nem de transposi¢cao da série primeira [P], nem de uma inversao
[I] ou retrogradacéo [R], nem mesmo de uma retrogradacao invertida [RI].

Alguns aspectos da obra nos chamaram a atencéo. Primeiramente, 0 emprego

da técnica dodecafénica em uma forma de composicao contrapontistica jA consagrada
e 0 respeito a alguns canones caracteristicos desta forma. Entre esses, observamos
a apresentacao do tema sem acompanhamento e sua reexposi¢cao uma quinta acima,
0 que corresponde a [P7]. Lembramos que esta transposi¢cao tematica a quinta é um
recurso empregado em diversas invengdes do periodo barroco e também uma das
caracteristicas da fuga, que apresenta o sujeito na ténica e a resposta na dominante.
Portanto, estruturalmente, Paz se apoia nesta consagrada formula. Contudo, na
construcdo tematica e conseguinte estruturacdo harménica, lan¢ca méo de duas séries,
a primeira empregada como tema iniciando com nota (LA), sendo em seguida
transposta 5° acima (Ml), e a segunda com funcdo de contratema que inicia na nota
(FA#).
Analisando os elementos e os procedimentos aplicados a obra a partir do método
dodecafonico, observamos que a composi¢ao contempla alguns pontos fundamentais
ligados aos processos compositivos deste método. A principio, destacamos a
existéncia de uma série e a exposicéo de seu total cromatico logo no principio da obra.
Em seguida, sua transposicao a [P7], o que ja afasta a hipotese de que se trata de
uma obra de carater apenas atonal livre de algum ordenamento metodoldgico, ja que
€ possivel perceber uma série coerente que é transposta a [P7] de forma integral,
mantendo as relagfes intervalares intrinsecas a serie original [PO].

Contudo, chama a atenc¢éo também um fato que foge a ortodoxia dodecafonica.
Neste caso, se trata da repeticdo de notas antes do total cromético.

Percebemos que néo se trata de um procedimento ocorrente fortuitamente em
um determinado momento da exposi¢ao da série, ou seja, uma nota repetida de forma
ocorrente em apenas um momento da exposi¢cao, e que nao apareceria, quando da
exposicdo temética subsequente. Neste caso percebemos que se trata de um

elemento constitutivo da série, portanto um elemento que compde o tema e que se
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repete em todas as apari¢cdes deste, seja ele na Prime [P0O] ou nas transposi¢des. O
elemento em questédo € a nota si, que aparece como segunda nota da série [PO] e é
novamente apresentada entre a 7°(MI) e a 8°(RE). Esta mesma situacéo se repete na
transposicao da [PO] a [P7], neste caso, devido a transposi¢éo, a nota repetida € um
(Fa#)10°,

Curiosamente, no contratema se da a mesma situacdo. Ha uma nota repetida,
justamente a nota Sl, que € a nota repetida na série [P0O]. Porém, no contratema esta
nota se encontra na quarta posicdo e sua repeticio esta entre a 6°(RE) e a 7°(FA).
Este procedimento, se levamos em conta os principios de um dodecafonismo
ortodoxo, pode ser considerado bastante problematico, ja que as varias repeticdes da
nota Sl podem causar um efeito indesejado, qual seja de criar um centro de atencéo
da escuta focado nesta nota, o que seria um efeito prejudicial a busca por eliminar
possiveis hierarquias entre as notas de uma série.

Podemos levantar duas hipoteses a respeito do porqué Paz teria assim
empregado suas séries nesta obra. A primeira aponta que pode ser devido a sua
formacao ainda incipiente, neste primeiro momento, no que se refere ao trato das
regras que definem os procedimentos metodolégicos desta técnica compositiva. Esta
hipotese poderia ser corroborada, principalmente, se nos basearmos na informacéo
fornecida por Corrado (1997), de que teria sido neste mesmo ano de 1932 que Paz
entrara em contato pela primeira vez com os artigos de Egon Wellesz sobre o
dodecafonismo e que fora também neste ano que se compuseram as Invencodes.

Outra hipotese é a de que Paz se desse, desde um principio, a liberdade de
fugir aos procedimentos mais ortodoxos, optando pela apropriacdo do método e
aplicando-o com algumas variacoes.

Desta andlise, o que podemos concluir, em principio, € que tdo logo o
compositor argentino tomou ciéncia do método, jA demonstrou uma inclinacdo em
relacdo a este, empregando seus principios ja no ano de 1932, ou seja dois anos antes
do que geralmente € apontado pelos seus biégrafos.

Esse dado nos confirma também que ao entrar em contato com o Mdusica Viva,
ja haviam se passado oito anos desde que Paz comecou a aplicar a técnica

dodecafbnica em suas composi¢des. Adepto do dodecafonismo, ja havia marcado sua

109 Como podemos ver na figura 3 a nota em questdo aparece no compasso n°5 e esta circulada para
facilitar a visualizacao.
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posicdo alinhada a tendéncia de abandono e negag¢do do sistema tonal, a qual

caracterizava a vanguarda do momento.

Con la figura de Juan Carlos Paz se inicia en la Argentina, la auténtica
vanguardia musical. En un periodo en e! que el propio Arnold (Schoenberg)
desarrolla su produccion americana!®, Paz, indiscutido pionero del
dodecafonismo en Latinoamérica, emprende su labor en un medio en el que
reinaban de manera absoluta corrientes folkléricas y neo-impresionistas.
(ROMANO, 1966: 26)

Diferentemente de Paz, Koellreutter tomara contato com o dodecafonismo
aparentemente sé no ano de 1937, quando realizou seus estudos extracurriculares
com Hermann Scherchen e também Hans Krenek em Genebra. No entanto, o método
de Schoenberg parece, a principio, néo ter causado o mesmo impacto em Koellreutter
do que causou no compositor argentino, jA que mesmo tendo estudado a técnica e
tido contato com obras dodecafbnicas ndo ha registros de que tenha neste periodo
composto qualquer obra que pudesse ser definida como dodecafdnica. Pelo contrario.

Observemos, por exemplo, sua primeira obra composta ja em terras brasileiras,
Improviso para flauta solo!!, escrita em 1938, mais especificamente em julho deste
ano. Consta na partitura também a informacao de que esta obra foi composta ou pelo
menos terminada na cidade de Manaus. Obra de curta duragcéo, com dois movimentos,
ou talvez dois momentos: o primeiro lento e de carater lirico e 0 segundo em 7/8 com
ritmo enérgico e continuo.

Analisamos os 11 primeiros compassos da primeira parte a procura de tracos
gue nos dessem condi¢cBes de entender como a obra fora pensada e quais foram as
influéncias e técnicas compositivas empregadas pelo compositor.

Ao observarmos a obra, jA em um primeiro momento, percebemos que nao se
trata de uma obra dodecafénica. Um ponto que chama a atenc¢ao € o lirismo de caréater
livre e fluido obtido através de recursos como tercinas e ligaduras que prolongam

notas em tempos fracos como uma forma de suspenséo. Ha também o emprego de

110 Schoenberg emigrou para os Estados Unidos em 1933 onde assumiu neste pais um cargo no
Conservatério Malkin em Boston, e em 1934 mudou-se para a Califérnia, onde naturalizou-se norte-
americano em 1941. Foi professor na Universidade do Sul da Califérnia (1935-36) e na Universidade
da Califérnia em Los Angeles (1936-44). Neste periodo compds diversas obras, entre as quais:
Concerto para Violino, Op. 36 (1936), Concerto para Piano, Op. 42 (1942) Um Sobrevivente de
Varsoévia, orquestra, narrador e coro masculino, Op. 46 (1947), Fantasia para Violino e Piano, Op. 47
(1949), Psalm 130 "De profundis”, Op. 50b (1950). Disponivel em:
https://pt.mahlerfoundation.org/mahler/contemporaries/arnold-schoenberg/ Acesso em 20/03/2022.

11 Koellreutter, H.J: Improviso para flauta solo. performance Toninho Carrasqueira. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=qiQZmqU1H5w Acesso em :17/12/2021


https://www.wikiwand.com/pt/Um_Sobrevivente_de_Varsóvia
https://www.wikiwand.com/pt/Um_Sobrevivente_de_Varsóvia
https://pt.mahlerfoundation.org/mahler/contemporaries/arnold-schoenberg/
https://www.youtube.com/watch?v=qiQZmqU1H5w
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fermatas, além da indicacdo de rubato no compasso 9. Todo este tratamento métrico
aplicado ao discurso agogico é ainda reforcado pelas indicacbes de andamento
“Tranquilo”, sem qualquer indicagdo metrondmica, seguido das palavras “expressivo
e bem livre”, que sugerem o carater da obra.

Outro ponto a ser destacado € o emprego de uma tessitura bastante ampla no
instrumento, o que confere a obra um colorido timbrico bem presente e reforcado por

indicacdes de dinamica, notadamente crescendo e decrescendo.

Tranquilo, expressivo e bem livre
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Figura 4. Compassos de 1 a 11 - Improviso para flauta solo I° movimento

Em seus trés primeiros compassos logo notamos a estrutura harmonica
tradicional, onde é possivel perceber a relacéo entre acordes e suas escalas relativas.
Vejamos:

Tranquilo, expressivo e bem livre
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Figura 5. Compassos de 1 a 3 - Improviso para flauta solo I° movimento.

No primeiro compasso a obra parece se apoiar em um acorde de L4 menor. Na

figura 5, circulamos as notas fundamentais que compdem o acorde, entendendo que
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0 (SIb) neste caso funciona como uma apoggiatura para a nota LA e o SOL# compde
0 contexto referente a escala em seu modo menor harmonico.

Nos compassos numeros 2 e 3, embora seja um pouco mais dificil de afirmar,
ao que parece, a harmonia repousa sobre um acorde de D6 menor, entendendo a nota
RE# como enarménica de MIb. Temos entdo a terca menor. A nota S| é entendida
nesta analise como sendo a sensivel do modo menor harménico e o SOL#, no
segundo tempo do terceiro compasso, como sendo nota de passagem.

Portanto, os compassos dois e trés apresentam um tratamento harmonico e
melddico semelhante ao aplicado no primeiro compasso.

J4, os compassos que vao do 4 ao 11 aparecem apoiados, no aspecto das
alturas, em uma série, da qual extraimos as seguintes notas (DO, RE#, MI, FA, FA#,
LA#, SI). Estas notas comegam a aparecer no compasso 4 e se estendem ao primeiro
tempo do compasso 9. Porém, acabamos por descartar a ideia do uso de uma série
ponderando sobre os seguintes pontos: 1°) ndo ha aqui a exposicdo de um total
cromatico como seria de praxe; 2°) podemos perceber a repeticdo de notas antes do
gue seria esperado; 3°) a soma de sete notas extraidas deste trecho nos sugere mais
um tipo de escala que ndo se encaixaria nos padrdes da tradicdo tonal devido a
organizacao intervalar interna, na qual hd uma relacéo de segundas menores que nao
encontramos nas escalas diatonicas''?.

Bastante peculiar neste trecho da obra e que podemos encontrar desde o
segundo tempo do compasso 9 até a conclusdo deste periodo no compasso 11, € um
procedimento que se assemelha de alguma forma a uma préatica serialista. Neste
trecho encontramos as seguintes notas (DO#, MI, FA#, SOL, SOL#, LA), um tipo de
escala hexafonica que possui 3 segundas menores, a mesma quantidade obtida na
escala apresentada nos compassos que vao do n°4 ao inicio do n°9. Embora sejam
aparentemente duas escalas diferentes, estas mantém, através da quantidade deste
intervalo, uma mesma atmosfera harménica com um grau de rugosidade semelhante,
um procedimento caracteristico da chamada teoria dos conjuntos.

Porém, de modo geral, percebemos na obra uma aproximagdo muito mais
significativa a uma estética impressionista. Em comum com esta estética a obra

apresenta um perfil melédico lirico com elementos que caracterizam um discurso

112 para maiores informagdes sobre escalas, ver em: MED, Bohumil. Teoria da Musica. 4ed. rev. e
ampl. Brasilia, DF: Musimed, 1996.
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musical baseado em estruturas em forma de frases, que sao claramente distinguiveis
por cesuras representadas por pausas de colcheia nos compassos 2, 7 e 9.

O emprego da suspensao reforca a ideia de fluidez e provoca a sensacao de
gue a melodia paira sobre uma atmosfera menos precisa, no que se refere aos pulsos
métricos dos compassos, compassos alids que mesmo alternando entre 5/4, 4/4 e 3/4,
nao recebem na partitura qualquer mencao.

Contudo, outros dois aspectos ainda podem ser considerados importantes para
a aproximacgdo da obra a esta tendéncia composicional. O primeiro se refere as
escalas empregadas, que, em sua organizacdo interna, diferem das escalas
convencionais maiores e menores, sendo a primeira com sete notas e a segunda
apresentando seis notas, portanto uma escala hexafénica.

O segundo é em relacdo ao emprego da suspensdo, que entendemos que
neste trecho seria mais conveniente referi-lo como uma espécie de sincope.

Outro elemento que poderia vincular a obra ao impressionismo € o emprego de
intervalos de 11° e 13°, tdo presentes nas harmonias deste estilo. Porém, nesta obra
estao presentes na forma de intervalos simples, ou seja, circunscritos a uma oitava e,
portanto, se apresentando como saltos de 4° e 6°, que desenham o perfil melddico da
Ultima frase desta primeira parte da obra, que tem inicio no compasso n°9 apds a
cesura e conclui no compasso n°11, onde se vém as duas barras que denotam o fim

deste trecho.
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Figura 6 . Compassos de 4 a 11 - Improviso para flauta solo I° movimento.

N&ao pretendemos, com esta analise, enquadrar a obra ou defini-la como
impressionista, mas sim destacar o que esta guarda de semelhante com esta
tendéncia, bem como chamar a atencao para a aproximacao do autor com esta escola

compositiva. Assim, demonstramos que, ao menos nesta obra, 0 compositor esta mais
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préoximo da tendéncia de ampliacdo e alargamento, caracteristica desta estética, do
gue propriamente da tendéncia de ruptura e negacéo, encontradas na musica atonal,
serial e dodecafbnica. Lembramos que esta caracteristica de negacao e ruptura com
o sistema tonal € o que compreendemos como o elemento fundamental da vanguarda
neste periodo.

Em uma segunda correspondéncia entre Paz e Koellreutter comecamos a
perceber que tem inicio uma relacdo de mutuo interesse e colaboracdo. Ao que
parece, a identificacdo estética mediada pelo interesse no dodecafonismo foi a forca
motriz que proporcionou o aprofundamento das relagdes entre os compositores.

A segunda carta enviada por Paz é datada de 18/12/1940 e nesta o compositor
argentino agradecia a carta resposta enviada a ele em 5/12/1940, e também o
recebimento do Boletim Musica Viva, que trazia como complemento uma obra de

Koellreutter.

[...] gracias, asimismo, por su interesante revista musical y su composicion
“Invengao”, para oboe, clarinete y fagot, cuya disposicién, desarrollo y, a la
vez, concentraciéon de elementos en tan breve espacio, me parece realizada
de mano maestra. Espero con interés otras composiciones de Ud. (Carta de
Paz a Koellreutter, 18/12/1940)113

Muito provavelmente a revista a qual Paz se refere seja o boletim de niumero 6,
publicado em novembro deste ano de 1940, o qual trazia como suplemento a partitura
da primeira obra dodecafbnica composta por Koellreutter da qual se tem noticia, a ja
citada Invencédo para oboé, clarinete e fagote, uma obra estimulada pelo interesse de
seu entdo aluno Claudio Santoro, que buscava explorar a técnica dos 12 sons.

Fosse ou nédo fosse por coincidéncia, Koellreutter enviou a Paz uma obra
escrita a partir dos principios da técnica dodecafonica, assim respondendo de forma
positiva as intencdes de Paz, no sentido de criar uma relacdo tendo por base a
vanguarda musical e seu carater de negacdo a tonalidade. Este aceno foi logo
respondido quando Paz comentou sobre a solicitacéo feita pelo lider do Muasica Viva
requerendo uma obra sua para ser inserida no boletim brasileiro.

Respecto al pedido con que Ud. me honra, de una pieza breve para insertar

en la Revista “Musica Viva”, acepto complacido su ofrecimiento, y a la
brevedad posible enviaré a Ud. una composicion de la serie “Canciones y

113 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 18/12/1940. O conjunto das cartas
enviadas a Koellreutter por J. C. Paz encontra-se como anexo no final deste trabalho.
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baladas”, que por su brevedad y caracter me parece de lo mas indicada para
el caso. “Canciones y baladas” es una coleccion de piezas breves, para piano,
gue sigue en el orden de mi produccion a las 10 piezas sobre una serie en
los 12 tonos (Carta de Paz a Koellreutter 18/12/1940).114

Destacamos dois pontos neste trecho da carta. O primeiro € que percebemos
gue foi posta em marcha a colaboracédo formal entre os movimentos Nueva Musica e
Musica Viva nesta primeira fase através de seus idealizadores, que a esta altura se
confundem com o0s proprios movimentos musicais que orientam.

Outro ponto que observamos € que a colaboracdo e interesse muatuos se
fixaram tendo por base a tendéncia vanguardista representada pela mdusica
dodecafbnica, ja que na primeira correspondéncia Paz comentava sobre uma
conferéncia que realizou sobre o compositor austriaco e idealizador do sistema
dodecafbnico e, em resposta a este aceno, Koellreutter Ihe enviara sua primeira obra
escrita a partir deste método. Por fim, em carta datada em 18/12/1940, Paz fazia
mencao a suas 10 piezas sobre una serie en los 12 tonos, deixando claro que havia
neste momento uma aproximacao de ordem estética, se ndo por todos os membros
destes movimentos, pelo menos entre seus lideres.

No ano seguinte, 1941, se intensificara a troca de correspondéncias, nas quais
€ possivel perceber o aprofundamento das relacdes e das intencfes de colaboracéo.

Por parte de Paz havia varias solicitacbes de pecas de Koellreutter, e sua
intencdo era a de inclui-las nas audi¢Bes dos Conciertos de la Nueva Musica.

Também neste ano encontramos o primeiro comentario de Paz sobre Claudio

Santoro.

Por otra parte yo recibi dos composiciones muy interesantes del compositor
Claudio Santoro, de las cuales la “Sonata para violin solo”, seguramente
daremos a conocer en esta temporada (Carta de Paz a Koellreutter
30/05/1941).115

Este fato nos permite inferir que as relagdes entre o Nueva Musica e 0 MUsica
Viva comecgaram a se desenvolver para além do contato exclusivo entre os lideres.

Da parte de Koellreutter também houve solicitacbes de obras, mais
especificamente com a finalidade de serem incluidas como suplemento musical no
boletim do grupo brasileiro. Também solicitara ao compositor argentino um artigo

autobiogréfico a ser publicado no mesmo periédico.

114 1bidem.
115 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 30/05/1941.Em anexo.
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Das varias intencbes de colaboracdo que aparecem nas correspondéncias
podemos verificar que algumas destas se concretizaram.

Destaca-se a inclusdo de uma obra de Koellreutter no programa n°24 dos
Conciertos de la Nueva Musica, ocorrido em 29/05/1941, nas dependéncias do Teatro
del Pueblo. Neste programa a obra referida aparecia descrita somente como
Improvisacion Estudio. Também constavam no programa, entre outros compositores,
Schonberg, com a obra Sechs kleine Klavierstiicke op.19, e o proprio Paz, com suas
10 piezas sobre una serie en 12 tonos.'6

Embora ndo haja maiores informagbes sobre a obra de Koellreutter no
programa, tudo leva a crer que se tratava de seu Improviso para flauta ja citado e
analisado anteriormente no texto. A presenca do flautista Angel Martucci, como
intérprete neste concerto, reforca esta hipétese. Como vimos anteriormente, esta ndo
se trata de uma obra dodecafbnica, pois apresenta elementos muito mais proximos
da tendéncia de expansdo e alargamento da tonalidade do que propriamente de
abandono e negacdo, o que a aproxima mais da musica moderna do que da musica
de vanguarda.

A primeira vista poderia parecer uma contradi¢éo o fato de que, enquanto por
um lado, a troca de correspondéncias mostra que as relacdes se fundamentam
principalmente pelo interesse na musica de vanguarda, por outro, constatamos que a
primeira obra de Koellreutter a constar em um programa do Nueva Musica nao
corresponde a esta estética.

No entanto, devemos observar que o compositor lider do Musica Viva ainda
nao tinha composto neste periodo muitas obras empregando a técnica de
Schoenberg, ja que ele mesmo comentou que a primeira grande obra dodecafénica
que escrevera fora no ano de 1941.

No ano seguinte foram incluidas nos concertos do Nueva Musica mais duas
pecas de integrantes do Musica Viva: a Sonata 1939, de Koellreutter, e, pela primeira
vez, uma obra de Santoro, referida no programa apenas como Sonata. Ambas foram
apresentadas em um mesmo concerto, o de n°32, ocorrido em 19/10/1942 nas
dependéncias do Teatro del Pueblo.

116 Programa n°24 dos conciertos de la Nueva Musica: Reiner: Sonate op.10 (1931); Bran: Pecga (1940);
Migot: Pastorale; Koellreutter: Improvisacion. Estudio; Paz: 10 piezas sobre una serie en 12 tonos;
Harris: Sonate op. 1; Schonberg: Sechs kleine Klavierstiicke op. 19; Creston: Suite (FUGELLIE;
RICHTER-IBANEZ, 2019: 205).
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Diferentemente de Koellreutter e de Santoro, que tiveram suas participacoes e
colaboracbes no Nueva Mdusica através de pecas estreadas em concertos, Paz
aparece pela primeira vez no Boletim Musica Viva de 1941, mais especificamente o
de n°10/11. Cada edicdo do boletim, como vimos anteriormente, era dedicada a um
compositor e, neste caso, a edi¢ao foi dedicada a Paz. A publicacdo contou com dois
artigos sobre o compositor argentino, “compositores de Hoje: Juan Carlos Paz’,
assinada por Eduardo Keller, e “Juan Carlos Paz e sua Obra”, sem autoria (KATER,
2001: 236). Além destes textos sobre o compositor, o boletim trouxe também como
suplemento musical a partitura de sua obra Balada, para piano.

Chama a atencao que Koellreutter tenha sido apresentado ao publico argentino
através da insercao de sua obra em concerto realizado pelo Nueva Musica, enquanto
Paz fora apresentado ao publico brasileiro através de uma publicacdo em forma de
boletim ou revista musical, a qual trazia como suplemento uma partitura sua.

Este fato reforca a hipotese de que, a principio, o Musica Viva, no que se refere
a audicOes publicas, apresentava um carater mais afeito a masica moderna de que a
musica de vanguarda, optando por dar visibilidade a pecas de tendéncia a reafirmacéao
e reforco da tonalidade, neoclassicas, por exemplo, e obras de expansdo e
alargamento, como as impressionistas.t’

A partir do més de julho de 1942 finaliza o que poderiamos chamar de primeira
fase de colaborag&o entre os movimentos. E deste més a Gltima carta enviada por Paz
a Koellreutter. A correspondéncia s6 seria retomada entre os dois compositores no
ano de 1945. Também ndo constam nos diversos programas do Nueva Mdusica
referentes aos anos de 1943 e 1944 pecas de membros do movimento brasileiro,
abrindo-se assim, como os documentos indicam, um hiato na comunicacdo e na
colaboracéo entre os mesmos.

Ao que tudo indica essa auséncia de comunicacao e de colaboragéo entre 0s
grupos se deu por conta da conjuntura dos tempos de guerra, que motivaram a
entrada do Brasil no conflito e contribuiram para a instabilidade na politica interna

argentina, que, por fim, conduziu ao golpe de 1943. Segundo Sa:

Em geral, as explicacdes sobre o golpe politico-militar de junho de 1943, na
Argentina, tém como ponto de partida a crise ideolégica e o tipo de politica

117 Ha também a possibilidade de que o Boletim Mdusica Viva se dirigisse a um publico mais
especializado e os concertos fossem a um publico que ndo necessariamente estivesse familiarizado
com questdes de ordem estética.
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empreendida pelo regime conservador em um mundo de guerra. Ha de se ter
em conta que o alinhamento das grandes poténcias dividiu os setores
conservadores que controlavam o Estado. (CAMPOLINA, C. 2017: 1)

No Brasil a grande questdo do momento foi a tomada de posicdo em favor dos
Aliados e a declaracéo de estado de beligerancia contra a Alemanha. O rompimento
das relacdes diplomaticas entre o Brasil e a Alemanha se deu a partir da |1l Reunido
dos Chanceleres ocorrida no Rio de Janeiro em 28 de janeiro de 1942, dando fim a

condicio de neutralidade do Brasii ante o conflto mundial.

Areacdo alemd, porém, ndo demorou a chegar. Ao longo de 1942, ocorreram
diversos ataques dos submarinos alemdes aos navios brasileiros,
ocasionando perdas humanas. O anuncio da entrada do pais na Il Guerra
Mundial ocorre em agosto desse ano, apos algumas manifesta¢des publicas
no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, cobrando uma atitude do governo frente a
esses ataques. (LEVINE, 2001: 81,)

Com a entrada do Brasil no conflito teve inicio uma politica interna de
depreciacdo aos imigrantes oriundos de paises que compunham o chamado Eixo.
Notadamente, esta postura hostil foi muito acentuada em relacdo aos cidadaos de
origem alema. Rinke comenta que “Muitos alemaes foram considerados suspeitos.
Alguns foram presos, outros até mesmo torturados” (RINKE, 2013: 14).

Entre estes aleméaes presos no ano de 1942 encontrava-se J. H. Koellreutter,
primeiramente detido durante 15 dias sob a acusacao de ser membro do partido
Nazista, uma acusacdao fundada na suspeita de que estivesse juntamente com outro
alemdo com quem mantinha contato, no caso Francisco Curt Lange, agindo no
territorio brasileiro a servigo do regime alemao. “Neste mesmo ano foi detido ainda
uma segunda vez, permanecendo por trés meses em regime de internagao politica no
departamento de Emigracéo da policia de Sao Paulo” (KATER, 2001: 183).

Este clima de incertezas e de desconfianca que recaiu sobre os imigrantes
alemées muito provavelmente foi responsavel pelo rompimento das comunicagfes
entre Paz e Koellreutter, este ultimo vivendo sob enorme pressdo do governo
brasileiro.

Na ultima carta que Paz enviou ao lider do Musica Viva, neste periodo, datada
de 1° de julho de 1942, o compositor argentino comentava sobre as dificuldades nas
areas de comunicacao, e transparece em seu conteudo a tensédo que tanto Brasil

guanto Argentina viviam nesse periodo.
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Muy estimado amigo, no sé si ha recibido Vd. mi carta aérea del 10 de Mayo:
tampoco tengo noticias de si recibi6 mi “Composicién en trio” (partitura y
partes) y mis “3 movimientos de jazz”, para piano. Sé que el Correo anda
bastante deficiente, y por eso estoy preocupado por la suerte que puede
haber corrido mi mdsica manuscrita (Carta de Paz a Koellreutter
01/07/1942).118

Possivelmente as dificuldades de comunicacdo se acentuaram neste periodo
para além da precariedade ja existente dos servicos oferecidos. E provavel que
Koellreutter estivesse bastante ocupado neste momento se defendendo das
perseguicdes e acusacdes que estava sofrendo por parte do governo brasileiro.

Estes dados sugerem que o afastamento entre os movimentos brasileiro e
argentino, nesta primeira fase de colaboracdo, ndo se deu por questdes de ordem
estética ou ideoldgica, mas possivelmente devido a reverberacdo do conflito mundial
na regido, que desencadeou uma seérie de acontecimentos de ordem politica, que

afetaram as mais diversas areas, inclusive a cultura musical latino-americana.

3.2 PERIODO DE TRANSICAO (1943-1944)

Consideramos também como uma das possiveis razfes para esta longa
auséncia nas conversacdoes e colaboragcdes entre 0os movimentos brasileiro e
argentino o processo de transformacéo e reestruturacdo pelo qual ambos estavam
passando.

Curiosamente, os dois movimentos passaram por uma reestruturacdo e
reorganizacao interna que teve inicio em 1943 e se consolidou em 1944,

No ano de 1943 Paz vislumbrou a possibilidade de finalmente constituir um
grupo de compositores que se somariam a ele no projeto Nueva Mdsica. Esta
possibilidade surgiu, como mencionado no capitulo |, devido ao projeto dos
compositores Adolph Weiss e Pisk, entdo residentes nos EUA, de constituir uma
associacao americana de compositores: The Native American Composers.

Logo, a possibilidade de criagcdo desta associagcdo despertou em alguns
compositores argentinos e de outras nacionalidades residentes no pais, o interesse

em participar da iniciativa, em vista das oportunidades de projecdo no exterior que

118 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 01/07/1942. Em anexo.
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despontavam. Embora este projeto ndo tenha se concretizado, serviu para pér Paz
em contato com outros compositores residentes na Argentina e, deste contato, surgiu
no ano seguinte a Agrupacion Nueva Musica, através da filiacdo ao grupo dos
compositores Richard Engelbrecht, Julio Perceval e Daniel Devoto. Contando com
Paz e Esteban Eitler, somaram-se cinco compositores na ANM.

Eitler, apesar de intérprete atuante nos concertos do Nueva Musica desde
1941, somente a partir de 1943 passou a ter suas obras incluidas nos programas de
concerto, passando a figurar entre os compositores da ANM.

A formacdo entdo da ANM apontava para uma possivel acdo de carater
conciliador e mais flexivel por parte de Paz, que, apesar de defender uma linha
estética ligada a ruptura com a musica tonal, acolheu, na formacdo da ANM,
compositores que praticavam uma estética mais préxima do neoclassicismo e do
impressionismo; portanto, compositores que guardavam uma relacdo com a
tonalidade em algum grau, como era o caso de Julio Perceval e Daniel Devoto.

Este era justamente o caminho oposto ao que o Musica Viva estava trilhando
neste periodo. Se, por um lado, o Nueva Musica passava de uma posi¢ao mais radical
para uma posi¢do mais conciliadora, o Mdasica Viva passava de um grupo de
carater mais proximo a musica moderna para um grupo de tendéncias vanguardistas.
Esta mudanca de paradigma estético que se iniciou em 1943 pode ser atestada por
dois fatos ocorridos nesse ano. Primeiramente, a elaboracédo de um estatuto, em cujo
artigo n°3 (b) estava definida como uma de suas prioridades: “Proteger e apoiar
principalmente as tendéncias dificilmente acessiveis" (KATER, 2001: 218). Esta
posicdo contrastava com a assumida na primeira fase e demonstrava o intuito de
trabalhar com estéticas de carater vanguardista.

Também a postura de Koellreutter, no que diz respeito ao debate publico,
sofreu uma grande mudancga. Se, em um primeiro momento, o discurso do compositor
se caracterizou pelo tom conciliador, que dialogava com as diversas tendéncias
musicais, a partir deste ano se percebeu um Koellreutter mais combativo e
compromissado na defesa da musica atonal, serial e, principalmente, dodecafonica.

Neste ano apresentou sua conferéncia “Problemas da musica contemporanea”,
na qual buscava se contrapor ao critico Jodo Itiberé da Cunha e a suas duras criticas

a musica dodecafbnica.
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A partir daqui podemos ver como essa modulacdo na atuacdo publica de
Koellreutter reflete andamentos internos ao Musica Viva que, neste interim,
entre fins de 1943 e inicio de 1944, reformaliza as disposi¢cfes da antiga
“sociedade” em “Estatutos”, claramente engajados nas pautas que
Koellreutter desenvolve progressivamente nos anos ulteriores. (AVILA, 2016:
35)

Este periodo se caracterizou também pela saida do grupo de antigos membros
ligados ao nacionalismo musical, como era o caso de Brasilio Itiberé, Egydio de Castro
Silva e Luiz Heitor Corréa de Azevedo. A mudanca nas diretrizes do grupo propostas
por Koellreutter, atrairam novos membros interessados em uma estética de negacao
a tonalidade. Somaram-se ao Musica Viva os compositores Guerra-Peixe e Edino
Krieger, aquele momento entdo alunos de Koellreutter, além de Claudio Santoro, a
esta altura ja na condicdo de ex-aluno.

Em 1944 se consolidaram os processos de reorganizacao e reestruturacao aos
gue tanto o Nueva Musica quanto o Musica Viva deram inicio no ano anterior.

O movimento argentino passou a se apresentar como Agrupacion Nueva
Musica (ANM), uma organizacdo composta por diversos compositores, que mantinha
uma caracteristica mais plural em relacéo a fase anterior, 0 que demonstrava um certo
caminho a um centro, menos radicalizado no que diz respeito a vanguarda musical,
incorporando membros de outras correntes estéticas. O Musica Viva, por sua vez, se
mostrava neste ano através de seu Manifesto 1944, no qual se apresentava uma nova
conformacdo, agora composta em grande parte por alunos e ex-alunos de
Koellreutter, que tinham na vanguarda sua forma de expressdo artistica musical.
Também neste documento o grupo brasileiro ja se mostrava interessado na discusséo
sobre a funcao social do compositor.

Entendemos, portanto, que os dois grupos se moviam em direcdo a um ponto
de contato. O Nueva Musica se direcionava a uma postura mais proxima de uma
estética moderna, embora sem perder seu carater vanguardista, no momento em que
aceitava entre seus quadros compositores ligados a essas estéticas. E o Musica Viva,
por sua vez, se movimentava rumo a vanguarda, quando incorporava compositores
ligados a musica serial dodecafbnica. Desta forma, estavam dadas as condi¢cfes para
a retomada das parcerias entre 0s dois grupos.

Estes deslocamentos de posi¢cao, no entanto, iam além da incorporacédo de
novos integrantes. Correspondiam também a mudancas em seus posicionamentos

estéticos e politicos. A questao do Nueva Musica transpassava o ambito social no qual
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Paz estava inserido, pois passava a assumir um papel de lider e também um
posicionamento mais politico, ndo politico-partidario, mas na atuacdo no meio musical
argentino, no qual procurava dialogar com diferentes frentes a fim de construir algo
em conjunto. No caso do Mdsica Viva um novo posicionamento estético de seu lider
atraiu novos membros, que sustentaram um posicionamento mais alinhado a uma

postura de rompimento tanto politico quanto filoséfico.

3.3 SEGUNDA FASE: RESTABELECIMENTO DAS PARCERIAS

O ano de 1945 marcou a retomada das conversacdes entre Koellreutter e Paz,
silenciadas desde a carta enviada pelo compositor argentino em 01/07/1942. Um
siléncio de aproximadamente dois anos e sete meses, somente quebrado pela carta
enviada a Paz por Koellreutter, datada em 03/02/1945. A esta carta, corresponde a

seguinte reposta:

Mi querido Koellreutter: Perdéneme Ud. mi largo e ingrato silencio. Cuando
hoy recibi su carta aérea del 3 del corriente, recordé instantdneamente que
no habia contestado a Ud. agradeciéndole sus valiosos envios del mes de
Diciembre. Escribi, eso si, a Santoro: probablemente esto me hizo caer en
confusion, quedando con la conciencia tranquila de haber cumplido con mis
queridos amigos de Rio de Janeiro. Pero hoy, al recibir su carta, esa
conciencia se levanta contra mi, ingrato y desatento amigo que no sabe
agradecer atenciones o trata con negligencia los asuntos relacionados con la
amistad, y me sefiala con su dedo acusador. (Carta de Paz a Koellreutter
08/02/1945).119

Observemos alguns pontos da carta de Paz. Primeiramente, vemos que 0
compositor argentino se refere ao recebimento de um envio da parte do compositor
alemdo, o que demonstra que pelo menos por parte de Koellreutter continuava
existindo uma tentativa de manter a colaboragédo entre os dois compositores e, por
extensdo, entre os movimentos. Paz comenta também nesta carta que havia enviado
uma carta a Santoro.

A intencdo de Koellreutter de retomar os dialogos entre os dois compositores
teve sucesso e foi restabelecida através da troca de cartas. Contudo, ndo com a
mesma frequéncia dos anos anteriores. Constam, por exemplo, trés correspondéncias

enderecadas a Koellreutter em 1945; j& no ano de 1942 tinham sido enviadas seis.

119 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 08/02/1945. Em anexo.
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O restabelecimento do dialogo entre Paz e Koellreutter apds mais de dois anos
de siléncio se deu em um momento em que 0s movimentos brasileiro e argentino se
encontram em novas fases. Com o transcorrer do tempo, 0s movimentos, que Sao
dindmicos, foram mudando, no que se referia a suas posturas estéticas, mas também,
como foi dito anteriormente, no que se referia a seus quadros de filiados, devido a
saida de antigos membros e a entrada de novos. Embora ambos os grupos
guardassem tracos caracteristicos, ja se distinguiam de forma bastante evidente de
suas respectivas primeiras fases.

Um Nueva Musica que passava a se apresentar como ANM!?° e que acolhia
em seu seio compositores com estéticas ndo necessariamente vanguardistas
encontrava um Mdasica Viva, que agora se mostrava bastante inclinado a vanguarda e
também a questdes ligadas a musica e ideologia.

Na carta resposta de Paz que marcava o retorno das missivas, este comentava
a respeito da mudanca pela qual o Nueva Musica, agora Agrupacion Nueva Musica,

havia passado.

Aqui, yo he organizado en “Agrupacion Nueva Musica” lo que antes era
“Conciertos de Nueva Musica”. Somos actualmente cinco compositores, y
contamos con un nimero bastante considerable de ejecutantes para nuestras
audiciones. (Carta de Paz a Koellreutter, 08/02/1945).121

Na pratica, o retorno das colaboracfes entre os movimentos pode ser atestado,
por exemplo, mediante a analise dos programas de concerto realizados pela ANM no
ano de 1945, onde se registrava o retorno de obras dos compositores ligados ao
Musica Viva ao repertorio apresentado pelo grupo argentino. Embora houvesse no
programa n°43, realizado em 27/11/194, a referéncia a obra Epigramas, de Santoro,

€ somente em 1945 que se retomam as colaboracdes de forma efetiva.

120 | embramos que as associacdes eram vistas neste periodo, tanto no Brasil quanto na Argentina,
como forma de organizagao de uma nagéo “civilizada” servindo aos interesses dos governos de entdo,
e que eram por estes estimuladas como podemos constatar no discurso de Perén: “La vida civilizada
en general, y la economia en particular, del mismo modo que la propia vida humana, se extinguen
cuando falla la organizacion de las células que la componen. Por ello, siempre he creido que se debe
impulsar el espiritu de asociacion profesional y estimular la formacion de cuantas entidades
profesionales conscientes de sus deberes y anhelantes de sus justas reivindicaciones se organicen, de
tal manera que se erigen en colaboradores de toda acciéon encaminada a extender la justicia...”
Discurso del General Don Juan Domingo Perdn ante los delegados del Congreso General Constituyente
del Partido Peronista 2 diciembre 1943. Disponivel: https://www.elhistoriador.com.ar/declaracion-de-
principios-doctrina-peronista/. Acesso em 09/12/2021.

121 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 08/02/1945.Em anexo.


https://www.elhistoriador.com.ar/declaracion-de-principios-doctrina-peronista/
https://www.elhistoriador.com.ar/declaracion-de-principios-doctrina-peronista/
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Neste ano de 1945 apareceram no concerto da ANM de numero 44 a obra de
Santoro Quatro epigramas, obra que neste concerto apresentada na integra e, em
seguida, no programa de numero 45, referente ao concerto do dia 11/06/1945, foi
executada pela primeira vez uma obra do compositor brasileiro Guerra- Peixe. A obra
em questao aparecia no programa somente descrita como sendo uma Sonatina, de
sua autoria. Koellreutter, por sua vez, teve sua obra Invencdo apresentada no dia
16/07/1945, no programa de n°47. No programa de n° 49 foi apresentada novamente
a Sonatina de Guerra-Peixe.

Portanto, foram trés as pecas apresentadas, sendo que a Sonatina de Guerra-
Peixe, fora apresentada mais de uma vez, somando entdo quatro concertos da ANM
no ano 1945 que contemplaram obras de compositores do Musica Viva.

Para além destes concertos havia ainda a intencdo, por parte de Paz, de
dedicar um programa inteiro ao grupo brasileiro. Esta intencdo foi mencionada na

carta de 26/11/1945, na qual podemos ler:

recién contesto a su amable carta del 30 de octubre, porque esperaba la
llegada de la obra que en ella me anunciaba para hacerlo. Por desgracia, eso
no ha llegado aun, de manera que nuestra proyectada audicion de obras del
“Grupo Musica Viva”, que debia realizarse en la Ultima fecha posible de 1945
3 de Diciembre - ha tenido que ser abandonada; ya no hay tiempo ni siquiera
de imprimir los programas. Lamentamos mucho la demora de “Hai-kais”, que
nos priva, por este afio, de ofrecer la anunciada audicién (Carta de Paz a
Koellreutter, 26/11/1945.)122

Contudo, a intencdo de Paz em realizar este concerto parece ter sido, mais uma
vez, frustrada em virtude da situacao precaria a que neste tempo estava submetida a
troca de mensagens, com envios n&o raras vezes extraviados no percurso.

Nesta correspondéncia do dia 26/11, além do assunto sobre este referido e
frustrado concerto, Paz demonstrava interesse também em questfes ligadas ao

ensino musical, ao que Koellreutter se dedicava ja a algum tempo.

Me interesa mucho lo que Ud. dice de su método de ensefianza. Me he
convencido de que para hacer triunfar “nuestra causa” hay que formar un
plantel de alumnos para que apoyen y desarrollen lo que actualmente
entendemos por Nueva Musica. Cuando tenga Ud. tiempo, hagame saber
algo de su método a base de leyes acusticas. ¢No ha publicado Ud. nada al
respecto? (Carta de Paz a Koellreutter, 26/11/1945)123

122 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 26/11/1945. Em anexo.
123 |bidem.
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O comentério de Paz sobre a necessidade de formacéo de um grupo de alunos,
0s quais partiiam de uma formagéao voltada para a “nova Musica” e, desse modo,
tornariam possivel desenvolver e consolidar o projeto vanguardista na América Latina,
se corresponde com as praticas postas em andamento pelos dois compositores, que
ja a esta altura contavam com seus alunos e suas pecas inseridas nas audices,
primeiramente de cada grupo a que eram filiados e, em seguida, figurando em um
intercambio entre 0os movimentos brasileiro e argentino. Esta conformidade de
pensamento acerca da formacao de novos compositores, nos informa também sobre
as convergéncias acerca deste tema entre os lideres dos movimentos.

A ultima correspondéncia do ano de 1945 mencionava a obra Hai-Kais escrita

por Koellreutter e dedicada a Paz. Este se referia deste modo a esta obra:

Su “Hai-Kais”, por cuya dedicatoria le quedo profundamente agradecido, me
parece una obra totalmente lograda dentro de los limites propuestos; en ella
todo da impresién de que ‘tiene que ser asi”, y no de otra manera. El mejor
elogio que puedo hacerle, luego de la primera impresion que tuve al leerla, es
gue... quisiera haberla escrito yo. (Carta de Paz a Koellreutter, 05/12/1945).124

Hai-Kais, como vimos anteriormente, deveria ter feito parte do programa de
concerto dedicado ao Musica Viva, que por fim ndo se realizou. A dedicatéria e o tom
cordial e respeitoso entre os lideres dos movimentos registrados nas cartas deste
periodo sugerem uma afinidade de caréater pessoal, mas também estético, por parte
dos dois compositores, o0 que se reflete em uma maior aproximacao entre 0s grupos.

Também as intencles e realizacbes apresentadas no transcorrer deste ano
assinalam que houve uma retomada na parceria e no intercambio de obras e também
de ideias nesta nova fase.

O ano de 1946 foi bastante importante na trajetoria do Musica Viva. Foi neste
ano que o grupo publicou o seu Manifesto 1946, “declaragao de principios”, o mais
conhecido documento do grupo. Este manifesto, ao mesmo tempo que declarou
publicamente a posicéo do grupo em relacdo a arte e a ideologia que a acompanham
e a justificam, também inaugurou um periodo de discussdes e divergéncias entre 0s

membros do grupo, deixando evidente que os postulados sobre a musica e sua fungéo

124 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 05/12/1945. Em anexo.
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social, a partir da 6tica socialista, estavam cada vez ganhando mais espago nos temas
discutidos pelo Musica Viva.

Destacou-se também neste periodo a presenca, no Mdsica Viva, de Eunice
Catunda, Edino Kriger, César Guerra-Peixe e Claudio Santoro, alunos e ex-alunos de
Koellreutter que ja apareciam no cenario da musica de vanguarda latino-americana
como compositores prestigiados. Nesta fase, estes compositores passaram a
desenvolver seus estilos proprios, iniciando um caminho que conduzia a autonomia
em relacdo ao mestre.

Analisando os documentos do Nueva Mdusica, bem como as acbes
desenvolvidas neste periodo, ndo foi possivel identificar no grupo discussdes de
ordem politica, o que nos leva a formular duas hipoteses. A primeira sugere que 0
grupo estava realmente mais interessado nos aspectos estéticos da musica do que
propriamente em sua funcdo como agente divulgador de algum principio ideologico
ou politico, o que néo excluia a participacdo de forma individual de seus membros em
tais discussdes. O que poderiamos concluir, partindo desta primeira hipétese, é que
no ambito do Nueva Mdusica estas discussdes ndo tinham prioridade. A segunda
hip6tese seria a de que o grupo, de fato, tivesse alguma linha politica mais explicita,
porém, que este aspecto nao tivesse sido devidamente registrado, ou mesmo se foi,
nao nos documentos aos quais tivemos acesso. De uma forma geral, este ano de
1946 foi bastante importante, ndo somente para o Nueva Musica, como também para
os diversos movimentos culturais argentinos. Além disso, foi exatamente neste ano

gue o emblematico Juan Domingo Perdn foi eleito presidente.

E fato que o primeiro governo Perén, de 1946 a 1955, teve como
caracteristica principal, no campo das artes, a inclusdo das massas nos
circuitos que antes so6 pertenciam as elites” ..., todavia, essa atitude foi mal
recebida na alta cultura portenha, que interpretava a presenca estatal como
uma ameaca a autonomia. Surgiram dai dicotomias imperantes, como:
nacionalismo vs. universalismo, massas vs. elites, e alta cultura vs. cultura
popular. (ORNAGHI, 2013: 146).

Assim como o Musica Viva, também o Nueva Musica ja contava neste momento
com a colaboragcdo mais efetiva de seus membros, notadamente de alunos de Paz,
entre os quais se destacava Esteban Eitler, que além de intérprete e compositor,
passava a ter a funcdo de promotor dos concertos da ANM, inclusive como

responsavel pelo recrutamento de intérpretes e organizacéo de ensaios.
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A correspondéncia entre Paz e Koellreutter se manteve com a mesma
frequéncia que no ano anterior. Encontramos trés cartas enviadas a Koellreutter por
Paz. Porém, ha nestas cartas um tom mais intimo por parte de Paz, ao relatar a
Koellreutter assuntos de ordem pessoal. H4 também maior presenca de assuntos
relacionados aos intercambios de pecas, demonstrando um aprofundamento nas
relacdes entre 0s grupos, como podemos constatar na carta de 09/02/1946 de Paz a

Koellreutter.

En vista de que Ud. no recibio los ejemplares de “Latitud”, le envié - el 19 de
Febrero - 3 ejemplares méas de los ultimos que consegui! Por otra parte, no
ha llegado a mi poder aun la revista “Leitura”, que Ud. me anuncia. En cuanto
a las obras de nuestra “Agrupaciéon” que Ud. quisiera obtener, le enviaremos
algo de Eitler, Devoto y Engelbrecht!?> (Carta de Paz a Koellreutter
09/02/1946).126

Neste trecho percebemos que as dificuldades na comunicacédo e na troca de
encomendas ainda persistiam. Também observamos o interesse do Musica Viva nas
composicdes dos demais membros do Nueva Mdsica.

Outro ponto que nos chama a atencdo é o fato de Paz mencionar o0s
compositores do Musica Viva, enviando a estes cordiais saudacgdes: “Saludos a
Santoro y a Guerra Peixe. Cordialmente suyo, Juan Carlos Paz” (Carta de Paz a
Koellreutter, 09/02/1946).1%7

Dos oito concertos realizados pela ANM, quatro contaram com pecas de
compositores do Mdusica Viva, sendo trés de Koellreutter. A saber: Sonata 1939,
Nocturnos, Musica 1941, e mais duas pecas dos compositores brasileiros: Sonatina
1944, de Guerra-Peixe, e Sonatina a trés, de Santoro.

Por outro lado, por parte do Musica Viva, houve a divulgacao de obras do grupo
argentino atraves do programa de radio que mantinha na PRA-2, em dois momentos.
No programa do dia 08/06 e no programa apresentado no dia 07/12. (KATER, 2001:
284-5).

125 podemos notar que havia o intercambio ndo somente de obras e materiais produzidos pelos grupos,
mas também havia um troca publica¢Bes oriundas de outras instituicdes. Se nota também que havia
uma limitada circulacdo de revistas e jornais na época e estes geralmente estavam restritos a seus
paises de origem. A relacdo entre 0os movimentos musicais colaborou para a circulacdo destas
publicacdes em ambito latino-americano.

126 Correspondéncia enviada por J.C. Paz a Koellreutter, em 09/02/1946. Em anexo.

127 1bidem.
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Na edicao de 08/06 foi transmitido um programa com pecas dos compositores
Bartok, Minita, F. Monteiro, Hindemith e o programa também incluiu composic¢des de
Juan Carlos Paz.

A edicdo de 07/12 trouxe, pela primeira vez, um programa dedicado
exclusivamente a um membro do Nueva Musica que ndo seu idealizador. No caso, 0
programa foi inteiramente dedicado a Esteban Eitler.

Para além dos programas transmitidos pela PRA-2, encontramos uma mencao
sobre a apresentacao de mais duas pecas de Paz, que foram possivelmente incluidas
em concerto realizado pelo Muasica Viva. A mencéo a que nos referimos consta na
carta de 11/07/1946. Nesta, o proprio Paz menciona e agradece a execucao de sua

Sonatina lll e também de sua Balada.

Le agradezco mucho por su idea de ofrecer una audicién de algunas obras
mias, asi como por la ejecucién de mi “Sonatina I’ y la “Balada”. Supongo
que habré corregido Ud. algunos errores que rompen con la ortodoxia
“docetonal” que me impuse en esta breve composicion: hay varios'?® (Carta
de Paz a Koellreutter, 11/07/1946).12°

N&o encontramos em outros documentos do Musica Viva qualquer mencéo a
apresentacao de tais pecas, 0 que nos leva a crer que possivelmente houve outras
colaboracbes entre os grupos que nado tenham sido documentadas ou que podem
estar mencionadas em outros documentos aos quais ndo tivemos acesso nesta
investigacao.

No que se refere a estética musical, percebemos que € a partir deste periodo
que tem inicio um distanciamento paulatino e continuo entre os dois grupos, a principio
por parte de compositores como Claudio Santoro e Cézar Guerra-Peixe, mais tarde
seguidos por Eunice Catunda e Edino Kriger.

Percebemos também, no caso do Nueva Musica, uma busca mais insistente
por uma maior liberdade na forma de lidar com a técnica dodecafénica, notadamente
por parte de Paz.

Da parte do Musica Viva, aparentemente, parte de Santoro a tentativa de criar
um estilo no qual se mesclavam a técnica dodecafbnica com elementos de carater

“nacional”’, notadamente elementos ritmicos. Segundo Oliveira, nessa €poca,

128 |nteressante observar que Paz se refere a procedimentos que “rompen con la ortodoxia “docetonal’
na sua obra Sonatina /lI” como erros. Possivelmente Paz esteja considerando esta obra como um
exercicio sobre a aplicacéo restrita do método dodecafdnico em seus limites paradigméticos.

129 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 11/07/1946. Em anexo.
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Santoro esta passando por um momento de transicédo, na qual sua linguagem
composicional estd em processo de reformulacdo, produzindo pecas que
navegam entre a muasica atonal e nacionalista. Neste momento Santoro tinha
a expectativa de produzir obras com caracteristicas vanguardistas e
engajadas politicamente, procurando aproximar-se mais do grande publico, a
partir do conteddo politico presente nas obras desta fase. (OLIVEIRA, R. F.
2017: 18)

Em uma primeira experiéncia, Santoro compds a obra Mdsica para cordas, ha
tentativa de unir a vanguarda musical - representada pela musica de caréter serial -
com suas perspectivas ideoldgicas e politicas, a fim de “nacionalizar’ sua musica.

Da parte do Nueva Mdsica, o que se seguiu ndo foi a tentativa de criar um
dodecafonismo argentino. Esta ndo parece ter sido uma preocupacao que esteve
presente no movimento. Porém, o que houve foi uma preocupacéo de caréater estético
manifestada notadamente por Paz no sentido de se manter atualizado com as
correntes em voga na musica ocidental e, mais do que isso, um posicionamento tipico
de vanguarda, ndo se cristalizando em um determinado instante no percurso das
inovacoes.

Neste aspecto, o que percebemos em grande parte a partir da leitura de artigos
sobre o compositor argentino, € a construgdo de um estereétipo de um compositor
apegado a um dodecafonismo ortodoxo e intransigente. ROMANO (1966), ao analisar

a obra 1946, discorda dessa ideia, e afirma:

En "MUsica 1946" op. 45, para piano --que el autor califica su op. 1- sobrepasa
los limites del dodecafonismo ortodoxo, anticipandose a ciertos tratamientos
multiseriales de Olivier Messiaen y Pierre Boulez. "Busqué escapes porque
me sentia fatigado con la técnica de los doce tonos --comenta Paz. Por eso
Olivier Messiaen fue para mi toda una revelacién". (ROMANO, 1966: 32)

Nas palavras do préprio Paz, que Romano (1966) reproduz, percebemos que o
compositor ndo estava fechado a novas formas de lidar com a musica atonal, tanto é
assim que este se refere a um cansaco em lidar de forma mais estrita com a técnica
de Schoenberg, e se mostra aberto a novas experiencias, citando a inspiragdo nas

técnicas empregadas por Olivier Messiaen*3°.

130 pPara maiores informagbes sobre este assunto, ver o capitulo 13 item 13.1 “Os modos de
transposi¢Bes limitadas de Olivier Messiaen e a invengao dos modos ciclicos” em Apoteose de
Schoenberg (MENEZES, F, 1987: 349).
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Contudo, o que podemos observar é que as transformacdes neste periodo
seguiram distintas motivacdes para cada um dos grupos. No caso do Musica Viva,
notadamente por parte de um de seus membros mais destacados, Claudio Santoro,
porém também tendo a simpatia de alguns dos demais companheiros de grupo, a
motivacao foi de carater politico-ideologico, devido a seu engajamento nas discussfes
sobre a funcdo social da arte no pés-guerra. Ja, por parte do Nueva Musica, 0
interesse parece ter sido mais de carater estético, com a finalidade de se manter como
um grupo vanguardista representante das novas abordagens, sem se deixar estagnar
do ponto de vista criativo. Portanto, os caminhos adotados pelos grupos, neste
periodo, comecaram a se distanciar, com o Musica Viva se encaminhando para
preocupacdes de carater politico-social, que vao afetar a estética de suas
composicdes, e o0 Nueva Musica se dedicando cada vez mais a musica de vanguarda.

N&o ha registro de trocas de correspondéncias entre os lideres dos movimentos
no ano de 1947, um siléncio que se manteve até 1949, da mesma forma como ocorreu
anteriormente entre os anos de 1942 e 1945. Também, ao que parece, desta vez, a
auséncia de comunicacao correspondia a um periodo de transicao.

O afastamento de Esteban Eitler das atividades junto ao Nueva Mdusica, devido
a seus compromissos profissionais, parece ter sido bastante significativo, contribuindo
para uma baixa atividade do grupo, ja que desde 1944, o compositor austriaco
naturalizado argentino tinha sido responsavel por coordenar as atividades do grupo.
Somava-se a esta situagcdo, a criacdo do grupo 9 ARTES, um grupo de caréter
interdisciplinar que continha em seus quadros pintores, escultores, arquitetos e
musicos. A finalidade deste grupo era contemplar as diversas areas artisticas. Entre
seus membros musicos estavam Devoto e Paz.

A juncéo destes fatores explica a baixa atividade deste periodo. O Musica Viva,
pelo contrario, registrou a realizacdo de uma série de atividades. Entre estas, a
retomada da publicac&o de seu boletim, que refletia as novas preocupagdes do grupo.
Artigos com temaéticas politicas e sociais estdo mais presentes e ha um destaque para
a musica popular. Entre os artigos com esta tematica, podemos destacar “Aspectos

da Musica Popular”, escrito por Guerra-Peixe, incluido na edi¢cdo n°12'3%, Também

131 Boletim Musica Viva n°12 publicado em janeiro de 1947; in KATER 2001: 238.
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chama a atencdo o artigo “O musico criador no estado Socialista”, assinado por
Koellreutter e publicado na edigéo de n°13132,

Curiosamente, mesmo com a baixa atividade do Nueva Mdusica, o que resultou
em apenas dois concertos em 1947, a presenca de repertério dos compositores do
Musica Viva, se destacava. Foram apresentadas varias composi¢cdes dos membros
do grupo brasileiro. No concerto de n°62a, ao lado de pecas de Eitler, Devoto e
Milhaud, entre outros, encontramos A menina exausta (1946), de Santoro, e também
Poema 1943133, de Koellreutter, em um programa que se destacava pela presenca de
pecas de varios compositores latino-americanos.

Em programa datado em 21/11/1947, identificado como “9 artes. 1° audicién de
musica contemporanea”?*, aparecem trés obras do grupo brasileiro: Angustia 1947,
obra de Koellreutter, Ala herida, de Santoro, e, por fim, Provérbios 1947, de Guerra-
Peixe. Contudo, Fugelie e Richter-lIbafiez (2019) ainda apontam para a realizacéo de
outro programa neste ano, com algumas caracteristicas atipicas em relacdo as
praticas da ANM.

Paralelamente, en 1947 se registra un concierto de la ANM realizado en un
lugar poco convencional para el ciclo, el Bohemien Club en las Galerias
Pacifico. Este concierto, que recibe el nim. 62, presenta un programa a su
vez poco convencional para la ANM. Consiste en un recital de la cantante
brasilefia Edinar Altino de Campos, acompafiada por Eitler, Devoto y Eric
Schueler. (FUGELIE; RICHTER-IBANEZ, 2019: 178).

Neste programa consta uma obra de Claudio Santoro, A menina Exausta, e, de
Koellreutter, sua obra Poema 1943. Composi¢cdes de Devoto e Eitler também
aparecem no programa. Chama a atencéo o fato de que, pela primeira vez, ao que
tudo indica, houve uma parceria entre musicos brasileiros e argentinos em um
concerto para a apresentacdo de musica de vanguarda, neste caso entre a cantora

Edinar Altino de Campos com Eitler, Devoto e Eric Schueler.13%

132 Boletim Musica Viva n°13 publicado em abril de 1947; in KATER, 2001: 239.

133 Koellreutter, H. J: Poema 1943. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_FgUDx-wYZY
Acesso em: 17/12/2021. Performance Cuca Medina (mezzo-soprano) e Celso Loureiro Chaves (piano).
Concerto 100 anos de Koellreutter - Theatro S&o Pedro. Porto Alegre, 17 de outubro de 2015.

134 |bidem, p. 218.

135 podemos destacar neste programa mais alguns pontos. Entre estes, o fato de que grande parte das
obras contidas no programa era da autoria de compositores latino-americanos, sendo que varias destas
obras foram apresentadas em primeira audi¢éo. Entre estas estreias, nos chama a atencéo a obra de
Esteban Eitler “Trés cantigas Praianas” (1947), onde o compositor argentino utiliza poemas de Gervasio
Fioravanti, Vicente de Carvalho e Ascenso Ferreira


https://www.youtube.com/watch?v=_FgUDx-wYZY
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Figura 7 Programa do recital realizado em Buenos Aires, pela Cantora Brasileira. Edinar Altino de
Campo em parceria com a ANM?136,

Na atuacdo do Mdusica Viva neste ano, a presenca do Nueva Mdusica se faz
tanto na apresentacdo de pecas, quanto na colaboracdo em seu Boletim. O repertério
dos compositores do Nueva Mdusica foi contemplado nos programas de radio que
foram ao ar nos dias 15/03, 17/05 e 31/05. O programa do dia 15/03 foi integralmente
dedicado a Juan Carlos Paz. Ja no dia 17/05, além de composicoes de Paz, foram
apresentadas obras de Alban Berg e Eunice Catunda. O programa de 31/05 foi
dedicado a “Agrupacion Nueva Musica” e contou com pecas de Paz, Devoto e Eitler.13’

Curiosamente, ndo aparecem obras dos demais compositores do Nueva
Musica, como, por exemplo, de Richard Engelbrecht, que, embora fosse mencionado
em cartas trocadas entre Paz e Koellreutter, ndo teve suas composi¢des apresentadas

nestes programas.

136 Documento disponivel em: https://libreriaelastillero.com/1911-thickbox_default/agrupacion-nueva-
musica-presenta-un-recital-a-cargo-de-la-cantante-brasilena-edinar-altino-de-campos.jpg. Acesso em:
20/12/2021.

137 para maiores informagdes, ver o Anexo n°13 Programas radiofénicos Musica Viva, em Mdsica viva
e H. J. Koellreutter, Movimentos em direcdo a modernidade (KATER, 2001: 283).


https://libreriaelastillero.com/1911-thickbox_default/agrupacion-nueva-musica-presenta-un-recital-a-cargo-de-la-cantante-brasilena-edinar-altino-de-campos.jpg
https://libreriaelastillero.com/1911-thickbox_default/agrupacion-nueva-musica-presenta-un-recital-a-cargo-de-la-cantante-brasilena-edinar-altino-de-campos.jpg
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Paz, por sua vez, também se fez presente como autor no Boletim n°13, segunda
publicacdo editada apos o retorno do Boletim Musica Viva. O compositor argentino

assinou o artigo intitulado “Musica contemporanea luguslava”.

3.4 1948 — 1949: UM NOVO PERIODO TRANSITORIO

Analisando os documentos disponiveis para consulta, no caso do Nueva
Musica, programas de concertos e artigos sobre a atividade do grupo, e no caso do
Musica Viva, os boletins, os roteiros do programa de radio Musica Viva, textos e
pesquisas e o epistolario entre Paz e Koellreutter, percebemos que os anos de 1948
e 1949 se caracterizaram por um distanciamento entre 0s movimentos. Pensamos
gue, mais uma vez, isto aconteceu, entre outras coisas, devido a uma série de eventos
transformadores que cada grupo estava vivenciando naquele periodo.

No caso do Nueva Musica, sabemos que um dos fatos ocorridos nestes anos,
como vimos no capitulo I, foi a incorporacdo de novos membros. Como apontam
Fugelie e Richter-Ibafiez, “Por entonces, nuevos intérpretes, compositores jévenes de
una orientacién vanguardista, arquitectos y diversos artistas se retnen en torno a Paz”
(FUGELLIE; RICHTER-IBANEZ, 2019: 179).

Destes novos integrantes destacaram-se 0S compositores e pianistas
argentinos Francisco Kropfl e Mauricio Kagel. Porém, a figura de maior relevancia foi
a do alemédo Michael Gielen, quem, desde 1948 até meados de 1950, exerceu um
papel protagonista na ANM, atuando como intérprete em oito dos nove concertos
ocorridos nesses anos. Suas fungdes ndo se resumiram as de intérprete. Atuou
também como promotor e organizador dos concertos. Neste periodo, Paz deixou de
figurar como intérprete e passou a atuar nos concertos como apresentador e
comentador dos programas, como consta no programa de concerto n°63 ocorrido em
25/08/1948, no qual, pela primeira vez, se fez mencao a esta nova atividade do lider
da ANM.138

138 paz, charla “Justificacién de la Musica Contemporanea”. Programas de concerto do Nueva Musica
(1937- 1957) Anexo - Veinte afios de Nueva Mdusica (1937-1957) (FUGELLIE; RICHTER-IBANEZ,
2019: 218).
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As transformagfes que o Mdusica Viva estava experimentando neste periodo
sdo diversas das do grupo argentino. Se o grupo de Paz estava angariando novos
colaboradores com interesses afins, o Musica Viva passava por turbuléncias internas
devido as divergéncias entre seus membros, principalmente divergéncias de ordem
politico-ideologica.

Estas divergéncias tinham aparecido a principio de forma mais discreta quanto
da publicacdo do Manifesto 1946, notadamente por parte de Santoro, que em
correspondéncia a Koellreutter datada de 28/01/1947 manifestou seus pontos de vista
divergentes com o texto do manifesto (KATER, 2001: 255).

No entanto, estas divergéncias se tornardo mais agudas a partir das resolucées
definidas pelo 11° Congresso de compositores e criticos musicais, realizado em Praga.
Neste congresso foram fixadas, em linhas gerais, as bases estéticas da musica escrita
por compositores progressistas. A musica contemporéanea, notadamente de carater
atonal, serial e principalmente dodecafénica, foi duramente criticada e acusada de ser
uma arte decadente formalista, heranca de uma sociedade burguesa decadente e,
portanto, inimiga dos principios socialistas.

Santoro, que esteve presente neste congresso, trouxe ao Brasil estas
resolucdes, e se tornou porta-voz das diretrizes definidas e seu mais destacado
defensor. Esta postura de Santoro, que divergia da postura de Koellreutter, deu inicio
a um embate dentro do grupo, que acabou levando a sua fragmentacéo.

Santoro, do seu lado, defendia o abandono da musica atonal dodecafonica,
acusando-a de ser uma arte que néo refletia os anseios do povo, e Koellreutter seguia
defendendo a musica de vanguarda, especialmente a dodecafbnica, argumentando
gue se tratava de uma arte nova para uma nova sociedade, considerando que esta se

encontrava em pleno acordo com os principios defendidos pelos marxistas.

A textura turva que vai permeando as relagfes internas do grupo produzira -
a partir do descompasso entre o engajamento de tendéncia partidaria liderado
por Santoro e a filosofia imprimida por Koellreutter ao movimento - a
radicalizacao de pontos de vista, estuario original do processo desagregador
do nucleo (KATER, 2001: 83)

A crise se aprofundou com a publicacdo do artigo de Santoro na revista
Fundamentos, edigdo n°3, de agosto do mesmo ano, intitulado “Problema da musica

contemporanea brasileira em face as resolucdes e apelo do congresso de
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compositores de Praga"'®. Neste texto, Santoro apresentava um resumo das
principais conferéncias realizadas no evento, bem como as agudas criticas que neste
foram enderecadas a musica de vanguarda. Este artigo expds abertamente a crise
interna do grupo, tornando publicas as profundas divergéncias entre seus mais
destacados representantes.

Nesse sentido, em uma visdo panoramica das dinamicas dos grupos argentino
e brasileiro, percebemos um interessante movimento gerado a partir de um
reposicionamento no cenario latino-americano da musica de vanguarda. Enquanto o
Nueva Musica rumava para uma posicao de afirmacéo da estética vanguardista atonal
e dodecafbnica, parte do Musica Viva rumava para uma abordagem de negacao desta
estética, reivindicando a utilizacdo de materiais de origem popular.

E interessante pontuar que parecia se tratar de um movimento contrario ao que
se dera nos anos de 1943 e 1944, ao qual denominamos anteriormente de periodo
transitorio. Nestes anos, o que observamos foi uma aproximacao dos grupos, devido
também a um reposicionamento, no caso do Nueva Mdusica, em direcdo a musica
moderna, com a criacdo da ANM, que passou a congregar compositores de outras
linhas estéticas. No caso do Musica Viva tinhamos percebido um movimento em
direcdo a vanguarda, devido justamente a um reposicionamento promovido por
Koellreutter, no qual se somaram jovens compositores adeptos da estética
vanguardista.

O curioso é que neste momento posterior, que envolve 0s anos de 1948 e 1949,
percebemos um movimento justamente em sentido contrario. O Movimento argentino
se deslocava novamente em sentido a vanguarda, enquanto o movimento brasileiro
se deslocava em sentido a musica nacional. Nao se tratava de forma alguma de uma
retomada das antigas posicdes, porém percebemos um certo movimento historico em
espiral que, curiosamente, se apresenta como uma referéncia a um periodo ja
passado que de alguma forma ainda mantém alguns lagos perceptiveis nas andlises.

A afirmacéo da estética vanguardista no Nueva Musica, ao que tudo indica, é
devida ao ingresso de novos integrantes adeptos da musica atonal. Porém, ao que
parece, envolve sobretudo a atuacdo de Michael Gielen, compositor e pianista que
entre os anos 1948 e 1949 se tornou figura destacada no movimento argentino,

ocupando um lugar que anteriormente estava reservado a Esteban Eitler. Gielen teve

139 Revista Fundamentos edigdo n°3, v2, agosto de 1948, p.233-244.
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uma formacdo musical com grande presenca da influéncia da segunda escola de
Viena, tendo intimidade com as pecas de Schoenberg, Berg e Webern. Quando
passou a colaborar efetivamente com a ANM, imprimiu sua perspectiva e seu olhar,
notadamente no que se refere a escolha do repertério. Os concertos passaram a
contemplar mais obras de compositores europeus. Dos trés concertos promovidos
pela ANM em 1948, apenas um contou com uma obra latino-americana, uma Sonatina
do compositor mexicano Carlos Chavez. Todas as demais pecas foram de
compositores europeus, com destaque para Schoenberg, que teve suas obras
apresentadas nesses trés concertos.

No ano seguinte se repetiu o0 mesmo direcionamento, embora fosse
apresentada a obra de Paz Musica 1946 em dois dos trés concertos desta temporada.
Mais uma vez, a maior parte do repertério foi composta por pecas de compositores
europeus.

Nenhuma obra do Musica Viva esteve presente neste periodo nos programas
de concerto da ANM, contrastando com o ano anterior, no qual composi¢cées do grupo
brasileiro estiveram presentes em varias ocasioes.

Pensamos que a razdo mais provavel para esta situacdo tenha sido justamente
o fato de que Gielen tinha maior intimidade e proximidade com estes compositores do
Velho Mundo do que com os compositores latino-americanos. Porém, ndo podemos
descartar a hipétese de que a crise em que o Musica Viva estava envolvido, impactou
as relacdes entre 0s grupos.

Embora no ano de 1948 néo tenha ficado registrada nenhuma correspondéncia
entre Koellreutter e Paz, ainda assim se manteve a relacao entre os dois grupos. Este
fato € atestado pela publicacdo, no Boletim n°16 de agosto deste ano, de um artigo
assinado por Paz, com o titulo “Reflexdes sobre a musica de nosso tempo”. Este
boletim foi o Udltimo publicado pelo movimento brasileiro. Nesta edicdo apareceu
publicado o “Apelo votado por unanimidade pelo 11° congresso de compositores e
criticos de Praga”. Também fizeram parte desta edicdo “Musica e Sociedade: arte
funcional", a propdsito de ‘o banquete’ de Mario de Andrade”, texto de Koellreutter, e
também o artigo de Guerra-Peixe “Aspectos da musica popular. Introdugdo ao
Samba”. Vasco Mariz assinou o artigo “Posi¢ao de Villa-Lobos na Musica Brasileira",
e por fim a continuacéo do texto “Banquete”, de Mario de Andrade”, que ja havia sido

publicada pelo boletim em primeira parte na sua edicao anterior.
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Mais alguns pontos podem ser destacados neste periodo. Entre estes, o
protagonismo, que tanto Santoro como Gielen exerceram em seus respectivos grupos.

Gielen se destacou por reafirmar os principios defendidos por Paz, atuando de
forma bastante clara em favor de uma estética de carater expressionista, portanto
atonal, serial e dodecafénica. O destaque que os compositores ligados a Segunda
Escola de Viena tiveram neste periodo, compreendido entre 1948 e 1949, atesta este
fato.

Gielen também reverenciou o lider do movimento argentino ao se tornar um de
seus intérpretes. A postura de Gielen estava bem alinhada com o rompimento com a
musica nacionalista tonal e 0 compromisso com a musica atonal.

No caso do Mdusica Viva, este protagonismo esteve a cargo de Santoro. O
compositor amazonense, que a principio fora um dos responsaveis pela fase
vanguardista e dodecafénica do grupo brasileiro, neste periodo se destacou por se
tornar uma das vozes discordantes das diretrizes que o grupo havia seguido desde
sua opcéo pela musica de vanguarda dodecafonica.

Se Gielen reafirmava a figura de Paz como lider fundador e guia do movimento,
Santoro, por sua vez, passava a ser o contestador dos principios defendidos por seu
antigo mestre Koellreutter, identificando-o como uma das forcas contrarias aos

interesses populares nacionais.

[...] é tipico iss0, neste momento em que o imperialismo procura por todos 0s
meios solapar as nossas tradi¢cdes culturais propiciando e propugnando um
abandono do nacionalismo. Nao é sem razéo que se da todo apoio a arte que
fuja de suas raizes populares. E necessario criar um clima desnacionalizante
para mais facilmente dominar um povo. (SANTORO, 1948: 3)140

Este comentario de Santoro reproduzido no artigo “Musica e Charlatanismo” se
refere sem divida, as atividades de Koellreutter. Segundo HARTMANN (2010).

A radicalizacéo leva Santoro a considerar apenas duas correntes: a dos que
fazem musica (progressistas Jdanov) e a dos charlatdes (que representavam
os ideais da sociedade decadente (HARTMANN, 2010: 55).

140 SANTORO, Claudio. Musica e Charlatanismo. Rio de Janeiro: Arquivo Claudio Santoro, 1950.
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Sendo, Koellreutter um critico dos principios de Jdanov, mais especificamente
no referente a condenacédo das vanguardas, passou a ser considerado por Santoro
um tipo de charlatdo e enganador, disseminador de elementos nocivos a cultura
musical brasileira.

Esta postura critica em relacdo a Koellreutter serd adotada também no ano
seguinte por Guerra-Peixe, que abandona a musica atonal logo apds compor Suite
para flauta e clarineta, considerada sua ultima obra dodecafénica.

O movimento que gerou um reposicionamento dos grupos passou pela
ressignificacdo de seus idealizadores e lideres. Paz foi reafirmado como figura modelo
e lider do grupo argentino, enquanto Koellreutter passou por um periodo de
contestacdo e de abandono de suas ideias e ideais por parte de seus ex-alunos e
membros do grupo.

Com relacdo a correspondéncia entre Koellreutter e Paz, neste periodo foi
registrada apenas uma carta com data de 27/09/1949, na qual o compositor argentino
se desculpava pela demora em entrar em contato, argumentando que esta demora
tinha sido ocasionada pelo intenso trabalho a que estava se dedicando. No caso, se
tratava da redacdo de um livro sobre Schoenberg.14

Mi querido amigo Koellreutter, Contesto al fin, su carta del 24-VIIl. EI motivo
de mi demora en escribirle es justificado, al menos en buena parte, y espero
que Vd. me perdone en vista de lo que voy a decirle. Sabra Vd. que yo, desde
mucho tiempo atrds - cerca de 5 afios -, trabajaba en un libro sobre Arnold
Schdnberg, que debi interrumpir en distintas oportunidades debido a la
carencia de partituras, imprescindibles para la continuidad de mi trabajo. A
mediados del afio actual, habia yo adelantado tanto, gracias a las musicas
obtenidas en Europa y los Estados Unidos, que 11 de los 12 capitulos que
integran el libro estaban terminados (carta de Paz a Koellreutter,
27/09/1949)142

Chama a atencdo que, nesta carta, Paz comentava sobre os diversos
compositores que a ANM ja havia apresentado em terras portenhas, porém nao
mencionava Santoro: "en Bs. Aires, mientras nosotros damos a conocer la muasica de
Schonberg, Webern, Berg, Hindemith, Haba, Osterc, Ben Weber, Wallingford Riegger,
George Perle, Koellreutter, Guerra Peixe, etc” (carta de 27/09/1949)143, E provavel

gue as criticas a musica de vanguarda, e aqueles que as difundiam e produziam

“

141 A obra em questao recebeu o titulo: "Arnold Schénberg o el fin de la era tonal .
Arnold Shdnberg: o fin de la era tonal. Buenos Aires: Editorial Nueva Vision, 1958”.
142 Correspondéncia enviada por J.C.Paz a Koellreutter, em 27/09/1949. Em anexo.
143 bidem

Paz, Juan Carlos.
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tenham sido um motivo bastante forte para um distanciamento entre o compositor

amazonense e o Nueva Musica.

3.4 TERCEIRA FASE (1950-1952). CAMINHOS DISTINTOS

O periodo compreendido entre os anos 1950 e 1952 pode ser considerado
como a ultima fase colaborativa entre 0s grupos argentino e brasileiro. Isto ocorreu
devido aos rumos que estes grupos tomaram nessa época: um processo de
consolidacéo, no caso do Nueva Mdusica, e de dissolucdo, no caso do Musica Viva.

Cada grupo vivenciou a seu modo a continuidade dos processos de
transformacdo internos e externos a que estavam submetidos. O Mdasica Viva
atravessava um processo que se iniciara a partir da publicacéo de seu manifesto 1946,
onde 0 grupo se posicionou politicamente contestando a vanguarda. No caso do
Nueva Musica, o que se deu foi bastante diverso, porém coerente com seu processo
de reafirmacéo dos postulados vanguardistas, ou seja, uma reafirmacao da préatica da
musica atonal e dodecafonica, que se deu principalmente através de novos
integrantes que atuaram nesta direcéo.

E justamente devido a este itinerario de cada grupo que podemos identificar
uma nova fase nas suas relagbes. Os grupos ensaiaram uma nova aproximacao a
partir do ano de 1950, com a retomada das atividades colaborativas e o
restabelecimento das trocas de correspondéncias entre seus lideres.

Neste ano, a retomada das correspondéncias coincidiu com a reinsercao de
pecas de compositores do Musica Viva no repertério apresentado pela ANM. Em dois
dos trés concertos promovidos pela Agrupacion, apareceram obras de compositores
do grupo brasileiro. Koellreutter teve sua obra Variacfes 1947 inserida no programa
n°69, desenvolvido em 29/09/1950. No concerto seguinte, de n°70, apareceram as
pecas de Guerra-Peixe, MUsica para piano, e de Santoro, Seis pecas.

E interessante observar que as composi¢cdes de Santoro, suas Seis pecas,
escritas entre 1946 e 1949, bem como a obra Mdusica para piano, de Guerra-Peixe,
sdo composicOes de carater serial dodecafdnico, portanto pecas que neste periodo ja
nao correspondiam aos rumos estéticos que estes compositores tomaram.

O retorno das obras dos compositores ligados ao Musica Viva aos programas

de concerto da ANM pode ter sido ocasionado por dois fatores. Em primeiro lugar, a
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reaproximacao entre Koellreutter e Paz. Em segundo, poderia estar ligado a Gielen,
gue, como vimos, teve uma presenca fundamental e destacada, ndo somente como
intérprete assiduo entre os anos de 1948 e 1950, mas também como organizador dos
concertos neste periodo. Gielen, no fim deste ano, deixou a Argentina para viver em
Viena, deixando de atuar nas atividades da ANM.

Contudo, os referidos concertos onde apareceram obras dos compositores
brasileiros contaram ainda com a presenca na condicao de intérprete de Gielen, o que
sugere que provavelmente sua atuagdo como organizador dos concertos estivesse
sendo compartilhada ou exercida novamente por Paz, o que explicaria o retorno ao
repertério do grupo brasileiro neste periodo, onde ha uma nova reaproximacao entre
os lideres dos movimentos.

Enquanto o Nueva Musica retomava a execucao das pecas do grupo brasileiro,
0 mesmo nédo se dava por parte do Muasica Viva. Nao encontramos qualquer mencgao
ao grupo argentino neste ano em atividades promovidas pelo Musica Viva. Também
nao constam nos programas de radio deste ano obras dos membros do Nueva Musica.

Lembramos que neste ano o Musica Viva deixou de contar com a participacéo
de seus mais destacados membros, entre estes Santoro, primeiramente seguido por
Guerra-Peixe, e a partir de1950 também por Edino Krieger e, por fim, por Eunice
Catunda.

Portanto, o Musica Viva, neste ano, passou pela sua fase mais problematica,
0 que afastou o grupo de suas atividades em prol da musica de vanguarda e o
conduziu para uma profunda crise identitaria.

Analisando as correspondéncias desta terceira fase percebemos que estas nos
falam muito sobre a situagdo em que cada grupo se encontrava no momento.

Aparentemente, as cartas se tornaram mais pessoais, e cada lider de seu grupo
relatava ao outro 0s momentos auspiciosos ou desaventurados que estavam
passando a frente dos grupos.

As solicitagcdes de composicOes para estreias, notadamente por parte da ANM,
ainda estavam presentes nas correspondéncias, porém passaram a um segundo
plano. O que aparecia mais eram assuntos de cunho pessoal, embora sempre
relacionados com os grupos. Neste periodo se percebia uma aproximagéao ainda maior

no que se refere as posturas ante a vanguarda entre Koellreutter e Paz. Nao
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apareciam divergéncias sobre este assunto, demonstrando um alinhamento de
pensamento e de pontos de vista sobre a masica atonal, serial e dodecafonica.

Em 1950, além do maior niumero de composi¢cdes dos membros ou, no caso,
de Santoro e Guerra-Peixe, ex-membros do Musica Viva, incluidas nos concertos da
ANM, houve também aumento na frequéncia das correspondéncias. Na carta de
03/09/1950, Paz agradecia o recebimento de uma obra de Koellreutter, Variaciones
1947, e comunicava a Koellreutter que esta obra seria incluida na audicdo desse
mesmo ano, como realmente consta no programa de numero 69 ocorrido em
29/09/1950. Na mesma correspondéncia, Paz comentava sobre uma nova obra que
estava compondo e que veio a denominar Dédalo, 1950. Da carta seguinte podemos

colher informacgBes sobre como as obras estavam sendo recebidas pelo publico.

Gracias por su amable carta del dia 12 y por los dos ejemplares de
“Variaciones 1947”. Esta composicién fue ejecutada en nuestra 32 audicién
del afio, segun vera Vd. en el programa adjunto. Fue muy bien recibida por
nuestro publico, y el pianista Mauricio Kagel cumpli6 con su obra una
excelente labor. La critica, menos idiota que de costumbre, se defendié como
pudo ante el aluvién de las audiciones que tuvimos el alto honor de ofrecerle
(Carta de Paz a Koellreutter, 15/10/1950.)144

Com relacdo a receptividade do publico, Paz comentou que a obra tinha sido
bem recebida, ao que poderiamos inferir que pecas de carater atonal ja estariam
sendo de alguma forma assimiladas e que a estranheza que outrora suscitaram, ja
ndo produziam mais. Porém, é necessario ainda levar em conta que tais obras eram
apresentadas em audi¢gfes onde o publico era seleto e familiarizado com tais estéticas
e que, possivelmente, se hdo em sua maioria, pelo menos em grande parte, era
formado por ouvintes interessados em conhecer novas composices deste segmento.

Interessante também é o comentario do compositor argentino sobre a critica,
qgue, segundo ele, ante a boa aceitacdo por parte do publico, ja ndo mais poderia
ignorar a musica dodecafonica e “se defendeu como pode”'#®.

Na carta seguinte, datada de 27/11/1950, Paz comentava mais uma vez sobre
sua nova composicao Dédalo, 1950, informando a Koellreutter que esta devia ser logo
estreada em Buenos Aires. Contudo, ao se referir novamente ao concerto de n°69
ocorrido em 29/09/1950, ao tratar mais especificamente da critica musical, Paz

comenta:

144 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 15/10/1950. Em anexo.
145 |bidem.
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La critica, que siempre fue enemiga declarada de “Nueva Musica”, ha
cambiado de actitud desde hace un afio: no sé qué pasara. Probablemente
se han enterado de que el dodecafonismo no ha muerto - ni mucho menos -
y comienzan a sentir algo de respeto o de miedo: miedo de aparecer como
ignorantes o retardados. Claro que esto nos beneficia, pues muchos que
antes dudaban, apoyados en las opiniones de “La Nacién”, “La Prensa’, efc.,
ahora se acercan a nuestras audiciones, y, lo que es mas asombroso, pagan
la entrada! (carta de Paz a Koellreutter, 15/10/1950).146

Ao constatar essa mudanca de posicao da critica musical especializada, que
passava a ter uma postura mais favoravel ao Nueva Musica, e, sobretudo, a musica
atonal e dodecafbnica, o compositor argentino atribuiu tal mudanca ao respeito que
tal musica passava a suscitar, dando a entender que o que se passava era algum tipo
de aprimoramento e refinamento no gosto do publico e da critica argentina, que levava
a uma analise mais profunda da musica dodecafénica, ou, segundo Paz, em ultimo
caso, pelo menos pelo receio de serem taxados de “ignorantes ou retardados”4’ por
ndo compreenderem esta masica.

Para auxiliar-nos nesta reflexdo, recorremos ao pensamento de Frederick R.
Karl, exposto na introducédo deste trabalho, no qual este autor explica a vanguarda
como um estégio primeiro, que é seguido pelo moderno em segundo momento em um
processo de graduacdo. Ou seja, a vanguarda se apresenta como contestadora e
estranha aos padrdes vigentes, enquanto o moderno € a aceitacdo do novo enquanto
elemento incorporado aos padrées. Desta forma, quando a musica de vanguarda
passa a ser assimilada, deixa de ser vanguarda e torna-se masica moderna.

Isto explicaria a aceitacdo por parte do publico, mas, sobretudo, por parte da
critica musical especializada, que passava a incorporar esta estética como mais uma
das legitimas manifestacdes da musica moderna.

No caso do Brasil, a situagdo seria muito diversa da vivenciada pelo Nueva
Musica na Argentina. Se o grupo de Paz passou a ter certo prestigio para além de seu
nicho habitual, no caso do Musica Viva, como vimos no Capitulo Il, se da o contrario.
Os ataques e a intolerancia se acentuaram por parte da critica e também por parte da
ala tradicional nacionalista, representada principalmente pelo compositor Camargo
Guarnieri. E também, por fim, pela nova ala socialista representada pelos antigos

alunos de Koellreutter, que passaram a ataca-lo, acusando-o de ser um agente

148 |pidem.
147 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 27/11/1950. Em anexo.
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promotor de uma musica “formalista”, heranga de uma classe burguesa decadente!#,
Em carta a Paz datada de 19/12/1950, Koellreutter faz saber ao amigo argentino sobre

a situacao que vivenciava nesse periodo:

Querido amigo, escrevo-lhe muito as pressas em resposta a sua carta de 27
de novembro. Os exames finais dos conservatorios no Rio e em Sao Paulo e
uma tremenda campanha anti-dodecafénica que se estende sobre todo o pais
nédo me deixam descansar (Carta de Koellreutter a Paz 19/121950).

A campanha anti-dodecafonica que ja vinha se desenvolvendo através das
criticas de Santoro expostas em artigos publicados nos diversos jornais da época,
dentre estes “Problema da Musica contemporanea brasileira face das resolucfes e
apelo do congresso de compositores de Praga”, se intensificou com a famosa “carta
aberta” publicada por Camargo Guarnieri, na qual o compositor tecia duras criticas ao
dodecafonismo e conclamava a sociedade musical brasileira a rechagar esta musica.
Koellreutter, que era até entdo a figura mais representativa da adesédo ao método de
Schoenberg no Brasil, tornou-se, pelos seus detratores, persona non grata.

O compositor relatava a Paz, nesta carta, o episddio ocorrido em Sdo Paulo por
ocasiao de sua tentativa de discutir em um debate publico as acusac¢fes de Guarnieri:

[...] vocé ndo podera imaginar a veeméncia, com a qual se conduz a
campanha. Chegaram até a pedir a minha saida do pais!! Num grande debate
publico, no "museu” de Sao Paulo, no qual o Guarnieri ndo apareceu, e que
durou das 20 as 24 horas - um grupo de comunistas me agrediu, pois ndo se
conformam com a minha forte e decidida oposi¢cdo ao manifesto de Jdanov
(Carta de Koellreutter a Paz, 19/12/1950)%*4°

E interessante observar que o processo de assimilacdo da mdusica
dodecafdnica na Argentina passou pela sua ressignificacdo enquanto vanguarda. De
fato, esta se faz presente no ambiente argentino desde 1934, quando Paz apresenta
ao publico de forma mais evidente a obra Composicion sobre 12 tonos escrita para
piano y flauta. Portanto, até este momento, em 1950, j4 haviam se passado pelo
menos 16 anos desde que o publico argentino comecara a tomar contato com o

dodecafonismo. Desta forma, ndo se tratava mais de uma novidade.

148 Claudio Santoro “Problemas da musica contemporanea brasileira em face das resolugdes e apelo
do congresso de compositores de Praga” Fundamentos n°3, 1948; em KATER, 2001: 267.
149 |pidem.
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Diferentemente do que ocorria na Argentina, ao que parece, no ano de 1950 o
dodecafonismo no Brasil ainda se manifestava como uma abordagem de vanguarda,
no gque se referia a negacao e contestacao do status vigente.

Embora o Nueva Musica ja estivesse consolidado como um movimento musical
reconhecido por parte do publico e da critica, o ano de 1951 foi marcado
paradoxalmente por uma baixa atividade, com a realizacdo de apenas um concerto,
em 11/10/1951. Isto pode ter ocorrido devido a auséncia de Gielen, que a esta altura
ja vivia na Europa. Nao temos noticias de que neste periodo algum membro do grupo
tenha assumido as fungdes de organizador e promotor de concertos de forma efetiva
como o fizera Gielen entre 1948 a 1949.

Apesar de contar com apenas uma audicdo, ainda assim encontramos no
programa deste concerto uma obra de Guerra-Peixe, sua Suite para flauta e clarinete,
composta em 1949, e de carater serial dodecafénico.

A correspondéncia entre os lideres dos grupos se manteve com a mesma
frequéncia do ano anterior. Encontramos trés cartas enviadas pelo compositor
argentino. Nestas, Paz comenta a Koellreutter sobre suas impressdes sobre a carta
aberta, explicando que considera “el Caso Camargo Guarnieri” como ejemplo de
“senilidad precoz”. Mucho me divirtio la carta abierta de este nuevo fésil (carta de Paz
a Koellreutter, 13/02/1951).1%0

Nas cartas, 0 compositor argentino ainda manifestava o interesse em receber
trabalhos do Musica Viva: "¢ Podremos tener alguna composicion de Vd. o de Krieger
o algtn otro que Vd. juzgue interesante?'5!. E importante destacar que, neste pedido,
Paz ndo mencionava mais nem a Santoro, nem a Guerra-Peixe. Somente fazia
mencdo a Koellreutter e a Krieger. Por fim, em carta datada de 24/10/1951%%?, Paz

fazia saber a Koellreutter sobre a reorganizacéo e reestruturacdo da ANM, e comenta:

Desde que hemos organizado la “Agrupacién Nueva Musica” sobre bases
econdmicas, mi situacion ha cambiado mucho aqui, permitiéndome disponer
de mas tiempo y energias que antes tenia que perder en mil cosas molestas
o lamentables. Asi, pues, seguramente podremos trabajar en méas estrecha
colaboracién con Vd. y su grupo de compositores (carta de Paz a Koellreutter
24/10/1951)153

150 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 13/02/1951. Em nexo.
151 |bidem.

152 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 24/10/1951. Em anexo.
153 |bidem
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Observa-se neste trecho também a predisposicdo de Paz em continuar a
trabalhar com obras do Mdusica Viva, apesar de ter ciéncia da conturbada situacédo que
0 grupo estava vivenciando, dando a entender que havia a intencéo, por parte do
compositor argentino, de estreitar os lagos entre 0s grupos.

O ano de 1952 pode ser considerado o ultimo ano de colaboragédo entre os
grupos. Foi exatamente neste ano que encontramos pela dltima vez alguma referéncia
a pecas de integrantes do Musica Viva nos programas de concerto da ANM. Tratou-
se de um Quarteto de Cordas, de Santoro, que aparecia no programa de n°74,
realizado no dia 25/07/1952. Embora n&o constassem no programa maiores
informacgdes sobre esta obra de Santoro, consultando seu catalogo de obras pudemos
inferir que se tratava do Quarteto n°2, obra escrita em 1947, portanto uma obra de seu
periodo dodecafbnico, momento também em que estava atuante no Musica Viva.

Chama a atencéo o fato de somente uma obra do grupo brasileiro ter sido
apresentada ao longo deste ano. Um ano de grande atividade por parte da ANM, em
gue foram realizados um total de sete concertos. Também ndo encontramos outros
nomes de compositores latino-americanos neste periodo, com excecao de Paz, que
teve sua obra Dédalus 1950 apresentada no concerto do dia 13/10/1952. Nem mesmo
compositores membros do grupo argentino apareciam nos programas de concerto
deste ano. Este olhar direcionado para fora da América Latina coincidentemente se
encontra em um momento em que a ANM passava a contar com uma maior
estabilidade, tanto de carater administrativo, quanto financeiro. Contava ja neste
periodo com uma organizacdo administrativa com cargos de Presidente, Vice-
presidente, secretaria, tesouraria e direcao artistica, esta ultima funcéo a cargo de J.
C. Paz, Noemi Saslavsky, D. Devoto, M. Kagel e Prat Gay. A “organizagcdo sobre
bases econbmicas” a que se referia Paz se vinculava as contribuicdes mensais dos
associados®™.

Por sua vez, o Musica Viva, como vimos no Capitulo Il, estava vivendo uma
situacdo muito distinta. Ja ndo contava com Santoro, Krieger, Catunda e Guerra-
Peixe, que agora, para além de ex-membros, também se tornaram antagonistas da
musica dodecafonica.

Guerra-Peixe, em artigo publicado na revista Fundamentos, apontava as

razdes que o fizeram abandonar o dodecafonismo:

154 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 24/10/1951. Em anexo.
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1) A impossibilidade de fazer realcar em minhas obras a nacionalidade a que
muito prezo pertencer; 2) A incomunicabilidade de sua curiosa linguagem, e
3) O reconhecimento da covardia de que eu era presa, fugindo aos problemas
da criagcdo de uma musica necessariamente brasileira. (GUERRA-PEIXE,
1952)155

Embora o grupo Mdusica Viva se encontrasse jA em uma inércia da qual ndo se
recuperaria, ainda assim havia uma constante troca de cartas entre os lideres dos
movimentos argentino e brasileiro. Deste ano constam quatro cartas, nas quais Paz
demonstrava entusiasmo ante 0s rumos que seu grupo estava tomando. Ao comentar
a respeito das atividades da ANM a Koellreutter, 0 mestre argentino destacava que
“Por fortuna, ya los discipulos comienzan a actuar como autores-compositores: en
este afio se presentaran dos — Kagel, Kropfl”.15¢

E interessante observar que se dava no Musica Viva exatamente o inverso do
gue se passava com o Nueva Mduasica: no caso brasileiro os compositores
colaboradores haviam deixado de atuar em prol do grupo.

O entusiasmo ante a boa fase da ANM levou Paz a pensar na criagdo de uma
instituicdo internacional para o fomento da musica dodecafénica, com o apoio de

Koellreutter:

¢No seria oportuno pensar en una organizacion dodecafénica internacional,
que contemple el intercambio de obras, ejecucion de las mismas, publicacién
de ensayos y articulos sobre el tema de la masica dodecafénica, etc.? (Carta
de Paz a Koellreutter, 17/07/1952) 157

Esta realizacdo, se mostrava bastante dificil de se concretizar em terras
brasileiras neste periodo. As solicitacbes de composi¢cdes do Musica Viva também
estavam presentes nestas cartas, como podemos constatar na correspondéncia de
16/03/1952:

Mi querido Koellreutter: Si Vd. puede venir a Bs. Aires en abril, le ruego que
traiga alguna composicion de Vd. y de algunos de sus discipulos mas
aventajados, para darla a conocer en las audiciones de Nueva Musica. (carta
de Paz a Koellreutter 16/03/1952).158

Estas solicitacdes ainda se fizeram presentes na ultima carta enviada por Paz

a Koellreutter de que temos noticia, datada de 04/06/1953, onde mais uma vez o

155 GUERRA PEIXE. Musica e dodecafonismo. Fundamentos, Sao Paulo, n. 29, p. 3, 1952.
156 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 24/08/1952. Em anexo.
157 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 17/071952. Em anexo.
158 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 16/03/1952. Em anexo.
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compositor argentino solicitava pecas do grupo brasileiro para incluir no repertério

deste ano.

¢No tiene Vd. alguna composicion reciente para solista o pequefio grupo de
camara? Necesitamos material para las audiciones de la A.N.M. El programa
de la temporada 1953, que Vd. recibi6, es condicional: siempre que
obtengamos otras composiciones que nos parezcan mas interesantes que las
ya programadas, hacemos un cambio en favor de las nuevas. ¢De Krieger,
Mininha Gregori, de Cozella, no es posible obtener algunas composiciones?
(carta de Paz a Koellreutter, 04/06/1953).159

Esta ultima carta demonstra que havia, por parte do Nueva Mdsica, ao menos
por parte de Paz, um grande interesse em continuar a divulgar as obras do grupo
brasileiro. 1sso nos leva a pensar que a nao inclusdo de pecas do Musica Viva nos
programas a partir de 1953, ndo se deu por desinteresse do grupo argentino, mas,
possivelmente, devido a desagregacdo do grupo brasileiro e aos novos rumos que
seus antigos membros seguiram, e que ndao mais se alinhavam aos ideais promovidos
pela ANM.

Esta terceira e ultima fase de relacBes entre o Nueva Musica e o Mdsica Viva
se caracterizou, portanto, pelo processo de consolidacdo interna do Nueva Mdusica, e
pela nova postura, agora favoravel ao grupo argentino, por parte da critica musical.
De forma diversa, o Musica Viva, neste periodo, passou pelo processo inverso: o
abandono de Koellreutter como modelo de compositor, por parte de seus discipulos,
a condenacdao das diretrizes representadas pela musica de vanguarda e, finalmente,

a dissolucéo do grupo.

159 Correspondéncia enviada por J. C. Paz a Koellreutter, em 04/06/1953. Em anexo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao darmos inicio a esta pesquisa, tinhamos em mente buscar informacoes e
dados que pudessem nos esclarecer como se desenvolveu o campo da musica de
vanguarda na América-Latina durante a primeira metade do século XX. Trata-se de
um campo que esta intimamente ligado a um tipo de fazer musical, uma forma de
trabalhar com os elementos que tem por base a musica atonal.

Quando comegamos nossas investigacoes utilizavamos a expressao “musica
contemporanea” para referir-nos a masica que rompia com a tonalidade, o que logo
percebemos que ndo era o mais adequado para representar a estética musical ligada
a nosso objeto de estudo. Dante Grela, em seu texto “La musica contemporanea en
la universidad” (2013), comenta que “cuando hablamos de ‘musica contemporanea’,
no hay ninguna duda de que atribuimos ese nombre a la produccion musical del campo
académico que pertenece al periodo historico en el cual vivimos” (GRELA, 2013: 17).

Desta forma, quando no meio académico empregamos a expressao “musica
contemporanea”, esta carrega uma carga semantica propria, na qual toda uma série
de elementos e experiéncias é evocada. Quando falamos em musica contemporanea
neste meio, automaticamente se compreende a musica composta por um nicho de
compositores / pesquisadores ou, se quisermos, experimentadores, que no tempo
presente elaboram suas obras empregando elementos ndo convencionais.

Nesse momento, percebemos que ndo estdvamos pesquisando a mdasica
contemporanea latino-americana do inicio do século XX, mas a musica realizada por
compositores pertencentes a dois grupos, o Nueva Musica e o Musica Viva, que
faziam musica que rompia com o sistema tonal. Entendemos, ao longo das
investigacdes e das leituras sobre o tema, que a expressdo mais adequada para ser
empregada nesta pesquisa era “musica de vanguarda", ja que “vanguarda” significa,
em termos gerais, aquilo ou aquele que vai adiante, no sentido de primeiro. A
expressao também se aplica a movimentos artisticos que promovem alguma ruptura.
Pensamos que a mudanca da expressao empregada finalmente foi bastante
substancial e oportuna, ja que “vanguarda” necessariamente também nos remete a

inovacao.



167

Contudo, assim como acontece com 0 uso de qualquer expressdo complexa,
esta também traz suas dificuldades, porque ha diversas formas de entender a
vanguarda e esta pode corresponder a areas distintas.

Em nosso caso, nos referimos a vanguarda no sentido de rompimento com
uma forma de estruturagdo musical, neste caso com a tonalidade, e ao emprego de
um sistema justamente antagonico ao anterior. De forma geral, poderiamos dizer que
a nossa investigacdo se definia também por uma questdo de ordem estética e,
portanto, foi neste sentido que atribuimos aos grupos estudados o status de
movimentos de vanguarda.

Nossas fontes de pesquisa se dividiram em dois grandes grupos.
Primeiramente, trabalhamos com fontes primarias, como as correspondéncias
trocadas pelos membros dos grupos, com recortes de jornais da época, com partituras
e com programas de concerto.

Como fontes secundarias utilizamos artigos, dissertacdes de mestrado, teses
de doutorado e livros de pesquisadores que se debrucaram sobre temas afins a nossa
pesquisa.

Destacamos que a pesquisa em fontes primarias foi fundamental,
principalmente, para a realiza¢do do terceiro capitulo deste trabalho pois, até onde
pudemos averiguar, existem poucos escritos sobre as relagbes de colaboracéo e
parcerias entre os grupos estudados. Portanto, foi somente com o levantamento
destas fontes e o cruzamento das informacdes extraidas que conseguimos subsidios
para embasar ou refutar algumas de nossas hipéteses iniciais.

Ao longo do trabalho nos defrontamos com alguns desafios importantes. O
primeiro, dizia respeito a dificuldade de acesso a obras de Juan Carlos Paz, o que nos
chamou bastante atencado, pois se tratava de uma situacdo que ndo esperavamos
devido a relevancia da figura do compositor argentino para a musica de vanguarda
latino-americana. Embora escritos sobre o compositor estejam mais disponiveis, ainda
assim, a bibliografia a qual tivemos acesso era restrita. Isso se aplicou também de
forma ainda mais evidente a bibliografia especifica sobre o grupo Nueva Musica.

Por outro lado, os desafios enfrentados na pesquisa sobre o Musica Viva e
sobre a figura de Koellreutter, foram de outra natureza. No caso do movimento
brasileiro existe uma série de artigos, dissertacdes, teses e livros a seu respeito. O

desafio foi justamente separar os pontos de vista de cada autor que, naturalmente,
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como ndo poderia deixar de ser, imprimiu em seu texto seu olhar, juizo, preceito e
preconceito sobre o objeto estudado.

Para tentar equacionar esta dificuldade, recorremos as fontes primarias,
sempre que possivel, a fim de confrontarmos os textos. Nesta tarefa recorremos
muitas vezes ao apoio da Fundacéo Koellreutter'®®, que disponibiliza de forma on-line
diversos documentos e partituras do compositor alemao naturalizado brasileiro.

Apoés o levantamento dos dados e analise dos documentos, decidimos dividir
este trabalho em trés capitulos, sendo o primeiro dedicado ao grupo argentino Nueva
Musica, o segundo capitulo dedicado ao brasileiro Masica Viva, e um terceiro capitulo
dedicado ao estudo das relaces de colaboragéo entre estes dois grupos.

Percebemos também que seria pertinente dividir a analise do percurso de cada
grupo em fases. Decidimos, depois de verificar a existéncia de eventos ou processos
gue poderiam ser considerados como marcos de transi¢cao, organizar os itinerarios de
cada grupo em trés momentos.

Em uma rapida sintese, lembramos que definimos como 12 fase do Nueva
Musica o periodo que compreendeu as atividades de Paz de forma independente, e
qgue ele denominou de Conciertos de la nueva musica, que teve inicio em 1937. A
segunda fase fora iniciada em 1944 com a formacdo da Agrupacion Nueva Mdsica
(ANM), e se caracterizou, entre outros aspectos, pela maior presenca de obras de
compositores argentinos no repertério do Grupo. Sua terceira fase teve inicio em 1948,
ano em que ocorreu a consolidacédo da ANM, Agrupacion Nueva Musica, consolidacéo
gue foi possivel a partir da reorganizacdo do grupo em uma estrutura hierarquica, com
diretoria e secretarias. Também passou a contar com associados que contribuiam
financeiramente de forma regular, o que tornava viavel a manutencéo das atividades,
COmMOo 0S concertos e os recitais do grupo.

Por sua vez, a 1° fase do Musica Viva teve inicio em 1939, a partir da formacao
de um grupo heterogéneo composto por musicos de diversas correntes estéticas e
também por criticos musicais. E nesta fase que teve inicio a publicagdo do Boletim
Musica Viva. A segunda fase teve inicio no ano de 1943 com a reestruturacao interna

organizada a partir da implantacdo de um estatuto, no qual se afirmava claramente

160 A Fundacdo Koellreutter foi criada em 2006 a partir da doacdo do acervo de Hans-Joachim
Koellreutter a Universidade Federal de Sdo Jodo del Rei pela vidva Margarita Schack. O acervo é
composto por fontes documentais de naturezas diversas, uma biblioteca de aproximadamente 800
volumes e partituras. Endereco eletronico: http://www.koellreutter.ufsj.edu.br/
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seu alinhamento com a vanguarda musical da época. Neste periodo, os compositores
alinhados com a musica nacionalista deixaram o grupo e novos compositores afeitos
a linguagem atonal passaram a fazer parte do grupo. Entre estes, destacaram-se
Claudio Santoro, César Guerra-Peixe, Eunice Catunda e Edino Krieger.

Diferentemente do que ocorreu com o Nueva Musica, a terceira fase do Musica
Viva se caracterizou pela tentativa de equacionar posicionamentos politicos com
direcionamentos estético-musicais. A discussao a respeito da funcdo social da musica
e, por consequéncia, da funcao social do compositor no pés-guerra foi a tbnica deste
periodo, que teve inicio em 1945 e se estendeu até 1952. Foi nesta fase que foram
publicados os seus manifestos, o primeiro em 1944 e o0 segundo em 1946. Também
nesta fase se deu a condenacdo da vanguarda pelos adeptos do socialismo, o que
ficou registrado nas discussdes do Il Congresso de compositores e criticos musicais
em Praga. E, por fim, também se tornou publica a conhecida Carta Aberta de Camargo
Guarnieri.

Queremos destacar aqui algumas novas hipéteses que foram levantadas ao
longo deste trabalho. Primeiramente, a hipotese de que Paz ja havia trabalhado com
os principios do método dodecafénico no segundo movimento Moderato de sua obra
Trés invenciones a dos voces, escrita em 1932, portanto dois anos antes da obra
Composicion sobre 12 tonos, que é considerada sua primeira obra dodecafénica.

Por outro lado, no capitulo dois apresentamos a hip6tese de que o grupo
Musica Viva, em sua primeira fase entre 1939 e 1943, se caracterizou mais como um
grupo de musica moderna do que propriamente de vanguarda, ja que em grande parte
do repertorio produzido no periodo foi este o tipo de estética privilegiado. Ou seja,
tratam-se de composicdes de tendéncia ao reforco e a reafirmacéo do sistema tonal,
representadas pela musica neoclassica, e de carater de alargamento e expansao
deste sistema, representada por obras de carater impressionista.

Porém, foi no terceiro capitulo deste trabalho que buscamos contribuir de forma
mais significativa e original, jA& que, ao fazermos um levantamento bibliografico,
verificamos que n&o havia textos dedicados de forma mais pontual ao estudo das
relacdes entre estes dois grupos.

Neste terceiro capitulo empregamos a mesma organizacdo aplicada aos
capitulos anteriores. Portanto, este também se apresenta dividido em trés momentos

gue representam as trés fases das relagcbes colaborativas entre os grupos Nueva
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Musica e Musica Viva, intercalados por dois periodos que denominamos de “periodos
transitorios”. A primeira fase situa-se entre 1940 e 1942, periodo em que teve inicio a
troca de correspondéncia entre Paz e Koellreutter, lideres dos grupos, e no qual
também tiveram inicio as primeiras colabora¢des artisticas. Seguiu-se o0 primeiro
momento de transi¢cao, assim denominado devido ao periodo de mudancas que cada
grupo estava vivenciando. Entre os anos de 1943 e 1944 percebemos uma interrupcéo
nas comunicacoes e também nas colaboracdes entre os grupos. A troca de
correspondéncia retorna entre 1945 e 1947, em um momento em que o Nueva Musica
ja havia se tornado ANM, Agrupacion Nueva Mdusica, e o Mdsica Viva ja militava de
forma mais efetiva em prol da musica de vanguarda. Identificamos uma nova fase
transitoria entre os anos de 1948 e 1949, um periodo em que houveram poucas
colaboragdes entre 0os grupos.

Por fim, a terceira e Ultima fase se deu entre 1950 e 1952, embora fosse
bastante distinto o panorama entre os grupos. Neste ponto levantamos a hipétese de
gue a musica dodecafénica na Argentina estava passando por um periodo de
assimilagdo, perdendo em parte seu status de “vanguarda” para assumir o status de
“‘moderna”. Nesse processo, o Nueva Musica, enquanto representante desta corrente
estética, passou a ser aceito pela critica e reconhecido como um movimento musical
legitimo. Diferentemente do que acontecia com o Musica Viva que, pelo contrario,
passava a ser ainda mais combatido, dando a entender que no Brasil a muasica
dodecafbnica nado teria sido assimilada no mesmo ritmo que aconteceu no pais
vizinho, devido a fatores de carater estético, mas também a fatores de ordem politico-
ideologica.

No transcorrer deste trabalho nos deparamos também com outras questdes
dignas de nota, e que mereceriam um aprofundamento por parte de futuras
investigacoes.

Entre estas questdes, observamos, por exemplo, que houve maior participacao
de mulheres dentro do Musica Viva do que no Nueva Musica durante o periodo em
gue 0s grupos mantiveram contatos, aproximadamente de 1940 a 1952.

No grupo brasileiro houve mulheres que foram destague na area da
composicdo, como Eunice Catunda e Geni Marcondes, desde a década de 40. Por
outro lado, no Nueva Musica ndo encontramos mencdo a mulheres exercendo

atividade compositiva antes de 1956. Foi neste ano que, pela primeira vez, apareceu
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em um programa de concerto da ANM uma obra escrita por uma compositora, no caso
Composicion para dois pianos, de Nelly Moretto. No ano seguinte foi apresentada no
concerto de n°100 a Composicion 1957, de Suzana Baron Supervielle.

Outra questado que suscitou nosso interesse e que merece ser futuramente
desenvolvida € como ocorreu o desenvolvimento dos novos atores que passaram a
representar a vanguarda musical a partir da década de 60, na Argentina o Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM), mantido pelo Instituto DI
Tellal®l, no Brasil o movimento liderado por Gilberto Mendes, denominado Musica
Nova'®2, Nos intriga saber quais foram as relagdes que mantiveram entre si e também
com os grupos Nueva Musica e Musica Viva.

Deixamos estas questdes para o futuro e esperamos que mais colegas possam
se interessar por tais temas.

De nossa parte, também esperamos que este trabalho possa de alguma
maneira ser Gtil e contribuir com as discussdes e estudos sobre a musica de
vanguarda na América Latina de maneira geral, e que possa brindar aos interessados
nas vanguardas e na musica hoje contemporanea mais elementos para refletir sobre
seus processos e sobre o lugar que ocuparam e que ocupam essas producdes na

cultura musical e na histéria da musica da América Latina.

161 “El CLAEM, creado en 1961, inicié actividades en 1962 con el Primer Festival de Musica
Contemporanea y el primer llamado a concurso para becarios, y fue el Gnico de los centros del Instituto
Torcuato Di Tella en impartir ensefianza. Este Instituto habia sido fundado en 1958 con una amplia
vision cultural proveniente de un exitoso emprendimiento comercial. En la folleteria de 1964 se anuncia
que el CLAEM “se propone apoyar la investigacién y creacion musicales especialmente en el plano de
la musica contemporanea, en particular americana y argentina, e incrementar la comunicacién con
centros similares nacionales y extranjeros. El Centro dispone, en Florida 940, de un amplio local donde
se hallan instaladas aulas, gabinetes con pianos y escritorios, un moderno Auditorium, la Biblioteca con
una importante coleccién de tratados musicales de América, seccion revistas y periddicos musicales
en continua actualizacién, y fichero general de las bibliotecas musicales de la Argentina; funciona,
ademas, una Discoteca especializada” (PARASKEVAIDIS, 2011: 1)  http://www.gp-
magma.net/pdf/txt_e/sitio-CLAEM-2011.pdf Acesso em: 20/03/2022.

162 “Trilhando um caminho ja parcialmente percorrido por H. J. Koellreutter no Brasil dezessete anos
antes, 0s novos compositores paulistas lutavam a favor da internacionalizagdo das propostas estético-
musicais, até entdo estreitamente ligadas aos projetos de construgdo da nacao brasileira e a vertentes
distintas do chamado nacionalismo musical, reinantes em terras tupiniquins. Esses quatro compositores
brasileiros - Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira, Rogério Duprat e Damiano Cozzela - inspiraram-
se especialmente nos compositores da Segunda Escola de Viena e em suas propostas inovadoras
(sobretudo no que diz respeito a poética musical, além das leituras contemporaneas de Stockhausen e
Pierre Boulez acerca da prépria concepcao de serialismo musical com que tiveram contato a partir do
inicio dos anos 1960)". (SOUZA, 2017: 470)


http://www.gp-magma.net/pdf/txt_e/sitio-CLAEM-2011.pdf
http://www.gp-magma.net/pdf/txt_e/sitio-CLAEM-2011.pdf
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ANEXO |: CORRESPONDENCIA: JUAN CARLOS PAZ A H. J. KOELLREUTTER.163

Buenos Aires, 12-X1-940.

Sr. Prof. H.J. Koellreutter
Rio de Janeiro - Brasil.

Distinguido Sefior, por indicacion del Sr. Francisco Curt Lange tengo el honor
de dirigirme a Vd. Para ponerlo en conocimiento de nuestras actividades, y lograr de
esta manera um acercamiento que podria ser de mutuo beneficio artistico. Yo he fun-
dado en Buenos Aires, en 1937, los “Conciertos de la Nueva Musica”, algunos de
cuyos programas incluyo. Nuestras audiciones son realizadas con el concurso de los
mejores ejecutantes de aqui, y a pesar de la ruda lucha que sostenemos, ya hemos
oferecido 22 audiciones en “Amigos del Arte”5, en “Teatro del Pueblo’6 y en el Museo
de Bellas Artes. He sabido por el Dr. Lange que es Vd. un compositor avanzado; asi
gue tendriamos gran placer en conocer composiciones de Vd., de masica de camara
si es posible, con la intencidn de estrenarlas en nuestras audiciones. Por el mismo Dr.
Lange he conocido su revista del grupo “Musica Viva’7, que me parece excelente
como calidad e informacién general, y que mucho me agradaria recibir. Por si pudieran
interesar a Vd. mis datos personales, lista de obras, etc., en el anuncio de una confe-
rencia sobre Arnold Schonberg que pronuncié en La Plata y que le adjunto en esta
carta, los hallara Vd. Yo espero que quedaremos en correspondencia. Hay mucho que
hacer en Sud América en cuanto a la Mdsica, y es bueno que las fuerzas no se dis-
persen y queden en contacto. Asi, pues, a la espera de sus noticias, quedo a sus
ordenes, como Seguro Servidor.

Saludo a Vd. muy atentamente,

Juan Carlos Paz

s/c Rincon 210 - B.
Buenos Aires. Argentina.

163 Por gentileza de Koellreutter, las fotocopias de estas 36 cartas fueron donadas en 1995 al Archivo
Aharonian-Paraskevaidis de Montevideo. En la transcripcién de las mismas se han respetado los su-
brayados, el entrecomillado, las mayusculas y minisculas y las abreviaturas de los originales la nume-
racion de las cartas son de Graciela Paraskevaidis, editora responsable de http://www.latinoamerica-
musica.net/
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Buenos Aires, 18-XII1-40.

Exmo. Sr. Hans Joachim Koellreutter
Rio de Janeiro - Brasil.

Distinguido Sefior,
mucho debo agradecer a Vd. por su amable carta del 5-XIl y los conceptos vertidos
en ella sobre nuestra labor en pro de la Musica contemporanea; gracias, asimismo,
por su interesante revista musical y su composicion “Invencao”, para oboe, clarinete y
fagot, cuya disposicion, desarrollo y, a la vez, concentracion de elementos en tan
breve espacio, me parece realizada de mano maestra.

Espero con interés otras composiciones de Vd. Respecto al pedido con que Vd.
me honra, de una pieza breve para insertar en la Revista “Musica Viva”, acepto
complacido su ofrecimiento, y a la brevedad posible enviaré a Vd. una composicion
de la serie “Canciones y baladas”, que por su brevedad y caracter me parece de lo
mas indicada para el caso. “Canciones y baladas” es una coleccion de piezas breves,
para piano, que sigue en el orden de mi produccion a las “10 piezas sobre una serie
en los 12 tonos”, que aparecen en el Suplemento del IV° vol. del Boletin Latino-
americano de musica, que dirige el Dr. F. Curt Lange.

Como Vd. bien dice, hay mucho que trabajar en estas tierras por el arte. Aln
estamos en los comienzos y el suelo es demasiado duro todavia; pero por lo menos
guédanos el recurso de trabajar todo lo posible y lo mejor posible; y para esto es que
se necesitan espiritus cultivados y animadores, de solida cultura como veo que es Vd.,
y de resistencia.

A la espera de sus gratas noticias y de las composiciones prometidas, quedo a
sus érdenes como seguro servidor, felicitandole a la vez por su amplia labor en bien

de la Cultura latino-americana.

Saludo a Vd. con mi alta consideracion,
Juan Carlos Paz

P.S. Adjunto los demas programas que hemos ofrecido en 1940. ¢ Podria Vd. enviar
su Revista a mi amigo Luis Gianneo, compositor y director? Su direccién es: Mendoza
273 Tucuman - Argentina.

Buenos Aires, 16-11-941.
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Sr. Hans Joachim Koellreutter
Rio de Janeiro - Brasil.

Distinguido sefior y colega,
recibida su muy atenta carta del 5 de diciembre, y con ella la amable invitacion para
enviar una pequefia composicion mia, con el fin de que fuera publicada en su
interesante revista “Musica Viva”; tuve el honor de contestar a Vd., con fecha 14 de
diciembre, agradeciendo vivamente su ofrecimiento y su atencion para conmigo, a la
vez que le anunciaba el envio de una pequefia pieza. Era ésta la primera de la Suite
para piano “Canciones y baladas”, escrita en el sistema de los 12 tonos. Yo la envié a
Vd., juntamente con un ejemplar de “3 invenciones a dos voces”, dedicado a Vd. por
su amabilidad, con fecha 4 de enero.

Como hasta ahora no he obtenido respuesta de mi carta del 14 de diciembre
ni de mi envio de mdasica, ignoro si Vd. Los ha recibido, por eso le ruego
encarecidamente, muy estimado colega, tenga a bien informarme sobre este asunto.
Ademas, en mi carta solicitaba a Vd. algunas composiciones “de camara” de Vd.,
especialmente para piano, flauta, clarinete, violin, etc., con &nimo de darlas a conocer
en nuestras audiciones de musica contemporanea.

Contamos com excelentes instrumentistas para esa clase de musica. Espero
gue se servira Vd. satisfacer nuestro deseo. Asi, pues, quedo a la espera de sus gratas
noticias.

Con mis mejores saludos y deseandole prosperidad artistica y personal

en el nuevo afio, saludo a Vd. cordialmente.

Juan Carlos Paz

s/c Rincon 219. B.
B. Aires, Argentina.

Buenos Aires, 15-111-941.
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litre. Mtro. H.J. Koellreutter

Muy estimado Sefior y colega, gracias por su amable carta del 24 de febrero,
gue he recibido con bastante retraso, y gracias también por cuanto Vd. ha hecho por
mis notas. Yo aprecio debidamente su ofrecimiento de editar mi pieza para piano, asi
como la inclusion de uma composicion mia en el Primer Festival de Mdusica
Contemporanea que Vds. realizardn. Desgraciadamente ya no hay tiempo de que yo
concurra con otra obra de mas importancia que las que obran en poder de Vd., pues
en general mis obras “de camara” son dificiles de ejecutar, y no es posible exigir que
los ejecutantes las dominen en pocos dias. Pero de todas maneras quedo muy
honrado por la inclusién de mi nombre entre los autores que figuraran en el Festival,
y mucho agradezco a Vd. por su idea de incluirlo.

He recibido las piezas de Villa-Lobos, Max Brands, nuevamente su “Invencion”,
en la muy pulcra, excelente y bien presentada edicion de “Musica Viva”; es mi
intencion dar a conocer en mis préximas audiciones de “Conciertos de la Nueva
Musica” essas interesantes obras. Debo, sin embargo, insistir para que Vd. me envie
alguna outra composicion de Vd., especialmente su “Improvisacion y Estudio” para
flauta sola, pues tenemos un gran flautista, Angel Martucci, solista del Teatro Colon,
gran propagandista de la musica actual, que seria encantado de incluir esas piezas
en su repertorio. Naturalmente que tendriamos gran placer de recibir su “Sonata” para
piano: esperamos que su amabilidad nos concedera que la estrenemos en Buenos
Aires.

El titulo de la pieza me parece bien como Vd lo propone: Balada, para el
Suplemento; si a Vd. le parece, puede dejar “Canciones y baladas” N° 1; a gusto de
Vd. Naturalmente que después de agradecerle que Vd. edite mi pequefa pieza, y de
aprobar el titulo que Vd. sugiere, me parece redundante hacerle llegar mi permisso
para publicarla. Esto debi hacerlo al principio de la carta: Vd. me disculpara la falta de
orden.

SiaVd. le interesa que conozcan su revista otros compositores interesantes de
la Argentina, puedo darle sus direcciones:

Alberto E. Ginastera - Universidad 844 - Bs. Aires
Jacobo Ficher - Viamonte 2534 - D. 14 - Bs. Aires
Juan José Castro - Vicente Lépez 1919 - Bs. Aires

Richard Engelbrecht - Pasaje Sunchales 330 - Rosario de Santa Fe
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Guillermo Graetzer - Esmeralda 634 - 2° F - Buenos Aires

Nuevamente le agradezco mucho las atenciones de colega y de amigo. Espero
poderlas retribuir dando a conocer las musica de Vd. y de su “Grupo” en Buenos
Aires.

Lo saludo con mi alta consideracion y aprecio.

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 23-111-941.

Sr. Hans Joachim Koellreutter
Rio de Janeiro - Brasil.

Muy estimado Seiior y colega,
he recibido su atenta carta aérea del 18 de corriente, con su urgente pedido de um
articulo sobre “mi personalidad y mis obras”, como Vd. dice.

Yo ruego a Vd. que no tome a mal si le confieso que me siento incapaz de
escribir
sobre mi mismo; por lo cual he rogado al Dr. Francisco Curt Lange, que conoce a
fondo casi todo lo que yo he escrito y asi también mi actuacion como polemista y
divulgador de la musica contemporanea, que lo escriba. Créame Vd. que yo no
puedo hacerlo por convicciones morales, prefiriendo dejar a otros el comentario de lo
gue yo puedo hacer, si es que eso vale la pena realmente de un comentario.

El Dr. Lange, que ya ha escrito sobre mi en dos oportunidades (Boletin Lat.
Americano de Musica, Vol. |, id, Vol. IV), y que desde hace tiempo prepara un estudio
detallado sobre mis producciones musicales, podra facilmente, yo espero, acceder a
mi pedido, que es también el suyo. Espero que sabra Vd. comprenderme y
disculparme.

Nada me extrafa que no haya Vd. encontrado un pianista para mis “3
invenciones”; aqui en mi pais no las ha tocado nadie, como no sea yo mismo, que lo
hice dos veces en publico. Me escribe Joaquin Nin Culmelll0 desde New York
diciendo que él las tocara en el proximo Festival de la Sociedad Internacional de
Musica Contemporanea, en esa ciudad. Lastima que la obra no representa mi manera

actual y es un poco anticuada.
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Respecto de su pedido de “Canciones y baladas”, le diré que esa Serie solo
consta de tres piezas breves, pues quedoé interrumpida su composicion al abordar
otros trabajos. Vd. me hara saber si desea esa obra a pesar de su brevedad. También
em el Suplemento del IV vol. del Boletin Lat. Amer. de Musica estan mis “10 piezas
sobre una serie en los 12 tonos”. Espero, pues, sus noticias y quedo como siempre su

seguro servidor.

Juan Carlos Paz
P.S. En breve le enviaré la fotografia.

Buenos Aires, 3-1V-941.

Sr. Mtro. Hans Joachim Koellreutter
Rio de Janeiro - Brasil.

Muy distinguido Sr. y colega,
he recibido su atenta carta del 28 de Marzo, pero no la del 2 de febrero, a que Vd. Se
refiere. El Dr. Curt Lange me escribe diciendo que el articulo biografico ya esté listo y
se lo envia a Vd. inmediatamente.

Le agradezco su interés por mis pequenas piezas. Yo le enviaré las tres piezas
de “Canciones y baladas” en cuanto estén copiadas. Le adjunto la fotografia que Vd.
me demandaba.

No olvide enviarme sus piezas para flauta sola, que podemos estrenar en esta
temporada de “Conciertos de la Nueva Musica” y tocarlas también en algunas
audiciones de musica contemporanea que trasmitiremos por la Radio del Estado.
Espero que me las enviara pronto, porque ya estamos preparando los programas para
1941.

No conozco el nuevo libro de Krenek porque no leo en inglés,
desgraciadamente.

Siempre a la espera de sus gratas noticias, quedo a sus Ordenes como amigo y

servidor.

Juan Carlos Paz
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Buenos Aires, Abril 25-941.

Muy estimado sefior y colega
Gracias por su amable carta del 11 de abril, que yo no habia contestado esperando
su “Improvisacion y Estudio” para flauta sola y las “Tres bagatelas”, pero esas obras
todavia no han llegado a mi poder. Sera de desear que llegaran pronto, asi podriamos
estrenar las piezas para flauta en el concierto del 29 de Mayo, junto com obras de Roy
Harris y Paul Creston (norteamericanos), Carlos Chavez, Hindemith, Milhaud y quizas
las “Bachianas brasileiras” (piano solo) de Villa-Lobos, aunque esto ultimo ain no es
seguro; espero también con mucho interés su Sonata para piano y su Sonata para
flauta y piano.

Yo le envié por correo ordinario mis Baladas N° 2 y 3, de la Serie “Canciones y
baladas”; espero que las recibira Vd. en estos dias. (1) Por lo que Vd. me dice en su
carta también en Brasil creen que toda muasica que no acuse una fuerza ritmica
elementarista es “cerebral”; paciencia, son pueblos nuevos que antes de aprender a
dirigir la fantasia creadora tienen primero que dejarse conducir por ella: tal es el caso
de la mayoria de los compositores sudamericanos, sin exceptuar a Villa-Lobos: uma
fuerza descontrolada que aun responde a lo tellrico, aunque guste de vestirse muchas
veces a la ultima moda europea.

Quizas tengamos oportunidad de tratar mas extensamente estos temas.
Quedando a la espera de sus siempre gratas noticias, soy siempre su amigo y
servidor.

Juan Carlos Paz

También en mi carta aérea del 4 de abril le envié la fotografia.
La direccién del compositor Carlos Suffern es: Potosi 3971, Buenos Aires.
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B. Aires - 10-V-941.

litre. Mtro. Hans Joachim Koellreutter
Rio de Janeiro - Brasil.

Muy distinguido sefior y colega,
debo agradecer a Vd. su envio de “Improvisacion y Estudio”, para flauta sola y de sus
“3 bagatelas” para piano. Las dos primeras, que son muy interesantes, especialmente
“Improvisacion”, figuraran, juntamente con “Pieza” para flauta y piano, de Max Brand,
en nuestra audicidon del 29 de Mayo, y seran ejecutadas por el eminente flautista Angel
Martucci. Yo he terminado actualmente mi “32 Composicion en trio”. para flauta, oboe
y clarinete bajo, y espero poder estrenarla en esta temporada.

Me comunica el Dr. Curt Lange que el articulo que él escribi6 para “Musica Viva”
se ha extraviado y en consecuencia debo yo escribir algo que lo sustituya. Considero
una verdadera mala suerte todo eso, ya que es para mi muy penoso tener que escribir
sobre mi. Sin embargo, no hay mas remedio que hacerlo, ya que [el] Dr. Lange no
puede hacerlo ahora en absoluto. Pero yo le ruego a Vd. un favor: yo le envio mis
datos “objetivamente”, lista de obras, estilos recorridos, posicion estética, actividad
artistica, y Vd. con todo ese material informativo dispone un pequeno articulo. No
puedo ni quiero hacer auto-propaganda. Vd. me perdonara.

Naci6é en Buenos Aires en 1897, estudiando piano y armonia en esa ciudad; los
conocimientos de la composicion musical fueron adquiridos en forma autodidacta.

Su trayectoria comienza dentro del cromatismo tonal, sujeto casi enteramente
a las formas sonata, fuga y variacion; concepcion estética neo-romantica y subjetiva:
influencia de C. Franck y R. Strauss, especialmente. Luego se afilia al “retour a Bach”,
en la linea Strawinsky-Hindemith, con escritura lineal y polifébnica, musica pura,
antisentimental y anti-romantica, con armonia politonal, formas clasicas com injertos
de “jazz” y sonoridades liberadas. A esta manera corresponden los pequefios
conjuntos para instrumentos a viento y obras para piano tratado como percutor y como
instrumento de doble melodia.

Luego viene una 32 manera en la adaptacion del sistema de 12 tonos, negando
las formas preconcebidas, las repeticiones como recurso de forma y toda clase de
rellenos y de redundancias; retorno a las “partes reales”; escritura a “multivoces”;

expresion esotérica.
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Todo eso deriva actualmente a una musica absoluta, cefiida a los 12 tonos y al
estilo atematico, sin repeticiones ni secuencias melddicas. Mdasica alejada
completamente de todo programa, del folklore y de toda realidad inmediata. El arte es
cosa neutral y busca la eternidad; la pasion y el sentimiento son para la vida, la materia
prima, no depurada, que servira para la creacion artistica inmediata como impulso
elemental.

Es natural que con estas ideas tengo que ser terriblemente combatido en mi
pais, donde actualmente triunfa la facil y sentimental tendencia nacionalista, que
considero absurda en un pais cosmopolita y que cada vez se desliga mas de su
tradicion hispano-india por las influencias étnicas europeas.

” 113

Obras de orquesta “Canto de Navidad”, “Movimiento sinfénico”, “3 piezas para
orquesta”, “Suite para Juliano Emperador, de Ibsen”, “Passacaglia”, “Preludio y fuga”,
“6 piezas orquestales”. Conjuntos “de camara” 2 Conciertos para instrumentos a viento
y piano, “Octeto” (instr. a viento), “Obertura para 11 instr. solistas”, “Variaciones” (11
instr. a viento); Cuatro “composiciones em 12 tonos”, para diversos instrumentos; tres
“‘Composiciones en trio”, "para instr. A viento, “Cuarteto” (violin, clarinete, saxofon y
clarinete bajo), tres “Sonatinas” para diversos instrumentos, “Cuarteto” para cuerda.

Musica de piano 3 Sonatas; “9 baladas”; “Variaciones politonales”; “10 piezas sobre
una serie en 12 tonos”; “Canciones y baladas”; “Tres movimientos de jazz”; “Tres
invenciones a 2 voces”; “2 leyendas”; “3 piezas liricas”; “Preludio, Coral y Fuga”; “2
Corales”; “Cuatro fugas sobre un tema”; “Fantasia y Fuga”. “Abel”, poema (canto y
piano) Articulos y ensayos sobre: Alois Haba, Alban Berg, Strawinsky, Scriabin,
Schonberg, Villa-Lobos, compositores argentinos, estadounidenses, Musica nueva,
etc. Diversas conferencias sobre “Musica contemporanea.

En 1929 fundé el “Grupo Renovacion” (seccion Argentina de la S.I.M.C.) y en
1937 los “Conciertos de la Nueva Musica”. Figuro en los Festivales de la S.I.M.C. em
Amsterdam (1933) y Paris (1937) y en el proximo (1941) a realizarse en New York.

En 1926 y 1936, premio para obra sinfénica (Asociaciéon del Profesorado
Orquestal, de Buenos Aires). Ejecucion de obras: en Praga, Viena, Paris, Ljubljana,
Lisboa, Los Angeles (Cal.), Michigan, New York, Montevideo, etc.

Lo saluda y mucho le agradece, su amigo y servidor

Juan Carlos Paz
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Buenos Aires, 30-V-941.

Exmo. Sr. Hans Joachim Koellreutter
Rio de Janeiro - Brasil.

Distinguido Sr. y colega,
hace tiempo que no recibo noticias de Vd. a pesar de haberle escrito dos veces por
via aérea. Me decido a escribirle por correo ordinario por parecerme mas seguro. Yo
envié a Vd. mi foto y mis datos personales para el articulo de “Musica Viva”; ignoro si
los ha recibido.

Por otra parte yo recibi dos composiciones muy interesantes del compositor
Claudio Santoro, de las cuales la “Sonata para violin solo”, seguramente daremos a
conocer en esta temporada. Ayer ofrecimos nuestra primera audicion del afio,
estrenando sus dos piezas para flauta sola y la “Pe¢a” de Max Brand, que fueron muy
bien recibidas por el publico, y ejecutadas en forma impecable por el notable flautista
Angel Martucci, solista del Teatro Colon.

El comentario de la “Pec¢a” en 12 tonos de Max Brand no fue posible incluir en
el programa por falta de espacio.

Sea Vd. tan amable de hacer llegar a dicho compositor uno de los programas que
adjunto.

Martucci estd muy bien dispuesto por su musica, de manera que facilmente
podria hacerse cargo de su “Sonata” para flauta y piano, cuando Vd. me la envie.
¢ Recibié Vd. mis “Baladas” N° 2 'y 3?

En el Festival de la S..LM.C., en New York, ejecutaron mi “Musica para trio”
(clarinete, trompa, saxofén); mucho le ruego, estimado colega, si Vd. ve algun
comentario o critica del Festival o de mi obra, me la haga llegar. Con mis mejores
saludos, y a la espero de sus siempre gratas noticias, quedo de Vd. su amigo y

servidor,

Juan Carlos Paz

P.S. ¢ Podria facilitarme algunos datos de los compositores del Grupo “Musica Viva™?
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Buenos Aires, 20-VIII-41.

Sr. Mtro. Hans Joachim Koellreutter
San Pablo - Brasil.

Muy estimado amigo y colega,

Créame que me disgusté mucho la noticia que me hizo llegar el Sr. Curt Lange,
diciendome que Vd. no tenia noticias mias después de la publicacion de mi “Balada”,
y de la nota de Eduardo Keller en el N° 10 de “Musica Viva”. ; Cémo habia yo de dejar
de agradecerle a Vd. por la publicacién de ambas cosas? Le escribi por Via aérea, al
dia siguiente de recibir los 10 ejemplares que Vd. me envié gentilmente, preguntandole
si la "Balada” apareceria también independientemente, como las otras obras editadas
por “Musica Viva”, y en ese caso yo desearia adquirir certa cantidad de ejemplares,
abonando a esa revista el costo de de ellos; ruego a Vd. que si la pieza es editada en
esa forma, me indique el precio de 25 ejemplares.

Olvidaba decirle que yo le escribi a Rio de Janeiro. Ahora me entero, por Lange,
de que Vd. habita en San Pablo.También acusaba yo recibo de las 2 muy
interessantes obras de Claudio Santoro, que tuvo la gentileza de enviarme, cosa que
le agradezco; posiblemente en la actual temporada podemos estrenar una de ellas.
No olvide Vd. mi pedido de datos sobre el grupo “Musica Viva”, que me serviran para
escribir um articulo en que informaré al lector argentino sobre las actividades y obra
de Vds.

Espero sus noticias, siempre interesantes. ¢ Como van sus actividades?
Nosotros hemos ofrecido otro concierto, cuyo programa adjunto.

El punto de vista de Santoro sobre la musica que pretende ser brasilera porque usa
temas nativos desarrollados con cualquier clase de retérica, es aplicable a la masica
que pretende ser argentina por iguales causas. Yo he combatido y combato esta
mentira con todas mis armas, por lo cual soy una especie de “béte noire” en el
ambiente musical argentino (por eso y por los 12 tonos). Espero tener mas suerte con

esta carta que con la anterior, enviada a Rio de Janeiro.
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Le reitero mi agradecimiento por cuanto ha hecho Vd. por mi en su publicacion
esencialmente vital, y le ruego me informe sobre la edicion independiente de la
“Balada”; si es que ella ha sido hecha, o se llegara a hacer.

Quedo como siempre su amigo y seguro servidor.

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 26 de octubre 941.

llustre amigo,
mucho le agradezco su amable carta del 30 de Setiembre que me ha sido entregada
por el Maestro Nicolas Slonimsky, actualmente en Buenos Aires.

Yo estaba ya enterado, por nuestro comun amigo el Dr. F. Curt Lange, del mal
estado de su salud y de su curacion en la montafia y también de sus trabajos de
creacion musical. Seria para mi de gran interés conocer esas composiciones, que
espero podamos dar a conocer en Bs.Aires en 1942, pues contamos ahora con la
colaboracion de un excelente cuarteto de cuerda.

También estoy enterado por Curt Lange de que Vd. colabora activamente en
los negocios de la Editorial Cooperativa de Compositores, y a proposito, le agradezco
mucho los elogios que dedica Vd. a mi “3% Sonatina”, que también ha gustado mucho
al Mtro. Slonimsky, pero que yo en realidad considero Unicamente como un buen
trabajo, demasiado alejado de mis ideas actuales sobre la musica.

Lastima grande la desaparicién de “Musica Viva”, que espero sea temporal,
pero hasta que vuelva a ponerse en marcha la Editorial, mucho estimaria, caro amigo,
me enviara Vd. diez ejemplares del N°10/11, en que aparecié mi “Balada”. Lamento
decirle que no he recibido el numero de “Resenha Musical” en que aparece uma
composicion de Vd. titulada “Musica de Camara”; le ruego me envie o haga enviarme
otro ejemplar.

Nosotros continuamos con nuestros conciertos y conferencias. Actualmente
desarrollo un ciclo de cuatro conferencias, titulado “Aspectos vitales de la musica de
hoy”. Nuestra ultima audicion fue dedicada a la moderna musica norteamericana, y en

ella Aaron Copland estreno su nueva Sonata. Yo trabajo actualmente en um cuarteto
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de cuerda, en los 12 tonos, que espero terminar en este afio. A principios de 1942,
“‘New Music Edition”, de Los Angeles (California) editara mi “32 Composicién en los 12
tonos”, para clarinete y piano. Es éste, evidentemente, mi “momento editorial’.

Estas son todas mis noticias, por ahora. Yo espero que Vd. se habra repuesto
completamente de su dolencia, y que podra asi continuar luchando bravamente por la
causa de la Musica Nueva, que es la nuestra. Gentes de su calidad espiritual y saber
hacen falta en estas latitudes, donde lo que sobran son folkloristas y demas
mentalidades adormecidas.

Quedo como siempre a sus gratas 6rdenes, como amigo y Servidor, y
a la espera de sus siempre bienvenidas noticias. Cordialmente,

Juan Carlos Paz P.S. ;Conoce Vd. el “Trio” de Camargo Guarnieri?: pienso que muy
facilmente podriamos ejecutarlo en Bs. Aires en la préxima temporada. Tengo los
mejores informes de esa obra. ¢ Sabe Vd. si esta publicada o habria que demandar el
manuscrito al autor? Le agradeceré me informe sobre este asunto.

Sr. Hans Joachim Koellreutter

S&o Paulo - Brasil

Buenos Aires, 12-11-942.

Exmo. Sr. Hans Joachim Koellreutter
Sao Paulo - Brasil.

Muy estimado amigo y colega,
aqui le adjunto, de acuerdo con sus deseos, el “Itinerario de la Musica argentina, em
cuatro etapas”, destinado a la revista de la Editorial Cooperativa Interamericana de
Compositores. Mucho le ruego tenga Vd. a bien agregar a dicho trabajo los agregados
que acabo de hacerle, y que no fueron impresos “por falta de espacio”, segun el ligero
y a veces criminal criterio de las redacciones de periddicos. En mi carta por correo
ordinario envié a VVd. mi articulo escrito en razon de la visita que nos hizo O. Lorenzo
Fernandez a Buenos Aires y del concierto sinfonico que dirigio en el Teatro Astral;
supongo que ya ha recibido el articulo y programas.

Espero con interés su Sonata para flauta y piano y “Musica 1941” para piano, y

el “Improviso” de Camargo Guarnieri, asi como las obras de Claudio Santoro, cuyo
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envio Vd. me anuncia. Debemos efectivamente, luchar con todas nuestras fuerzas por
la causa que nos anima: hay en Buenos Aires, entre algunos de los mejores musicos
jovenes, un deseo de superacion y a la vez de repudio por los musicos oficiales y
situacionistas, que dominan todos los altos puestos y corrompen a publico y critica.
Yo soy, por mis obras y mis opiniones, el mas combatido; gracias a eso, hay una razon
MAas para Vvivir.

Le agradezco mucho su promesa de enviarme 15 ejemplares de "Musica viva”
(N° 10/11) y espero que esta vez seré mas afortunado y los recibiré; no es la primera
vez que se extravian envio del extranjero.

Mucho le felicito por su trabajo e iniciativas; la idea de lanzar una “Revista” me
parece excelente; a la larga, el triunfo es de los que luchan por una causa grande.
Respecto de los agregados al “Itinerario”, el N° 1, referente a Jacobo Ficher, es como
sigue: (1) Dentro de su produccioén, copiosa, como deciamos, son dignos de mencion
su “Sexteto” (‘para instr. de viento), la “Sonatina” en trio, el 2° Cuarteto de cuerdas, “3
Preludios” (piano), y la “Sonata” para oboe y piano, y las obras orquestales “3 bocetos
sinfonicos”, “Dos poemas de R. Tagore” y la 32 Sinfonia. (2) Recientemente, Suffern,
con sus "Juegos rusticos” - para conjunto de voces y una pequefa “ensamble”
instrumental - inicia una nueva etapa en su produccion al cefiirse a una disciplina de
concisioén estilistica con vistas a la musica medieval, concebida de modo excelente y
plenamente lograda del punto de vista de la expresion y de la economia de los medios
sonoros. Sus “3 canciones” (canto y piano), sobre texto de André Gide, continuan esa
nueva directiva del compositor.

Espero con sumo interés la Revista de la Editorial, en la que colaboraré
gustosamente cuando sea necesario; también puedo proporcionarle algun
colaborador mas en el ambiente.

Quedo siempre como su devoto amigo y servidor. Yo espero que en este afo
podremos estrenar dos obras de Vd.; también gustaria mucho de estrenar alguna obra
importante de Claudio Santoro, como su “Trio” para cuerdas, por ejemplo. Le ruego
haga saber mi deseo a ese compositor.

Le envio mis mejores saludos y deseos; quedo a la espera de sus siempre

gratas noticias. Cordialmente:

Juan Carlos Paz
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Buenos Aires, 14-Marzo-42.

Exmo. Sr. Hans Joachim Koellreutter
Séo Paulo - Brasil.

Muy estimado amigo,
perdoneme Vd. la demora en contestar su amable carta del 15 de Febrero, pero tuve
tantas cosas que hacer y quedé luego tan cansado de mi trabajo, que olvide contestar
algunas cartas; entre ellas estaba la de Vd. Por correo ordinario le envio dos
ejemplares del articulo sobre la musica brasilefa y otro sobre “Moderna Musica
Norteamericana”, que puede quizas interesarle. También debo anunciarle que recibi
los 15 ejemplares de “Musica Viva”, que mucho le agradezco.

Respecto de su proyecto del grupo de compositores, le diré que en principio me
parece muy bien, excelente; pero me temo que su realizacion sera imposible.

Chocara Vd. con la indiferencia de las personas a las cuales debemos pedir
colaboracion. ElI amigo Curt Lange conoce bien estas cosas. Santa Cruz hace dos
afos que dejo de escribirme, a pesar de haber estrenado yo tres obras de él, que de
lo contrario aun dormirian en la biblioteca el suefio de las cosas inéditas. Carlos
Chéavez tengo entendido que no se interesa sino por sus asuntos.

De Alfonso Leng solo sé decirle que jamas me escribié una tarjeta siquiera, a
pesar de saber que estrenamos varias obritas de €l en nuestros conciertos. ¢,Cree Vd.
gue puede haber espiritu de colaboracion posible con estas gentes? Yo no lo creo, y
por las circunstancias ya dichas no me ofrezco para escribirles: seria, ademas de inutil,
segun creo, muy molesto para mi. Quizas Lange, que mantiene correspondencia com
Santa Cruz, Ponce y otros, lograra por lo menos una contestacion de ellos, aunque
dudo mucho de que ella fuera afirmativa y mucho menos, entusiasta. Naturalmente
gue puede Vd. contar conmigo para la aventura: yo siempre seré su entusiasta
colaborador; pero mis actitudes estéticas y mis opiniones me han ganado la reserva,
la desconfianza y el silencio de los personajes oficiales, papas y pontifices de la
musica de Sudamérica. Por esto no me ofrezco para escribirles: seria inatil.

Le ruego me perdone por esta vez. Creo que Lange podria servir mas que yo

para el caso. Quedo a la espera de sus siempre gratas noticias.
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Lo saluda cordialmente, su invariable amigo,

Juan Carlos Paz

P.S. ¢ Recibio Vd. el “ltinerario de la Musica Argentina”?

Bs. Aires, 27-1V-1942.

Exmo. Sr. Hans Joachim Koellreutter
Sao Paulo - Brasil.

Muy estimado amigo:

Gracias por su amable carta del 8 de Abril y por el envio de su “Musica 1941”.
También recibi las pruebas de imprenta de mi “32 Sonatina”, que afortunadamente no
contienen muchos errores.

En cuanto a su obra, la coloco, en mi opinion, entre las maximas composiciones
para piano que se hayan escrito en toda América. Hay un material sabiamente
utilizado y un pensamiento musical accesible Unicamente para los que hace tempo
gue hemos dejado los “efectos sonoros” y estamos atentos, por sobre otras
consideraciones, al desenvolvimiento interior de una composicion.

El ciclo que forman los tres trozos de “Musica 1941” conservan una unidad
lograda dentro de su expresion ultra-concentrada, “seca” a fuerza de depurada (como
un licor seco) que me hace pensar en las abstracciones de Anton Webern. Es la suya
una espléndida obra, amigo Koellreutter: yo le felicito calurosamente por ella y sera
para mi uma satisfaccion estrenarla en nuestros “Conciertos de la Nueva Musica”.
Espero, ahora, su "Sonata 1937”, que me promete enviarme.

Me alegro por la constitucibn de su quinteto de viento. Le enviaré mi
“Composicion en trio” N° 1 (flauta, clarinete, fagot), que espero le agradara. También,
segun su deseo, le haré llegar mis “3 movimientos de jazz”.

No sé si recibié Vd. mi “Itinerario de la Musica Argentina”; por favor, le ruego
me haga saber si lo recibid, asi como los otros articulos.

Tampoco sé nada del “Trio” para cuerdas de Camargo Guarnieri, a quien considero el

compositor brasileio mas interesante. Mucho me honraria con estrenar esa
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composicién en nuestras audiciones de 1942. Le ruego haga saber a su amigo C.
Guarnieri este deseo mio.

También estrenaremos este afo la “Sonata” para violin solo de su amigo
Claudio Santoro.
Sin mas por el momento, quedo a la espera de sus noticias.

Reciba un saludo cordial de su amigo,

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 10-V-1942.

Muy estimado amigo,

acuso recibo de su atenta carta del 2 de Mayo, que supongo se habra cruzado en su
camino con la que yo le envié por correo ordinario el 27 de Abril. En ella le comunicaba
el recibimiento de su magnifica “Musica 1941”7, asegurandole de paso la ejecucion de
esa obra para nuestra temporada de conciertos. También recibi las pruebas de mi “32
Sonatina”, que ya van en viaje de regreso a Sao Paulo. Conté 75 errores. Accediendo
a su gentil pedido, le remito mi “Composicion en trio”, op. 33 (flauta, clarinete, fagot),
partitura y partes, ademas de un ejemplar de mis ya viejos “3 movimientos de jazz”
(1932). Espero que mi “Trio” llegue a tiempo para figurar em la audicién de musica
americana contemporanea que Vd. proyecta. Le agradezco muchisimo por su
gentileza hacia mi, y le felicito grandemente por la formacion del Quinteto “de sdpro”,
cosa que aqui nunca hemos podido constituir, no por falta de

elementos, que los hay excelentes, sino por demasiados inconvenientes de todo
orden.

Espero con sumo interés su “Sonata 1939”; si llega a tiempo interesaremos a
alguno de los tres magnificos flautistas con que contamos, y en caso favorable,
también podriamos estrenar esa obra en la presente temporada.

Yo trabajo actualmente en adaptar alguna musica para “El cartero del Rey”, de
Tagore, con que debutara en la ciudad de Rosario el “Teatro Nuevo XX”, agrupacion
de vanguardia con muy amplias miras. He escrito tres trozos a modo de prélogo,

intermedio y final, y que titulo, respectivamente, “Augurios, Expectacion, Definicion”.
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Estan instrumentados para flauta, oboe, clarinete, violin, vcello, piano vy
percusion (ad lib.). Creo que resultaran bien.

Reciba Vd. las salutaciones cordiales de su amigo y servidor,

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 3 de junio 1942

Muy estimado amigo Koellreutter:

Contesto su carta de mediados de Mayo. Recibi su hermosa “Sonata 1939”, pero no
“Improviso”, de Camargo Guarnieri; seguramente su amigo olvid6 mi deseo de
estrenar esa pieza en mis audiciones.

Hemos tenido algunos inconvenientes por las fechas ofrecidas en Teatro del
Pueblo, y recién podremos comenzar las audiciones el 2 de Julio. Supongo que
nuestro comun amigo Curt Lange dio a Vd. la lista de obras que pensamos ofrecer en
este afo; me la pidié para insertarla en el primer nimero de “Musica Viva”.

Espero que habra recibido también mi “Composicién en trio” (partitura y partes)
y el ejemplar de “3 movimientos de jazz”, que le envié el 12 de Mayo por correo
ordinario.

Su “Sonata 1939” es muy interesante, aunque no en el grado que alcanza
“‘Musica 1941”; aqui hay conceptos mas nuevos y realizaciones mas audaces y
personales. Sin embargo, sera para mi un placer incluirla en uno de nuestros
programas. Cuando tenga algunas malas criticas sobre mi aparecidas en ese pais, no
deje de enviarmelas: me divierten bastante. Por favor, le ruego me avise si recibio
“Composicion en trio”.

Quedo a la espera de sus gratas noticias.

Le saludo con amistad cordial.

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 1°-VII-42.
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Exmo. Sr.

Hans Joachim Koellreutter

Séo Paulo - Brasil.

Muy estimado amigo,

no sé si ha recibido Vd. mi carta aérea del 10 de Mayo: tampoco tengo noticias de si
recibio mi “Composicion en trio” (partitura y partes) y mis “3 movimientos de jazz”, para
piano. Sé que el Correo anda bastante deficientemente, y por eso estoy preocupado
por la suerte que puede haber corrido mi mdsica manuscrita.

Su “Sonata 1939” (flauta y piano) llegé a mi poder hace ya tiempo, y esta en
manos de un excelente flautista que es también un entusiasta de la Nueva Musica;
esperemos que él pueda hacerlo en esta temporada; y digo “esperemos” porque
siempre hay que estar con temor respecto de los ejecutantes, pues si consiguen alguin
trabajo bien pagado en las provincias, abandonan todo y se marchan. Em cuanto a
“‘Musica 19417, ya sabe Vd. que sera estrenada en este afo. Recién daremos
comienzo a nuestra VI2 temporada el 6 de agosto: no ha sido posible antes por asuntos
de diversa indole, que nos han hecho perder ya dos fechas de las que nos habian
destinado.

Yo trabajo actualmente en el “final” del Cuarteto para cuerdas, y también en
la“Toccata” para orquesta, que tuve que interrumpir ya dos veces. Por fin ahora puedo
disponer de més tranquilidad que en estos ultimos meses. ¢ Conoce Vd., sin duda, el
pequeno libro de Krenek “Studies in counterpoint”? Lo recibi Gltimamente, y me ha
sido muy 0til por su metodizacion de los principios de la
técnica en los 12 tonos, a la vez que me ha aclarado cosas que estaban en mi
cabeza en forma nebulosa.

Quedo a la espero de sus gratas noticias. Por favor, no deje de informarme si
recibiéla “Composicion en trio”.

Reciba Vd. los saludos cordiales de su amigo y servidor,

Juan Carlos Paz

Buenos Aires - Febrero 8-945.
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Mi querido Koellreutter:

Perdéneme Vd. mi largo e ingrato silencio. Cuando hoy recibi su carta aérea
del 3 del corriente, recordé instantaneamente que no habia contestado a Vd.
agradeciéndole sus valiosos envios del mes de Diciembre. Escribi, eso si, a Santoro:
probablemente esto me hizo caer en confusion, quedando con la conciencia tranquila
de haber cumplido con mis queridos amigos de Rio de Janeiro.

Pero hoy, al recibir su carta, esa conciencia se levanta contra mi, ingrato y
desatento amigo que no sabe agradecer atenciones o trata con negligencia los
assuntos relacionados con la amistad, y me sefiala con su dedo acusador. Y es para
apartar ese dedo que con su gesto imperativo me aniquila, que me apresuro a
contestar hoy mismo su atenta carta y a agradecerle de todo corazén sus estimados
envios - musica, conferencia, “interview”, programas de “Musica Viva”, opiniones de
imbéciles sobre sus composiciones, etc. Mil gracias por todo. Con algo de lo que Vd.
me envia y algunos datos sobre componentes de “Musica Viva” que me envié Santoro,
escribiré una extensa noticia sobre ustedes en “Correo Literario”.

Le felicito calurosamente por sus actividades en pro de “la causa”. Aqui, yo he
organizado en “Agrupacion Nueva Musica” lo que antes era “Conciertos de Nueva
Musica”. Somos actualmente cinco compositores, y contamos con un numero bastante
considerable de ejecutantes para nuestras audiciones. Por correo normal envio a Vd,
los programas de las audiciones que ofrecimos en 1944. Como desgraciadamente en
“Teatro del Pueblo” no es posible, por la especial disposicion del nuevo local, introducir
un piano de concierto en la escena, hemos tenido que prescindir de tan valiosa ayuda
y organizar las audiciones a base de instrumentos a viento y alguno de cuerda.
Veremos para este afio 1945 qué podremos hacer para ampliar nuestras actividades.

Yo pienso ofrecer un ciclo de conferencias sobre las modernas tendencias.
Actualmente trabajo intensamente en la confeccion de un libro sobre musica
contemporanea; abarcara desde aproximadamente 1915 hasta hoy: desde la muerte
de Skriabin hasta el estilo atematico de Haba.

Pero veo que cuanto mas avanzo en el trabajo aparecen mas y mas
bifurcaciones que me llevan lejos y a ampliar en mucho lo proyectado. Temo que el

trabajo me lleve alin mas de un afio.
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Como obra de creacién, lo ultimo que escribi fue una “Passacaglia” para
cuerdas, em 12 tonos; pienso agregarle dos trozos mas y constituir asi una “Suite para
orquesta de cuerdas”. Sutilisimas, casi incorpdreas, espiritualidad pura sus canciones
sobre textos de Carvalho: criterio y sentir orientales: estar por encima. Mil gracias por
el feliz momento que me hicieron pasar al leerlas; y también por la ejecucién de mi “12
composicién en trio”. Enviole, con mi retrato, algunos articulos mios sobre musica
actual. ¢No tiene Vd. alguna obra nueva para instr. a viento que pudiéramos nosotros
estrenar?

Lo abraza efusivamente.

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 26-X|-45.

Muy estimado amigo:
recién contesto a su amable carta del 30 de octubre, porque esperaba la llegada de la
obra gue en ella me anunciaba para hacerlo.

Por desgracia, eso no ha llegado aun, de manera que nuestra proyectada
audicion de obras del “Grupo Musica Viva”, que debia realizarse en la ultima fecha
posible de 1945 - 3 de Diciembre - ha tenido que ser abandonada; ya no hay tiempo
ni siquiera de imprimir los programas.

Lamentamos mucho la demora de “Hai-kais”, que nos priva, por este afio, de
oferecer la anunciada audicion; espero con sumo interés su obra, y le agradezco de
todo corazon la dedicatoria de ella, que Vd. me hace, y que mucho me honra. Recibi
em cambio un “Duo para violin y viola”, de la Srta. Minita Fried Mantero:s, obra
simpatica y bien trabajada, que podria servir de ejemplo a muchos “jévenes” (!) de
aqui.

Por correo ordinario envio a Vd. algunos ejemplares del IV numero de “Latitud”.
Asisti a un concierto de obras de Camargo Guarnieri: sali de la sala completamente
diabético después de oir tanta dulzura; “saudade”, melancolia, morrifa pseudo

chopinesca, todo tan empalagado que resulta inaguantable. Uno se pregunta en qué
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época puede vivir un compositor asi, a pesar de que actia en la nuestra. No fui a
saludarle, como es natural; carezco de instinto diplomatico y ain no he aprendido a
ser cortés con los artistas “oficiales”.

En estos dias recibira Vd. los programas que realizamos en 1945. Como no
poseiamos de Vd. otra obra para realizar en las presentes circunstancias que la
“Invencién” (para ob.cl.fg.) no pudimos hacer oir otra cosa.

Me interesa mucho lo que Vd. dice de su método de ensefianza. Me he
convencido de que para hacer triunfar “nuestra causa” hay que formar un plantel de
alunos para que apoyen y desarrollen lo que actualmente entendemos por Nueva
Musica.

Cuando tenga Vd. tiempo hagame saber algo de su método a base de leyes
acusticas. ¢No ha publicado Vd. nada al respecto? Me interesa mucho conocer su
opinion sobre mi “Trio” ejecutado en Rio de Janeiro. Aqui se ejecutd, en 1939, en
medio de total incomprension e indiferencia. Quedo siempre a la espera de sus gratas
noticias. Felicitole por el casamiento y saludo muy atentamente a su sefiora esposa.
Cordialmente suyo,

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 5-XI1-45.

Hans J. Koellreutter
Rio de Janeiro.
Muy estimado amigo,
al fin llegd, hace una semana, la esperada obra; lamentablemente, ha llegado tarde
para integrar el programa de la proyectada audicion a base de obras del Grupo
“Musica Viva”. Creo haberle dicho, en mi carta anterior, que la ultima fecha con que
contdbamos por este afo, en Teatro del Pueblo, era el 3 de Diciembre; de manera que
en ninguna forma posible se hubiera podido incluir su “Hai-Kais” en el programa
consecuencia: la suspension del proyecto hasta el afio proximo.

Es de lamentar, pero no puede ser de otra manera. Su “Hai-Kais”, por cuya
dedicatoria le quedo profundamente agradecido, me parece una obra totalmente

lograda dentro de los limites propuestos; en ella todo da impresién de que “tiene que
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ser asi”, y no de otra manera. El mejor elogio que puedo hacerle, luego de la primera
impresion que tuve al leerla, es que... quisiera haberla escrito yo. (¢, No piensa Vd.
publicar esta obra?) En un dia de éstos haremos “‘uma lectura”’, como decimos
nosotros, para tener una impresion general de la parte instrumental y vocal. Por
fortuna, excelentes instrumentistas, ya avezados en musica contemporanea, forman
junto a nuestra “Agrupaciéon” una especie de fuerza de choque bastante importante;
de manera que no tenemos, por lo general, dificultades para ofrecer al publico obras
de muy distintas escuelas y tendencias. Por correo ordinario envio a Vd. algunos
ejemplares de la revista “Latitud”. Escribame, cuando disponga de algun tiempo.
Saludos a su Sra. esposa y a los colegas de “Musica Viva”.

Cordial apretén de manos de su amigo,

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 9-11-946.

Muy estimado amigo Koellreutter:

Estoy recién de regreso aqui; perdone Vd. mi larga demora en contestar a sus cartas
del 4 de Enero y 23 de Febrero. La razén esta en las tremendas circunstancias que
he tenido que atravesar: mi Madre, la gran luz que iluminaba mi vida, se apago para
siempre a comienzos de este afio. Ha sido para mi un golpe terrible, y ain no veo
modo alguno de una reaccion positiva de mi parte: estoy como flotando, sin base, al
faltarme el apoyo de la voz y la presencia de la que yace ahora perdida en el Gran
Silencio. A veces paréceme todo lo sucedido como una horrible pesadilla, de la que al
fin despertaré. Posiblemente el tiempo, ese gran médico que cura los males
espirituales, pueda reintegrarme al curso normal de la vida: tendré que dejarle, pues,
gue obre liboremente. Por ahora, sin embargo, quisiera dormirme un dia y no despertar
nunca mas; me desconozco totalmente. Perdoneme Vd., mi estimado amigo, que le
escriba en este tono, pero no puedo menos de hacerlo, pues mi estado de animo no
se presta a otra cosa. Sin embargo, debo a Vd. respuesta de lo que me comunica en
su carta, de manera que procurar € ser explicito al respecto.

En vista de que Vd. no recibié los ejemplares de “Latitud”, le envié - el 19 de

Febrero - 3 ejemplares mas de los ultimos que consegui! Por otra parte, no ha llegado
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a mi poder aun la revista “Leitura”, que Vd. me anuncia. En cuanto a las obras de
nuestra “Agrupacion” que Vd. quisiera obtener, le enviaremos algo de Eitler, Devoto y
Engelbrecht. Yo no tengo obras de musica de camara posteriores a la época de los
dos “Trios” que Vd. conoce. En esa tendencia, estan comprendidos otro “Trio” (flauta,
oboe, clarinete bajo), mi “Cuarteto” (violin, clarinete, saxofén y clarinete bajo) y un
“Cuarteto” de cuerda. Toda mi produccién posterior es orquestal. (Olvidaba mi “Musica
para flauta, saxofén y piano”, que data de 1943). En cuanto a la “22 Composicion en
12 tonos”, fue escrita en 1934 y rehecha en parte en 194510 (es para flauta y piano); y
la “32 Composicidn en 12 tonos” (clarinete y piano) es de 1937, y fue editada por “New
Music”, de Hollywood. Vd. me hara saber qué preferiria que le enviase. ¢ Tiene Vd. mi
“32 Sonatina”, para piano, editada por Lange?

Le agradezco sus conceptos elogiosos para mi “Musica para trio”. En realidad,
como se ejecutd una sola vez en Buenos Aires, y en 1939, he olvidado hasta la
sonoridade de esa obra. Es curioso el hecho de que la opinion de Vd. concuerda
notablemente con la de Krenek, que fue quien la recomendé para el Festival de 1941
de la S.I.M.C., en New York.

En cuanto a su plan de ensefianza, cuya sintesis acompafia a su renuncia —
unica digna actitud que puede adoptarse frente al “cretinismo” inveterado del Sr. O.
Lorenzo Ferndndez - me parece la légica consecuencia del estudio profundo del
desenvolvimiento de la creacion musical a través de los siglos.

Como yo abordé y practiqué, en autodidacta, una evolucion semejante a la que
Vd. propone en el estudio de la composicién musical - y lo hice luego de tres afios de
estudio de la armonia en los que nada aprendi - fue con sumo agrado que lei lo
concerniente a su plan de estudios. Sé que Malipiero practicaba algo semejante: 1°
Monodia, 2° Contrapunto, 3° Armonia, entendida como resultante l6gico de la
evolucion del lenguaje sonoro. En cuanto a la exclusién del estudio de lo que yo llamo
“inutilidades histéricas”, creo que estara bien para los arquedlogos y los eruditos, pero
nunca para los futuros artistas creadores. Le felicito por el plan de estudios, que me
parece excelente; yo que he tenido que hacerme “solo”, puedo dar fe acerca del
resultado o de los resultados (obtenidos durante mi evolucion y la de algunos
alumnos), a los que jamas pueden arribar, en su faz puramente practica, los infelices
condenados a calcar las obras maestras y a ver su camino siempre obstaculizado por

los eternos “Esta prohibido”...
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Saludos a Santoro y a Guerra Peixe.

Cordialmente suyo,

Juan Carlos Paz

Bs. Aires, 25-V-46.

Muy estimado amigo,
le agradezco profundamente sus expresiones de condolencia con motivo de la suma
desgracia que me aflige. Y créame que la simpatia y la adhesion que me han
demostrado mis amigos en esta emergencia, es una de las escasas razones que aun
lo reconcilian a uno con la vida.

Recibi con mucho atraso los ejemplares de la Revista “Leitura”, que mucho le
agradezco. Yo publiqué en estos dias en “Anales de Buenos Aires” un ensayo sobre
nuestro comparfiero Richard Engelbrecht, de quien Vd. debe conocer dos obras
editadas por Lange: “Obra para violin solo” y “3 Canciones de R.M. Rilke”, y que yo
conceptio como uno de los dos o tres compositores avanzados de la Argentina.

Veo que “Musica Viva” trabaja, y bien. Yo no he podido enviarle mi “22
Composicion en 12 tonos” para flauta y piano, porque el copista me hizo un pésimo
trabajo com errores espantosos, omision de compases en cada pagina, etc.: en
resumen, tengo yo que ponerme a copiar la obra, pues no cuento con mas de un
ejemplar, y se la enviaré en cuanto esté lista. Respecto de la “32 Composicion en 12
tonos”, para clarinete y piano, se la enviaré en esta misma semana; pude adquirir dos
ejemplares - cosa extraordinaria en la Casa Ricordi, donde jamas se encuentra masica
posterior a 1925, como no sea la de Respighi, Casella, Malipiero, Villa-Lobos y ...de
folkloristas argentinos. También le envio dos nuevas publicaciones de Eitler, para
flauta y piano y para clarinete y piano, respectivamente. Yo corrijo en estos momentos
las pruebas de mis “10 piezas sobre una serie de 12 tonos”, para piano, que
apareceran impresas en Junio, por la Editorial de nuestro dinamico amigo Eitler.
¢Interesa al Grupo “Musica Viva® esta nueva Editorial?: ella tiene precios y
condiciones de pago muy convenientes.

Nada sé respecto del Festival de la S.1.M.C., en Londres. Escribi a Krenek sobre

el particular, pero aun no recibi respuesta. Mr. Kurt List, que estudié conAlban Berg y
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Anton Webern, en Viena, y que es director de la revista musical “Listen”, de New York,
me pidié mi “Panorama de la musica argentina”, que ya le envié€, y que creo contribuira
a modificar la opinién “standard” de los norteamericanos respecto de nuestros
compositores: opiniones interesadas y de compromiso, divulgadas gracias a Copland,
Slonimsky y otros turistas musicales, que en viajes-relampago, y luego de varios
“cocktail” en la Embajada Norteamericana, y la audicion de media docena de obras de
blancos, de negros y de mulatos, como decimos nosotros, se van a su pais y ganan
buenos dolares con articulos estupidos sobre la musica de “Debajo del Ecuador”. Pues
- volvamos al Mr. List -, este colega se ofrecio a llevar a Londres uma obra mia para
el Jury de la S.I.M.C., pero luego desistio, pues no puede llevar mas carga en el avion.
También le pregunté sobre la direccion de la S.I.M.C. pero hasta ahora no tengo mas
noticias.

Por favor, si Vd. la conoce, le ruego me comunigue cuanto antes a dénde debo
enviar las partituras de Engelbrecht, de Eitler y mias. Yo intento, en estos momentos
tan tristes, y, lo que es peor, sin esperanza, dada mi situacion personal, mi soledad y
mi cansancio ante muchas cosas que antes me eran imprescindibles, reanudar un
trabajo de composicién abandonado en Diciembrede 1945. Se trata de la primera obra
para piano que escribo desde 1936, desde las “Canciones y baladas”. Hay en la obra
abandonada y vuelta a tomar ahora, problemas completamente distintos en lo que a
concepto del instrumento significa: es otro piano que el de 1936. Espero poder
continuar esa composicidon “para salvarme”, si esto es aun posible. ;Quiere indicarme
donde debo pedir el “Ludus tonalis”, que aqui - naturalmente — no puede hallarse?

Su actividad es magnifica e impresionante: el esfuerzo tremendo a que se halla
entregado Vd. para civilizar musicalmente ese pais, y que le demanda todas sus
energias, tiene que dar fruto. Abandonarlo en un instante de cansancio transitoriome
parece una desercion y un abandono de los que tanto esperan de la accién militante.
La reaccion nada podra; a mi se me combate aqui desde hace cerca de quince afios
y aun no han podido doblegarme en algun sentido. Créame, querido amigo, la causa
estad por encima de nosotros mismos, que al fin y al cabo no somos mas que su
vehiculo o su soporte: y todos los Eurico Nogueira Francazo del Universo no podran
desviarnos hacia el puerto de sus convicciones o de sus conveniencias.

Son los tiempos actuales, amigo Koellreutter, que desaniman; procuremos, al

menos, fijar nuestra incertidumbre y nuestra angustia en algo constructivo, que
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justifigue al menos y atestigiie de nuestro paso por la Tierra. Pero jqué digo! jYo,
procurando animarle a Vd., cuando carezco de animo hasta para enfrentarme com las
cosas mas triviales!

Reciba un cordial abrazo de su invariable amigo

Juan Carlos Paz

11 Julio, 46.

Sr. H. J. Koellreutter

Rio de Janeiro.

Mi querido amigo Koellreutter,

Gracias por su extensa carta enviada el 11 de Junio. Observo con terror que he
demorado jun mes! en contestarle. Mi tiempo vuela, terriblemente, y ando disperso en
distintas actividades para las que, fisicamente, no estoy en condiciones de enfrentar;
pero, a pesar de todo, hago lo que puedo para salir adelante. Tengo que rehacer mi
vida, y esto siempre trae muchas preocupaciones de todo orden, especialmente
psicolégicas, que gravitan con demasiado peso sobre mi. Estoy, como decimos los
argentinos, un poco des[hlecho, y me cuesta mucho hallar nuevamente el centro.
Hago lo posible, sin embargo, por continuar la lucha, y creo, que al fin, esto me salvara.
Comencé a trabajar con éxito en una obra grande para piano, que dejé abandonada
en Diciembre: es la primera que escribo para piano desde hace diez afos - desde
las”10 piezas sobre una serie en 12 tonos” y de las“Canciones y Baladas”.

También pronuncié una conferencia - “Breve incursion por la musica
contemporanea” - en la Sociedad Hebraica, ilustrandola con discos de Falla
(Concerto), Milhaud (L’Orestiade), Honegger (Concertino), Strawinsky (Octeto, Prel.
de la “Sinfonia de Salmos”), Schonberg (4 num. de “Pierrot Lunaire”), A. Berg (“Suite
lirica”, 2° mov.), A. Haba (Duo en 1/6 tonos), Julian Carrillo (“Preludio a Cristébal
Colon” (1/4 y 1/6 de tonos). Gustd mucho la conferencia, y debo repetirla — ampliada
- el 10 del cte mes. El trabajo de escribirla en breve tiempo me impidio dedicarme a la
copia de la 28 Composicion en 12 tonos (fl. y piano) que prometi enviarle. Le ruego
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me disculpe, en vista de la causa que origind esa demora: tenga Vd. la seguridad de
que la recibira en este mes, juntamente con la “32 Composicion” (clte. y piano).

Le agradezco mucho por su idea de ofrecer una audicion de algunas obras
mias, asi como por la ejecucion de mi “Sonatina IlI” y la “Balada”. Supongo que habra
corregido Vd. algunos errores que rompen con la ortodoxia “docetonal” que me impuse
en esta breve composicion: hay varios. Agradezco, asimismo, a su Sra. esposa, por
su gentileza. Nosotros - la Agrupacion - pasamos por un periodo sumamente dificil en
lo que a posibilidad de ofrecer audiciones se refiere.

En otros afios, ya habiamos ofrecido dos o tres en Junio, y en éste realizamos
una sola en los ultimos dias de Abril. La mayoria de los ejecutantes estan
ocupadisimos y no se puede contar con ellos: otros, cuatro de ellos, actian en
ciudades del interior.

Posiblemente ofrezcamos una audicién a fines de este mes, que sera la 22 de
uma serie de cuatro que esta ya planeada, contando con algunos pianistas, un “Trio
de camara” que actuara por 12 vez con nosotros, y algunos instrumentos de aire, jentre
ellos dos cantantes!, segun la comica definicién de una amiga nuestra, que odia a ese
género de bipedos.

Respecto de la Editorial Politonia, contesto a su pregunta. Ella es, en efecto,
propiedad de Eitler, quien actualmente trabaja un plan de distribucion. Antes que nada,
se trata de editar un niumero considerable de obras, para entonces ingresar em el
circulo de Editoriales del pais, contando de esa manera con las ventajas y los
derechos consiguientes. Vd. ya se habra dado cuenta de la calidad del trabajo
impresor. Mis “10 piezas s/una serie de 12 tonos” estan proximas a aparecer, asi como
las primeras composiciones de Devoto, que como buen erudito y musicélogo, es
también un espiritu cronoldgico y desea ahorrar trabajo a los colegas del futuro: por
es0 comienza a editar sus composiciones desde la primera. Me alegro mucho de que
Vd. ingrese en el circulo de los “publicados”. Gracias por los ejemplares de LEITURA
y por sus palabras sobre mi TRIO. Si Vd. desea publicar mi Ensayo sobre “Richard
Engelbrecht, compositor”, tendra que indicar su procedencia, puesto que es propiedad
de “Anales de Buenos Aires”.; Seria muy agresivo el articulo de LATITUD?

El amigo Curt Lange se encuentra en estos momentos en Buenos Aires, y
hemos hablado largamente de su estadia en Brasil, de aquel ambiente y su

amoralidade artistica y de otros 6rdenes. Me imagino la reaccion que habra contra Vd.
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y su labor civilizadora. Aqui, a excepcion de los centenares de idiotas y folkloristas
gue me quisieran ver muerto, el ambiente es mejor, moral y artisticamente. En estos
momentos se planea algo muy importante para el futuro musical del pais y para el
nuestro, de rechazo. Ya le informaré cuando el proyecto haya tomado cuerpo
defintivamente; pero por ahora, sigue en proyecto. En cuanto a su proposicién de
colaborar nuestros “Grupos” en forma mas estricta para divulgar la mutua produccion,
estamos dispuestos a atender cualquier sugestién de parte de Uds. “Politonia” puede
ser un paso importante.

La direccion de Krenek es: Hamline University, St. Paul, 4, Minnesota, U.S.A.

Cordial abrazo de su amigo PAZ.

¢ Tiene Vd. las dos obras editadas de Engelbrecht? En caso contrario se las enviaré.

Bs. Aires, 27-1X-49.

H.J. Koellreutter
Grupo Mdsica Viva.
Mi querido amigo Koellreutter,

Contesto, al fin, su carta del 24-VIII. El motivo de mi demora en escribirle es justificado,
al menos en buena parte, y espero que Vd. me perdone en vista de lo que voy a
decirle. Sabra Vd. que yo, desde mucho tiempo atras - cerca de 5 afios -, trabajaba
en um libro sobre Arnold Schénberg, que debi interrumpir en distintas oportunidades
debido a la carencia de partituras, imprescindibles para la continuidad de mi trabajo.
A mediados del afio actual, habia yo adelantado tanto, gracias a las musicas obtenidas
en Europa y los Estados Unidos, que 11 de los 12 capitulos que integran el libro
estaban terminados. Faltaban comentar los 2 conciertos- de violin y orquesta y piano
y orquesta -, el Kol Nidre, la Oda a Napoledn, las Variaciones para 6rgano y alguna
otra obra mas, y yo pensaba continuar tranquilamente el trabajo y terminarlo, sin
apresuramientos, en el proximo verano. Pero el destino interviene. personificado em
el Mtro Hermann Scherchenz:. Se entera de la existencia del libro, casi terminado,
quiere verlo, y ... decide que se publique en la “Vitodurum” de Zurich - editorial en la
gue él es jefe de la Seccién Musica -, e inmediatamente comienza a traducirlo al

aleman, con tal objeto. ¢ No es fantastico? jYo que jamas penseé que el libro pudiera,
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en caso de ser editado, transponer las fronteras de mi pais! Pues como la publicacion
debe ser hecha lo antes posible, como homenaje a Schénberg en su 75° aniversario,
tuve que ponerme a trabajar desesperadamente en el capitulo que faltaba, estudiando
partituras y escribiendo sobre ellas. Recién sali del trabajo el 12 de este mes,
concluyendo al fin con el libro, pero el 20 debia pronunciar uma conferencia sobre
Schonberg - a causa de su aniversario - y ayer, 26, pronuncié outra sobre “La obra
pianistica de A.S.”, en la que nuestra “Agrupacion Nueva Musica” ofrecié integramente
la produccion pianistica del Maestro. Por tales razones de trabajo, mi querido amigo,
fui postergando lamentablemente la respuesta que le debia y que ahora recién estoy
en condiciones de enviarle.

Lamento mucho que no resultaran sus gestiones ante la S.I.M.C. Por otra parte,
yo tengo algunos enemigos mortales en la Liga de Compositores de B. Aires -
Ginastera, uno de ellos - y creo que no estarian dispuestos a nada en mi
favor. Considere Vd., en principio, que no se me invitd, a pesar de la opinién contraria
de algunos de sus miembros, a integrar dicha Liga. Yo le agradezco, amigo
Koellreutter, su sugestion de intervenir en el asunto, apoyandola con el voto del chileno
J. Orrego Salas, y le dejo autorizacion para dar el paso necesario para la constitucion
de un grupo afiliado a la Seccién Argentina de la S.I.M.C.

Resulta realmente paradojal que las tendencias mas moderadas y hasta
reaccionarias, folkloricas, debussystas, etc., sean las que representan ala S.I.M.C. en
Bs. Aires, mientras nosotros damos a conocer la musica de Schénberg, Webern, Berg,
Hindemith, Haba, Osterc, Ben Weber, Wallingford Riegger, George Perle, Koellreutter,
Guerra Peixe, etc.etc. Ciertamente, me parece muy atinado plantear, a la Seccion
Argentina, y en la forma que Vd. propone en su carta, el asunto del “Grupo
independiente”. Le agradezco nuevamente por su iniciativa y por la ejecucién en
Europa de mi “22 Composicion en 12 tonos”.

Saludos a G. Peixe.
Cordial abrazo de su invariable amigo,

Juan Carlos Paz

3-Setiembre-1950.
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Hans Joachim Koellreutter
Rio de Janeiro - Brasil.

Mi querido amigo,

Gracias por los ejemplares de la “Musica 1941”. Efectivamente, tiene Vd. razén: yo
equivoqué el titulo, ya que debi pedirle dos o tres ejemplares de las Variaciones 1947.
Yo he cedido el ejemplar que poseo de esta obra al pianista que la ejecutaré este mes,
en nuestra 22 audiciéon de”’Nueva Musica”: ya la toco por la Radio, en la hora del
Instituto de Arte Moderno. Si Vd. puede enviarme dos ejemplares de esa obra se lo
agradeceré: hay otros pianistas que se interesan por ella. Adjunto el programa de la
12 audicién.

Gracias también por haberle escrito a Scherchen sobre mi libro; también
Maldonado2z escribié a Max Bills para que nos informe sobre el particular, pues la
situacion es para mi ya intolerable por la falta absoluta de noticias sobre el libro.

Yo trabajo - desde Junio - en una nueva composicion, la primera después de
“Musica 1946”, que Vd. conocid aqui. La técnica de la nueva obra, que se titulara
“‘Dédalo, 19507, es el canon. Como Vd. ve, he modificado totalmente mi técnica luego
de unarelache de dos afios! Esta escrita en forma de variaciones que se corresponden
entre si, y hasta se superponen algunas veces, realizando un juego de doble fondo:
10 variaciones candnicas, instrumentadas para conjunto mixto de fl, clar, violin, cello
y piano. Ya he terminado la 82 Variacion; espero poder estrenar este afio la nueva
obra.

No he recibido la carta de Eitler con las direcciones: por favor, le ruego me las
envie nuevamente. (Mis saludos al dinamico flautista).

Reciba un cordial saludo de su invariable amigo,

Juan Carlos Paz

Bs.As., 15-Oct. 50.

Hans Joachim Koellreutter
Rio de Janeiro - Brasil.

Mi querido y estimado amigo:
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Gracias por su amable carta del dia 12 y por los dos ejemplares de “Variaciones
1947”. Esta composicion fue ejecutada en nuestra 32 audicién del afio, segun vera Vd.
en el programa adjunto. Fue muy bien recibida por nuestro publico, y el pianista
Mauricio Kagel.acumplié con su obra una excelente labor. La critica, menos idiota que
de costumbre, se defendié como pudo ante el aluvion de las audiciones que tuvimos
el alto honor de ofrecerle. Ahora preparamos la 32 audicion.

Gracias por haberle escrito a Scherchen refiriendose a mi libro. Sé que ha
tenido dificultades financieras en su proyecto de ediciones sobre asuntos musicales,
que por eso se hallan paralizados en la “Vitodurum”; lo que es de lamentar es que yo
lo haya sabido por otras personas que han viajado a Europa, y no por el préprio
Scherchen. He pensado dar otro destino a mi “Schénberg y el fin de la era tonal”;
seguramente en los Estados Unidos encontraré editor; en fin, todo depende de que yo
obtenga noticias directas de Scherchen o que no las obtenga. Dédalus, 1950” ha
llegado a la ultima etapa: la Variacion 102. Creo poderlo estrenar en este afio, en la
cuarta audicion.

Recibi las direcciones de dodecafonistas enviada por Eitler: ya escribi a
Leibowitz, Maderna y Liebermann. Sin otro motivo, me es grato saludarle con un fuerte
abrazo.

Su invariable amigo,

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 27-XI-50.

Mi querido amigo Koell:

No sé si recibié Vd. mi carta con el programa en que figurd su obra; por si no lo
hubiera recibido, aqui le envio otro, mas el de la siguiente audicion, que fue la 32 del
afo. La critica, que siempre fue enemiga declarada de “Nueva Musica”, ha cambiado
de actitud desde hace un afio: no sé qué pasara. Probablemente se han enterado de
gue el dodecafonismo no ha muerto - ni mucho menos - y comienzan a sentir algo de
respeto o de miedo: miedo de aparecer como ignorantes o retardados. Claro que esto

nos beneficia, pues muchos que antes dudaban, apoyados en las opiniones de “La
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Nacién”, “La Prensa”, etc., ahora se acercan a nuestras audiciones, y, lo que es mas
asombroso, jpagan la entrada!

¢, Coémo van sus trabajos? Yo terminé la 9° Variacién de “Dédalus, 1950”: falta la
ultima, la que debe conferir una significacion especial, aclaratoria, a procesos que se
han ido desarrollando en Variaciones precedentes. La estrenaremos en la proxima
temporada en Bs. Aires, y seguramente se ejecutara en la Radio de Viena.

He sido invitado por la Universidad de Chile para dictar dos cursos: uno sobre
las distintas tendencias actuales, y otro sobre un tema dentro de la composicion
musical. Los cursos se daran en Enero: no sé si tendré tiempo para prepararlos.
Espero sus noticias. Gracias por los ejemplares de “Variaciones 1947”.

Un cordial abrazo de

Juan Carlos Paz

Bs. Aires, 13-11-951.

H. J. Koellreutter

Mi querido amigo y colega:

Espero que la presente carta llegara a sus manos, cosa que seguramente no
ocorre siempre; y lo digo porque no obtuve respuesta a mi carta del 7 de Enero. En
ella le comentaba el “Caso Camargo Guarnieri” como ejemplo de “senilidad precoz”.
Mucho me divirtié la carta abierta de ese nuevo fésil, pero vuelvo a repetirle que su
respuesta y su actitud, amigo Koellreutter, fueron magnificas: le felicito una vez mas,
y paso a otra cosa.

Terminé - el 24 de Enero - mis variaciones “Dédalus 1950”. Ahora trabajo una
obra para dos pianos y una serie de conferencias para el afio actual. ¢ Podremos tener
alguna composicion de Vd. o de Krieger o algun otro que Vd. juzgue interesante? Em
caso afirmativo, le ruego no enviar obras para cuarteto de cuerda - siempre um terrible
problema para nosotros - ni para conjunto instrumental superior a 4 o 5 instrumentos
a lo sumo. Composiciones con piano, flauta, clarinete, saxofén, trompeta, violin, son

de mas facil posibilidad de ejecucion.
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Otro asunto, muy diferente al anterior: Vd. conocio en casa de Grete Copola a
uma danzarina polaca: Yanka Radzka, discipula de Kreutzberg y de Wigman, que
ensefil0 en escuela particular y del Estado en Varsovia - profesora de “Danza
expresiva” em el Instituto del Teatro del Estado - y que dio recitales en Suiza, Vienay
Polonia, com coreografias propias, para danzas individuales y de conjunto. En Bs.
Aires es profesora de danza y de educacion fisica. Esta persona tendria sumo interés
em actuar como ensenante, en el proximo “[Con]curso Internacional de Férias” que
realizan Vds. con PRO ARTE, y si Vd. no tuviera otras miras hacia alguna figura de su
preferencia, yo le recomendaria, estimado amigo, a esta profesional, que me héa
parecido excelente.

¢ No tiene Vd. noticias del Mtro Scherchen? Hace ya un afio y medio que se
llevé a Suiza mi libro “Arnold Schonberg y el fin de la era tonal” y hasta hoy no tengo
la menor noticia del Maestro y de mi libro. No sé si para Vd. sera& molesto o
inconveniente preguntar al Mtro en mi nombre, qué hay de ese asunto; si por alguna
razon fuese para Vd. una molestia el hacerlo, le rogaria que no lo hiciera.

Con mis mejores saludos, va un abrazo
Juan Carlos Paz

P.S. Por favor, ¢quiere Vd. preguntar al arquitecto Max Bill - que supongo esta com
Vds. - si existe en Zurich la Editorial VITODURUM VERLAG”? Saludos a Tomas
Maldonado.

Bs. As. Setiembre 11-51.

Hans J. Koellreutter
Baden - Alemania.
Mi querido y estimado amigo:

Gracias por su carta del 3-IX. En cuanto a la del 11 de Agosto, fue contestada
el 19, ¢no la ha recibido Vd.? En ella le agradecia vivamente el interés y los conceptos
suyos sobre mi musica, a la vez que le adelantaba algo sobre su proyectada audicion
BACH-DEDALUS 1950. Infortunadamente este proyecto parece ser que no podra
realizarse, segun Vd. me hace saber. No se imagina Vd. cuanto representa para mi la
gjecucion de DEDALUS, 1950 en Europa, donde tantos interesados en el

Dodecafonismo - y tantos cultivadores del mismo - podran oirla. Aqui, uno esta
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siempre limitado a un pequefio circulo de 150 personas mas o menos, y nada
trasciende mas alla

Como Vd. sabe, DEDALUS, 1950 esta constituido por una serie de variaciones
sobre los elementos A, B, C, y la superestructura serial D. Estas Variaciones se
corresponden del punto de vista de la forma, la estructura, el movimiento, etc., de esta
manera: (con indicacién de “tempo”).

Exposicion

A (serie) - B = Coral - C = Ostinato. (A = corchea = 116) (B = negra 116) (C corchea =
108)

|2 Variacion: corresponde como forma o estructura con la X2 Var. - (negra = 108)

[12 VVariacion: corresponde como forma o estructura con la VII2 Var. - (negra = 84)

[112 Variacion: corresponde como forma o estructura con la VIII2 Var. (corchea = 116)
IV Variacion: corresponde como forma o estructura con la VI2 Var. (igual que C:
(corchea = 108)

V2 Variacion: corresponde como forma o estructura con la IX2 Var. (corchea = 126)
VI2 Variacion: corresponde como forma o estructura con la IV2 Var. (igual que A:
(corchea = 116)

VII2 Variacion: corresponde como forma o estructura con la I12 Var. (igual que la 112
Var.)

VII12 Variacion: corresponde como forma o estructura con la Il12 Var. negra = 144

IX2 Variacion: corresponde como forma o estructura con la V2 Var. (igual que la Var.
V&)

X& Variacion: corresponde como forma o estructura con la 12 Var. corchea = 152 - Coda
blanca = 144

La forma A-B-C de las Variaciones V2, IX2 y X2 responde al planteo (A-B-C) de la
Exposicion.

Parece redundante informar a Vd. de estos detalles, sobre una obra que ya
habra leido con atencién y estudiado en detalle: pero al indicarle los movimentos
metronomicos no resisti al deseo de hacer un planteamiento general.

Le ruego me haga saber la hora de trasmision de su concierto del 4 de Octubrezs
y la longitud de onda. Imaginese Vd. el interés que tengo - yo y mis amigos — de

escucharlo.
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Le felicito sinceramente por el asunto de la creacion de la “Escola Inter. de
Musica e Artes”, y su nombramiento de director de la Seccién musica. jEs realmente
extraordinario que en Sudamérica puedan ocurrir esas cosas!

Nosotros estamos organizando la “Agrupacion Nueva Musica” sobre otras
bases mas sdlidas, con mayor cantidad de elementos - especialmente jévenes y un
tanto poderosos econémicamente -, para llevar las cosas en forma mas activa, intensa
y... comoda que hasta ahora. Ya le informaré al respecto: por ahora, todo marcha em
excelente forma.

Cordial abrazo de su amigo que le desea mucho éxito

Juan Carlos Paz

B. Aires, 24-X-51

Sr. Hans J. Koellreutter
Rio de Janeiro
Mi querido y estimado amigo:

Espero que ya estara Vd. en su hogar, descansando, si esto es posible dadas
las ocupaciones que lo solicitan, de sus actividades en Europa. Verdaderamente ha
cumplido Vd. con un trabajo intenso y agotador, y es de desear que él le haya servido
de plataforma para posibles y futuras actividades en el viejo mundo.

Yo le agradezco infinitamente el interés y el trabajo que se tomo6 Vd. por mi
obra, la que desgraciadamente no pude oir, pues Radio Zurich es imposible de captar
aqui, como no sea con un aparato excepcionalmente poderoso. Ademas, yo estaba
entonces en la ciudad de Rosario, donde pronuncié cinco conferencias: una sobre
“Expresionismo”, otra sobre Schénberg, la 3% sobre “Musica atematica y musica
microtonal”’, y las dos ultimas sobre “musica de los Estados Unidos”. Todas las
conferencias las pronuncié también en Buenos Aires, en Agosto-Setiembre. Ahora
estamos tratando de la nueva organizacion de la “Agrupacién Nueva Musica”. Ya
ofrecimos una audicion, con obras de Berg, Hindemith, Guerra Peixe, W. Riegger,
Eitlery J.C. Paz.

Ofreceremos otra audicion - en homenaje a Schonberg em Noviembre -; es

imposible hacer mas, por este afo. Respecto de “Bach-Dédalus”, no sera posible ya,
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pues ademds de requerir nueve ejecutantes - lo que exigiria uma fuerte suma de
dinero -, seria dificil que a esta altura del afio pudieran hallarse elementos que ya no
estuvieran comprometidos para otros multiples trabajos; Vd. sabe de qué manera
trabaja la gente y en varias cosas a la vez: en “boites”, en la radio, en audiciones de
camara o sinfénicas, en audiciones particulares, etc.

¢ No tiene Vd. mas noticias de su actividad en Europa? Comentarios criticos?
Respecto de lo que Vd. dice, de divulgar mi musica, yo soy el primer interesado em
hacerlo, naturalmente. Desde luego que puedo enviarle Vd. o a quien Vd. indique, otra
partitura de Dédalus o de cualquier otra obra mia. Desde que hemos organizado la
“‘Agrupacion Nueva Musica” sobre bases econdmicas, mi situacion ha cambiado
mucho aqui, permitiéndome disponer de mas tiempo y energias que antes tenia que
perder en mil cosas molestas o lamentables. Asi, pues, seguramente podremos
trabajar en mas estrecha colaboracion con Vd. y su grupo de compositores. Em cuanto
a la Seccioén Argentina de la S.I.M.C. permanece tan muda e inatil como siempre.

En fin, mi estimado amigo: le agradezco una vez mas por todo el interés y
trabajo que puso a favor de mi “Dédalus”. Le ruego que me indique donde debo enviar
outra partitura - de esa obra o de otra - e inmediatamente la enviaré. “La musica se ha
hecho para ser oida”, como dice Vd. con mucha razoén; pero no todos los dias se
encuentra un Koellreutter concienzudo y desinteresado para que la haga oir.

Reciba un cordial abrazo de su invariable amigo,
Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 16-I11-52.

H. J. Joachim Koellreutter

Séo Paulo - Brasil.

Mi querido amigo,

gracias por su amable carta colectiva (Krenek, Yanka, Koell) y felicitaciones amplias
por todo el trabajo por la CAUSA! Es realmente espléndido cuanto hacen por alla. Yo
he estado ocupado todo el verano en un trabajo de oportunidad (“trabajo para
descansar”) consistente en poner el OXFORD COMPANION OF MUSIC al dia, en la

parte moderna, para la traduccion al castellano de ese importante dicionario musical.
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Un trabajo agradable y comodo. Tuve que ocuparme de muchos compositores que,
como Charles Ives, Carl Ruggles, Edgar Varese, A. Berg, A. Webern, y muchos otros,
aparecian citados, apenas con su fecha de nacimiento y ocupaciones. Aun no he
terminado mi lista de 330 articulos (grandes y pequefios), y necesito los ultimos datos
de Vd. respecto a obras, y los datos completos de Edino Krieger. Le ruego a Vd. le
haga saber esto a Krieger; yo no le he escrito directamente por no tener su direccion.

Me alegro por la visita de Ernst Krenek al Brasil, y mucho me agradaria
conocerle personalmente; hace algun tiempo manteniamos una correspondencia
regular, pero luego la perdi en uno de sus muchos viajes y giras por Estados Unidos,
y la relacion por carta termind. Tendria verdadero interés en que Vd. le mostrase mi
Dédalus, 1950, para conocer la opinidon que esa obra pueda merecerle. Como ella es
el punto de partida de otra etapa dodecafénica dentro de mi produccion, me interesaria
muchisimo su opinion.

Mi querido Koellreutter: Si Vd. puede venir a Bs. Aires en Abril, le ruego que
traiga alguna composicién de Vd. y de algunos de sus discipulos mas aventajados,
para darla a conocer en las audiciones de Nueva Musica. Ya sabe Vd. que habiendo
reales dificultades para organizar conjuntos grandes, debemos limitarnos a: fl, ob, cl,
fag, cor, tp, sax, vl, vla, vcello, piano, eventualmente , unos pocos instrumentos mas.

Pero, en general, siempre preferimos musica para instr. de viento o piano. Si
Vd. No puede venir, me las enviaré por correo.

Mr. Ernst Krenek:
Mi querido y grande amigo:

Espero que podra Vd. descender mas aun hacia el SUR para visitarnos; de lo
contrario, me obligar& a visitarle a Vd. en los Estados Unidos. Me agradaria mucho
conocer su opinion sobre mi DEDALUS, 1950, cuya partitura posee Koellreutter. Si
tiene Vd. algun tiempo disponible, le ruego que la lea. Un abrazo de PAZ.

Aqui dejo, querido Koell. Muchos saludos a Yanka y un abrazo de su
invariable amigo

Juan Carlos Paz
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Bs. Aires, 17-VII-52.

Muy estimado amigo Koell:

Hace mucho tiempo que no correspondemos por carta, cosa que es de
lamentar, pero, Vd. con sus muchas ocupaciones, yo con las mias, hace que siempre
guede postergado el momento de escribir. Ahora lo hago por un asunto que nos
apremia: necesitamos tener aqui cuanto antes la partitura y partes instrumentales de
“‘Dédalus, 19507, que se ejecutara en la 52 audicion del afio de la “Agrupacion Nueva
Musica”, junto con el Concierto op. 24 de Anton Webern y con la Ode to Napoleon de
Schénberg. La audicion sera el 19 de Setiembre, pero conviene ya estudiar “Dédalus”,
para mayor seguridad del director y de los ejecutantes.

Seguramente la Sra. alumna suya - no recuerdo el nombre de casada - que es
hermana de nuestra vicepresidenta, Odile Baron Supervielle, ha mostrado a Vd. Los
programas para esta temporada. Yo lamenté no haber contado con una obra de Vd.,
y se la pedi por carta (creo que en Abril) pero no obtuve respuesta. Pero recién
estamos al comienzo de nuestras actividades encaradas de manera muy diferente que
en la prehistoria de la A.N.M.

Pienso que podemos ir muy lejos en nuestra campafa por la Nueva Musica, y
esto seria para bien de cuantos estamos en esa linea de conducta. Por ejemplo: ¢no
seria oportuno pensar en una organizacion dodecafénica internacional, que contemple
el intercambio de obras, ejecucion de las mismas, publicaciéon de ensayos y articulos
sobre el tema e la musica dodecafonica, etc.?

Nuestra Secretaria, la ex sefiora de Maldonado, esta ahora en Europa y llevo
el proyecto para ponerlo a la consideracion de Dallapiccola, Leibowitz, Widdenberg
20 ... etc. Para dar los primeiros pasos respecto de nuestro proyecto. Ademas, he
escrito a Ben Weber, George Perle, Gerald Strang sobre el particular. Me parece que
si nos ponemos de acuerdo, puede terminar la situacion de aislamiento en que
estamos los dodecafonistas americanos. Nosotros disponemos de dos revistas:
Nueva Vision y Letra y linea, proxima a aparecer ésta; y también Buenos Aires
Musical, que aunque sin posicion determinada, sirve como medio de difusion y

propaganda.
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¢ Qué piensa Vd. del proyecto de una organizacion internacional dodecafénica?
Nos interesa conocer su opinion, que sera una de las primeras - si no la primera — em
llegar a nuestras manos. La esperamos. jAdios y buen trabajo!
Por favor: jla partitura y partes de “Dédalus” cuanto antes!
Le agradece y le envia un cordial abrazo
Juan Carlos Paz
[POR FAVOR: la direccion de Guerra Peixe.]

Buenos Aires, 24-VIII-52.

Mi querido amigo Koellreutter:

respondo a la carta del 27, llegada aqui con bastante retraso (13 dias)
ifantastico!

Ante todo debo agradecerle emocionado por el interés que ha puesto Vd. en
mis obras: cosa que no solamente me halaga, pues eso seria confesar una vanidad
infantil, sino que me reconforta y estimula para la lucha tan dificil que debo sostener
aqui. Por fortuna, ya los discipulos comienzan a actuar como autores-compositores:
en este afio se presentaran dos — Kagel, Kropfls: -, y el afio préximo cuatro mas. Esto
hara ya menos pesada la tarea, y creo que podremos llegar a hacer aqui muchas
cosas, y entonces pensaremos asimismo en Vd. y su colaboracién. Espero que habra
recibido - en Rio - la partitura de Dédalus, 1950, que es la Unica que poseo ya que
otra esta en Universal Edition de Viena, y de la 32, que envié a Krenek, nada sé hasta
ahora. La fotocopia que me hicieron resulté tan mala, que tuve que renunciar a sacar
otras: era practicamente inservible. Debo advertirle que no me sorprendio demasiado
el hecho, pues mi experiencia anterior me lo hacia suponer. Asi que no veo otra
solucion, dado el apremio con que Vd. la solicita, que Vd. mismo las haga fotocopiar
en Brasil, y yo encontraré facilmente la oportunidad de enviarle el importe, con gente
gue viaje al Brasil. Perdbneme, pero no se me ocurre otra cosa para solucionar el
asunto. Actualmente estoy sacando una copia de Dédalus para su estreno en octubre,

junto al Concierto op. 24 de A. Webern y a la Oda a Napoleon.
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Lamento que dado su interés por Dédalus, no sea Vd. quien la estrene aqui,
pero como desgraciadamente Vd. no pudo venir en este afio, nuestra Comision de
Conciertos decidio estrenar la obra en la oportunidad sefialada. En cambio, no sé si,
para corresponder en parte al interés que Vd. se ha tomado con mi Dédalus, no deba,
en conciencia y con verdadero placer, dedicarselo.

Es un homenaje muy merecido, y que le ofrendo al excelente amigo y colega,
de todo corazon y espero que lo aceptara.

Respecto del proyecto de organizacion pro-masica actual (mas que
estrictamente dodecafénica), lei atentamente cuanto Vd. opina al respecto, y puedo
asegurarle que no hay, o creo yo que no habra, peligro de sectarismo y de pena de
muerte para quienes no empleen series ortodoxas: precisamente con mis alumnos -
asi como Vd. - practicamos el dodecafonismo de la manera més individual posible,
procurando hallar nuestras rutas y aun planteando nuevos puntos de partida: el
resultado es que todos ellos escriben musica diferente dentro de ciertos rasgos
generales que proceden mas de mis directivas que de otra cosa. Creo, pues, que no
habra, al menos aqui y ahora, peligro de sectarismo. Por otra parte, nos interesan
Edgar Varese, John Cage o también Henry Cowell y otros experimentadores - también
Carrillo y Wyschnegradsky -, que poco tienen que ver con el dodecafonismo.

Nuestra idea basica era el conocimiento, intercambio y difusion de obras y
escritos, por medio de audiciones, conferencias y publicaciones. Hecho esto en forma
sistematica, metodica, seriamente encaminada, puede dar, especialmente em
nuestros respectivos ambientes -y en otras partes también, donde los compositores
tienen poca oportunidad de dar a conocer sus obras -, el resultado que perseguimos.

Sera un lazo méas de union efectiva y continuada, no esporadica y librada al
azar. Escribi largamente a Krenek sobre el particular, y a Kurt List, Ben Weber, George
Perle, Wildberger, Dallapiccola.

Le felicito por su actividad y futuras actuaciones en el extranjero.

Cordial abrazo y augurios e

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 6-X-52.
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(iNecesito los datos y lista de
obras de E. Krieger y de Eunice
Catunda, para el OXFORD
COMPANIONY)

Mi querido amigo Koell:
le escribo apresuradamente, aprovechando un breve descanso que debo cumplir.

Estuve enfermo - gripe, nervios cansados -, y luego tuve que cumplir mis
compromisos con dos ciudades del interior, Rosario y Concordia, para dar 4
conferencias sobre Schénberg y 4 sobre musica actual, respectivamente. Quedé muy
agotado, y las audiciones de la A.N.M. terminaron de liquidarme. De manera que le
ruego me perdone si he demorado en contestarle.

Naturalmente que puede Vd. solicitar la partitura de “Dédalus, 1950” a la
Universal Edition. EI Mtro Scherchen me la pidi6 para la Editorial, pero no he podido
enviarsela pues no dispongo de otras que las que tienen ahora en estudio el director
Fuxy el pianista. Después del estreno, el lunes préximo, se la enviaré.

En Bs. Aires se prepara la publicacion del OXFORD COMPANION OF MUSIC,
adaptado al interés de los lectores latinoamericanos. Yo he colaborado poniendo al
dia todo lo concerniente a la musica y a los muasicos actuales (aspecto bastante
descuidado en el original); fue un bello trabajo poder hacer todo lo posible por nuestra
causa. Es en 86 largos capitulos y mas de 200 notas, agregados Yy rectificaciones.
Esto, al fin, me llevé 4 meses de trabajo y contribuyé a mi cansancio general. Ahora,
ja otra cosal

Tengo muchas ganas de componer jdespués de dos afos sin escribir una sola
nota! Cuando pensé al fin que iba a poder hacerlo, recibi invitacion de Casa RICORDI
para 3 conferencias: Expresionismo, Dodecafonismo, Introduccién a la 6pera
Wozzeck; jotra vez postergar la composicion! Paciencia: tengo planeado algo muy
distinto de “Dédalus” y espero ponerme a trabajar después del lunes 13, que es el
gran acontecimiento: el estreno de la Ode to Napoleon, Konzert de A. Webern y...
Dédalus. Es una gran aventura, por parte de la A.N.M., que no posee, precisamente,
grandes capitales. Naturalmente que el dia 10 debo dar una conferencia sobre la
“‘Oda’... y el dia 14, otro acontecmiento: estreno de Wozzeck en el Teatro Colén.

Conozco la grabacion integral, por la que deduzco que la obra llega un poco

tarde (no para el publico, naturalmente).
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No sé si sabra Vd. que se ha formado la ASSOCIATED MUSICIANS, Inc. “AMI”
(8350 Melrose Avenue, Los Angeles, CAL.) para publicaciones de musica actual.
Krenek, Toch, Gerald Strang estan en el Comité. Solicitan obras para editar. Puede
Vd. escribir a Strang, enviandole lo que crea conveniente: invoque mi nombre.
Hasta pronto y buen trabajo!
Un abrazo de

Juan Carlos Paz

Buenos Aires, 4-VI-53.

H.J. Koellreutter

S&o Paulo, BRASIL.

Mi querido amigo Koell:

iGracias por su amable carta del mes pasado, y grandes felicitaciones y un gran
abrazo por sus futuras actividades en distintos paises y planetas! Ya el mundo va
resultando muy pequefio para Vd.)y sera necesario proveerse de un avioncito
interplanetario!

Desgraciadamente, y a pesar de este desplazamiento sideral, no podra Vd.
Estar con nosotros en Buenos Aires: es muy lamentable, pero fue imposible hallar el
Teatro Odedn desocupado en 2 fechas para los 2 conciertos con orquesta de caAmara
gue habiamos proyectado: hasta fin de Setiembre no sera posible; pero, paciencia, el
1954 esperemos que podré ser.

Gracias por su ofrecimiento de llevar alguna composicion de alguno de mis
alumnos, pero de lo que hasta ahora llevan realizado no creo que se encontrara algo
digno de ser llevado a Europa o a los Estados Unidos. En cuanto a mi, no escribo para
orquesta sinfonica desde 1942; estoy cansado de escribir composiciones que luego
envejecen en mi biblioteca sin haber sido jamas ejecutadas.

Estoy terminando un libro titulado “Introduccion a la musica de nuestro tiempo”,
gue comencé en Octubre y que gracias a la cantidad de articulos y ensayos que ya
habia publicado sobre ese tema pude avanzar rapidamente en el trabajo. Como falta
em castellano un libro orientado modernamente y hasta puesto al dia, creo que sera

todo un éxito. Lo editara la revista Nueva Vision, de Maldonado y su grupo. (A
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propdsito: ya pedi a Maldonado que le enviara a Vd. algunos ejemplares de la revista.)
El domicilio de Tomas es: Cerrito 1371, B.A.
¢ No tiene Vd. alguna composicion reciente para solista o pequefio grupo de camara?
Necesitamos material para las audiciones de la A.N.M. El programa de la temporada
1953, que Vd. recibié, es condicional: siempre que obtengamos otras composiciones
gue nos parezcan mas interesantes que las ya programadas, hacemos un cambio en
favor de las nuevas. ¢ De Krieger, Mininha Gregori, de Cozella, no es posible obtener
algunas composiciones?
Parece ya seguro que en Setiembre ofreceremos Pierrot Lunaire y la Serenata op. 24
de Schonberg.

jAdmirable conducta la de Guerra Peixe y Catunda! Es lo que se dice: “cria
cuervos para que te saquen los ojos”.
Cordial abrazo de

Juan Carlos Paz

28 de Junio [¢19537]

Mi querido amigo Koell:

No he tenido suerte con mi envio de musica prometida, que llegé a manos de su
esposa después de la partida de Vd. a Europa. Le envié la “Obertura” para 12 instr.
(partitura y partes) y “Dédalus, 1950” (partitura y partes). Yo espero que aun habra
tiempo de que Vd. las obtenga y pueda utilizarlas a su criterio.

Aqui estamos planeando una organizacién totalmente distinta de la “Agrupacion
Nueva Musica”, que sera sobre una base econdmica que permita realizar ciclos
anuales de ocho audiciones, aparte de conferencias sobre temas de mdusica
contemporanea. Sera una forma eficaz de llevar adelante nuestra campafa, pues em
la forma anterior, es decir, luchando yo solo contra toda clase de inconvenientes, ya
no es posible: estoy un poco cansado de todo eso. Ahora, sobre las nuevas bases y
con la incorporaciéon de nuevos elementos, especialmente jovenes, todo cambiara.

Para entonces, como siempre, cuenta Vd. con mi amistad y mi real interés por
su produccién y por la de su grupo. Le deseo mucho éxito y ventura personal por el

viejo - ¢viejo? - mundo.
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Espero sus noticias. Le ruego haga saber a Dallapiccola, Liebermann, Vogel, ...
etc., que tengo maximo interés en comunicarme con ellos y recibir sus
composiciones de musica de camara para la presente temporada.

Cordial abrazo de su invariable amigo

Juan Carlos Paz
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ANEXO II: PROGRAMA DO RECITAL DE EDINAR ALTINO DE CAMPOS.164

164 Folleto-programa del recital en el Bohemien Club de Buenos Aires el 2 de setiembre de 1947. Com
la colaboracién de Daniel Devoto, Esteban Eitler y Eric Schueler. En el programa obras de D. Devoto,
Claudio Santoro, Maurice Ravel, E. Eitler, Albert Roussel, Darius Milhaud, H. J. Autor: [Agrupacion
Nueva Musica] Afio de publicacién: 1947 Editorial: Agrupacién Nueva Musica - Bohemien Club Edicion:
la Edicién Formato: Diptico de 16x23,5 Encuadernacion: - Lugar de publicacion: Buenos Aires.
Disponivem em: https://libreriaelastillero.com/documentos/agrupacion-nueva-musica-presenta-un-
recital-a-cargo-de-la-cantante-brasilena-edinar-altino-de-campos.html Acessado em 16/03/2022.


https://libreriaelastillero.com/documentos/agrupacion-nueva-musica-presenta-un-recital-a-cargo-de-la-cantante-brasilena-edinar-altino-de-campos.html
https://libreriaelastillero.com/documentos/agrupacion-nueva-musica-presenta-un-recital-a-cargo-de-la-cantante-brasilena-edinar-altino-de-campos.html
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ANEXO Il — PARTITURA “TRES INVENCIONES A DOS VOCES” J. C. PAZ (1932). PUBLICADA EM
1982 165

TRES
INVENCIONES
A DOS VOCES

JUAN CARLOS PAZ

RICORDI

165 A partitura se encontra nos arquivos da FAAP (Fundacién Archivo Aharonian Paraskevaidis) na
cidade de Montevideo, Uruguay. Cadigo de referencia: uy-faap.Fondo documental de la Fundacién Ar-
chivo Aharonian Paraskevaidis 4. Fondo partituras 4.3 Subserie Latinoamérica.
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Como adhesién a la conmemoracion del X aniversario de la muerte de Juan Carlos Paz
la Agrupacidon Nueva Masica fundada por él, ha propiciado esta edicidn

La primera edicién de esta obra fue impresa por el Grupo Renovaciénen 1936

TRES
INVENCIONES
A DOS VOCES

JUAN CARLOS PAZ

weo _ RICORDI

MONTEVIDEO
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