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Resumo

O presente trabalho pretende analisar a trajetdria do Madrigal Renascentista, coro belo-
horizontino, fundado em 1956 e responsdvel direto pelo inicio de uma modificacdo da
percep¢ao de coros no Brasil a partir de sua criagdo. Para a melhor compreensao das
condic¢des propicias para o seu surgimento, procuramos entender a paisagem sonora da
cidade desde sua fundacdo até a década de 1950, além de analisarmos algumas
personalidades que participaram da elaboragdo artistico-histérica da capital mineira.
Rapidamente se afirmando como um coro de destaque, o Madrigal partird para
apresentacdes em palcos fora do estado e no exterior, nesse ultimo caso sob o patrocinio
e amparo do Itamaraty. Entender essa situacdo é também parte do trabalho, que busca
desconstruir a imagem de que houve tdo s6 um apadrinhamento do coro por parte do
presidente Juscelino Kubitschek como usualmente se afirma. Ainda, buscamos
compreender, através da andlise de montagem do repertério do coro, que ele se
adequava a situacOes de demanda utilizando pecas musicais que respondessem melhor a
situagdes especificas, sendo isso conduzido principalmente por meio de seu maestro,
Isaac Karabtchevsky. Por fim, através da andlise de gravagdes, tentamos construir os
fundamentos da fama de qualidade inigualada atribuida a época ao grupo, que foi

chamado “o Coro do Brasil”.

Palavras-chave: Madrigal Renascentista, Belo Horizonte, Isaac Karabtchevsky,

diplomacia cultural



Abstract

This work aims to analyze the course of Madrigal Renascentista, a choir of Belo
Horizonte (Brazil) that was founded in 1956, and how it was directly responsible for
beginning a change in perception of choirs in Brazil through its foundation. For a better
understanding of conditions favorable to its creation, we seek to analyze the soundscape
of the city since its foundation in the 1950s, and analyze some important figures who
participated in the artistic and historical development of the state capital, Belo
Horizonte. As a prominent and well-known choir, the Madrigal performed outside the
state and abroad, in the latter case under the patronage and support of the Foreign
Ministry of the Brazilian Government. Understanding this situation is an integral part of
the work since it seeks to deconstruct the image of the change in the choir as just being
perceived as a sponsorship by President Juscelino Kubitschek. Still, we seek to
understand, through the construction analysis of the choir's repertoire, how it adjusted to
the demanded situations using musical pieces that best respond to specific situations,
this being organized mainly through the conductor, Isaac Karabtchevsky. Finally, by
analyzing recordings of the choir, we try to comprehend the unparalleled fame

attributed during this time period to the group, which was called "o Coro do Brasil".

Keywords: Madrigal Renascentista, Belo Horizonte, Isaac Karabtchevsky, cultural

diplomacy.
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INTRODUCAO

E € bem possivel que os historiadores de nossa
musica coral, quando se dedicarem a cronica do
apos-guerra, dividam suas histérias em dois
periodos bem distintos: antes e depois do

Madrigal Renascentista.'

Belo Horizonte se tornou um referencial da musica coral no Brasil quando, a
partir da década de 1950, aqui surgiram alguns dos principais grupos que ja existiram no
pais — Madrigal Renascentista, Ars Nova,2 Coral Julia Pardini,3 entre outros —, 0s quais
contribuiram com o processo de evolu¢do do campo musical, seja com o incentivo ao
crescimento técnico de um grande nimero de cantores, seja com o aumento de
composi¢cdes musicais feitas exclusivamente para estes conjuntos por compositores
diversos, além dos casos em que os respectivos maestros desses coros também

compunham e se dedicaram a criar um repertério voltado para o seu proprio grupo.

Apesar de existirem coros’ em Belo Horizonte desde a fundacdo da cidade,
ocorrida em 1897, ja que varios musicos se deslocaram de Ouro Preto para a nova
capital,5 em nossa trajetdria musical como professor, pianista e regente sempre nos
perguntamos o porqué de somente tantos anos depois ter se iniciado um movimento
organizado de coros de cdmara na capital. A principio, imagindvamos que uma
evolugcdo — j4 que a musica vocal é algo pertencente ao ambiente musical de Minas
Gerais desde o século XVIII — havia conduzido, nas igrejas ou no Conservatério da

cidade, a formagao de grupos vocais funcionais, os quais posteriormente tornaram-se

" ROMEIRO, Terezinha Dolabela. Madrigal, depois da consagra¢io, busca uma nova casa para morar.
Estado de Minas, 1967. (ARMR, livro 1, p. 43)

* Ars Nova — Coral da UFMG. Criado pelo maestro Sergio Magnani, em 1959, com o nome original
de Coral da Unido Estadual de Estudantes de Minas Gerais (UEE) ou Coral Estudantil, foi absorvido,
em 1964, pela Universidade Federal de Minas Gerais e estruturado como uma atividade de extensdo. Foi
regido pelo maestro e compositor Carlos Alberto Pinto Fonseca por 41 anos (de outubro de 1962 até
junho de 2003). E o grupo coral brasileiro que mais prémios obteve no pais e no exterior. Teve também
como regentes o maestro Rafael Grimaldi e atualmente € regido pela maestrina Iara Fricke Matte.

3 Criado em 1959, pela maestrina Elza do Val Gomes, o Coral Julia Pardini j realizou apresentacdes em
vérios estados brasileiros e paises da Europa e América do Sul e mantém-se em atividade até hoje.

2

* A prontncia correta é “céros”. O fendmeno é denominado metafonia, e ocorre em diversas outras

EEITS EEINT3 ELINT3

palavras da lingua portuguesa, como “fogos”, “0ssos”, “novos”, “povos” etc.
> FERREIRA, 2007.



13

grupos independentes e de concerto organizados por maestros advindos de outras partes.
No entanto, hd uma completa auséncia de referencial bibliogréafico tanto que apresente,
de forma sistematizada, a histdria dos grupos corais em Belo Horizonte, quanto de algo
que almeje a compreensdo do movimento iniciado a partir da criacio do Madrigal
Renascentista. Observamos que o conhecimento histérico sobre a época e os grupos
corais e suas formagdes permanece, na maioria, apenas como tradi¢ao oral, ndo havendo
uma pesquisa que conduza a discussdes sobre os motivos da criacdo destes conjuntos e,
ainda, sobre sua importancia e seu papel na sociedade mineira. H4, portanto, uma lacuna

que procuramos em parte preencher.

No final da década de 1940, fora criada a Sociedade Coral de Belo Horizonte,
organiza¢do que modifica, em parte, a percep¢do do que seria um conjunto coral, pois
aparece como uma estrutura de cantores que objetivavam a apresentacdo dentro das
temporadas liricas que acontecerdo na cidade, produzindo um conjunto de éperas que
demandavam a participacdo de coros que faziam parte da cena. Dessa institui¢cdo, varios
solistas surgirdo, provocando na cidade uma procura por aulas de canto e,
consequentemente, uma ampliagdo da quantidade de cantores solistas. A despeito de sua
importancia, porém, ainda é possivel compreendermos a Sociedade Coral como um
conjunto coral funcional, porque a sua existéncia estava estreitamente ligada as
apresentacoes de Operas dentro das temporadas liricas que aconteceram, sobretudo, ao

longo da década de 1950.

E na década de 1950, portanto, de um modo nunca visto, que a musica coral
comeca a florescer em Minas: o maestro Sergio Magnani, sobre quem falaremos no
decorrer do trabalho, recém-chegado a capital mineira, assumiu a regéncia do Coro da
Sociedade Coral de Belo Horizonte, criado em 1949, com o objetivo de formar cantores
para a execucdo de dOperas na cidade. Pouco mais tarde, em 1956, trés estudantes de
musica da Escola Livre de Misica de Sdo Paulo, Isaac Karabtchevsky, Carlos Alberto
Pinto Fonseca e Carlos Eduardo Prates, em férias em Belo Horizonte, reuniram um
grupo de alunos do Conservatério Mineiro de Misica para um estudo conjunto de
partituras do periodo da Renascenca. Os resultados da ideia logo se mostraram
entusiasmantes e a partir dessa iniciativa os envolvidos resolveram estruturar um novo
coro que, para e por executar, a principio, tal estilo musical, passou a se denominar
Madrigal Renascentista. Em 1959, Magnani cria o Coro da Unido Estadual dos

Estudantes, que, a partir de 1964, seria regido por um dos protagonistas do
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empreendimento do Madrigal, Carlos Alberto Pinto Fonseca. Quanto a esses
profissionais desbravadores, responsaveis diretos pela criacdo e pelo aperfeicoamento
dos primeiros coros na capital mineira da segunda metade do século XX, prevalece, a
despeito da escassa informacgdo detalhada disponivel, a imagem de sua habilidade para
organizar conjuntos de excepcional qualidade musical, capazes, inclusive, de promover
um amplo movimento de criacdo coral no pais, seja na fundacdo de grupos corais, seja
na criacdo de obras musicais para serem executadas por estes agrupamentos, pois, a
partir do surgimento e desenvolvimento destes conjuntos, cada um com sua abordagem

musical, outros coros comecaram a se organizar na capital e em cidades do interior.

Baseados em entrevista com cantores fundadores do Madrigal Renascentista,
podemos sustentar que o papel desses maestros muito mais importante do que se
poderia a primeira vista imaginar, favorecendo o que viria a seguir por meio da
preparacao do publico para aprimorar-se e exigir um fazer artistico mais refinado.
Contudo, ex-integrantes do coro sdo unanimes em apontar Isaac Karabtschevsky, no
caso especifico do Madrigal Renascentista, como o individuo responsavel pela
formacao integral do coro, seja no aspecto referente a formagao vocal do grupo e na sua
evolugdo técnica, seja na sua organizagdo como coro de camara. Trazendo um repertério
novo e uma experiéncia em regéncia coral que ndo existiam em Belo Horizonte, ele
selecionou e organizou um grupo de cantores que, além de serem apaixonados pela arte
do canto coral, tinham experiéncia de cantar em conjunto adquirida nos estudos no

Conservatdrio e/ou na participagdo em alguns coros de igreja de Belo Horizonte.

No mesmo periodo, a capital se viu atravessada por questdes politicas que se
entrelagaram fortemente com a evolu¢do da cena musical. Para uma discussdo desse
momento a partir da articulacdo do poder politico com o fazer artistico, escolhemos o
Madrigal Renascentista. O arco tracado do aparecimento do coro em 1956 até o
encerramento da parceria com Karabtchevsky se presta a abordagem critica de uma
cidade que passava por profundas e rapidas transformacdes no que se refere ao cendrio
musical e as praticas de musicos. J4 tendo passado por momentos modernistas nas artes
plésticas, na literatura e na arquitetura, no que tocava a arte dos sons a capital mineira
ainda se mantinha atrelada a conceitos do século XIX, orientados principalmente pelo
Conservatorio Mineiro de Musica e por sua escola de formacdo de musicos, a qual se
voltava especialmente para o piano. A capacitacio de uma parcela especifica da

sociedade era priorizada em detrimento da formagcdo de um artista cuja obra ou
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performance refletissem sonoramente uma cidade em expansao disposta a incorporar

nas artes os seus principios de modernidade e progresso.

O Madrigal Renascentista foi o mais importante coro existente no Brasil nas
décadas de 1950 e 1960, que tomamos como limites demarcatdrios para as nossas
investigacdes. Com o passar do tempo e o avancar da pesquisa, entendemos que a
abordagem desse grupo se tornava essencial para a compreensdo do cendrio que surgiu
posteriormente, com uma quantidade considerdavel de coros que, de alguma forma,
seguiam o modelo estabelecido pelo Madrigal Renascentista de Isaac Karabtchevsky,
seja na relacdo direta com a musica, seja na relagdo de projecao social e politica na qual
viveu o coro. Tendo acesso a um vasto acervo documental jornalistico a respeito do
referido coral,6 pudemos observar, imediatamente, a extensdo de sua influéncia no
cendrio municipal, estadual e nacional, estendendo-se ao exterior quando de suas

diversas excursoes.

Este trabalho, portanto, concentra-se na trajetoria do Madrigal Renascentista, no
periodo que vai de 1956 a 1962, quando foi dirigido, principalmente, por Isaac
Karabtchevsky. Considerado o mais antigo dos coros de camara do Brasil, o Madrigal
foi responsdvel pelo surgimento de um movimento de coros de camara na cidade de
Belo Horizonte, além de um sem-nimero de outros coros no pais. Seu sucesso, a partir
da unido de jovens musicos da capital mineira e de um regente vindo de fora, foi,
durante um bom tempo, tido como exemplo a ser seguido ndo sé6 como modelo de

sucesso, mas como referencial de repertorios diversificados e originais.

O que podemos definir, hoje, como um movimento coral € algo pertencente a
cultura mineira e faz parte do conhecimento e da experiéncia de uma infinidade de
cantores, instrumentistas e ouvintes da musica coral. Atinge uma grande quantidade de
segmentos, sociais e intelectuais, e faixas etdrias: abarca empresas, igrejas, escolas,
orgdos publicos, corais infanto-juvenis, infantis, de terceira idade, etc. O fato de coros —
ou de formagdes vocais — serem comuns em Minas Gerais ndo chama a atencao por ser
considerado banal’ e ndo é devidamente valorizado como um dos elementos essenciais

de uma tradicdo musical mineira. Mas, acreditamos, o movimento coral de que hoje nos

%0 acervo do Madrigal Renascentista estd contido em sua sede, situada no Edificio Maletta, rua da Bahia,
1148 — Salas 936/940 — Centro — BH — MG. O nosso acesso ao mesmo foi autorizado pelo atual regente,
maestro Marco Anténio Drummond.

7 Entenda-se banal como algo comum, nio essencial. O termo aqui ndo estd empregado, de forma alguma,
no seu sentido pejorativo.
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orgulhamos € o resultado de um longo desenvolvimento histérico, cujas origens
remontam ao século XVIII e que encontram um ponto decisivo com um grupo em

particular.

Por consequéncia, para avaliar devidamente a contribui¢do do coro idealizado
por Karabtchevsky, e quica de outros, compreender o conceito de representacdo social
se faz necessdrio, pois, no nosso entendimento, o Madrigal Renascentista também
alterou a percepc¢ao social atribuida aos coros em Minas Gerais e no Brasil, a partir de
sua criacdo em 1956. Para que isso seja visivel, devemos tentar recuperar a forma como
um coro era entendido socialmente antes da criagdo do Madrigal e examinar como, a
partir de seu surgimento, as atribui¢cdes caracteristicas desse segmento se alteraram. Ou
seja, interessa-nos saber em que ponto o Madrigal se mostra identitario de uma série de
valores expressos pelo seu nome e em que medida foi afetada a maneira como a
identidade dos coros passa a ser observada apds a sua existéncia e atuacdo em diversos

cendrios: artistico, social e politico.

O conceito de representacdo social foi empregado por Emile Durkheim na
elaboracdo de uma teoria da religido, da magia e do pensamento mitico. O sociélogo
francés argumentou ndao poderem esses dominios ser explicados em termos de
individuos, pois estes ndo podem inventar uma lingua ou uma religido. Tais fendmenos
coletivos sdo produto de uma comunidade, ou de um povo,8 e o entendimento do
conceito se torna importante na medida em que um individuo ou um grupo se tornam
referéncias dentro de uma comunidade que se identifica pelo conjunto de relacdes
proximas entre aqueles que constituem a realidade coletiva.” Dessa maneira, as
representacdes sao fendmenos sociais que tém de ser entendidos a partir do seu contexto
de producdo, isto é, a partir das fungdes simbdlicas e ideoldgicas a que servem e das

formas de comunicacdo onde circulam.

Até a década de 1950, sobretudo quando pensamos no cendrio musical de Minas
Gerais, um coro era compreendido e representado socialmente de duas maneiras: a
primeira como um agrupamento de pessoas — naAo necessariamente cantores
profissionais — que cantava musica sacra, durante as celebracdes, em uma igreja,
prioritariamente em templos catdlicos. Constituia-se, entdo, a ideia de coro sacro. A

segunda modalidade de representacdo social de um coro estd mais diretamente

¥ ALEXANDRE, 2004, p. 123.
* ALEXANDRE, 2004, p. 130.
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relacionada a formagdo que comumente se denominava orfedo, empregada em
educandarios e que tinha como estrutura basica os alunos de musica e os que aprendiam

a cantar em conjunto.

Tanto no caso dos coros sacros quanto no dos orfedes, portanto, a utilizagdo do
instrumento coral era funcional, ndo havendo a inten¢do de conducdo para uma
performance estética independente. Uma das novidades apresentadas pelo Madrigal foi
justamente a formacdo e a especificidade de seu repertorio. Hd uma diferenca entre os
coros direcionados para segmentos musicais especificos,'” a qual ndo decorre da
formacao do coro em si, mas basicamente depende do carater estabelecido para cada um

de acordo com a sua funcionalidade.

Uma vez que alterou os conceitos estabelecidos da miusica coral em Belo
Horizonte e no pais, bem como a funcionalidade dessa manifestacdo artistica no seio da
sociedade mineira, até entdo bastante vinculada as instituicdes religiosas e educacionais
com sentido amplo e patridtico, o Madrigal Renascentista foi avalizado como um
instrumento diferenciado e capaz de apresentar perspectivas novas € auténticas no
campo do repertério e da organizacao de concertos. Com efeito, sob a dire¢cdo do
maestro paulista, o Madrigal incorpora ao ambiente belo-horizontino ideias
diferenciadas apreendidas durante os estudos do regente com Hans-Joachim
Koellreutter, em Sao Paulo, na Escola Livre de Miusica. Posteriormente, se apresentando
nos principais teatros brasileiros, sobretudo no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, o
Madrigal serd utilizado como importante ferramenta da politica cultural do governo do

presidente Juscelino Kubitschek, através do Ministério das Relacdes Exteriores.

Entender o processo que conduziu o Madrigal a esta posi¢cdo também € um dos
objetivos deste trabalho. Para tal, é importante conhecermos o panorama da cidade de
Belo Horizonte no que tange as artes, principalmente a musica, para visualizarmos o
ambiente que recepcionaria este conjunto, bem como o contexto externo e as
circunstancias e situagdes que conduziram Karabtchevsky a escolher Belo Horizonte

como lugar de producdo de um coro, em detrimento de sua cidade natal.

O cendrio musical de Belo Horizonte, naquele momento, passava por vérias
transformagdes que incidiram, sobretudo, nos campos educacional e composicional e na

conformacgao de grupos e instituicdes surgidas a partir da necessidade de novos meios

' Falaremos sobre os diversos segmentos no primeiro capitulo desse trabalho.
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de expressao musical, seja no se refere a interpretacdo, visando aos concertos, seja no

desenvolvimento e na aplicacdo de novas linhas de ensino.

Consideramos importante o entendimento do ambiente da cidade de Belo
Horizonte sob o ponto de vista da vida musical. O conceito de paisagem sonora,
utilizado pelo music6logo canadense Murray Schafer'' é essencial para uma
contraposicdo com o conceito de representacdo social deste proprio ambiente. Segundo

Schafer

paisagem sonora € qualquer campo de estudo acustico.
Podemos referirr-nos a uma composicdo musical, a um
programa de radio ou mesmo a um ambiente acustico como
paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente acustico
como um campo de estudo, do mesmo modo que podemos
estudar as caracteristicas de uma determinada paisagem
sonora.'?

Se os espacos onde sdo realizados eventos musicais fazem parte de um ambiente
sonoro, tal como propde Schafer, devemos examinar os locais que o Madrigal
Renascentista, como objeto de producdo musical, utilizou para suas apresentagdes,
independentemente da possibilidade de sua rejei¢do (em vista de sua precariedade) de
um ponto de vista estritamente musical. Mesmo que precisemos reconhecer que por
vezes o grupo optou preferencialmente por um espaco que, ndao sendo tdo propicio para
uma apresentacdo esteticamente perfeita, era, todavia, capaz de receber um grande
nimero de espectadores, isso ndo faz diferenca no nosso trabalho; importa tdo somente

o registro dos ambientes escolhidos pelo coro para sua interacdo com o publico.

Além disso, constitui elemento modificador do panorama sonoro da cidade e,
posteriormente, do pais, o repertorio escolhido pelo Madrigal Renascentista, introduzido
por Isaac Karabtchevsky e outros regentes que, no periodo que escolhemos, estiveram a
frente do coro. Essa modificacdo ultrapassa o espaco limitado de Belo Horizonte, com a
selecdo proposta passando a ser executada por varios coros formados a partir da
existéncia do Madrigal Renascentista, merecendo, por conseguinte, aten¢do nesta nossa

pesquisa.

Fébio Viana, em seu livro A paisagem sonora de Vila Rica e a miisica Barroca

das Minas Gerais, chama a atencdo para uma das maneiras de se aproximar do

"' Schafer nasceu em Sarnia, Ontério, a 18 de julho de 1933. E reconhecido como compositor, escritor,
educador musical e ambientalista em todo o mundo. Comegou suas pesquisas sobre paisagem sonora na
Universidade Simon Fraser, em 1960. Em 1987 recebeu o prémio Glenn Gould em reconhecimento de
suas contribui¢cdes. (CASTRO, 2012)

"2 SCHAFER, 1997, p. 23.
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fendmeno sonoro: os estudos musicolégicos. Entendendo esses estudos como aqueles
que “giram em torno da musica sem, contudo, participarem de alguma das esferas do
fazer musical”,”® o pesquisador nos propicia o entendimento de que, no caso do canto
coral, a utilizacdo da palavra pode ser um elemento de aproximacdo com culturas
diferenciadas, elemento este que permite a um conjunto de uma cultura se acercar de
outra sociedade e transmitir mensagens proprias de sua realidade, interagindo de
maneira puramente cultural, ou politica, com outras sociedades. Nesse caso, o som € um
mediador de sociedades, um transmissor de realidades entendidas como préprias de um
povo que assim sdo conduzidas a outro. Se ele serd utilizado de maneira puramente
cultural ou se serd um portador de uma mensagem politica, isso dependerd de um

contexto e de uma época especifica.

Embora seja evidente que um retrato da paisagem sonora belo-horizontina nao
exclui um circulo importante, a saber, o da musica popular (as tradicdes do congado,
cantos de trabalho, pregdes, os cantores de radio, jingles, o samba, as marchinhas de
carnaval, as valsas e serestas, o choro, as trilhas sonoras de novelas — de radio ou nao —,
filmes e pecas teatrais, os hinos de times de futebol, cidades e agremia¢des em geral), a
qual certamente dialogava com as referéncias auditivas de extracdo erudita, esse
primeiro aspecto ndo sera abordado aqui. A razdo principal para tanto é que isso
ampliaria enormemente o escopo do trabalho, afastando-nos de nosso objeto primeiro;
mas, em segundo lugar, esse ponto deve ser deixado de lado porque a concep¢do dos
idealizadores e mesmo dos cantores do Madrigal ndo era unir essas duas vertentes, mas
priorizar algo que, entdo, era ainda incipiente, ao contrario das manifestacdes populares,
sempre vicejantes de forma espontanea (Karabtchevsky fazia questdo de dizer, a todo o
tempo, que o Madrigal era um conjunto para fazer “boa musica” € mesmo os arranjos
que o grupo escolhia se baseavam tdo somente na chamada “musica folclérica”, jamais
na expressao urbana moderna de raizes essencialmente populares); finalmente,
assinalamos que essa vertente ja foi tomada por diversas outras pesquisas, tanto na area
da Misica como na da Histéria, a exemplo de Jos¢é Ramos Tinhordo e Marcos

Napolitano."*

" VIANNA, 2011, p. 14.

' S0 exemplos de pesquisa nesta categoria: os vérios trabalhos de José Ramos Tinhordo sobre MPB e
Histéria Social da Musica (TINHORAO. Histdria social da Miisica Popular Brasileira. TINHORAO.
Pequena histéria da miisica popular brasileira. TINHORAO. Os sons que vém da rua. TINHORAO.
Miisica popular: um tema em debate); as pesquisas de Marcos Napolitano, sobretudo NAPOLITANO.
Historia & Muisica, que trata do percurso do samba até chegar ao starus de musica oficial do Estado
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Partindo de uma consideragao usual nos meios corais de Belo Horizonte, a saber,
que o Madrigal Renascentista foi um coro que se fez simplesmente pelo apadrinhamento
de Juscelino Kubitschek, acrescido do apoio de politicos mineiros influentes da época,
pretendemos demonstrar que, apesar do apoio oficial, o Madrigal percorreu um caminho
natural de apresentacdo musical e se valeu primordialmente de sua capacidade peculiar
de produgdo da musica coral, além de ter configurado um modelo tnico numa formacao

de coro de camara que na época ainda nao existia.

Entendemos hoje que o Madrigal Renascentista se estabeleceu sobre um tripé de
extrema importancia para sua existéncia e sucesso: um grupo de membros de qualidade
excepcional, como se comprova pelo depoimento de varios ex-cantores, além de artigos
jornalisticos; solistas de qualidade acima da média, sobretudo exemplificados pela
figura de Maria Licia Godoy; e um maestro competente e carismético. Esse modelo nao
serviu sé ao Madrigal Renascentista da fase Karabtchevsky, mas também se manifesta
num segundo momento, quando o coro passou a ser dirigido por Afranio Lacerda, no
periodo que vai de 1971 a 1988. A trajetéria ascendente do grupo sempre se fez
enquanto essas trés partes estiveram equilibradas na existéncia do Madrigal
Renascentista. A partir do momento em que Karabtchevsky anunciou, definitivamente,
a impossibilidade de seu retorno ao Madrigal, a existéncia e a continuidade do conjunto
se comprometeram, at€ o momento em que houve a substitui¢cdo do dirigente. O perfil

do grupo, porém, também viria a se modificar sob a dire¢ao de outros maestros.

Paradoxalmente, a fase inicial do Madrigal Renascentista, amplamente
divulgada pelos jornais da época, é pouquissimo conhecida no nosso tempo. A criagdo,
a afirmacdo como grupo independente e de camara, sua proje¢do num cenario da cidade
e do pais e sua consequente posi¢do como “principal e melhor coro do Brasil” naquele
periodo ndo sdo contadas, a ndo ser por comentdrios orais que, na maioria das vezes,
ndo refletem inteiramente a realidade, como pudemos verificar, e além disso ndo o
fazem de uma maneira sistemadtica e coerente. Varias sdo as perguntas que nos vieram
durante a investigacdo, e que pretendemos responder ao longo deste trabalho: Por que o
objeto da dedicacdo e do investimento de Karabtchevsky, que era de Sao Paulo, veio a

se concretizar em Belo Horizonte? O que havia no cendrio musical da cidade que

Novo; o livro de Ruy Castro sobre a bossa nova e os anos 1950 e 1960 (CASTRO. Chega de saudade: a
historia e as historias da Bossa Nova); o trabalho referencial sobre a bossa nova e as transformacdes
musicais na MPB nos anos 1960 de Augusto de Campos (CAMPOS. Balango da bossa e outras bossas),
entre outros.
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incentivou e acolheu este grupo de jovens? O que os levou a realizar excursdes ao
exterior? Como o Madrigal Renascentista se sustentava financeiramente? O coro de fato

se fez conhecido apenas porque tinha o apoio politico de Juscelino Kubitschek?

Uma convergéncia explica tanto a proje¢do do individuo Isaac Karabtchevsky,
quanto a existéncia do Madrigal Renascentista. Ambos se inseriram nos meios mais
influentes nos anos 1950, atendendo as expectativas do poder dominante da época,
lembrando que Belo Horizonte sempre foi uma cidade administrada pelo Estado no que
concerne ao desenvolvimento das artes, sobretudo no que se refere a musica.
Considerando que a classe musical local sempre teve uma postura mais conservadora,
um ambiente propicio ao desenvolvimento de um cendrio mais modernista sé se instala
entre nds nos anos 1950. Palestras aconteceram principalmente por iniciativa do maestro
Sergio Magnani, mas foram favorecidas também pela presenca do compositor belga
Arthur Bosmans. O Madrigal Renascentista aparece como um conjunto com propostas
completamente inusitadas, o que fara dele um baluarte dos novos tempos, como se pode
observar em sua primeira apresentacao, na qual os italianos Santorsola e Magnani, na
plateia, “aplaudiram o coro com brados extravagantes”.'” Além disso, observamos a
presenca de Curt Lange, amigo pessoal de Koellreutter, como apresentador de um coro

que ele provavelmente ndo conhecia sendo por alguns ensaios a que possa ter assistido.

Logo o novo coro chamard atencdo por ser constituido de jovens cantores,
capazes de mostrar um repertério que, conquanto originado de musicas do século XVI,
traz uma linguagem completamente inaudita. Esse repertorio, apesar de ter sido mantido
ao longo de toda a existéncia do Madrigal, € complementado por novas obras que
buscam atender a diversos periodos e formas musicais, incluindo até mesmo do
nacionalismo brasileiro, tdo combatido por aqueles que seguiam a cartilha de

Koellreutter.

O Madrigal Renascentista foi criado para desenvolver um repertdrio especifico,
a musica do periodo da Renascenca, o que deu origem ao nome do coro.
Posteriormente, porém, o repertério se diversificou, abordando obras do romantismo
alemao, do impressionismo francé€s e arranjos de cangdes dos folclores brasileiro e
internacional, além de obras modernas de compositores brasileiros e estrangeiros. Por
essa razao, sua inser¢ao no cendrio da cidade, do estado e do pais, desde a sua fundagdo

até o ano de 1962, e sua inser¢dao no ambiente social e nos locais de apresentacdo, além

15 FRANCK, Robert. Flagrantes — um epilogo. Estado de Minas, 05/02/1956. (ARMR, livro 1, p. 3)
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de depoimentos dos cantores e criticas entdo publicadas, sao também nosso objeto. O
entendimento do seu surgimento, a contextualizacdo com o espaco no qual ele surgiu,
sua trajetdria dentro de um lapso de tempo determinado, a andlise dos motivos pelos
quais ele foi chamado de “Coro do Brasil” e de sua quase extingdo sdo as principais

metas deste estudo.

Varios dos elementos motivadores retornam a imagem do maestro Isaac
Karabtchevsky, o qual deverd ser abordado ao longo deste trabalho como figura central
da existéncia do Madrigal por 15 anos, constituindo um dos maiores sucessos de um
grupo vocal em um curto espaco de tempo. Basta observar, a priori, que o Madrigal
Renascentista, sob a batuta de Karabtchevsky, cantou para todos os presidentes
brasileiros do periodo estudado, governantes estrangeiros e dois papas, realizou
excursodes para a Europa e para paises da América do Sul e para os Estados Unidos da
América, sempre coroadas das mais fortes e positivas impressdes por parte da midia
jornalistica daquele tempo. Além disso, mereceu apreciagdes mais do que favoraveis

dos mais conceituados criticos musicais daquela época, nacionais ou estrangeiros.

Sendo assim, entender a trajetéria do Madrigal Renascentista em conjunto com a
afirmagdo profissional de Isaac Karabtchevsky, primeiramente como um maestro de
coro, encaminhando-se em seguida para tornar-se um dos principais regentes orquestrais
do pais, € também interesse desse trabalho. Mas, além de Karabtchevsky, as citagdes na
imprensa sao direcionadas a voz impressionante e carisméatica da principal solista do
conjunto, Maria Lucia Godoy. J4 reconhecida e premiada como cantora antes da criacdo
do Madrigal Renascentista, a soprano aceitou fazer parte do grupo e, juntamente com
alguns dos seus irmaos, se tornou um dos principais esteios do coro até 1968, quando se

separou de Karabtchevsky, com o qual havia se casado em 1967.

De todas essas inquiri¢des, a questdao de fundo que pretendemos responder,
porém, é: o Madrigal Renascentista, que era considerado o melhor do Brasil de sua
fundagdo até o inicio da década de 1970, era de fato um coro de qualidade superior?
Dela derivam outras indaga¢des. Essa afirmacdo foi feita baseada em que critérios
avaliativos? Sendo as referéncias do século XXI muito diferentes, a quantidade e a
qualidade de coros no nosso tempo nos permitem questionar parametros aplicados
naquela época? Respeitando o distanciamento historico e baseando-nos em informagdes
orais, documentos jornalisticos e gravagdes do periodo, podemos confirmar as

afirmagdes repassadas, ao longo do tempo, de que o Madrigal Renascentista ndo tinha
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rivais no Brasil? Aspectos sociais e politicos teriam influenciado diretamente a ascensao
vertiginosa daquele coro? A competéncia do maestro fundador, Isaac Karabtchevsky,

foi o principal elemento para a evolu¢do e manutencao técnica e artistica do grupo?

Durante a presente pesquisa, o Madrigal Renascentista, comemorando seus 55
anos de existéncia, lancou um livro que intentava contar a sua histéria, mas, segundo
cremos, a publicacdo s6 fez trazer mais duvidas a respeito da importancia do grupo em
um tempo especifico, ja que, ao tentar contar rapidamente os muitos anos de existéncia,
a obra conseguiu valorizar periodos ndo tdo importantes do coro e eclipsar outros muito
mais relevantes, conforme entendemos. No que se refere, por exemplo, ao periodo de
formacdo e apogeu de uma primeira era do Madrigal Renascentista, varios momentos de
grande importancia na histéria do coro e de sua insercdo no pafs foram meramente

citados de passagem.

Na tentativa de interpretar esta historia, apoiamo-nos em dois recursos
historiograficos, os quais foram: a interlocucdo com ex-cantores € musicos
remanescentes da época (1950-1970) que pudessem nos auxiliar na montagem de um
percurso histérico sobre a criagdo, o desenvolvimento e o término do periodo no qual o
Madrigal Renascentista foi dirigido por Isaac Karabtchevsky: e a imersdo nas fontes
jornalisticas da época, preciosamente arquivadas pelo coro em seu acervo proprio, o

qual foi gentilmente colocado a nossa disposi¢ao.

Partindo do pressuposto de que a historia do Madrigal Renascentista é ainda
hoje contada por varios musicos e cantores, utilizamos os procedimentos metodoldgicos
da Histoéria Oral como complementares, ja que temiamos que as fontes impressas ndo
retratassem sendo um fragmento do que foi vivido por aqueles que daquela historia
participaram. Desta forma, entrevistamos uma quantidade aprecidvel de pessoas
relacionadas ao Madrigal Renascentista, entre eles cantores fundadores do coro: as ex-
coristas Terezinha Miglio, Maria Amélia Martins, Maria Amdlia Martins, Waldemira
Oliveira e Maria Licia Godoy. Os encontros com essas ex-cantoras do Madrigal foram
indispensaveis como desencadeadores do processo de visualizacdo da importancia do
Madrigal Renascentista como iniciador da histéria mineira dos coros de camara, embora
tenham exigido cautela, posto que tais contribuicdes manifestam opinides e visdes

parciais e pessoais dos acontecimentos.

O depoimento oral, percebido enquanto fonte historica, acrescenta as fontes

tradicionais e aos fatos, minimamente comprovados, versdes diferenciadas acerca de
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uma determinada pratica social ou de um acontecimento, ndo significando uma
exaltacdo biografica e sim uma construcao histérica.'® Todavia, embora seja praticada
segundo uma metodologia séria, a Historia Oral continua sendo vista por alguns com
reservas, em funcao de recorrer primordialmente a memodria humana, imprecisa e sujeita
a falhas. No caso especifico estudado, era comum os coristas confundirem eventos,
repertorios, datas e pessoas. Além disso, a perspectiva individual ou coletiva dos
integrantes do grupo muitas vezes nao se estendia a qualquer consideracdo de ordem
politica e sua isencdo em relacdo ao vivido era bastante comprometida, sobretudo
quando havia forte ligacdo emocional com a experiéncia no coro. Para aumentar a
fidedignidade dos dados, porém, cotejamos as informacdes a outros testemunhos e

documentos e analisamos fontes escritas que pudessem corroborar os fatos narrados.

Ainda assim, é importante observar que, numa pesquisa que se baseie somente
nas fontes jornalisticas, a falta de confiabilidade é tdo complexa quanto nesse processo
que adotamos, dado que as informacdes poderiam ter sido direcionadas por aqueles que
acreditavam na validade de uma deliberada (ainda que as vezes excessiva) valorizagdo
do Madrigal Renascentista, um conjunto que representava um poder politico
estabelecido, bem como a sociedade que o compunha. O contato com ex-cantores ou
contemporaneos do “Madrigal de Karabtchevsky” é de extrema importincia para a
compreensdo de uma memoria que, a nosso ver, se encontra dispersa, desvirtuada e
confusa. A confrontagdo entre fontes jornalisticas e entrevistas nos parece uma forma de
tentarmos chegar a um denominador que nos permita enxergar, no nosso tempo, uma
narrativa coerente e ordenada do que foi a historia daquele Madrigal Renascentista no

seu inicio, apogeu e declinio.

Nosso objetivo ndo € somente uma interpretacdo da histéria do conjunto coral a
partir de fontes, mas a sua insercdo na historia da cidade, com base nas caracteristicas
do grupo e de seus cantores. O entendimento de como este grupo apareceu, foi moldado,
funcionava, de como era conduzido, sua disciplina interna, seu envolvimento na vida
politica, social e educacional da cidade, do Estado e do pais, além de sua interrelacdo
com outros grupos musicais, revela-se, portanto, incontornavel, descortinando aspectos

multiplos que t€m lugar no nosso debate.

O acervo de recortes de jornal, fotos e programas de concerto do Madrigal

Renascentista foi recolhido ao longo dos quase 60 anos de sua existéncia e nos fornece

'® ARAUJO; FERNANDES, apud VISCARDI (2006)
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informacdes suficientes para uma ampla pesquisa. Nossa inten¢do, ao abordarmos esse
acervo e o grande volume de informagdes jornalisticas, foi, primeiramente, buscar uma
organizagdo cronoldgica da trajetéria do Madrigal Renascentista dentro de um espago
de tempo delimitado, a partir da qual, comparando os documentos com as demais
fontes, responderiamos as diversas questdes estabelecidas por nés como objetivo desta

pesquisa.

Todo o acervo documental foi coletado desde a fundacdo do conjunto,
principalmente pela sua primeira secretdria e ex-presidente (1960-1961), Pitucha
Godoy, e, posteriormente, por Expedita Rodrigues, que estd no coro desde a década de
1980. Por meio dele, é possivel interpretar a histéria do Madrigal Renascentista ndo
apenas no nosso recorte temporal, mas até os dias atuais. Essa documentacdo é enorme,
contando com livros de recortes de jornais com aporte de imagens de algo em torno de
mil fotografias. Nessas coletaneas estdo preservados, ainda, artigos e criticas referentes
ao Madrigal Renascentista oriundos de jornais da capital mineira e de outras cidades
brasileiras, além de periddicos de varios paises nos quais o coro se apresentou. Desta
forma, indiretamente, véarios foram os jornais de referéncia para a pesquisa. Das
centenas de recortes colecionados pelo Madrigal Renascentista ao longo de sua histdria,
a maioria se refere aos primeiros 15 anos do coro. Os motivos para essa abundancia
podem ser desde o maior numero de apresentagdes do coro naquela época ao apoio
implicito dado pelos jornais belo-horizontinos ao conjunto coral, ou o fato de a midia
escrita ser o principal elemento de divulgacdo e informacdo daquela época. Os recortes
de jornais estdo contidos em seis livros, organizados cronologicamente, cujas paginas

foram fotografadas e transcritas para um melhor aproveitamento do material.

O material fotografico referente aos 15 primeiros anos estd contido em cinco
albuns plastificados e todas as fotos foram escaneadas e recortadas individualmente
quando havia mais de uma imagem por pagina. Programas de concertos também
passaram pelo mesmo processo de digitalizacdo, pois ndo apenas constituem importante
fonte referencial quanto ao repertdrio executado pelo Madrigal, como trazem os nomes
dos cantores que participaram das apresentacdes. Além disso, como vdrios desses
programas ndo foram referenciados em jornais da época, transcrevé-los amplia o
conhecimento sobre os diversos concertos executados pelo coro e da visibilidade. O seu
estudo foi de extrema importancia ndo s6 para a compreensdo da elaboracdo do

repertério do coro, mas também para nos darmos conta de que erros e imprecisdes eram
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frequentes nas pecas gréificas (nomes de compositores, de cantores e pecas musicais
grafados de maneira equivocada, por exemplo), aspectos que esse trabalho também

pretende corrigir.

Estudando todos os recortes e compilando-os, foi possivel construir a trajetdria
do Madrigal de maneira linear, desde a fundacdo e sua estreia, até o ano de 1971,
quando uma ultima apresentacdo ainda foi feita sob a regéncia de Karabtchevsky em
Brasilia. Como complemento, preciosas informacdes foram retiradas das entrevistas
com cantores que participaram do coro naquela época. Algumas teses referenciais'’ ddo
embasamento metodoldgico e factual para que uma interpretacdo desta historia possa
ser feita a partir das informacdes da midia da época, que, como afirmamos, tinha um
grande interesse em valorizar o coro e seus membros. Como vdérios dos recortes ndo
contéem a indicacdo de procedéncia e nem a data precisa de publicagdo e pégina,
optamos por construir um catdlogo pessoal que servisse de base para essa tese. O
mesmo foi organizado e serd explicitado na tese de acordo com a sua inclusdo como
recorte, programa ou foto, seguindo as referéncias ARMR (Acervo de recortes
jornalisticos do Madrigal Renascentista), APMR (Acervo de programas de concertos do

Madrigal Renascentista) e AFMR (Acervo de fotos do Madrigal Renascentista).

Além do acervo do Madrigal Renascentista, pesquisamos outro arquivo que esta
localizado na Fundagdo Municipal de Cultura de Belo Horizonte (Departamento de
Patrimonio Cultural), o qual foi ali depositado por motivo de tombamento do coro,
realizado em 1997, sendo que esse material € cpia do que existe na sede do Madrigal.
Também uma pasta com recortes pessoais recolhidos por Terezinha Miglio foi colocada
a nossa disposicao quando com ela nos encontramos para entrevista. Visitas constantes
ao site da Hemeroteca Digital Brasileira'® nos conduziram a periédicos de outros
estados, sobretudo do Rio de Janeiro, publicacdes que deram ampla cobertura as

apresentacoes do Madrigal durante o governo de Juscelino Kubitschek.

Na tentativa de responder a uma pergunta sempre presente nos comentarios
comparativos entre os conjuntos antigos € os mais recentes quanto a real qualidade
técnica adquirida em uma época em que a falta de concorréncia gerou,
consequentemente, a impossibilidade de estabelecer comparacdes, procuramos coletar e

analisar sob o ponto de vista musical o material sonoro — gravacdes — existente. Trés sdao

" VIANA, 2011; CASTRO, 2012; GOODWIN JR., 2007; ASSIS, 2006.
'® http://bndigital bn.br/hemeroteca-digital/
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as gravacodes referenciais: 1) gravacdo realizada em 1957, pela SINTER, ndo
comercializada; 2) gravacao realizada em 1959, pela CHANTECLER, comercializada
em LP; 3) gravacdo realizada no Town Hall, de Nova lorque, em 1965, um registro de

apresentacio ao vivo e nao comercializado.

Finalmente, um esbogo da estrutura geral do nosso trabalho. O primeiro capitulo
trata do ambiente musical da cidade de Belo Horizonte relacionado ao canto coral, com
a descricdo das organizacOes musicais que de alguma forma participaram ou
influenciaram a histéria do Madrigal Renascentista. Antes disso, pretendemos tratar de
dois movimentos que consideramos importantes para a formacdo do Madrigal
Renascentista: o canto orfednico, importante para a preparacao de cantores e sua relagdo
com o canto coral; e o movimento Musica Viva, que, instituido por Hans-Joachim
Koellreutter, influenciou diretamente a formacao do musico Isaac Karabtchevsky. Além
disso, consideramos de suma importancia a descri¢io da formacdo do jovem maestro
antes de sua vinda para Belo Horizonte e a consequente fundacdo do Madrigal
Renascentista. Aqui pretendemos ademais tracar um breve perfil da cidade de Belo
Horizonte, sob o ponto de vista das artes, até a década de 1950. Em paralelo, iniciamos
um estudo sobre a influéncia do Estado na elaboracdo das normas relativas ao fazer
musical na cidade, com direcionamentos conservadores que impedissem um avango das
ideias modernistas em voga, principalmente a partir dos anos 1920. No entanto,
enfocamos também a politica cultural estabelecida por JK, o qual conseguiu, ou buscou
de forma aprimorada, uma correlagdo entre ideias conservadoras e de vanguarda, o que
serd vital para a compreensdao da insercdo do Madrigal Renascentista nos cenarios
municipal, estadual e nacional, e a consequente utilizacdo do grupo como um
importante simbolo e, posteriormente, representante do governo estadual e nacional,

especificamente no governo do presidente JK.

O segundo capitulo aborda o conceito de diplomacia cultural, e partindo do
pressuposto de que o Madrigal se tornou um embaixador artistico do Brasil quando de
suas viagens ao exterior, especificamente a Europa (Portugal, Espanha, Franca, Suica,
Alemanha, Holanda, Bélgica e Itdlia) e ao sul da América do Sul (Argentina, Uruguai e
Chile). Procuraremos explicar o envolvimento do coro com o Itamaraty, por meio do
qual o Madrigal veio a se tornar um cartdo de visitas do governo de Juscelino
Kubitschek, ndo sé fora do pais, mas também ao recepcionar chefes de estado que nos

visitaram, apresentando-se, também, em eventos nacionais de primeira ordem, como na
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fundacdo de Brasilia. O percurso do maestro Karabtchevsky, em nossa investigacao,
corre em paralelo a trajetoria do coro, transformando o estudante consciente de suas
limitagdes no principal maestro de coro brasileiro e ampliando seu campo de atuacdo a
regéncia orquestral, a qual o paulista se dedicard a partir do ano de 1962. Em suma,
nesse capitulo pretendemos justificar a presenca do coro nos meandros do governo
federal, ndo como um conjunto simplesmente apadrinhado pelo presidente JK, mas tdo
somente como um grupo de artistas incorporado a uma politica cultural de uma época

por sua condi¢cao de destaque no cendrio musical brasileiro.

No terceiro capitulo analisaremos o repertério montado pelo coro, através
sobretudo das escolhas de Karabtchevsky, que tinham um objetivo especifico tanto na
sua referéncia artistica quanto no propoésito de atender a interesses politicos e sociais.
Baseando-nos, paralelamente, em gravagdes de algumas pegas, buscaremos demonstrar

a qualidade alcangada pelo coro durante os primeiros anos de sua existéncia.
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Capitulo 1

O CORO DE UMA CAPITAL MODERNA. A PAISAGEM SONORA
DE BELO HORIZONTE E O MADRIGAL RENASCENTISTA.

A cidade de Belo Horizonte, fundada em 1897, foi planejada numa fase inicial
da republica brasileira quando a mudanga de regime e a intencdo de construir um pais
civilizado e progressista criaram a necessidade de elaboracdo de novos simbolos."”

Segundo Claudio Bahia,

Belo Horizonte legitimaria 0 desejo e a expressdo desse novo
tempo, pautado pela ideologia positivista republicana,
concebida pela utopia de uma cidade ideal, saneada, ordenada
e iluminada. (...) Criada no limite das transformaces culturais
do século XIX, Belo Horizonte nasceria como um cenario de
modernidade, expressando a ruptura com o passado colonial
brasileiro, com uma fungéo de transcendéncia da cidade-capital
a simbolo republicano.”

Num primeiro momento, o planejamento urbano era prioritario, sendo qualquer
outra articulacdo artistica importada de outras cidades, ji que a primeira populacido de
Belo Horizonte era basicamente formada de forasteiros. O conceito de modernidade
nacional, naquele momento, propunha uma dialética entre o antigo e o novo, o belo e o
util, o artistico e o cientifico, o que justifica a liberdade e direito a experimentacdes

L. . 21 . ., ,
estéticas — o chamado ecletismo™ — com que a arquitetura urbana do inicio do século

desenvolveria a estrutura da nova Cidade de Minas.*

Segundo Luc Ferry, modernidade é um novo estado de consciéncia do homem

que advém do processo de subjetivacdo detonado pelo cartesianismo e que culmina com

' Os simbolos sdo os instrumentos por exceléncia da “integracdo social”: enquanto instrumentos de
conhecimento e de comunicacdo, eles tornam possivel o consensus acerca do sentido do mundo social que
contribui fundamentalmente para a reprodu¢do da ordem social: a integracdo “légica” é a condicdo da
integracdo “moral”. (BOURDIEU, 1989, p. 12)

2 BAHIA, 2007, p. 62.

' “Em consondncia com as novas tendéncias vindas da Europa, a cidade deveria primar pela beleza, pela
estética e padrdes arquitetonicos, sendo ao mesmo tempo espelho que refletisse a imagem do tempo.”
(ALVARES; SOUZA, 2005, p. 4)

* BAHIA, 2007.
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a erosdo do universo das tradi¢des: o desaparecimento das ordens e dos corpos do
Antigo Regime, “o desencantamento do mundo”, o fim do teoldgico-politico, a
passagem da comunidade orgéinica a sociedade contratualista, do mundo fechado ao
universo finito.”> De uma maneira mais sucinta, Jacques Le Goff, citado por Ribeiro,
discute as origens do termo “moderno”, significando o novo em oposi¢do ao antigo, o

24
presente se contrapondo ao passado.

A primeira populacdo de Belo Horizonte, que foi arquitetada para ser o centro da
organizacdo politica mineira, compds-se, essencialmente, de funciondrios publicos,
construtores e comerciantes, com um direcionamento por parte do Estado, para a
montagem de uma sociedade segundo os moldes da contemporaneidade europeia. Este,
da mesma maneira que patrocinava a constru¢do arquitetonica da nova cidade, tentava
inserir a modernidade nas artes pldsticas, mas a sua maneira, estimulando eventos

artisticos de cunho tradicionalista e académico.”

Desde o principio, ficou claro que a conducdo da formagao cultural da sociedade
belo-horizontina seria pensada e administrada pelo Estado. Segundo Baczko, esse tipo
de controle estatal das representacdes é essencial para a uma legitimaco do poder.”® Em

sua tese Vastos subtirbios da capital, o historiador Tito Aguiar nos diz:

A mudanca da capital mineira e a constru¢do de uma nova
cidade devem ser compreendidas como iniciativas que, através
do progresso material, buscavam transformar a sociedade e
promover o progresso moral. O projeto da Cidade de Minas
partiu da conviccdo das elites mineiras de que a sociedade
brasileira como um todo deveria mudar e ser melhorada,
superando a heranca da escraviddo. Nesse sentido, o espaco
da nova cidade foi concebido ndo para uma massa ignorante,
mas para uma populacéo que pudesse aprender a viver em um
meio urbano delineado de acordo com padrbées técnicos
avancados, dotado de uma infra-estrutura urbana sofisticada,
comparavel aguelas em implantacdo nas cidades americanas e
europeias.”’

A partir da constru¢cdo de Belo Horizonte, além de se imaginar uma nova
metrépole baseada nos conceitos positivistas € modernistas do final do século XIX e
inicio do século XX, houve também a preocupacdo de construir uma cidade direcionada
e, de fato, governada pelo Estado, com uma modelagem preestabelecida e que ndo

deveria fugir aos interesses de uma classe politica zelosa do que poderia e deveria ser o

2 BRAGA, 1999.

? RIBEIRO, 2007.

> CEDRO, 2007.

2 BACZKO, 1985, p. 297.
7 AGUIAR, 2006, p. 59.
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novo modelo social elaborado para a Capital das Minas. Apesar de um grande afluxo de
pessoas, observa-se no primeiro momento que, a parte aqueles que a administram, esta
jovem capital exclui de um centro construido a populagdo pobre. Desta forma, as novas
institui¢des e estruturas de fazer artistico foram pensadas e dirigidas pela administracao
estatal para uma sociedade determinada, ou antes, para uma parcela especifica dos

grupos de individuos que habitavam o espaco urbano.

Segundo Bourdieu, o poder simbdlico €, “com efeito, esse poder invisivel o qual
sO pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que nao querem saber que lhe estao
sujeitos ou mesmo que o exercem”. Uma dicotomia aplicada, sobretudo, aqueles novos
modelos de cidade construidas visando a um contexto atualizado de higiene, sociedade,
organiza¢do e modelo social. Neles, a classe dominante, cujo poder assenta no capital
econdmico, tétm em vista impor a legitimidade da sua dominag¢do quer por meio da
prépria producdo simbdlica, quer por intermédio dos idedlogos conservadores os quais
s0 verdadeiramente servem os interesses dos dominantes por acréscimo, ameacando
sempre desviar em seu proveito o poder de definicdo do mundo social que detém por
delegacdo; e a fracdo dominada (letrados ou “intelectuais” e “artistas”, segundo a época)
tende sempre a colocar o capital especifico a que ela deve a sua posi¢do, no topo da

hierarquia dos principios de hierarquizac;ﬁo.28

Quanto a vida musical nos primeiros anos de Belo Horizonte, o jornalista e
critico de arte Celso Teixeira Brant,29 no artigo “A vida musical”, publicado na Revista

Social Trabalhista, edi¢do especial do cinquentendrio de Belo Horizonte disse:

A musica em Belo Horizonte antecipou a chegada da capital.
No velho Curral del Rei, ja as serenatas se faziam ouvir, como
em todos os outros recantos de Minas. Com a mudanca da
capital para c4, o que aconteceu é que 0s pequenos conjuntos
que animavam as festas em Ouro Preto, logo para aqui se
transferiram. Nos programas dos festejos comemorativos da
inauguracdo da nova capital ha referéncia a muitas festas
animadas por alguns desses conjuntos, na sua maior parte
integrados por militares. Também a musica fina tinha seus

* BOURDIEU, 1989, p. 12.

? Celso Teixeira Brant nasceu em Diamantina (MG), em 1920, e faleceu em Belo Horizonte, em 2004.
Advogado e professor, também atuou como jornalista, literato, musicégrafo, economista e politico. Foi
chefe de gabinete do ministro Clévis Salgado de 1956 a 1958, o qual substituiu interinamente em
determinadas ocasides. Sua trajetdria na politica ainda incluiu, entre outros: um mandato de deputado
federal (1958), a cassacdo de seus direitos politicos pelos militares (1964), a fundacdo do Partido de
Mobiliza¢ao Nacional (1985), a disputa pela Presidéncia da Republica (1989), um mandato de vereador
em Belo Horizonte (1992) e a fun¢@o de subsecretdrio do Trabalho no governo estadual de Itamar Franco
(2000). (SANTOS, 2008) Era, na década de 1940, redator chefe da Radio Guarani e critico de arte do
jornal Didrio da Tarde, em Belo Horizonte. Publicou intimeros artigos sobre miisica nos jornais da época.
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amantes. Logo apareceram aqui solistas de merecimento
L 30
dando recitais.

Teresa Castro, em sua tese de doutorado A formacdo da vida musical de Belo
Horizonte,31 nos dd uma ideia bem elaborada dos primeiros momentos musicais da
cidade, quando comecaram a serem desenvolvidas as primeiras manifestacdes de uma
vida artistica organizada: a primeira banda de musica de Belo Horizonte, a Sociedade
Musical Carlos Gomes,32 foi criada em 1896, ainda durante a construcdo da nova
cidade; os primeiros cinemas foram construidos, nos quais pequenas orquestras eram

3 clubes musicais>*

mantidas para tocarem durante as projecdes dos filmes mudos;’
foram fundados, os quais tinham como objetivo principal elaborar concertos que seriam

assinados para a diversdo familiar. Segundo Castro,

A musica que era tocada nos clubes e saldes era significativa
por definir um gosto musical que influenciaria o repertério e os
instrumentos que povoariam 0s sonhos e desejos dos mais
jovens so6cios e convidados. Destacamos que a vida musical,
herdada de Ouro Preto, estava mais ligada aos clubes e salbes
do que aos palcos e teatros.™

Uma tentativa de organizagdo institucional de musica aconteceu com a criagao
da Escola Livre de Musica, fundada e dirigida, de 1901 a 1923, pelo maestro Francisco
José Flores.*® Esta institui¢do reunia, sob a direcdo do maestro, um grupo de musicos e
intelectuais que se envolviam com a musica e a educacdo musical na cidade, e foi
responsavel pela formacgdo organizada e estruturada da primeira geracdo de musicos de
Belo Horizonte. Nas relacdes de professores da Escola, encontramos as primeiras
referéncias, na nova capital, do ensino de uma disciplina “canto coral”, apesar de nao

nos ser possivel precisar de que maneira tal matéria era ministrada, ou que repertorio era

% BRANT, Celso Teixeira, 1947, p. 204, apud REIS, 1993, p. 97.

' CASTRO, 2012.

32 Esta sociedade artistica, organizada inicialmente por pedreiros, carpinteiros, serventes, engenheiros e
outros trabalhadores que vieram construir Belo Horizonte, existe até os dias atuais.

¥ Em 1911 jé existiam os cinemas Pavilhdo, Variedades, Familiar, Colosso, Comércio, Bahia e o Parque
Cinema. (CASTRO, 2012)

3* Teresa Castro cita os clubes: das Violetas, Rose, Schumann e Belo Horizonte.

» CASTRO, 2012, p. 99.

*Francisco José Flores (1860-1926) - nasceu em Mar de Espanha (MG), e faleceu em Belo Horizonte.
Iniciou seus estudos musicais no Rio de Janeiro onde estudou clarineta, harmonia, contraponto,
composicao, instrumentaco e regéncia no Imperial Conservatério do Rio de Janeiro. Em 1890, participou
do concurso para a escolha do Hino da Republica, obtendo o segundo lugar. Em 1894 e 1895, recebeu
convites para dirigir conservatérios em Barbacena e Pernambuco. Mudou-se para Belo Horizonte em
1901. Em 1912, foi nomeado regente das Bandas de Musica da Brigada Policial do Estado. Faleceu
desiludido com a falta de reconhecimento ao seu trabalho pelos poderes ptblicos. (CASTRO, 2012)
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executado. Encontramos os nomes de Vicente Felicissimo do Espirito Santo e Esther

Franzen de Lima, como professores da disciplina de canto coral.”’

O maestro Flores tinha uma clara visdao de uma formagdo musical aberta e
direcionada para a educacdo musical, como € possivel observar em um discurso

proferido por ele, por ocasido da inauguracdo da Escola Livre de Musica:

A parte cientifica da musica estd muitissimo abandonada no
ensino. Educam-se no Brasil instrumentistas, mas n&o musicos.
Belo Horizonte tem um grande futuro. Quanta coisa ja fizemos
nestes poucos anos! Sera a cidade mais moderna do Brasil, e
se Deus me conceder ainda alguns anos de vida, pretendo
contribuir com 0 meu quinh&o para a gloria de Belo Horizonte,
enviando daqui para o mundo afora musicos de verdade e nao
apenas virtuoses, acrobatas que arrebatam a plateia mas néo a
comovem!*®

A Escola Livre de Musica, primeira instituicdo musical interessada em processos
de educacdo musical em Belo Horizonte, funcionou até 1923, quando uma multa por
obras inacabadas lhe foi aplicada pela prefeitura.39 A Escola perdeu grande parte de seu
terreno como forma de pagamento da san¢do € ndo conseguiu mais se manter. Aqui
consideramos importante recuperar a reflexdo feita por Teresa Castro sobre a relacdo do
encerramento de atividades com o desestimulo por parte da administracio

governamental:

Se o poder publico teve pouca influéncia na criagcdo e
manutencdo dessa escola, definiu o seu fim. O fechamento
dessa escola esta diretamente relacionado a estruturacéo
inicial de um campo de ensino de musica ligado ao poder
politico, em que a sua forca e fiscalizagdo deveriam estar bem
definidas e reconhecidas na historia da musica da cidade.

E possivel que ndo houvesse um interesse do poder piblico na manutencio de
uma Escola Livre, de iniciativa particular, em cujas diretivas ndo havia a intervencao do
Estado.** Observemos que, apesar de o maestro Flores sempre ter almejado a criacao de
um conservatorio a partir de sua Escola Livre, como nos afirma Castro, as autoridades
publicas jamais deram sinais de sensibilidade a esses anseios, a despeito de o entdo

presidente de Minas, Arthur Bernardes, ter criado oficialmente o “curso de musica” em

70 prédio da Escola Livre de Miusica se situava na avenida Afonso Pena, n°. 1577, ao lado de onde foi
construido, mais tarde, o Conservatorio Mineiro de Musica. (CASTRO, 2012).

* FLORES apud CASTRO, 2012, p. 230.

% Na portaria n°. 16 de 19/08/1923, que invocava transgressdes sobre o texto da escritura de 1902, como
falta de ajardinamento, obras inacabadas e material didatico inadequado, a Prefeitura de Belo Horizonte
multou a Escola, que perdeu grande parte do terreno construido. (REIS, 1993, p. 97)

% Para um melhor entendimento da discussdo sobre o fechamento da Escola Livre de Musica, ver
CASTRO, 2012, p. 222-239.
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1920.*' No entanto, o Conservatorio Mineiro de Musica seria fundado apenas dois anos
apods o encerramento das atividades da Escola Livre de Misica, sem a participagdo, em

seu quadro de professores, do maestro Flores.

Se fixarmos a propria construcdo da capital como uma primeira etapa do
movimento, Belo Horizonte passa por um segundo momento modernista, conforme
expressdao cunhada por Cldudio Bahia, com a vinda de uma caravana de intelectuais
paulistas — Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, entre outros —
até Minas Gerais. Esta comitiva, que passou por cidades antigas e desembarcou em Belo
Horizonte, em 1924, buscava a origem da brasilidade pretendida, ou seja, a valorizagao
do estilo barroco como peculiar a realidade nacional.** Entendiam os visitantes que a
arquitetura colonial seria o estilo artistico intrinseco ao Brasil, sem cdpia de nenhum
modelo europeu, ao contririo do ecletismo do final do século XIX. A paisagem
diferenciada da capital mineira, relacionada as cidades do interior do estado, fez com
que a primeira se tornasse um referencial para estes modernistas no que se refere a

concretizacio do conceito de moderno e urbano.*

Nesta década de 1920, a marca da vanguarda modernista, em Belo Horizonte,
ficou estabelecida na literatura, mais do que na arquitetura, nas artes pldsticas ou na

musica. Segundo Marcelo Cedro,

Expoentes do modernismo literario mineiro, como Carlos
Drummond de Andrade, Pedro Nava, Emilio Moura, Martins de
Almeida, Jo&o Alphonsus, por meio de correspondéncia
frequente, mantiveram contatos com intelectuais paulistas e
cariocas, precursores do modernismo nacional, a fim de se
atualizarem com as principais ideias do movimento. As artes
plasticas ndo seguiram 0 mesmo ritmo da modernizagao
literaria, pois seus nomes mais destacados nao adotaram o
mesmo procedimento dos poetas e dos escritores mineiros no
sentido da insercdo no modernismo nacional.*

Discussdes sobre o modernismo aconteceram principalmente apds a Semana de
Arte Moderna, realizada em Sdo Paulo, em 1922. No entanto, conforme Carlos Kater,
mais do que uma mostra de arte de vanguarda, a Semana foi o comego de uma inédita e
frutifera discussdo sobre a arte no Brasil, com “uma cruzada em prol de uma identidade
nacional”.*> A busca de valores que pudessem refletir musicalmente um conceito de

nacionalidade direcionou os compositores a pesquisas de elementos referenciais a serem

1 Leine. 800, de 27 de setembro de 1920. (REIS, 1993, p. 13)
2 CEDRO, 2007.

 BAHIA, 2007.

“ CEDRO, 2007, p. 130.

* KATER, 2008.
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difundidos, mais do que ao emprego de técnicas especificas de composi¢ao em voga na
Europa, conduzindo a utilizagdo de harmonizacdes, arranjos e adaptacdes de melodias
que pudessem caracterizar o que poderia ser chamado de elemento nacional. A
propésito disso, Kater salienta “que ao longo de anos (1920 a 1950), o folclore serd
entendido como uma disciplina especifica de pesquisa musical, sem evidentemente

o C 46
possuir o rigor que hoje atribuimos ao termo”.

No que toca a musica, os anos 1920, em Belo Horizonte, se caracterizam pela
abertura ao universo das operetas, trazidas por companhias estrangeiras. No entanto, o
estado, preocupado com movimentos vanguardistas que pudessem provocar rupturas
artisticas prejudiciais ao poder instituido em Minas Gerais, estimulou prioritariamente
eventos artisticos de cunho tradicionalista e académico. Deu-se um passo importante
para o desenvolvimento futuro das artes musicais na capital, quando o titular do
governo de Minas Gerais, Fernando de Mello Vianna (1878-1954), “atendendo a
necessidade que hd para aperfeicoamento da cultura artistica do Estado™,” criou o
Conservatério Mineiro de Musica, em 1925. A partir deste momento, estabeleceu-se um
academicismo patrocinado pelo Estado,”® o que manteria a mdsica fora de discussdes
modernistas até a década de 1950. Lembremo-nos que a Escola Livre de Musica, do

maestro Flores, foi responsdvel pela formacdo de uma geracdao de musicos, € que o

mesmo intentou a transformacao da referida escola em um Conservatdrio.

Acreditamos que a criacdo do Conservatério Mineiro de Miusica deve ser
entendida, a luz das afirmacdes de Berger e Luckmann® como, acima de tudo, um
processo de ordem social objetivada pelo Estado mineiro no principio da capital. O
orgdo foi criado por meio do decreto federal n° 16.735, de 31 de dezembro de 1924,
com Mello Vianna presidente de Minas. O advogado sabarense, sendo “politico de

grande experiéncia e que vinha da Secretaria de Educacdo, buscava nao somente um

“ KATER, 2008, p. 29.

“TREIS, 1993, p. 13.

* KATER, 2008.

¥ “INJo curso de sua continua exteriorizacdo, o homem produz a ordem social. A atividade humana
objetivada é o mundo institucional. As institui¢des surgem das tipificagdes dos habitos no decorrer de
uma situa¢do social que perdura no tempo. Para eles, todas as instituicdes sdo produto histdrico e
implicam controle social. A partir da historicidade, as institui¢des adquirem objetividade e passam a ser
experimentadas como se possuissem realidade prépria.” (BERGER & LUCKMANN apud
ALEXANDRE, 2004, p. 133)
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ensino de musica para todos, mas uma educacdo bdsica para todos numa cidade que

. 50
comecava a perder o aspecto de canteiro de obras e a crescer”.

Com sua inauguragdo em 1925, foi projetado um percurso para 0s musicos e
para a musica erudita em Minas e seu papel na vida e cultura da nova capital do estado,
onde, até entdo, o seu ensino esteve esquecido pelas autoridades governamentais.
Considerados os melhores musicos da nova capital, aqueles que compuseram o quadro
inicial de professores do “Conservatério” vinham para Belo Horizonte a convite do
governo de Minas Gerais, o que era tido como uma honraria musical. Recordando
Moscovici, que afirma que “as representacdes nunca seriam de outra natureza que nao
as dos grupos sociais que as criam, e que sua eficicia — tanto pritica como simbdlica —
dependeria dessa insercdo, € ndo poderia jamais ter um sentido universal”,”' entendemos
que estabelecer a incorporacdo ao 6rgdo na condicdo de docente como distin¢cdo era

mais uma estratégia do ja citado direcionamento estatal.

Victor Silveira, no seu livro Minas Gerais em 1925, anota que o regulamento do
Conservatério Mineiro de Musica “apresenta inovagdes que lhe dao carater préprio e

adequado as necessidades e aspiragdes do nosso meio”. E ainda acrescenta

Ao passo que nos demais institutos do pais se tem como
escopo precipuo e quase exclusivo a formagdo de
instrumentistas (virtuosi) deixando livre aos candidatos a
aprendizagem das matérias que constituem o curso geral,
neste cogitou-se de instituir um curso geral obrigatério, que se
ministra paralelamente como ensino compreendido nas
seccOes do curso instrumental e do curso vocal.”?

As “inovacdes” mencionadas, longe de se mostrarem em conformidade com os
conceitos modernistas em discussao nos demais ambientes artisticos da cidade, contudo,
estabelecem diretivas controladoras, com um curriculo rigoroso, além de priorizar a
formacao para instrumentos especificos mais voltados para o conceito de boa formagao
familiar do que de artistas filosoficamente preparados para discussdes acerca das

realidades musicais do mundo moderno.

Bourdieu chama a atencdo para o fato de que “os detentores do poder politico
visam impor sua visdo aos artistas e apropriar-se do poder de consagracdo e de

legitimacdo que eles detém”.”> Se entendemos o Conservatério como uma instituicdo

% CASTRO, 2012, p. 243.

' MOSCOVICI apud OLIVEIRA, 2004.
2 REIS, 1993, p. 20.

> BOURDIEU, 1996, p. 67.
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determinante para o controle dos processos de ensino e evolu¢ao musical, bem como de
uma imposi¢ao conservadora em contraponto com os movimentos e ideias modernistas
do inicio do século, podemos determind-lo como um simbolo de identificacdo de uma
sociedade bem cuidada, ou vigiada, na Belo Horizonte recém-criada. Bourdieu define os
simbolos como elementos identitarios de sistemas simbodlicos, no caso, a arte. E assim

S€ expressa:

E enquanto instrumentos estruturados e estruturantes de
comunicacdo e de conhecimento que os “sistemas simbolicos”
cumprem a sua funcgdo politica de instrumentos de imposi¢cao
ou de legitimagcdo da dominagcdo, que contribuem para
assegurar a dominacdo de uma classe sobre outra (violéncia
simbdlica) dando o reforco da sua propria forca as relagdes de
forca que as fundamentam e contribuindo assim para a

“domesticacéo dos dominados”.”

Harnoncourt, em O discurso dos sons, discute o ensino de musica, inaugurado
com a Revolugdo Francesa, que proclamou a interferéncia do Estado na educacdo
musical. Até aquele momento, a formacdo do musicista acontecia principalmente
mediante a relacdo mestre-discipulo. Todavia, a partir da Revolu¢do, com a
institucionaliza¢@o do ensino, através do aprendizado pela criagdo dos Conservatorios, o

ensino musical é transformado e popularizado.”

Tentou-se, entdo, pela primeira vez, num grande Estado,
colocar a musica a servico de ideias politicas: 0 minucioso
programa pedagoégico do Conservatorio de Paris foi o primeiro
exemplo de uniformizacdo na nossa historia da musica. Ainda
hoje, musicos sé&o educados para a musica europeia, no mundo
inteiro, através desses métodos e, por meio deles, se explica
aos ouvintes que ndo €& preciso saber mulsica para
compreendé-la — basta que a julguem bela.”

Bourdieu, considerando sobre a questdo da institucionalizagdo e dire¢do da

formacao das praticas artisticas, nos diz:

A cultura dominante contribui para a integracéo real da classe
dominante (assegurando uma comunicagdo imediata entre
todos os seus membros e distinguindo-os das outras classes);
para a integracdo ficticia da sociedade no seu conjunto,
portanto, a desmobilizacdo (falsa consciéncia) das classes
dominadas; para a legitimizacdo da ordem estabelecida por
meio do estabelecimento das distingdes (hierarquias) e para a
legitimizacéo dessas distincdes.”’

E interessante observarmos que a formacao pretendida pelo Conservatério era de

instrumentistas e cantores, sobretudo de pianistas. Enquanto Mario de Andrade e outros

> BOURDIEU, 1989, p. 11.
> HARNONCOURT, 1990.
** HARNONCOURT, 1990, p. 15.
*” BOURDIEU, 1989, p. 10.
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modernistas jd criticavam uma pianolatria estabelecida em Sdo Paulo e Rio de Janeiro™®
COmMO um processo pouco progressista, jd que mantinha a educacdo musical direcionada
para a tradicdo do cultivo da musica nos ambientes familiares, tanto o Conservatorio
Mineiro, quanto o Instituto Nacional de Misica, no Rio de Janeiro, mantinham o
direcionamento de formacao pianistica como pilar de sua linha de formacao de musicos.
Desta forma, a composi¢do musical, ponte para os questionamentos filoséficos acerca
da criacdo e evolucdo musical, ficava relegada, institucionalmente, a uma formagao
precdria e completamente direcionada, ainda presa aos moldes estilisticos do século

XIX.

Com a chegada do musico Francisco Nunes (1875-1934) a Belo Horizonte,
primeiro diretor do Conservatério Mineiro de Musica, foi fundada, em 27 de junho de
1925, a Sociedade de Concertos Sinfonicos de Belo Horizonte (SCSBH), importante
associacdo que preencherd o espaco da musica sinfonica na capital até a criacdo da
Orquestra Sinfonica de Minas Gerais, em 1971 > Faziam parte da primeira formacao da
Orquestra, que foi criada com o apoio do presidente do Estado Fernando de Mello
Vianna, cujo mandato se estendeu de 1924 a 1926, diversos musicos atuantes em
pequenas orquestras de Belo Horizonte e professores do Conservatério Mineiro de

Mausica.

Segundo Celso Brant, os primeiros anos da Sociedade de Concertos Sinfonicos
foram de muito empenho e o maestro Francisco Nunes esteve a frente da orquestra até
1934, ano de sua morte. Por terem-se apresentado dificuldades de todas as naturezas, o
trabalho, que era para ter sido realizado com disciplina e regularidade, tornou-se
intermitente.”” Em 1944, o prefeito Juscelino Kubitschek encampou a sociedade e a
apoiou com subvencdo municipal, dando-lhe o nome de Orquestra Sinfonica de Belo
Horizonte (OSBH). O governador Milton Campos (1900-1972), em 1950, declarou-a de
utilidade ptblica. Apesar do apoio desses governantes, a maioria das fontes mostra que
a orquestra viveu em meio a altos e baixos quanto ao suporte do poder publico. Os
musicos que integraram as primeiras formacgdes viveram momentos de instabilidade e,

em um deles, a orquestra se dividiu em dois grupos. Um continuava com a mesma

% CASTRO, 2012, p. 248. SANTOS, 2003, p. 215-217.
¥ DUARTE, 2001.
% Revista Acaiaca, n°. 20, junho de 1950.
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direcdo e a regéncia do maestro Guido Santorsola,61 e outro, dissidente, passa a ser
gerido pelo governo do Estado e dirigido musicalmente pelo maestro Arthur Bosmans®

— a Sinfbnica Estadual.

Belo Horizonte, porém, ndo comportava duas orquestras tanto pela caréncia de
musicos como de recursos, e assim, em 1951, o governador Juscelino Kubitschek, o
prefeito Américo René Giannetti e o vice-governador Clévis Salgado reuniram-se para
discutir um convénio de amparo as atividades artisticas, a ser celebrado entre a
prefeitura e o estado. Em junho de 1951, a Sinfénica Estadual foi extinta e, em
dezembro, o convénio foi ratificado pela Assembleia Legislativa. Entre outras cldusulas
este trato previa que a Sociedade de Concertos Sinfonicos e a Orquestra SinfOnica
Estadual passariam a constituir uma s6 entidade sob a denominacdo de Sociedade
Mineira de Concertos Sinfonicos (SMCS), recebendo subvencdes mensais tanto do
governo estadual quanto do municipio, a qual passaria a ter uma grande importancia no
florescimento musical da década de 1950, estabelecendo uma parceria com a Sociedade

Coral de Belo Horizonte, da qual falaremos pos’[eriormente.63

Observemos como a sociedade belo-horizontina, ou o poder estabelecido, adota
dois dos principais simbolos musicais do século XIX europeu: o piano e a orquestra
sinfonica. O entendimento da dicotomia entre o novo e o velho na capital mineira é
importante para a compreensao da evolucdo da musica e das instituicdes existentes na
cidade. Ao passo que discussoes estéticas acerca de uma modernidade e do modernismo
sdo elaboradas no que se refere aos outros segmentos artisticos, a musica é direcionada
e padronizada segundo conceitos que fogem completamente as ideias estabelecidas para
Belo Horizonte. Em sua tese, Teresa Castro mostra como o repertério desenvolvido

durante toda a existéncia da Sociedade de Concertos SinfOonicos se ateve ao acervo

' Guido Santorsola (1904-1994) — violinista, compositor e maestro. Nasceu na Itdlia e se radicou no
Uruguai. Veio para o Brasil com cinco anos e iniciou sua formag¢do como violinista no Conservatdrio
Dramatico e Musical de Sdo Paulo, recebendo, posteriormente, uma bolsa do governo brasileiro para
estudar na Itdlia. Regressou ao Brasil em 1925, atuando como violinista em orquestras do Rio de Janeiro e
de Sao Paulo. Em 1931, a Orquestra Sinfonica do Teatro Sodre de Montevidéu, no Uruguai, o contratou
como maestro. Sua participacdo, na década de 1950, na dire¢@o da Orquestra de Concertos Sinfénicos de
Belo Horizonte foi importante para a sedimenta¢gdo do movimento operistico da capital mineira.

2 Arthur Bosmans nasceu em Antuérpia, na Bélgica, em 1908, e morreu em Belo Horizonte, em 1991. De
formac¢do musical praticamente autodidata, o compositor veio para o Brasil na década de 1940, onde
naturalizou-se em 1953, e por cerca de meio século dedicou-se a composi¢do, ao ensino e a divulgacdo,
entre nos, de obras inovadoras do repertério sinfonico internacional. Em contrapartida, divulgou, em
viagens de concertos na Suica, Franca, Alemanha, Bélgica, Holanda e Inglaterra, obras brasileiras de
compositores como Francisco Mignone, Edino Krieger, Lorenzo Fernandez e Radamés Gnattali. Suas
composicdes abrangem obras vocais, orquestrais e obras para piano, violdo e diversas formacdes
cameristicas. (Informacdes do setor de divulgacdo da Escola de Misica da UFMG)

% OLIVEIRA, 2008, p. 15.
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romantico, sobretudo europeu, do século XIX. Como vérios dos musicos que atuavam
nesta orquestra eram do Conservatorio, nao € dificil entender que uma uniformizacao de
repertorios fosse interessante para uma manutencdo de um quadro de musicos que se
relacionavam profissionalmente nas diversas manifestacoes musicais de Belo Horizonte,

o que facilitava uma uniformidade de gostos e maneiras de educacdo para a masica.”*

E possivel que a criagdo da Sociedade de Concertos Sinfonicos estivesse ligada a
um plano de diretivas relacionadas a musica a ser cultivada pela sociedade no estado de
Minas Gerais. Analisando o discurso proferido por Carlos Goéis, professor do
Conservatério, no concerto de estreia da orquestra, podemos verificar o quanto a
exaltacdo dos valores da administracdo publica era importante para o desenvolvimento
da arte musical na cidade, evidenciando-se, além disso, a maneira pela qual a ligacdo e a

for¢a do poder publico influenciavam na formacao de um eventual campo musical.

A Sociedade de Concertos Sinfonicos de Belo Horizonte,
recém-fundada nesta Capital, por inspiracdo do maestro
Francisco Nunes (criador da sociedade congénere do Rio de
Janeiro), constituida das figuras mais representativas da classe
musical, houve por bem realizar a sua récita inaugural no dia,
para todos nés, auspiciosissimo, em que se completa um ano
do fecundo governo do exmo. Sr. Dr. Melo Viana, governo
dindmico de grandes realizagdes.

Entre as muitas, que a atual administracdo doou ao bem
publico, avultam a criacdo do Conservatério Mineiro de Musica,
e a construgdo do seu prédio ja muito adiantada.®

Aqui, mais do que a prépria exaltacdo da importancia da criacdo da orquestra, houve um
cuidado para uma valoriza¢do da iniciativa do governo, bem como da importancia da
criacdo do Conservatério para o “bem publico”. Géis ainda referenda a importancia
destes atos para a formagdo da boa sociedade belo-horizontina, dizendo: “Sabem todos
o grande influxo que o ensino da musica exerce sobre a educacdo popular. Segundo os
pedagogos franceses, o ensino de musica, longe de constituir um luxo adventicio, um

mero ornamento, um simples entretenimento, € um poderoso fator de cultura moral”.%

% Os regentes que trabalharam 2 frente da Orquestra Sinfonica de Belo Horizonte foram: Francisco Nunes
(1925 a 1934), Elviro Nascimento (atuou junto de Francisco Nunes, nos tdltimos anos da sua vida), Mario
Pastore (1934 a 1944), Guido Santorsola (em dois periodos, 1944 a 1945 e 1956) e Arthur Bosmans
(1945). Dirigiram esporadicamente a Orquestra ao longo de sua existéncia, os maestros Francisco Flores,
Hostilio Soares, Assis Republicano, Francisco Mignone, Sergio Magnani, Sebastidio Vianna, Santiago
Guerra, Nino Stinco, Edoardo de Guarnieri, José Torre, Eleazar de Carvalho, Isaac Karabtchevsky, Carlos
Eduardo Prates, Mario de Bruno, Armando Bellardi, Sandino Hohagen, Salvador Villa, José Felipe de
Carvalho Torres, entre outros. (CASTRO, 2012)

% GOIS apud CASTRO, 2012, p. 159.

% Jdem.
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Bourdieu afirma que “a histéria das instituicdes especificas indispensdveis a
producdo artistica deveria acompanhar-se de wuma histéria das instituigdes
indispensaveis ao consumo, portanto, a produ¢do dos consumidores e, em particular, do
gosto, como disposi¢do e como competéncia”.®’ De fato, com a nascente cultura de
massa no Brasil, a década de 1930 foi, sem duvida, a época do cinema e do radio,
influenciando costumes e ditando modas. Nesse ambiente sociopolitico, muito bem
definido até 1936 e rigorosamente redefinido pelo Estado Novo, apds 1937, a arte
moderna de Belo Horizonte destacou-se como expressdao genuina de uma cultura de

época.68

Empregando elementos de vanguarda na arquitetura, Belo Horizonte mantém o
principio de sua construcio baseada em um conceito de modernidade. Estabelecendo-se,
a partir dos anos 1920, como um centro desatrelado de suas origens de uma sociedade
ouro-pretana a nova cidade adota uma nova maneira de pensar o seu urbanismo,
adotando o Art-Déco como um principio de caracterizacdo da sua regido central.
Diferentemente de um primeiro momento, quando a musica na capital era produzida em
coretos ou em salas exclusivas para frequentadores de clubes musicais, casas de
espetdculos como o Teatro Municipal sdo construidas, e apresentacdes das primeiras
orquestras69 acontecem em salas dos cines-teatro, que conjugavam as apresentagdes
cinematograficas com o palco multi-funcional. A nova metrépole comeca a trocar os

clubes e saldes pelos palcos e teatros.

A construcdo do Cine-Teatro Brasil foi um marco na arquitetura de Belo
Horizonte, mas o edificio também deve ser visto como um importante local de
apresentacdes sinfonicas e de 6peras.”” Projetado em 1930 pelo arquiteto Alberto
Murgel e inaugurado em 14 de julho de 1932 foi o primeiro prédio de uso publico da
cidade sob a influéncia do Art-Déco, movimento popular internacional de design que
influenciou as artes decorativas, a arquitetura, o design de interiores € o desenho
industrial, assim como as artes visuais, a moda, a pintura, as artes graficas e o cinema.
Produto de ideias consideradas de vanguarda e de movimentos que buscavam inspiragao

em influéncias do comeg¢o do século XX, incluindo construtivismo, cubismo,

% BOURDIEU, 1996, p. 327.

% BAHIA, 2005.

% Orquestra de Vespasiano Santos, Jazz-band do Corpo de Bombeiros, Sinfonica Estadual, Orquestra do
Teatro Soucasseaux. (CASTRO, 2012)

™ Temos registro de que 6peras completas e grandes concertos orquestrais foram executados no palco do
Cine Brasil. Como exemplos, citamos a épera Principes Romdnticos, de Hostilio Soares (1941), e o
Concerto da Orquestra Sinfonica Brasileira, regida por Isaac Karabtchevsky (1969).
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modernismo, art nouveau e futurismo, este estilo era visto como elegante, funcional e

ultramoderno.”"

Além do teatro com 1.827 lugares, que servia, ocasionalmente, como palco para
diversas apresentacOes musicais, o espago abrigou o Bar Brasil, que era,
tradicionalmente, frequentado por artistas e intelectuais de Belo Horizonte. Foi 14 que
aconteceu a primeira exposicao coletiva organizada por artistas que despontavam no
cendrio modernista belo-horizontino: a Exposi¢do de Arte Moderna, em 1936.”* Marilia
Ribeiro pontua que “a articulacdo desta coletiva marca o inicio da consciéncia de
vanguarda dos artistas mineiros, integrando uma produc¢do artistica inovadora a uma

~ o 573
acao politica revoluciondria.”

No entanto, devemos considerar o fato de que tal movimento de “vanguarda de
artistas mineiros” ainda ndo se referia aos musicos, pois, apesar de os cines-teatro serem
um espago também pensado para a produg¢do musical, o que se realizava nesse ambito
estava longe de representar um direcionamento de compositores e intérpretes para um
modernismo ou para uma filiagdo a novas correntes de producao musical desenvolvidas,
sobretudo, no Velho Mundo. Naquele momento, enquanto compositores europeus
buscavam uma nova linguagem que os afastasse dos conceitos romanticos e tonais,
adotando principios baseados em formas do passado anterior ao século XIX — neo-
classicismo — e compositores do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo aderissem a um
nacionalismo desprovido de proximidade com estruturas baseadas no sistema tonal, o
que se ouvia em Belo Horizonte eram concertos sinfOnicos tradicionais, com um
repertorio predominantemente datado do século XIX, ou pequenas Operas executadas
com espacos longos entre uma e outra, sem qualquer preocupacdo com um

distanciamento tonal ou formal do romantismo europeu.

O Bar Brasil tem uma importancia maior no cendrio musical modernista quando
constatamos que ali tocava regularmente uma jazz-band com as “maiores novidades

musicais” da época.74 Sobre estes conjuntos, Teresa Castro sustenta:

Mesmo sendo dificil encontrar referéncias as jazz-bands que
atuaram em Belo Horizonte, sabe-se que elas fizeram muito

"I As primeiras manifestagdes da arquitetura Art-Déco em Belo Horizonte datam do final dos anos 1920 e
sdo frequentes até meados de 1940. (FREITAS, 2007)

> A exposicio foi liderada por Delpino Jr., com a participagio dos artistas Genesco Murta, Jeanne Milde,
Erico de Paula, Monsi, Fernando Pierucetti e José Pedrosa, entre outros. A mostra apresentava obras
ecléticas voltadas para temdticas populares. [RIBEIRO, 2007, p. 121]

" RIBEIRO, 1995, p. 93.

" CASTRO, 2012, p. 114.
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sucesso na capital a partir de 1925. Nao temos noticia do
repertério que esses grupos tocavam, no entanto, temos
noticias de que suas formacdes eram feitas com base nas
bandas militares de Belo Horizonte.”

Podemos conjecturar que a influéncia norte-americana provavelmente aconteceu pelo
advento do rddio e o acesso a programagdes que transmitiam a musica dos Estados
Unidos, sobretudo o jazz. No entanto, este género musical se manteve dentro de um
ambiente popular, € mesmo que cultivado e tocado por alguns miusicos de formagao
erudita, sua execucdo acontecia fora dos teatros e de forma alguma era ensinada nos

ambientes de formagao musical.

Conforme a jornalista Wanir Campelo, a impossibilidade de comunicagdo entre
a capital e o interior foi a alavanca propulsora que serviu para justificar a criagdo de
uma estacdo de radio do governo que pudesse unir todo o estado, ainda carente de
estradas asfaltadas, de linhas aéreas e de telefonia.”® A Rddio Inconfidéncia’’ entrou em
operacdo no dia 3 de setembro de 1936, partindo a iniciativa de sua implanta¢do do
entdo secretario de agricultura Israel Pinheiro, no governo do interventor Benedito
Valadares. A emissora foi instalada na Feira Permanente de Amostras, um antigo
mercado de Belo Horizonte onde se vendiam desde alimentos até pedras preciosas, mas
que também possuia um auditério no qual eram transmitidas atragdes ao vivo. Era o
grande teatro de Belo Horizonte, o palco de todos os artistas nacionais e internacionais

que vinham 2 capital e onde aconteciam os seus programas de auditério.”®

A Rédio Inconfidéncia foi o principal meio de comunicacdo de massa do estado
de Minas Gerais entre a década de sua inauguragdo e a de 1970. Possuia uma orquestra
sinfOnica, uma orquestra de saldo, uma orquestra de danca e uma orquestra melddica.
Além das orquestras, tinha também os seguintes conjuntos: Ritmos PRI-3, Quarteto

Domino (vocal), um conjunto denominado Regional, e a dupla caipira Toninho e

" CASTRO, 2012, p. 115.

®* CAMPELO, 2005, p. 9.

" Destacamos a Rédio Inconfidéncia por considerarmos sua importincia na histéria do Madrigal
Renascentista. No entanto, antes de sua criagdo, ja existiam a Radio Mineira, inaugurada em 1931, e a
Rédio Guarani, em 1936 (inaugurada em agosto, um més antes da Inconfidéncia).

" DUARTE, 2001.
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Tonhdo.” Com o advento do “som mecanico” e a centralizacdo dos programas no eixo

L as o 80
Rio-Sao Paulo, os grupos artisticos foram encerrados.

Podemos fazer uma analogia entre a Orquestra da Radio Inconfidéncia e a
Orquestra da Sociedade de Concertos SinfOnicos quando comparamos 0s respectivos
repertérios. No acervo da orquestra da radio, o ndmero de pecas dos periodos anteriores
ao século XX € maioria, com pouquissimas incursdes no cendrio da musica moderna.
Um dos principais regentes dessa formacgao instrumental, o maestro José Ferreira da
Silva®' era responsavel pelos arranjos a serem executados, e sua escolha, de um modo
geral, era voltada para pecas de bel canto que eram interpretadas por cantores solistas,
acompanhados pela orquestra.*” Contrdrio a prética do canto coletivo, o bel canto
denomina toda uma tradi¢cdo vocal, técnica e interpretativa da Opera italiana iniciada no
fim do século XVII e que alcancou seu apogeu no século XIX. Inicialmente privilegiava
o virtuosismo, mas a expressividade do romantismo inseriu nas passagens complexas o

drama e o canto expressivo.83

Havia uma questao pratica nessa relacdo de execucdo musical e que, sem duvida,
interferia no processo de escolha de repertorios. Segundo o maestro Hely Ferreira
Drummond,84 filho do maestro Ferreira, a Orquestra da R4dio Inconfidéncia demandava
uma quantidade de novas pecas a cada semana, o que tornava a tarefa de Ferreira, e de
outros musicos arranjadores, ardua, proeza que s6 era resolvida gracas a um mutirdo
familiar, j4 que tanto a esposa do maestro, Ondina Ferreira Drummond® quanto o filho

Hely eram musicos e ajudavam principalmente nos trabalhos de copias de partituras. E

importante salientarmos que todo arranjo ou transcricdo para orquestra € realizado a

7 Para dirigir as orquestras e conjuntos e fazer os arranjos e orquestracdes para os mesmos, a Rédio
contava com os seguintes maestros: Mdrio Pastore, José Felipe Carvalho Torres, José Ferreira Silva, Hely
Ferreira Drummond, Moacir Portes, Jefferson Silva e Djalma Pimenta.

%0 acervo de discos de vinil, além de varias gravacdes em acetato, feitas ao vivo com diversos grandes
nomes da musica nacional, bem como o acervo de partituras dos conjuntos e orquestras foram doados a
Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG) em 2000 e estao contidos no Nicleo de Acervos da
Escola de Musica dessa instituicdo.

81 José Ferreira da Silva (1911-1993). Nasceu em Visconde do Rio Branco (MG) e faleceu em Belo
Horizonte. Foi professor de miisica, compositor, fagotista e maestro de banda e orquestra.

52 Alguns exemplos de obras transcritas pelo maestro José Ferreira da Silva: Sento una forza indomita —
Carlos Gomes; Serenata — Franz Schubert; Eri tu che machiavi — Giuseppe Verdi; Ich grolle nicht —
Robert Schumann; O cessate di piagarmi, Son tutta duolo e Sento nel core — Alessandro Scarlatti;
Quando ela fala? — Hostilio Soares; Voi che sapete — Wolfgang Amadeus Mozart; entre outras.

8 A base técnica do bel canto consiste na énfase do controle da respiracdo, legato, flexibilidade, e
no controle sobre uma longa extensdo vocal.

% Entrevista do maestro Hely Ferreira Drummond ao autor em 11/11/2013.

8 Natural de Visconde do Rio Branco (MG), Ondina Ferreira Drummond (1912-1981) foi pianista e
copista da Radio Inconfidéncia.
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partir de uma obra ji composta e, muitas vezes, conhecida, o que permite uma
delimitacdo do tempo de montagem do material a ser executado. A composi¢do musical,
por outro lado, demanda mais tempo, pois € fruto de um trabalho de cria¢do, e nem
sempre pode ser realizado a contento com um prazo determinado breve, como ocorria,

devido a exigéncias profissionais e de mercado, na Radio Inconfidéncia.

Ainda segundo Hely Drummond, quando havia uma demanda por uma
determinada peca popular que fazia sucesso nos Estados Unidos e que era tocada nas
radios em “ondas curtas”, com a impossibilidade de conseguir partituras antes que o
“sucesso acabasse”, a Unica forma de obter um registro escrito era utilizar um processo
comumente apelidado, no ramo, de “ao correr da pena”. Um musico — e que na familia
Ferreira era o proprio Hely Drummond — se posicionava “com papel de musica e lapis
defronte o rddio e ficava aguardando a transmissdo da musica”.*® Quando isso

acontecia, ele tinha que copid-la diretamente enquanto ouvia. Se perdesse uma parte,

somente poderia recupera-la na proxima transmissao.

Dada a dificuldade em conseguir partituras de compositores europeus modernos,
esse problema poderia ser resolvido com compositores da cidade. No entanto, os
criadores em atividade em Belo Horizonte, naquela época, ainda mantinham uma
maneira de compor baseada em estruturas musicais ultrapassadas, como era o caso do
principal compositor em atividade: Hostilio Soares.”” Tido como uma referéncia no
ensino do contraponto e fuga em Belo Horizonte, Hostilio venceu vérios concursos de

composi¢do, mas sempre compondo dentro de uma linguagem atrelada a um estilo que

% Entrevista do maestro Hely Ferreira Drummond ao autor em 11/11/2013.

%7 Hostilio Soares (1898-1988). Nasceu em Visconde do Rio Branco (MG) e faleceu em Belo Horizonte.
Estudou no Instituto Nacional de Musica, tendo como professores Paulo Silva (Harmonia, Contraponto e
Fuga) e Francisco Braga, (Composicdo e Instrumentacio). Apds a conclusdo do curso, fundou e dirigiu,
em Visconde do Rio Branco, a Escola de Musica Francisco Braga e o Coro Santa Cecilia, da Matriz de
Sdo Jodo Batista. Mudou-se para Belo Horizonte em 1931, tornando-se professor do Conservatério
Mineiro de Misica em 1932, onde foi professor de Contraponto e Fuga e professor designado para as
cadeiras de Harmonia Elementar e Superior, Composi¢do e Instrumentag¢do durante 34 anos. Em 1936
conquistou o primeiro prémio no concurso de suites brasileiras, instituido pelo Departamento de Cultura,
de Sdo Paulo, com a peca Suite Brasileira para banda e coro misto facultativo. Entre suas obras se
destacam: a Sinfonia Annie Besant, para grande orquestra; a épera A vida; As Sete Palavras de Christus
Cruxificatum; e de toda a musica para o Sdbado Santo da liturgia catdlica restaurada. Conquistou, em
1951, o primeiro prémio no concurso entre compositores residentes em Minas Gerais, instituido
oficialmente pelo Governo de Minas Gerais, com sua Sinfonia Krishnamurti, para orquestra de cordas;
em 1961, com a sua Sinfonia Descritiva Brasilia; em 1962, com a Missa Solene Sdo Jodo Batista; em
1963, com o Album de Canto e Piano (5 pecas em verndculo); e em 1964, com a 6pera de cdmara
Historia do Asceta e a Dangarina. Dirigiu a estreia mundial da 6pera O sertdo, do maestro Fernand
Jouteux, em Belo Horizonte, em 1954. A partir da década de 70, retirou-se do cendrio musical belo-
horizontino, dedicando-se a restaurag@o e revisdo de suas obras. Faleceu em 1988, aos 90 anos, em sua
cidade natal. (OLIVEIRA, 2001)
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em musica é chamado de romantismo tardio, no qual a expressividade é valorizada ao
extremo utilizando o cromatismo™ como principal elemento de estruturagdo de uma
composi¢do, mas sem se desvencilhar, contudo, dos principios tonais e formais do
século XIX. Professor do Conservatério Mineiro desde 1932, Hostilio formou alguns
dos compositores que dominaram a cena musical ao longo das trés décadas

subsequentes, entre eles o maestro José Ferreira da Silva.

Mas hd uma importancia de percurso na figura de Hostilio Soares. Apesar de nao
ser um compositor de vanguarda, comparando-o com outros nomes da composicdo
musical no pais, € preciso concluir que ele era um mestre naquilo que fazia. Vdrios sdo
os que o descrevem como um excelente professor das técnicas de contraponto, fuga e
composi¢do, apesar de esses musicos sempre frisarem que a sua maneira de escrever era
ultrapassada para a época. No entanto, € possivel observarmos nos trabalhos deixados
por seus alunos rigor e método na maneira de escrever, com um profundo conhecimento
das disciplinas citadas, além de instrumentagdo e orquestracdo. Consideramos que este
compositor teve um papel essencial no preenchimento de um percurso estilistico na
musica erudita que criard, na cidade, terreno propicio para uma nova maneira de pensar

a musica que acontecerd nos anos 1950, como veremos posteriormente.

Convém mencionar a situacdo da musica coral em Belo Horizonte, ainda tendo
como referéncia Hostilio Soares, nas décadas de 1930 e 1940, periodo em que algumas
de suas obras, que analisamos em outra ocasido, foram escritas.®” Nascido em Visconde
do Rio Branco, interior de Minas Gerais, este compositor sempre esteve envolvido com
a musica coral, e prova disso sdo as suas primeiras composi¢oes, além da criacdo de um
coro naquela cidade,” em 1929, para o qual compds algumas pecas sacras. Nas décadas
em que trabalhou no Conservatdrio, em contrapartida, escreveu pouquissimo para esse
segmento, se dedicando a composi¢ao de obras para cantores solistas e orquestra e trés
Operas. Analisando seus programas de apresentacOes, observamos que suas pecgas

visavam a um conjunto ou a uma organiza¢do que permitisse a sua execugdao. Sendo

% Desde o final do século XIX, esse epiteto aplica-se a um intervalo, a uma escala ou a um sistema
musical, quando notas colocadas num mesmo grau diferem pelas alteracdes. A escala cromdtica é uma
sucessao de semitons. (CANDE, 1994, p. 454)

% OLIVEIRA, 2001.

% Para o Coro Santa Cecilia da Igreja Matriz de Sdo Jodo Batista, escreveu uma coletinea de pecas
sacras: Domine Gloria Sicut, Veni Creator; 2 Ladainhas; O Santissima; Ecce Sacerdos; Ave Maria; O
Salutaris Hostia; Tantum Ergo. Também nesta época foram escritas duas pegas que mereceram atengdo
ao longo de sua vida, sendo revistas, modificadas e ampliadas: a Missa Sdo Jodo Batista e As Sete
Palavras de Christus Cruxificatum.
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assim, é possivel que o compositor nao vislumbrasse nenhum grupo coral para o qual

direcionasse uma composi¢ao prépria.

Outro compositor que influenciou os rumos do ensino da composi¢ao musical
em Belo Horizonte foi Arthur Bosmans. Quando chegou a cidade, em 1944, colocou os
musicos e o publico em contato com o movimento musical europeu do fim do século
XIX e inicio do XX. A frente da Sinfonica de Belo Horizonte, foi o primeiro maestro a
reger, nesta cidade, obras de Claude Debussy, Maurice Ravel e George Gershwin.
Bosmans trouxe uma concepcao estética que abrangia a musica europeia de tradi¢dao

pés-romantica.’’

Com relacdo a repeticdo de repertdrios, cabe ressaltar que, naquela época, cada
musico regente, € mesmo compositor, tinha o seu proprio acervo de partituras, as quais
eram frequentemente copiadas a mao a partir de partituras de colegas musicos. Vale
observar o que significou a chegada de Sergio Magnani’* na década de 1950, antes de
comentarmos sobre sua importancia como maestro e educador, relacionada a uma
mudanga nas praticas musicais na cidade, pois o italiano trouxe uma grande quantidade
de partituras de bolso, com repertério que foi interpretado em varios concertos ao longo
dos anos seguintes a sua chegada a Belo Horizonte. Entendemos, assim, que o
estabelecimento de um conservadorismo referente a musica e sua interpretacdo, naquele
momento, também tinha uma relacdo com os obstaculos para obter partituras que
modificassem um repertério estabelecido como usual. Além disso, entdo ndao havia

compositores que provocassem uma modifica¢do nos padrdes estabelecidos.

Na década de 1940, Belo Horizonte deixou de ser somente a cidade dos
funciondrios publicos para tornar-se o centro da vida industrial e comercial mineira,
contribuindo para isso a criacdo da Cidade Industrial, em 1941. Ao mesmo tempo, o
centro da capital passava por um imenso processo de remodela¢dao, com a demoli¢do de
construcdes e a construcdo de arranha-céus, e a nomeagao de Juscelino Kubitschek para
prefeito, em 16 de abril de 1940, foi decisiva para a definitiva instalagdo do modernismo

na capital mineira.

! FREIRE, 2006, p. 39-40.

%% Sergio Magnani (1914-2001) iniciou os estudos de piano aos quatro anos. Depois de combater pela
Itdlia durante a 2* Guerra Mundial, transferiu-se para o Brasil em 1950, estabelecendo-se em Belo
Horizonte. Sua estreia nos palcos de Minas aconteceu como regente na temporada lirica de 1951. Tornou-
se rapidamente uma das mais importantes personalidades do meio musical e artistico, destacando-se a
frente de instituigdes como a Sociedade Mineira de Concertos Sinfonicos ou a Sociedade Coral.
Participou da fundag@o do coral da Unido Estadual dos Estudantes (que daria origem ao Ars Nova — Coral
da UFMG), da Universidade Mineira de Artes e da Fundag@o de Educagao Artistica.
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JK, como o politico nascido em Diamantina era chamado, mesmo tendo seus
ideais democraticos postos a prova frente a questionavel legitimidade do Estado Novo,”
havia aceitado a nomeacdo para o cargo feita pelo interventor de Minas Gerais,
Benedito Valadares.”* Sua politica de modernizacdo da capital mineira objetivava a
transformagcdo de Belo Horizonte em uma verdadeira metrépole moderna, com a
abertura de vdrias avenidas radiais ligando o centro a periferia, a criacdo de novos
bairros e rodovias que possibilitassem a ligagdo da capital com os principais polos

urbanos do pais, além de um amplo projeto de dinamizagdo cultural.”

Conforme Cedro, JK propunha a valorizacdo do passado da cidade, que, a partir
da modernizagao no presente, prepararia Belo Horizonte para o futuro. Era um discurso
de modernidade, de progresso e de preservacdo do passado com pressupostos similares
ao do Estado Novo, s6 que este focalizava a nagao e o de Juscelino mirava a cidade. No
entanto, de modo um pouco diferente da politica de valorizacdo do passado do Estado
Novo, JK intencionava conciliar o resgate da memoria belo-horizontina com a ideia de
progresso € modernidade. Um bom exemplo disso foi a criacdo do Museu Histérico de
Belo Horizonte, a partir do qual comegariam a ser resgatadas as origens da capital, que
remontavam ao Arraial do Curral Del Rei, as quais se aglutinariam os elementos da
época moderna, de modo que a memoria coletiva da cidade pudesse ser preservada no
presente e no futuro. Paralelamente a este propdsito, o politico pensava na construgdo
do futuro, expandindo a cidade para o norte, criando um bairro contendo um singular
complexo de turismo e lazer, com uma nova linguagem arquitetonica criada por Oscar

. 6
N1emeyer.9

Eneida Maria de Souza, estudiosa do modernismo em Minas, destaca a

modernidade presente no projeto de Juscelino Kubitschek:

O programa cultural promovido pela Prefeitura de Belo
Horizonte tinha como meta transformar a cidade num férum de
debates em torno das tendéncias mais atuais da cultura, uma
vez que a capital de Minas deveria mostrar-se sensivel as
inUmeras mudancas que estavam se processando no plano
nacional e internacional. A hegemonia artistica e politica
europeia comecgava a contracenar com a nascente influéncia da
cultura americana, com o advento da cultura de massa,

% Como se sabe, JK foi chefe do gabinete civil do interventor de Minas Gerais, Benedito Valadares, entre
1933 e 1934. Em 1934 Kubitschek foi eleito deputado federal, mas seu mandato foi abreviado pelo golpe
de estado ocorrido em 1937. (OLIVEIRA, 2004/2005, p. 262)

** BAHIA, 2007.

% ALVARES; SOUZA, 2005.

% BAHIA, 2011.
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exatamente no Ultimo ano da Segunda Guerra Mundial. O
plano de tornar Belo Horizonte cada vez mais inserida no
espaco das grandes metrépoles nacionais, pela transformagéao
de seu carater provinciano e conservador, era um dos
principais objetivos do programa politico de JK.”

Durante o governo do prefeito JK, a arquitetura e as artes pldsticas,
principalmente, sdao valorizadas. Os edificios aparecem em ndmero cada vez maior, com
formas arquitetonicas determinadas pelo cubismo e pelo futurismo, modificando a
imagem construida da cidade. Culturalmente, ela comegou a ter uma quantidade cada
vez maior de anuncios de eventos artisticos, sobretudo ligados a producdes de dperas,
concertos e pecas teatrais. Contudo, estas producdes restringiam-se a fruicdo das

camadas economicamente superiores.98

A cidade passou por modificagdes arquitetOnicas intensas, tendo como
direcionamento as nog¢des modernistas de Niemeyer, salientando-se a construcdo do
Complexo Arquitetonico da Pampulha. A barragem da Pampulha foi construida e o
entorno ganhou belos exemplares da arquitetura moderna: a Igreja de Sao Francisco de
Assis, o Cassino (hoje Museu de Arte), a Casa do Baile e o late Ténis Clube. O projeto
contava com a contribui¢do de varios artistas: Roberto Burle Marx, paisagista; Candido

Portinari, pintor; Alfredo Ceschiatti, August Zamoiski e José Pedrosa, escultores.”

Outra iniciativa de JK foi a implantacdo do Instituto de Belas Artes, em 1943,
“centro aglutinador da arte moderna em Belo Horizonte e modelo de escola de arte
moderna no Brasil.'” Sob a dire¢do de Alberto da Veiga Guignard, trazido a Belo
Horizonte por Kubitschek, o Instituto incorporou uma Escola de Arquitetura que ja
funcionava desde 1930. Esse nucleo tornou-se centro de intelectuais e artistas, como:
Amilcar de Castro, Mary Vieira, Maria Helena Andrés, Marilia Gianetti, Mario Silésio,

Sara Avila e Yara Tupynambd, entre outros.

Nos dizeres de Andréa Maia e Valnei Pereira, a ideia de modernidade
reinventava-se com JK. Tanto o politico como a jovem capital mineira pretendiam
apresentar-se como origem, ponto de partida da modernidade, primeiro em Minas e
depois no Brasil.'”! No ambito da cidade, Juscelino seria colocado como homem

moderno e futurista. No entanto, a confrontacdo de ideias modernistas e conservadoras

7 SOUZA apud RIBEIRO, 2007, p. 122.
% BAHIA, 2007.

% CEDRO, 2007.

1% RIBEIRO, 2007, p. 122.

"' MAIA; PEREIRA, 2009.
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era tdo intensa naquele momento que a arquidiocese de Belo Horizonte, em 1942, se
recusou a consagrar a capela integrada no conjunto de obras da Pampulha, o que s6 veio

a acontecer dez anos depois.

Em maio de 1944, foi organizada, em Belo Horizonte, uma famosa exposi¢ao de
arte moderna, conhecida como Semana de 44, que reuniu importantes artistas brasileiros
e colocou a cidade no circuito nacional de artes plasticas, junto com o Rio e com Sao

Paulo.'" Segundo Babhia,

a | Exposicdo de Arte Moderna em Minas, patrocinada por JK,
determinaria um momento propicio para a reavaliagdo do
movimento modernista no Brasil, conforme considerou Oswald
de Andrade, pois a amostra foi acompanhada de debates e
conferéncias, dos quais participaram intelectuais, artistas,
literatos de projecéo nacional: Djanira, Waldemar Cavalcanti,
Milton Dacosta, Jorge Amado, Sérgio Milliet, Oswald de
Andrade, Tarsila do Amaral, Anita Malfatti, Alfredo Volpi, Mario
Zanini, Candido Portinari, Lasar Segall, Di Cavalcanti,
Guignard.'”

No entanto, a reacdo de alguns setores do publico foi ndo aceitar com
tranquilidade o modelo de modernismo proposto pela nova geracdo de artistas plasticos.
Estudantes realizaram protestos publicos, pintando painéis com rabiscos nos tapumes do
Edificio Mariana,'® onde se realizou a exposicdo. Além disso, oito obras expostas
foram retalhadas com laminas de barbear, e pinturas de Portinari foram duramente
criticadas.'®™ Assim a historiadora Cristina Avila descreve o impacto da exposi¢do no

ambiente cultural de Belo Horizonte:

Essa exposicdo causa grande impacto na ainda pacata Belo
Horizonte. Oito telas sdo cortadas a gilete. Os jornais noticiam
especialmente a polémica em torno da tela O Galo de Portinari,
cuja estilizacdo divide a opinido mineira. Na edicdo de 21 de
maio de 1944 do jornal Estado de Minas, Jair Silva inverte as
letras da palavra galo no titulo de seu artigo “O Olag de
Portinari”, para enfatizar o desconcertante expressionismo
abstrato da arte moderna exposta em Belo Horizonte.'"

O tedrico Wander Melo Miranda aponta o modernismo em Belo Horizonte como
ponto de partida para a pesquisa da modernidade brasileira. Comentando os

movimentos modernistas nos anos 1940, acrescenta:

192 http://cpdoc fgv br/producao/dossies/TK /artigos/Brasilia/BeloHorizonte

' BAHIA, 2005.

14 Um dos “arranha-céus” de Belo Horizonte, construido em 1940. Hoje, patrimdnio cultural da cidade.
'% RIBEIRO, 2007.

19 AVILA, Cristina. Guignard, as geragoes pos-Guignard e a consolidagdo da modernidade. In:
RIBEIRO, 2007, p. 123.
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Nesse momento, a forca de rebeldia da vanguarda modernista
entrou em consonancia com o projeto politico e cultural do
governo Kubitschek, que se direcionava para a construcéo de
uma cidade moderna, progressista e democratica. O projeto da
Pampulha vai culminar, 20 anos depois, na construcdo de
Brasilia, fruto da utopia modernista de artistas, intelectuais e
politicos, liderados pelo presidente Juscelino Kubitschek.'"’

Para entendermos a importancia da politica cultural proposta por JK, sdo
necessdarios alguns comentérios referentes a politica do Estado Novo. Segundo Marcelo

Cedro,

a valorizagcao das tradi¢des, dos fatos passados, dos mitos, do
folclore e da cultura popular como elementos formadores da
memoéria coletiva era uma das proposicées presentes no
discurso politico-cultural professado pelo Estado Novo. O ideal
proposto era de que a sociedade tinha de inteirar-se do
passado brasileiro e compreendé-lo para, a partir dai,
desenvolver o sentimento de patriotismo, unidade e formagéo

de uma identidade nacional.'”®

O excerto nos mostra ainda que a maioria dos estudos, anteriores a década de
1930 sobre o perfil da nacdo resumia o brasileiro como “desprovido de orientagdo,
firmeza, perseveranga; seu espirito contemplativo, préprio da raga latina, impedia-o de
realizar algo de prético. O ceticismo sonhador, a indoléncia, o relaxamento, a
insensibilidade, a inércia e o comodismo o caracterizava”.'” Segundo essas concepgoes,
o clima e a raga eram a causa dessa debilidade, sendo que a mesticagem traduzia-se em
inferioridade e era tida como nosso diferenciador em relagdo aos europeus e aos norte-

americanos.

O Estado Novo contestou essas teorias e construiu um discurso proprio, otimista,
propondo reformular e modernizar a educacdo, considerando-a o maior problema do
pais. A alfabetizagao da populagdo era importante para que fossem inculcados nos
brasileiros, “desde a mais tenra infancia”, valores patri(’)ticos.110 Cedro chama a atengdo
para o fato de que, em todos os momentos da historia brasileira, ndo houve o resgate da
memoria e formacdo da identidade de maneira natural e espontinea, a partir da
sociedade. E complementa:

Como adverte Castells, “a identidade também pode ser
formada a partir da instituicio dominante”. Tal processo ele
denomina de “identidade legitimadora”, que €& imposta pelo
Estado-Nacao a sociedade civil, ou seja, de “cima para baixo”.
Mesmo a imposicéo contribui para a construgdo da identidade.

7 MIRANDA, Wander Melo. Modernidades tardias. In: RIBEIRO, 2007, p. 124.
1% CEDRO, 2007.

19 CAPELATO, Maria Helena. In: CEDRO, 2007, p. 136.

"% CEDRO, 2007.
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Instituem-se conceitos no imaginario social, tentando-se fazer
com que eles sejam assimilados pelo inconsciente da
populacéo, que, no limite, se identifica como portadora deles.'"!

O Estado Novo usou diferentes estratégias para a construcdo da memoria
coletiva ao buscar a constru¢do de uma memdria oficial, com seu discurso e releitura do
passado brasileiro. O seu discurso politico-cultural, ao valorizar o passado, e resgatar, a
sua moda, as tradi¢des e a memdria nacional com o intuito de formar um novo homem
para o futuro, também tinha em vista a preservacdo do patrimdénio na construcdo da
identidade nacional. Sendo assim, a retomada das tradi¢des, da memoria coletiva, servia
como fonte de poder ao Estado Novo. Os critérios de como € o que preservar eram
auxiliares na manipulagdo da memoria nacional. A identidade que se formava era
imposta pelo Estado. O patrimdnio € encarado como objeto de conhecimento
profissional, como parte integrante da historia da arte e da arquitetura, simultaneamente
elemento de causa nacionalista, concebida como conhecimento racional, objetivo, da
histéria, excluindo toda atitude romantica, simplista e sentimental em relacdo ao

passado.1 12

Segundo Norberto Guarinello, a memoria coletiva fundamenta-se nas tradicoes e
na cultura de um povo, dando sentido aos atos da coletividade. A sobrevivéncia do
passado reproduz-se na sociedade, contribuindo para as permanéncias, unidade e
identidade social. O estudioso acrescenta que, além de construir a identidade coletiva, a
recuperagdo da memoria possibilita a reflexdo do passado por meio de andlises e
reconstrugdes, para que se dé novo sentido ao presente. Lembrangas, recordagoes,
tradi¢cdes, manterdo o passado vivo no presente, contribuindo para o processo de
identificacdo de um povo, de uma civilizacdo, de uma nacdo. Guarinello identifica a
memoria como fonte de poder, na medida em que os atos de “lembrar” e “esquecer” sdo
limitados ao que interessa a elite dominante. Dessa maneira, identidades sociais sao
destruidas para que possam ser recriadas segundo certas conveniéncias. Sabe-se que a
memoria coletiva foi e € um importante elemento da luta das forgas sociais em busca de
poder. Tornar-se senhor da memdria e do esquecimento € uma das grandes

preocupacdes das classes, grupos, individuos que dominaram e dominam as sociedades

"' CEDRO, 2007, p. 137.
"2 CEDRO, 2007.
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histéricas. Os esquecimentos e os siléncios da histéria sdo reveladores desses

mecanismos de manipulagio da meméria coletiva.' B

Quando Getilio Vargas foi deposto, em 1945, Kubitschek deixou a prefeitura e
foi representar Minas na Constituinte e na Camara dos Deputados. As modificagcdes
urbanas promovidas por JK continuaram quando ele assumiu o governo do estado em
1950. Ainda tendo Niemeyer como arquiteto contratado, Juscelino promoveu a
constru¢do de obras como: o Colégio Estadual de Minas Gerais (1954), a Biblioteca
Publica (s6 terminada mais tarde), o Edificio Niemeyer (1955), o Banco Mineiro da

Producdo, a Escola Técnica da Gameleira.'"

E possivel afirmarmos que todo o movimento iniciado pelo governo de JK no
sentido de direcionar culturalmente a cidade para uma vanguarda modernista
influenciou o pensamento de varios segmentos da cidade, entre eles a musica. No
entanto, os processos conservadores estabelecidos no Conservatério Mineiro de Musica,
aliados a politica do Canto Orfednico, de Heitor Villa-Lobos, ainda em vigéncia naquela
época, contribuiram para que o panorama musical da cidade se desenvolvesse entre 0s
dois prismas, tendo um movimento de formagdo geral de artistas moldados pelo
Conservatério Mineiro e, a0 mesmo tempo, focos de vanguarda que eram direcionados
por individuos de cultura elevada e que estavam a par de varios dos principais
movimentos vanguardistas do mundo, como era o caso do maestro Sergio Magnani,

italiano que chegou a Belo Horizonte em 1950.

A ideia do canto orfednico surgiu na Franga, no século XIX, e consistia na
formacio de pequenos grupos a cappella'"”, sendo que esta pritica se distinguia do
coral tradicional devido a seu carater simples e desprovido de senso estético. No Brasil,
o orfedo sempre esteve ligado a imagem de Villa-Lobos, no entanto, no inicio do século
XX, musicos como Jodo Gomes Junior, Fabiano Lozano e Jodo Batista Julido
realizaram importantes trabalhos de formagao de orfedes em Sao Paulo. Em 1932, Villa-
Lobos assumiu a dire¢do da Superintendéncia da Educacdo Musical e Artistica (SEMA)
das Escolas Publicas do Rio de Janeiro, criando o Curso de Orientacdo e
Aperfeicoamento do Ensino de Musica e Canto Orfednico. Esse curso, que tinha por

objetivo estudar a musica nos seus aspectos técnicos, sociais e artisticos, era dotado de

' GUARINELLO, 1994, p. 188.

14 OLIVEIRA, Liicia Lippi. IN http://cpdoc fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/Brasilia/BeloHorizonte.
Acessado em 30/12/2014.

"5 Sem acompanhamento instrumental.
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um curriculo extenso: canto orfednico, regéncia, orientacdo pratica, analise harmonica,
teoria aplicada, solfejo e ditado, ritmo, técnica vocal e fisiologia da voz, matérias as
quais foram acrescidas as disciplinas de histéria da musica, estética musical, e, pela

primeira vez no Brasil, etnografia e folclore.

O sucesso da SEMA e das atividades decorrentes resultaram na formacdo do
Conservatorio Nacional de Canto Orfeénico, em 1942, que se propunha a criar um
centro de estudos de educadores musicais de alto nivel. O Conservatorio teria
incumbéncia ndo s6 de formar professores, como também orientar e fiscalizar todas as
iniciativas do canto orfednico no pais inteiro. Mais uma vez uma institui¢do era criada
para regulamentar a maneira de ensino de musica no Brasil. Dirigido por Villa-Lobos, o
projeto objetivava ndo sO criar e difundir uma metodologia de educacdo musical
prépria, mas também visava a formagao de um repertério adequado ao Brasil, além de
promover a capacitacdo de um corpo docente especializado, baseado principalmente no
folclore nacional e tendo como intuito bésico a preservacdo dos valores culturais do

povo.

No entanto, pensando na importancia do canto orfednico para a formacao
posterior de coros como o Madrigal Renascentista, entendemos que o surgimento de
coros de camara aconteceu muito mais como uma oposi¢do e reacdo ao modelo
proposto pelos orfedes do que uma consequéncia dos mesmos. Maria Amélia Martins,
uma ex-corista do Madrigal, mas cuja experi€ncia também como professora aposentada
da Escola de Musica da UFMG deve ser considerada, comentou numa entrevista a sua

relacdo com a metodologia:

Vocé acredita que chegou uma vez, no final do ano, eu sé ia
nas aulas [no Conservatério] que eram essenciais. Eu néo
gostava de coral. Era uma coisa assim... e s6 cantando aquelas
musicas patriéticas...''®

E possivel afirmarmos que a vinculagdo que se estabeleceu com o governo totalitdrio da
época, evidente devido a forte associacdo instalada entre musica, disciplina e civismo,
fez com que o modelo de canto coletivo proposto pelos orfedes fosse naturalmente visto
como uma disciplina obrigatdria institucionalizada, ndo sendo cultivada para além dos
cursos realizados em instituigdes. Isto porque o canto orfednico revelou-se uma
excelente forma de propaganda do governo de Getilio Vargas, e € frequente a critica de

que o trabalho pedagoégico de Villa-Lobos estava a servico de uma causa politica e ndo

116 MARTINS, Maria Amélia. Entrevista com ex-cantoras realizada pelo autor em 02/03/2012.
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educacional. Nem todos, entretanto, concordam com este ponto de vista; os partidarios
dessa visdo julgam que o comprometimento do compositor com a ditadura Vargas foi
apenas uma circunstancia favordvel aos seus objetivos musicais, € que O aspecto

propagandistico e civico ndo mereceria maior importancia.''’

Observando a trajetéria de vida do compositor carioca, nos parece acertado esse
ultimo ponto de vista, pois seus posicionamentos estéticos, e arriscamos dizer também
os politicos, estavam muito mais de acordo com o propdsito de ter sucesso e ganhar
notoriedade do que com convicgdes artisticas. Basta lembrarmos que, ao participar
como musico vanguardista na Semana de Arte Moderna de 1922, Villa-Lobos em
nenhum momento se posicionou como um musico preocupado com as novas tendéncias
modernas referentes a musica, mas tinha um interesse precipuo de divulgar as suas
obras recém-compostas. Além disso, podemos recordar de suas fantasiosas histdrias,
que por vezes o colocaram em ambientes indspitos, como o Rio Amazonas, sem que ele
jamais tenha realizado tal viagem, ou de suas pretensdes de ser reconhecido como um
musicologo especializado em coleta de melodias folcloricas, quando sua principal fonte
era um livro de anotacdes do historiador Roquete Pinto. De qualquer forma, a parte a
seriedade (ou auséncia dela) do posicionamento politico de Villa-Lobos, nao ha como
negar a importancia do canto orfednico no Brasil e, ainda, a colossal contribui¢cdo do

compositor a nossa musica.

Belo Horizonte permaneceria, até a década de 1950, alheia a modificacdes
ideoldgicas e tedricas no que se referia a musica e a educa¢do musical, com instituicoes
e compositores voltados para um tradicionalismo musical estabelecido. Entidades como
o Conservatério Mineiro de Musica e a Sociedade de Concertos Sinfénicos cuidavam
para que o ensino direcionado ao piano e o repertdrio sinfénico do século XIX,
sobretudo, se perpetuassem como modelos de apresentacdo musical. Compositores
como Hostilio Soares, somente estabeleceram o horizonte musical até o que podemos
chamar de um romantismo tardio, o que nao deixa de ser importante como movimento
evolutivo para a chegada de uma vanguarda, como aconteceu na Europa, mas com uma

defasagem de 50 anos.

Sem espagos préprios, o teatro, a danca e a musica, incluindo a Opera e a
opereta, ficaram a mercé de ocasionais apresentacOes nos cines-teatro. Como nos

informa Mata-Machado :

"7 GOLBEMBERG, 2002.
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Podemos dizer que no periodo compreendido entre os anos de
1943 a 1947 néo tivemos qualquer manifestacéo artistica com
relacdo a espetaculos corais e liricos. Entretanto, nos meados
de 1947, para sermos mais exatos, a 27 de agosto de 1947,
com a encenag¢ao da Cavalleria Rusticana, de Pietro Mascagni,
em comemoracao ao 50° aniversario de Belo Horizonte, no
Cine-Teatro Brasil, renascia a chama da fundagcdo de uma
“Sociedade Coral” que congregasse as vozes mineiras para
futuros espetaculos liricos.'"®

A Cultura Artistica de Minas Gerais foi criada em 27 de marco de 1947'"% ¢,

cinco anos mais tarde, em 1952, a revista Acaiaca registrou quase mil sdcios nessa
sociedade, a qual foi criada em substituicdo a Pro-Arte, instituicdo pioneira que
realizava mensalmente concertos de camara na capital trazendo musicos e grupos

reconhecidos no Brasil e também internacionalmente.'*°

O primeiro presidente da Cultura Artistica foi o professor Hely Menegale,'*' pai

da musicista Berenice Menegale, que assim se manifestou sobre a entidade em 1967:

Antes da Cultura Artistica, ficAvamos por aqui de agua na boca,
ouvindo comentar os eventos musicais, o virtuosismo dos
concertistas famosos, postos ao alcance tao apenas do publico
do Rio e de Sao Paulo. Tinha havido, nao se pode omitir, a
série de espléndidos recitais da Pré-Arte, primeira organizacao
deste género que a cidade conheceu.'**

Tendo funcionado como uma associacdo promotora de eventos, a Cultura
Artistica foi de extrema importancia para que a década de 1950 se referenciasse como
um periodo de florescimento das artes em Belo Horizonte. Tendo a sua frente uma série
de presidentes que objetivavam uma melhoria constante da formagdo humanista da
sociedade, principalmente da alta sociedade, a entidade apostava nas artes como um dos
pilares essenciais para o aprimoramento intelectual. Apoiados por empresarios,
comerciantes, politicos e artistas, esses dirigentes proporcionaram a cidade uma
sequéncia de concertos em que musicos importantes do cendrio nacional e internacional
se apresentaram. Um piano Steinway & Sons'*® foi adquirido especialmente para

proporcionar melhores condicdes aos musicos que aqui se apresentavam como solistas

"8 OLIVEIRA, 2008, p. 11.

"% Neste dia ocorreu o concerto inaugural da Cultura Artistica, realizado no auditério do Instituto de
Educacao, a cargo do violoncelista Adolfo Odnoposoff e da pianista Berta Huberman. (CASTRO, 2012)
"% Entre esses se destacam: Walter Gieseking, Claudio Arrau, Guiomar Novaes, Gyorgy Sandor,
Friedrich Gulda, Andrés Segovia, Isaac Stern, Wilhelm Backhaus e Quarteto Borgerth. (CASTRO, 2012)
2! Também foram presidentes da CAMG: Clévis Salgado, Alfred Achim von Smigay, Maria Amélia
Martins, Flavio Dalva Simdo, Fernando Coelho, Hiram Amarante, Itamar de Faria, Nansen Araujo, Pery
Rocha Franga, Wilson Simao, Carlos Vaz de Carvalho, Juvenal Dias.

2 MENEGALE apud OLIVEIRA, 2008.

' Marca de pianos de fama internacional tida como das melhores construtoras de instrumentos para
concerto. O piano adquirido pela Cultura Artistica ainda existe no Paldcio das Artes, em Belo Horizonte.



57

ou acompanhando outros musicos. Teresa Castro nos informa, em nimeros, que no
periodo entre 1947 e 1952, a Cultura Artistica realizou 77 concertos, sendo a grande

maioria direcionada para o piano. Assim ela afirma:

Desses 77 concertos, 29 sao de piano solo. Outros 31 solistas
(cantores, violinistas, violoncelistas) tiveram acompanhamentos
de piano. Ao todo, temos 60 concertos em que o piano esta no
palco como solo ou acompanhamento. Entre os pianistas
acompanhadores temos: Pedro de Castro (6), Gertrudes
Driesler (9), Magnani (3) entre outros. Entre os solistas:
Guiomar Novaes, Madalena Tagliaferro, Walter Gieseking,
Noemi Bittencourt, Venicio Mancini, Ivy Improta, Piera Brizzi,
Oriano de Almeida, Joseph Turczynski, Jorg Demus, Wilheim
Backhaus, Marie Thérése Fourneau, Velta Vait Zecchi, Luis
Fernando Viegas, Berenice Menegale, Homero de Magalhaes,
Frederich Gulda e Laura Virginia Fonseca. Nos concertos
apresentados, Chopin foi executado 72 vezes; Bach, 22;
Debussy, 21; Beethoven, 17; Schumann, 9; Liszt, 12; Mozart,
Brahms e Villa-Lobos, 8; Schubert, 6; Henrique Oswald, 3.'*

Em 1948, estando Belo Horizonte carente de teatros, o entdo prefeito Otacilio
Negrao de Lima, pressionado pela “classe artistica” e com o apoio da Camara
Municipal, por iniciativa do vereador Waldomiro Lobo, anuncia, em 26 de abril, a
constru¢do de um “auditdrio popular” destinado a espetaculos sinfonicos e teatrais. Em
30 de setembro de 1950, foi inaugurado o Teatro Francisco Nunes.'? Na data realizou-
se neste local o primeiro concerto da Sociedade de Concertos Sinfénicos, sob a regéncia
do maestro italiano naturalizado uruguaio Guido Santorsola, evento considerado pelos

cultores da musica erudita como a verdadeira inauguragdo do teatro.

O Teatro Francisco Nunes possibilitou uma producdo regular de musica erudita
durante muitos anos; o maestro Magnani, recém chegado da Itdlia, ali pisou pela

primeira vez logo apds sua inauguracao:

Ali, nas décadas de 1950 e 1960, ele seria regente de
orquestra em inumeros concertos e Operas. No ano 2000,
perguntado se se lembrava daquele momento, o maestro
respondeu: Sim, me lembro. Fiquei um pouco assustado
porque pensei: ndo € um teatro. Mas faz as fungbes de um
teatro. E depois fez as fungdes muito bem, inclusive, todo um
periodo do qual muita gente tem saudade.'*

Mas, sem duivida, a instituicdo criada no final da década de 1940 que mais

trouxe beneficios a vida musical da cidade foi a Sociedade Coral de Belo Horizonte.

12 CASTRO, 2012, p. 170.

' Inicialmente a casa foi chamada de Teatro de Emergéncia, pois sua construcio visava a suprir a
necessidade da comunidade de um teatro que possibilitasse apresentagdes teatrais e musicais. Na época, o
arrojado projeto do Paldcio das Artes, do arquiteto Niemeyer, estava com as obras paralisadas por falta de
verbas.

" OLIVEIRA, 2009.



58

Nesta década, o baritono Asdribal Lima, na época uma das maiores expressoes do
teatro lirico brasileiro, fixou residéncia em Belo Horizonte, integrando-se a vida cultural
e artistica de Minas Gerais. Em agosto de 1947, ele preparou e encenou com elenco
mineiro a 6pera Cavalleria Rusticana, de Pietro Mascagni (1863-1945). Surgiu dai, a
ideia da fundacdo de um organismo que exercesse acdo de produgcdo de eventos

. 127
liricos.

A Sociedade Coral de Belo Horizonte (SCBH) foi criada por artistas, cantores e
entusiastas com o objetivo de incentivar a arte lirica e realizar temporadas de 6peras.'*®
A audi¢do de inauguracio da Sociedade Coral se deu na noite de 1° de agosto de 1950,
no auditério do Instituto de Educacdo. Do concerto inaugural, sob a regéncia de
Asdrubal Lima, participou um coral de 100 vozes. No entanto, a primeira temporada
lirica produzida pela institui¢do aconteceu com a produgdo da épera La Traviata, de

Giuseppe Verdi, em 24 de novembro do mesmo ano, no Teatro Francisco Nunes.'?

Ao longo da década de 1950, a Sociedade Coral foi responsavel pela producao
de temporadas liricas que trouxeram a Belo Horizonte cantores de outros centros do pais
e mesmo do exterior. Mesmo com recursos de encenacdo inadequados, a comegar pelo
préprio palco do Teatro Francisco Nunes, Operas inéditas na cidade e no Brasil foram
encenadas, sendo os elencos, diversas vezes, convidados a se apresentarem nos teatros
municipais do Rio de Janeiro e de Sdao Paulo. Algumas 6peras foram apresentadas pela
primeira vez nas temporadas liricas, como foi o caso de A Ceia dos Cardeais, do
compositor Arthur Iberé de Lemos (1901-1967), além de outras trazidas por Magnani
em partituras de bolso e copiadas pelo préprio maestro para que pudessem ser

executadas.

Cabe salientar que a maioria dos eventos artisticos de porte produzidos em Belo
Horizonte nos anos 1950, época de uma efervescente vida cultural, aconteceu gragas a
unido das trés instituicdes promotoras de eventos musicais: a Sociedade de Concertos
Sinfénicos, organismo musical sinfonico; a Sociedade Coral de Belo Horizonte,

organizadora das temporadas liricas, além de formadora de cantores e artistas de dpera;

" DUARTE, 2001.

128 De 1950 até a Fundacdo do Paldcio das Artes, em 1971, a Sociedade Coral de Belo Horizonte realizou
temporadas liricas anualmente, nos meses de junho e julho, no Teatro Francisco Nunes.

' De sua primeira diretoria faziam parte: o engenheiro Pery Rocha Franca, o vice-governador de Minas
Clévis Salgado da Gama, o consul Valério Valeriani, o diretor do Conservatério Mineiro de Misica
Levindo Lambert, o jornalista Celso Brant, a maestrina Carmen Silvia Vieira de Vasconcelos, o professor
Hely Menegale e os cantores Jodo Décimo Brescia, Asdribal Lima, Mdrio Pastore, Lia Salgado e Eugénia
Bracher Lobo. (OLIVEIRA, 2008)
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e a Cultura Artistica de Minas Gerais, associagdo empreendedora de eventos culturais.
Essas trés sociedades eram bem préximas, € ndo apenas pela ligacdo com a misica
erudita: os mesmos nomes apareciam em suas diretorias e entre seus associados. Nos
programas de 1953 das temporadas liricas do Teatro Francisco Nunes, encontramos um

testemunho do significado que essas entidades representavam para Belo Horizonte:

Cumpre ressaltar, nesta oportunidade, as esperancas que
nutrimos de que o Convénio Artistico venha contribuir
decisivamente para o nosso progresso cultural, através do
apoio financeiro as nossas trés mais ativas sociedades:
Sociedade Mineira de Concertos Sinfnicos, Sociedade Coral
de Belo Horizonte e Cultura Artistica de Minas Gerais, que
vivem irmanadas pelos mesmos ideais.

Como nos informa Mata-Machado,

apesar da existéncia desse convénio, entidades e governos,
por si sO, ndo poderiam garantir o desembolso regular das
subvencdes, como também os valores previstos foram sendo
aos poucos corroidos pela inflagédo, sendo dificil obter reajustes
que exigiam novas resolugdes assinadas pelo Governador e
pelo Prefeito. Apesar dessas dificuldades, esse foi o
instrumento que, sem dulvida, possibilitou uma produgéo
regular de musica erudita — sinfonica, coral e lirica. Da mesma
forma, essa producédo se tornou a responsavel pela identidade
artistica e cultural do Teatro Francisco Nunes durante vinte

130
anos.

Uma década de florescimento musical

Na década de 1950, o Brasil se viu diante de uma encruzilhada historica. O
passado era associado a imobilismo e atraso, e o unico caminho para o futuro era a
industrializacdo. A crenga de que a criacdo do novo, do moderno, fundaria um processo
de mudanga na sociedade brasileira capaz de fazer o pais deixar de ser subdesenvolvido,
e a suposi¢ao de que as forcas da inovagdo seriam vencedoras fazia parte da cultura que
tomava corpo naqueles anos. Nao por acaso os movimentos culturais mais relevantes da
década estavam atrelados as ideias de moderno e de novo: arquitetura moderna, bossa
nova, cinema novo. O estado de Minas Gerais era governado por Juscelino Kubitschek

que apoiado na articulagdao do seu bindmio desenvolvimentista — energia e transporte —

30 MATA-MACHADO, 2002.
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fazia desta gestdo em nivel estadual a escola de governo que o levaria a presidéncia da

Repliblica.131

Belo Horizonte era uma cidade em pleno desenvolvimento, tendo encerrado o
periodo de sua estruturagdo politica e dirigindo sua economia para o campo industrial,
como convinha a uma cidade moderna. Sua estruturacdo arquitetdnica e urbanistica
demonstrava um direcionamento para o futuro, seguindo o processo de reestruturacao
urbana iniciada por JK. Com uma populagao que se aproximava dos 400 mil habitantes,
a capital mineira entrara no caminho para se tornar uma metrépole e assumir uma

posicdo como polo industrial.'*?

Conforme Alessandro Borsagli, os motivos para o grande crescimento fabril do
estado e da cidade industrial, em Belo Horizonte, foram: o bom abastecimento de dgua,
a época; a criacdo da CEMIG (Centrais Elétricas de Minas Gerais), que regulariza o
fornecimento de energia elétrica; e a abertura de rodovias ligando Belo Horizonte ao

Rio de Janeiro e a Sdo Paulo.'*

Este crescimento fez com que Belo Horizonte fosse
alvo de significativa afluéncia de pessoas que vinham em busca de trabalho, provocando
um adensamento populacional rdpido e continuo. Buscando resolver o problema de
moradia, iniciou-se um processo de verticalizagdo do centro da cidade, o que levou a
uma modificagdo do projeto inicial da cidade que previa que a area central fosse

consagrada ao comércio e a administragao.

No cendrio cultural da cidade, salientamos a constru¢do do Museu de Arte
Moderna, inaugurado em 1954, que se instalou no edificio do Cassino da Pampulha,
desativado pela proibicdo do jogo no Brasil. No final da década de 1950 e inicio de
1960, a danca em Belo Horizonte alterou, de maneira definitiva, a sua trajetdria, a partir
do trabalho do bailarino Klauss Viana, que, com seu espirito moderno e inovador, aliou-
se aos profissionais de teatro, musica, artes e literatura, rompendo com os limites da
expressao cldssica para colocar a cidade no rumo da contemporaneid'clde.134 Ainda na

década de 50, o ambiente cultural de Belo Horizonte foi agitado e incrementado pelas

BT OLIVEIRA, 2004/2005, p. 264.
32 OLIVEIRA, 2014.

33 BORSAGLI, 2014.

34 BAHIA, 2007.
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apresentacdes ao ar livre do Cine Gritis e, em 9 de novembro de 1955, pela instalacio

da TV Itacolomi,"* um dos canais de televisdo pertencente aos Didrios Associados.'*

Com a modificacdo estrutural imposta ao centro da cidade, o desenvolvimento

de atividades musicais se concentrou em prédios publicos e igrejas, j4 que o municipio
~ . ~ copime 137 A&

ndo contava com locais adequados para apresentagdes artisticas. ' Além disso, com o
deslocamento de familias para a drea central, a necessidade de uma maior organizacao
de atividades culturais direcionadas as familias da sociedade belo-horizontina conduziu
a criacdo de uma Cultura Artistica, uma associagdo promotora de atividades musicais,
mantida e dirigida por mecenas interessados no aprimoramento cultural da cidade

através da vinda de artistas de outras partes do pais e mesmo do exterior.

Sobre o panorama artistico musical de Belo Horizonte na década de 1950,
declaracdo importante € dada pelo maestro Sergio Magnani, em entrevista realizada para
o Centro de Documentacdo do Paldcio das Artes, em 1990, acerca do ambiente

encontrado na cidade quando aqui chegou:

Diga-se de passagem que nesta altura Belo Horizonte ja tinha
uma tradicdo musical bastante boa. A orquestra municipal tinha
tido um regente muito bom, principalmente excelente
ensaiador, que era o maestro Guido Santorsola, a orquestra da
Radio Inconfidéncia tinha tido também um excelente musico a
sua guia que era o0 maestro Bosmans, entdo tinham bons
elementos. Naquele tempo havia dinheiro. O dinheiro corria,
entdo na velha orquestra havia muitos musicos uruguaios que o
maestro Santorsola havia chamado do Uruguai, muitos
estrangeiros, havia gente que trabalhava e mecenas também,
como o senhor Carlos Vaz de Carvalho, proprietario da casa
Guanabara, que praticamente subvencionava a Cultura

3 ATV Itacolomi foi fundada em 1955, por Assis Chateaubriand, e inaugurada em 8 de novembro
daquele mesmo ano, tendo funcionado até 18 de julho de 1980, quando sua concessdo foi cassada. A
primeira sede da emissora funcionou no Edificio Acaiaca, na avenida Afonso Pena, 867. Na década de
1970, mudou-se para o Paldcio do Radio, na avenida Assis Chateaubriand, hoje, sede da TV Alterosa. Foi
a 1* emissora do pafs montada exclusivamente por técnicos brasileiros. (BAHIA, 2005) H4 um texto
biogréfico escrito por José Newton Coelho Meneses e ndo editado ainda, que relata o percurso de vida de
Newton Paiva Ferreira, diretor da TV Itacolomi a época da sua instalagdo no edificio Acaiaca, que ilustra
bem o processo técnico de instalacdo da TV e o envolvimento de cidaddos e técnicos de Belo Horizonte
no processo, bem como das discussdes que se faziam na cidade acerca da implantacdo da televisdo.
(MENESES, 2005)

13 «Os Didrios Associados eram um conglomerado de midia cuja montagem se iniciou em 1924, com a
aquisicdo de O Jornal, e crescerd incessantemente a partir de entdo, chegando a congregar em 1959 [...]
dezenas de jornais, as principais estacdes de televisdo, 28 estacdes de rddio, as duas mais importantes
revistas para adultos do pafs, doze revistas infantis, agéncias de propaganda, um castelo na Normandia,
nove fazendas produtivas espalhadas por quatro estados brasileiros, indudstrias quimicas e laboratdrios
farmacéuticos, estes encabecados pelo poderoso Schering. Fernando Morais afirma que este
conglomerado era tdo grande quanto fragil, sustentando-se frequentemente no poder e nas influéncias
pessoais de seu proprietdrio, Assis Chateaubriand.” (ROMANELLO, 2006, p. 2).

370 antigo Teatro Municipal foi transformado em cine-teatro.
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Artistica que funcionava muito bem. Aqui vieram grandes
solistas internacionais.'**

Notemos que, até o presente momento, ja nos foi possivel observar movimentos
modernistas importantes em Belo Horizonte, tais quais as modificacdes arquitetonicas
que culminaram na constru¢do do Projeto Pampulha; o movimento literario nos anos
1920; a Semana de Arte Moderna do Bar Brasil, expoente do modernismo nas artes
plasticas da capital mineira. No entanto, até a década de 1950, nenhum movimento por
parte dos musicos da capital apontava para uma tomada de posi¢do relativa a
modificagdes na estética e no padrao de educagdo musical ja adotado, discutido e

implantado em outros centros brasileiros.

Conforme José Maria Neves, e em nossa opinido esta avaliacdo serve
sobremaneira para o cendrio belo-horizontino, o panorama modernista da época se
mostrava avangadissimo no que se referia a literatura e as artes pldsticas e reacionario
no que se referia a muisica. O pensamento de Mério de Andrade ainda incentivava o
desenvolvimento exclusivo do nacionalismo musical pelo emprego da temdtica
folclérica e de clara orientagdo regionalista, com a manutencdo dos elementos
constitutivos da linguagem musical do passado préximo, ao passo que a busca de novos
recursos expressivos coube a nucleos minoritdrios de revolu¢do, dos quais o grupo
Miisica Viva, liderado por Hans-Joachim Koellreutter, foi a primeira manifestagﬁo,139 e

sobre este falaremos mais adiante.

Lembremos que Mario de Andrade, além de poeta, pesquisador e intelectual, era
critico de artes e um profundo conhecedor de musica com formag¢do em piano no
Conservatério Dramadtico e Musical de Sao Paulo, onde foi também professor de
Historia da Musica. Entendendo que era necessdrio dar um carater social a criagdo
musical, o musico paulista teve um papel de primordial importancia na reestruturagdo
definitiva do nacionalismo brasileiro e com relacdo a reestruturacdo do ensino da
musica no Brasil, influenciando uma geracio de jovens compositores. Na relagdo com o
nacionalismo lutou contra a ideia admitida sem discussdo, a época, de que a boa misica
¢ aquela que tem maior universalidade, o que valorizava ideias romanticas como o culto
da inspiracdo e a estruturagao formal. Por outro lado, Andrade ndo pretendeu se afastar

totalmente das ideias musicais do Velho Mundo, mas usar a técnica europeia de maneira

38 OLIVEIRA, 2007.
% NEVES, 2008, p. 128.
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renovada. Insistia que a arte deveria ter um papel funcional e voltar-se para a sociedade

sem perder de vista a pesquisa estética e a renovacao técnica.

No nosso entendimento, foi somente a partir da década de 1950 que um
movimento para uma modificacdo em direcdo a um modernismo musical comeca em
Belo Horizonte: professores, como Arthur Bosmans, modificaram o cenério
composicional local, propiciando aos novos compositores uma abertura a linguagem
musical contemporanea; novos modelos de educacdo musical, trazidos por estudantes
que frequentavam os Cursos Internacionais de Miisica, da Universidade da Bahia,
comecgaram a ser discutidos; e, sobretudo, Magnani ampliou a formagao cultural dos
musicos por meio de palestras e aulas particulares sobre literatura, filosofia e histdria da
musica. Além disso, Koellreutter, indiretamente, influenciard uma geracdo de jovens
musicos com os ensinamentos estabelecidos na Escola Livre de Sao Paulo, nos Festivais

de Musica de Teresopolis e nos Cursos Internacionais de Musica da Bahia.

Somente nessa década os musicos de Belo Horizonte comegaram a discutir
assuntos relacionados a mudsica contemporanea. Aqui cumpre destacar que,
musicalmente, as ideias de “contemporaneo” e “moderno” se equivalem, significando
um distanciamento das produgdes musicais ligadas a um direcionamento imposto pelo
sistema tonal.'* Os professores do Conservatério “lecionavam sem ter uma vivéncia
sOlida como instrumentistas e privilegiavam um ensino voltado para o repertorio dos
séculos XVIII e XIX”,""! sendo que nenhum deles produzia qualquer tipo de musica
erudita que se aproximasse de tendéncias europeias ou norte-americanas da época. Na
primeira metade do século XX, vdrios movimentos eclodiram na Europa, mas estes nao

influenciaram musicos ou compositores de Belo Horizonte, como o impressionismo,142

1400 sistema tonal, ou tonalismo, se baseia melodicamente em duas escalas de referéncia, maior € menor,
e tem como pressuposto uma nota referencial, de “repouso”, denominada tonica, que tem uma posi¢do
preponderante numa hierarquia das demais notas da escala. Harmonicamente, o tonalismo se baseia na
possibilidade de encadeamento de acordes que geram um “percurso” com tensdes e repousos. A maior
parte da musica que normalmente ouvimos - considerada a cultura de massa - é tonal, isto &, € organizada
da mesma forma que foi estruturada hd pelo menos 400 anos, e ndo assimila em profundidade as nocdes
que vieram a ganhar forca depois: a presenca do ruido, do aleatério, da ruptura da l6gica de funcdes para
as notas, da total liberdade criadora do intérprete etc.

! FREIRE, 2006, p. 47.

"2 0 impressionismo em musica se iniciou na segunda metade do século XIX e continuou até a metade
do século XX, tendo como nomes principais os compositores franceses Claude Debussy e Maurice Ravel.
Surgiu como uma reac¢do aos excessos do romantismo e, assim como 0 seu precursor nas artes visuais,
focalizou mais a sugestdo e a atmosfera do que a forte emocdo. Suas principais modificagdes técnicas sdo
o abandono da tonalidade tradicional, o desenvolvimento de uma nova complexidade ritmica, o
reconhecimento da cor como elemento essencial, a criagdo de uma forma inteiramente nova para cada
obra e a exploracdo de processos mentais mais profundos.
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0 atonalismo,1 0 serialism0,144o dodecafonismo,1 0 neoclassicismo, —~ além das
primeiras experiéncias com musica eletroacustica no final dos anos 1940. Também os
Estados Unidos influenciavam o mundo musical exportando o jazz € as novas roupagens

que o mesmo recebia de pesquisas em escolas de musica daquele pais.

A formagdo de miusicos adotada pelo Conservatério Mineiro, bem como pelos
professores  particulares em atividade em Belo Horizonte, se baseava
predominantemente num método de repeticdes que objetivavam a execucdo de pecas
musicais sem preocupac¢do com um entendimento mais amplo da obra musical e seu
papel dentro de uma comunidade. Os processos aplicados tanto nos Semindrios de
Salvador, quanto no Festival de Teresopolis, que foi o primeiro do género no Brasil,
buscavam um entendimento diverso que levasse o musico a se colocar como um ser em
constante reflexdo sobre a representacdo do objeto sonoro em sua comunidade e o

quanto a mesma refletia a sua existéncia.

Os Semindrios Internacionais de Miisica da Bahia foram criados em 1954, em
Salvador, vindo a se transformar, posteriormente, na Escola de Musica e Artes Cénicas
da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Estes semindrios foram patrocinados pela
Reitoria da UFBA, em colaboracdo com a Escola Livre de Misica Pro-Arte, de Sdo
Paulo, da qual Koellreutter era diretor. Este, na abertura dos Semindrios em Salvador,
em 1954, confirmando sua postura de questionamento das estruturas de formacdo

musical no Brasil, dizia:

3 L, . . - . . . . L.
'3 A miisica atonal é aquela que ndo se conforma com o sistema de hierarquias que caracterizam a misica

tonal cldssica europeia, produzida entre os séculos XVII e XIX. No atonalismo, como a miisica
¢é desprovida de um centro tonal, as notas da escala cromadtica trabalham independentemente umas das
outras.

'* 0 serialismo é um sistema criado pelo compositor austriaco Arnold Schoénberg, em 1921. Nele, as
doze notas da escala cromdtica sdo dispostas em uma ordem fixa, a série, que pode ser utilizada na
geracdo de melodias e harmonias, e permanece obrigatéria em toda a obra. Posteriormente, outros
compositores como Olivier Messiaen, Luigi Dallapiccola, Karlheinz Stockhausen e Pierre Boulez adotam
a ideia para determinar a sequéncia ordenada de intensidade, durag@o, timbre e tipos de ataque. Dé-se a
esta ampliagd@o de utilizacdo o nome de serialismo integral.

50 uso livre de acordes dissonantes cromdticos realizados por certos compositores, especialmente
Richard Wagner, que introduziu notas estranhas a tonalidade para colorir suas harmonias, indicou o
caminho rumo a atonalidade. O dodecafonismo, um método de composi¢do atonal, utiliza
sistematicamente os doze sons da escala cromdtica que nio tém relacio além da proximidade de um com
outro. Esse método, baseado no principio da série, foi criado por Schonberg entre 1908 e 1923.

6.0 neoclassicismo em musica ocorreu entre os anos 1920 e 1950. Contrdrios 2 estética atonal, os
neocldssicos continuaram a compor segundo os pardmetros tonais dos séculos anteriores, ainda que, de
alguma forma, renovados. Para esses compositores, a Humanidade € essencialmente “diatdnica” e
“tonal”. Eles langam um olhar para o passado, para formas e concepcdes musicais histdricas. Suas
caracteristicas composicionais mais notaveis sdo, além do retorno a tonalidade e as formas convencionais
(suite de dancas, concerto grosso, forma sonata, etc), a volta a ideia de musica absoluta, o uso de texturas
musicais leves e a concisio da expressao musical.



65

Os Seminarios Internacionais de Musica da Bahia e todo o
nosso movimento visam uma renovacao do ensino musical em
nosso pais, num sentido moderno e atual. Visam iguala-lo ao
ensino dos grandes centros culturais da Europa e dos Estados
Unidos, integrando-o no conjunto do sistema educacional,
assim como nos ensinaram a cultura helénica e o Quadrivium
medieval, que aliava a arte musical as ciéncias da geometria,
da aritmética e da astronomia. Procuraremos, portanto, nas
cinco semanas que se seguirdo, colocar ao alcance do
estudante o mais alto nivel de cultura musical possivel,
eliminando a nefasta tendéncia ao diletantismo e ao
academismo estéril e infrutifero, que ainda existe entre nos, e
desenvolver o aspecto humano da arte e da educacéo artistica,
procurando assim contribuir para a solugdo do problema
educacional em nossa'"’ terra.

Os Seminérios oferecerdo o ambiente propicio as exigéncias
dessa grande tarefa: um auténtico ensino artistico, baseado
nos fundamentos de uma cultura geral, num programa moderno
e eficiente que respeite no aluno os seus dons naturais,
desenvolva sua personalidade e o conduza a procura de estilo
e expressao proprias (sic), substituira o ensino académico,
baseado em férmulas e regras que matam a forca criadora e
reduzem a arte a um processo. (...)

Terminou o0 tempo de o0s jovens ingressarem nos
Conservatérios com os melhores dons de uma personalidade
independente e sincera e sairem dela submetidos a rotina,
despersonalizados, mesquinhos, intolerantes, perdidos para a
arte. Terminou o tempo em que os alunos, em vez de
consultarem a voz da sua vocacédo artistica, de seguirem os
imperativos de suas convicgbes, em vez de irem até onde
pudessem levar, espontaneamente, suas preferéncias e
aptidoes, até o ponto em que seriam de fato artistas — terminou
o tempo de se esfor¢carem para abafar o clamor de sua prépria
natureza, a fim de escutar o de um pretenso mestre.'*

O Curso Internacional de Férias Pro-Arte, foi fundado em janeiro de 1950, na
cidade de Teresépolis, Rio de Janeiro, sendo o primeiro de uma longa e bem sucedida
série. Com ele, inaugura-se no pais a tradicao de cursos e festivais musicais de férias.
Direcionando-se a toda uma comunidade musical, Koellreutter confrontava o

academicismo musical da época da seguinte maneira:

Ao lado de um ambiente de trabalho imenso e disciplinado,
sadio e realista, encontrar-se-a o da liberdade absoluta e do
necessario recreio, ambiente de camaradagem e de mdutua
compreensao entre professores e alunos. (...) Nao existe entre
nds o professor-bicho-papéo, o horror daqueles alunos que séao
obrigados a estudar uma determinada matéria para receber um

diploma ou porque a assim chamada boa educac¢éo o exige.149
Foram realizados semindrios em Belo Horizonte que, seguindo os moldes dos da

Bahia e do Festival de Teresépolis, ofereciam matérias que ndo se encontravam, até

7 K oellreutter naturalizou-se brasileiro em 1948.
'8 KATER, 1997, p. 29-32.
'Y KATER, 1997, p. 16.
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entdo, nos curriculos dos conservatorios: musica € as ciéncias exatas, analise musical,
estética, regéncia coral e sinfOnica, iniciacdo musical, evolucdo dos instrumentos,
musica de camera e piano coletivo. Além das aulas, foram oferecidas algumas
conferéncias em que encontramos os nomes de: Magnani, Pero de Botelho, Agenor de
Forte, Curt Lange, Ernest Schurmann, George Kuhlmann. Percebe-se um movimento
em direcdo a intensificac@o e a atualiza¢do do ensino de musica, na cidade, pelos mais

jovens.

Destacamos também o inicio do estudo do ensino da mdusica em bases
humanizadas e a busca de referéncias menos técnicas muito difundidas até entdo como
uma especializacdo em leitura e escrita musical. Esse foi o inicio de uma perspectiva da
educacdo musical de forma comprometida com a educacdo global do educando. Os
professores do I Semindrio de Miisica de Belo Horizonte, que aconteceu em 1959,
falavam sobre como aprender musica brincando, sobre saraus em familia, técnicas
diferentes de canto, novos repertdrios, novas escritas e disciplinas, como piano em

grupo. 150

O marco do posicionamento pedagdgico de Magnani, curiosamente, acontece no
Conservatério Mineiro de Musica, proposto pelo seu diretor na época, Levindo
Lambert, quando, em 1952, o maestro italiano profere uma aula inaugural com o tema
“Orientacdes da Musica Contemporanea”. Tal conferéncia teve um significado pioneiro
de abertura no contexto filoséfico tradicionalista do ensino académico do
Conservatoério, que, como a grande maioria das escolas de musica do Brasil, vivia, em
pleno século XX, a estética musical dos séculos XVIII e XIX, como op¢ado claramente
definida em seus programas de ensino e de concertos. Tal palestra teve uma importancia
que ultrapassou os limites do Conservatorio, pois a partir daquele momento, Magnani
iniciou um movimento ativo de constru¢do e difusdo de uma nova informag¢ao musical

em Belo Horizonte.

Miisico dotado de uma capacidade impar na arte de condu¢@o, Magnani tinha
também a preocupagdo de incentivar, valorizar e apoiar as novas geragdes. Vdarios
musicos belo-horizontinos foram influenciados por este estrangeiro que resolveu trocar
o seu pais por novas possibilidades no Brasil, j4 que ndo havia na Itdlia, do pds-guerra,
espacgo para todos os jovens musicos. Chegando a Belo Horizonte em 1950, contribuiu

na formagdo de uma grande quantidade de cantores visando a execucdo de Operas.

130 I Semindrio de Miisica de BH. Revista Alterosa, outubro de 1959, p. 49.
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Como regente, soube, a frente da Orquestra da Sociedade de Concertos Sinfonicos, da
Sociedade Coral e de solistas de Belo Horizonte e, eventualmente, de outros estados,

dirigir temporadas liricas que chegaram a exibir 12 éperas num tinico ano."'

Durante os anos de 1951 e de 1952, Magnani realizou alguns concertos de
musica barroca italiana, uma novidade para o ambiente musical de entdo, apresentando
obras de Claudio Monteverdi, Giacomo Carissimi, Antonio Vivaldi e Giovanni Battista
Pergolesi. Naquela época era pequena a divulgacido da musica barroca, restringindo-se a
obra para teclado de Bach e a algumas poucas paginas de Haendel. Observando a boa
receptividade as obras daqueles compositores, organizou no periodo um Festival de
Musica Barroca Italiana, com a participagdo da Sociedade Coral e da Orquestra da
Sociedade de Concertos Sinfonicos de Belo Horizonte. Neste Festival, duas obras foram
apresentadas pela primeira vez em Belo Horizonte e, desde entdo, sdo repetidas até os

dias atuais: o Stabat Mater, de Pergolesi; e o Gloria, de Vivaldi.'?

Sergio Magnani era um conhecedor profundo daquilo que realizava. Formado
em letras, musica e com um vasto dominio de arquitetura, filosofia e linguas, era, acima
de tudo, um humanista. Dissertava com convic¢do e conhecimento sobre multiplos
assuntos, desde politica até filosofia. Era um miusico de uma memdria impressionante,
que citava versos da Divina Comédia sem consulti-la, além de ter uma grande
quantidade de partituras registradas em sua mente, o que foi possivel comprovar no
final de sua vida quando ele teve um derrame ocular em decorréncia do qual enxergava
muito pouco. Ainda assim regia de cor, citando os nimeros de compassos a todos os

musicos durante os ensaios e apontando quais notas estavam erradas.'”

O critico de artes Marcelo Castilho de Avelar assim escreveu quando do

falecimento do maestro, em 2001:

Profissionais da musica sdo unanimes em reconhecer que a
chegada de Magnani ao Brasil foi elemento crucial para a
renovacéo de dois segmentos importantes da atividade musical
no pais. Em primeiro lugar, ele trouxe consigo o conhecimento
sobre a renovagao da épera na ltdlia. Em seu trabalho como
regente, 0 maior destaque pode ser dado a direcdo de Operas,
principalmente as de seus compatriotas, como Verdi, Puccini e
Mascagni. Em segundo, representou um olhar moderno sobre a

' OLIVEIRA, 2008.

"> OLIVEIRA, 2008.

'3 Uma grande partitura de regéncia corresponde a um livro com considerdvel quantidade de paginas.
Beethoven, como exemplo, alcanga de 50 a 70 pdginas no caso das primeiras sinfonias e mais de 200 na
Nona Sinfonia.
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educacao musical, principalmente em relacdo a composicao, a
regéncia e a historia da musica.

Mesmo depois de sua aposentadoria como professor (lecionou
disciplinas como Literatura ltaliana, Histéria da Musica e
Estética), Magnani continuou influenciando a evolugdo do
pensamento musical, através do contato com seus ex-alunos,
da revisdo constante dos textos que escreveu e da producéo
de artigos sobre musica e 6pera.'*

Figura 4: Maestro Sergio Magnani — Foto: Jaques Diogo (Acervo particular do autor)

Outro fato importante para a modificagdo do cenario musical de Belo Horizonte
foi a federalizacdo do Conservatério Mineiro de Musica, em 1950. Teresa Castro

comenta:

Acreditamos que a federalizacdo do Conservatério Mineiro de
Musica tenha sido a grande articulagdo na trajetoria de
desenvolvimento da producdo de conhecimento no ensino de
musica em Belo Horizonte. Tudo isso foi uma conquista
politica, tal qual foi vista na sua criacéo, e coincidentemente o
mesmo politico estava presente nas duas ocasibes.'” Verifica-
se um novo status para os professores, uma congregacao que
nao permitia excecbes e, o mais interessante de tudo, um
espacgco que se abriu ao desejo e a ambicdo dos mais jovens,
que puderam concorrer aos cargos de professores por meio de
concursos publicos.'*

A partir desse momento, o status do profissional de musica se modifica, pois o
oficio passou a ser reconhecido como equivalente a todas as outras formacoes
profissionais. Além disso, com a entrada de novos professores através de concurso

publico, a intervengdo estatal se torna mais limitada, permitindo que novas correntes de

'3 AVELLAR, Marcelo Castilho, Jornal Estado de Minas, Sergio Magnani, 18/02/2001.

155" A autora se refere a Mello Vianna, presidente de Minas na criagdo do Conservatdrio, e senador da
Republica responsavel pela aprovagado da lei que federalizou o Conservatério Mineiro de Musica.

13 CASTRO, 2012, p. 255.
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pensamento relacionadas aos movimentos de vanguarda, tanto no que se refere a
composi¢cdo musical (criagdo) quanto aos processos de musicalizacdo (educacdo),
modifiquem, mesmo que lentamente, as linhas diretivas de formacdo de novos musicos.
Conforme Bourdieu, “escritores e artistas, agindo como solicitadores ou mesmo, as
vezes, como verdadeiros grupos de pressdo, esforcam-se em assegurar para si um
controle mediado das diferentes gratificacdes materiais ou simbdlicas distribuidas pelo

Estado.”'®’

Paralelamente a essas mudangas estruturais, no Conservatério, em 1953, em
assembleia geral das agremiacdes musicais de Belo Horizonte — Sociedade Mineira de
Concertos Sinfonicos, Sociedade Coral de Belo Horizonte e Cultura Artistica de Minas
Gerais —, foi fundada a Universidade Mineira de Artes (UMA), que viria a ser
desmembrada posteriormente, constituindo a Escola de Musica e a Escola de Artes

Plasticas."”® Conforme Teresa Castro,

O ideal que uniu essas trés instituicbes seria, em momento
promissor de seus trabalhos em Belo Horizonte, formar uma
escola que possibilitasse a montagem de espetaculos
operisticos. Para tanto contavam com o trabalho vocal ja
iniciado pela Sociedade Coral e o orquestral realizado pela
SCSMG com a producéo, que caberia & Cultura Artistica."’

Tendo como base as trés institui¢des que a fundaram, um dos objetivos da nova
Universidade, em médio prazo, seria inaugurar uma escola que possibilitasse a
montagem de espetdculos operisticos. A UMA se contrapunha ao Conservatério
Mineiro de Musica, “que sempre se apresentou como institui¢io muito pesada no que se

N oA . . N 2160
refere as exigéncias burocraticas e rigidas quanto a postura de seus professores e
privilegiava o ensino do piano, sobretudo. O que ela tinha como novidade era um

curriculo mais flexivel, mas com estudos rigorosos, tendo o maestro Sergio Magnani

como professor principal.

Independente da qualidade oferecida pela Universidade Mineira de Artes, o que
podemos observar é que a mesma propiciava duas novas condi¢des ao cendrio musical
da cidade: dava condi¢cdes a novos professores, como era o caso de Magnani (que ndo
podia ser contratado pelo Conservatorio por sua condi¢do de estrangeiro e por possuir

titulos de outro pais nao reconhecidos no Brasil), de serem absorvidos no corpo docente

7 BOURDIEU, 1996, p. 67.

158 Atualmente Escola de Design da Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG).
'3 CASTRO, 2012, p. 262.

1 1dem, ibidem, p. 263.
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de uma escola oficial; criava um quadro profissional que buscava um ensino
diferenciado daquele proporcionado pelo Conservatorio e seus professores. Numa peca

de divulgacao da UMA, a mesma era definida como

uma instituicdo de feitio totalmente original; concebida nos
moldes das exigéncias do século presente, tem como fim
especifico promover a erudicdo e coloca-la efetivamente a
servico das tarefas concretas que a vida impbe. Sua
responsabilidade educativa consiste em proporcionar ambiente
no qual, por exceléncia, se despertam a imaginacao criadora, 0
espirito de originalidade, a forca de expressado, o sentido de
objetividade e a liberdade de acgdo, muliiplicando as
possibilidades intelectuais das criaturas e ajudando-as as
finalidades para as quais elas devem ser utilizadas como
meios. (...) Destinada a proporcionar a todos uma preparacao
artistica, cultural e cientifica de acordo com as exigéncias do
mundo atual.'®!

Percebe-se nessa peca publicitdria a intencdo clara de criar, na nova escola, um
modelo que ampliasse o universo musical e artistico da cidade. Podemos entender que a
busca de erudi¢do objetivava uma independéncia do musico na sociedade, muito de
acordo com o pensamento de Magnani, que diferenciava o instrumentista do musico.
Para ele, o primeiro era aquele que estudava o seu instrumento e suas técnicas, o qual,
conquanto pronto para executar obras complexas, ndo se preocupava, ou nao entendia, o
que a obra informava musicalmente, e para interpretd-la dependia de um maestro ou de
um professor. No caso do “misico”, sua formacdo deveria ir para além do dominio das
técnicas de execugao musical, com estudos musicais de harmonia, andlise, composi¢ao e
disciplinas humanas como historia, filosofia, linguas, etc., o que o tornava devidamente
informado para cuidar individualmente das interpretacdes musicais. Essa era a proposta

curricular da UMA.

A categoria de “musico”, para Magnani, descreve o desenvolvedor de
pensamentos que motivassem uma modificacdo social a partir da reflexdo do que era
criado ao seu redor. Este profissional, ao ser colocado a servi¢o das tarefas concretas
que a vida impde, deveria assumir um papel de produtor e criador musical que refletisse
através da musica o seu ambiente cultural e social, e ndo o de tornar-se um repetidor de
processos ou um intérprete musical que mais propiciava lazer ou episddios lidicos em
ambientes familiares. Além disso, o estimulo da “atividade criadora” e a “originalidade”

sdo objetivos que mostram uma insatisfacdo com o que existia em termos de criacdo

1T CASTRO, 2012, p. 265.



71

musical em Belo Horizonte, enfatizando que o miusico deveria atuar com um “meio”

para o questionamento estrutural artistico e social.

Naturalmente um musico estd inserido em uma paisagem sonora, mais ou menos
ampla de acordo com a percepcao de quem o observa. Conforme a defini¢ao proposta
acima, podemos inferir que o artista pode manter tal paisagem estdtica ou modifica-la de
acordo com a sua acgdo reflexiva e criadora. Magnani entendia que quanto mais
independente um individuo se tornasse, em termos de criacdo musical baseada numa
reflexdo do que se vive, mais ele seria capaz de buscar novas linguagens e meios para
transformar aquilo que estivesse ao seu redor. Tendo em conta os vdrios anos em que
esteve em Belo Horizonte, entendemos que a sua preocupacao nao era uma modificagdo
das estruturas musicais para além do ambiente em que ele vivia e ao qual se dedicava,
mas a ele bastava o seu ambiente e entorno. Sem duvida, os desdobramentos da atuag¢ao
de Magnani nos mostram que a modificagdo de uma paisagem sonora pode ser proposta
e efetivada pela acdo a médio ou longo prazo até mesmo de uma tUnica pessoa, desde
que executada pacientemente e dispondo dos meios necessdrios. No caso, por ele
préprio. Posteriormente, esse empreendimento contard com adesdes que vao torna-lo

irreversivel.

A UMA conseguiu nos primeiros anos uma dinamizagdo de eventos,
principalmente com criacdo dos Festivais de Arte de Belo Horizonte, que aconteceram
em quatro edigdes, de 1956 a 1959. Nesses eventos era apresentada uma variedade de
manifestacdes culturais: musica sinfonica e de camara, bailados, dpera, folclore, canto
coral e cameristico, marionetes, teatro, saldes de artes plasticas, declamacdo e
conferéncias.'® No entanto, a escola ndo conseguiu levar adiante sua proposta de
modificagdes, pois o seu quadro de professores se modificou no principio da década de
1960 quando alguns professores foram aprovados em concurso no Conservatdrio
Mineiro de Musica e Magnani, principal referéncia da escola, se mudou para Salvador,

onde se tornou professor na Universidade Federal da Bahia (UFBA).'®

12 CASTRO, 2012, p. 267.

163 Em 30 de dezembro de 1963, sob a Lei Estadual 3065 e decreto n.° 55068 de 24 de novembro de 1964,
a Universidade Mineira de Arte, juntamente com a Escola de Artes Plasticas (ESAP), foi transformada em
Fundagdo e agregada a Secretaria de Estado do Trabalho e Cultura Popular, passando a denominar-se
Fundagao Mineira de Arte FUMA. Em 13 de maio de 1980, sua denominag¢ao foi novamente alterada para
Fundacdo Mineira de Arte Aleijadinho, pelo Decreto n.° 7693. Em 1990, a Fundacdo Mineira de Arte
Aleijadinho fez sua opcdo pela incorporag@o a recém criada Universidade do Estado de Minas Gerais. A
UEMG, em Belo Horizonte, formou-se através da incorporagdo de tradicionais institui¢des de ensino,
conceituadas em Minas Gerais e no Brasil: o Curso de Pedagogia do Instituto de Educagdo de Minas
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Neste ambiente de modificagdes e afirmacdes musicais, de discussdes sobre
modificagdes nos processos de educagcdo musical, surge o Madrigal Renascentista, coro
formado em 1956 e que mudaria definitivamente a representacdo social de coros em
Belo Horizonte e, posteriormente, no Brasil, inserindo definitivamente este instrumento

no cendrio de concertos do pais.

O Madrigal Renascentista

Quando surgiu o Madrigal Renascentista, em Belo Horizonte, a euforia que
tomou conta dos que assistiram o coro pela primeira vez foi intensa, pois vinha ao
encontro de uma necessidade de novidade, de algo que fosse efetivamente desenvolvido
originalmente por uma juventude da capital mineira, e que pudesse evoluir com uma
qualidade que superasse o que se fazia dentro dos ambientes religiosos, educacionais e
artisticos da cidade. Além disso, no plano do concerto musical, aquilo significava uma
modificacdo do que se apresentava usualmente, alterando um panorama que se alternava
entre as apresentacdes sinfOnicas e os concertos de piano. O elemento musical
apresentado naqueles primeiros momentos da histéria desse coro foi um alento em uma
comunidade saturada de repeticdes, e um fator que auxiliava os novos maestros vindos
de fora de Belo Horizonte, sobretudo Magnani, a desenvolverem novos trabalhos
musicais, como se vinha intentando com a Sociedade Coral de Belo Horizonte. A
historiadora Monica Velloso nos diz, enfatizando o papel dos intelectuais nessa €poca,

que:

A efervescéncia cultural, a formagdo de um publico urbano e
explosao da cultura de massa sdo aspectos desse momento do
consumo imediato. O espirito do “novo” e, principalmente, a
vontade de mudancga s&o vivenciados intensamente. Buscam-
se novas formas de expressao artistica capazes de integrar
cultura, modernidade e desenvolvimento.'®

Uma das novidades apresentadas pelo Madrigal foi a sua formagdo e
especificidade. Coros direcionados para segmentos musicais especificos diferem e esta

diferenga ndo acontece basicamente na formacgdo do coro, mas no carater estabelecido

Gerais, a Fundacdo Mineira de Arte Aleijadinho — FUMA e a Escola Guignard. Incorporadas a UEMG, as
instituicdes passaram as seguintes denominagdes: Faculdade de Educacdo (FAE/UEMG), Escola de
Miisica (ESMU/UEMG), Escola de Design (ED/UEMG) e Escola Guignard. (Extraido de:
http://www.ed.uemg.br/sobre-ed/historia. Data de acesso: 02/01/2015.)

1% VELLOSO, 2002, p. 123.
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para cada um de acordo com a sua funcionalidade. Os coros especialistas em repertorio
operistico cantam atuando, o que exige uma formacao técnica mais elaborada por parte
de seus integrantes que, de um modo geral sdo cantores profissionais, com formacdo em
bel canto e desenvolvimento em cena teatral. Além disso, exige-se dos cantores uma
boa projecdo de voz, para teatros e palcos amplos, e uma capacidade de alcancar uma
sonoridade uniforme, em que nenhuma voz sobressaia. Os integrantes podem atuar
como solistas ou coadjuvantes dentro da obra sendo executada e, via de regra, trata-se

de conjuntos com um nudmero elevado de cantores (de 60 a 100 pessoas).

Os coros sacros tém um papel estritamente funcional, pois existem enquanto
associados a uma instituicdo religiosa, cantando preferencialmente, ou exclusivamente,
musica sacra e religiosa. Sua participagdo em cultos, com fung¢do litirgica, é seu
objetivo principal e isso determina seu repertério e a forma de cantd-lo. Numa
celebracdo religiosa, a musica ndo € o mais importante, tendo um cardter subsididrio ao
servigo ritual; o peso do texto habitualmente se sobrepde ao desenvolvimento melddico
e ritmico; além disso, os cantos ndo precisam ser harmonizados, podendo ser cantados
em unissono.'® Quase nunca os cantores de coros sdo profissionais, sendo que sua
formac¢ao musical pode muitas vezes acontecer ao longo de sua experiéncia no préprio

coro, o qual normalmente tem mais flexibilidade em relacdo aos integrantes que nem

sempre sdo fixos ou regulares.

Os coros de camara, como € o caso do Madrigal Renascentista, sio conjuntos
menores, com um ndmero que varia de 15 a 40 cantores, que interpretam obras
destinadas ao instrumento coral. Isso significa que eles se voltam para pecas que foram
compostas especialmente para um grupo de vozes geralmente mistas — homens e
mulheres — que cantam simultaneamente melodias distintas e que exploram a
diversidade das possibilidades de emissdo do som pelo ser humano (ndo se limitando,
portanto, ao canto, mas incluindo ruidos, gestos e percussao corporal). Em linhas gerais,
entre os homens, as vozes variam do baixo, registro mais grave, ao tenor, mais agudo;
os timbres femininos se dividem, grosso modo, em soprano (agudo) e contralto (grave).
Naturalmente hd vozes em posi¢des intermedidrias, meio-sopranos e baritonos. O

repertério dos coros de camara € executado quase sempre a cappella, ou seja, sem

19 Vale dizer que essa é uma realidade brasileira, pois, em diversos paises da Europa, em que é comum a
formacdo musical bdsica ser oferecida em idade escolar, € possivel ver os fiéis cantando acompanhando
partituras e seguindo a melodia mais compativel com o seu tipo de voz (grave ou aguda). O unissono é
marcado pela execucdo de uma mesma melodia por todos os executantes, variando, no maximo, a oitava,
de forma que a textura do som seja homogénea como se houvesse uma tnica voz.
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acompanhamento instrumental. Caracterizam-se pela ndo funcionalidade e por isso sdao
varidveis com relacdo ao repertério que interpretam. A qualidade do conjunto, bem
como a elaboracdo do repertério desenvolvido por ele, estd diretamente associada a
qualidade dos cantores que compdem o coro, sendo tanto melhor quanto mais cantores

com formag¢ao musical e de canto o compuserem.

A funcionalidade dos coros sacros e a absor¢do do conjunto de cantores nos
chamados “coros de dpera”, ndo permitia que se criasse ainda, na visdo da sociedade
brasileira, uma aceitagdo destes tipos de coros como conjuntos artisticos independentes.
Talvez, por isso, o principal critico brasileiro no periodo entre 1950 e 1960, Eurico
Nogueira Franga,l“ tenha dito que o Madrigal Renascentista “se imp@s”.167 Isso é
compreensivel quando se entende que coros ndo eram vistos como entidades
responsaveis por um fazer musical artistico e de concerto. Essa “imposi¢ao” significava

reverter a imagem, mostrando-se o Madrigal como um coro capaz de interpretar um

repertdrio diferenciado e composto para o instrumento coral.

Virios dos jornais consultados'® durante esta pesquisa nos permitem afirmar
que havia uma dificuldade para as agremiagdes corais conquistarem um espago de
autonomia como conjunto musical, tendo um publico que valorizasse o seu trabalho
integralmente, sem associacdo com entidades religiosas ou educacionais. Isso nao é
dificil de entender ja que com a politica musical implementada por Villa-Lobos através
do canto orfednico, o trabalho realizado com orfedes cantando a mais de uma voz nas
escolas era intenso e natural a toda a comunidade da época. Entender um coro como
uma organizacdo capaz de desenvolver um repertério que o diferenciasse desta
formacdo usual, associada a criangas em idade escolar era algo inusitado. Ricardo

Goldemberg, professor de Artes, define a diferenca entre um orfedo e um coro:

O orfedo tem caracteristicas préprias que o distinguem do
canto coral dos conjuntos eruditos. Trata-se de uma pratica da
coletividade em que se organizam conjuntos heterogéneos de
vozes e tamanho muito variavel. Nesses grupos ndo se exige
conhecimento musical ou treinamento vocal dos seus

' Eurico Nazaré Nogueira Franca, critico e musiclogo carioca, nasceu em 28 de maio de 1913.
Formou-se em piano, em 1935, pela Escola Nacional de Musica da antiga Universidade do Brasil. Foi
redator da rddio MEC e, de 1944 a 1974, redator e critico de musica dos jornais Correio da Manhd e
Ultima Hora e da revista Manchete. Foi membro da comissdo artistica e cultural do Teatro Municipal,
fundador e presidente da Sociedade Brasileira de Teatro e Musica, e fundador da cadeira n® 35 da
Academia Brasileira de Misica. ( <http://www.abmusica.org.br/html/fundador/fundador35.html> )

" FRANCA, Eurico Nogueira. Estreia amanhd o “Madrigal Renascentista”. Correio da Manhd, Rio de
Janeiro, 1° caderno, p. 11, 11/01/1957.

1% A relagdo dos jornais consultados encontra-se no anexo deste trabalho.
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participantes. Por outro lado, o canto coral erudito exige ndo sé
conhecimento musical e habilidade vocal, como também vozes
rigorosamente distribuidas e um rigor técnico-interpretativo
mais elevado.'®”

Observamos, contudo, que seria mais interessante uma comparacao entre
“orfedo” e “coro” do que opor ao primeiro a expressao “canto coral”, que, por si, define
e engloba os dois. No nosso entendimento, “canto coral” é qualquer agrupamento de
cantores que cantam em vozes diferentes e que obtétm um resultado sonoro

interdependente a partir da combina¢do das melodias, dos sons.

No nosso tempo, a vulgarizacdo do termo e a auséncia de educacdo musical
sistematica dos publicos permitem considerar qualquer agrupamento que cante, seja em
unissono ou ndo, afinado ou ndo, organizado ou ndo, como um ‘“coral”. De forma
andloga, uma torcida de futebol pode ser entendida como um “coral de vozes” se
observarmos sua composi¢ao de multiplas vozes — mesmo cantando em unissono —, o
repertorio definido e a conducdo/regéncia realizada por um chefe de torcida,

normalmente.

Musicalmente falando, no entanto, uma torcida de futebol estaria mais de acordo
com o conceito que os musicos t€ém de canto orfeénico do que de coro. Um coro
pressupde um “rigor técnico-interpretativo mais elevado”, pois se organiza buscando
um aprimoramento de vozes que permitam uma execu¢ao mais elaborada (com nuances
varias de intensidade, velocidade, cariter) de repertérios especificos ou diversos.
Através do trabalho de um regente/maestro, € ndo de um professor de musica que tenta
extrair de um conjunto de iniciantes heterogéneo quanto a aptidoes e capacidades
musicais um resultado razodvel que lhes confira caracteristicas de um coletivo, a
condugdo é mais voltada para uma concepg¢ao artistica do que educacional, o que nao
exclui uma da outra. Com efeito, o hdbito de cantar em conjunto, mesmo que as
exigéncias estéticas sejam bastante moderadas, tem o efeito disciplinador de estimular a

escuta do outro, a interacdo social e o equilibrio entre os individuos em prol do grupo.

Na véspera do Natal de 1957, Eurico Franca, cronista do jornal Correio da

Manhd, do Rio de Janeiro, descrevia assim o ambiente coral na década de 1950:

A atividade coral, quando ndo nos estagios do canto orfednico,
de puro interesse pedagoégico, se tem caracterizado, via de
regra, no Brasil, por um insuficiente amadorismo. Os limites
entre o orfedo, de ambito escolar, e o coral verdadeiramente
artistico, se tornam, assim, imprecisos. A Associacdo de Canto

19 GOLDEMBERG, 2012.
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Coral,' dirigida pela professora Cleofe Person de Matos,'”
fez-nos atingir, no Rio, a um estagio superior do conhecimento
da literatura do género, com as grandes obras corais-
sinfénicas.(...) Tem-se noticia ainda das obras para coro e
orquestra, algumas de maximo porte, apresentadas, em Porto
Alegre, regidas pelo maestro Komlés.'” Nos Seminarios da
Bahia, dirigidos por Koellreutter, ha também um nucleo fecundo
de atividades musicais, que engloba o coro. Mas nem por isso
0 panorama geral brasileiro se tem mostrado menos precério, e
a acao empreendida, por exemplo, no Rio por Cleofe Person de
Matos a consagrou como uma pioneira. Nada nos autorizava a
trocar um natural ceticismo pela expectativa de que em outros
pontos do pais houvesse o0 coro ascendido a uma posi¢ao
artistica de relevo. E eis que, de Belo Horizonte, nos chega,
agora, uma afirmacéo coral de surpreendente interesse.'”

O que o Madrigal Renascentista alterou, a partir de sua criagdo e afirmagao no
cendrio musical nacional ndo foi somente a maneira de entender a funcionalidade de um
conjunto coral, mas também a consciéncia de que um coro poderia assumir ser um
concertista em uma apresentacdo musical. Ao longo do tempo, a op¢ao dos cantores foi
sempre a de manter o Madrigal Renascentista como um conjunto amador e
independente. Entenda-se o termo “amadores”, no caso especifico do Madrigal, como
um conjunto de cantores que fazem o trabalho sem esperar uma remuneracao por isso,
mas tdo somente pela paixdo, ou prazer, da realizacdo, e ndo de forma depreciativa
como sendo um grupo que ndo tivesse a devida competéncia para se tornar profissional.
Como a maioria dos cantores eram funciondrios publicos ou profissionais liberais, ndo

havia o interesse em buscarem no coro o seu principal ganha-pao.

Segundo a ex-cantora Terezinha Miglio,'”* um convite foi feito pela entdo
recém-federalizada Universidade Federal de Minas Gerais, em 1962, para que o
Madrigal Renascentista se tornasse o coro oficial da Universidade, o que foi recusado
pelos cantores justamente porque eles ndo podiam se comprometer profissionalmente
com nenhuma entidade. Anos mais tarde, em 1964, apds apresentacao de O Messias, de

G. F. Haendel (1685-1759), na Igreja Sdo José, o antigo coro da Unido Estadual dos

70" A Associagdo de Canto Coral, um dos primeiros grupos a revelar a musica colonial brasileira, foi
criada em dezembro de 1941 pela maestrina e musicéloga Cleofe Person de Mattos com o objetivo de
divulgar o nosso patrimdnio musical, sobretudo através de concertos no Brasil e no exterior.

7! Cleofe Person de Matos (1913-2002) foi professora da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)
e musicéloga precursora na pesquisa da vida e obra do compositor brasileiro José Mauricio Nunes Garcia.
Formada pela UFRJ em regéncia e composi¢do, manteve o foco do seu trabalho no ambito do canto coral.
172 Pablo Komlés (1907-1978), maestro nascido em Budapeste, foi ativo na Europa, no Uruguai e no
Brasil. Fez seus estudos de regéncia e composicdo na Academia Real da Hungria. Em 1939 se mudou
para o Uruguai e em 1950 para Porto Alegre, onde assumiu a organizacdo e regéncia da recém-
fundada Orquestra Sinfonica de Porto Alegre (OSPA), onde permaneceu até sua morte.

173 FRANCA, Eurico Nogueira. Coral Renascentista. Correio da Manhd, 1°. Caderno, p. 17,24/12/1957.
' Entrevista com ex-cantoras realizada pelo autor em 02/03/2012.
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Estudantes, regido por Carlos Alberto Pinto Fonseca, recebeu o0 mesmo convite para que
se integrasse a UFMG. A partir de entdo, segundo votagdo realizada no préprio coro,

trocou o nome para Ars Nova — Coral da UEMG.'"

Também os espacos de apresentacdo eram devidamente escolhidos de acordo
com as necessidades do coro. Talvez pela nova postura do grupo, mostrando-se como
um conjunto disposto a romper com tradicionalismos corais, os teatros eram sempre
preferidos as igrejas. Alids, pouquissimas noticias ddo conta de apresentacdes do
Madrigal Renascentista em templos, a ndo ser em ocasides especiais e solenidades

politicas.

O maestro

Carlos Alberto Figueiredo, regente e pesquisador da musica coral, compara um
coro a uma tribo, “com personagens essenciais”’, sendo que essa pequena comunidade,
possuidora de aspectos especificos de acordo com os individuos que a constituem, é
bem ou mal direcionada de acordo com o “cacique” que a dirige.'’® Desde as primeiras
entrevistas com ex-cantores do Madrigal Renascentista, foi unanime a opinido quanto a
importancia do maestro Isaac Karabtchevsky na existéncia e no aprimoramento do
Madrigal. Mesmo direcionando, com o passar do tempo, atencdo e estudos para a
regéncia orquestral, Karabtchevsky permaneceu quase 16 anos a frente do Madrigal
Renascentista, sobretudo nas apresentacdes mais importantes do coro durante esse

periodo.

Sua formacdo de vida e experiéncia musical trazem diversos elementos
importantes para a compreensao de seu investimento pessoal na construcao de um grupo
na capital mineira, bem como da maneira como o Madrigal Renascentista foi moldado,
ou seja, sua estrutura disciplinar, sua evolucdo técnica e seus objetivos musicais e
profissionais. A trajetoria musical do miusico paulista se mistura a do Madrigal

Renascentista de maneira fundamental, culminando com o quase encerramento das

15 SANTOS, 2001.
1" FIGUEIREDO; LAKSCHEVITZ; CAVALCANTI; KERR, 2010, p. 3.



78

atividades do coro quando da impossibilidade definitiva de continuidade por parte do

maestro, em 1971.""”

Conforme o Diciondrio Aurélio, “carisma” define-se como as qualidades
especiais de lideranga derivadas de individualidade excepcional. Discutir esse conceito
€ buscar entender a func@o e o sucesso de um maestro a frente de um coro, ou de uma
orquestra. Mais do que se relacionar somente com o publico, como mediador entre
aqueles que cantam e os que ouvem — fruicdo musical —, um regente tem que ser
aglutinador quando se refere aos cantores, e, a0 mesmo tempo, conquistador quando se
relaciona com o publico que assiste a sua atuagdo, sendo, concomitantemente, um bom
comunicador. A arte da regéncia coral pode ser bem entendida quando analisamos a

afirmacao do maestro brasileiro Samuel Kerr:

Regéncia Coral € gesto maior que o gesto de reger. E uma
tomada de atitude frente a masica... E a busca incessante das
qualidades do som, em conjungdes e disjungdes com os
silencios e as sonoridades. E a procura incansavel de um
repertorio. E a identificacdo de muitas maneiras de cantar. E a
habilidade em reunir grupos de cantores. E, acima de tudo,
admitir que estudar musica significa estuda-la por toda a vida.
Esse gesto maior pode até dispensar o gesto de reger,porque
no momento em que ele for necessario, tudo ja tera sido feito (e
muito ainda havera por fazer). Trata-se, entdo, da construgédo

de um projeto sonoro.'”®

Mais do que um projeto sonoro, o Madrigal Renascentista se tornou um projeto
de carreira, quando relacionado a Isaac Karabtchevsky. Plenamente consciente de suas

potencialidades e, dirfamos, até, limitacdes musicais, 0 jovem maestro, em conjunto

o/

com 0s jovens cantores, estabelece um planejamento de realizagdes que o levard
Europa apenas dois anos apds a criagdo do conjunto. Isso, é claro, se relaciona a
conquista de uma sonoridade e de padrdes técnicos por parte do coro, mas também se
beneficia de uma insercdo rapida e aceitacdo dentro da realidade politica e social da
época. Mas, antes de discutirmos a trajetéria do Madrigal, cabe aqui uma breve

narrativa sobre o percurso musical de Karabtchevsky até sua vinda para Belo Horizonte.

177 Infelizmente, ndo foi possivel realizar uma entrevista com o maestro, ndo por falta de tentativas, mas
por ndo ter o maestro disponibilidade para tal, j4 que no ano de 2013 ele assumiu a Orquestra de
Nil6polis, o que toma completamente o seu tempo em viagens constantes, pois além disso ele costuma ser
requisitado por vdrias orquestras do mundo. Karabtchevsky escreveu um livro, em parceria com a
escritora Fatima Valenga, em 2003, no qual vdrias informacgdes extremamente importantes sobre o inicio
da sua formag@o como regente e do seu tempo com o Madrigal Renascentista sdo fornecidas. Em seu livro
(2003), Karabtchevsky dé a entender que sua busca pelo dominio do instrumento coral termina em 1962,
quando do término de seus estudos de regéncia orquestral na Alemanha, sendo que ap6s essa época ele é
cada vez mais absorvido pelos compromissos com orquestras do Brasil e do exterior.

'8 FIGUEIREDO; LAKSCHEVITZ; CAVALCANTTI; KERR, 2010, p. 119.
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Isaac Karabtchevsky nasceu em Sao Paulo, em 27 de dezembro de 1934. Filho
de imigrantes judeus russos que fugiram da Russia apds a Revolugdo Comunista de
1917, quando movimentos antissemitas conhecidos como pogroms179 se estabeleceram
no pais, teve na mae, Geny Karabtchevsky, “sua primeira fonte de ligagao com o canto e
o universo vocal (...) e figura principal na sua formacdo e vocacdo musical”."™® Nos

dizeres do maestro:

Eu nasci cercado desses sons e da atragdo primeira que eu
tive pela voz. A voz se revelou para mim um instrumento
primordial, porque ndo h& nada que se compare a ela.
Qualquer instrumento — seja de sopro, de corda, de metal —
procura a perfeicédo, tentando igualar os seus recursos técnicos
a vocalidade. A voz é o instrumento mais perfeito. Quanto mais
um instrumento tocado pelo homem se aproxima do poder da
expressao vocal, mais perfeito ele sera. Foi através da voz que
eu desenvolvi a minha percepcdo das coisas e consegui
construir os primeiros passos da minha sensibilidade
musical.'®’

A sua formacdo familiar, o contato com a miusica dentro de casa e a pratica do
canto, ainda que irregular, na escola primdria, foram elementos que moldaram a sua
vocagdo. Apesar disso, a dedicagdo a um instrumento musical se deu com o piano,
quando ele, ainda crianca, comecgou a ter aulas particulares. Porém, como sua familia
nao tinha dinheiro para adquirir um piano, seu irmao Samuel lhe comprou um oboé,
instrumento que, indiretamente, o aproximou mais ainda do universo do canto, pois as
técnicas de respiracdo e apoio dos instrumentos de sopro e do canto sdo similares.'®
Estudou com o oboista Walter Bianchi, em 1952, e tocou por trés anos na Orquestra do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Venceu um concurso de jovens solistas em
1954, promovido pelas Juventudes Musicais Brasileiras, o que lhe permitiu tocar com a

Sinfonica Brasileira, no Rio de Janeiro.

Em 1952, ao assistir uma palestra do compositor alemao naturalizado brasileiro
Hans-Joachim Koellreutter,183 resolveu abandonar o curso de eletrotécnica e se tornar

seu aluno na Escola Livre de Musica de Sao Paulo. A resolu¢do de se tornar um musico

"7 Movimentos populares de violéncia contra os judeus. Trés grandes ondas de pogroms marcaram as
crises atravessadas pela Riissia. A mais brutal ocorreu entre 1917 e 1921, durante a Revolu¢do e a guerra
civil, matando cerca de 60 mil judeus.

"% KARABTCHEVSKY, 2003. p. 13.

"' KARABTCHEVSKY, 2003, p. 14.

82 KARABTCHEVSKY, 2003, p. 21.

183 Hans-Joachim Koellreutter, compositor, flautista, professor e musicélogo, nasceu em Freiburg,
Alemanha, em 1915. Em 1937, fugindo do nazismo, veio para o Brasil onde fundou a Escola Livre de
Miisica (Pré-Arte) e o movimento Musica Viva, que agitou os meios musicais brasileiros, introduzindo
técnicas contemporaneas da musica europeia, sobretudo o dodecafonismo. Naturalizado brasileiro, em
1948 recebeu de volta sua cidadania alema, cassada pelos nazistas. Faleceu em Sao Paulo, em 2005.
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profissional, a partir dai, fez com que Karabtchevsky, na tentativa de vencer
deficiéncias musicais, desenvolvesse uma disciplina de estudos didrios que se
prolongava das oito horas da manha as dez horas da noite com a intenc¢do de recuperar
qualquer minuto de um suposto “tempo perdido”. De um modo geral, a vida musical
para aqueles que pretendem se dedicar a ela profissionalmente comeg¢a muito cedo,
entre os sete e os treze anos de idade. A consideracdo de Karabtchevsky deve ser
entendida como a de alguém consciente de que para se afirmar como um musico de
primeira grandeza deveria preencher uma lacuna nao sé temporal, mas uma deficiéncia

técnica em vdrias etapas de sua formacdo musical.

A disciplina quase espartana seria mantida por toda a sua vida, como ele afirma
em obra didatica, e essa maneira de pensar o fazer musical seria determinante, anos
mais tarde, no processo de trabalho do Madrigal Renascentista, pois o coro era capaz de
ensaiar sistematicamente para realizar concertos ou se preparar para excursdes. Ex-
cantores do Madrigal Renascentista descrevem a rotina de ensaios didrios, mesmo aos
sdbados e domingos, quando os mesmos poderiam ser divididos em dois ensaios didrios

as vésperas de uma excursao.

No primeiro momento de sua formacdo como regente, sob a orientacdo do
Koellreutter, Isaac Karabtchevsky foi incentivado a buscar na formacdo coral o seu
primeiro instrumento, essencial para o seu desenvolvimento gestual. Pelo que se pode
deduzir da leitura de anotagdes de Karabtchevsky, em seu livro, ndo era sua intengao
utilizar-se do Madrigal Renascentista apenas para um aprendizado que o levaria ao
estudo da regéncia orquestral; isto foi, tdo somente, a sequéncia natural de diversos

fatores e possibilidades.'®*

Koellreutter e Musica Viva

Aqui consideramos importante discorrer sobre Koellreutter € o movimento
Miisica Viva, que ele fundou, e sua primeira influéncia nos caminhos musicais de Belo
Horizonte, pois entendemos que varias das modifica¢des no cendrio musical da capital

mineira ocorreram pelo contato de jovens musicos com as ideias do mestre alemao em

% E importante citar que o Madrigal Renascentista nio foi a primeira experiéncia coral de
Karabtchevsky. Antes de vir para Belo Horizonte ele trabalhou com um coro de 50 vozes no
Conservatorio de Piracicaba, interior de Sao Paulo.
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festivais e cursos que ocorriam em outras partes do Brasil. Da mesma forma que o
ambiente da cidade de Belo Horizonte e sua paisagem sonora e cultural criaram as
condi¢des para o surgimento de coros de camara, tal qual um percurso alternativo, a
compreensdo do movimento filoséfico-musical, que foi o Miisica Viva, nos permite
contemplar a formagdo do jovem regente, Isaac Karabtchevsky, que viria a ser a mola
mestra da existéncia do Madrigal Renascentista. Para além dos anos 1950, Koellreutter
teve uma grande importincia no desenvolvimento ndo s6 musical, mas pedagogico, do
Brasil, e entendemos que o Madrigal, de forma indireta pela influéncia do seu maestro,
também € um dos conjuntos criados mediante uma transforma¢dao da maneira de se
pensar a musica social a partir das ideias do maestro alemdo e de varios musicos que

foram formados por ele.

Num primeiro momento, os participantes do Miisica Viva eram compositores ou
professores de musica em atividade, o que deu ao movimento uma personalidade rdpida
e relativa aceitacdo pela seriedade com que a discussao proposta pelo grupo foi iniciada.
Num segundo momento, os participantes eram alunos ou ex-alunos de Koellreutter, o
que modifica a maneira de atuacdo do movimento, que se torna responsavel pela difusao
dos ensinamentos do mestre pelo pais. Karabtchevsky era um desses individuos, que
demonstrou, em sua fase de afirmacdo como regente, uma série de pensamentos e
atitudes relacionados a filosofia divulgada pelo movimento, sendo influenciado pela
maneira de pensar de Koellreutter, como por exemplo a sua preocupacdo em trazer ao
publico novas obras musicais que pudessem ampliar a percep¢do quanto a linguagem
universal da musica. Desta forma, o entendimento do significado do Miisica Viva é de
extrema importancia para a analise musical do Madrigal Renascentista, sobretudo com

relacdo a elaboracdo do repertério do grupo e a sua modificagao ao longo do tempo.

Conforme Paul Griffiths, a geracdo de compositores europeus do entre-guerras
aspirava a algo diferente, buscando ardentemente um espirito novo. Associado a velha
ordem, o romantismo musical era considerado, por muitos, despropositado, e mesmo de
mau gosto, parecendo sua ambi¢do apenas bombdstica, e seu emocionalismo, mero
sentimentalismo. Uma das principais caracteristicas da musica moderna seria sua
libertacdo do sistema de tonalidades maior e menor que motivou e deu coeréncia a
quase toda a musica desde o século XVII. As musicas do barroco e do classicismo
ofereciam como modelos formas claras e concisas, tdo opostas quanto possivel ao que

havia de longo e complexo em Gustav Mahler, ou imponderavel em Claude Debussy. O
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contraponto'® seria uma op¢do a um mundo de diversidade harménica, e a objetividade
estava agora entre as primeiras preocupacdes dos artistas.'*®

No periodo de 1920 a 1930, o modernismo musical brasileiro se desenvolveu de
maneira desordenada, influenciado por vdrias tendéncias, mas apresentado de forma
marcante por compositores como Heitor Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez e Francisco
Mignone, entre outros. A originalidade foi a marca representativa de cada um desses
criadores, que demonstraram ser mais do que seguidores de correntes composicionais
especificas. A influéncia de compositores como Igor Stravinsky, Claude Debussy e
Edgar Varese sobre os brasileiros € notadamente observavel. Mas o nacionalismo foi a
estética musical “oficial” do pais durante toda a primeira metade do século XX e
correspondia aos anseios de um projeto intelectual mais amplo, o de nacionalizagcdo da
cultura brasileira.'™’

Koellreutter radicou-se no Brasil em 1937 e segundo o musicélogo José Maria
Neves, essa data representa, na histéria da musica brasileira, o inicio de um movimento
de renovacdo que estd na origem de praticamente todas as manifestagdes da “boa
musica” no pais. Para o estudioso brasileiro, o alemao foi “o organizador dindmico dos
movimentos de renovacdo e o lider absoluto da nova geracdo de compositores
brasileiros, que poderiam, assim, libertar-se da orientacdo unilateral e exclusiva do
nacionalismo.”"®® Sem ddvida foi uma das personalidades que mais influenciaram o
meio musical brasileiro no século XX, responsdvel por um intenso movimento de
revitalizagdo artistica, pedagdgica e cultural, e através dele, com as descobertas de
novas perspectivas de organizacao do espago musical e a criagdo de sintagmas originais
de alturas — atonalismo, dodecafonismo e serialismo —, haverd novas referéncias para a
producio de alguns compositores brasileiros.'® Além disso, suas ideias relacionadas
aos processos de formagdo musical, discutidos em semindrios e festivais de musica e

colocados em pratica por vdrios alunos e frequentadores desses cursos, modificardo os

%30 contraponto, técnica de composicdo musical que consiste em sobrepor ideias melédicas, é a base de
todas as formas de imitagdo. Na andlise de uma composi¢do polifénica, costuma-se opor contraponto a
harmonia, mas as duas técnicas representam dois aspectos complementares de uma mesma realidade: o
vertical (harmonia), com a formacdo de blocos de notas simultaneas e o horizontal (contraponto), com o
deslocamento sucessivo de melodias.

' GRIFFITHS, 1987.

"7 ASSIS, 2006.

'8 NEVES, 2008, p. 129.

'8 Para uma melhor visdo do impacto proporcionado por Koellreutter tendo em vista especificamente o
cardter composicional — a influéncia do dodecafonismo sobre compositores brasileiros — ver ASSIS, 2006.
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métodos de musicalizacdo até entdo em uso nos conservatérios e escolas de musica do
pais.

O movimento Miisica Viva' iniciou suas atividades e realizagdes no ano de
1939, e contava com a adesdo de musicos conhecidos no ambiente carioca de entdo,
como Claudio Santoro, César Guerra-Peixe, Eunice Katunda e Edino Krieger; e foi
concebido sob um triplice enfoque: educagdo (formagdo) — criagdo (composi¢do) —
divulgacdo (interpretacdo, apresentacdes publicas, edi¢des, transmissdes radiofOnicas).
A partir da formag¢do de um conjunto de compositores capacitado pela nova doutrina,
sobretudo, uma maneira diversa de pensar e exercer o nacionalismo musical comecou a

ser discutida e divulgada.

Uma das caracteristicas de Koellreutter como educador era incentivar os seus
discipulos a dirigirem seus proprios trabalhos a partir de um incentivo pessoal, muitas
das vezes por meio de movimentos iniciados por ele proprio, e seus métodos de ensino
foram também revoluciondrios, baseando-se nos seguintes pontos: liberdade de
expressao; desenvolvimento da personalidade; e conhecimento de um métier que
correspondesse as exigéncias da composicdo moderna, justificadas pela expressdao da

191
1.

composi¢do musica Koellreutter atacava a sociedade musical do Brasil, que

“real¢ava o virtuose e o concerto”, e assumia a diferenciada finalidade de “divulgar o
compositor e sua obra, principalmente a Contemporﬁne'cl”.192 Mas exigia uma nova

postura do criador/compositor do seu tempo, o qual, de acordo com ele,

participa, como qualquer outro cidadao, dos grandes problemas
do povo e da humanidade. Por isso penso néo ser bastante ao
jovem artista preocupar-se unicamente com a sua arte e o seu
instrumento, mas sim que o jovem artista deve conhecer a
literatura, as artes plasticas, as ciéncias sociais, a filosofia, a
politica, etc., para poder colaborar ativamente na formagéo do
espirito do povo e da humanidade, porque sé&o os artistas-
criadores os arquitetos do espirito humano.'*®

No entanto, consideramos como meta final do movimento o incentivo exclusivo
ao estudo da composi¢do e a consequente criacdo de uma nova escola de compositores,
¢ vélido afirmar que Koellreutter enfatizava o seu interesse, sobretudo, didético-
pedagogico, pois entendia que a formacdo de uma consciéncia musical viria de uma

educacdo da sociedade através do conhecimento exemplificado da musica ndo sé do

19 A expressdo Miisica Viva foi cunhada por Hermann Scherchen (1891-1966), mestre de Koellreutter e
renomado regente alemdo, que tinha como uma de suas preocupacdes a divulgacdo e compreensio da
musica contemporanea.

I MARIZ, 2000, p. 292.

"2 KATER, 2008.

19 KATER, 2008, p. 59.
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tempo presente, mas de todas as €pocas, especialmente a musica ndo conhecida ou
divulgada entre nds. Por meio de conferéncias e concertos, ele deu a conhecer aos
publicos brasileiros um repertorio até entdo inédito no Brasil e que abrangia a miusica
medieval e renascentista, e obras de Johann Sebastian Bach, Igor Stravinsky, Béla
Bartok, Paul Hindemith, Benjamin Britten, Arnold Schonberg, Alban Berg e Anton
Webern, e de muitos compositores brasileiros e latino-americanos.'*

Carlos Kater divide o movimento em trés “momentos”. No “Momento I” o
grupo era composto por compositores ja conhecidos do cendrio musical carioca, porém
com tendéncias estéticas e ideologicas diferentes. O Miisica Viva tem, nessa primeira
fase, uma meta original de divulgacdo do compositor e de sua obra, principalmente a
contemporanea, diferentemente das sociedades musicais cariocas da época, que visavam
a realgar o virtuose e o concerto. No “Momento II” o grupo Miisica Viva langou o seu
primeiro manifesto, em 1944. Naquele periodo houve um engajamento quanto a musica,
em sua realidade cultural, quando Koellreutter passou a criticar abertamente a
metodologia de ensino musical no Brasil, especialmente a Escola Nacional de Musica
do Rio de Janeiro, o que contribuiu para um clima de tensdo entre os membros do
Miisica Viva e os musicos conservadores do Rio de Janeiro.O Miisica Viva comecou,
entao, a ter um estilo mais definido, de caracteristica ousada e combativa, abandonando
o espirito individual em favor do coletivo e defendendo o engajamento da musica em
sua realidade cultural.

Por volta de 1943, o grupo criou um estatuto que estabelecia como objetivos:
cultivar a musica de valor para uma evolucdo da expressdo musical atual e de todas as
tendéncias; proteger e apoiar, em especial, as tendéncias dificilmente acessiveis; reviver
obras da literatura musical que permitam uma evolucdo ampla e popular sob aspectos
modernos e atuais; promover uma educag¢ao musical sob pontos de vista modernos e
atuais; apoiar todo o movimento que se destina a desenvolver a cultura musical e
promover um trabalho coletivo entre os jovens musicos do Brasil.'”” Com esses
preceitos ja estabelecidos deu-se inicio ao “Momento III”, quando o Miisica Viva
afirmou a sua posi¢ao como um grupo de vanguarda.

Com esse manifesto ficou clara a posicdo do Miisica Viva, tanto musicalmente,
quanto ideologicamente, de acompanhar e situar a musica brasileira conforme novas

experiéncias europeias, acreditando na musica como linguagem universal. Também ¢é

" NEVES, 2008.
19 KATER, 2008, p. 217.
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possivel perceber que o grupo apresentou uma arte integrada as questdes politicas e
sociais, em especial quando afirmou a ausé€ncia de uma arte sem ideologia, ponto que
deu inicio a reflexdo e a tomada de posicao politica e ideoldgica por parte dos musicos
brasileiros. Outro ponto que devemos observar € com relagdo a questdo da educagdo
musical, etapa em que foi proposto o ensino ndao somente artistico, mas também
ideoldgico, além de musical e cientifico, baseado em estudos e pesquisas das leis
acusticas.

A partir de 1941, Koellreutter comecou a realizar cursos particulares na cidade
de Sao Paulo, além de concertos, constituindo um outro grupo Miisica Viva. Com efeito,
o grupo que ali se formou foi composto majoritariamente por musicistas, em boa parte,
jovens alunos de Koellreutter desejosos de redinamizar o ambiente da época e bastante
atuantes tanto na promocdo quanto na realizagdo de conferéncia, audi¢des, cursos e
concertos. Entre os alunos desta época, destacam-se: Levy Damiano Cozzella, Roberto
Schnorrenberg, Eunice Katunda e Jorge Wilheim. Mas, apesar da dindmica que o
movimento paulista imprimiu no meio musical local, suas atividades aparentemente ndo
chegaram a alcancar a mesma magnitude verificada no Rio de Janeiro. Contudo, os
nicleos paulistas de renovagdo, que vieram a desempenhar relevante papel nos
desdobramentos ocorridos desde os inicios da década de 1960, permitem observar, na
base de suas iniciativas, musicos ativos saidos diretamente do movimento ou das salas
de aula de Koellreutter. Carlos Kater considera, com o que concordamos, que a
importancia do movimento Miisica Viva € ainda hoje subavaliada, principalmente no
que se refere ao seu papel na criacdo de uma nova perspectiva da produ¢cdo musical
brasileira, discutindo a fun¢do social do artista no mundo contemporﬁneo.l%

Em 1950, Camargo Guarnieri deflagra um movimento contra Koellreutter e o
movimento Musica Viva, com a sua Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil ,197 0
que provoca uma ruptura interna no grupo. Koellreutter segue, a partir dai, um caminho
autbnomo e da a sua ideologia formas diferenciadas, com privilégio acentuado a
educacdo musical. Assim teremos, ao longo da década de 1950, a criacdo de importantes
eventos e escolas: os “Cursos Internacionais de Misica”, de Teresopolis (1950); a

“Escola Livre de Musica”, de Sdo Paulo (1952); os “Semindrios Livres”, de Salvador,

1% KATER, 2002, p. 89.

197 Nesta carta, Guarnieri defende o nacionalismo brasileiro, baseado no tonalismo e elementos extraidos
de uma suposta “esséncia nacional”. Chama o compositor alemdo e seus seguidores de “perigosos”,
“charlataes”, “transmissores de uma degenerescéncia cultural”. E aplica ao dodecafonismo alcunhas
diversas como: “cerebralista, anti-nacional, anti-popular, requinte de inteligéncias saturadas”. Para uma
leitura completa da Carta, ver: KATER, 2008, p. 119.
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na Bahia (1954), entre outras iniciativas, cuja dinamica acelerou a reflexdo acerca da
musica contemporanea e, sobretudo, dos processos de formacao musical.'”® Conforme
Kater, “grande parte dos miusicos de relevo no cendrio artistico brasileiro, bem como
dos grupos corais e/ou instrumentais, espelham em sua formacdo uma simples
influéncia que seja ou, mais frequentemente, uma filiagao direta com a ampla empresa
pedagdgica instalada pioneiramente por Koellreutter.”'” O pesquisador completa
dizendo que o compositor, “subordinando-se a uma intencdo marcadamente didatico-
pedagogica (...)[,] constituiu-se num recurso basico para atingir a meta fundamental de
renovacdo pretendida: a criacdo e a instalagio de uma modernidade musical no

.1 5,200
Brasil.”

Figura 5: Hans-Joachim Koellreutter (foto internet*’")

Analisando a trajetéria de Karabtchevsky, € possivel observarmos como a sua
formacdo e o inicio de sua carreira estiveram ligados fortemente a Koellreutter. Apesar
de ndo haver uma cita¢do direta, constatamos que em 1956, quando da fundacdo do
Madrigal Renascentista, Karabtchevsky manteve sua rotina de estudos na Escola Livre
de Miisica de Sdo Paulo, participando ativamente dos Semindrios Internacionais de

Miisica da Universidade da Bahia,zo2 neste mesmo ano, quando foi avaliado em um

"% KATER, 2008.

' KATER, 2008, p. 78.

20 KATER, 2008, p. 141.

201 Extraida do site http://www.museuvillalobos.org.br/villalob/cronolog/1931_40/foto_07.htm. Acessada
em 15/02/2015.

202 A partir de 1954, Koellreutter dirige os Semindrios Internacionais de Musica, na Universidade da
Bahia. Mais tarde a iniciativa daria origem a Escola de Musica da Universidade.
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curso pelo regente de coros alemdo Kurt Thomas,””® ex-professor de Koellreutter em
Freiburg, que lhe conferiu a qualificacdo para regéncia coral.** Embora este titulo ndo
tivesse um cardter oficial, pois ndo era reconhecido por nenhuma entidade oficial
brasileira, isso ndo impediu o jovem maestro de acrescentd-lo durante anos ao seu

curriculo.

Ainda que tenha sido uma qualifica¢do ndo oficial, € importante observarmos o
mérito dessa referéncia, pois Kurt Thomas era, na época, um dos mais importantes
regentes corais em atividade na Alemanha, terra onde havia uma tradicdo secular de
coros e que ainda hoje é uma das principais referéncias no mundo na drea. Sobre a
importancia de quem concedeu a habilitacdo, observemos que na mesma época em que
Karabtchevsky € avaliado por ele, o maestro, Kurt Thomas assume o cargo de Mestre de
Capela® da Igreja de Sdo Tomds, em Leipzig, igreja onde J. S. Bach trabalhou nos

altimos 30 anos de sua vida.

Sem duvida, a grande influéncia de Koellreutter sobre Isaac Karabtchevsky nao
residiu na composi¢do, mas no estudo do contraponto, da fuga e da andlise musical,
além da absor¢do, ao longo de seus estudos na Escola Livre de Musica, dos principios
filosoficos do Miisica Viva. A perfeita compreensao dessas matérias era exigéncia do
mestre alemdo e, mesmo que Karabtchevsky ndo tivesse escolhido o caminho da
composi¢ao musical, tais disciplinas deram ao jovem regente a bagagem necessaria para
o estudo de um repertdrio coral essencial para a performance, que constituiu o primeiro
desafio do Madrigal Renascentista. E provdvel que o direcionamento para a regéncia, e
num primeiro momento para a regéncia coral, tenha sido uma orientacio de

Koellreutter.

Se observarmos os pontos que caracterizavam o Miisica Viva, notamos que
Karabtchevsky se mantém atento aos enfoques propostos no inicio do movimento, quais
foram educacao-criacdo-divulgacdo. A formacdo dos cantores, bem como de uma

audiéncia qualificada, sempre foi objetivo do maestro, tanto no tempo de regéncia do

23 Kurt Thomas (1904-1973), regente de coros, pedagogo e compositor alemio. Na década de 1920 se

tornou uma das figuras principais do movimento de renascimento de miisica eclesial que aconteceu na
Alemanha. Posteriormente foi professor de teoria e composicdo no Conservatdrio de Leipzig, regente do
Coro do Instituto de Musica Sacra, na mesma cidade e professor de regéncia coral no Conservatério de
Berlim. De 1947 a 1957, comegou a dar palestras sobre regéncia coral em Detmold, no norte da
Alemanha e a partir de 1957 assumiu o posto de Mestre Capela da Igreja de Sdo Tomds (Thomaskantor),
em Leipzig, que assumiu até 1960.

2% Os jornais da época chamam a atengdo para o fato de ele ser o primeiro regente formado no Brasil.

25 Responsavel pela vida musical em uma igreja luterana (Kantor).
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Madrigal Renascentista quanto posteriormente, enquanto regente da Orquestra
Sinfénica Brasileira. Em 1971, quando criou o Projeto Aquarius, que objetivava levar a
musica erudita, geralmente confinada a salGes e teatros, ao publico geral, apresentacoes

eram realizadas em lugares publicos como pragas e até praias.

Mesmo nao tendo se dedicado a composicdo, o musico paulista conhecia o
métier e criou algumas harmonizagdes de cancdes folcldricas que foram executadas pelo
Madrigal, como veremos adiante. Mas a maior importancia que podemos atribuir ao
jovem maestro foi a sua preocupacdo com a divulgacdo de novos repertdrios a fim de
promover uma mudanga de percep¢dao do publico com relacdo as novas linguagens.
Divulgando as pecgas renascentistas, além de obras de compositores desconhecidos do
nosso publico, seja em teatros, seja em apresentacdes em radio e televisdo, o despertar
para o inédito foi uma das marcas desse regente, que alcancou realizd-lo ao seu

instrumento primeiro de trabalho que foi o Madrigal Renascentista.

Ao longo dos anos, até a sua partida para estudos definitivos na Alemanha,
Karabtchevsky se manteve ligado a atividades promovidas por Koellreutter. Ja no
primeiro concerto do Madrigal, Francisco Curt Lange, musicélogo e amigo de
Koellreutter, faz a apresentacdo do concerto, introduzindo o maestro novato a sociedade
belo-horizontina. Em 1957, o Madrigal se apresenta no Festival de Teresopolis,

importante referéncia de producdo musical de forma livre e ndo oficial.

Concomitante a essa influéncia musical, foi extremamente importante para o
jovem Isaac Karabtchevsky o seu envolvimento com os movimentos sionistas que
afloraram por todo o mundo nos anos 1950 defendendo o retorno da totalidade dos

judeus ao Estado de Israel. Ele diz:

A consolidacao do Estado de Israel, em 1948, foi um
acontecimento que mexeu com a juventude judaica no mundo
inteiro. Pela primeira vez apds o holocausto, ap6s a barbarie da
Segunda Guerra Mundial, dos campos de concentragdo, do
aniquilamento de um povo, se firmava um conceito politico para
a resolucdo do problema da absor¢cdo do povo judeu como
raca, ligado a uma terra.?®

Isaac Karabtchevsky ingressou em um movimento sionista socialista chamado Dror que

propunha ndo s6 o retorno a Israel, por parte dos judeus, mas a criacdo de um modelo de

26 KARABTCHEVSKY, 2003, p. 22.
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sociedade socialista primitiva baseada nos ideais dos antigos essénios.” " E novamente

ele quem define como o Dror funcionava:

A base era o Kibutz, uma estrutura econémico-social que
pregava a igualdade e a cooperagdo na producédo, no consumo
e na educagdo. Os kibutzim eram a negacdo completa da
cidade. Ninguém tinha acesso a uma geladeira, a roupa era
repartida igualmente, todos se submetiam a uma mesma
disciplina e almogavam e jantavam num refeitorio coletivo. Uma
experiéncia, inusitada, baseada nos antigos kolkhozes
(cooperativas rurais) da Russia, e elevada a um nivel muito
mais desenvolvido.**®

Karabtchevsky descreve que, embora estivesse completamente imbuido da ideia
do movimento sionista socialista, sentia que a sua trajetéria ndo era a emigragdao. Mas,
ainda assim, resolveu seguir a politica do Dror, que incentivava a escolha de profissoes
que, de maneira pratica, serviriam a formagdo do novo Estado judeu, indo estudar
eletrotécnica no Colégio Mackenzie de Sdo Paulo, em 1953. Profissdes liberais, como a

de musico, eram vistas pelo partido como “aburguesadas”.

Mesmo tendo abandonado a eletrotécnica, incentivado por Koellreutter,
Karabtchevsky se manteve ligado ao Dror, que o incumbiu de formar uma célula do
partido na comunidade judaica jovem em Belo Horizonte. E ainda o maestro que nos

informa em suas memaorias:

Mas eu fui 14 com essa designacdo de fundar um movimento
partidario. S6 que eu nao tinha o menor talento para isso. A
minha vocacao politica era realmente tdo pouca que, nas
minhas horas de folga, acabei fundando, em vez de um partido,
um coro, que viria a ser um dos corais mais famosos que o
Brasil ja teve: o Madrigal Renascentista. Com o Madrigal eu iria
plasmar tudo aquilo que eu havia aprendido em casa com a
minha mae e estudando musica com o Koellreutter.”®®

Sustentamos que Isaac Karabtchevsky trouxe ideias basicas do Dror, mesmo que
de maneira inconsciente, para o Madrigal Renascentista. Como naquela organizagao
social, a disciplina proposta ao coro pelo jovem maestro objetivava um aproveitamento
maximo das potencialidades do grupo, e todos trabalhavam efetivamente para um
objetivo final, que era o sucesso de uma apresentacdo. Apesar disso, nenhuma vantagem
era atribuida a qualquer um dos cantores ou ao maestro, sendo que cada um tinha plena
consciéncia de seu papel dentro do conjunto. Nos relatos dos entrevistados, isso fica

patente quando os cantores afirmam que ninguém se preocupava em “perder uma sessao

2705 essénios eram uma seita que existiu na Palestina entre os séculos IT a.C. e I d.C. Viviam afastados
da sociedade, no deserto, trabalhando em comunidade e vivendo do que produziam.

28 KARABTCHEVSKY, 2003, p. 23.

29 KARABTCHEVSKY, 2003, p. 27.
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de cinema num fim de semana, desde que fosse para um aperfeicoamento do coro” *"°

Afirmam também que Isaac Karabtchevsky podia variar de uma extrema dogura a uma
“ira terrivel” quando ndo conseguia o que pretendia ou 0 som que queria, € que tais
procedimentos eram aceitos, pois todos entendiam que o que ele almejava era o
aperfeicoamento coletivo. Além disso, os rendimentos financeiros do coro eram
pouquissimos e o que era ganho era guardado e servia para o pagamento de despesas
eventuais do coro. Mesmo Isaac Karabtchevsky s6 comecou a contar com um saldrio, a
partir de 1959, quando a prefeitura de Belo Horizonte passou a subsidiar algumas

despesas do coro.

Figura 6: Isaac Karabtchevsky regendo o Madrigal Renascentista — final da década de 1950 (acervo
do Madrigal Renascentista)

O inicio do Madrigal Renascentista

A despeito de uma série de circunstancias e do contexto favordveis, ao que tudo
indica, a criacdo do Madrigal Renascentista se deu por puro acaso. Vindo a Belo

Horizonte, em janeiro de 1956, para criar a célula do partido sionista Dror, Isaac

210 MIGLIO, Terezinha. Entrevista com ex-cantoras realizada pelo autor em 02/03/2012.
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Karabtchevsky se encontrou com dois musicos da terra, que também estudavam na
Escola Livre de Misica, de Sao Paulo: Carlos Alberto Pinto Fonseca e Carlos Eduardo
Prates. Em férias, os trés tinham uma diversdo peculiar: analisar partituras da
Renascencga; e para que pudessem executar as obras a mais de trés vozes, Carlos Alberto
Pinto Fonseca convidou alguns colegas, rapazes e mogas que ja tinham experiéncia em
cantar em coro, € que dominavam o solfejo,211 para se juntarem a eles. Ha que se
ressaltar o empreendedorismo dos trés jovens musicos que conseguiram agrupar e
motivar uma quantidade de cantores competentes e dispostos a ensaiar um repertorio até
entdo desconhecido no cendrio belo-horizontino. Mesmo ndo tendo ideia de que se
tornariam o Madrigal Renascentista, eles entendiam que a experiéncia da “nova” musica
no minimo lhes traria um conhecimento diferenciado dentro do que ouviam ou do que

entdo se cantava no ambiente musical da cidade.

A partir desse contato, surgiu a ideia de ensaiarem para um possivel concerto,
formando um coro, e a regéncia ficou a cargo de Isaac Karabtchevsky que ja possuia
maiores conhecimentos da regéncia coral. Carlos Alberto Pinto Fonseca tomou para si a
tarefa de convidar um maior nimero de pessoas para integrarem o0 novo conjunto, as
quais foram avaliadas e selecionadas por Karabtchevsky. Os ensaios aconteceram num

4 1. L . . 212
pequeno estidio na casa do proprio Carlos Alberto, duas vezes ao dia.

Ha controvérsias quanto a duas afirmacdes feitas por Karabtchevsky em seu
livro. Na primeira, relacionada ao nimero de integrantes, ele afirma terem sido 27
pessoas,”” quando, foram 19, como pudemos observar no programa da primeira
apresentac;ﬁo.214 Na segunda, diz que “nenhum deles tinha conhecimento musical, mas
todos possuiam belas vozes, uma das caracteristicas das Minas Gerais”.*"> Maria
Amadlia Martins, professora aposentada da Escola de Misica da UFMG e cantora
fundadora do Madrigal Renascentista, contesta essa afirma¢ao argumentando que varios
dos cantores eram alunos ou ex-alunos do Conservatorio Mineiro de Musica, como era

o caso de sua irma Maria Amélia Martins, de Carlos Alberto Pinto Fonseca, Carlos

Eduardo Prates, Terezinha Miglio, Expedito Vianna, entre outros. Com o passar dos

'O pré-requisito da experiéncia e fluéncia da leitura musical (o solfejo é a “traducdo” vocal de uma
sequéncia de notas registrada graficamente na pauta) era necessdrio, jd que a polifonia demanda uma
independéncia vocal por parte daquele que experimenta a partitura.

212 SILVEIRA, Ariosto. Cantando, mineiros transmitem arte ao mundo. Revista Alterosa, novembro de
1959, p. 70-73.

?3 KARABTCHEVSKY, 2003, p. 30.

24 Programa 19560202. (APMR)

?I> KARABTCHEVSKY, 2003, p. 30.
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anos, realmente o Madrigal Renascentista fez uma opcdo pela qualidade vocal, em

detrimento do conhecimento musical, mas ndo nesse primeiro momento.

Aqui cabe um paréntesis para consideragdes sobre este género que deu nome ao
coro, o madrigal, e a justificativa da abordagem daqueles jovens alunos na ocasiao, em
que foi priorizada uma modalidade especifica de obra vocal. O género “madrigal”,
apesar de a palavra existir em diversas linguas, inclusive o portugués, ndo estd presente
na formagdo da musica brasileira, mas guarda em si um elemento que provocou uma

revolucdo na maneira de compor musica a partir do século XVII: a expressividade.

Saindo da alta Renascencga, periodo em que a musica coral era parte essencial da
liturgia da Igreja Catdlica, e considerando que até entdo o coro era o principal
instrumento de execucdo musical, os compositores sdo obrigados a se adequar a uma

1.2 No mundo

nova forma de producdo, provocada pela seculariza¢do da cultura musica
litdrgico, o que se esperava do compositor era a composicdo de uma obra musical que
nao tivesse grandes relagdes de modificagdo expressiva ou tensdes musicais, para que a

217 vz
Ja

execucdo nao interferisse no momento de oracdo daqueles que ouviam a musica.
no mundo profano, o que se esperava era justamente o oposto, ou seja, a representagao,
em musica, de estimulos, emocdes e sensacdes conflitantes, e de tudo aquilo que poetas
realizavam em seus textos. Os musicos deveriam, a partir daquele momento (que se
constituiu como o inicio do barroco em musica), tentar reproduzir, através de férmulas,
as diversas tensdes que, particularmente, sentiam ao ler e interpretar um texto. O
conceito de interpretacdo através dos sons, a expressividade em musica, provocou a
revolucdao que nos conduziria a musica puramente instrumental e a individualizacdo do

musico € de sua obra de arte. Cria-se o conceito de artista em musica, € a mesma

manifestacao deixa de ser funcional para se tornar eminentemente um objeto de arte.

O conceito de muisica de cdmara também se inicia ai, trazendo até nods a

denominacdo dada a execucdo de musica para um nobre ou para um conjunto de

218
1

apreciadores musicais que podiam pagar para ter uma capela musical”® em sua casa.

Considera-se, entdo, miisica de cdmara aquela executada para um pequeno grupo de

*1% Considera-se que a Renascenga musical vai do século XII, quando as praticas contrapontisticas sio
desenvolvidas, sobretudo, em Paris, com a Escola de Notre Dame, até o final do século XVI, quando o
sistema modal € substituido pelo sistema tonal.

27 Nio se deve entender que a miisica sacra, naquela época, ndo era expressiva, mas que existia um certo
controle na provocagdo de afetos por parte do compositor.

218 Conjunto de musicos profissionais mantidos por um mecenas para composic¢io e execugdo de musica
particular.
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ouvintes e por um pequeno conjunto de cantores (musicos). A formacao, todavia, ndo é
a principal modificacio de execu¢do musical; muda sobremaneira o papel do
compositor, que ganha autonomia e independéncia quando comparamos suas
possibilidades criadoras para pecas seculares, bem menos restritas e sujeitas a regras

que a musica litirgica até entdo composta.

Retomamos nossa discussao, apds esse pequeno desvio. Como vimos, 0 ensino
musical brasileiro, sobretudo o dos Conservatorios de Miisica, se concentrava no
aprendizado do piano e do canto, como se pode observar nas consideragdes propostas
nos livros referentes ao Conservatério Mineiro de Musica.>"” Koellreutter, por outro
lado, incentivava os alunos da Escola Livre de Musica a buscarem linguagens novas,
atualizadas, as quais despertassem neles novas maneiras de entender o universo musical,
que no Brasil ainda estava extremamente ligado ao nacionalismo, e, no caso do piano e
do canto, aos compositores cldssicos e romanticos. Em oposicio a melodia
acompanhada e a homofonia que prevaleciam na produg¢do nacionalista, uma das
caracteristicas das correntes da musica moderna europeia do século XX —
dodecafonismo, atonalismo, serialismo, etc. — era precisamente O seu aspecto
polifénico, que podia ser apreendido intensamente através do estudo dos mestres da
polifonia220 dos séculos anteriores ao século XVII e, também, do contraponto tonal
bachiano; por isso, o contraponto e fuga eram disciplinas obrigatdrias para os alunos da
Escola Livre de Misica. Pode-se entender, por conseguinte, porque o madrigal
renascentista apresentou-se como um manancial de novas ideias para os jovens musicos,
ja que o contraponto modal, apesar de pertencer a uma €época passada, se mostrava
como uma linguagem diferenciada, além de lhes dar a possibilidade de pesquisar
constantemente as nuances de interpretacio que poderiam ser obtidas por meio da
andlise dos poemas que constituiam as diversas pecas. A esse respeito, nao sao
irrelevantes a evolucdo literaria por que Belo Horizonte passou e o impacto, na
sensibilidade da época, dos poetas modernistas, cuja obra fecundou a mente de diversos
integrantes do coro, entre eles a soprano Maria Licia Godoy, que escreveu poemas a

vida toda, e o escritor Affonso Romano de Sant’ Anna.

Foi na Sociedade Mineira de Engenheiros, sede social da categoria na cidade e

local onde ocorriam, ocasionalmente, apresentacdes musicais voltadas para os sécios e

*' FREIRE, 2006; REIS, 1993.
20 Um termo usado para significar misica em multiplas partes, ou misica cujas multiplas linhas movem-
se independentemente, cada uma carregando interesse (como oposi¢cdo a homofonia). (UNGER, 2010)
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também para a comunidade belo-horizontina, que aconteceu o primeiro concerto da
histéria do Madrigal Renascentista. O recital, que se realizou em 2 de fevereiro de 1956,
integrou as comemoracdes dos 25 anos daquela sociedade, sendo intermediador do
processo o pai de Carlos Alberto Pinto Fonseca, o engenheiro Alberto Pinto Fonseca,
um dos principais incentivadores do coro neste estdgio embriondrio. O cronista Roberto
Franck, do Estado de Minas, nos da uma ideia das qualidades actsticas do espaco que

recebeu a apresentacdo inaugural:

E podemos agora confessar que, depois do primeiro ensaio [do
Madrigal Renascentista], que presenciamos, tivemos a ideia,
expressando-a logo, de que sé um lugar poderia, no momento,
servir a nobre causa: o saldao da Sociedade Mineira de
Engenheiros. Pois, se, segundo nossas experiéncias ja
bastante prolongadas e diferentes, menos bem se apresenta
uma aglomeracao de numerosas vozes e instrumentos (...) ndo
se pode negar tratar-se, no caso, da sala mais adagtada, na
Capital, a realizagdes solistas e de musica de camara. 21

Daquele grupo, faziam parte as sopranos Alda Perilo, Carmen Licia Gomes
Batista, Lucia Amélia Prates, Luciola Teixeira de Azevedo, Norma Augusta Pinheiro
Graca, Yeda Prates Octaviani Bernis; as contraltos Maria Licia Godoy, Ana Maria
Godoy, Clementina Lima Costa, Maria Amadlia Martins, Maria Amélia Martins,
Terezinha Miglio; os tenores: Carlos Alberto Pinto Fonseca, Expedito Vianna, José
Palhano Junior, Mauro Godoy; e os baixos: Carlos Eduardo Prates, Nélio Abreu,

Roberto de Castro.??

21 FRANCK, Roberto. Madrigal Renascentista. Estado de Minas, 28/02/1956. (ARMR, livro 1, p. 2)
22 Programa 19560202. (APMR)
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convite

convidamo-lo para o nosso |°. concérto,

regéncia de isaac karabtchevsky.

0 “madrigal renascentista”

saldo da sociedade
Mingira de  engenheiros

' 2 (e Fevereiro - 20,30 hs.

b

Figura 4: Convite para a primeira apresentacao do Madrigal Renascentista. 2 de fevereiro de 1956
(Acervo Madrigal Renascentista)

Figura 5: Cantoras fundadoras do Madrigal Renascentista. Da esquerda para a direita: Carmen
Licia Gomes Batista; Clementina Lima Costa; Maria Liicia Godoy; Yeda Prates Octaviani Bernis;
Norma Augusta Pinheiro Graca; Ana Maria Godoy; Alda Perilo; Liicia Amélia Prates; Luciola
Teixeira de Azevedo; Maria Amélia Martins, Maria Amalia Martins e Terezinha Miglio. (Acervo
Madrigal Renascentista)
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Figura 6: Cantores da formacao inicial do Madrigal Renascentista. Da esquerda para a direita:
Talita Pinto Fonseca; Yeda Bernis; Norma Augusta Pinheiro Graca; Waldemira Oliveira; Alda
Perilo; Ana Maria Godoy; Licia Amélia Prates; Carlos Eduardo Prates; Isaac Karabtchevsky;
Nélio Abreu; Maria Liicia Godoy; Terezinha Miglio; Pitucha Godoy; Hipacio Guimaraes; Fabio
Liicio Martins (encoberto); Maria Amalia Martins; Maria Amélia Martins; Carlos Alberto Pinto
Fonseca; Luciola Teixeira de Azevedo. (Acervo Madrigal Renascentista)

Apds essa apresentacdo, o grupo resolveu se manter em funcionamento, tendo
sido convidado para realizar programacgdes na TV Itacolomi e na Radio Inconfidéncia,
dois dos principais meios de comunicacdo da época em Belo Horizonte. A Radio
Inconfidéncia veiculava uma programacdo intensa voltada para a musica erudita e o
coral foi convidado para dar um concerto mensal. Como ji estava de novo em Sdo
Paulo, estudando, Karabtchevsky vinha a Belo Horizonte nas datas marcadas para as
apresentacdes e aproveitava essas oportunidades para realizar novos concertos.

Dentro do espirito de euforia que dominou o coro naquele momento, teria dito
Isaac Karabtchevsky: “Dentro de um ano estaremos no Teatro Municipal do Rio”**
Tais palavras se revelaram proféticas, uma vez que o Madrigal Renascentista realmente
se apresentou na abertura da temporada do Teatro Municipal no inicio de 1957. E
importante salientar que, a parte o fato de o jovem maestro Isaac Karabtchevsky ser de

outro estado, naquele momento, para um artista mineiro que intentasse uma projecao no

223 MIGLIO, Terezinha. Entrevista com ex-cantoras realizada pelo autor em 02/03/2012.
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cendrio artistico nacional, apresentar-se no Rio de Janeiro, capital e principal centro
cultural do pais, era algo essencial. Belo Horizonte, apesar de ter, na década de 1950,
um movimento artistico musical efervescente, direcionado, sobretudo, pela Cultura

Artistica de Minas Gerais, ndo propiciava aos musicos locais uma projecao nacional.

Talvez mais importante do que a primeira apresentacdo do Madrigal
Renascentista, entretanto, foi a segunda, realizada também na Sociedade Mineira de
Engenheiros, no dia 13 de marco de 1956, e presenciada por varios musicos da cidade,
entre eles os maestros Guido Santorsola e Sergio Magnani, considerado expressoes
maximas do movimento musical belo-horizontino dos anos 1950. Roberto Franck, do
Estado de Minas, dedicou vdrios artigos a esse concerto, iniciando um movimento de
valorizacdo e apoio da imprensa local que se manteve ao longo dos anos seguintes,

principalmente nos veiculos ligados aos Didrios Associados.

O entusiasmo da assisténcia, a que Santorsola com alta voz,
se associou, foi de tal porte que, contra as regras, as palmas ja
interrompiam a segunda parte da noite, depois do “Kyrie” de
Palestrina, repetindo-as com maior impulso ainda ao final do
“Gloria”. (...) O grupo (...) teve reiteradamente de agradecer aos
aplausos, junto com seus colegas, antes de tudo, com seu
jovem e corajoso mestre e ensaiador.?**

Na época, um release distribuido por Carlos Alberto Pinto Fonseca aos jornais
afirmava que o grupo era caracterizado como sendo constituido por “estudantes de
musica e canto, ndo tendo outra finalidade sendo a de divulgar um repertério
selecionado, abrangendo a musica vocal desde a Renascenca até a época atual”. O texto,
que comprova o quanto o sucesso do coro dependeu também de outros atores que ndo o
regente, ainda comentava sobre os objetivos iniciais e originalidade do Madrigal

Renascentista:

E esta a primeira vez que, em Belo Horizonte, um grupo de
estudantes de musica se relune para apresentar pecas de
origem francesa, flamenga, italiana, espanhola e alem3,
pertencentes a uma era de ouro da polifonia vocal, no entanto,
desconhecida quase inteiramente no Brasil.**®

Destacamos, oportunamente, a importancia de Carlos Alberto Pinto Fonseca na
criacdo do Madrigal Renascentista. Falecido em 2006, € considerado pelos maiores
nomes da regéncia coral no Brasil o mais importante maestro neste segmento no Brasil
até os dias atuais. Sua importancia nao se refere somente a sua excelente técnica de

regéncia, mas também a sua capacidade como compositor e arranjador. Sua dedicagdo a

¢ FRANCK, Roberto. Um epilogo. Estado de Minas, 05/02/1956. (ARMR, livro 1, p.3)
* S/ autor. Uma surpresa coral (IT). Estado de Minas, 03/03/1956. (ARMR, livro 1, p.3)
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musica coral, sobretudo a frente do Coral Ars Nova — Coral da UFMG, elevou ainda
mais o nome da musica coral brasileira no mundo apds a trajetdria inicial do Madrigal

Renascentista.

Nas entrevistas realizadas com cantores fundadores do Madrigal Renascentista,
todos concordam em creditar a Carlos Alberto Pinto Fonseca o papel principal no
processo de criacdo do coro. Foi ele o responsavel pelos contatos com cantores, além de
convencer Isaac Karabtchevsky a permanecer em Belo Horizonte para a realizagdo do
primeiro concerto e a dirigir o novo Madrigal Renascentista, indo e vindo de Sao Paulo.
Até o primeiro ano do coro, Carlos Alberto Pinto Fonseca assumiu a divulgacdo do
grupo em jornais da cidade e, posteriormente, no Rio de Janeiro. Sua participagdo junto
ao Madrigal Renascentista se encerra quando de sua ida para a Bahia, em 1957, para

onde se mudou para dar continuidade aos seus estudos com Koellreutter.

No entanto, observamos que os devidos créditos da participacdo deste musico na
criacdo do Madrigal Renascentista ndo constam de nenhum trabalho bibliogréifico
publicado até o presente momento. No nosso entendimento, sdo poucos, ainda, os
trabalhos de pesquisa relativos a este musico mineiro. Carlos Alberto Pinto Fonseca,
para além da fundacdo do Madrigal Renascentista e da condu¢do do Ars Nova — Coral
da UFMG ao patamar de mais premiado coro do Brasil no século XX, teve um papel de
transformador na paisagem sonora belo-horizontina. Como compositor, se dedicou
prioritariamente a criar um repertério voltado para coros, muito especialmente ao coro
que regia, tendo como material basico elementos afro-brasileiros, o que constituia seu
objeto principal de pesquisa. Sua Missa Afro-brasileira — de Batuque e Acalanto, escrita
em 1971, € reconhecida como uma obra de referéncia do repertorio coral a cappella,226
0 que também se deu com muitos de seus arranjos para coro de pecas folcldricas
brasileiras.””’ Como formador teve igualmente um papel importante, pois realizou
vérios cursos livres de formacdo de regentes, em Belo Horizonte e outras cidades do

Brasil, criando uma escola préopria de conducdo. O Ars Nova era reconhecido fora do

pais como um coro de sonoridade sui generis, diferente dos padrdes estabelecidos nos

226 A Missa foi editada nos Estados Unidos pela Lawson-Gould Music Publishers.
7 Destacam-se: Galo Garnizé (que foi interpretado pelo Madrigal Renascentista); Yemanjd; Jubiabd;
Muié rendera; entre outros.
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Estados Unidos e na Europa, o que fez com o que o coro viajasse inimeras vezes para

. . . 228
representar o Brasil em festivais e concursos.

Figura 7: Maestro Carlos Alberto Pinto Fonseca (Acervo pessoal)

Figura 8: Carlos Alberto Pinto Fonseca regendo o Madrigal Renascentista (data incerta) (Acervo
Madrigal Renascentista)

% Sobre Carlos Alberto Pinto Fonseca, sugerimos: a dissertacio de Angelo Fernandes, que analisa
musicalmente a Missa Afro-brasileira (FERNANDES, 2004); a dissertacdo de Mauro Chantal, que
estabeleceu dados biograficos a partir de entrevistas com o préprio compositor, além de criar um banco de
dados de suas obras (SANTOS, 2001); a dissertacdo de Rize Matheus sobre elementos impressionistas na
obra de Carlos Alberto (MATHEUS, 2010). As referéncias completas das pesquisas podem ser
encontradas ao fim da tese.
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Sobre a representagcdo dos membros do Madrigal Renascentista na imprensa
mineira, cumpre ressaltar a importancia social dada a procedéncia familiar dos mesmos
desde o principio. Ao longo dos anos, cronistas sociais sempre enfatizaram a presenca
ou do Madrigal, ou de membros do mesmo em cerimOnias comemorativas de familias
de destaque da alta sociedade belo-horizontina. E emblemitica a nota publicada na

Revista Alterosa, edi¢ao de agosto de 1957:

A diretoria [do Automovel Clube de BH] convidou os associados
para um elegante jantar na “Boite Principe de Galles”, para
apresentar o “Madrigal Renascentista”, (...). Como se sabe, o
Madrigal é formado por senhoritas e rapazes da sociedade e ja
se apresentou inclusive no Municipal do Rio de Janeiro, com
grande sucesso. (...) A noite do Madrigal Renascentista na
Principe de Galles reuniu o que temos de melhor no “métier”
social.?®?

No dia 26 de outubro, do mesmo ano, o Madrigal realizou um importante
concerto no Auditério do Colégio Izabela Hendrix, no qual o coro divulgava sua
apresentacdo da Cantata n°. 105, de Johann Sebastian Bach, uma novidade para a época,

. . © o~ 2. 230
em primeira audlgao no pais.

Mas, mais importante do que a apresentacdo inédita
dessa peca, € o dado de que o coro se apresentou, neste concerto, sob o patrocinio da
Cultura Artistica de Minas Gerais. Chama a atencdo o fato de a principal patrocinadora
de eventos da capital mineira, naquela época, conhecida por trazer nomes de fama
internacional para se apresentarem, apoiar o concerto de um grupo recém-criado.
Entendemos que mais do que um incentivo ao novo coro se tratava de uma aposta e
investimento na potencialidade do mesmo, assumindo-o como Unico coro capaz de
realizar eventos de qualidade suficiente para serem apoiados e patrocinados pela Cultura
Artistica. Como nao nos € possivel verificar qual, de fato, era a qualidade do conjunto
naquele primeiro ano, ja que ndo nos chegaram gravacdes de apresentacdes, temos que
inferir, baseados nas criticas de jornais da época, que a produ¢dao do Madrigal
Renascentista estava acima daquilo produzido em Belo Horizonte no momento. O
direcionamento do coro para se apresentar nos principais teatros do Brasil e, como

veremos, o apoio de Clévis Salgado, ministro da educacdo e nativo da terra e ligado ao

movimento musical mineiro, podem nos conduzir 2 mesma conclusao.

Ainda analisando este concerto, é possivel observar como o repertério do coro

paulatinamente se torna variado, extrapolando o estudo inicial de pecas da Renascenca.

2 Revista Alterosa, agosto de 1956. (ARMR, livro 1, p. 18)
0 DENIS, Carlos. Madrigal Renascentista. Estado de Minas, 20/10/1956. (ARMR, livro 1, p. 5)
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Ao longo do tempo em que Karabtchevsky esteve a frente do Madrigal, os programas de

concertos eram divididos em trés partes: uma dedicada a musica renascentista; uma ao

repertério erudito internacional, englobando os séculos XIX e XX; e uma terceira ao

repertério folcldérico e tradicional nacional e internacional, executado a partir de

harmonizacdes para coro.”

1

O Estado de Minas, edi¢ao do dia 24/12/1956, destacou:

(...) o ano de 1956 caracterizou-se, antes de tudo, pelo grande
numero de manifestagcdes no setor musical e, neste, deve-se
salientar como um acontecimento sem duavida marcante o
aparecimento do conjunto coral Madrigal Renascentista,
dirigido pelo jovem maestro Isaac Karabtchevsky. Em todas as
suas apresentacdes o Madrigal conseguiu se impor como um
conjunto harmonioso e de bom rendimento vocal.?*

Com a intencdo de se fazerem conhecidos em outras cidades, além de Belo

Horizonte, os cantores do Madrigal Renascentista iniciaram a divulgacdo do novo coro

através de correspondéncia com jornais, como pode ser observado no trecho de carta

enviada por Carlos Alberto Pinto Fonseca:

Sabedor do entusiasmo com que estimula, através da sua
conhecida coluna de critica musical, as iniciativas dos jovens,
venho por esta chamar sua atencdo para uma obra que,
embora recente, tem alcancado grande repercussao nos meios
culturais e artisticos de Belo Horizonte. Trata-se do Madrigal
Renascentista, composto, administrado e regidos por jovens
estudantes de musica. (...)

Vemos assim, frutificar o trabalho idealista de jovens que
demonstraram que, em Minas, no Brasil, a mocidade pode se
unir, fazendo algo de bom no campo da arte e da cultura,
quando ha, a frente do movimento, uma orientacdo segura e
competente, um entusiasmo como o do jovem regente Isaac
Karabtchevsky.**®

Muito bem estabelecida por Fonseca, a ideia do engajamento até entdo inédito,

conjugada com o aspecto de novidade e de capacitagdo técnica explicitado pelo

Madrigal Renascentista, serd a marca do conjunto nos primeiros anos, explorada nao sé

por seus componentes, mas pela sociedade belo-horizontina, bem como pelo poder

estabelecido da época, o qual enxerga no Madrigal o simbolo de um novo tempo,

conjugado seja com a realidade mineira, seja com a esfera federal. O retrato € eloquente:

uma juventude que consegue se organizar, produzindo um instrumento de qualidade,

3! Programa 19561026. (APMR)

225/ AUTOR. O setor de teatro, com reduzido nimero de espetdculos, nada de novo apresentou. Estado
de Minas, 24/12/1956. (ARMR, livro 1, p.7)
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FRANCA, Eurico Nogueira. Criado em Belo Horizonte o “Madrigal Renascentista”. Correio da

Manhd, 1°. Caderno, p.13, 30/03/1956.
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com a possibilidade de propagacdo de uma arte “nova” e direcionada por um regente
jovem, competente e carismatico. Sem divida era um produto a ser explorado pelas
forcas mineiras, que incluiam, € claro, o proprio presidente da republica, o qual
enxergava, talvez, o Madrigal como um fruto de sua politica modernista, iniciada nos

anos 1940, quando era prefeito de Belo Horizonte.

A solista

Com todo respeito aos solistas que o Madrigal Renascentista conheceu nos seus
primeiros momentos, pode-se afirmar que nenhum teve tanta importincia para o coro
quanto Maria Lucia Godoy. Diferentemente de alguns outros, a cantora ndo se fez no
Madrigal, mas foi chamada especialmente para assumir o papel de solista, pelo qual ja
era conhecida em 1956, tendo vencido concursos e cantado em dperas apresentadas pela

Sociedade Coral de Belo Horizonte.

Maria Lucia Godoy, nascida em Mesquita (MG), em 1924, mudou-se ainda
crianca para Belo Horizonte, onde iniciou seus estudos musicais com Honorina Prates.
Aos 15 anos, mudou-se com a familia para o Rio de Janeiro onde estudou canto com
Pasquale Gambardela.”** Posteriormente, foi aluna de Margueritte von Winterfeld, na
Alemanha. No Rio de Janeiro, ganhou cinco concursos consecutivos, entre os quais 0s
famosos Lorenzo Fernandez e Vera Janacopoulos. Suas gravagdes de Villa-Lobos
criaram um novo padrdo na interpretacdo vocal da obra do maior compositor brasileiro
de todos os tempos. Além de renomada cantora de Opera e recitalista de camara, sempre
teve como um dos principais objetivos a divulgagdo da musica brasileira em todas as
suas manifestacdes, tanto em ambito nacional como nos paises da Europa e do Oriente
Médio e no Japao. Construiu uma carreira que mereceu a admira¢do unanime de toda
uma geracao, além de diversos prémios da critica especializada e condecoragdes, como
a Grande Cruz da Inconfidéncia, conferida pelo Governo de Minas Gerais a seus mais
altos expoentes e dignitarios.”>> Em 1975, Carlos Drummond de Andrade escreveu em

sua homenagem:

4 Tenor napolitano (?-1968) que na juventude conviveu em Nova York com Caruso. Casou-se com uma
brasileira e se mudou para o Brasil nos anos 30.

3 Responsdvel pela estreia mundial de autores brasileiros e pela estreia nacional de autores estrangeiros
participou de intimeras primeiras audi¢des, tais como: Let’s make an Opera, de Benjamin Britten; Romeu
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Lembrar das serras demolidas
de Minas como doi

Mas me consolo se escuto
Maria Lucia Godoy

Foi-se o ferro de Itabira?
O ouro nao se destroi:
Esta na voz da mineira
Maria Lucia Godoy.236

Godoy se apresentou, ao longo de sua carreira, nas melhores salas da Europa:
sua estreia internacional foi no Carnegie Hall, em New York, acompanhada pelo
maestro Leopold Stokowski, tendo assegurado, na plateia, audi€ncia de personalidades

como a do maestro Leonard Bernstein.

Maria Lucia tinha um papel no coro que ultrapassava o de simples solista. O
convite para que ela participasse da primeira formagao intencionava dar a apresentacao
um aprimoramento que nao seria conseguido somente com 0s coristas, 0 que ndo tem a
ver com a qualidade vocal dos cantores, mas com a condi¢do de engrandecer o grupo
que, a época, a solista ja possuia. Além disso, conforme relato de colegas de naipe,
Godoy tinha uma qualidade que nem sempre se encontra em outros cantores solistas,
que € a de moldar as outras vozes a sua, aumentando os harmdnicos do naipe em que
canta e propiciando uma qualidade sonora mais homogénea e ampla. Acrescente-se a
iSso a paixao que a cantora tomou pelo coro, o qual, e ao longo dos anos, ela procurou
tornar profissional, empenhando-se ainda para que conseguisse mais apoio dos poderes

publicos.

Ela formava com Isaac Karabtchevsky um par carismatico que “conquistava” a
plateia por onde quer que o coro passasse. Entendemos que o Madrigal Renascentista
ndo era somente um conjunto de excepcionais cantores, mas um coro estruturado em um
formato que funcionava integrantes capazes, um maestro qualificado e uma solista
preparada, sendo que o tripé, a parte as suas qualidades musicais, sabia realizar o jogo

de fruicdo musical de maneira a conquistar os que 0s ouviam.

e Julieta e Infdncia de Cristo, de Hector Berlioz; Procissdo das Carpideiras, de Lindembergue Cardoso;
O Canto Multiplicado, de Marlos Nobre (dedicado a cantora); Canto Ants, de Rufo Herrera,; Heterofonia
do Tempo, de Fernando Cerqueira; Poesia em tempo de Fome, de Willy Corréa de Oliveira; Canticum
Naturale e Romance de Santa Cecilia, de Edino Krieger; Agrupamento em 10, de Claudio Santoro; e A
Floresta do Amazonas, de Villa-Lobos. (GODOY, 2014, p. 54)

6 ANDRADE, Carlos Drummond de. Maria Liicia Godoy. In: GODOY, 2014, p. 17.
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237
)

Figura 9: Maria Liucia Godoy (foto internet

Ao encontro de Juscelino Kubitschek

Seguindo o interesse de introduzir o Madrigal Renascentista ao Rio de Janeiro,
Isaac Karabtchevsky e Maria Licia Godoy foram a capital do pais, em dezembro de
1956, para ultimarem entendimentos com o Ministério da Educacdo e Cultura (MEC) a
respeito da apresentacdo “do conjunto coral ‘Madrigal Renascentista’, no janeiro
seguinte, no Teatro Municipal, a convite daquele ministério.”*® Vale salientar que era
entdo Ministro da Educacdo e Cultura o ex-governador de Minas Gerais, Cldvis

239

Salgado,™ um dos grandes incentivadores das artes em Minas, politico que, certamente,

27 Extraida do site http://filmow.com/maria-lucia-godoy-a92607/. Acessada em 17/02/2015.

238§/ autor. No Rio o “Madrigal Renascentista”. Estado de Minas, 12/12/1956. (ARMR, livro 1, p.7)
90 médico, professor e politico brasileiro Clévis Salgado da Gama (1906-1978) foi eleito vice-
governador de Minas Gerais, em 1950, em chapa formada com Juscelino Kubitschek. Assumiu o governo
mineiro em 31 de margo de 1955, quando Juscelino renunciou ao mandato para disputar a presidéncia da
Reptblica. Com a vitdria de JK, Clévis Salgado tornou-se seu ministro da Educagdo e Cultura, cargo que
ocupou em trés ocasides. Como governador, criou o Conservatdrio Estadual de Musica, o Departamento
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ajudou o conjunto, com poucas referéncias artisticas, a conseguir se apresentar no
principal palco do pais na época: o Teatro Municipal do Rio de Janeiro. O concerto
aconteceu em 12 de janeiro de 1957, fora da temporada normal de eventos artisticos,
quando muitos daqueles acostumados a frequentar concertos ausentavam-se do Rio de
Janeiro por motivos de férias. No entanto, isso ndo desmereceu a estreia do Madrigal
Renascentista na capital federal, que foi enormemente valorizada e divulgada pela
imprensa mineira.”*” Para os cantores, isso significou a afirmacdo do coro perante a
comunidade de Belo Horizonte. Para Karabtchevsky foi o inicio de sua exposicdo como
regente, em formacdo e ascensao, mediante a visibilidade na imprensa mais importante

do pafs.

Foi nesse concerto que o coro recebeu sua primeira critica jornalistica, vinda de
Renzo Massarani,241 critico conceituado do Jornal do Brasil. Este chamava a atenc¢do
para algumas informacdes equivocadas no programa, relativas aos compositores, suas
nacionalidades e escolas de origem musical; ressaltava a inexperiéncia e o pouco
dominio técnico de Isaac Karabtchevsky; e a auséncia de qualidade dos solistas, com
excecdo de Maria Licia Godoy; e alertava para uma qualidade inferior no naipe de
sopranos com relacdo ao conjunto. No entanto, na parte final de sua cronica, prevé o

futuro do coro:

Quero apontar tudo isso, justamente por se tratar de um conjunto que
merece 0 maximo respeito e que tem preciosissimas possibilidades.
Com efeito, na primeira e na terceira parte o Madrigal mineiro
demonstrou possuir ja hoje qualidades admiraveis, iguais — ou até
maiores — as dos melhores grupos estrangeiros do género que nos
visitaram nos ultimos anos. (...) Um conjunto excepcional, que as
nossas sociedades concertisticas (sic) ndo devem esquecer.**

de Satide Publica e o Departamento Social do Menor e iniciou a construcdo do Hospital do Céancer e da
Escola de Saide Publica. Como ministro da Educacio, criou o Teatro Nacional de Comédia e o Museu
Villa-Lobos e participou da elaboracdo e viabilizagdo da Universidade de Brasilia. Foi um dos
idealizadores do Paldcio das Artes de Belo Horizonte, inaugurado em 1971. Criou o Teatro Marilia e
presidiu a Orquestra Sinfénica de Minas Gerais.

0 “Coroou-se de pleno éxito a excursio do Madrigal Renascentista ao Rio”; “Oito vezes chamado ao
palco o Maestro Isaac Karabtchevsky; O povo aplaudiu de pé o excelente coro belorizontino”. (O Didrio,
24/01/1957) — “Vocés estdo lembrados do formiddvel sucesso que o conjunto vocal Madrigal
Renascentista (...) alcangou recentemente no Rio, tendo sido aplaudido durante meia hora no Municipal.”
(Didrio da Tarde,07/02/1957).

! Renzo Massarani (1898-1957) nasceu em Mantua, Itdlia, e realizou sua formacdo musical em Parma,
Viena e Roma. Em 1939 transferiu-se para o Rio de Janeiro, vitima das perseguicdes politicas e raciais do
fascismo italiano. Aqui, confessando-se decepcionado e traumatizado com a proibi¢do de suas obras em
seu préprio pafs, abandonou a composicdo, dedicando-se, contudo, ao ensino da musica, a elaboragdo de
arranjos e principalmente a critica musical. Extraido de:
http://www.abmusica.org.br/html/sucessor/sucessor15.html, com modificagdes. Acesso em 14/12/2014.
242 MASSARANI, Enzo. Mdisica: O Madrigal Renascentista. Jornal do Brasil, 1°. Caderno, p.8,
15/01/1957.
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E possivel observar, por esse evento, como o repertério ji se modificara com
relacdo ao apresentado, um ano antes, na formacao do coro, ou seja, passou a incluir ndo
somente miusicas da Renascenca, mas também obras do romantismo musical e do
folclore nacional e internacional, o que seria uma marca dos programas montados por
Isaac Karabtchevsky no decorrer dos anos em que o Madrigal Renascentista esteve sob

sua regéncia.

Compunha-se a 1°. parte das seguintes pecas: da Renascenca italiana: Adoramus,
de Francesco Rosselli, e Matona Mia Cara, de Orlando di Lassus; da Renascenca
espanhola: Ave Maria, de Tomés Luis de Victoria, e Mas Vale Trocar, de Juan del
Encina; da Renascenca Inglesa: What if I never speed, de John Dowland, e My Bonny
lass, de Thomas Morley; da Renascenga alema: Innsbruck, ich muss dich lassen, de
Heinrich Isaac, e Es wollt ein Jéiger jagen, de Mathias Greiter; da Renascenca francesa:

Languir me fais, de Claude de Sermisy, e I/ est bel et bon, de Pierre Passereau.

Na 2% parte executou-se a Cantata n°. 105, de Johann Sebastian Bach.
Finalmente, na 3. parte, o coro cantou: In Stiller Nacht, de Johannes Brahms; Dieu,
qu’il la fait bon regarder!, de Claude Debussy; En hiver, de Paul Hindemith; Joshua fit
the battle e Old folks at home (folclore norte-americano); Xangd, de Heitor Villa-Lobos;
Irene no Céu, de Camargo Guarnieri.”* Essas pecas e aspectos musicais por detrds da

selecdo do repertdrio serdo analisados adiante, no terceiro capitulo desta investigacgao.

3 Programa 19570112. (APMR)
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Figura 10: Madrigal no Municipal do Rio, 1957. (Acervo Madrigal Renascentista)

Cabe salientar uma importante apresentacdao que se deu em 11 de janeiro de
1957, um dia antes do concerto no Municipal. Estudantes participantes do 1°. Festival
dos Amadores Nacionais foram recebidos, no Palacio do Catete, pelo presidente
Juscelino Kubitschek de Oliveira. Nesta ocasido, o Madrigal Renascentista se

apresentou para o chefe da nac@o. Karabtchevsky faz o seguinte comentério:

O Juscelino era muito identificado com o coro. Lembro da gente
fazendo serenata para ele, cantando “E a ti flor do céu” e
diversas cancdes do folclore mineiro. Foi ele que patrocinou,
por intermédio do Ministério das Relacbes Exteriores, varias
turnés internacionais do Madrigal. No governo JK nés viajamos
para o Uruguai, a Argentina, o Chile, os Estados Unidos e a
Europa. Também percorremos o Brasil.**

Durante essa viagem ao Rio de Janeiro, foi feito o primeiro convite ao coro para

245 . L.
Escola Livre de Musica do

uma excursdao a Europa. Um representante da Pro-Arte,
Rio de Janeiro, segundo depoimento de membro do grupo, teria proposto a temporada

no estrangeiro ao Madrigal:

** KARABTCHEVSKY, 2003, p. 30.

5 Os Semindrios de Misica Pré-Arte do Rio de Janeiro foram criados em 1957 por um grupo de misicos
e professores, liderados por H. J. Koellreutter, que tinham como objetivo criar um tipo novo de Escola de
Miisica, que se opusesse ao padrio, entdo vigente, de ensino académico. Em mais de 50 anos de vida,
milhares de estudantes puderam experimentar esse novo sistema de ensino de musica, sob a orientacio de
professores, tais como Homero de Magalhdes, Guerra-Peixe, Esther Scliar, Roberto Schnorremberg, entre
outros. Extraido de: http://www.proarte.org.br/proarte/ em 19/05/2014.
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entusiasmado com a primorosa apresentacdo do coral
mineiro, convidou-o a retribuir oficialmente, em Barcelona, a
visita que um grupo vocal daquela cidade fez em 1956 ao Rio.
(...) ao fazer tal convite aos belorizontinos (sic), foi categoérico
ao afirmar que o Madrigal Renascentista poderia apresentar-se
em qualquer parte do mundo artistico sem ficar devendo a
nenhum conjunto similar.”*

Ao que parece, excec¢ao feita a Maria Liicia Godoy, cuja carreira artistica exitosa
j& havia permitido que ela cantasse em diversas ocasides para o antigo presidente de
Minas, essa foi a primeira vez que JK ouviu o Madrigal. Nao encontramos nenhum
registro de que no, ano anterior, 1956, ele tivesse estado em algum concerto do coro em
Belo Horizonte. Mas o que nos interessa € o fato de que a partir daquele momento se
estabeleceu uma relacdo entre o politico mineiro e o Madrigal Renascentista. No nosso
tempo, empiricamente se afirma que o Madrigal sé se tornou um sucesso por causa do
apoio do presidente da republica e de outros politicos da época. No entanto, cremos
antes que o chefe da nacdo percebeu naquele momento que os jovens mineiros
poderiam, simbolicamente, representar o que ele projetava como modelo cultural do
pais. O que acontecerd a partir desse encontro, como pretendemos mostrar, serd um jogo
entre um excelente promotor da imagem brasileira € um coro disposto a se mostrar

como um representante da cultura do nosso pais.

Apés a apresentacdo no Municipal, o coro realizaram audi¢cdes em Niterdi
(Teatro Municipal), na Radio MEC, na Radio Nacional, na Agéncia Nacional,247 na
Réidio Mau4, TV-Rio™*® e viajaram para Petropolis (Museu Imperial) e Teresépolis (VII
Curso Internacional de Férias Pro-Arte). Além disso, gravaram as obras apresentadas no
concerto para a Sinter,”* a qual produziu um LP (long-play) do coro, sendo essa a
primeira gravacao do Madrigal Renascentista. Foram dez concertos num periodo de 11
dias, o que ja estabelecia a maneira de trabalho imposta por Isaac Karabtchevsky ao

grupo, ou seja, ensaios constantes e agendas repletas de apresentacoes.

Em pouquissimo tempo o Madrigal Renascentista conseguiu sua inser¢ao no
cendrio da capital do pais, ndo sé como um conjunto que passou a ser convidado amidde

para concertos e apresentagdes em radios e emissoras de televisdo, mas também nos

¢ GODOY, Mauro. Um dos mais significativos acontecimentos artisticos do Rio. (Entrevista) O Didrio,
24/01/1957. (ARMR, livro 1, p. 14)

7 Programa “A Voz do Brasil”.

8 programa “Audicées do Metré Carioca”, dia 14/01/57.

9 Sociedade Interamericana de Representacdes (Sinter). Companhia de gravacdo de discos inaugurada
em 1945. Primeira fabricante de LPs no Brasil. Passou a se chamar Companhia Brasileira de Discos,
CBD, em 1955.
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ambientes politicos, como € possivel concluir do fato de uma outra apresentagao ter sido
requisitada ja para o dia 20 de fevereiro daquele mesmo ano, quando o Madrigal
Renascentista retorna ao Rio de Janeiro, nos jardins do Palacio Guanabara, patrocinada
pela Sociedade Teatro de Arte do Rio de Janeiro e pela primeira-dama, Sara

Kubitschek.

Saindo de Belo Horizonte pela primeira vez para outro estado, o Madrigal
Renascentista ocupou um espago outrora vago. Nao havia, naquela época, nenhum coro
com as suas caracteristicas, ou seja: organizado; com um corpo de cantores jovem e
com uma boa qualidade vocal; dirigido por um regente que, apesar de moco, se
mostrava competente; apresentando um repertdrio a cappella bem escolhido e capaz de
manter um concerto completo. Dai em diante, o grupo passard a ser solicitado para
apresentacdes em vdrias cidades e estados, o que fard com que se apresente cada vez
menos em Belo Horizonte a partir de entdo, pelo menos em grandes concertos. Em
varios momentos, uma ou duas grandes apresentacdes por ano serd a média de concertos
nesta capital. No entanto, cada concerto serd disputado, sendo o coro constantemente
obrigado a se apresentar na Secretaria de Sadde e Assisténcia, cujo teatro, ndo tao

propicio a apresentagdes musicais, comportava aproximadamente trés mil pessoas.

Num periodo de trés anos, com uma ligacdo informal, mas inequivoca, com o
governo do presidente Juscelino Kubitschek, o Madrigal Renascentista se tornard um
simbolo da proposta de cultura elaborada pelo governante mineiro, que aliava a
juventude do conjunto com uma série de predicados da prépria gestdao, estabelecidos
com base no que a historiadora Helena Bomeny, referindo-se ao tom que o presidente
buscou imprimir ao pafs, resumiu nos pilares “dinamismo, pioneirismo desbravador,
coragem, tenacidade e auddcia”. Se essa escolha foi consciente, ndo nos é possivel
confirmar peremptoriamente, mas uma série de coincidéncias nos direciona para uma

afirmativa positiva quanto a uma intencao clara.

Notemos, em primeiro lugar, que o ministro da Educacdo e Cultura, Clovis
Salgado, foi presidente da Cultura Artistica de Minas Gerais, e sua ligacio com os
movimentos culturais de Belo Horizonte continuou ativa, principalmente no
direcionamento da carreira de sua esposa, a cantora Lia Salgado. Se a Cultura Artistica
mineira patrocinou eventos do Madrigal no final de 1956, é certo que o ministro ja
conhecia o coro desde entdo, pois lembremos que matéria do Estado de Minas de

janeiro daquele ano dizia que o maestro e a solista estavam em entendimentos para uma



110

proxima apresentacdo no Teatro Municipal. Como ndo é possivel preparar uma
apresentacdo artistica com tdo pouco tempo, ndo entendemos a visita como uma busca

de apoio, mas, sim, como destinada aos acertos finais para uma apresentacao.

Com a afirmacdo do Madrigal no cendrio artistico do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo, o coro serd inserido em eventos internacionais articulados com a politica de
relacdes exteriores do governo brasileiro, como veremos a seguir, no préximo capitulo.

Nos dizeres de Celso Furtado:

Juscelino Kubitschek era um homem de ac&o, mas ndo um
improvisador. Ele gostava de ter uma visdo geral das coisas, de
ter diante de si objetivos claros. Mas, ao mesmo tempo s6 se
preocupava com aquilo que pudesse dar resultados. Nao era
um homem de meditacdo, de contemplacdo, era alguém que
assumia plenamente a acdo, visando objetivos que tinha
perfeitamente diante de si, que antevia com clareza.”"

No préprio ano de 1957, o Madrigal Renascentista se dedicou prioritariamente a
uma série de excursdes para outros estados, notadamente Rio de Janeiro e Sao Paulo.
Quer tenha sido um interesse em buscar novos espacos de valorizagao, quer tenha sido a
necessidade externa de um preenchimento no ambiente musical, j4 que ndo havia no
Brasil coros com as qualidades apresentadas naquele momento pelo Madrigal, o
conjunto, muito rapidamente, deixa de ser um coro puramente belo-horizontino para
ocupar um espaco nacional. Ha que se salientar, ademais, os atrativos de exibir-se em
outras cidades: teatros melhores, uma valorizacdo profissional do conjunto e perspectiva

de ampliagdo da carreira do maestro Karabtchevsky.

Além disso, como pudemos observar nas entrevistas com ex-cantores, ndo se
pode descartar o idealismo com que os primeiros cantores, € mesmo 0S que 0S
substituiram, revestiram a existéncia do Madrigal Renascentista. Ainda hoje, os cantores
formadores do Madrigal Renascentista citam, com orgulho, o lema criado por eles para
representar o coro: Sequar ubiquaque cantando, ou seja, “Cantando seguiremos por
toda parte”. Longe de parecer mais um moto criado para ser exposto em programas e
cartazes, para os cantores do Madrigal tais palavras significavam o que todos realmente
entendiam como seu direcionamento como artistas daquele conjunto. Tanto isso €
importante que todos os membros ativos rememoram a citacdo em latim, sem

necessidade de qualquer anotag@o ou lembrete.

250 FURTADO, Celso. In: OLIVEIRA, Maircio. Juscelino Kubitschek e a construcdo de Brasilia.
2004/2005.



111

Tornando ao ano de 1957, em setembro, o Madrigal se apresenta em Sao Paulo,
no Teatro Cultura Artistica, em concerto patrocinado pela comunidade judaica daquela
cidade. O evento foi organizado pela Comissdo de “Amigos de Bror Chail”®" e da
Organizagao das Pioneiras Brasileiras dos Estudos Hebraicos. No repertério constava
uma parte de cancdes hebraicas e judaicas.”>” Sobre esta apresentacdo, é interessante a

cronica escrita por E.F. (assim se identificava o autor):

Esperavamos, e vamos ser sinceros, apenas mais um grupo de
“gritantes”, tdo comum em coros; apesar de termos ouvido algumas
referéncias elogiosas, era com ceticismo que aguarddvamos o inicio do
recital, receosos ante a dificuldade que apresentava o programa.Ja na
execucao da 1% parte, a mais dificil, sentiu-se a seguranca da dire¢do
e a confianga do conjunto. O jovem Maestro Isaac Karabtchevsky,
demonstrou que aprendeu bem as licdes dos seus mestres, a sua
batuta era uniforme e consciente, as vozes obedeciam ao seu
comando com uma sensibilidade de espantar. (...) E inegavel o esforco
da direcdo e a boa educacéo vocal do conjunto para que fosse possivel
conseguir tal efeito. Dificilmente um conjunto de amadores podera
ultrapassa-los.””

Ja em 2 de setembro, estavam no Rio de Janeiro, onde se apresentaram no
Palacio do Catete, além de participarem de solenidade de entrega dos prémios aos

254 Retornaram imediatamente a Sdo

vencedores de Concurso Internacional de Piano.
Paulo para um concerto, no dia 5, no Teatro Jodo Caetano, repetindo o programa do
Cultura Artistica. De 14 se dirigiram para Piracicaba, cidade onde Isaac Karabtchevsky
trabalhou na Escola Livre de Musica, regendo um coro de 50 vozes, antes de fundar o
Madrigal Renascentista. Além dessas, também se apresentaram na Associacdao Paulista

de Imprensa, nas Réadios Cultura e América, e na TV Record.”

Na apresentacao
realizada na Associacdo Paulista de Imprensa, cantando para vérios criticos € maestros
do exterior, o Madrigal Renascentista é convidado e estimulado, mais uma vez, a fazer
sua primeira excursao internacional a Europa. Vdrios musicos assistiram o concerto,

dentre os quais € possivel destacar alguns estrangeiros que aconselharam e incentivaram

»!' O Kibutz Bror Chail foi fundado na década de 40 por judeus oriundos do movimento juvenil
Hechalutz, do Cairo. Trés anos depois, até a década de 80, recebeu jovens judeus brasileiros de
movimentos sionistas socialistas como Dror, Gorddnia, Ichud Habonim, Ichud Hanoar Hachalutzi e
Habonim Dror. Ao chegarem a Israel, abragavam a cultura local, mas nio se esqueciam de suas origens.
Os Amigos de Bror Chail enviavam do Brasil auxilio para aqueles que partiram para o novo Estado de
Israel. Site: http://www.conexaoisrael.org/arnesto-em-bror-chail/2014-03-07/nelson. Extraido em
25/04/2014.

»2 O convite para o concerto enfatizava que, “além do folclore nacional e internacional, haveria uma
parte dedicada a Israel.”

3 EF. Acerca da apresentacdo do “Madrigal Renascentista”. O Novo Momento, 06/09/1957. (ARMR,
livro 1, p. 22) Infelizmente ndo encontramos referéncias que nos permitissem inferir sobre a identidade do
cronista.

4 Sobre a importincia desse concurso, falaremos no capitulo seguinte.

3 Programa 19571122. (APMR)
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o coro a se dirigir para a Europa, para uma temporada, e se fazer conhecido 14, onde
poderiam “mostrar seu valor artistico e, apresentando pecas folcldricas brasileiras, fazer

magnifica propaganda da arte nacional.”*°

Para Isaac Karabtchevsky, isso significou a
perspectiva de exposi¢do internacional como regente, além da oportunidade para
estabelecimento de contatos fundamentais para o inicio dos seus estudos na Alemanha,
onde buscou, posteriormente, sua formacao como regente de orquestra. Concentrando-
se nos convites feitos a partir de Sdo Paulo, o novo objetivo dos jovens idealistas passou

a ser uma viagem ao exterior, especificamente para a Europa.

Figura 11: Madrigal Renascentista em 1957. (Acervo Madrigal Renascentista)

236 S/ autor. Fard temporada no exterior o Madrigal Renascentista. Estado de Minas, 24/10/57. (ARMR,
livro 1, p. 24)
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Capitulo 2

EMBAIXADOR CULTURAL DO BRASIL

Estabelecidos o ambiente artistico e musical — a paisagem sonora — da cidade de
Belo Horizonte nos anos 1950 e o modo como se deu a criacdio do Madrigal
Renascentista nesse cendrio, bem como sua rdpida insercdo nos meios artisticos da
capital mineira e do pais, passaremos a focar a trajetoria do coro no periodo do governo
do presidente JK (1956-1961). Empiricamente, pode-se constatar que, na comunidade
musical, de uma maneira talvez simplista, se acredita que o Madrigal se fez conhecido
pelo fato de Juscelino Kubitschek ter lagcos de amizade com alguns cantores, familiares
de coristas e/ou apoiadores do coro. E em especial, afirma-se frequentemente que o
diamantinense cultivou o plano de projetar o grupo como representante de Minas Gerais
no cenario nacional e internacional e que isso deu celebridade ao Madrigal
Renascentista. E esta imagem de um grupo musical favorecido basicamente por suas
conexoes politicas que tentaremos desconstruir ao longo deste capitulo, buscando o que
de fato significou a inequivoca participacdo do coro nos meandros do governo do

politico mineiro.

A partir dos anos 1950, o Brasil passaria por mudangas significativas em sua
estrutura produtiva com uma maior diversificagdo da atividade fabril, que sofreu um
impulso ao longo da Segunda Guerra Mundial devido a necessidade de substitui¢do das
importacdes. Ao mesmo tempo, o Estado implementou politicas de desenvolvimento
econdmico que fortaleceram a industria. Esse processo, iniciado por Vargas (1951-
1954) e acelerado no governo JK, correspondeu, em certo sentido, ao surgimento de
novos segmentos intelectuais com perfis diferentes daqueles de formagdo
essencialmente humanistica, muitos deles engajados na formulacdo de politicas de
desenvolvimento. Paralelamente, intensificava-se a formacdo de uma sociedade que
reclamava bens ndo sé de consumo, mas também culturais, e o espirito do novo e a

vontade de mudanca, transcendendo as esferas econdmica e politica, contaminaram o
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dominio das artes e da cultura.”’’ Buscavam-se novas formas de expressdo artistica,

capazes de integrar cultura, modernidade e desenvolvimento.

Em 31 de janeiro de 1956, Juscelino Kubitschek assumiu como dirigente
prometendo banir do pais o subdesenvolvimento, o atraso e a pobreza. O mineiro
propunha a transformacao da realidade nacional através do tracado do Plano Nacional
de Desenvolvimento, que ficou conhecido como Plano de Metas. As 30 diretrizes que o
compunham prometiam promover avancos em um ritmo vertiginoso, o que ficou
resumido no famoso slogan “50 anos em 5. As metas foram agrupadas em cinco
setores, ordenados conforme a prioridade: energia, transportes, industrias de base,
educacdo e alimentos. Mas foi fundamentalmente a criagdo da imagem do Brasil como
pais do futuro que deu vazao ao anseio de modernizacdo da sociedade.”® Os anos JK,
compreendidos aqui como o decurso dos mandatos sucessivos do politico como prefeito
de Belo Horizonte, governador de Minas Gerais e presidente da Reptblica, foram
marcados pela valorizacdo do novo e do moderno e pela tentativa de incorporagdo dos
elementos que se associassem a essas nocoes. Nesse programa, o desenvolvimento e a
importancia simbodlica de estradas e hidroelétricas eram quase equivalentes a aspectos
culturais como a arquitetura moderna e a musica.”> Ainda que o surgimento do coro
nao fosse consequéncia direta da situacdo politica que entdo se instalava € oportuna,
portanto, a aparicdo de um grupo como o Madrigal Renascentista. Nos dizeres de

Helena Bomeny:

Mais do que referéncia historiografica, os anos JK acabaram se
transformando em uma expressao popular no Brasil. Tempo de
cultura, do teatro de revista, dos bailes e do otimismo ao redor
de uma ideia de nacéo, os "anos dourados", fonte de nostalgia,
inspiraram até seriados de TV. (...) Os anos JK certamente
tiveram esse privilégio na cultura brasileira. Passaram para a
memoéria social como expressao de liberdade, de humor, de
florescimento cultural, de desenvolvimento nacional, de
democracia. Tempos de boa recordacdo — a despeito de todas
as acusacgbes que envolveram o acelerado processo
inflacionario —, especialmente pelo que a eles se seguiu, com 0
cerceamento da liberdade politica e intelectual decorrente do
autoritarismo imposto ao Brasil e a outros paises da América
Latina pelos sucessivos golpes militares de direita. Os anos

T FERREIRA; MESQUITA, 2001.

** ROMANELLO, 2006.

9 Durante o governo de Juscelino Kubitschek, surgiu a bossa nova, um estilo musical representativo na
classe média do Rio de Janeiro e que se tornard um sucesso comercial transcendendo as fronteiras do pafs
e afirmando-se como uma de suas identidades até hoje. Nomes representativos do periodo passardo a ser
vistos como figuras emblemdticas do Brasil a época, tais como Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Edu
Lobo, Nara Leao, Carlinhos Lira, Roberto Menescal, entre outros.
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sombrios da ditadura acabaram real¢cando, por contraste, o
brilho dos anos JK.*®

Presente nos principais eventos politicos da época, o Madrigal Renascentista
rapidamente passou a ser um simbolo da modernidade e do desenvolvimentismo do
governo JK, firmando-se como modelo de eficiéncia e qualidade, transformando-se num
coro que vird a ser chamado, em uma de suas excursdes, o “Coro do Brasil”. Essa
adogao do grupo por parte dos dirigentes pode ser compreendida por meio das ja citadas
reflexdes de Bourdieu, que explica bem como se dd a conversdo de uma institui¢do em
um simbolo do poder estabelecido. O fomento ao Madrigal se fundamentou na
compreensdo de que, uma vez que se erigisse simbolo, o coro poderia funcionar como
um dispositivo por meio do qual ndo apenas se desse o conhecimento, pelo publico, de
uma ideia de Brasil moderno, erudito e competente, como se efetivasse a comunicagao
do poder constituido com interlocutores internos e externos. Além disso, como objeto
de um consenso — o Madrigal era um produto da terra, do qual todo brasileiro poderia se
orgulhar —, o coro promovia a integracdo de diferentes segmentos sociais e representava
a coletividade, investindo individuos comuns, jovens com os quais era possivel criar
diferentes tipos de identificagdo, de uma mensagem de superioridade intelectual e

artistica.

Longe de pensarmos que o coro tinha uma intenc@o deliberada no sentido de se
acercar das liderancgas politicas ou sequer a consciéncia de que aquela cooperagdo
reiterada significava, na prética, apoio ao governo da época, estamos de acordo com a
afirmacdo de Bourdieu sobre essa correlacdo quando o intelectual francés diz que “o
poder simbdlico €, com efeito, esse poder invisivel o qual s6 pode ser exercido com a
cumplicidade daqueles que ndo querem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo que o

exercem”. ¢!

Conforme Gerson Moura, os estudiosos do periodo do governo JK concordam,
de um modo geral, em que a chave maior de sua compreensdo encontra-se no
desenvolvimentismo, entendendo-se por esse conceito tanto os planos de acgdo
governamental voltados para o crescimento econdmico acelerado como as formulacoes
que procuravam explicd-los e justifica-los. O programa nacional de desenvolvimento de
JK consubstanciou-se no ja citado Plano de Metas, um conjunto de medidas que

visavam ao aumento continuo da capacidade de investimento do pais, mediante a

20 BOMENY, 2002, p. 201.
' BOURDIEU, 1989, p. 8.
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conjugacao de esforco do capital privado (nacional e estrangeiro) com a assisténcia do
setor publico. Juscelino pretendia fazer com que o Brasil, tido como uma poténcia
subdesenvolvida, evoluisse de forma répida, de modo que se justificasse o slogan da sua
campanha presidencial. Papel muito importante nesse esquema caberia ao capital
estrangeiro, que se procurava atrair de varios modos.”**> A necessidade de recorrer aos
recursos externos era determinada, por um lado, pela insuficiéncia da poupanca interna
para atender ao grande volume de investimentos preconizados pelo Plano de Metas, o
que gerou um crescimento da inflagdo, e, ao mesmo tempo, por desequilibrios
estruturais na balanga de pagamentos, devido a queda permanente nas receitas de
exportacdo, o que forgava o pais a recorrer ao endividamento externo de curto e médio
prazo para assegurar a continuidade do processo de crescimento econdmico e
industrial > Até hoje, esses sdo, com efeito, os aspectos mais criticados da

administracao JK.

No nosso entendimento, apds ter se posicionando rapidamente como o principal
coro de camara do pais, o Madrigal Renascentista passou a ser utilizado como um cartao
de visitas cultural do governo JK, que objetivava mostrar, através do coro, uma série de
qualidades que demonstravam ser o Brasil um pais desenvolvido no que concernia ao
progresso humano intelectual e criativo. Conceitos como modernidade, progresso,
educacdo, disciplina e cultura estavam embutidos na visdo musical exposta pelo
Madrigal, ndo apenas no interior do pais, mas muito especialmente fora dele. Como
veremos, a época, apesar de o Itamaraty ter direcionado sua politica cultural no exterior
principalmente para a musica popular, para demonstrar os conceitos citados, a musica
erudita era um objeto mais efetivo, e o Madrigal Renascentista se constituia como o
mais eficiente, e talvez o unico, grupo capaz de representar a imagem objetivada pelo
governo federal. Observaremos, desta forma, como o Madrigal foi introduzido nos
programas de intercambio cultural estruturados pela politica de relagdes exteriores da

gestdo do politico diamantinense.

A confluéncia de interesses que resultou na parceria (se é que podemos chamar
assim o entendimento tacito com o mandatério) entre o novo coro surgido em Minas
Gerais e o presidente mineiro deveu-se a uma série de eventos politicos que

demandavam do governo federal simbolos de confiabilidade e que representassem o

22 MOURA, 2002, p. 49.
3 SILVA, 1992, p. 15.
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modelo desenvolvimentista do governo de Juscelino. A parte as qualidades artisticas do
conjunto, também habitualmente enfatizadas, a estratégia de divulgagdo do coro
realcava sua juventude e ousadia, de modo que a imagem do Madrigal, o qual, num
curtissimo espaco de tempo, se mostrava convincente e poderosamente a toda a
sociedade musical do pais, vinha ao encontro de uma politica que apregoava um pais
voltado para o futuro, com énfase na pretensdo de obter, num prazo breve, de cinco

anos, o que deveria ser realizado em meio século.

No que toca aos governos, € importante salientarmos a proximidade existente
entre os ambitos estadual e municipal em Minas Gerais, para compreendermos o papel
de institui¢Oes culturais como o Madrigal Renascentista. Na Belo Horizonte de 1950, o
contato entre politicos de ambas as esferas era corriqueiro e cotidiano, pois as
administra¢des se situavam no espaco central da cidade. Além disso, gracas ao intenso
movimento de mecenato e estimulo a producdo artistica naquela época, os interesses de
varios grupos corporativos, como comerciantes, advogados, engenheiros e outros
profissionais liberais, eram similares aos dos politicos, ou seja, todos visavam a
promover a vida cultural na cidade de Belo Horizonte, o que subentendia um
desenvolvimento paralelo do estado, mesmo que a efervescéncia existente na capital ndo
se direcionasse para o interior nem chegasse até 14 instantaneamente. No caso especifico
do Madrigal Renascentista, no primeiro ano de sua existéncia podemos observa-lo
imediatamente integrado na vida artistica da cidade, o que € exemplificado por sua
insercdo na programacgdo da Cultura Artistica de Minas Gerais, e na difusdao do seu
trabalho em nivel estadual, através da contratacdo do grupo pela TV Itacolomi e pela

Radio Inconfidéncia.

Tendo conquistado a simpatia da sociedade mineira, bem como a de importantes
gestores ligados a Presidéncia da Republica, o coro podia, como um instrumento
inusitado dentro do panorama artistico nacional, se aproximar de uma forma de
expressdo tipicamente europeia, que era a linguagem coral, executando obras musicais
de carater universal, mas também nacional, as quais fariam uma liga¢do entre dois
mundos. E entendemos, em outras palavras, que as viagens ao exterior do Madrigal
Renascentista foram planejadas como um recurso de propaganda do governo brasileiro:
efetivamente a observacdo dos dados demonstra que, a0 mesmo tempo em que

determinados interesses econdmicos direcionavam a politica externa do Brasil, o
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Madrigal excursionava a paises determinados, com os quais ligagdes estratégicas seriam

travadas, como poderemos notar ao longo do capitulo.

Com o tempo, o estabelecimento da imagem do Madrigal Renascentista como
um conjunto desbravador, capaz de exibir-se e arrancar aplausos no estrangeiro, foi
propagada pelo Brasil, levando outros coros que surgiram no periodo (sem duvida,
motivados e beneficiados pela repercussdao dos precursores) a seguir € a buscar esse
mesmo resultado, fixando-o como objetivo de desenvolvimento e realizacdo. O que
normalmente nao se leva em consideragdo € que, naquela época, talvez fosse impossivel
ao Madrigal realizar tais excursdes se nao dispusesse de subsidio oficial
institucionalizado. Como veremos, em todos os paises que visitou, e essa prdtica se
manteve integralmente durante o governo JK, o Madrigal comparecia em primeiro lugar
a Embaixada Brasileira, para s6 depois realizar eventualmente outras apresentacoes.
Havia casos, inclusive, em que os concertos somente ocorriam nas embaixadas, nao se

dirigindo o coro a nenhum teatro ou igreja.

Concentrando-se nos convites feitos a partir de Sao Paulo, o novo objetivo do
Madrigal, ap6s sua apresentacao no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, no principio de
1957, passou a ser uma viagem ao exterior, especificamente para a Europa, em 1958.
Conforme pudemos observar em jornais do final de 1957, houve um convite para
apresentacdo em Nova lorque, para a colOnia brasileira ali radicada.”®* A matéria
publicada no Didrio de Minas nao seria a primeira noticia, ao longo dos anos, dando
como certa a ida do Madrigal Renascentista a um outro pais ou mesmo adiantando
deslocamentos dentro do Estado brasileiro depois frustrados. Esses planos acabariam
nao se realizando por falta de apoio institucional e, consequentemente, de verbas para a
realizagdo do projeto. O texto complementava que de 14, dos Estados Unidos, o
Madrigal Renascentista rumaria para a Europa. Tampouco isso aconteceu, mas deu-se,
sim, a ida direta ao velho continente, onde, mais do que a costumeira apresentacdo do
repertorio renascentista, a primeira €nfase do grupo, inovadora em terras patrias, a
op¢ao do coro foi cantar prioritariamente musica brasileira folclorica, com a intengdo de

lograr a divulgacdo imediata da nossa cultura.

O Didrio chamava a atencao para a necessidade de patrocinio e colaboragdo para

que o Madrigal, “embaixador de nossa arte no Velho Mundo”, pudesse ir a Europa, num

264 AMORIM, Osvaldo. Um conjunto artistico de criacio recente e ji com expressio mundial. Didrio de
Minas,27/10/1957. (ARMR, livro 1, p. 25)
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“empreendimento que deverd encher de orgulho todos quantos com eles colaboram™.*®

A viagem realmente aconteceria. No entanto, no final de 1957 e mesmo apds a viagem a
Europa, os jornais belo-horizontinos chamavam a aten¢do para o fato de o Madrigal
continuar sendo um grupo financiado sem recursos publicos. Num primeiro momento,
apenas o prefeito de Belo Horizonte, Celso Melo Azevedo, se prontificou a auxiliar o
coro, mas, sem o suporte imediato do governo federal, o foco dos apelos passou a ser o
empresariado mineiro, que também nao se mostrou disposto a apoiar uma excursao de

tamanha envergadura.

Uma histéria repetida por vérios dos ex-integrantes do Madrigal Renascentista €
como uma das coralistas, a qual posteriormente passaria a ser uma das principais molas
impulsionadoras do grupo, conseguiu apoio do governo federal para a viagem. Rosa
Alice Godoy, conhecida por todos como Pitucha, sabendo que Juscelino Kubitschek
estava em Belo Horizonte, e ndo tendo conseguido uma audiéncia com ele, dirigiu-se ao
Aeroporto da Pampulha e ficou aguardando a comitiva do dirigente. Ao se encontrarem,
como nao podia se atrasar em sua ida para a velha capital, JK convidou-a para mostrar-
lhe os detalhes da empreitada no avido presidencial, o que ela fez indo com o politico
para a capital federal. Retornou do Rio com a certeza das passagens e do apoio do chefe

da nagdo para a excursao do coro.

Pode-se, portanto, supor que o presidente, que provavelmente ja conhecia o
Madrigal Renascentista, ainda que exclusivamente por meio de seu Ministro da Cultura,
Clovis Salgado, que apresentou o coro a JK, tenha vislumbrado um potencial no apoio
oferecido e na ligacdo que os préoprios cantores entdo nao discerniam, preocupados que
estavam apenas com a divulgagao de seu trabalho e com o contato com outros musicos e
publicos. Podemos inferir que mais do que uma concessao, ou um simples favor, sua
inten¢do era claramente a de apresentar o Madrigal como um conjunto competente,
formado em terras brasileiras, digno de ser exibido como um simbolo de um Brasil
culto, jovem, audacioso e disciplinado. A avaliacido de JK, no nosso entendimento, ndo
deve ser vista apenas como um insight politico, mas como uma apreciacdo feita por
alguém que teve uma vivéncia humanista e boa formacado intelectual, um homem
acostumado a viver em ambientes musicais, seja durante a infiancia em Diamantina,

cercado por manifestacdes musicais, seja durante o periodo em que estudou e estagiou

265§/ autor. Divulgacio pela Europa e América do Norte a genuina misica brasileira. O Didrio, p. 11,
29/10/1957. (ARMR, livro 1, p. 26).
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fora do Brasil, em Paris e Berlim. Se ndo levarmos esses aspectos em consideracio,
devemos recordar ndo s sua atuacdo frequente como incentivador das artes durante os
periodos em que ocupou os cargos de prefeito e governador de Minas como o seu
envolvimento com renomados artistas de Minas, o que leva a crer que o presidente ndo

era alheio as indicacgdes e criticas feitas por conhecedores das diversas dreas artisticas.

Apesar do personalismo que essa conquista inaugural evidencia, longe de
entendermos a excursao do Madrigal a Europa como um fato isolado, em que cantores
realizaram a proeza de partirem para o velho continente sem recursos suficientes, numa
época em que viagens internacionais eram muito complicadas, principalmente
envolvendo um grupo de mais de 20 pessoas, temos que salientar que a turné do coro, a
qual durou quase dois meses, foi constantemente patrocinada pelas embaixadas

brasileiras, ou seja, apoiada pelo governo federal.

Ao observarmos as matérias jornalisticas do final do ano de 1957, todas davam
conta de que o planejamento do coro objetivava o inicio da excursdo em Nova lorque e
o término em Israel, algo que certamente parece a expressdo da vontade do maestro
Karabtchevsky. No entanto, posteriormente, o percurso estabelecido foi de Portugal até
a Itélia, passando por mais seis paises. Alguns fatores politicos e econdmicos podem
explicar a inten¢do do governo brasileiro de apoiar e direcionar essa excursio cultural,
mostrando a determinados paises europeus um produto artistico de uma nova geragao
brasileira, capaz de impressionar através de um instrumento notadamente europeu, o
coro, € que certamente se enquadrava na politica de demonstragdo de um Brasil

competente, culto e que mirava o futuro.

Diplomacia musical

Quando um Estado se vale de seu aparato de difusdo cultural com o intuito de
abrir uma via facilitadora aos demais objetivos da agenda internacional, dizemos que
este pafs estd se valendo de uma diplomacia cultural.*®® O uso da diplomacia cultural
como instrumento de politica externa colabora para o reconhecimento dos Estados por
meio do estabelecimento do intercaAmbio cultural entre os paises, de forma a aproximar

esses atores e, a partir dai, lograr vantagens em acordos comerciais, de cooperagdao ou

26 MACHADO, 2012.
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politicos. A Franca foi pioneira ao incorporar a cultura em favor de sua politica externa,
mesmo antes do século XIX, quando criou uma divisdo especifica em seu Ministério
dos Negocios Estrangeiros com vistas a coordenar o trabalho de difusdo da lingua e
cultura francesas no exterior. Seu projeto de insercao internacional por meio da cultura
sO seria seguido por outros paises a partir do século XX, como foi o caso da Gra-
Bretanha e da Italia, entre as duas Grandes Guerras, e, mais tarde, dos Estados Unidos

268

da América®®’ e do Canadd ao fim da Segunda Guerra.”*® Nos dizeres de Bijos e Arruda:

A cultura cria elos antes inexistentes entre os diferentes povos,
ela independe de origens, localizagdo geogréfica, economia
etc., ela possui um carater universal, pois seu alcance é infinito.
Nesse sentido, a cultura de um pais representa sua identidade,
aquilo que o difere de outras nacbes, o que torna cada pais
Unico. (...) Significa a primeira imagem do pais, a apresentacao
para a manutencgao de relagcdes com outras nacgdes, o cartdo de
boas-vindas.

Na década de 1950, segundo Hélio Jaguaribe, em termos de politica externa, o
Brasil optava por um cosmopolitismo, ou seja, se subordinava as diretrizes norte-
americanas € euro-ocidentais, por uma agdo diplomatica rotineira € uma retdrica
frequentemente destituida de contetidos.””® Moura afirma que a politica externa
brasileira carecia de representatividade por ndo exprimir interesses € opinides de vastos
setores da sociedade brasileira, assim como de agéncias governamentais, que se viam
tolhidos em sua acdo pela simples reprodu¢ao do comportamento diplomatico de alguns
modelos e pela adesdo incondicional aos EUA e as poténcias europeias.271 Por outro

lado, o Ministério das Relacdes Exteriores>’>

(MRE) parecia acreditar que as relagoes
culturais poderiam e deveriam favorecer os objetivos politicos e econdmicos.
Estabelecer uma diplomacia cultural passou a ser o foco dos adidos culturais nas
diversas embaixadas do Brasil no exterior.*”” O objetivo era criar uma boa imagem

artistica do Brasil, e também divulgar, internamente, 0s sucessos obtidos por nossos

27 podemos citar as exitosas acdes dos Estados Unidos da América, que, em meio ao conflito politico,
ideoldgico, tecnolégico-militar e, cultural da Guerra Fria, conseguiram efetuar uma das propagandas mais
influentes, até os dias atuais, de sua cultura, com o conhecido “American way of life”.

> BIJOS; ARRUDA, 2010.

% Idem, p. 37.

" JAGUARIBE, Hélio. O nacionalismo na atualidade brasileira. In: MOURA, 2002, p. 62.

' MOURA, 2002, p. 62.

> O Ministério das Relacdes Exteriores — comumente designado por Itamaraty, em alusdo 2 sede do
ministério — é o 6rgdo politico da administracdo direta do poder executivo nacional brasileiro que tem
funcdo auxiliar a Presidéncia da Reptiblica na elaboracio e execugdo de nossa politica externa, além de
ser o responsavel pelo contato diplomdtico de nossa nacdo com os demais paises do globo e organizagdes
e foros internacionais. (MACHADO, 2012)

"3 Edgar Ribeiro define diplomacia cultural como “a utilizacdo especifica da relacdo cultural para a
consecucdo de objetivos nacionais de natureza nao somente cultural, mas também politica, comercial ou
econdmica”. (Diplomacia cultural: seu papel na politica externa brasileira. In: SOUZA, 2009).
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grupos artisticos no exterior. Através de seus relatérios mensais, os adidos culturais

colocavam o Itamaraty a par das acdes culturais empreendidas e de sua eficacia.

Tal preocupagd@o acompanhava uma tendéncia interna brasileira, pois, nos anos
1950, aumentou o interesse do governo em formular uma politica cultural com o fim de
instruir a populacdo para que esta pudesse contribuir com o projeto modernizador do
pais. Elena P4jaro Peres, em seu trabalho sobre as populagdes moventes e a cultura na
cidade de S@o Paulo demonstra, através de diversas fontes, que a elite dirigente do pais

imaginava haver uma caréncia cultural que

seria suprida mediante a execucdo de uma série de projetos
que visam a colocar a populagdo em contato com uma fragéo
da arte e do pensamento moderno, em particular aquela que

mais interessava enquanto elemento disciplinador.

Mas antes de focarmos essa década e o que o Madrigal Renascentista, a partir de
1958, representou nela, € necessario comentarmos o papel da cultura nas relagdes do
Brasil com outros paises, € a maneira como o Itamaraty entendia as artes, sobretudo a
musica, nessas relacdes. Durante muito tempo, o Brasil foi considerado um simples
receptdculo das politicas culturais europeias e norte-americanas, sendo um alvo
privilegiado das politicas culturais desenvolvidas pela Franca — por meio da acdo do
Servico de Obras Francesas no Exterior, que participou especialmente da criagdo da
Universidade de Sdo Paulo em 1934 — e pelos Estados Unidos, a partir da Politica da
Boa Vizinhanga, e depois no quadro da “guerra fria cultural”*”® Os intercimbios,

porém, ndo podem ser pensados como via exclusiva de mao tnica:

desde sua independéncia, o Brasil desenvolveu uma
diplomacia ativa, que integrou a dimenséo cultural. Limitada ao
campo literario e as visitas oficiais de estudiosos estrangeiros
até o final do século XIX, a diplomacia cultural brasileira se
consolidou no periodo posterior a Primeira Guerra Mundial e
experimentou diversos desdobramentos ao longo do século XX,
fazendo do pais um pioneiro e colocando-o a frente das demais

nacdes do continente latino-americano.?’®
Foi a partir da segunda metade do século XIX que os musicos brasileiros
comegaram a ser considerados paradigmas de representacdo do pais no exterior e a
atuacdo de compositores e intérpretes brasileiros na Europa passou a ser celebrada na
imprensa nacional com entusiasmo patridtico, a ponto de esses artistas serem chamados,

oficiosamente, de “embaixadores”, quando faziam sucesso em terras estrangeiras. O

* SOUZA, 2009, p. 224.
21> DUMONT; FLECHET, 2014.
76 Idem, p. 204.
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primeiro musico a entrar nesta lista foi Carlos Gomes, seguido, depois de sua estreia em
Mildo na era do Império, de outros nomes importantes como Alberto Nepomuceno,
Henrique Oswald, Francisco Braga, o j4 mencionado Heitor Villa-Lobos, Francisco
Mignone, Camargo Guarnieri, entre outros, que difundiram a musica erudita brasileira
pelo mundo, ao mesmo tempo em que Alfredo da Rocha Vianna Filho, Ernesto Joaquim
Maria dos Santos, Maria do Carmo Miranda da Cunha, Ary de Resende Barroso,
Antonio Carlos Jobim e Jodo Gilberto Prado de Oliveira, citando somente alguns
poucos expoentes, abriram novos caminhos para a expressao musical popular ao longo
do século XX. Para aqueles que ndo reconheceram esses representantes notaveis,
valham os nomes artisticos pelos quais ficaram conhecidos: Pixinguinha, Donga,
Carmen Miranda, Tom Jobim e Joao Gilberto. Todos eles, além de desenvolverem suas
carreiras nos ambitos nacional e internacional, colaboraram ativamente na intensificagao
dos intercAmbios culturais entre o Brasil e os paises visitados.””’

Uma boa politica de relacdes culturais €, sem dudvida, uma dos expedientes mais

278 podemos dizer

eficazes para tornar influentes as relacdes internacionais de um pafs.
que esta politica pode ter, em principio, duas vertentes: uma interna que consiste em
criar condicdes propicias que permitam que manifestacoes culturais estrangeiras entrem
no pais sem obsticulos; e uma externa que, através de uma boa organizacdo,
possibilitasse a exportacdo de valores literdrios, artisticos e culturais do pais com a
inten¢do de criar uma opinido publica internacional — comercial, politica e social —
conformadora. Essas duas modalidades constituem o intercimbio ativo. Eduardo
Vasquez, que analisou a politica cultural da Segunda Reptiblica espanhola, considera
que, para a efetivacdo desta politica externa, os paises usualmente buscam “o
estabelecimento (no estrangeiro), de instituicdes docentes e instituicdes culturais, a
organizacdo de conferéncias, cursos, exposicoes, concertos, representacdes dramadticas e

cinematograficas e a difusdo de livros e revistas”.>”?

Visando a promover a imagem oficial do Brasil no exterior, o Ministério das
Relacdes Exteriores ndo ficou insensivel ao charme da musica tornando-se presente,
mesmo que de maneira discreta, na escolha de compositores e intérpretes que pudessem

difundir, em condicdes 6timas, aquilo que de melhor se produzia no pais.

7 FLECHET, 2011.

*78 Juliette Dumont e Anais Fléchet fazem um apanhado bastante interessante sobre a diplomacia cultural
brasileira em DUMONT; FLECHET, 2014. Sobre a politica cultural brasileira e as relagdes culturais
internacionais, sugerimos a leitura de BIONDO, 2012.

7 SOUZA, 2009, p. 223.
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De acordo com Paulo Fagundes Vizentini,

O ltamarati (sic) desenvolveu, a partir de 1951, uma campanha
cultural e propagandistica visando a divulgar informacdes sobre
o Brasil no exterior. O instrumento prioritario dessa politica foi o
. . . . 280
estabelecimento de adidos culturais nas embaixadas.

A dita campanha teve inicio com a criagcdo da Divisdao Cultural do Itamaraty (DCI), que
deveria coordenar a divulgacdo musical envolvendo tanto a criacdo erudita quanto a
popular, e se constituiu como a “primeira acdo integrada do ministério em favor da
musica e serviu de pedra angular para a elaboragdo da diplomacia musical brasileira na

segunda metade do século XX."**!

Conquanto o Itamaraty ja contasse com “embaixadores musicais”, ou, nos
termos de Anais Fléchet, com “diplomatas musicos” desde o século XIX, quando, como
j& dissemos, Carlos Gomes estreou, e sobretudo, quando se tornou um compositor
reconhecido pelo sucesso de 1/ Guarany,282 foi com Brazilio Itiberé da Cunha, pianista,
compositor e embaixador, que a musica entra de maneira oficial no corpo diplomético.
Depois de trabalhar na Embaixada em Berlim, Itiberé foi transferido para Roma, na
qualidade de adido de primeira classe da legacdo do Brasil no Reino da Italia. Nessa
cidade, fez cursos de aprimoramento musical, trabalhou como auxiliar musical de
Carlos Gomes e criou uma rede de sociabilidade que o ajudou a divulgar ndo somente
sua obra, mas também composicdes de outros musicos brasileiros. Em 1883, Itiber€, ja
reconhecido como artista de primeira categoria na Itdlia, foi promovido a secretario de
legacdo em Bruxelas, onde permaneceu até 1892, antes de ser enviado para Bolivia,
Peru e Paraguai. Voltou a Europa, em 1906, como delegado do governo brasileiro nos
congressos internacionais de expansdo econdmica, antes de ser nomeado embaixador
em Lisboa (1907) e em Berlim (1908), onde morreu as vésperas da Primeira Guerra
Mundial. Em todas as cidades em que atuou, o paranaense teve sempre a preocupacao

de dar visibilidade 2 musica brasileira através de recitais e concertos.”>

Sob certo aspecto, a exemplo do que aconteceu com o musico Hostilio Soares,
citado no primeiro capitulo, Itiberé é mais um daqueles artistas brasileiros que em sua

carreira lutou para o estabelecimento de um terreno proficuo para outros que vieram

280 VIZENTINI apud SOUZA, 2009, p. 224.

' ELECHET, 2011, p. 231.

282 C)pera—balé em quatro atos, em italiano, com libreto de Antonio Scalvani baseado no romance de José
de Alencar, O Guarani. A obra foi apresentada pela primeira vez na famosa casa de Opera Scala, em
Mildo, em 19 de marco de 1870.

* NEVES, 1996. FLECHET, 2011.
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posteriormente, sem gozar das glorias reservadas a alguns poucos que depois se
tornaram os principais referenciais das artes brasileiras. Hoje conhecido particularmente
pela composicdo de uma obra para piano intitulada A Sertaneja, que era baseada no
tema popular “Balaio, meu bem, balaio”, Itiberé deixou uma grande quantidade de
outras obras, as quais, pouco tocadas, sdo por isso, desconhecidas do publico. No
entanto, como citamos, ele foi responsavel pela divulgacdo de outros musicos de nossa
terra, além de ter suscitado, mediante esfor¢os pessoais, compreensdo, no ambito das
relacdes internacionais, da importancia da difusdo da musica brasileira. Se compararmos
o semi-obscuro Itiberé proceres como Villa-Lobos, constatamos que este ultimo se
preocupou principalmente com a divulgacdo e apresentacdo de sua prépria obra, mesmo
que como pano de fundo estivesse a valorizacdo da musica brasileira como um todo.
Essa reflexao, que estd de acordo com o entendimento de que a construcdo de uma
cultura musical é necessariamente coletiva e com depoimentos de outros musicistas,
confirma a necessidade de uma investigagdo mais aprofundada sobre as variadas
contribuicdes que possibilitaram a integracdo (até hoje relativamente precéria) da

musica erudita a0 panorama brasileiro.”**

A partir do exemplo de Itiberé, um ndmero crescente de diplomatas brasileiros
incluiu a musica na defini¢do da missdo de representacdo do pais no exterior durante as

primeiras décadas do século XX. Conforme Anais Fléchet:

O estudo da correspondéncia entre a legacéo de Paris — cidade
que se tornara o centro artistico do mundo durante a Belle
Epoque, oferecendo grande potencial de salas de concertos,
saldbes musicais e centros de formacdo musical
internacionalmente reconhecidos — e a Secretaria do Estado no
Rio de Janeiro testemunha uma conscientizacao progressiva —
ainda que timida — do ministério.”®

Desta forma, o Itamaraty, através de suas embaixadas, iniciou uma série de agcdes a fim
de promover as artes brasileiras na Europa. Villa-Lobos, por exemplo, em sua ida a
Franca, em 1924, teve o apoio do embaixador Luiz Martins de Souza Dantas, que

ajudou na organizacao dos primeiros concertos do compositor em marco e abril daquele

34 Em comunicag¢do por correio eletronico ao autor, em 21 de fevereiro de 2015, seu ex-professor,
Manuela Barbosa, graduada em fagote pela Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG),
comentava que a facilidade com que certas personalidades sdo investidas de relevancia singular acaba
negando a individuos atuantes um papel destacado no desenvolvimento de um ambiente propicio ao
estudo e as artes: “Acho que o caminho de génios propriamente musicais como o Villa foi aplainado e
pavimentado por ‘mediocridades’ e ‘convencionalidades’ que batalharam para abrir espacgo, pesquisar,
apoiar outros talentos. Elas deveriam ser valorizadas, porque aquelas unanimidades nunca teriam sido o
que foram sem o trabalho de formiguinha dos musicos ‘menores’. E uma justica histérica que quase nio
se faz no Brasil.” (BARBOSA, 2015)

* ELECHET, 2011, p. 233.
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ano, os quais lancaram a carreira internacional do musico. Esse mesmo embaixador
ajudou orquestras de musica popular que realizavam suas primeiras turnés na Europa,
como os Oito Batutas™® liderados por Pixinguinha e Donga, contratando-os para
animar recepgoes oficiais. No entanto, apesar de essa vontade de fomentar e propagar a
musica brasileira ja estar presente no corpo diplomatico no inicio do século XX, nao
havia ainda, por parte do Itamaraty, uma politica musical, ou seja, “as medidas
respondiam ao engajamento pessoal de diplomatas de carreira, que aproveitavam seus
postos no exterior para promover uma sensibilidade artistica propria, sem continuidade

nem coordenacdo central”.®’

Somente a partir do Estado Novo houve uma evolucio da politica cultural do
Brasil visando ao exterior com a criacdo de instituicdes especificas, encarregadas de
definir uma diplomacia cultural brasileira de fato, em relacdo direta com a Secretaria do
Estado: o SEI — Servico de Expansdo Intelectual (1934), que se tornou posteriormente o
SCI — Servico de Cooperagdo Intelectual (1937) e a DCI — Divisdao de Cooperacao
Intelectual (1938). Os orgdos tinham dois objetivos principais: favorecer os
intercambios cientificos, técnicos e artisticos, e construir uma propaganda inteligente e
oportuna do Brasil no exterior. Seguindo este dltimo objetivo, o Servigo de Cooperagao
Intelectual elaborou uma politica de “divulgag@o” cultural a partir de 1937, incluindo as
esferas de letras, artes pldsticas e musica. No dominio musical, a primeira tarefa foi
reunir o material necessario para promover a difusdo de obras brasileiras, contatando o
Instituto Nacional de Miusica, denominado a partir desta data Escola Nacional de
Musica, para realizacdo de uma série de discos de composi¢cOes nacionais a serem
distribuidos no estrangeiro, como propaganda, e, no ano seguinte, solicitar a selecdo de
pecas sinfonicas e de camara, de autores nacionais, para também serem gravadas para
distribuicao. O convénio incluia também a impressdo de exemplares suplementares da
Revista Brasileira de Miusica, editada pelo referido centro de ensino, para serem
encaminhados as missdes diplomdticas e consulados brasileiros no estra\ngeiro.288 Com
isso, o SCI buscava estar habilitado para propagar, por meio da boa musica, uma

imagem positiva do pais no exterior.

% 0ito Batutas foi um conjunto musical brasileiro criado em 1919 no Rio de Janeiro e formado por
Pixinguinha na flauta, Donga e Raul Palmieri no violao, Nelson Alves no cavaquinho, China no canto,
violdo e piano, José Alves no bandolim e ganza e Luis de Oliveira na bandola e reco-reco. O repertério do
conjunto inclufa choros, maxixes, cangdes sertanejas, batuques e cateretés. (ALBIN, versdo digital,
extraido de: http://www.dicionariompb.com.br/oito-batutas. Acessado em 20/01/2015.)

T ELECHET, 2011, p. 235.

*8 FLECHET, 2011.
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Entre 1939 e 1940, a DCI financiou a publica¢do de um ensaio em francés sobre
musica brasileira, assinado por Mario de Andrade, e a organizacdo de conferéncias
musicais na sede do Instituto Internacional de Cooperacdo Intelectual, em Paris,
apresentadas a um publico restrito de especialistas. Em consequéncia, ao contrario do
que acontecera antes no Brasil, quando o governo Gettlio Vargas adotou o samba como
simbolo musical de unificagdo do pais, o Itamaraty buscava divulgar no exterior aquilo
que de melhor havia no pais no ambito da chamada “boa musica”. Como opc¢ao clara,
até o final dos anos 1950, o Itamaraty privilegiou aquela musica que dialogava mais
flagrantemente com a tradicdo europeia, investindo na difusdo do nacionalismo musical
brasileiro, representado por intérpretes e compositores eruditos, como Villa-Lobos e

Camargo Guarnieri.

Em uma circular emitida em dezembro de 1945, o ministro das Relacdes
Exteriores, Pedro Leao Veloso, adotava medidas destinadas a todas as missoes
diplomaticas e aos consulados de carreira do Brasil, no contexto de redefini¢do da agdo
cultural do Itamaraty com relacdo a propaganda da musica brasileira no exterior. Uma
das medidas era a criacdo de uma “discoteca minima”: exemplos de musica erudita e

popular foram selecionados para serem remetidos a diversos publicos:

A Secretaria de Estado roga a todas as missdes diplomaticas e
consulados de carreira, que, levando em consideracdo as
razdes acima, comuniquem, com a possivel urgéncia, 0 nUmero
de cole¢des que julga (sic) conveniente distribuir, com os

nomes e enderecos das emissoras e entidades respectivas.289
Os eleitos foram Heitor Villa-Lobos, Fructuoso Vianna, Oscar Lorenzo Fernandez
César Guerra-Peixe, José Siqueira e Radamés Gnattalli, todos miusicos eruditos. A
musica popular s6 passard a ser valorizada, como produto de exportacao cultural, a

partir da década de 1960.*"

No mesmo periodo, a Divisdo de Cooperacdo Intelectual (DCI) se tornou a
Divisao Cultural do Itamaraty com a ado¢ao do Decreto-lei n°. 9.121, em abril de 1946.
Apesar da aparente continuidade, ligada a manutencdo da sigla DCI, houve uma
mudanca na perspectiva de propaganda através da musica: ao invés de uma “cooperagio
intelectual”, a nova DCI buscava, efetivamente, uma “acdo cultural” em que, além dos
acordos de cooperacdo cientifica e técnica, se fizesse a divulgacdo da lingua, das artes,

da literatura e da musica brasileira no exterior. Em 1961, uma segunda reforma

9 MUNIZ, 2007, p. 200.
*0 ELECHET, 2011, p. 246-247.



128

aumentou ainda mais o peso do setor cultural no ministério, quando a DCI foi
substituida pelo Departamento Cultural e de Informagdes (DClInf), dirigido por Vasco
Mariz, um importante nome da musicologia brasileira.

A estruturacio da  “mdquina  diplomdtica brasileira™®"

permitiu o
desenvolvimento de politicas musicais durante a segunda metade do século XX. A DCI
comecou por definir uma discografia de musica brasileira contemporanea, solicitando
aos compositores escolhidos a liberacdao dos direitos autorais para a divulgacdo de suas
obras no estrangeiro. Além disso, a DCI financiou a edi¢do de partituras e de
monografias sobre musica brasileira para enviar a algumas embaixadas (principalmente
a Franca, Portugal, Argentina, México, Estados Unidos e Unido Pan-americana).
Subvencionou temporadas e viagens de estudos de jovens musicos nas capitais
europeias e norte-americanas, promoveu a participacdo de music6logos em encontros

cientificos internacionais, e participou ativamente das novas instituicdes internacionais

criadas na esteira da UNESCO.>?

Além disso, a partir do final dos anos 1950, o Itamaraty promoveu dois tipos
inéditos de manifestacdo, que contribuiram para renovar o painel da acdo diplomatica
no campo musical. Por um lado, financiou programas de radio sobre a musica brasileira
para serem divulgados nas ondas estrangeiras. Por outro, patrocinou os encontros
internacionais de musica, cujo nimero aumentou de maneira exponencial a partir dos
anos 1950. Além de financiar a participacdo de musicos brasileiros em concursos e
festivais no exterior, a DCI promoveu encontros internacionais no Brasil. Citamos como
exemplo deste tipo de empreendimento a primeira edi¢cdo do Concurso Internacional de
Piano do Rio de Janeiro, ocorrido em 1957, quando o MRE, junto com o MEC e a
prefeitura do entdo Distrito Federal, promoveu um certame que contou com um juri
internacional e intérpretes de alto nivel, granjeando, desta forma, grande repercussdo na

midia imprensa internacional. Conforme Fléchet,

Em termos de divulgacdo cultural, [0 concurso] ajudou a
promover a musica brasileira para piano, incluindo-a no circuito
de pianistas estrangeiros, bem como demonstrou a exceléncia
dos artistas brasileiros na execugao dos repertorios classicos e
romanticos.*”>

' ELECHET, 2011, p. 239.
*2 FLECHET, 2011.
*3 FLECHET, 2011, p. 241.
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Como afirmamos no capitulo anterior, o Madrigal Renascentista participou como
convidado especial do encerramento desse concurso, o que demonstra a colaboracio
efetiva do coro junto ao MRE ja em 1957, menos de um ano antes da excursdo a

Europa.

Resumindo, podemos entender que o Itamaraty adotou diferentes medidas para
promover a musica brasileira no exterior a partir de 1945, distinguindo cinco formas de
acao diplomatica: 1) o financiamento de turnés de musicos brasileiros; 2) a criacdo e
distribuicdo de material musical (discos, partituras e livros) através da rede de
embaixadas e consulados; 3) a contribui¢do ativa as organizagdes culturais
internacionais, principalmente através da UNESCO; 4) a produgdo de programas de
radio para emissoras estrangeiras; 5) a organizacdo de manifestacdes musicais de carater

internacional no Brasil.

A primeira excursao ao estrangeiro

No inicio de seu mandato como presidente do Brasil, JK procurou manter as
aliancas com os governos norte-americanos, com o objetivo de colocar em pratica seu
projeto desenvolvimentista, o qual era fortalecido por um discurso politico que
enfatizava a necessidade de um dialogo construtivo com os Estados Unidos. Com a
intencdo de buscar parcerias econdmicas, e como ele proprio explicita, ausentando-se do
pais para que a conturbacdo politica do pds-eleicdo de outubro de 1955, que o elegera,
se acalmasse sob a a¢do anti-golpe que o sucedeu, Kubitschek empreende uma viagem,
antes mesmo de sua posse, em janeiro de 1956. Ele vai aos EUA e a alguns paises da
Europa (Portugal, Espanha, Inglaterra, Holanda, Bélgica, Alemanha, Franca, Itdlia e
Vaticano), onde contata, como futuro mandatério brasileiro, os governos e instituicoes
oficiais e empresariais dos paises visitados. Pelas palavras do préprio presidente,

depreendemos o objetivo da viagem:

nao era apenas afastar-me da cena politica nacional, de forma
o oo 294
a permitir que as paixdes serenassem mas, sobretudo,

% Ap6s a eleicdo de JK, a UDN (Unido Democritica Nacional) tentou impugnar o resultado, alegando
que Juscelino ndo obteve vitéria por maioria de votos. A posse do mineiro sé foi garantida com um
levante militar liderado pelo ministro da guerra, general Henrique Teixeira Lott, que depds o presidente
interino Carlos Luz. Assumiu a presidéncia o presidente do Senado Federal, Nereu Ramos, que concluiu o
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estabelecer contatos diretos com os Chefes de Governo e com
0s capitaes da industria e do comércio daqueles paises, para
apresentar-lhes, em termos concretos, a politica de
desenvolvimento econdmico que instalaria no Brasil, de forma a

) ) 295
interessa-los naquela arrancada.

A visita do presidente eleito a Europa, em 1956, sinalizava a tendéncia do Brasil
de valorizar, nas relacdes internacionais, aliancas alternativas no continente, uma vez
que, desde o segundo governo Vargas, ja se constatara que o apoio irrestrito aos EUA
ndo se revertia em beneficios econdmicos efetivos para o Brasil. Em meados da década
de 1950, segundo Monica Hirst, a ilusdo de um alinhamento automético com os Estados
Unidos “perde sentido como premissa orientadora da politica internacional do pal’s”.296
Durante o governo de JK, negociacdes com os EUA esbarraram em impasses de dificil
resolucdo, contribuindo para que a politica externa brasileira ampliasse seu vinculo com
a Europa Ocidental. A visita do presidente brasileiro e os discursos cordiais de ambos os
lados expressavam os interesses comuns de estreitamento dos lagos comerciais e
culturais.®®’ A excursdo realizada pelo Madrigal Renascentista a Europa, em 1958,
seguiu os passos do presidente brasileiro, quando daquela visita. Parece-nos claro que o

interesse diplomdtico de manutencao de lacos foi o motivador para um apoio

governamental as intencdes do coro.

A partida do Madrigal Renascentista para a Europa, por meio da qual o coro
visitou Portugal, Espanha, Franca, Bélgica, Holanda, Suica, Alemanha e Itdlia, deu-se
no dia 7 de fevereiro de 1958. Trabalhando até o momento final para acumular recursos,
os cantores € o regente viajaram sem um montante financeiro abundante, mas com a
promessa de amparo por parte dos consulados brasileiros na Europa e o apoio do
Ministério da Educagao e Cultura (MEC). Antes de seu embarque, no Rio de Janeiro,
cuidaram de providenciar os devidos agradecimentos aqueles que de alguma forma
facilitaram a sua saida: o presidente Juscelino Kubitschek; o ministro da Educacdo e
Cultura, Clovis Salgado; e seu chefe de gabinete, Celso Brant, que, efetivamente, atuou
para a realizacdo da excursdo junto ao Ministério e ao Gabinete da Presidéncia.”®® A
visita protocolar ao MEC pode ser interpretada como uma visita ao patrocinador, pois o

Itamaraty, apesar de ser o principal difusor da cultura brasileira no exterior recebia

mandato do presidente Getilio Vargas. O Brasil permaneceu em estado de sitio até a posse de JK em 31
de janeiro de 1956.

¥ JATOBA, 2006, p. 138.

26 HIRST apud SOUZA, 2009, p. 208.

*7 SOUZA, 2009, p. 208.

298 §/ autor. Com musica também se faz diplomacia. O Globo, 05/02/1958. (ARMR, livro 1, p. 66)
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pouquissima verba para o setor cultural, o que era resolvido por meio da divisdao de
competéncias, ou seja, pela participacdo de outros ministérios, sendo o da Educagdo e
Cultura, através do apoio financeiro, um dos principais responsaveis por, em conjunto
com o MRE, definir a politica cultural brasileira por meio de campanhas nacionais e

intercAmbios internacionais.””’

Mauro Godoy, um dos dirigentes do coro, declarou em entrevista a um jornal da
época que o objetivo do Madrigal ao viajar para a Europa era “difundir a0 maximo a
musica brasileira, tanto a de camara como a de carater folclérico, pois temos muito em
ambos os setores para encantar os ouvidos do publico mais exigente em qualquer parte

do mundo.”*®

Tratava-se de um discurso afim aos ja descritos objetivos do Itamaraty.
Como veremos adiante, conforme testemunha uma correspondéncia oficial citada em
um periddico portugués, a capacidade do Madrigal Renascentista de “encantar ouvidos

em qualquer parte do mundo” € reforcada de maneira oficial.

O apoio institucionalizado para a excursao do Madrigal Renascentista a Europa
serviu para a concretizagdo dos planos de viagem, mas, ao que parece, ndo houve um
planejamento antecipado para o estabelecimento de roteiros de apresentacdo: tanto que,
logo ao chegar a Lisboa, em 8 de fevereiro de 1958, o coro foi recebido de maneira nao
oficial, ainda que tenha sido acolhido por Nicolau Firmino, “uma das figuras de maior
destaque no mundo cultural do grande pais peninsular, latinista consagrado, autor de
gramética oficialmente adotada por elevado nimero de estabelecimentos de ensino de
Portugal, editor e livreiro de alto conceito, (...) um dos maiores amigos dos brasileiros
na Europa”.301 Firmino soube da ida do coro por Antonio Augusto de Carvalho, pai do
jornalista Hélio Adami de Carvalho, e imediatamente comunicou a chegada ao
primeiro-ministro de Portugal, Oliveira Salazar,””> que lhe recomendou demonstrar

“protecdo e carinho aos brasileiros, embora ndo trouxessem as devidas credenciais”.*”

* DUMONT; FLECHET, 2014, p. 212.

%S/ autor. Viaja para a Europa o “Madrigal Renascentista”. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 1°.
Caderno, p. 13,07/02/1958.

*''S/ autor. Madrigal Renascentista honra na Europa a arte brasileira. Didrio da Tarde, Belo Horizonte,
06/03/1958. (ARMR, livro 1, p. 38)

2 Antdnio de Oliveira Salazar (1889-1970), estadista nacionalista portugués, foi o politico que por mais
tempo governou seu pais, de forma autoritdria e em ditadura, de 1933 a 1968. Além disso, foi professor
catedrdatico das disciplinas de Economia Politica, Ciéncia das Financas e Economia Social da
Universidade de Coimbra.

303 S/ autor. Madrigal Renascentista honra na Europa a arte brasileira. Didrio da Tarde, Belo Horizonte,
06/03/1958. (ARMR, livro 1, p. 38)
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Num primeiro momento, até o entdo embaixador do Brasil em Portugal, Alvaro
Lins, foi informado pelo proprio Nicolau Firmino, mas recebeu, posteriormente, carta

do Brasil aconselhando tratar o assunto com interesse.

Comunicando também este assunto a um funcionario da
Embaixada do Brasil, o Sr. Embaixador Dr. Alvaro Lins,
sabedor, mandou-me chamar a Chancelaria, onde secundou a
minha intervencédo, prometendo dar uma recepcdo e um
cocktail ao Madrigal, ainda que n&o tivesse recebido qualquer
comunicac¢do do Brasil, dando-me liberdade para eu convidar
para tal recepcéo as entidades que entendesse convenientes, 0
que fiz aumentando a lista usual da Embaixada. No dia
seguinte, porém, ja tinha recebido uma carta do Brasil, que me
leu, recomendando interesse pelo assunto em que eu ja estava

iniciado.*"*

Embora ndo tenha sido possivel identificar ao certo de quem partiu a instrugao
enviada as embaixadas na Europa, é provéavel que sua origem tenha sido o préprio JK, o
que explicaria o atraso na oficializa¢dao da excursao do coro. Segundo Alexandra Silva,
em 1958 ocupava o Ministério das RelacOes Exteriores o chanceler José Carlos de
Macedo Soares, que ndo era partidario de uma série de posicionamentos do presidente
quanto a politica exterior, o que levou a que, em mais de uma situacdo, a presidéncia
realizasse contatos exteriores diretamente, sem passar pelo MRE. A questdo sé foi
resolvida quando Macedo Soares, alegando motivos de saude, pediu exoneracdo e foi

substituido por Francisco Negrao de Lima, um partidario de Kubitschek.**

Antncios em jornais portugueses foram feitos antes da chegada do Madrigal. O
Didrio de Noticias, de Lisboa, dizia tratar-se “de um orfedo intérprete da musica vocal

desde a Renascenga até a atualidade e que segundo a prépria imprensa brasileira esta

59306

apto a representar o seu pais em qualquer parte do Mundo. J& O Primeiro de

Janeiro, da cidade do Porto, anunciava — equivocadamente — que se encontrava

em Nova lorque, onde foi cantada a missa de natal, celebrada
por um bispo brasileiro, na Catedral de Sao Patricio, o0 afamado
orfedo mineiro Madrigal Renascentista. De Nova lorque, o
Madrigal vird para a Europa e visitara Portugal, Espanha,
Franca e Alemanha, em cujas cidades se fara ouvir, pois vem
creden3%i7ado para mostrar no exterior a musica folclérica do
Brasil.

** FIRMINO, Nicolau. Prestigiou o Brasil em Portugal o magnifico grupo coral “Madrigal
Renascentista” de Belo Horizonte. CARETA, n. 2594, ano L, p. 19, 15/03/1958.

M SILVA, 1992, p. 21.

% S/autor. O grupo coral Madrigal Renascentista de Belo Horizonte estreia-se (sic) na segunda-feira no
Monumental. Didrio de Noticias, Lisboa, 06/02/1958. (ARMR, livro 3, p. 3)

7S/ autor. Visitard brevemente Portugal o orfeio Madrigal Renascentista, de Belo Horizonte. O
Primeiro de Janeiro, Porto, 31/12/1957. (ARMR, livro 3, p. 3)
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Essas notas sdo especialmente interessantes, ainda que ndo nos tenha sido
possivel determinar a qual imprensa ou a que meios de comunica¢do os jornais, 0S
noticidrios portugueses se referiam, pois, a parte o que foi dito de forma elogiosa por
alguns maestros europeus que assistiram ao Madrigal no ano anterior, nenhuma
distingdo de oficialidade que sugerisse o coro estar habilitado a representar
artisticamente o Brasil no exterior foi encontrada. Além disso, o credenciamento
requerido para ingresso previamente autorizado ndo existiu, pois, como vimos, a
correspondéncia oficial relativa a visita sé chegou as maos do embaixador brasileiro em
Portugal um dia apds o coro. Sem duvida, noticias foram produzidas para dar énfase a
presenca do Madrigal na Europa, e ndo acreditamos que sua finalidade fosse
exclusivamente artistica, mas principalmente de criacdo e apresentacdo de um simbolo
do desenvolvimento cultural brasileiro. Note-se que a informacdo do Primeiro de
Janeiro sobre o itinerdrio do coro € imprecisa, uma vez que alude a passagem pelos

Estados Unidos que, embora desejada, ndo aconteceu.

Podemos inferir que, seguindo sua prética habitual de divulgagdo, o coro enviou
releases antecipando a ida do conjunto a Lisboa, porém num momento em que o
planejamento de excursdao do Madrigal ainda previa uma ida aos EUA. Lembremos
também que o apoio conseguido a partir do encontro de Pitucha Godoy e Juscelino
Kubitschek antecedeu em apenas alguns meses a viagem do conjunto, o que nos leva a
crer que, a principio, o planejamento nao intencionava um apoio do governo brasileiro,
mas antes o €xito na tentativa, por parte dos cantores, de angariar recursos proprios para
a excursao.

Em Lisboa, gracas a influéncia do professor Nicolau Firmino, um concerto foi

308 .
1,”"° e houve, além

marcado no maior e mais moderno teatro de Portugal, o Monumenta
disso, apresentacdoes na Televisdo e Emissora de Réadio Nacional. A condi¢do do
conjunto, ao chegar a Europa, era a de um grupo que intentava realizar concertos em

lugares a serem determinados durante sua viagem.

% “O Cine-Teatro Monumental foi projetado pelo arquiteto portugués Ratil Rodrigues Lima e inaugurado
em 1951 com uma sala para cinema com 2710 lugares e outra para teatro com 1182. O edificio era
impressionante niao s6 pela sua dimensdo, mas também pela imponente decoracdo dos interiores. Foi
exemplo dos grandes teatros de Lisboa, representando um dos marcos da arquitetura desta tipologia em
Lisboa e em Portugal. Foi demolido em 1984. No mesmo local ergue-se hoje um moderno edificio,
também chamado Monumental, com escritérios e lojas e quatro salas de cinema, a maior das quais com
378 lugares.” (Extraido de: http://rr.sapo.pt/vozes detalhe.aspx?did=17541. Acessado em 21/01/2015; e
http://guedelhudos.blogspot.com.br/2009/07/cinema-monumental.html. Acessado em 21/01/2015.




134

E o que depreendemos da narrativa de Firmino, que conta que o Madrigal
Renascentista, para poder se apresentar no Teatro Monumental, teve que fazer “as
pressas” um programa, que foi apresentado a Sociedade de Escritores e Compositores
Teatrais Portugueses,’” para pagamento dos direitos autorais, pois sem essa autorizacio
ndo seria possivel o coro cantar, j4 que o teatro ndo permitia apresentacdes gratuitas.
Como em Portugal amadores nao podiam dar espetdculos, a ndo ser para fins de
filantropia, o concerto foi convertido em favor da Sociedade de Beneficéncia Brasileira

em Portugal.*'

Antes do principal concerto no pais, o Madrigal Renascentista®' foi recebido e
se apresentou na Embaixada Brasileira, em Lisboa, em 9 de fevereiro de 1958, e foi
apresentado pelo Jornal de Noticias como um conjunto que “chegou a Lisboa e vem a
Europa em missdo cultural e de difusdo do folclore classico brasileiro” > Esse, alias,
passou a ser um mote do Madrigal apds a viagem inaugural ao estrangeiro, pois em
vdrias ocasides o coro era efetivamente o representante cultural do Brasil em eventos
culturais. Cumprindo bem o seu papel como “embaixador cultural”, o Madrigal assim

foi descrito pelo Didrio de Noticias:

O grupo coral que o Brasil irmao nos enviou agora numa bela
afirmacéo, tanto da pujanca da sua capacidade artistica e das
possibilidades da sua exteriorizacdo, como da determinacéo
firme no divulgar conveniente da sua musica e dos seus
cultores e até como demonstracdo de quanto se pode realizar
quando um querer forte se movimenta na direcdo devida — no
caso presente o de um punhado de jovens no qual a cultura se
alia a sensibilidade -, e sem duvida uma ilustragdo viva de
principios de formac&o e uma verdadeira embaixada. Magnifica
licdo e espléndido exemplo que a apresentacdo do Madrigal
Renascentista nos veio oferecer sob diversos aspectos.®’®

Para além da qualidade artistica apresentada pelo grupo, convém ressaltar a valorizagao

dada ao Madrigal pela sua forca de conjunto e pela vontade que seus integrantes tinham

* Hoje, a denominada Sociedade Portuguesa de Autores.

31 FIRMINO, Nicolau. Prestigiou o Brasil em Portugal o magnifico grupo coral “Madrigal
Renascentista” de Belo Horizonte. CARETA, n. 2594, ano L, p. 19, 15/03/1958.

! Assim se constitufa o Madrigal naquela época:

Maestro: Isaac Karabtchevsky / Diretora: Suzy Piedade Chagas Botelho / Vice-Diretor: Mauro Godoy /
Secretdria: Rosa Alice Godoy / Tesoureiro: Amin Abdo Feres. / Sopranos: Edith Haseck / Hilda Fonseca /
Maria Amélia Martins / Neide Lambert / Waldemira de Oliveira / Zinda Oliveira Santos. / Contraltos:
Ana Maria Godoy / Rosa Alice Godoy / Maria Amadlia Martins / Maria Liicia Godoy (solista) / Terezinha
Miglio / Dora Martins. / Tenores: Afranio Lacerda / Cldudio Ribeiro de Castro / Fabio Lucio Martins /
Francisco Magaldi / Ildeu de Oliveira Santos / José Aurélio Vieira. / Baixos: Wilson Bergo Duarte / Amin
Abdo Feres (solista) / Edival Trindade / Gilberto Godoy / Jonas Travassos / Laudelino Meneses.
(Programa 19580210 — Acervo de Programas do Madrigal Renascentista - APMR)

12 Didrio de Noticias (Porto), 31/12/1957, ARMR.

313 §/ autor. Espectéculos. Didrio de Noticias, Lisboa, 11/02/1958. (ARMR, livro 3, p. 4)
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de, através da arte, transmitir a imagem de um Brasil moderno e capacitado. A

identidade do grupo € construida segundo essa premissa, ou seja, empreende-se um

esforgo coletivo em nome da arte que se torna uma “verdadeira embaixada”.

Figura 72: O Madrigal no Teatro Monumental, em Lisboa. 1958. Regente Isaac Karabtchevsky. Da
esquerda para a direita, primeira fila: Rosa Alice (Pitucha) Godoy, Maria Amalia Martins, Maria
Licia Godoy, Hilda Fonseca, Edith Hasseck, Norma Augusta Pinheiro Graca; segunda fila:
Terezinha Miglio, Ana Maria Godoy, Maria Auxiliadora Lima Martins, Maria Amélia Martins,
Neide Lambert, Waldemira Oliveira, Zinda de Oliveira Santos; terceira fila: Edival Trindade,
Amin Abdo Feres, Jonas Travassos, Ildeu Oliveira Santos, Fabio Licio Martins, Afranio Lacerda;
quarta fila: Laudelino Menezes, Wilson Bergo Duarte, Gilberto Godoy, Francisco Magaldi, Claudio
de Castro Ribeiro, José Aurélio Vieira. (Acervo Madrigal Renascentista)

Guiados pelo professor Nicolau Firmino, os musicos visitaram algumas cidades
portuguesas durante o seu trajeto em dire¢do a Espanha. Em 12 de fevereiro de 1958, o
Madrigal se apresentou no Santudrio de Fatima, em Portugal. Chegando os artistas a
Basilica, logo antes de uma missa pontifical pelo Primeiro Centendrio das Aparigdes de
Lourdes,”'* Firmino solicitou ao Reitor permissdo para que o Madrigal cantasse a Ave

Maria, de Victoria.*"?

Com relacdo a essa apresentacdo, cabe observarmos a importancia politica da

visita do Madrigal Renascentista a Basilica de Fatima. A parte o fato de que a maioria

314 Conforme a crenga catdlica, a Virgem Maria teria aparecido a uma jovem, Bernadette Soubirous, na
cidade francesa de Lourdes, no dia 11 de fevereiro de 1858.

315 S/ autor. Madrigal Renascentista honra na Europa a arte brasileira. Didrio da Tarde, Belo Horizonte,
06/03/1958. (ARMR, livro 1, p. 38)
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dos cantores era catdlica, como pudemos constatar nas entrevistas realizadas e a
exemplo da parcela majoritaria da populagdo brasileira naquela época (ainda que
existisse, nessa e em outras profissdoes de fé, um grau varidvel de envolvimento
pessoal), o coro jamais nutriu grande preocupacdo em se apresentar, ou sequer visitar,
outros templos religiosos ao longo de sua turné pela Europa. Mesmo no caso da Itdlia,
onde o coro se apresentou em igrejas, ndo ha registros de participacdo em cultos: em
Mildo, na Igreja de Sao Marcos, foi realizado um concerto, € no Vaticano, como
veremos abaixo, a apresentacdo feita ao Sumo Pontifice teve cunho oficial, e ndo

religioso.

Conforme Waldir Rampinelli, manteve-se, durante o governo conduzido por
Salazar, uma ajuda miutua entre a Igreja Catdlica e o Estado Novo portugués, num pacto
. - L. .. 316 . .. L, .
de dominagdo civico-religiosa;” > nesse contexto, a ida ao principal santudrio de
Portugal significava uma visita oficial por parte daqueles que representavam o Brasil.”"’
A oficialidade de que se revestiu o fazer musical do Madrigal Renascentista nessa
ocasido nao pode, portanto, ser descartada, pois, como ja citamos, jornais portugueses

faziam questdo de considerar o grupo como um embaixador cultural do Brasil.

Entendemos que a visita do Madrigal Renascentista a Portugal deve ser vista
como mais do que simplesmente um fato notdvel nas relacdes culturais entre os dois
paises, uma vez que tinha também um valor especial dentro das relacdes politicas
cultivadas pelo governo de Juscelino Kubitschek. Ao passar por terras lusas durante a
viagem que realizou a Europa, em 1956, o brasileiro foi recebido pelo presidente

Antonio Salazar como Chefe de Estado.

Até o final da década de 1950, Portugal se viu compelido a responder a uma
série de acusacdes da comunidade internacional referentes a sua dura politica colonial
para com os paises africanos e asidticos, que entdo buscavam sua liberdade e
independéncia. Como parte dos entendimentos dos quais a acolhida ao Madrigal é um
reflexo, estabeleceu-se, em 16 de novembro de 1953, o Tratado de Amizade e Consulta,
o qual “dava forma juridica & comunidade luso-brasileira”.’'® Por esse acordo, o Brasil

se comprometia a apoiar Portugal em suas resolucdes internacionais, j4 que o pais

31 RAMPINELLI, 2007, p. 92.

317 Representava a Igreja Catdlica o cardeal patriarca de Lisboa, Dom Manuel Gongalves Cerejeira (1888-
1977), que apoiava Salazar afirmando ser ele o escolhido para governar Portugal. O mesmo cardeal
Cerejeira celebrard a missa de inauguracdo de Brasilia. (RAMPINELLI, 2007)

'8 RAMPINELLI, 2007, p. 84.
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europeu nao tinha assento na Organizacdo das Nagdes Unidas (ONU) por ser uma

ditadura.

Juscelino Kubitschek, em seu governo, adotou uma sistemdtica politica
internacional de apoio ao império colonial portugués, tanto que, na Quarta Comissao da
ONU, em que se travava o debate sobre a colonizacdo, o representante brasileiro,
Donatello Grieco, afirmou que “tocar em Portugal era tocar no Brasil”*'* Embora o
Tratado de Amizade e Consulta tivesse como objetivo fundamental harmonizar as
politicas externas dos dois paises, ele foi largamente utilizado pela diplomacia
portuguesa também como mecanismo de pressdo no apoio a manutencdo de suas

coldnias.

A duplicidade do governo JK em face do colonialismo € tanto mais dificil de
entender quando se considera que o projeto desenvolvimentista achava-se em jogo
também nesse caso; e estaria ainda mais bem servido com a remocado definitiva dos
vinculos coloniais e a criacio de nagdes independentes na Africa, como observaram, a
época, ndo apenas os estudiosos, mas também diversos atores do processo politico-

diplomatico.*”

Por apoiar a politica portuguesa, o Brasil teve que arcar com uma série de
questdes internacionais com potenciais aliados e parceiros, mormente porque também
buscava, naquela época, expandir o comércio, sobretudo com paises africanos. No nosso
entendimento, o apoio a uma visita do coro a Portugal simbolizava um pacto e consistia
numa maneira de o governo brasileiro demonstrar suas inten¢des de manter relacdes nao
sO culturais, mas também politicas com aquele pais, o que se pode deduzir do ji
mencionado pedido do préprio presidente Salazar para que o coro fosse recebido com
“protecdo e carinho”. A despeito dos prejuizos as pretensdes brasileiras na Africa, as
boas relacdes entre o presidente JK e o governo salazarista foram mantidas mesmo apos
o término do mandato do diamantinense. Prova disso foi a concessdo de asilo dada ao
mandatdrio e a sua familia, em seu exilio voluntdrio, apds o golpe militar de 1964 no

Brasil.

O Madrigal Renascentista chegou a Madri em 13 de fevereiro de 1958, sendo
recepcionado na sede da Embaixada Brasileira pelo embaixador Joao Pizarro Gabizo de

Coelho Lisboa, irmdo da escritora Henriqueta Lisboa, o qual teria se comovido ao ouvir

319 GRIECO apud RAMPINELLI, 2007, p. 83.
0 MOURA, 2002, p. 56.
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cangdes oferecidas ao publico pelo coro.’”' Os musicos encontraram ali, também, o
escritor mineiro e ex-diretor da Radio Inconfidéncia, Murilo Rubido, que estava na
Espanha como chefe do Escritério Comercial do Brasil naquele pais e, anos mais tarde,
em 1971, se tornaria presidente do Madrigal Renascentista. Os coralistas se
apresentaram, em 14 de fevereiro, nos saldes da Embaixada do Brasil, e realizaram, no
dia seguinte, um concerto no Instituto de Cultura Hispanica de Madri (hoje Instituto de
Cooperagao Ibero-americana),”>* ao qual também compareceu o embaixador Coelho

Lisboa, que ofereceu um coquetel ao coro na Embaixada, no dia 17.

A visita tinha, efetivamente, uma fun¢do predominantemente politica, pois, ao
longo da década de 1950, as relagdes culturais, politicas e comerciais com a Espanha
transformaram-se em alvos mais definidos para a diplomacia brasileira. Ambas as
nacdes viam como necessdrio o estabelecimento de acordos nas dreas de comércio,
cultura e imigracdo. No entanto, o processo para a efetivacdo de acordos nas duas

tiltimas 4reas se estenderia até a década de 1960.%%*

Quando da visita de JK a Europa, em 1956, a inclusdao desse compromisso na
~ ~ . 324

agenda e as preparacdes para a recep¢ao do novo presidente pelo governo de Franco
foram um dos pontos altos nas relacdes bilaterais entre Brasil e Espanha nos anos

325 o . ~ . .

1950.”"" Naquela ocasido, Kubitschek, mesmo ndo tendo sido empossado ainda, recebeu
o titulo de Doutor Honoris Causa pela Real Academia Espaiiola. Em seu discurso, ele
ndo deixou de celebrar, apoiado na tradicional importancia da religido na Peninsula
Ibérica, a aproximacao entre os dois paises, acentuando, estrategicamente, a nosso ver, o

valor da Igreja nessa unido:

Esta homenagem cordial e carinhosa autoriza-me a falar em
nome do Brasil da simpatia e afeto que ali se sente pela
Espanha, e a afirmar que nos dois paises existe um ideal
comum, j4 que temos a mesma filosofia e o mesmo sentido
cristdo das cousas, seguros de que assim nos salvaremos
todos. A realidade é que o Brasil e a Espanha se encontraram

! BOTELHO. O “Madrigal Renascentista” na Europa. (Carta publicada) O Didrio de Minas,
12/03/1958. (ARMR, livro 1, p. 187)

22 APMR, programa 19580215.

> SOUZA, 2009, p. 197.

3% PFrancisco Franco Bahamonde (1892-1975) foi um militar, chefe de estado e ditador espanhol.
Conhecido como “Generalissimo”, Francisco Franco ou simplesmente Franco, integrou o golpe de estado
na Espanha em julho de 1936 contra o governo democritico da Segunda Reptblica, que culminou
na Guerra Civil Espanhola. Foi nomeado como chefe supremo da tropa sublevada em 10 de
outubro de 1936, exercendo funcdo de chefe de estado da Espanha do final do conflito até seu falecimento
em 1975, e como chefe de governo entre 1938 e 1973.

3 SOUZA, 2009, p. 204.
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no caminho com os mesmo vinculos, a mesma cultura eéporque
. ~ - 32
nossas tarefas, em definitivo, sdo presididas pela cruz.

Anos depois, com o golpe militar de 1964, Juscelino encontrou no governo
espanhol uma répida receptividade, embarcando para Madri na qualidade de refugiado
politico. A Espanha, mesmo nao tendo acordo de asilo politico com o Brasil, deu
anuéncia para que o embaixador espanhol Jaime Alba Delibes acolhesse o entdo ex-
presidente, perseguido pelos militares brasileiros no poder. Segundo a historiadora
Elena Péjaro Peres, Franco preservou em destaque, no salao do Paldcio El Pardo, um

retrato de JK com a faixa presidencial, mesmo ap6s o término do seu mandato.*?’

De volta a estrada, cantores e maestro desembarcam em Paris em 19 de
fevereiro, onde ficam até o dia 24. No dia 21, realizaram um concerto no Institut des
Hautes Etudes de L’Ameérique Latine. E grande, novamente, o sucesso, segundo informe
jornalistico da época, que relata que o coro recebeu “calorosos aplausos, tendo a plateia
repleta exigido a apresentacdo de mais sete ‘extras’ que ndo constavam da

»» 328

programacao”. O critico musical Eurico Nogueira Franca, presente nessa

apresentagdo, declarou:

No Rio, uma surpresa colheu-me: o admiravel conjunto
Madrigal Renascentista, de Belo Horizonte, regido por Isaac
Karabtchevsky. Era de tal ordem a revelagdo constituida por
esse conjunto que nado tive duvidas em vaticinar-lhe sucesso
internacional.®*

Estava nesse concerto, ainda, o0 maestro, compositor, pianista e escritor francés
Pierre Boulez,™ desde aquela época e até hoje um dos misicos contempordneos mais
respeitados em sua drea, representante indiscutivel do que havia de mais avangado em
pesquisas relacionadas a musica eletroacustica, € que convidou o grupo para ir a sua
casa, onde proferiu uma palestra sobre suas pesquisas naquele momento. Isaac
Karabtchevsky sustentou, em carta escrita da Europa ao Didrio de Minas, que estava
“satisfeito por saber que ja existia em Belo Horizonte pelo menos um grupo, pequeno,

mas bem representativo, que compreendeu e assimilou uma nova corrente na expressao

72 Relatério do més cultural (janeiro de 1956). Madri. In: SOUZA, 2009, p. 206.

7 SOUZA, 2009, p. 208.

28 S/ autor. Vozes de Minas alcancaram o maior sucesso em varios paises da Europa. Estado de Minas,
25/03/58. (ARMR, livro 1, p. 70)

329 SILVEIRA, Ariosto. Cantando, mineiros transmitem arte ao mundo. Revista Alterosa, Belo Horizonte,
n°. 318, p. 70, 15/11/1959.

330 Pierre Boulez (1925-), um dos principais compositores do movimento serialista p6s-Webern também
utiliza de elementos da miusica aleatdria e eletrdnica. Um dos mais influentes regentes do século XX, é
conhecido por suas performances precisas de obras contemporineas de Béla Barték, Gyorgy Ligeti,
Olivier Messiaen e Edgar Varese, entre outros.
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musical”.**' Trata-se, naturalmente, de um exagero do maestro e de uma declaracio que
deve ser entendida acima de tudo como uma vontade de se mostrar avancado em termos
musicais para a imprensa belo-horizontina, o que € possivel constatar a partir do

comentério algo jocoso, acerca de fato, narrado pela ex-coralista Maria Amélia Martins:

houve um mal-entendido na conversacdo com o0 mestre
francés, que entendeu ser 0 grupo um representante das
universidades brasileiras, o que o levou a proferir a palestra
para todos. No entanto, esta foi pouco assimilada, pois todos
0s cantores estavam com fome e nao entendiam praticamente

nada do que Boulez dizia.**?

No restante dessa estada na Franca, os membros do Madrigal foram
recepcionados na Embaixada do Brasil, em 22 de fevereiro, pelo embaixador Carlos
Alves de Souza Filho, e no dia seguinte realizaram uma pequena audicdo na residéncia
do secretario da UNESCO (Organizacdo das Nagoes Unidas para a Educacido, a Ciéncia
e a Cultura), Luiz Heitor Correia de Azevedo,333 também music6logo e historiador, que
ofereceu aos integrantes do coro “um apetitoso arroz de forno, para matarem as
saudades do Brasil”.*** No dia 24 eles se apresentaram em audicdo na Televisio

Francesa.

As relagdes culturais com a Franga foram intensas desde o século XIX, ndo s6
advindas do interesse desse pais em difundir sua cultura e lingua, mas também por parte
do Brasil na busca de conhecimento musical, haja vista uma quantidade de bolsas dadas
a jovens compositores brasileiros para estudos naquele pais no final do século XIX e
inicio do século XX. No entanto, até 1930, ndo houve politicas sistemadticas de difusao
da cultura brasileira para o exterior, apenas iniciativas esparsas € pontuais. Uma delas,
porém, teve um desdobramento interessante: a participacdo e colaborac@o do Brasil nas

acdes do Instituto Internacional de Cooperacdo Intelectual (IICI),”*> que comecou em

3! KARABTCHEVSKY, Isaac. A temporada do “Madrigal Renascentista” na Europa — Bélgica e
Holanda. Didrio de Minas, Belo Horizonte, mar. 1958. (ARMR, livro 3, p. 7)

32 Entrevista com Maria Amalia Martins em gravacdo de programa sobre Maria Liicia Godoy, exibido
em marco de 2014 pela TV Alterosa de Belo Horizonte.

3 Em 1949, Luiz Heitor Corréa de Azevedo foi nomeado primeiro secretario do Conselho Internacional
da Misica criado na sede da UNESCO em Paris. Ocupou esse posto até 1952, sendo responsavel pelas
relacdes entre a entidade e as ONGs culturais, de 1953 a 1973, e membro honorério a partir de 1979. Ao
longo de sua carreira na UNESCO, criou uma rede de sociabilidades musicais que o ajudou a promover
artistas brasileiros na arena internacional — com apoio constante do Itamaraty. (FLECHET, 2011) Para um
maior aprofundamento sobre Azevedo, sugerimos também a leitura de CAVALCANTI, 2011.

34 KARABTCHEVSKY, Isaac. A temporada do “Madrigal Renascentista” na Europa — Bélgica e
Holanda. Didrio de Minas, Belo Horizonte, mar. 1958. (ARMR, livro 3, p. 7)

35 O Instituto Internacional de Cooperacio Intelectual (IICI) foi criado em Paris em 9 de agosto de 1925,
para atuar como uma agéncia executora para o Comité Internacional de Cooperacdo Intelectual (CICI),
orgao consultivo da UNESCO.
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1925, com a criagdo de uma Comissao Brasileira de Cooperagdo Intelectual, colocada

paulatinamente sob a tutela do Itamaraty.336

O Ministério das Relacdes Exteriores nomeou Elysée Montarroyos como
intermedidrio entre o organismo internacional e o Ministério. Montarroyos, que
participou dos vinte anos de vigéncia do IICI (1925-1946), logo compreendeu a
oportunidade que representava sua missao junto ao Instituto e, principalmente, o papel
propagandistico da cultura nas relacOes internacionais. Ele entendia que,
“judiciosamente conduzida, a propaganda intelectual de um pais abre-lhe novos
caminhos para sua propaganda econdmica”.”>’ O delegado Montarroyos propds ao
MRE, em 1932, instituir um servico que tivesse como missdo desenvolver essa
“propaganda”, e dai surgiu o Servico de Expansdo Intelectual, em 1934, ja citado
anteriormente, que se propunha a “fazer discretamente, a propaganda dos valores
literarios do Brasil no estrangeiro, tirando-se, 0 mais que possivel, o carater ostentatério

de ‘propaganda oficial’ aos trabalhos”.***

Desta forma, a presenca de representantes brasileiros na Cidade Luz, ligados a
UNESCO e aos seus desmembramentos, se tornou um dos principais elementos de
divulgacdo de uma imagem brasileira. Como um exemplo de um investimento do tipo, a
época da visita do Madrigal, o DCI financiava um programa de radio, Aquarelles du
Brésil, que apresentava, “através da musica popular e folclérica, os diversos aspectos da

59339

paisagem do homem brasileiro e que foi transmitido aos ouvintes da Radiodifusao

Francesa entre 1957 e 1975.

3% RESENDE, 2013.

37 MONTARROYOS apud DUMONT; FLECHET, 2014, p. 208.
338 RIBEIRO apud DUMONT; FLECHET, 2014, p. 206.

39 DUMONT; FLECHET, 2014, p. 214.
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Figura 13: Karabtchevsky rege apresentacio na TV Francesa (Acervo Madrigal Renascentista)

De Paris os artistas seguiram para Bruxelas, na Bélgica, chegando no dia 27,
onde estiveram apenas de passagem, pois estavam sendo aguardados na Holanda como
convidados oficiais. Ao fazerem uma visita protocolar a Embaixada Brasileira,
conheceram o deputado federal Carlos de Lima Cavalcanti, que se interessou pelo coro
e organizou uma audi¢do especial no Salon de Beaux-Arts, um dos principais centros
culturais do pais, construido entre 1922 e 1929 pelo arquiteto Victor Horta. Entre os
ouvintes, estavam Marcel Cuvellier, presidente e fundador das Jeunesses Musicales, e
mais alguns criticos locais que se impressionaram com o coro € o convidaram para se
apresentar em um congresso de representantes das Jeunesses Musicales de todo o

mundo, que se realizava naquela mesma época na capital belga.**’

0 Criada em Bruxelas, na Bélgica, em 1945, com a missdo de “capacitar os jovens a desenvolverem-se
através da musica além de todas as fronteiras”, a Jeunesses Musicales International (Juventudes Musicais
Internacional - JMI) é a maior ONG de miisica jovem do mundo. Com uma vasta gama de atividades, a
JMI estabeleceu quatro dreas prioritdrias de atuag@o: jovens musicos; o publico jovem; delegagcdo de
autoridade dos jovens (empowerment); e orquestras e conjuntos jovens. Atinge mais de 5 milhdes de
jovens entre 13-30 anos de idade por ano através de algo em torno de 36.000 atividades, que abrangem
todos os estilos de miisica, e coordena as oportunidades de intercdmbio transfronteirico em nivel
internacional. A JMI coloca a delegacdo de autoridade, com sua &nfase na inclusdo e coesdo social, em
seu nicleo. Por mais de 60 anos, tem “feito a diferenca através da musica”, usando o poder da musica
como ponte entre as divisdes sociais, geograficas, raciais e econdmicas e criando uma plataforma para o
didlogo intercultural. Adaptado do site do JMI em http://www.jmi.net/, extraido em 10/04/2014.
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Sobre aquela apresentagdo, aplaudida ao extremo, Maria Amélia Martins assim a

descreve:

Eram 100 musicos de toda a Europa. De todo o mundo! O melhor
pianista, o melhor cantor... Maravilhoso. E nés fomos convidados pra
cantar pra eles. Pra mim foi a coisa mais impressionante que eu ja vi,
porque a gente estava chegando na Europa. Ninguém sabia qual
recepg¢do a gente ia ter. Foi assim uma coisa tdo entusiastica... Eles
fizeram a gente voltar, assim, umas 15 vezes ao palco. Exigiam que a
gente cantasse... A gente ia cantar umas 4 ou 5 musicas. Eram umas
15 masicas que n6s cantamos, se nao foi mais, ndo é? E o pessoal,
mas eles urravam. Eles ndo batiam palmas (imita o som) batia pé,
batiam gﬁllma. N&o deixavam a gente sair do palco. Foi uma coisa

assim...
Na ocasido, conforme registros jornalisticos, Marcel Cuvellier teria dito: “Fiquei
impressionado pela mestria e técnica de seu regente, que muitos corais europeus
poderiam invejar. Sua tournée pela Europa trard a este conjunto os sucessos de que

todos sio merecedores.”>*

De todos os paises visitados, s6 na Holanda o Madrigal tivera um convite oficial
ja ao sair do Brasil, o que, consequentemente, fazia dos Paises Baixos o tnico local
onde uma agenda de apresentacdes foi cuidadosamente preparada. Os musicos
chegaram a Amsterda e cantaram na Embaixada do Brasil, na Universidade das Nacoes
Unidas e em uma igreja presbiteriana, onde se congragaram com corais holandeses. Em
Haia, foram recebidos no Instituto Cultural Holanda-Portugal-Brasil pelo embaixador
Joaquim Sousa Ledo, Filho; depois, se apresentaram em Utrecht, onde foram acolhidos
oficialmente pelo burgomestre da cidade (cargo politico equivalente ao de prefeito) e
realizaram um concerto na sede do Centro Cultural Holand€s-Hispano-americano. Em
carta ao Didrio de Minas, Karabtchevsky, chama a atencdo para a evolucdo da pratica

do canto coral naquele pais, onde “cada lugarejo conta com quatro ou cinco corais” "

A passagem pela Alemanha foi rdpida, tendo o coro passado quatro horas em
Frankfurt e um dia e meio em Freiburg, onde se apresentaram na Staatliche Hochshule
fiir Musik Freiburg im Breisgau e na Radio Freiburg. Quem os recebeu no territério
germanico foi o maestro Arthur Hartmann, diretor da referida Escola Superior de
Misica da Universidade de Freiburg e um dos incentivadores da excursao, um ano

antes. Ao que parece, um problema no recebimento de correspondéncia por parte deste

34 MARTINS, Maria Amélia. Entrevista com ex-cantoras realizada pelo autor em 02/03/2012.

342 §/ autor. Em Belo Horizonte um dos melhores corais das Américas. Revista Ave Maria, Sao Paulo, ano
LXIII, n°. 6, p. 87-89, 19/11/1961.

3 KARABTCHEVSKY, Isaac. A temporada do “Madrigal Renascentista” na Europa — Bélgica e
Holanda. Didrio de Minas, Belo Horizonte, mar. 1958. (ARMR, livro 3, p. 7)
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atrapalhou uma boa parte da programagdo de concertos para o Madrigal. De qualquer
forma, a passagem por Freiburg foi importante para que Isaac Karabtchevsky, Maria
Lucia Godoy e Amin Feres recebessem bolsas de estudo do governo alemio e
estudassem na Escola de Musica daquela cidade. Sobre uma apresentacdo no centro de

ensino, Hartmann comentou:

O Madrigal Renascentista de Belo Horizonte, Brasil, € um
conjunto que se pode comparar aos melhores europeus pela
sua harmonia, seu respeito ao espirito da obra e a sua alta

classe artistica.”**

Karabtchevsky havia iniciado os contatos com a Escola de Freiburg no ano
anterior, quando conheceu o maestro Hartmann, vindo a receber uma bolsa do governo
alemdo através da Deutscher Akademischer Austauschdienst®” A escolha dessa
instituicdo ndo se prendia somente ao conhecimento prévio com este professor em
particular, mas também por ela ter sido a base de formacdo do mestre de
Karabtchevsky: Hans-Joachim Koellreutter. Aqui nos parece oportuno observar como a
trajetéria do maestro brasileiro tende para uma reprodugdo do pensamento e da trajetdria
do mestre alemdo. Tendo sido estimulado a seguir o caminho musical, a formacao
inicial do paulista o conduz ao campo da experiéncia coletiva, ponto fundamental do
movimento Miisica Viva, direcionando sua linha de atuagdo para a performance, mais
do que para a criacdo musical. Fundando o Madrigal Renascentista, participa dos
principais movimentos de formagao musical criados por Koellreutter nos anos 1950 — os
ja referidos Semindrios Internacionais de Musica da Bahia e Festival de Musica de
Teresopolis — onde terd contato com professores europeus, aprimorando sua
capacitacdo. Ainda que Karabtchevsky faca apenas uma pequena mengao, em seu livro,
ao seu contato com o compositor alemao, nos parece 6bvio que a escolha de Freiburg

tenha sido sendo franqueada, pelo menos facilitada ou influenciada pelo mesmo.

A temporada na Suica comecou em 7 de marco. A experiéncia em Zurique,
contudo, foi frustrante para o Madrigal, como narra Suzy Botelho, em carta escrita por

ela ao Didrio de Minas:

344 SILVEIRA, Ariosto. Cantando, mineiros transmitem arte ao mundo. Revista Alterosa, Belo Horizonte,
n°. 318, p. 70, 15/11/1959.

0 Deutscher Akademischer Austauschdienst (Servigo Alemao de Intercambio Académico), mais
conhecido pelo acronimo DAAD, é a maior organizacdo alemd no campo de intercdmbio acad&mico.
Oferece uma grande quantidade de bolsas de estudos para alemaes e estrangeiros para estudo, pesquisa e
ensino dentro e fora da Alemanha. (Extraido de
http://pt.wikipedia.org/wiki/Deutscher  Akademischer Austauschdienst. Acessado em 02/05/2015)
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Bem, e agora estamos ja nos despedindo de Zurich (sic). Aqui
foi o Unico lugar onde nada fizemos, do ponto de vista artistico,
por ndo termos conseguido estabelecer contatos a tempo.
Procuramos o Coénsul daqui para sabermos se poderiamos
fazer qualquer coisa, mas pela primeira vez durante nossa
viagem a Europa, ndo somos bem recebidos por um diplomata.
N&o sei 0 nome dele ainda, mas vou saber. Mas foi bom que
nao tivéssemos compromissos, pois descansamos um pouco.

Partiremos amanha muito cedo para Milao.>*

Como podemos observar pela inexpressiva passagem pela Suicga, a oficialidade
dada ao Madrigal Renascentista permitia a diretora-geral do grupo considerar quase
uma afronta o consul brasileiro ndo se entusiasmar pela presenga do coro na cidade de
Zurique. Essa oficialidade, como pretendemos mostrar, facultava ao Madrigal,
inclusive, alterar planos prévios de viagem, se isso fosse do interesse de embaixadores
brasileiros ou do Itamaraty. Ainda em Paris, dias antes, o Madrigal havia sido
convidado para uma nova apresentacao naquela cidade, dentro da programacdo de um
congresso latino-americano que aconteceria na Sorbonne. A Embaixada se empenhou
junto ao Itamaraty para que uma “verba extra” fosse enviada e o coro pudesse retornar a
Franca apds os compromissos nos demais paises, mas isso nao aconteceu em fun¢do da

falta de tempo habil para os tramites burocraticos.*"’

Na Italia, cujo solo pisaram em 9 de marco, os jovens musicos visitaram Mildo,
onde deram audi¢des no Paldcio dos Doges. Seguiram para Veneza, onde cantaram na
Igreja de Sao Marcos, e dai para Florenga, onde fizeram uma audi¢do radiofonica. No
dia 18 de marco, quando de sua passagem por Roma, o Madrigal foi recebido em
audiéncia pelo Papa Pio XII. Para ele, cantaram a Ave Maria, de Victoria, a qual,
segundo Suzy Botelho, ele muito apreciou, tendo comentado: “Nunca poderia imaginar
que em Belo Horizonte, capital de Minas Gerais, houvesse um coro de qualidade tao

excepcional como o Madrigal Renascentista” ***

¥ BOTELHO, Suzy C. O “Madrigal Renascentista” na Europa. (Carta publicada) O Didrio de Minas,
12/03/1958. (ARMR, livro 1, p. 187)

7 1dem.

8 Tdem.
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Figura 14: Devidamente ornadas com véus, tradicao nas audiéncias papais, as cantoras do
Madrigal Renascentista com Pio XII — 1958. Da esquerda para a direita: Maria Auxiliadora Lima
Martins, Maria Amalia Martins, Terezinha Miglio, Rosa Alice Godoy, Norma Augusta Pinheiro
Graca, Ana Maria Godoy, Maria Licia Godoy, Papa Pio XII, Hilda Soares Fonseca, Suzy Botelho,
Maria Amélia Martins, Edith Hasseck, Waldemira Oliveira, Neide Lambert e Zinda de Oliveira
Santos. (Acervo Madrigal Renascentista)
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Figura 15: Mais circunspectos, os cantores do Madrigal Renascentista posam com Pio XII — 1958.
Da esquerda para a direita: Francisco Magaldi, José Aurélio Vieira, Claudio de Castro Ribeiro,
Isaac Karabtchevsky, Laudelino Menezes, Papa Pio XII, Fabio Licio Martins, Amin Abdo Feres,
Edival Trindade, Afranio Lacerda, Gilberto Brandao, Ildeu Oliveira Santos, Wilson Bergo Duarte,
Jonas Travassos. (Acervo Madrigal Renascentista)
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O par de fotos fornece algumas informagdes interessantes. E possivel que a
divisdo em grupos menores atenda somente a necessidade de demarcar com clareza
quem esteve presente, mas a separacdo por género pode ter sido uma concessao ao
rigido protocolo do Vaticano, que até hoje estabelece normas, como vetar o uso de
determinadas cores (vermelho e branco, por exemplo, por seu significado litirgico) e o

aconselhamento de outras, de preferéncia escuras (preto, cinza, azul ou marrom).

Além do véu, prescrito pelo artigo 1720 do Cdédigo de Direito Candnico de
1917.* (o qual foi revogado em 1983, pelo papa Jodo Paulo IT), as mulheres trajam um
uniforme de viagem (o das apresentacdes, entdo, era vermelho) que obedece as
recomendacdes: sem decotes ou aderecos exagerados, escondem os ombros e 0s bragos
e inclui saias abaixo dos joelhos. A visita, apesar de oficial, com cunho principalmente
politico, ndo previa um concerto; de fato, os musicos executam apenas a Ave Maria, de
Victoria. E visivel ainda que muitas cantoras se mostram a vontade, sorridentes, embora
a postura pelo menos da primeira fila seja um pouco forgada, reproduzindo o gesto do

pontifice.

Ja o bloco masculino, no qual se nota maior diversidade na pose e na coloragao e
no corte do traje, a despeito da homogeneidade do terno. Karabtchevsky posiciona-se
perto do Papa, em primeiro plano, mas encara o fotdgrafo, voltando-se para a direcdo
oposta a do olhar de Pio XII, que se dirige a algo fora do quadro. O regente é um dos
poucos a sorrir (salvo o jovem ao lado do pontifice) e um dos que se mostra mais
relaxado, apesar da conten¢do geral dos movimentos, a qual ele compartilha com os

seus cantores.

O conjunto das imagens coletivas do Madrigal Renascentista, nesse momento de
nossa pesquisa, também ja permite assinalar outro aspecto do empenho do coro de
distinguir-se dos demais: o vestudrio, diversificado, projetado para atender a diferentes
publicos e circunstancias, difere homens e mulheres, indo dos tons sébrios ao vermelho

vibrante.

Cantaram também, naquele mesmo dia, na Grande Sala Palestrina do Paldcio
Doria Pamphilj, sede da Embaixada do Brasil na Itdlia, em concerto patrocinado pelo

entdo embaixador Adolpho Cardoso de Alencastro Guimaraes. Figuravam entre os

349 «Can. 1270. Particulae consecratae, eo numero qui infirmorum et aliorum fidelium communioni satis
esse possit, perpetuo conserventur in pyxide ex solida decentique matéria, eaque munda et suo operculo
bene clausa, cooperta algo velo sérico et, quantum res feret, ornato.” Disp. em
http://www.jgray.org/codes/cicl7lat.html. Acesso em 29/04/2015.




148

convidados para esta apresentagdo “varios membros do corpo diplomatico, altos
. ;. . +350 . L. . .
funciondrios do Palazzo Chigi,”" conhecidos criticos de arte e as personalidades mais

evidentes da sociedade romana”.>!

De Roma, a maior parte dos musicos regressou para Lisboa, de onde embarcou
em 21 de margo para o Brasil. Permaneceram na Europa: Isaac Karabtchevsky, Maria
Licia Godoy e Amin Abdo Feres, todos os trés estudando como bolsistas no

Conservatorio de Freiburg, e Ana Maria Godoy, que acompanhou a irma.

Defendemos que, ao fim da temporada europeia, uma nova modificacdo
acontece na maneira de a imprensa brasileira enxergar o Madrigal Renascentista, pois a
partir de entdo ele ndo seria mais apenas um coro que ja havia feito sucesso em outros
estados brasileiros, ou que tinha apoio do presidente da Reptiblica, ou do Itamaraty, mas
um conjunto de jovens belo-horizontinos que ousaram ampliar os seus horizontes
pessoais no velho continente, levando até 14 a arte realizada por eles préprios, com um
repertério bem executado que poderia ser uma mescla de obras nacionais e
internacionais. Sendo os seus membros capazes de se apresentar em importantes teatros,
recebidos por embaixadores brasileiros e apresentados aos corpos diplomadticos
europeus como destaques artisticos do seu pais, o Madrigal Renascentista ndo retornara
ao Brasil somente como um corpo coral que buscava uma proje¢do, mas como um
verdadeiro representante das artes do pais, amadurecido pela experiéncia de conquistar

plateias de maneira inusitada e competente.

Consideramos importante enfatizar o apoio governamental dado ao Madrigal
nessa viagem, o que, com certeza, foi fator determinante para o sucesso da excursao. A
parte o fato de o coro j4 ter recebido apoio do governo portugués antes de se processar
uma correspondéncia oficial do governo brasileiro ao embaixador em terras lusitanas,
nos outros paises a recepgao por parte das embaixadas e embaixadores foi essencial para
a realizacio de apresentacdes destacadas, em locais especiais: recuperando o que ja foi
mencionado, na Bélgica os artistas se apresentaram no encontro das Jeunesses
Musicales; na Itdlia, em Roma, para o Papa; na Franga, para a Televisdo Francesa, etc.

Nao ¢ possivel afirmar com seguranca que eles nao teriam essa acolhida caso ndo

30 Sede do governo italiano desde 1961. A época do referido concerto do Madrigal Renascentista,
abrigava o Ministério das Relacdes Exteriores da Itdlia. (Informag¢do extraida de
http://www.governo.it/Presidenza/storia_chigi/. Acessado em 02/05/2005)

351 COUTINHO, Edilberto. Madrigais e “Irene no Céu” fizeram subir conceito da musica do Brasil na
Europa. Didrio de Minas, Belo Horizonte, 19/03/1958. (ARMR, livro 1, p. 187)
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tivessem o apoio oficial, mas acreditamos que, nessas circunstancias, uma turné bem-

sucedida teria sido pouco viédvel.

Desde a chegada a Portugal, o Madrigal Renascentista foi recebido em carater
oficial, apresentando-se nas Embaixadas e sendo patrocinado nos concertos que
aconteceram fora das residéncias oficiais pelos representantes diplométicos brasileiros
em cada pais. A unica excecdo aconteceu na Suica, onde o coro nao foi bem recebido
pelo Embaixador, como relata a presidente do coro, Suzy Botelho, em nota de jornal
anteriormente citada, que afirma que 14 os cantores “ndo fizeram nada, do ponto de vista
artistico”. Parece-nos, portanto, improvavel que o Madrigal Renascentista tivesse
conseguido cantar nos locais onde se apresentou se nao fosse pela chancela oficial que
levou consigo para a Europa. Mesmo com sua qualidade técnica sendo consistentemente
confirmada e reconhecida durante a excursao, antes da viagem, o Madrigal ainda era tao
somente um coro recentemente montado e quase completamente desconhecido, que,
incentivado por maestros que haviam estado no Brasil no ano anterior, pretendia realizar
uma temporada de apresentacdes na Europa como uma forma de divulgar e aprimorar o
seu trabalho. Uma maneira de isso acontecer seria tentando conhecer outros cantores e
regentes. No entanto, tal propdsito sé se concretizou na Holanda, onde o Madrigal
participou de uma reunido com outros coros. Por conseguinte, € licito reconhecer que,
sem o patrocinio do governo, a escalada do grupo ao sucesso teria sido muito mais

lenta.

No ambito do senso comum, no nosso tempo, quando viagens internacionais sao
tao corriqueiras e o estabelecimento de contatos com individuos ao redor do globo é
potencializado por tantos recursos tecnoldgicos, talvez ndo seja possivel precisar a
dimensdo do que, a época, significou esta ida de um coro brasileiro a Europa. No
entanto, o conhecimento histérico pode evidenciar a natureza dessa aquisi¢do.
Institui¢des profissionais como a Orquestra SinfOnica Brasileira (OSB) s6 realizaram
excursdes internacionais anos mais tarde, na década de 1970. E como € possivel
observar por um comentdrio feito pelo professor Nicolau Firmino, quando da passagem
do coro por Portugal, o Madrigal Renascentista ndo sé o fez, mas teve o privilégio de
desfazer a imagem preconcebida de que sé existiam no Brasil grupos desqualificados e
que abusavam de elementos folcldricos para chamar a ateng@o. No caso do Madrigal,
tratava-se de uma turné que salientava as virtudes musicais desenvolvidas por jovens

brasileiros utilizando-se de um instrumento de tradi¢dao europeu, que era o coro.



150

Os cantores retornaram ao Brasil em abril, enquanto Isaac Karabtchevsky
permaneceu na Europa, iniciando seus estudos na Escola de Misica de Freiburg. A
partir daquele momento, o Madrigal Renascentista teve que se adaptar as idas e vindas
do regente, que seguiu estudando na Alemanha até 1962, e, posteriormente a essa data,
deu inicio a sua carreira ascendente na musica orquestral brasileira e internacional.
Embora presente nos principais eventos do grupo vocal até 1971, o maestro ausenta-se,
paulatinamente, por periodos que se ampliam ao longo dos anos. Sua manutengdo no
cargo se inviabiliza formalmente, quando ele se torna o regente titular da Orquestra
Sinfonica Brasileira (OSB), no Rio de Janeiro, em 1970. Durante cada uma dessas
auséncias, ou o coro suspendia temporariamente o seu funcionamento, ou era regido por

maestros e professores de Belo Horizonte, ou de outros estados e paises.

Foram vérias exibi¢des até uma nova viagem a Salvador, naquele mesmo ano,
onde o Madrigal Renascentista se apresentou como destaque no V Semindrio
Internacional de Musica (Festival de Miusica do Século XX e Festival Johannes
Brahms), promovido pela Universidade da Bahia. O concerto ocorreu no dia 14 de
julho, no Saldo da Reitoria, sob a regéncia de Carlos Eduardo Prates.>>? Todos os

cantores receberam bolsas de estudos para participar integralmente do Seminario.”>

332 Carlos Eduardo Prates nasceu em Belo Horizonte, em 9 de setembro de 1934, onde também faleceu
em 28 de outubro de 2013. Pertenceu a geragdo de misicos formados por Hans-Joachim Koellreutter,
tendo em sua juventude estudado piano, violoncelo e canto. Na Europa, estudou com maestros
como Herbert von Karajan (1908-1989), Karl Ueter (1900-1985) e Franco Ferrara (1911-1985). No
Brasil, foi regente titular da Orquestra Sinfénica Nacional da Radio MEC, do Coral da Riddio MEC,
membro do Conselho Estadual de Cultura do Rio de Janeiro e colaborador do Projeto Minerva Cultural,
da Orquestra Sinfonica Brasileira, além de ter sido diretor artistico do Centro de Producdo Lirica do
Palacio das Artes, em Belo Horizonte.

353 S/ autor. Madrigal Renascentista obtém sucesso na Bahia. O Didrio, 20/07/1958. (ARMR, livro 3, p.
7)
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Figura 16: Maestro Carlos Eduardo Prates, Terezinha Miglio, Maria Licia Godoy e Edith Hasseck
no Seminario Internacional de Musica da Bahia, em 1958. (Acervo Madrigal Renascentista)

Carlos Eduardo Prates foi um dos principais fundadores do Madrigal
Renascentista e esteve a frente do coro no segundo semestre de 1958 e no inicio de
1959, quando dividiu a batuta com os maestros Sergio Magnani e Carlos Alberto Pinto
Fonseca. Diferentemente de Karabtchevsky, Prates, naquele momento, buscava sua
afirmagdo como regente, o que o levou a assumir o Madrigal em um momento
importante da trajetdria do conjunto, ja que ele se apresentaria em julho em um evento
ja célebre, os Semindrios Internacionais de Misica de Salvador. A parte as
consideragdes jornalisticas da época, que afirmavam que Prates teve “oportunidade de
reafirmar suas magnificas qualidades para a regéncia, recebendo elogiosas referéncias
dos diversos professores presentes e da critica especializada”,354 cabe destacar que,
naquele momento, a imprensa ja via o Madrigal Renascentista como o protagonista, o
instrumento principal, que, para além da capacidade de um maestro, se definia como um
conjunto de referéncia, capaz de dar sequéncia a prépria trajetéria, independentemente
de quem estivesse a sua frente, ainda que igualmente habilitado a ndo se deixar distrair,
justamente, por eventuais falhas técnicas de quem quer que o conduzisse. Além disso,
cumpre chamar a atencdo para o fato de que uma significativa quantidade de regentes

brasileiros se formava naquela época, alguns deles inclusive buscando um

3% 1dem.
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aprimoramento na Europa, o que comprovava, de uma vez por todas, a importancia de
haver profissionais qualificados para a condu¢do nio s6 dos instrumentos corais, mas

também orquestrais.355

Ao longo de sua carreira, o maestro Prates se manteve ligado ao repertdrio vocal,
sendo um conceituado regente operistico e de musica sinfonico-coral, além de conduzir
repertorios exclusivamente sinfonicos. Sua atuacdo como regente de coro, por outro
lado, aconteceu muito pontualmente, e com destaque, quando de sua participagdo a
frente do Madrigal. Nao conjeturamos se o conjunto sofreria uma paralisacdo caso o
jovem musico ndo assumisse sua direcdo, pois, como ja dissemos, o grupo contava com
alternativas, uma vez que tanto Magnani quanto Pinto Fonseca participaram de
apresentacoes do Madrigal durante o periodo em que Karabtchevsky esteve na

Alemanha.

Baseando-nos em conversas com ex-cantores, podemos sustentar que
Karabtchevsky s6 comunicou aos cantores a inten¢do de permanecer na Europa pouco
antes da viagem, o que criou uma incerteza com relacdo a continuidade do Madrigal
Renascentista. Naquele momento, Prates ndo s6 abraga a responsabilidade da condugdo
do coro, mas também mantém a qualidade de suas apresentacdes, que poderia ser
ameacgada pela apreensdo com a probabilidade de Karabtchevsky ndo retornar para
conduzir o Madrigal. O préprio paulista explicita, em sua autobiografia, que o chamado
para a conducdo de orquestras se fez mais forte naquele momento, e que ele passou a
reger o Madrigal em seus momentos de férias, tanto que, em 1962, embora se esperasse
o seu retorno a Belo Horizonte, ele se dirigiu ao Rio de Janeiro e assumiu trabalhos com
orquestras de 14, ao invés de buscar uma maior ampliacdo de seu trabalho com o

Madrigal. Assim ele se pronuncia sobre sua relacdo com o Madrigal e orquestras

Acredito que, se eu nao tivesse talento para outras formas de
regéncia, teria permanecido até hoje como regente de coro,
trabalhando com o Madrigal Renascentista. Mas eu sentia que
0 apelo da orquestra era maior. (...) Alguns outros regentes
teriam se sentido perfeitamente satisfeitos em ter fundado o
melhor coral do Brasil. Mas ndo foi o meu caso. Eu era um
insatisfeito. Eu sentia que havia esgotado plena e
completamente os recursos como regente de coral. Eu me

- 356
sentia incompleto na parte sinfonica.

% Citando alguns dos maestros surgidos nos anos 1950: Isaac Karabtchevsky, Jilio Medaglia, Carlos

Eduardo Prates, Carlos Alberto Pinto Fonseca, Benito Juarez, Walter Lourencdo e Samuel Kerr, entre
outros. Com exceg¢do de Juarez, todos os outros regeram o Madrigal Renascentista.
36 KARABTCHEVSKY, 2003, p. 35-36.
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E claro que essa informagdo se torna trivial hoje, depois de vdrios anos de
atividade do maestro. O fato € que ele ainda regeu o coro por muito tempo, até 1971,
adaptando-se a diversas situagdes e integrando-o, inclusive, as programacdes da OSB,
no Rio de Janeiro. No ano de 1963, houve também, por iniciativa de Karabtchevsky,
uma tentativa de montagem de uma Orquestra do Madrigal Renascentista, o que poderia
ter mudado planos do maestro caso tivesse sido efetivada, mas ndo aconteceu por falta

de patrocinio.

No inicio de 1959, Karabtchevsky reassume o seu papel como regente do
Madrigal, a partir de agora com o titulo de “regente titular”, transferindo a todos os
demais que passaram pelo coro até 1971 o estatuto de convidados, ou substitutos. Nao
ha didvidas de que a relacdo do coro com 0 maestro principal era complementar, pois a
coordenacgdo de ideias, que se refletia em repertdrios, era a marca do conjunto. Também
nas relacdoes do Madrigal com o governo, algo era patente: o grupo s se apresentava
oficialmente se fosse com Isaac Karabtchevsky. Uma tnica excecdo aconteceu em um
concerto para o presidente do México Adolfo Lopez Mateos, em 1960, quando Carlos
Alberto Pinto Fonseca regeu. Podemos inferir que, apesar da qualidade do coro e de sua
afinidade com o maestro, a complementaridade era exigida e de certa forma imposta,
pois, em 1960, o presidente Juscelino fez questdao da presenga de Isaac quando da visita
do presidente norte-americano Dwight Eisenhower ao Brasil, como veremos adiante. De
qualquer forma, o exercicio, a frente do coro, do maestro Prates, justamente em um
interregno da participacio de Karabtchevsky, foi bastante competente e nao representou

deslustre nem diminui¢do do grupo.

A fim de dirigir os espeticulos no ano de 1959, a direcdo do Madrigal
Renascentista pagou as despesas da viagem de retorno da Alemanha do maestro titular,
que, no principio de marco — chegou no dia 3 — deveria comegar os ensaios para a

357
temporada do coro naquele ano.

De acordo com os jornais da capital mineira,
Karabtchevsky foi recebido com pompa pelos cantores, que foram aguardi-lo na
rodovidria. Os artistas logo se apresentaram para o publico belo-horizontino na

Secretaria de Satdde e Assisténcia, exatamente um més depois, em concerto conjunto

7S/ autor. Regente do Madrigal chega hoje. Didrio da Tarde. Belo Horizonte, 03/03/1959. (ARMR,
livro 1, p.75)
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com o coro da Sociedade Coral de Belo Horizonte, promovido pela Sociedade Mineira

de Concertos Sinfonicos e repetido em 5 de abril no Teatro Francisco Nunes.””®

Aqui se apresenta o inicio da configuracdo de Isaac Karabtchevsky como um
simbolo extremamente importante no cendrio da cidade. Apesar de ainda jovem, o
paulista envergou as caracteristicas de uma figura indispensdvel a representacao musical
de Belo Horizonte, tanto no ambiente interno quanto externo. Sua posi¢do como um
musico que rapidamente transpOs os limites da cidade e do pais era muito valorizada,
pois, ao se tornar um estudante de musica num pais europeu, o que naquela época
significava um futuro mais abalizado,” ele abria a perspectiva de reconhecimento da
capacidade de produ¢do de um trabalho de qualidade realizado pela comunidade através
de um individuo. Note-se que, nas reportagens e na cobertura jornalistica, apesar de nao
ser mineiro, Karabtchevsky é tido como pertencente a essa comunidade. O fato de ser
recebido apoteoticamente, além da distin¢cdo de logo realizar um concerto com trés das
principais instituicdes musicais de Belo Horizonte, ja demonstra a elevada conceituacdo

alcancgada pelo jovem maestro na capital mineira.

Neste mesmo més de abril, o Madrigal Renascentista e o maestro foram levados
a Brasilia, cidade que depois os receberia oficialmente por vérias vezes, cantando para
presidentes, chefes de estado, deputados. O coro ainda participaria ativamente na
formacdo artistica da nova capital, seja na sua inauguracio, seja nos Festivais de Arte
que 14 aconteceram nos primeiros anos. Ali o Madrigal Renascentista realizaria dois
concertos de gala no Paldcio da Alvorada, atendendo a mais um convite do presidente
Juscelino Kubitschek. Os contatos foram feitos pelo engenheiro Pery Rocha Franga, 360

chefe do Departamento de Obras de Brasilia, antigo presidente da Sociedade Coral de

Belo Horizonte e incentivador do Madrigal Renascentista.

358 Programa: 1 — Purcell: Suite de “Sonho de Uma Noite de Verdo”; a) Air; b) Prelidio; c) Gigue; d)
Danga dos Homens Verdes: e) Danca dos Macacos; f) Rondeaux. / 2 — Bach — Cantata n. 105 — “Herr,
gehe nicht ins Gericht” (“Senhor, ndo nos submeta ao Julgamento™). Solistas: meio-soprano Maria Liicia
Godoy, tenor Mauro Godoy e baixo Amin Abdo Feres. / 3 — Mozart — Sinfonia n. 40 em sol menor, K.
550.

" As escolas de miisica no Brasil ainda se constitufam como conservatérios responsdveis pela boa
formacdo de instrumentistas, os quais s se tornariam concertistas se tivessem a capacidade de ir para o
exterior.

3% De acordo com Teresa Castro (CASTRO, 2012), Pery Rocha Franca nasceu em Belo Horizonte, em
1910. Além de colaborar com a criagdo da SCSBH, da CAMG e da SCBH, idealizou e organizou a
Universidade Mineira de Arte (1954) e, como presidente da Sociedade Coral, implantou as Temporadas
Liricas oficiais. Como cantor esteve em diversas operas encenadas na cidade e chegou a ganhar, em 1958,
o prémio “Orfeu” como baixo da Temporada Lirica. Faleceu em 2000.



155

Uma vez aceito o convite, um avido da Forca Aérea Brasileira (FAB) foi posto a
disposi¢do para levar o coro pela primeira vez a Brasilia. Seus coristas apresentaram-se
para o Duque e a Duquesa de Luxemburgo, os quais convidaram o Madrigal
Renascentista a retornarem a Europa e a visitarem seu pais. Também cantaram na
fazenda de Israel Pinheiro, presidente da NOVACAP,3 %! ha R4dio Nacional e na missa
comemorativa de 21 de abril.’® Esse foi o inicio de uma série de importantes
apresentacdes oficiais do coro, que transferiu o eixo de sua participagdo junto ao

governo brasileiro do Rio de Janeiro para Brasilia.

Figura 17: Registro de assinaturas do Duque de Luxemburgo e de JK — 1959 (Acervo Madrigal
Renascentista)

Entre essa apresentacdo e uma sequéncia de excursdes: ao Rio de Janeiro, em

maio; Sao Paulo, em junho;363 e ao sul do Brasil, Argentina e Chile, em julho e agosto;

%! Nome da empresa estatal criada para administrar a construcio de Brasilia.

362 S/ autor. Mineiros conquistaram Brasilia com a voz. O Didrio, Belo Horizonte, 26/04/1959. (ARMR,
livro 1, p. 80)

3% Tdem.
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os cantores realizaram o concerto de inicio de temporada da Cultura Artistica de Minas
Gerais, que aconteceu no dia 12, no Cine Metrépole. Segundo cronica publicada no
Didrio da Tarde, “o cinema ficou lotado para esta apresentagdo, tendo o Madrigal que
bisar mais de um nimero, o que é incomum em apresentacdes artisticas em Belo
Horizonte”.>** Sem duvidas, a excursdo realizada a Europa, no ano anterior, ja fizera do
Madrigal um produto de concerto concorrido. No entanto, a plateia ndo estava de todo
acostumada a uma apresentacdo coral, pois um jornal cita a indiscricdo de algumas

pessoas que deram gargalhadas entre uma mdsica e outra.’®

Nesse momento, podemos pensar na posicao simbdlica assumida pelo coro e na
sua representacdo dentro da sociedade belo-horizontina, pois visualizar um grupo
musical da cidade como um sucesso internacional fazendo com que, de maneira
“bairrista”, a imprensa e uma parte do publico passassem a considerar um concerto do
Madrigal como um acontecimento social, sendo o comparecimento as apresentagdes um
sinal visivel de sensibilidade, uma ostentacdo de refinamento e de luxo, ao ponto em
que seria de bom-tom tomar parte no evento, mesmo que o ouvinte ndo compreendesse
bem o diferencial da interpretacio ou que ndo lhe fosse possivel mensurar
profundamente a competéncia do coro. Por consequéncia, além de um conjunto
exclusivo de concertos, 0 Madrigal Renascentista passard a ser um instrumento musical
requerido nas mais diversas cerimOnias, um item visto como imprescindivel nos
acontecimentos sociais da alta sociedade, como € possivel observar no capitulo da

Histéria em Quadrinhos abaixo:

364 MARINA, Anna. Gargalhadas ndo foram bem; bem mesmo foi o Madrigal Renascentista. Didrio da
Tarde, 15/05/59. (ARMR, livro 1, p. 82)
395 1dem.
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Figura 18: Gurilandia — Suplemento infantil (Acervo Madrigal Renascentista)366

366§/ autor. Godofredo em Os amores do rei. Estado de Minas, 1962. Caderno GURILANDIA (ARMR,
livro 4, p. 23)
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O Gurilandia é um suplemento infantil do jornal Estado de Minas, criado em
1948 visando a um mercado consumidor destinado as criangas, que alcangou uma
popularidade entre o publico mineiro testemunhada por sua longevidade, visto que
ainda hoje é produzido. A peca € sem divida um excelente material; nao podendo

esgota-la, apresentamos alguns comentarios.

Em 12 de julho de 1962, a filha do ex-presidente Juscelino Kubitschek, Maria
Estela, casou-se, sendo o Madrigal Renascentista convidado para cantar na cerimdnia no
Rio de Janeiro. Nessa ocasido o grupo atuou, pela primeira vez, com a Orquestra
Sinfénica Brasileira (OSB). Foi um acontecimento social dos mais concorridos, ao qual
aproximadamente 6 mil pessoas compareceram, em cerimonia realizada na Candelaria.
Repetidas vezes o Madrigal Renascentista teve que cantar o Hallelujah, de Haendel,
para que se completasse um cortejo de entrada que durou quase 16 minutos. Além desta
peca, cantaram o Adoramus de Rosselli e o Exultate Deo, de Alessandro Scarlatti. Maria

Licia Godoy interpretou a Ave Maria de Marietta Neto. Vale recuperar o que o

367

modernista Guilherme de Almeida,”" sob a assinatura “G. de A.” falou a respeito em

cronica:

Se j4 ndo soubéssemos da sensibilidade e do bom gosto de
Maria Estela Kubitschek, teriamos entdo, tomado conhecimento
de mais essas suas qualidades, quando escolheu o Madrigal
Renascentista, para perfazer a parte musical, da cerimdnia do
seu casamento com o jovem engenheiro Rodrigo Padua Lopes.

O excelente conjunto Coral, de Belo Horizonte, que viajando
pelo mundo inteiro, ja mereceu os mais consagradores elogios
de criticas e plateias diferentes, executou com rara maestria,
lindas melodias; bem escolhidos trechos da mdusica sacra,
emprestando assim, ainda, maior e constante uncéo religiosa
ao ato.

Em recortes da época, vérios dos colunistas sociais citam a presenca do Madrigal

em determinados enlaces como um ponto de destaque do evento.

37 Permitimo-nos supor tratar-se do poeta, tradutor, critico e jornalista campinense gracas a artigo de
Maria Thereza Cavalheiro intitulado “Guilherme de Almeida: O poeta de Sao Paulo” e publicado no
Jornal Didrio Oficial Leitura, da Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo em 1989: “A convite do Poeta
Amadeu Amaral, Guilherme de Almeida ingressou no O Estado de S. Paulo em 1916; na volta do Rio
retornou a esse jornal (1926). Ai, assinou-se ‘G’ como critico de cinema, com a coluna ‘Cinematdgrafo’;
‘Guy’, na coluna ‘Sociedade’. Assinou-se ainda ‘G.de A’ e ‘G.A’. Como ‘Urbano’, assinou a se¢do ‘Pela
Cidade’, no Didrio Nacional (1927). Deixou O Estado de S. Paulo e passou a diretor da Folha da Manhi e
da Folha da Noite (1947/57), onde escreveu ‘Ontem, Hoje, Amanha’ (cronicas). Fundou o Jornal de Sdo
Paulo (1945), do qual depois se afastou (1947). Ai publicou ‘Folhinha’ (cronicas). Retornou a O Estado
de S. Paulo (1957). Na Réddio Cruzeiro do Sul realizou dois programas semanais: ‘Momentos de Poesia’ e
‘Preview da Semana’, este de critica de cinema.” (CAVALHEIRO, 2015) Disp. em
http://literalmeida.blogspot.com.br/2009_07_01_archive.html. Acesso em 29 de abril de 2015.

%0 Jornal, 13/07/1962, ARMR.
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A abordagem do autor da histéria em quadrinhos (o qual ndo conseguimos
identificar), embora tenha o intuito de enaltecer o coro, mostra-se um pouco
provinciana, na medida em que equipara o grupo a decoracdo da igreja, ao cerimonial e
ao alojamento dos convidados. A opcdo do quadrinista evoca o famoso ‘“fundo
musical”, que compde a cena, mas ao qual ninguém dé atenc¢do, e evidencia que, por
mais que houvesse pretensdo de vanguarda, a imprensa no Estado conhecia seu publico
e reforcava os valores estabelecidos: a tradicional familia mineira, a celebracdo do
matrimonio na Igreja, o elogio da obediéncia ao poder constituido, numa defesa da
“alegria” pelas conquistas dos ‘“soberanos” por parte do “povo”, visto como sudito em
pleno regime democrético. A escolha da monarquia e da realeza como caracteristicas
dos personagens que vao se casar tem um componente de fantasia, identificado ao
discurso dos contos de fada e das fabulas, mas também carrega significados, para o
leitor médio, de nobreza e sofisticagdao. Nao dispondo dos outros capitulos, é dificil
determinar o sentido da narrativa em profundidade, mas é 6bvio que o texto prevé um
publico infantil e um adulto, capaz de captar alusdes mais sutis € que demandam maior

conhecimento de mundo.

E licito pensar que os animais antropomorficamente retratados correspondem a
algum cddigo: a imprensa tem apenas ursos € um enigmatico ser humano em meio ao
cendrio; ja o apresentador televisivo € um papagaio. Os nomes usados jogam com
institui¢des e pessoas reais, como € o caso de “Wilson Monge”, uma brincadeira com o
colunista social Wilson Frade. “Lavourinha” foge ao cendrio de selva e floresta,
inserindo-se na esfera de acdo humana: é uma referéncia ao Banco da Lavoura de Minas
Gerais, anunciante do jornal. Por fim, a expressao “telefone vermelho”, consagrada nos

anos 1960 no contexto da Guerra Fria, também poderia indicar que a comunica¢ido com

o Madrigal Renascentista era direta e estratégica.

Retomando nossa discussio, o auditorio da Secretaria de Saude e Assisténcia de
Minas Gerais era um importante local de apresentacdes dos anos de 1950 ao inicio da
década de 1980, principalmente quando havia a necessidade de comportar um grande
publico. Localizava-se no quarteirdo entre a rua Curitiba e a avenida Augusto de Lima,

no prédio onde hoje existe 0 Minascentro®®, na capital do estado. O palco era utilizado

% O Minascentro funciona em uma imponente construcdo, em estilo neocldssico, projetado em 1926
pelos arquitetos Francisco Couchet e Arquimedes Memdria. Originalmente abrigou a Escola de
Aperfeicoamento da pedagoga Helena Antipoff e, de 1948 a 1982, a Secretaria de Estado da Satde. E o
mais tradicional endereco de eventos de Belo Horizonte, criado em 1981 para sediar o encontro das artes,
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em grandes concertos pelas principais entidades musicais da cidade em ocasides
especiais, mas sua utilidade voltava-se prioritariamente para eventos da propria
Secretaria. Segundo afirmou Maria Amaélia Martins, em entrevista, a acustica para a
realizacdo de concertos era muito ruim, mas o auditério ndo podia ser preterido ja que a
sua capacidade atingia aproximadamente 3 mil pessoas. Normalmente, o Madrigal
utilizava aquele auditério em concertos nos quais a venda de ingressos para arrecadacao
visando a excursdes era de suma importincia; anos mais tarde, na década de 1960, o
coro valeu-se da mesma casa quando seus concertos passaram a ser disputados como

alguns dos principais acontecimentos musicais do ano.

Diante disso, ndo se pode negar: o Madrigal Renascentista foi um formador de
publico, em varios sentidos. Em primeiro lugar, como divulgador da miusica coral como
um todo, sem precisarmos o estilo musical, pois ndao havia o héabito de assistir a corais
como instrumentos Unicos de concerto. Lembremos que até o advento do coral, a
relacdo de Belo Horizonte com a musica coral se fazia: em ambientes sacros, quando o
coro era um complemento da liturgia através do repertorio sacro; em manifestacoes
civicas, nas quais os orfedes se juntavam para entoar cantos patridticos em unissono ou
a mais de uma voz; nas escolas de musica, onde a disciplina canto coral ensinava a
cantar em conjunto, mas sem maiores pretensdes de qualidade na performance; e nas
aglomeracdes em que se realizava alguma obra do repertério sinfonico-coral, quando

cantores se organizavam para compor um grande coro.

Ao se estabelecer como um conjunto organizado e dono de um repertdrio
elaborado e que determinava a qualidade especifica do coro, o Madrigal Renascentista
se tornou um modelo musical a ser seguido, além de se estabelecer como um simbolo
social apreciado e incentivado como referencial para a boa formag¢do musical da
juventude. Na sua rdpida ascensdo no cendrio municipal, estadual e federal, os concertos
do Madrigal, por onde quer que passasse, eram vistos como acontecimentos de extrema
importancia, que eram assistidos por grande niimero de pessoas. E claro que, para além
da experiéncia social, o modelo de repertdrio estabelecido pelo coro foi copiado por

Varios outros conjuntos que surgiram posteriormente.

cultura, inddstria, comércio, ciéncia e turismo. Em seus mais de 33 mil metros quadrados, o Minascentro
pode receber até 3 grandes eventos simultineos, jd que seu antigo auditério, que tinha capacidade para até
3 mil pessoas, foi dividido em outros trés menores. (Extraido de: http://www.prominasmg.com.br/pt-
br/minascentro/47/. Acessado em 03/02/2015)
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O Madrigal Renascentista realizou uma nova excursio internacional em 1959.
Diferentemente da turné europeia, desta vez, os objetivos do governo brasileiro, nos
quais o coro foi estrategicamente inserido, eram mais claros e, no nosso entendimento,
estavam diretamente relacionados ao interesse do Brasil de se afirmar junto aos paises
sul-americanos dentro do contexto do movimento politico vislumbrado e levado a cabo
por Juscelino Kubitschek conhecido como Operacdo Pan-Americana (OPA). Aspirando
a divulgar a imagem brasileira e a do seu presidente, e baseado no sucesso alcancado
um ano antes pelo coro, o Itamaraty envia o Madrigal em uma missdo artistica que se
assemelha a de 1958, a ndo ser pela circunstancia de que, de maneira mais especifica,
visa a atrair as embaixadas a imprensa de dois paises em especial, numa empreitada de
civilidade e avanco artistico. Mas, antes de falarmos sobre a excursao propriamente dita,
€ necessdario fornecer uma visao sucinta do que pretendia o governo brasileiro ao se

aproximar da Argentina e do Chile.

A Operacao Pan-Americana

No inicio do seu governo, JK deu mostras de que pretendia manter o Brasil

alinhado a politica norte-americana. No entanto, segundo Moura,

O que emerge do periodo 1956-61 é a imagem de uma politica
externa matizada, complexa, cheia de ambiguidades,
fragilidades, descompassos e contradicdes, mas que, por isso
mesmo, ja indicava uma necessidade e um desejo de mudanca
em relacdo ao modelo proposto pelos EUA em 1945, e

amplamente vigente nos anos do p(’)s-guerra.370

De forma resumida, os contextos externos nos quais se situava o governo JK
seriam os seguintes: a) no plano internacional, ocorriam as primeiras fissuras nos blocos
comandados pelas superpoténcias ocidentais, EUA e Unido das Republicas Socialistas
Soviéticas (URSS), com um movimento vigoroso de independéncia politica reclamado
por um numero crescente de nacdes do mundo subdesenvolvido, especialmente as ex-
colonias europeias. O alinhamento as grandes poténcias deixava de ser uma regra
absoluta da politica internacional; b) no plano regional, da América Latina, um rigido

dominio politico e a imposicdo de uma visdo de seguranga hemisférica por parte dos

" MOURA, 2002, p. 40.
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EUA comecavam a chocar-se com uma crescente consciéncia latino-americana de

. L. Lo . 371
interesses proprios, e contrarios aos norte-americanos.

Na sua politica de desenvolvimento, o governo brasileiro, ao longo de toda a
década de 1950, tentou atrair o capital norte-americano, mas o governo dos Estados
Unidos se manteve alheio a investimentos em programas desenvolvimentistas na
América Latina. Foi para quebrar a indiferenca norte-americana nesse particular que JK
lancou, em maio de 1958, uma vasta acdo politico-diplomética denominada como
Operacdo Pan-Americana,”’> que foi deflagrada apés a desastrosa visita do vice-
presidente americano Richard Nixon a Caracas, que demonstrava uma rejeicao a politica

373

hemisférica de Washington.”"~ Esta foi a iniciativa de maior repercussdo internacional

do governo Kubitschek e representou um primeiro esforco significativo de mobilizagao
dos paises latino-americanos com o objetivo de, num quadro internacional bipolar,
desenvolver uma relacdo com os Estados Unidos que os comprometesse com uma

politica de desenvolvimento regional.374

Pensada como iniciativa politico-diplomatica de largo folego, a OPA tinha um
triplice objetivo: combater o subdesenvolvimento econdmico; assegurar as boas
relacdes com a superpoténcia americana, que deveria ser, em ultima anélise, a fonte de
recursos para esse ambicioso projeto; e colocar o Brasil numa posi¢do de lideran¢a no
continente latino-americano, ainda que o presidente Kubitschek afirmasse justamente o

contrario em discurso pronunciado em 20 de junho de 1958:

Quanto a Operacédo Pan-Americana em vista, desejo ressaltar
0 que ja foi por todos compreendido: o Brasil pretende apenas
colaborar, na medida de suas forgas, para um entendimento
geral e efetivo entre os paises irméos do continente. Nada
pleiteia para si, isoladamente, nem havera, nas gestdes
especificas da operacdo iniciada, cabimento para
conversacgoes bilaterais. Nao ha, nesta comunidade de na¢des
livres, pretenséo a lideranca, que logre resultados fecundos e
duradouros.’”

7' MOURA, 2002, p. 48.

72 MOURA, 2002, p. 51.

373 O vice-presidente americano, em missio de relacdes piiblicas ao hemisfério sul, foi insultado no Peru e
atacado na Venezuela por uma multiddo furiosa. Para protegé-lo, os EUA mobilizaram tropas para um
possivel desembarque e resgate de Nixon, o que provocou uma onda de protestos politicos em todo o
continente. (MOURA, 2002)

% CENTRO HISTORICO E DOCUMENTACAO DIPLOMATICA, 2007, p. 205.

% CENTRO HISTORICO E DOCUMENTACAO DIPLOMATICA, 2007, p. 215. Discurso do
presidente Juscelino Kubitschek de Oliveira sobre a situag@o interamericana.
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Ao que tudo indica, a iniciativa surgiu do proprio Paldcio do Catete, sede do
governo federal, longe dos gabinetes de planejamento do Itamaraty.376 No entanto, a
significativa condugdo operacional coube ao intelectual e empresario Augusto Frederico
Schmidt, amigo e conselheiro do presidente Kubitschek, pois o poeta carioca
responsavel pela divisa de Juscelino se fez assessorar por diplomatas de carreira, o que
alcancou que os processos decisdrios ndo escapassem totalmente a esfera de influéncia

do MRE.*”’

O governo brasileiro insistia na tese de que o verdadeiro pan-americanismo seria
feito de atos de solidariedade concreta, com vistas a luta contra o subdesenvolvimento.
Ao mesmo tempo, JK acentuava a natureza multilateral da iniciativa, assim como a
necessidade de se dar um tratamento politico aos problemas econdmicos e assegurar um
novo papel para a América Latina no sistema interamericano.””® Ao contrdrio do
pensamento norte-americano, que entendia que a seguranga seria a melhor politica de
investimento nos paises do sul, o Brasil argumentava que o subdesenvolvimento
econdmico proporcionava margens para os problemas politicos existentes nas relagdes
com os EUA. O plano preconizava a luta conjunta contra o subdesenvolvimento a partir

de diagnésticos e corretivos elaborados por cada pais.

Pode-se detectar claramente a énfase da Operacdo Pan-Americana em trés
aspectos bdsicos: 1°.) dar ao Brasil uma postura mais atuante e autdbnoma na politica
internacional; 2°) combater o subdesenvolvimento econdmico da América Latina, visto
como o principal problema do continente, inclusive em termos de seguranca; 3°)
apresentar-se como uma iniciativa de carater e objetivos multilaterais.”” Por outro lado,
o aspecto multilateral da OPA evidenciava, desde logo, que o governo norte-americano
ndo era o Unico interlocutor da proposta brasileira. Simultaneamente as gestdes junto
aos EUA, desenvolveu-se todo um trabalho de contatos politicos e diplomdticos com os
paises latino-americanos, tanto no nivel de chancelarias como através da troca de
mensagens presidenciais, buscando-se assegurar apoio para a Operagéo.380 Além disso,
neste esforco de aproximacdo politica com a América Latina, houve uma estratégia
deliberada de atrair a colaboracdo dos paises de maior peso no continente,

particularmente a Argentina.

7 MOURA, 2002, p. 52.

77 CENTRO HISTORICO E DOCUMENTACAO DIPLOMATICA, 2007, p. 206.
7F MOURA, 2002, p. 52.

9 SILVA, 1992, p. 18-19.

#0SILVA, 1992, p. 19.
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Objetivando uma maior independéncia dos estados americanos, com relagdo aos
EUA, o Brasil conseguiu estruturar a criagdo do chamado Comité dos 21, cujo nome
oficial era Comissdo Especial do Conselho da Organizacdao dos Estados Americanos
Encarregada de Formular Novos Meios de Cooperacao Econdmica, no qual todas as
republicas americanas estariam representadas. Sua primeira reunido aconteceu em
novembro de 1958, em Washington, onde foram “tracadas as linhas de acdo
fundamentais em torno das quais se deveria orientar a cooperacao hemisférica” e a
criacdo do Banco Interamericano de Desenvolvimento (BID), no ano de 1959, tendo o
Brasil o papel de condugdo, ja que era um dos maiores acionistas latino-americanos da
instituicdo. De 28 de abril a 8 de maio de 1959, foi realizada uma reunido da Comissao
dos 21 em Buenos Aires na qual foi estabelecida a continuidade da OPA;381 tendo
assumido uma posi¢ao de lideranga junto aos demais paises participante da Comissao
dos 21, o Brasil se empenhou em firmar uma relagcdo préxima com os outros dois

maiores investidores do BID: Argentina e Chile.*™?

Em 1959, o Madrigal realizaria sua segunda grande excursdo internacional, a
qual comecaria em estados brasileiros e se estenderia até terras argentinas e chilenas.
Essa excursdo foi importante para a continuidade do coro e para a projecao do maestro
Karabtchevsky, pois naquele momento o Madrigal Renascentista se afirmava como um
grupo extremamente importante para a divulgacdo da musica do Brasil, e também do
estado de Minas Gerais. Prova disso € o acompanhamento dado ao coro, durante essa
jornada, por um repérter do Didrio da Tarde, Ariosto Silveira, que narrou,
posteriormente, em artigos, que ocuparam as primeiras paginas do jornal, os concertos,
roteiros e peripécias vividas pelo Madrigal Renascentista ao longo da excursdo. Durante

mais de uma semana a histdria da viagem foi contada, com detalhes.

Realmente, para quem n&o pode ver a caminhada do Madrigal
Renascentista torna-se dificil acreditar em tanto sucesso e em
tamanhas demonstracbes de carinho, de brasileiros e de
estrangeiros. No entanto, se existia ainda alguma incerteza
quanto a receptividade das apresentacdes do coral mineiro fora
do Estado e do Brasil, j& ndo tememos incorrer em risco ao
afirmar que ao Madrigal Renascentista estéa destinada a missao

o o 383
de marcar uma etapa na histéria dos madrigais do mundo.

#1USILVA, 1992, p. 33.
#2SILVA, 1992, p. 30.
383 SILVEIRA, Ariosto. Na rota do coral mineiro (I). O Didrio, Belo Horizonte, 13/08/59. (ARMR, livro

3,p.8)
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Guardadas as devidas propor¢des, podemos comparar o papel exercido pelo
jornalista mineiro aquele normalmente exercido pelos correspondentes de guerra e
diplomdticos ao acompanhar as acdes militares ou atividades de comissdes diplométicas
em outros paises. No caso da excursdo do Madrigal, narrar o dia a dia do coro era visto
como algo de interesse primordial pelo jornal belo-horizontino, o que pressupde um
apelo desse tipo de informacdo junto ao publico leitor e investimento significativo do
veiculo, que destaca um membro de sua equipe para uma tarefa exclusiva, em que o
jornalista fica a disposi¢do. O testemunho do repdrter somente corrobora nossas
impressdes sobre o quao surpreendente para todos, a despeito do €xito ja alcangado em
terras brasileiras, foi o sucesso do coro fora do Brasil. O mesmo repérter acompanhara o

Madrigal em uma turné posterior aos Estados Unidos, em 1965.

A excursdo de 1959 durou 43 dias e se iniciou em Sao Paulo, onde o Madrigal
Renascentista realizou uma série de importantes apresentacdes. Mais uma vez uma
temporada fora de Minas tinha uma relagdo direta com a politica de relacdes exteriores
do governo JK, que teve duas fases: uma interna, em que o coro representou nao so o
pais, mas também a colOnia judaica constituida no Brasil, quando da visita de Golda
Meir, ministra de relacdes exteriores de Israel a época, que visitava o Brasil
estabelecendo relagdes diplomaticas; e outra externa, na qual as boas relagdes com a
Argentina e o Chile eram prioridade nas ambi¢des do governo brasileiro quanto a

Operacdo Pan-Americana e a criacdo do Banco Interamericano de Desenvolvimento.

Antes de partirem para o sul do Brasil, os musicos se apresentaram em um
evento grandioso em honra de Golda Meir. A ela foi prestada uma homenagem pela
grande colOnia israelense daquele estado, no estddio do Pacaembu, onde o Madrigal
cantou para um publico de 20.000 pessoas. Naquela oportunidade de ligacdo entre dois
paises e duas culturas, o coro foi escolhido como um dos participantes indispensaveis.
Segundo Maria Amaélia Martins, todos os cantores foram “cumprimentados um a um por
Golda Meir, que pensou serem eles descendentes de judeus pela sua bela execucdo de

» 384

pecas israelitas e pela prontncia”,””" ja que Isaac Karabtchevsky falava o iidiche e a

prontncia do coro foi bem trabalhada. O cronista Ariosto Silveira comenta:

Néo se pode dizer que simplesmente aplaudiram; por sua
vontade o Madrigal Renascentista cantaria ali por todo um dia.
Desta vez o sucesso foi na execugdo das pecas hebraicas,
sendo louvadas a pronincia e a beleza da interpretacdo. No

384 MARTINS, Maria Amadlia. Entrevista com ex-cantoras realizada pelo autor em 02/03/2012.
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final, a Ministra cumprimentou pessoalmente os componentes
do coro e convidou-os para visitar Israel (sem divida, uma
distincdo de altas proporcdes) — o que terd lugar também no
proximo ano. >

Foi nessa ocasido que o Madrigal Renascentista realizou um registro fonografico
que se tornou um valioso documento sonoro do conjunto. Foi gravado um LP na
gravadora Chantecler (que disputou o empreendimento com a RGE e a Columbia e foi
escolhida pelo préprio Madrigal). Segundo Ariosto, “foram necessdrias apenas cinco
horas para perpetuar as 24 miusicas, mostrando-se os diretores impressionados com a
disciplina e com as qualidades artisticas do coro”. Este disco se tornou um referencial
para a musica coral brasileira durante varios anos, apesar da reserva do maestro

Karabtchevsky quanto a sua qualidade. Disse ele em sua auto-biografia:

O grande erro desse periodo que passei a frente do Madrigal
foi o fato de s6 termos gravado um Unico disco. E, a meu ver,
um disco muito mal realizado, gravado em condi¢des bastante
precarias (...). E um disco que ndo da a dimensdo exata de

como era realmente o Madrigal Renascentista.”*°
Ainda que consideremos a critica do maestro um exagero, podemos avaliar que, de fato,
ndo se trata de um registro com grande qualidade de gravacdo. As faixas demonstram
diferencas de equalizacdo entre uma musica e outra, o que sugere um trabalho realizado
com tempo limitado de estudio, sem a possibilidade de testes que melhor definissem a
equalizac@o ideal para o coro. Na nossa perspectiva, ndo seria o caso de um problema
com microfones, entdo ja bastante desenvolvidos, mas, talvez, da pouca qualificacdo de
quem gravava o conjunto. Naquela época, a gravacdo de coros em estidio era
esporddica e ndo comercial. Alids, esse também € um fator a contribuir para uma ma
captacdao do instrumento, ja que as condigdes acusticas em um estidio, de um modo
geral preparado para pouca reverberacdo, ndo sdo ideais para vozes, pois atrapalham a
propagacdo e o equilibrio de conjuntos vocais. No entanto, quando ouvimos a gravacao,
tantos anos depois, ainda assim € possivel mensurarmos a qualidade alcangada pelo coro
apenas dois anos depois de sua criacdo. A capa do disco € conhecida no meio musical,
além de esse ter sido um importante registro nao s6 da sonoridade do Madrigal
Renascentista no periodo, mas também de importantes vozes da histéria musical
brasileira, principalmente as de Amin Feres e Maria Licia Godoy, ambos em sua

juventude.

385 SILVEIRA, Ariosto. Vinte mil pessoas ouviram o coro em Sao Paulo. O Didrio, Belo Horizonte, ago.
1959. (ARMR, livro 3, p. 10)
# KARABTCHEVSKY, 2003, p. 31.
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Figura 19: Capa do Disco gravado pela Chantecler — 1959 (Foto do coro na escadaria interna do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, sob a regéncia de Isaac Karabtchevsky — Acervo Madrigal
Renascentista)

De Sao Paulo, o Madrigal Renascentista se deslocou para o Rio de Janeiro,
realizando audi¢Ges na Radio Nacional, no auditério do jornal O GLOBO e no Instituto
Cultural Israelita. No entanto, a principal inten¢do da diretoria do Madrigal ao cantar no
Rio de Janeiro era estabelecer um primeiro contato com os 6rgaos oficiais, MRE e
MEC, visando a uma possivel segunda viagem a Europa no ano seguinte. Dali os

cantores partiram para o Rio Grande do Sul.

O primeiro concerto do Madrigal Renascentista em Porto Alegre aconteceu no
dia 19 de julho de 1959, no Teatro Sdo Pedro, e foi patrocinado pela Divisdo de Cultura

do Estado. Os jornais davam conta de que o teatro estava “cheiissimo, com espectadores
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dependurados pelas galerias e aplaudindo freneticamente”, e que “os solos de Maria

Liicia Godoy e Amin Abdo Feres arrebataram a plateia”.*’

Nesse momento, ja é possivel falar no fendbmeno Madrigal Renascentista, pois a
qualquer lugar que fosse, no Brasil, o coro lotava teatros, era abordado por uma
quantidade enorme de pessoas, era convidado a cantar em varios programas de radio e
televisdo e recebia cada vez mais convites para apresentacOes. Viajava por diversas
partes do Brasil em excursdoes que podiam durar até dois meses, recebendo o apoio
oficial de governos municipais, estaduais e do poder publico federal. O nome Madrigal
Renascentista ja era um representativo de qualidade, disciplina, juventude e sucesso, o
que € possivel observar quando de uma segunda apresentagcdo no sul, em 20 de julho,
novamente no Teatro Sdo Pedro, em um concerto oferecido aos sécios participantes do
IV Congresso Nacional de Folclore, que acontecia naquela capital. Ao término do
evento, quando o Madrigal deveria se dirigir a Pontificia Universidade Catdlica para se

apresentar na sessao inaugural do congresso,

um grande numero de assistentes se reuniu no palco, com o
fim de cumprimentar os componentes do coro e, principalmente
0 maestro Isaac Karabtchevsky. Foi necesséria muito boa
politica g)%ra afastar toda aquela gente e conseguir a retirada
do coro.

Esse congresso foi promovido pela Comissdo Nacional de Folclore, da
UNESCO, sob os auspicios da Campanha de Defesa do Folclore e da Comissao Gaticha
de Folclore. O Madrigal Renascentista foi especialmente convidado para participar,
além do concerto inaugural, no teatro, da abertura oficial no saldo nobre da Pontificia
Universidade Catélica do Rio Grande do Sul.™ Da capital gatcha partiram para a

Argentina.

O Madrigal Renascentista chegou a Buenos Aires no final de julho de 1959.
Conforme os planos iniciais, o coro cantaria na Embaixada, permanecendo dois ou trés
dias na capital argentina, e seguiria caminho para o Chile, onde haviam sido convidados
para apresentagdes. Foram, porém, numerosos os convites, o que implicou uma
mudanca dos planos do Madrigal e fez com que o coro permanecesse uma semana na

Argentina, sendo que a principal e irrecusavel proposta foi feita pelo embaixador

387 SILVEIRA, Ariosto. Gatchos também aplaudiram o Madrigal Renascentista. O Didrio, 26/08/1959.
(ARMR, livro 1, p. 109)

388 SILVEIRA, Ariosto. Gatdchos também aplaudiram o Madrigal Renascentista. O Didrio, Belo
Horizonte, 23/08/1959. (ARMR, livro 3, p. 9)

3% 1dem.
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Boulitreau Fragoso. Somente na Embaixada platense realizaram trés concertos, além de
uma gravacdo na Radio Nacional, o suficiente para que o que deveria ser uma breve

estada durasse sete dias.

Nestes concertos “oficiais” foram exibidos para “representantes de corpos
diplomiticos e a jornalistas argentinos convidados™” filmes oficiais do Brasil que
davam énfase a construcdo de Brasilia e ao sucesso do governo de Juscelino
Kubitschek. Num dos concertos na Embaixada, o presidente da companhia Aerolineas
Argentinas se comprometeu a conduzir o coro ao Chile num dos avides da empresa,
pois até entdo o Madrigal Renascentista faria o trajeto de dnibus. Isso permitiu ao coro
modificar seus planos sem prejudicar os compromissos assumidos no outro pais. Claro
que havia, também, na oferta, um interesse de propaganda, ja que em todos os jornais
aparecia a referéncia a chegada do Madrigal Renascentista, a Santiago, a bordo do

I E possivel que, mais convencido de

“Comet IV”, da Aerolineas Argentinas.3
vantagens econOmicas do que sensibilizado por um encantamento com o coro, o
presidente da Aerolineas Argentinas vislumbrasse num contato mais direto para
ampliacdes comerciais com o Brasil uma propaganda muito bem-sucedida, capitalizada
pelo Madrigal Renascentista. A medida que o grupo ia ganhando lugar de destaque em

jornais brasileiros, divulgava-se, simultaneamente, o apoio da companhia aérea a

excursao do coro brasileiro.

Convidado pela Universidade do Chile, o Madrigal desembarcou em Santiago
em 31 de julho. A expectativa e os desafios eram grandes, pois, naquela época, o Chile
tinha uma tradicdo de canto coral paradigmatica na América Latina pelo
desenvolvimento e pela técnica apurada, contando com grupos em praticamente todas as
escolas e com um publico frequente e extremamente exigente.” > Foram ainda muitas

apresentagdes em Santiago, sendo que s6 no dia 5 de agosto o coro se apresentou seis

¥ SILVEIRA, Ariosto. Buenos Aires. Muito sucesso em pouco tempo. O Didrio, 21/08/1959. (ARMR,
livro 1, p. 108)

*!' 0 De Havilland Comet, ou simplesmente Comet, foi o primeiro avido comercial propulsionado por
motores a jato fabricado no mundo. As aeronaves comegaram a operar em 1952 e foram um grande
sucesso, pois voavam com o dobro da velocidade dos seus concorrentes da época, embora com um
enorme consumo de combustivel. Apds uma sequéncia de acidentes, motivados por problemas estruturais,
foram substituidos por outras geracdes de jatos confidveis no inicio da década de 1960. (Extraido, com
alteracdes, de http://pt.wikipedia.org/wiki/De Havilland Comet. Acessado em 25/02/2015.

2 SILVEIRA, Ariosto. Parou o Chile para ouvir o Madrigal. O Didrio, 16/08/1959. (ARMR, livro 1, p.
105)
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> no Clube Circulo Israelita e na

vezes, com concertos na Embaixada Brasileira,39
Biblioteca Nacional, entre outros locais. Numa das apresenta¢des, no Liceo, um
educandario de mocas, o sucesso do coro, especialmente de Isaac Karabtchevsky e
Amin Abdo Feres, foi tdo avassalador que as jovens se postaram na saida do palco e foi
necessdria a intervencgao das professoras para que os cantores pudessem sair. Longe de o

assédio ter terminado, os musicos ainda foram abordados fora do teatro, tendo que

distribuir autégrafos.

A mais expressiva apresentacdo, contudo, na opinido de Ariosto Silveira e
entendemos que também dos cantores, jid que ele fazia parte do grupo como
acompanhante, foi realizada a seguir, na Biblioteca Nacional. Ali, conforme o jornalista,
esteve presente um “publico mais acostumado a ouvir apresentacdes corais, criticos
musicais mais qualificados, (...) autoridades, principalmente no corpo diplomadtico de
nosso Pais e de entidades artisticas, (..) com uma repercussio notadamente
irnportante”.394 Conforme Silveira, nessa apresentacdo o Madrigal Renascentista
executou, pela primeira vez, uma obra musical dedicada especialmente ao coro.
Tratava-se da peca Balada duma heroina, do compositor e maestro portugués Fernando
Lopes-Graga, que, apesar de nao ter constado nos programas do Madrigal depois deste
ano de 1959, foi citada em varios jornais. O Madrigal teve contato com este compositor
quando de sua excursdo a Portugal, no ano de 1958, e sobre ele falaremos no capitulo a

seguir.

Cabe um comentdrio sobre a abordagem de obras contemporaneas pelo grupo,
que podemos considerar, tendo em vista o contexto daquele tempo, como, muito
arrojada, pois isso € algo que, até nos dias atuais, ndo € usual na elaboracdo de
repertério por parte de coros mineiros nem tem aceitacdo facil e irrestrita do publico
acostumado a ouvir esse instrumento. Por ser uma linguagem diferente da habitual —
caracterizada por pecas tonais, harmonicas, com ritmo regular e formas definidas e
conhecidas — uma obra musical moderna, rotulada usualmente de contemporanea, nao
tem uma “tradi¢a@o interpretativa” em que se possa apoiar, nem oferece um parametro de
comparacao, o que as torna mal aceitas e, até mesmo, malquistas, antes mesmo de serem

ouvidas. Atestando que até entre apreciadores a musica moderna era e € uma aposta

%0 coro foi recebido pelo secretirio Jodo Garcia Lampreia, que ocupava o lugar do embaixador
Antonio de Vilhena Ferreira Braga, que se aposentara na semana anterior.

394 SILVEIRA, Ariosto. “Vivas ao Brasil” encerraram concerto em Santiago. O Didrio, 18/08/1959.
(ARMR, livro 1, p. 106)
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arriscada, observamos que a Balada foi executada no Chile, para um publico mais
musicalizado e acostumado a linguagem coral, ndo sendo mantida por muito tempo no

repertdrio do coro apds o seu retorno ao Brasil.

Em Valparaiso, o coro se exibiu sob o patrocinio do alcaide, cargo
correspondente a prefeito municipal, ¢ do ministro conselheiro encarregado do
Consulado Geral do Brasil. A apresentagdo foi no Saldo de Conferéncias da
Universidade Catdlica de Valparaiso, na Aula Magna, ocasido em que o Madrigal
recebeu “carinhosas manifestacdes do piblico”.*®> Os musicos retornaram a Santiago e

ao Brasil em seguida.

Foi nesta viagem ao Chile que o Madrigal Renascentista, e principalmente Isaac
Karabtchevsky, conheceu o maestro Marco Dusi, que dirigia o Coro da Universidade do
Chile. Dusi viria, em 1960, a Belo Horizonte para reger o Madrigal por dois meses,
substituindo Karabtchevsky, ainda estudando na Alemanha. Sobre a viagem ao Chile,
declarou o maestro Dusi: “O Madrigal Renascentista passou a ser um modelo para nos e
terd de voltar no proximo ano — é um compromisso que terd de cumprir”.396 Assim
afirmava porque, antes de sair de Santiago, o Madrigal recebeu um comunicado da
Federacdo de Coros do Chile, assinado pelo Presidente da Federacdo da Provincia de
Santiago, Waldo Aranguiz Thompson, convidando o coral belo-horizontino para
concorrer a uma premiag¢do no Primeiro Festival Latino-americano de Coros, que se
efetuaria em Santiago no més de julho de 1960, paralelamente ao Primeiro Congresso
de Diretores de Coros da América. No convite, os novos apreciadores do grupo
assinalavam, nos propiciando mais um comentdrio sobre o investimento pessoal dos

musicos do Madrigal Renascentista:

A Federacdo de Coros do Chile quer expressar ao coro
Madrigal Renascentista suas mais cordiais felicitacbes pelos
extraordinarios concertos com que nos brindaram no Chile, a
par de testemunhar-lhes sua admiracdo pela espléndida
qualidade e elevado espirito de seu conjunto coral. O exemplo
que vocés nos deram sera muito dificil de esquecer. A entrega
a musica coral com a devocéo, a honradez e a mistica com que
vocés o fazem, ha de ser um poderoso estimulo para nossos
. 397
trabalhos no Chile.

395 SILVEIRA, Ariosto. O Madrigal passou a ser um modelo para nés. O Didrio, 13/08/1959. (ARMR,
livro 1, p. 107)

3% 1dem.

37 1dem.
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Figura 20: Foto do coro em momento de descontracao com autoridades de Valparaiso (Chile) —
1959 (Acervo Madrigal Renascentista)

Ao analisarmos esta ultima parte da turn€, na Argentina e no Chile, podemos
observar, mais uma vez, como os compromissos de apresentacio do Madrigal
Renascentista se modificavam, ou se adequavam, aos interesses da diplomacia
brasileira. Uma apresentacdo na embaixada brasileira em Buenos Aires foi ampliada
para mais duas por insisténcia do embaixador Fragoso. Sem menosprezarmos a
qualidade do coro, insistimos em chamar a atencdo para o preambulo dos concertos,
quando eram exibidos filmes que enalteciam o governo de Juscelino Kubitschek, além
de enfatizarem a constru¢do de Brasilia. Reiterando o fato de que o Brasil buscava um
papel de destaque, em conjunto com a Argentina dentro do movimento da OPA, tais
situagdes oficiais eram minuciosamente construidas pelas embaixadas para uma
autopromocao do pais, no caso se utilizando da cultura musical como pano de fundo,
mesmo que se tentasse manter em primeiro plano a apresentagdo musical, para ter a

atencao de diplomatas e periédicos do pais vizinho.

Apo6s regressar da excursdo ao sul, o Madrigal se apresentou no auditério do
Colégio Isabela Hendrix,™® no dia 26 de agosto de 1959, em um concerto que marcava
uma nova despedida tempordria de Isaac Karabtchevsky do Brasil, pois o maestro

passaria mais uma temporada de estudos na Alemanha a partir de outubro. Este concerto

3% APMR, programa 19590826.
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impressiona ndo pela situacdo em si, mas pelo fato do coro nao ter empolgado de forma
nenhuma, apesar do reconhecimento local ao seu valor artistico. O cronista Jodo
Marschner, do Estado de Minas, registrou, através de uma critica jornalistica, o fato,
mostrando que nem todas as apresentacdoes do Madrigal eram excepcionais, pelo menos

em Belo Horizonte.

N&o ha duvida, o Madrigal ressentiu-se desta frieza e, apesar
de estar tecnicamente excelente nesta sua apresentag¢do, no
Ultimo dia 26, faltou-lhe o calor da transmissao, principal

caracteristica de seus recitais.””’

Nao se tratava ali de uma ma apresentacdo do grupo, mas de um fato conhecido
por qualquer artista, o reflexo dos intérpretes a indiferenca do publico da sua cidade
natal, a qual sé foi quebrada quando sua solista principal entrou em acdo, “pois que,
iniciando as pecas folcloricas e a partir de I got religion, em solo de Maria Liicia
Godoy, partiu-se o gelo. Pudera, o misticismo vocal de Maria Liicia tem a propriedade
de comover at¢é mesmo os minerais”. Vale dizer, a propdsito, que, em mais de uma
ocasido, palavras como “mistico” ou “misticismo” sdo utilizadas em alusdes ao
desempenho do Madrigal Renascentista’® ou a suas apresentacdes, o que nos leva a
considerar que, entdo, a experiéncia de ouvir um bom coro, na massa geral de
performances sem apuro musical, deveria ser algo inusitado, inaudito ou quase
“mdgico” e fora do comum. Também podemos considerar que isso poderia ser uma
referéncia a capacidade da musica de nos tocar intimamente, o que ainda ¢ um bom

testemunho dos méritos das execucdes do Madrigal Renascentista.

Também nao podemos nos furtar a comentar que o repertério do Madrigal nao
era pensado especificamente para o publico mineiro, mas para uma plateia mais
acostumada a ouvir um repertdrio elaborado que comecava por pecas da Renascenca,
percorria compositores dos diversos periodos abordados pelo coro e s6 na terceira parte
chegava aos compositores nacionais. Mesmo assim, a abordagem erudita destes
compositores poderia ser demasiado prolixa ou drida para aqueles que ndo tinham o
habito, ainda, de ter um coro como um instrumento de concerto, como era o caso do

Madrigal.

Mas, retornando a questdao da diplomacia cultural relacionada a Operagao Pan-

Americana, o ano de 1960 introduziu um acontecimento novo na agenda diplomatica

¥ MARSCHNER, Jodo. Madrigal: Concerto. Estado de Minas, 28/08/1959. (ARMR, livro 1, p. 114)
% Conforme a citagdo de Waldo Thompson na p. 169.



174

brasileira, com uma visita programada do presidente norte-americano Dwight
Eisenhower, que, além do Brasil, foi a Argentina, ao Chile e ao Uruguai. Com a visita,
os Estados Unidos davam sinais de que adotariam uma atitude mais simpdtica em
relacao a OPA, pois se sentiram ameagados pelo fato de Cuba e URSS terem assinado
um acordo comercial pouco antes da vinda do presidente americano. Outro fato
marcante que pode ter precipitado a visita de Eisenhower e que revela sua importancia
estratégica foi um convite feito em 1960, pelo governo cubano, para que o Brasil
integrasse uma conferéncia de paises subdesenvolvidos, que reuniria estados latino-
americanos, africanos e asiaticos, em Havana. Diante da iminéncia dessa visita € do
impacto negativo que a aceitacdo de semelhante convite poderia produzir perante os
Estados Unidos, o chanceler Horiacio Wer recusou o convite, alegando que a
participacao do Brasil na reunido poderia interferir no encaminhamento da OPA. Assim,
entre “a preservacdo do apoio norte-americano ou a possibilidade de dar um contetido
“terceiro-mundista” ou neutralista a luta contra o subdesenvolvimento, o Brasil deu uma

clara preferéncia a primeira opc;€10”.401

O Madrigal Renascentista foi convidado oficialmente pelo presidente Juscelino
Kubitschek para se apresentar em 23 de fevereiro para Eisenhower. A indicacdo do
Madrigal para essas apresentagdes oficiais era sempre feita pelo diretor da NOVACAP,
Israel Pinheiro, e pelo engenheiro Pery Rocha Franga. E assim os jornais belo-
horizontinos se expressavam sobre a importancia do Madrigal e de seu regente titular na

composi¢ao dos eventos oficiais do governo:

Um avido da FAB foi colocado a disposicdo do coro para suas
excursoes e constantes audicbes sdo promovidas em Brasilia.
Qualquer visitante ilustre que chegue a futura Capital Federal,
imediatamente vem o chamado dos dirigentes da NOVACAP.
Compreenderam que temos coisa boa — e muito boa — para
exibir aos estrangeiros. Agora chegou a vez de Eisenhower
ouvir o Madrigal. Mil e quinhentos jornalistas — entre
americanos e brasileiros — estardo presentes. Portanto, uma
oportunidade rara. Resolveram, entdo, os dirigentes da
Novacap que o coro deve apresentar-se com toda a sua
personalidade, e mandaram buscar, na Alemanha, o maestro

titular do conjunto.402
Isaac Karabtchevsky teve que antecipar o seu retorno ao Brasil neste ano, pois o

convite feito ao Madrigal Renascentista para este evento importante insistia em que a

“ISILVA, 1992, p. 35.
4028/ autor. Madrigal cantard para Eisenhower: Isaac chegou. Didrio de Minas, 20/02/1960. (ARMR,
livro 1, p. 149)
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regéncia deveria ser exercida por seu “diretor titular”.*”> O maestro regressou ao Brasil,
para passar um curto periodo: chegou em 17 de fevereiro e retornou a Alemanha no dia
23 seguinte, pois tinha que prestar exames no Conservatdrio de Freiburg. Marco Dusi,
que na época regia interinamente o Madrigal, acompanhou o coro até Brasilia, como

convidado.

Conforme pudemos apurar a partir de publicacdes jornalisticas da época, o
Madrigal foi responsavel por uma quebra de protocolo quando de sua apresentag@o para
Eisenhower. A apresentac¢do foi em um coquetel, no qual o presidente norte-americano
deveria cumprimentar as autoridades presentes na biblioteca do Paldcio da Alvorada. O

Madrigal Renascentista deveria cantar 11 pegas o

mas, por um atraso na programacgao
do dia, o mestre de cerimodnias comunicou ao coral que s6 havia tempo para cantarem
duas pecas musicais, uma brasileira e uma norte-americana.’”> Antes da apresentacio
oficial, na entrada de Eisenhower, o coro entoou o The Battle Hymn of Republic,406
origindrio da terra do dirigente norte-americano, o que, conforme os relatos, deixou

Eisenhower tdo emocionado que ele se limitou a cumprimentar ligeiramente os

presentes, solicitando o prosseguimento da apresentacio do coro.

No auge do recital, os dois presidentes nao pouparam elogios a performance de
Maria Lucia Godoy, que, ao interpretar / got religion e Eati, flor do céu, esta udltima a
pedido de JK, arrancou “bravos” dos que assistiam. Antes de dar sequéncia aos
compromissos oficiais da noite, que consistiam de um jantar intimo com Kubitschek e
familia, o mandatdrio norte-americano solicitou ao coro que permanecesse na biblioteca,
pois queria ouvi-los novamente, o que aconteceu apds o jantar. Foi tal o agrado do
presidente estadunidense que ele convidou o Madrigal Renascentista para uma audigao,
em junho daquele ano, na Casa Branca, sob os auspicios do seu governo. Ex-cantores do
coro afirmam que, apds essa segunda apresentacdo, sentaram-se no chao da biblioteca e

conversaram durante um tempo com o presidente estrangeiro, ao final do que lhe

403

S/ autor. Madrigal Renascentista cantard para Eisenhower. O Didrio, 13/02/1960. (ARMR, livro 1, p.
149)

4% APMR, programa 19600223.

405 Estrela no céu é lua nova, de Heitor Villa-Lobos, e I got religion, negro spiritual com arranjo de
Noble Cain.

Y The Battle Hymn of the Republic é uma versdo, com texto de Julia Ward Howe, de uma famosa cancdo
norte-americana chamada John Brown’s Body.
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pediram autdgrafos, o que ele concedeu, a despeito de uma negativa feita pelo

cerimonial norte-americano.**’

Quando chegou a Buenos Aires, Eisenhower enviou carta a Isaac
Karabtchevsky, em que relatava o quanto lhe agradou a apresentacdo em Brasilia. A
entrega da carta foi feita no Consulado dos Estados Unidos, em Belo Horizonte, pelo

consul Anthony Starcevic, com a presenca da adida cultural Elinor Halle.

408

Figura 21: Carta de Eisenhower a Isaac Karabtchevsky —~ — 1960 (Acervo Madrigal Renascentista)

O resultado da visita foi uma “Declara¢do de Brasilia”, que demonstrava uma

evidente mudanca de postura dos EUA em relagdio a OPA, assinada por JK e

“7'S/ autor. Madrigal fez JK e Ike quebrarem protocolo. O Didrio, 25/02/1960. (ARMR, livro 1, p. 151)
408 «Caro Isaac Karabtchevsky; Esta carta é apenas para dizer-lhe, assim como aos cantores do Madrigal
Renascentista, o quanto me agradou a sua audi¢do aquela noite, no Paldcio Presidencial de Brasilia. Para
todos vocés mando meus efusivos agradecimentos pela contribui¢do tdo generosa do seu talento.
Apresente, por favor, minhas especiais felicitacdes e comprimentos a sua solista, Maria Licia Godoy, e,
para todos vocés, minhas melhores saudacdes. Sinceramente, a) Dwight D. Eisenhower. P. S. Estou
encantado com a gravacdo que vocé me enviou.”
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Eisenhower. Nela, além de um apoio explicito as propostas brasileiras, por parte dos
Estados Unidos da América, o documento reconhecia a necessidade de iniciativas mais
fecundas no campo do desenvolvimento econdmico hemisférico, deixando aberto o

caminho para que fossem retomadas as atividades do Comité dos 21.*%

Intermezzo

Com a auséncia de Isaac Karabtchevsky, que alternava idas e vindas da Europa
por causa de seus estudos na Alemanha, o coro experimentou, no inicio de 1960, a
vinda de um regente estrangeiro, em carater temporario. Marco Dusi*" era um dos mais
conceituados musicistas residentes no Chile e sua vinda a Belo Horizonte devia-se a um
convite que lhe fora feito quando o Madrigal Renascentista visitou o pais vizinho no
ano anterior, como ja descrevemos. A intencdo era, principalmente, robustecer o
intercambio cultural e artistico entre o Brasil e o Chile, iniciado quando da viagem do
Madrigal aquele pais.*'' Dusi chegou a Belo Horizonte em 18 de janeiro permanecendo
por dois meses, durante os quais realizou um trabalho de apuro técnico e de amplia¢do

do repertério do Madrigal Renascentista.

Além de comandar alguns concertos em Belo Horizonte, o italiano iniciou uma
parceria com a TV Itacolomi, que incluiria o Madrigal Renascentista na sua
programagdo regular: o coro passaria, doravante, a cantar aos sdbados a noite na
emissora. Dusi despediu-se da cooperacdo em 10 de mar¢o, com um concerto no
auditério Izabela Hendrix. Os jornais chamavam a ateng¢do para a dificuldade do

repertorio que foi apresentado na data,*'* no qual, além da inclusdo de novas pegas

Y9 SILVA, 1992, p. 36.

410 Marco Dusi (1927-) nasceu em Milao, Itdlia, onde estudou piano, flauta, composi¢ao e regéncia coral
e orquestral no Conservatério Verdi. Em 1952, recebeu um convite para dirigir o coral do Teatro
Municipal de Santiago do Chile e mais tarde, em 1953, foi convidado pela Universidade daquele pais para
fundar o Coro de Camara de Valparaiso, onde foi professor no Conservatério Nacional e no Instituto de
Miuisica. Entre 1973 e 1980, trabalhou em San Jose, Costa Rica, onde fundou o Coro Sinfoénico Nacional.
Em 1981 e 1982, dirigiu o Coro do Teatro Municipal de Santiago do Chile. Retornando a Itdlia, em 1983,
fundou o Coro Hispano-Americano de Mildo, também dirigindo vérias vezes a Orquestra de Camara de
Mildo. Paralelamente entre 1983 e 1997, ensinou nos Conservatérios de Mildo, Como e Novara. Desde
1997 vive no Chile, onde fundou o grupo independente Ensemble Vocal Jubilate, em Valparaiso,
dedicado ao repertério a cappella antigo e moderno.

411§/ autor. “Minha vinda poderd dar oportunidade a maior intercimbio cultural entre Brasil e Chile”.
Didrio da Tarde, 18/01/1960. (ARMR, livro 1, p. 142)

12 0 repertério do concerto regido por Dusi se constituia de: Primeira parte — Ce moy de may, de Clément
Janequin (Renascenca francesa); Ojos garzos, de Juan del Encina (R. espanhola): Jerusalem surge, de
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renascentistas, houve a introdu¢do de um repertério sul-americano, o que deu para o
grupo a perspectiva de uma responsabilidade de conhecer e divulgar a musica de outros
paises vizinhos, € ndo s6 dos europeus, pratica alids mantida nos programas do coro a

partir de entdo.

Também podemos ver, a partir disso, que o Madrigal Renascentista € um ponto
em que se atravessam muitas influéncias e tendéncias, por vezes antagonicas. Esse fator
de ser uma encruzilhada lhes deu, talvez, o cardter tnico que tinham. Além disso,
embora fossem de elite e tivessem apoio do governo, eles experimentaram a
popularidade, o que sempre coloca um grupo que canta em contato com muitas
realidades diversas. Apresentando-se frequentemente em diversos locais, ouvindo e
vendo novas “paisagens sonoras’, além de ter a oportunidade de constante troca de
partituras, os artistas conheciam novas formas de executar, ouvir, ensinar e aprender
musica, o que funcionava como uma educacdo pratica e abria novos horizontes. Esse
refinamento evitava, ainda, que as pessoas se acomodassem, pois 0 grupo estava sempre

sendo novamente colocado a prova.

Assim se expressou Carlos Alberto Pinto Fonseca, em artigo jornalistico, sobre

este regente e sua passagem frente ao Madrigal:

Belo trabalho o que o Maestro Dusi vem realizando a frente do
Madrigal Renascentista. E excelente a ideia de Isaac
Karabtchevsky promovendo esse intercambio entre os corais
chilenos e o Madrigal Renascentista. Surpreende-nos o
movimento musical do Chile. S6 em Santiago, existem cerca de
60 corais!

(...) Agora, entre nés, demonstra sua grande musicalidade e
experiéncia. Sua maneira de trabalhar € leve, seus ensaios ndo
cansam. Usa um sistema que contém muito de psicologia:
nunca trabalha todo o tempo do ensaio uma sé peca. Toma
poucos compassos de uma cancao, até a primeira cadéncia e
trabalha-os intensamente, entra ja com detalhes de sonoridade,
diccéo, interpretagdo. Em vez de continuar a mesma peca,
interrompe o trabalho e reinicia-o com nova obra, mas de
diferente carater. (...) Em seguida, recorda obras ja mais
trabalhadas e da ao coro um intervalo para descanso. Apos uns

Marc’Antonio Ingegneri (R. italiana): Ahi, dispietata morte, de Luca Marenzio (R. Italiana); Riu, Riu,
Chiu, do Cancionero de Uppsala; Bonzorno, Madonna, de Antonio Scandello (R. italiana). / Segunda
parte: Dein Herzlein Milde e O siisser Mai, de Johannes Brahms; La blanche neige, de Francis Poulenc;
Dieu, qu’il la fait bon regarder, de Claude Debussy; e Un hiver, de Paul Hindemith. / Terceira parte: Dos
canciones bolivianas (para coro feminino), de Hans Helfritz; Old Folks at Home, de Steven Foster
(arranjo de Isaac Karabtchevsky); Galo Garnizé (arranjo de Carlos Alberto Pinto Fonseca) e Oi no colo
dela (arranjo de Karabtchevsky), do folclore mineiro; Mi cutral, do folclore chileno (arranjo de Hugo
Villarroel); Mi Cavallo Blanco, de Flores del Campo (arranjo de Villarroel); e Opa, Opa, origindrio da
Ilha de Pédscoa (arranjo de Marco Dusi). (S/ autor. Madrigal ‘reaparecendo’ dard um concerto amanha:
Marco Dusi ‘despedindo-se’ é quem regerd o coro. O Didrio, 05/03/1960. ARMR, livro 1, p. 152)
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10 minutos, reinicia o trabalho, que ndao se torna monétono,
mas sempre novo e interessante.

Além dos ensaios normais com o Madrigal, de duas horas
diarias (que vem realizando no saldo gentilmente cedido pela
Associacao das Professoras Primarias), estd o Maestro Dusi
aprimorando as vozes do Renascentista, dando aulas
individuais de canto aos seus elementos. E acaba de abrir um
Curso de Regéncia Coral que, devido a larga experiéncia que
vem demonstrando, aliada a uma bem fundamentada formagéo
como musico, certamente muitos frutos deixara em nosso meio

artistico.*"?
A partir desses comentdrios de Fonseca, podemos observar uma série de elementos
relacionados a dinamica empregada por Dusi naquele momento, os quais podem ter
influenciado a maneira de cantar do Madrigal Renascentista. Entendemos que, se Carlos
Alberto enfatiza como importantes pontos explorados pelo maestro italiano nos ensaios,
€ porque os conhece e valoriza, e porque 0os mesmos nao eram utilizados até entdao, em
trabalhos corais realizados em Belo Horizonte. Tendo conhecido o Coral Ars Nova, do
qual Fonseca foi regente, conseguimos identificar uma retransmissdo de varios dos
aspectos que o mesmo identifica na pedagogia de Marco Dusi, e nos parecem claras a
apreensdo e a assimilacdo da maneira de ensinar do maestro italiano, a qual foi sendo
aprimorada pelo compositor e regente mineiro ao longo dos anos, ja que ele chegou a
ser considerado um dos melhores ensaiadores de coros do Brasil. E igualmente possivel

que Pinto Fonseca tenha frequentado as aulas de regéncia ministradas por Marco Dusi.

Figura 22: Maestro Marco Dusi em ensaio do Madrigal - 1960 (Acervo Madrigal Renascentista)

413 FONSECA, Carlos Alberto Pinto. Marco Dusi e o Madrigal Renascentista. O Didrio, 04/02/1960.
(ARMR, livro 1, p. 146)
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Figura 23: Marco Dusi regendo o Madrigal Renascentista em uma das apresentacées na TV
Itacolomi, de Belo Horizonte (1960) (Acervo Madrigal Renascentista)

A vinda do maestro Dusi s6 foi possivel gracas a uma subvencdo oferecida ao
coro pelo embaixador Assis Chateaubriand. E aqui cabe uma consideragdo acerca das
dificuldades financeiras, constantemente referidas em jornais belo-horizontinos,
enfrentadas pelo coro. A parte as indmeras viagens realizadas pelo Madrigal, no pais e
exterior, todas custeadas pelos governos estaduais e federal, o conjunto nio tinha
recursos fixos ou subvencdes que o mantivessem em pleno funcionamento. Os cantores
eram voluntdrios, amadores no sentido estrito da palavra, e destinavam qualquer
rendimento auferido em apresentacdes a uma ‘“caixinha” que servia para pagamentos

esporadicos ao maestro e a auxilios para viagens.

Como dissemos, a partir de 1958, quando o Madrigal Renascentista voltou de
sua excursdo a Europa, vdrias foram as notas e artigos de jornal sobre a necessidade de
o coro ter uma sede propria. Os planos incluiam a constru¢do de um teatro no qual o
Madrigal Renascentista pudesse se apresentar frequentemente, com a possibilidade de

espaco para ensaios regulares. Ao longo dos anos, como pudemos encontrar em
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diversos artigos, varios cronistas chamavam a aten¢do das autoridades para a urgéncia

de maior aten¢do e cuidado com o grupo, como € possivel observar neste trecho:

Sendo pequenas as instalagdes da Sociedade Coral de Belo
Horizonte, para conter as suas préprias atividades, por varias
vezes o Madrigal Renascentista deixou de ensaiar, pois (...)
nao tem local proprio para seus ensaios. Talvez se esses
mocos batalhadores, ao invés de cumprirem sua missao,
tivessem aproveitado a verba que conseguiram para sua
viagem e construido sua sede, ndo estariam passando por
esse periodo negro de sua existéncia. (...) O Madrigal esta sem

teto. "'

No entanto, em que pese a auséncia de uma sede prépria, o sonho ou objetivo
maior do Madrigal Renascentista era mesmo a constru¢do de um teatro, o qual
permitiria a0 conjunto se apresentar em condi¢des acusticas ideais a sua formagao.
Além disso, tal espago seria dividido para abrigar nao apenas um local para seus ensaios
como também uma futura escola de musica do Madrigal Renascentista. A inten¢do era
desbravadora e demonstrava um grau de seriedade elevado e uma nocdo ampla da
perspectiva futura pensada pelo conjunto de cantores. Encabecados por Karabtchevsky,
o Madrigal Renascentista queria ser referéncia também no que concernia ao seu espago

fisico. Dizia Karabtchevsky:

O problema primordial de qualquer instituicao artistica, seja ela
teatral ou coral, € a casa em que os espetaculos devem ser
representados. Em Belo Horizonte, infelizmente, néo
possuimos um teatro que atenda aos modernos requisitos
exigidos, como por exemplo, iluminacdo adequada, acustica
perfeita, acomodacgcbes amplas e espacosas. O Madrigal vem
desde a sua fundacéo lutando para que a capital seja dotada
de uma casa de espetaculos digna de seu progresso e
desenvolvimento. Foi assim que, em entendimentos realizados
com algumas firmas construtoras de Brasilia, e gragas aos
esforcos do engenheiro Pery Rocha Franga, conseguimos a
promessa da rapida edificacdo de um teatro com capacidade
para 1000 pessoas, dotado de todas as exigéncias da técnica
atual. Sera, sem davida, acrescentou, um grande passo para o
desenvolvimento cultural da capital mineira, ja que teremos

audicdes populares, 6peras, musica de camara, etc.415
Além da construcdo do teatro, os componentes do Madrigal Renascentista
tinham em mente, a posteriori, a criagdo de uma orquestra de cdmara com musicos de

Belo Horizonte, de outros estados € mesmo do exterior, que viabilizariam a encenagdo

4 MARSCHNER, Jodo. O Madrigal estd sem teto. Estado de Minas, 11/10/1958. (ARMR, livro 1, p.72)
15§/ autor. Vai apresentar-se em Montevidéu e Buenos Aires o Madrigal Renascentista. Estado de
Minas, 26/06/1959. (ARMR, livro 1, p. 89)
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de Operas antigas. Outra iniciativa ambicionava a criacdo de uma escola de musica que

abrangeria todas as modalidades deste ensino especializado.*'®

Somente em 1960, quando o Madrigal Renascentista foi reconhecido de
Utilidade Publica Estadual, foi feito um movimento oficial para a tentativa de aquisicao
de uma casa que lhe servisse como sede. Naquele ano foi apresentado o anteprojeto
844/60, de autoria do deputado estadual Jorge Carone Filho, que visava a adquirir e
doar ao Madrigal Renascentista a antiga casa do mecenas mineiro Carlos Vaz de
Carvalho (que, em vida, foi um dos grandes incentivadores do coro) e cuidava da
aprovacdo de uma extragdo junto a Loteria Estadual. A ideia principal era, com os
valores arrecadados com a extragdo lotérica, comprar e transformar a edificacdo em uma
sede e num teatro, com dependéncia para cursos € ensaios. Sobre os planos do Madrigal
Renascentista, relacionados a essas pretensdes, € interessante a declaracdo dada por

Isaac Karabtchevsky ao jornal Didrio de Minas, em 7 de junho de 1960:

A sede prbopria para o Madrigal € agora uma exigéncia
histérica, e explico porque (sic): o grupo atingiu uma fase de
estabilidade e firmou-se definitivamente no cenario musical
brasileiro. Chegou, portanto, a hora de ter-se um ponto de
irradiacdo, uma sede onde fixar-se e projetar-se para o futuro.
Muitos se equivocam pensando que o Madrigal € um conjunto
que apenas precisa de uma sala para ensaios e pode resolver
seus problemas e atividades sem depender de uma sede. Ao
contrario, somos inimigos da estagnacdo e do faclil
acomodamento. As vitorias do Madrigal no Brasil e exterior
poderiam leva-lo a tal se seus planos originais fossem
imediatistas e temporais. Mas desde sua fundacéo ficou bem
claro o propésito de fazer muasica no sentido mais puro,
dissemina-la e renovar o ambiente musical. Por isto é que nao
ficaremos em apenas um conjunto de 27 elementos. Esta em
vias de concretizacdo a nossa Orquestra de Camara e um coral
maior para realizagbes de cantatas e oratérios. Pretendemos
reunir em Belo Horizonte todos os valores novos da musica
brasileira que ao lado de outros europeus poderéo realizar esse

trabalho de renovacéao e incremento das atividades musicais.*!”

Durante a discussdo do projeto, o deputado Murilo Badaré propds um
substitutivo, no qual parte dos valores extraidos seria destinada a outras instituicdes da
capital mineira. Considerava o parlamentar que os valores obtidos com a extracdo da
Loteria seriam maiores do que as necessidades previstas para a aquisicdo do imdvel.
Segundo nota em jornal, o Madrigal Renascentista apoiou a alteracdo sugerida pelo

deputado, e a proposta da divisdao de valores era a seguinte:

416 5/ autor. Novo teatro serd construido em Belo Horizonte. O Didrio, 26/06/1959. (ARMR, livro 1, p.
89)

475/ autor. “Sede para o Madrigal é exigéncia histérica”, diz maestro Isaac. Didrio de Minas,
07/06/1960. (ARMR, livro 3, p. 15)
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a) 50% para a aquisi¢ao mediante prévia avaliacdo de imdvel destinado a sede do

Madrigal Renascentista;

b) 35% para aquisicdo mediante prévia avaliacdo de imdvel destinado a sede da
Sociedade Mineira de Concertos Sinfonicos, da Cultura Artistica de Minas
Gerais e da Sociedade Coral de Belo Horizonte, da Orquestra Sinfénica Mineira

e da Universidade Mineira de Arte;
¢) 2% para o Coral Evangélico de BH;
d) 2% para a Universidade Mineira de Arte;
e) 2% para o Coro Pro-Hostia;
f) 1% para o Coral Universitario;
g) 1% para o Teatro Universitdrio;

h) 2,5% para a Sociedade Musical Carlos Gomes, de BH;
i) 2,5% para a Filarménica 1°. de Maio, de BH.

Chama-nos a atenc¢do, ao observarmos a proposta de Badard, a intencdo de
fortalecer a vida cultural da capital, uma vez que parte do valor a ser arrecadado era
direcionado para as artes cénicas, € ndo exclusivamente para a musica (drea a qual
abrangia também expressoes diversas). Certamente a partilha inicial, propondo-se a
somente contemplar o Madrigal, poderia proporcionar um prejuizo para 0 movimento
cultural visto de maneira coletiva, o que foi corroborado pela aceitacdo da proposta por
parte do coro. Além disso, as entidades citadas no primeiro capitulo, SCBH, SCSMG,
UMA e CAMG, sdo apontadas em um tépico tnico, o que enfatiza a visdo do momento,

que as coloca como promotoras de um trabalho integrado.

Em 28 de dezembro de 1960, o entdo governador José Francisco Bias Fortes,
sancionou a Lei n. 2.285, a qual autorizava extra¢do especial da Loteria do Estado de
Minas Gerais para aplicacdo a fins culturais. No entanto, nenhuma noticia encontramos
sobre o fechamento dessa questdo. A ex-cantora Terezinha Miglio se lembra do projeto,
mas afirmou apenas que, no ano seguinte a tramitagdo do projeto, nada mais foi dito a

respeito, e como todos eram entdo muito jovens, “eles ndo deram bola para a questao”.

Analisando o comentério, a primeira conclusdo que tiramos é que os cantores
estavam mais interessados na arte musical do que propriamente na busca do seu espaco

sede. No entanto, atentemos para o fato de que, na época, determinadas conquistas de
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subsidios dependiam de politicos especificos, e de um corpo a corpo que talvez
ninguém tenha assumido, porque, por se tratar de um coro amador em que oS coristas,
provavelmente, tinham de trabalhar pela sua subsisténcia — na maioria dos casos em
outras areas de oficio —, ou constituir familia. Considerando a hierarquia de atribuicoes
num grupo dessa natureza, o regente seria a pessoa certa para direcionar a busca pela
efetivagao do projeto, mas lembremos que naquele momento Karabtchevsky ndo estava
no Brasil. Longe de entendermos que os cantores eram ‘“‘jovens descabecados”,
podemos aventar que talvez simplesmente lhes faltasse a experiéncia para negociar com
politicos. Inferimos que pode ter havido, ademais, uma certa ingenuidade da parte do
Madrigal Renascentista, que acreditou nas promessas dos politicos apoiadores sem se
devotar a veé-las asseguradas, donde resulta que boa parte delas ndo foi levada a

cumprimento. Fato € que o Madrigal Renascentista continuou sem sede.

Em 1962, os Lions Clubes de Belo Horizonte — Centro, Inconfidéncia e
Tiradentes — resolveram patrocinar a causa do Madrigal Renascentista, mobilizando
esforcos e a opinido publica para assegurar a continuidade do trabalho dos jovens
artistas. Além disso, o secretdrio de educacdo, José de Faria Tavares, se comprometeu a
apoiar o Madrigal Renascentista na construcao de um imdvel, mas para isso precisava
da cessdo de um lote em Belo Horizonte, o que nédo foi atendido pelo prefeito Amintas
de Barros.*'® Também nesse momento, malgrado a mobiliza¢do em prol do grupo, nada

aconteceu.

Em 1964, o entdo prefeito, ex-deputado estadual Jorge Carone Filho, autorizou a
doacdo de um terreno ao Madrigal Renascentista, no bairro Cruzeiro, em Belo
Horizonte, através da Lei n. 1083, de 24 de abril de 1964. O artigo 3°. da norma legal
previa que, se nao fosse realizada uma constru¢do no prazo de 4 anos, o imovel
retornaria a prefeitura, o que efetivamente aconteceu. O Madrigal Renascentista s6
passou a ter uma sede propria nos anos 1990, quando, através de um projeto de Lei de
Incentivo Municipal adquiriu uma sala no Edificio Arcangelo Maletta, na regido central

da capital.

Durante os 15 anos em que Isaac Karabtchevsky esteve a frente do Madrigal
Renascentista, o coro nunca teve um lugar préprio, ou definitivo, para ensaiar. A

histéria do Madrigal, na maior parte da sua existéncia, foi a de nunca ter um lugar

418 S/ autor. Licia Godoy pede casa para o Madrigal. Correio de Minas, 27/11/62. (ARMR, livro 1, p.
65b)
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definido, tendo ensaiado em salas emprestadas, salas de visita de casa de familiares do
coro e até mesmo ao ar livre. No entanto, isso criou uma situacdo inusitada no cenario
musical de Belo Horizonte, pois o Madrigal podia ser ouvido informalmente por varias
pessoas durante seus ensaios, ja que os mesmos aconteciam nos mais diversos lugares.
Como o Madrigal Renascentista ndao tinha um pouso definitivo, os ensaios do coro
aconteciam nas casas de alguns cantores, como foi o caso de Carlos Alberto Pinto
Fonseca em cuja residéncia havia um estidio de estudo musical que foi utilizado no
primeiro ano para os ensaios do grupo que se formava, e o pai dos vérios Godoy do
coro, Romeu Godoy, o qual chegou a construir um pequeno quarto externo em sua
moradia, para que o coro nao tomasse constantemente sua sala de visitas. No entanto,
talvez por terem priorizado as viagens que, certamente, exigiam dispéndio muitas vezes

préprio, a ideia do estabelecimento de uma sede ficou em segundo plano.

2

E impressionante como, com o volume de apresentacdes que O coro teve nos
primeiros anos, 0s musicos conseguiram se organizar de maneira a manter um padrao de
aprendizado e produgdo para uma multiplicidade de tipos de eventos, desde concertos a
excursdes. Para um coro, ou para qualquer associacdo musical, uma sede significa o
principio da organizacdo de sua vida profissional. Partituras, escritério, espaco de
ensaios, de reunides, de referéncia para possiveis colaboradores ou patrocinadores,
enfim, toda a producdo de um conjunto coral é estabelecida numa sede. Por outro lado,
ha sempre a possibilidade de entendermos que justamente o fato de ndo possuirem uma
sede criou para o Madrigal uma maneira diferenciada de lidar com a miusica e sua
apresentacao, pois ndo tendo uma “amarra” fisica o grupo conseguia, sem prejuizo para
si proprio e sua relacdo com Belo Horizonte e sob o emblema da versatilidade, se
colocar como um coro “embaixador”, pronto para representar musicalmente a cidade, o
estado e o pais em outros locais, adaptando-se, mas sempre levando consigo o nome de

sua cidade natal.

A nova capital federal

O ano de 1960 foi extremamente proficuo para o Madrigal Renascentista, ndo sé
pela importancia artistica de uma nova excursdo realizada pelo coro, mas também por

sua inser¢ao em importantes eventos politicos e historicos do Brasil. Naquele ano, o
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Madrigal foi especialmente convidado para participar da cerimonia de inauguracdo da
nova capital federal, Brasilia. Seria esse o maior reconhecimento oficial atribuido ao
Madrigal Renascentista até aquele momento e, de certa forma, em decorréncia disso ele
se torna o conjunto musical representativo do Brasil em cerimdnias culturais. Prova
disso foi uma apresentacdo realizada em 21 de janeiro, quando o Madrigal se deslocou
para Brasilia, onde cantou, conforme ja informamos, no Paldcio da Alvorada, para o
presidente do México, Adolfo Lopez Mateos, o qual visitava o Brasil. Nessa ocasido, o

coro foi regido por Carlos Alberto Pinto Fonseca.

Nas excursdes que o Madrigal Renascentista promoveu pelo Brasil nos anos que
se seguiram a sua criacdo, cinco cidades mereceram atencdo especial, apesar de o coro
ter se apresentado em muitas outras localidades de outros estados: Rio de Janeiro, o
principal centro musical do pafs, ndo s6 por se tratar da Capital Federal antes de 1960,
mas por ter uma tradicdo de concertos que datava do século XIX; Sao Paulo, que, além
de ser a capital com maior crescimento a época, era também a cidade natal de
Karabtchevsky, e contava com uma enorme comunidade judaica, que dava apoio a este
maestro; Porto Alegre, ponto estratégico para se realizarem viagens até o Uruguai, a
Argentina e o Chile; Salvador, base da Universidade da Babhia, instituicdo de ensino na
qual Isaac Karabtchevsky estudou e onde surgiram os Semindrios Internacionais de
Miisica, cujo principal coordenador era o mestre Koellreutter; e Brasilia, cujo cendrio
artistico o Madrigal Renascentista seria responsdvel por praticamente fundar, com
algumas das primeiras e das principais apresentacoes do histérico desta nova cidade,

inclusive na sua inauguragao.

A participacdo do Madrigal Renascentista na inauguracdo da nova capital federal
ganha contornos especiais se levarmos em conta o seu papel de destaque no fechamento
do governo de Juscelino Kubitschek. Brasilia simbolizava o cumprimento de uma
promessa, podemos dizer, empenhada no inicio do governo do presidente, € convém
lembrar que a construcdo de uma capital, inicialmente, ndo estava determinada. A ideia
surgiu quando o presidente recém-empossado foi questionado, em um comicio, sobre se
ele cumpriria a Constituicdo, que previa a construcdo de uma nova cidade
administrativa no interior do pais. Assumido o compromisso, o presidente estabeleceu

um programa que permitiu a conclus@o das obras no término do seu mandato.

Tenha sido Brasilia um projeto pessoal de JK ou fruto do convencimento, por

parte do governante, da necessidade da transferéncia da capital e do novo centro
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administrativo (exatamente por ter lhe parecido essa a melhor forma de erigir a nacao a
partir da realidade inacabada, subdesenvolvida e falsamente agricola que constituia o
Brasil de entdo) ,419 Brasilia, a 31" meta, superaria as 30 inicialmente previstas, e seria,
nos dizeres do historiador Marcio Oliveira, o veiculo através do qual o politico

trabalharia a constru¢do da nagao.

Brasilia se tornaria, para muitos, ndo apenas o simbolo do
governo JK, mas o simbolo de um novo pais. Sua realidade
nao se limitaria apenas a deslocar o eixo de desenvolvimento

do pais, mas deveria mudar toda sua histéria. **°

Mas antes dos acontecimentos de 1960 referentes a ligacdo do Madrigal com a
capital federal, em setembro de 1959, aconteceu o I Festival de Artes de Brasilia,
realizado entre os dias 12, aniversario de Juscelino Kubitschek, e 23 daquele més,
cabendo ao Madrigal Renascentista a tarefa de, no dltimo dia, encerrar o evento. A
organiza¢do coube, mais uma vez, ao engenheiro-musico Pery Franca e tinha como
objetivo integrar a futura capital na vida artistica do pais, reunindo grandes nomes do
cendrio artistico nacional. Este concerto ainda foi regido por Isaac Karabtchevsky que
ainda ia e voltava regularmente a Alemanha para dar continuidade aos seus estudos. Na
ocasido, contudo, j4 havia sido feito um acordo com o maestro para que ele
interrompesse seus estudos, momentaneamente, em abril do ano seguinte, para que
pudesse reger o Madrigal Renascentista que cantaria na inaugura¢do da nova capital
federal. O convite, feito anteriormente ao coral, foi oficializado nesta estada em
Brasilia. Neste concerto, também se despediu Amin Abdo Feres que iria para a
Alemanha estudar com Margarette von Winterfeldt, na época, uma das mais
conceituadas professoras de canto da Alemanha. O baixo ndo mais tornou ao Madrigal,

pois protagonizou uma longa e bem-sucedida carreira internacional como solista.**!

Gragas as articulacdes de Pery Rocha Franca e Israel Pinheiro, em 21 de abril de
1960, o Madrigal Renascentista cantou na missa solene da inauguracdo de Brasilia, a
nova capital federal. A celebracdo aconteceu na Esplanada dos Ministérios, quando,
pela primeira vez, o Madrigal Renascentista executou a Missa da Coroagdo, de
Wolfgang Amadeus Mozart. Seria este o maior reconhecimento oficial atribuido ao
Madrigal Renascentista até aquele momento e, de certa forma, a distingao alcangou que

0 coro se tornasse o conjunto musical representativo do Brasil em cerimonias culturais.

19 OLIVEIRA, 2004/2005, p. 269.

2 Idem, p. 270.

215/ autor. Isaac Karabtchevsky despediu-se do Madrigal em Brasilia. O Didrio, 27/09/1960. ARMR,
livro 1, p. 128)
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O convite havia sido feito em 1959, pelo presidente JK, e na ocasido Isaac
Karabtchevsky retornou de Freiburg para assumir o Madrigal Renascentista,
assegurando-se da qualidade concernente a importancia do evento. Foram feitos testes
para novos cantores tempordrios € o coro foi ampliado para uma formagao de 40
elementos. Os musicos de orquestra foram fornecidos pela Orquestra de Camara de Sao
Paulo. Os solistas foram: Diva Pieranti (soprano), Maria Licia Godoy (contralto), Jodo

Décimo Brescia (tenor) e o engenheiro e apoiador Pery Rocha Franga (baixo).

A expectativa era de que aquela fosse a mais importante apresentagdo do
Madrigal Renascentista em sua curta histéria, que poderia projetd-lo além do plano
nacional, ja que a missa seria transmitida, via radio e televisdo, para todo o Brasil e
filmada para exibicdo no exterior. Ensaiando diariamente, as vezes em trés turnos,
Karabtchevsky exigiu apuro maximo dos cantores para a execu¢ao da peca de Mozart, a

qual seria executada pela primeira vez no Brasil.*?

A missa aconteceu na Praca dos Trés Poderes, tendo sido iniciada as 23 horas e
45 minutos do dia 20 de abril e celebrada pelo legado pontifl’cio423 Dom Manuel
Gongalves Cerejeira e pelos cardeais brasileiros Dom Augusto Alvaro da Silva, da
Bahia, Dom Jaime de Barros Camara, do Rio de Janeiro, e Dom Carmelo de
Vasconcelos Mota, de Sdo Paulo.*** Os jornais calculavam algo em torno de 40.000
pessoas presentes na Praca dos Trés Poderes, sendo que o palco para o coro e orquestra
foi montado a frente do prédio do Supremo Tribunal Federal. Sobre essa apresentagao,

temos o registro em O Didrio:

No mais belo momento de todos aqueles das solenidades
inaugurais de Brasilia o Madrigal Renascentista esteve
presente cantando a Missa da Coroagdo, de Mozart. Sua
atuacédo foi algo de extraordinario, tanto pela musica que
apresentava como pela qualidade técnica em que se distinguiu.
(...) O sucesso conseguido pelo coral foi eloquentemente
comprovado pelo fato de que, ao se encerrar a missa, o publico
o aplaudiu com entusiasmo. (...) Pode-se ter no certo que se o
Madrigal Renascentista estivesse se apresentando num
concerto seria grandemente ovacionado, ndo generosa, mas

justamente.

#2'S/ autor. Missa da Coroagio foi primeira audi¢io nacional. O Didrio, 10/04/1960. (ARMR, livro 1, p.
165)

23 Substituto designado pelo Papa.

424§/ autor. Primeira missa rezada pelo Cardeal Cerejeira. Didrio de Minas, 22/04/1960. (ARMR, livro 1,
p. 162)

238/ autor. “Missa da Coroagdo” foi primeira audi¢do nacional. O Didrio, 24/04/1960. (ARMR, livro 1.
p. 165)
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Era normal, nas excursdes do Madrigal Renascentista, ocorrerem convites de
ultima hora, sempre extrapolando o nimero de apresentacdes previstas. Em Brasilia,
mesmo com todo o esfor¢co estando concentrado na inauguracdo da cidade, isso se
repetiu. Em 20 de abril, por exemplo, inaugurou-se a TV Brasilia, ¢ o Madrigal
Renascentista, com sua formagdo oficial de 23 coristas, cantou durante o primeiro
programa de estidio da tele-emissora. De resto, cabe salientar o destaque dado a outros
grupos musicais mineiros na inauguracdo de Brasilia. Além do Madrigal, que cantou no
dia em que se festejava a figura de Tiradentes, a Sociedade Mineira de Concertos
Sinfénicos e a Sociedade Coral de Belo Horizonte participaram de um grande concerto,

regido pelo maestro Eleazar de Carvalho, que aconteceu em 22 de abril.

Como dissemos, ndo € dificil percebermos o quanto o Madrigal Renascentista
significava, para o governo brasileiro, enquanto simbolo da imagem do presidente
Kubitschek. E claro que, como jd descrevemos com base em sua curta, mas importante
trajetoria, esse papel de destaque ndo estava ligado apenas a uma propaganda feita pelo
e para o coro, mas foi sustentada por sua competéncia e originalidade em um momento
da histéria musical do pais. Observemos que sua amostragem se relacionava a um
objeto do aprecgo das elites politicas e culturais brasileiras, as quais entendiam que, em
cerimoOnias de importancia como aquela, nada melhor do que um grupo coral € uma
orquestra que retratassem o que havia de melhor da musica europeia, e ndo brasileira,
para se apresentarem para todo o mundo. O entendimento de que uma sociedade culta e
desenvolvida também se faz dessa maneira persiste como um processo atual, mesmo
que, nos nossos tempos, a cultura popular tenha sido colocada em evidéncia em todas as

midias.

Num movimento de ascensdo, também nos chama a atencdo a posi¢do de
destaque dos grupos mineiros nos eventos culturais relacionados a inauguracdo de
Brasilia. Mas, mais do que isso, atentemos para o destaque dado nao s6 ao Madrigal,
mas ao maestro Karabtchevsky, que conduziu musicalmente a cerimonia litirgica no
evento. Se considerarmos que Eleazar de Carvalho, a época, a frente da Orquestra
Sinfénica Brasileira, era o principal nome da musica brasileira sinfonica, atuando fora
do pais com referéncias sempre laudatorias, foi preterido em func¢do da necessidade de
deixar sobressair o jovem maestro, ja antecipariamos um acontecimento que se
desenrolaria no futuro proximo: a saida do regente cearense radicado no Rio da OSB, no

final dos anos 1960, deixando o cargo que seria ocupado por Karabtchevsky.
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No entanto, como acontece em muitas situacoes em que os musicos sao
relacionados a determinadas correntes politicas, o climax atingido pelo Madrigal
Renascentista nesse momento apotedtico do governo JK, com a saida desse presidente
também o coro passard por um periodo de afastamento do cendrio governamental, sendo
assumido doravante mais pelo governo mineiro do que pelo federal, e, infelizmente,
carregando consigo, a partir de entdo, a pecha de ser um coro que esteve sempre
relacionado ao politico de Diamantina, sendo por ele favorecido, mais do que um grupo
musical que serviu bem a diplomacia e a cultura brasileira. Podemos, no entanto, nos
perguntar se realmente foi o Madrigal que se aproveitou de uma chance para se elevar e
divulgar como conjunto musical ou se foi o governo brasileiro que ganhou com a
imagem e a competéncia musical daqueles musicos, que se fizeram com a inten¢do de
se desenvolverem musicalmente e que nem sempre tinham a noc¢ado justa do seu papel
dentro de uma realidade politica, por vezes se vendo reféns de uma pratica hesitante e
irregular de subsidio. Acreditamos que a balanca pende mais, efetivamente, para a

segunda interpretagao.

Ultimas viagens oficiais

A partir de 1961, todavia, os caminhos do Madrigal Renascentista se alteraram
completamente. Apds uma vertiginosa ascensao, o coro manteve-se durante a década de
1960 de maneira mais ou menos estivel, porém ndao mais com a velocidade de
acontecimentos que caracterizou os primeiros anos. Dois elementos contribuiram para
isso: a alteracdo do cendrio politico nacional e a carreira de Isaac Karabtchevsky, que se
direcionou inexoravelmente para a regéncia orquestral. O maestro serd cada vez mais
requisitado no Rio de Janeiro, o que fez com que o Madrigal passasse meses sem o seu
regente titular. Conscientes das dificuldades que a situacdo criava, as diretorias do coro
tentaram uma solucdo por meio de regentes convidados, todos os quais tinham uma
relacdo com Karabtchevsky, ou seja, a maioria deles estudou sob a orientacdo de

Koellreutter, em Sao Paulo, com excecdo de Magnani.

Ja a modificac@o do panorama politico e econdmico brasileiro, com a queda de
Janio Quadros, em agosto, e a conturbada posse de Jodo Goulart, em setembro de 1961,

gerou uma sucessdao de conflitos e problemas de ordem politica que desaguaram no
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golpe militar de 1964. De 1961 em diante, o Madrigal Renascentista participard pouco
dos eventos politico-culturais relacionados a nova capital federal, Brasilia. Somente em
1964, com o apoio do governador Magalhdes Pinto, o Madrigal receberd novo
incentivo, que o levard aos Estados Unidos, em 1965, sob a regéncia de Karabtchevsky.
Apesar disso, no final do governo JK e no inicio da administracdo de Janio Quadros, o
Madrigal ainda cumpriu alguns compromissos diplomaticos entabulados pelo MRE e

que merecem um olhar mais detido.

Em julho de 1960, o Itamaraty incumbiu o Madrigal Renascentista de
representar oficialmente o Brasil no Festival Interamericano de Coros de Buenos Aires,
um certame organizado pela Associacdo de Concertos de Camara de Buenos Aires, no
qual se fariam presentes os mais categorizados coros das Américas e onde estiveram
presentes Estados Unidos, Argentina, Chile, Uruguai, Bolivia, México e Brasil. Ali, o
Madrigal teria sobre si uma responsabilidade tripla: ratificar as criticas positivas que
conquistou em sua excursao no ano anterior; emparelhar-se a coros que representavam
centros de saliente desenvolvimento artistico; e afirmar-se como representante oficial do
governo brasileiro como modelo de desenvolvimento da miusica erudita no pais. Na
visdao do governo brasileiro, esse era o conjunto que possuia credenciais como nenhum
outro para ser o embaixador cultural do Brasil, mas, como ja reiteramos alhures, é
possivel que o verdadeiro interesse do Itamaraty fosse, por meio da arte, dar
continuidade a politica de boas relagdes com os vizinhos do sul, intensificando um
papel de lideranca junto com a Argentina, além de colaborar com os Estados Unidos,
que naquele momento viam a Opera¢do Pan-Americana com bons olhos, como também

ja referimos.

No percurso para a capital da Argentina o Madrigal Renascentista se apresentou
em Sdo Paulo, em 15 de julho de 1960, na Catedral da Sé. L4 foi reapresentada a Missa
da Coroagdo, de Mozart, com 0s mesmos solistas e instrumentistas acompanhadores
membros da Orquestra de Camara de Sdo Paulo. A apresentacdo, com contornos
oficiais, contou novamente com a presenca da hierarquia eclesidstica: do cardeal do Rio
de Janeiro, Dom Jaime de Barros Camera; do arcebispo-coadjutor de Belo Horizonte,
Dom Joao de Resende Costa; e do cardeal de Sdao Paulo, Dom Carmelo de Vasconcelos
Mota. Este ultimo, alids, que fora a missa de inauguracdo da nova capital, foi o

idealizador e promoveu o concerto.



192

Figura 24: Madrigal Renascentista em concerto na Catedral da Sé - Sao Paulo (1960) (Acervo
Madrigal Renascentista)

Como se pode observar na figura acima, apesar de a apresentacdo ter como
destaque a apresentacdo da Missa de Mozart, uma atencdo especial foi dada ao coro,
pois uma parte de concerto foi feita a cappella, quando pecgas escolhidas do repertério
foram apresentadas ao publico presente. Como os jornais nao divulgaram o repertorio
dessa parte do programa, nao podemos afirmar se Karabtchevsky teria valorizado o
amplo e solene espaco da Catedral de Sdo Paulo para executar um repertdrio sacro na
esséncia ou se deu prioridade a virtuosidade do coro. Ademais, podemos notar que
nessa apresentacdo o Madrigal se apresentou com sua formagao original do coro, ndo

levando para a capital paulista os 40 cantores que constituiram a formacao em Brasilia.

Apesar do sucesso do evento, os jornais demandaram uma nova apresentacao da
missa em um local mais apropriado. Segundo os criticos, o julgamento da interpretacio
foi prejudicado pela excessiva reverberacdo e pela “deficiente acustica do imenso
templo[,] que ndo (...) permitiu apreciar integralmente a beleza das execugdes dadas na
ocasido, entre elas a Missa da Coroacdo, de Mozart, uma Catedral de sons, obra de

beleza e pureza realmente extraterrenas.”**

426§/ autor. Mdsica — Madrigal Renascentista. Correio Paulistano,21/07/1960. (ARMR, livro 1, p. 173)
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Em seguida, em 18 de julho, o coro se apresentou no Teatro Municipal, em um
concerto promovido pela Sociedade Orquestra de Camara de Sdo Paulo, o qual foi um
sucesso, sobretudo levando-se em conta que no mesmo dia e hordrio um ‘“concorrente”,
o coro norte-americano Michigan Chorale, cantou no Teatro Cultura Artistica, em

evento que vinha precedido de mdxima publicidade.

Pois o que aconteceu foi a imprensa no dia imediato

estabelecer uma relagdo entre os dois corais, colocando o

Madrigal Renascentista numa exEosigéo muito acima daquela
27

em que ficou o Michigan Chorale.
O grupo mineiro embarcou para a Argentina em 22 de julho, data em que, ja, no
Teatro Comico de Buenos Aires, apresentou-se em concerto promovido pela Asociacién
de Conciertos de Camara. Sobre essa exibi¢do, consideramos interessante registrar uma
critica publicada no jornal Clarin, que destoa da maioria das avaliagdes do Madrigal
nessa fase durea. Apesar de ndo ser propriamente negativa, ela nos mostra uma outra

visao do coro, que ndo a de um dos mais perfeitos coros existentes:

O conjunto brasileiro (...) esta bem formado, com vozes de boa
qualidade e atua sob uma ponderavel disciplina. Nao é um coro
excepcional cujo trabalho transcenda excepcionalmente o
ambito do perfeito; carece, por exemplo, do refinamento que
exige a estética francesa impressionista. Seu ritmo é
impecavel; assim o manifestou particularmente nas pitorescas
paginas de Villa-Lobos que figuraram no programa. Mas, em
suma, reune qualidades que atraem pela solidez com que
foram elaboradas. Ha que se lamentar a auséncia no programa
de obras integrais para coro que configurariam uma nota de
maior interesse em vez desse conglomerado de pequenas
pecas que, ainda que formosas, mostram escassa
preocupacao artistica em quem conduz e guia os destinos

deste conjunto.

Infelizmente n@o nos foi possivel determinar o autor desta critica, mas os
elementos discutidos neste trecho sdo interessantes e merecem atencao. Talvez disposto
a desfazer uma imagem que antecedia o Madrigal por onde quer que o grupo fosse
cantar, o critico nos dd uma visdo diferente, atestando a qualidade do conjunto, mas
apontando pontos a serem desenvolvidos, ou, para sermos mais precisos, assinalando os
predicados que faltavam ao grupo (com excecdo do seu cuidado ritmico, devidamente
elogiado). Mas o foco principal das observacdes diz respeito a direcdo artistica de
Karabtchevsky, a qual, segundo o critico, busca nos efeitos provocados pela sucessdo de

pecas curtas a montagem de um repertdrio amplo, mas despretensioso no realizar

“7 SILVEIRA, Ariosto. Como representante do Brasil, segue para a Argentina o Madrigal, apés
consagradora acolhida em Sao Paulo. O Didrio, julho de 1960. (ARMR, livro 1, p. 173)
428§/ autor. Conciertos de Cdmara. Clarin, Buenos Aires, 25/07/1960. (ARMR, livro 4, p. 14)
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artistico, o que, segundo a andlise, deveria ser visto como algo perigoso para a evolucao
e a continuidade do coro em médio e longo prazo. Trataremos mais detidamente da
concepcdo de repertério do maestro no préximo capitulo, mas consideramos,
inicialmente, que a opinido do critico pode ter sido um pouco radical ou talvez, pouco
benevolente; uma pequena peca ndo necessariamente carece de qualidades artisticas que
a tornem uma obra-prima dentro de um estilo especifico. Isso sem falar que a montagem
de um conjunto de obras pequenas e significativas de um estilo e época determinado
para justamente aquilo que o Madrigal tinha como a sua originalidade no que concerne a
selecao das pecas a serem executadas. Por fim, é preciso lembrar que o critico ndo
examina a massa de apresentagdes, mas um concerto em particular, numa amostragem
que € parca para estabelecer um julgamento definitivo sobre as opgdes que presidem a
defini¢cdo de um elenco de obras musicais de um coro, ja que pode haver, dependendo

da situacdo, inten¢des bastante particulares ditadas pela circunstancia de performance.

O grupo apresentou-se, em 28 de julho, na Embaixada Brasileira, a pedido do
embaixador Boulitreau Fragoso. O jornal Nacion chamara a atencdo, em edi¢do do dia
25, para o fato de o Madrigal ter sido conduzido a Argentina por um aviao da Forca
Aérea Brasileira (FAB), “colocado especialmente a sua disposicao pelo governo do pais
irmado, que desta maneira auspicia a participacdo do conjunto no Festival Coral da
Associagdo de Concertos de Camara”. Naquele momento, € notdria a “oficialidade” do
Madrigal, sendo ndao somente apoiado pelo governo, através do Itamaraty, mas também
gozando de patrocinio completo na sua representacdo internacional, uma vez que até

mesmo o seu transporte € oficial.

Em entrevista a O Didrio, Isaac Karabtchevsky disse, naquela época, que a
excursdo a Argentina serviu, sobretudo, para medir as reais capacidades do grupo que
foi exposto, novamente, aos severos criticos argentinos. Além disso, surgiram convites
importantes para excursdoes imediatas do coro para Europa, Estados Unidos e América
Latina. Essas oportunidades, apesar de ndo poderem ser aceitas, ja que os cantores
tinham que retornar a Minas, demonstraram a importancia artistica do Madrigal e o
reconhecimento de seu trabalho por profissionais da drea musical. Apesar disso, assim

se expressava Ariosto Silveira, repdrter do mesmo veiculo:

E a proposito, o Madrigal Renascentista voltou cheio de gloria,
mas de bolsos vazios como sempre lhe acontece. Nada
ganhou; pelo contrério teve prejuizo. Esse € um aspecto que
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poucos conhecem; o coro faz sucesso, canta aqui e ali, mas
~ 429
sempre anda mé&os abanando.

Silveira, mais uma vez, acompanhou o Madrigal e realizou uma série de
reportagens sobre a viagem. Comentou, em uma delas, sobre o assédio de pessoas
ligadas ao movimento artistico de Buenos Aires e de outras cidades. De acordo com o
jornalista, de todas as exibicOes do Madrigal, a mais importante foi a da Embaixada do
Brasil, para a qual o Boulitreau Fragoso convidou diversos musicistas importantes de

Buenos Aires, além de representantes dos corpos diplométicos de diversos paises.

Ap6s esse concerto, foram feitos arranjos para que o Madrigal se apresentasse no
Teatro Colén, de Buenos Aires, um das principais casas de espetdculo das Américas, no
ano seguinte. A apresentacdo s6 ndo aconteceu em 1960 por causa do retorno marcado
do coro ao Brasil. Cercado de muita curiosidade, o Madrigal Renascentista fez, em La
Plata, seu concerto de despedida do publico argentino, num teatro que recebeu uma
assisténcia composta de entusidsticos admiradores da musica coral. Foram oito pecas
reprisadas e cumprimentos que se prolongaram numa amistosa reunido de argentinos e

brasileiros, na qual a “musica brasileira esteve na vanguarda”.**

Terminada a temporada 1960, o Madrigal Renascentista vivia a expectativa de
uma viagem aos Estados Unidos da América, atendendo ao convite do presidente
Eisenhower, a qual ja vinha sendo anunciada desde setembro e havia sido postergada
por meses a fio por motivos de logistica. Aumentando a expectativa, a Real Aerovias®!
ofereceu ao coro o patrocinio das passagens para uma ida também ao Japdo. A
companhia acabava de inaugurar o trajeto e via no transporte do Madrigal Renascentista
uma chance de incremento da propaganda da cultura brasileira naquele pais.
Infelizmente, a viagem ndo se concretizaria por falta de recursos. A noticia, contudo, foi

muito ventilada pela imprensa, na época, que ressaltava as qualidades do coro e via com

absoluta naturalidade a sua ida ao outro lado do mundo.

Esse fato merece um comentdrio em especial, pois nos mostra dois aspectos
interessantes. O primeiro diz respeito a uma empresa aérea brasileira que oferece um

patrocinio ao coro bem ao estilo do que aconteceu com companhia argentina no ano de

29 SILVEIRA, Ariosto. Madrigal Renascentista retornou a capital trazendo da Argentina, como bagagem,
aplausos de publico e critica. O Didrio, agosto de 1960. (ARMR, livro 3, p. 19)

0 Idem.

1A Real Transportes Aéreos foi uma companhia aérea, fundada em 1945 pelo empresdrio paulista
Vicente Mammana Neto, e extinta em 1961, quando passou a pertencer a Varig. Extraido com
modificagdes de: http://pt.wikipedia.org/wiki/Real Transportes Aéreos. Acessado em 02/05/2014.
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1959. E ficil entendermos que o Madrigal tinha visibilidade na midia, sobretudo
impressa, que permitia a propaganda institucional duplamente visivel, ou seja, atrelada a
um conjunto de renome internacional e ao mesmo tempo simbolo de representatividade
nacional, social e politica. O segundo aspecto revela o quanto o Madrigal era
dependente do Itamaraty para a realizacdo de suas viagens internacionais, ou seja, se
nao havia um interesse politico ou econdmico, o governo brasileiro entendia que néo
havia porque subsidiar uma viagem internacional, mesmo que fosse para o seu principal

cartio de visitas.

Apdés mais uma temporada de estudos na Alemanha, Isaac Karabtchevsky
retornou ao Brasil, em abril de 1961, para assumir o Madrigal Renascentista. Chegou ao
Brasil com a noticia de que o Deutscher Akademischer Austauschdienst havia ampliado
sua bolsa de estudos por mais um periodo na Escola de Freiburg. Tratava-se de um fato
da maior importancia, pois aquela entidade raramente renovava bolsas e o fez em
cariter excepcional, a0 que parece, em vista dos varios sucessos alcangados pelo
maestro a frente do Madrigal Renascentista, sobretudo influenciada pela importancia do
convite feito por Eisenhower, no ano anterior, para que o coro fosse aos Estados Unidos

da América.

A ultima turné realizada pelo Madrigal, dentro do recorte temporal observado
por nds, ficou na memdaria dos cantores entrevistados como uma viagem complexa, pois
aconteceu no periodo em que o presidente Janio Quadros renunciou ao governo. O
Madrigal Renascentista foi contratado para realizar uma excursdo a Argentina e ao
Uruguai, no segundo semestre de 1961. Somente apds varios contratempos, os cantores
chegaram a Buenos Aires, em 5 de setembro. Na Argentina cantariam em Buenos Aires

e em mais 10 cidades do interior do pais, € no Uruguai, em Montevidéu.

Naquele momento, deveria tomar posse o gaicho Jodo Goulart, o que ndo foi
aceito pelos ministros militares e pelas classes dominantes, que alegavam que o vice-
presidente tinha tendéncias politicas esquerdistas. Paralelamente, setores sociais e
politicos que apoiavam Jango iniciaram um movimento de resisté€ncia. O governador do
Rio Grande do Sul, Leonel Brizola, destacou-se como principal lider da resisténcia,

promovendo a campanha legalista pela posse do cunhado.

O movimento de resisténcia, que se iniciou no Rio Grande do Sul e se irradiou
para outras regides do pais, dividiu as For¢as Armadas, impedindo uma agdo militar

conjunta contra os legalistas. No Congresso Nacional, os lideres politicos negociaram
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uma saida para a crise institucional.**> A solucdo encontrada foi o estabelecimento
do regime parlamentarista de governo, que vigorou por dois anos (1961-1962),
reduzindo os poderes constitucionais de Jango. Com essa medida, Jodo Goulart retorna

ao Brasil e € empossado em 7 de setembro.

O jornal La Razon, de Buenos Aires, nos dd uma panoramica da situacdo,
registrando a chegada do Madrigal Renascentista naquele pais. O periddico apresentava
uma narrativa de como “rebeldes” da For¢a Aérea Brasileira fecharam o aeroporto de
Brasilia para que, dessa forma, o vice-presidente Jodo Goulart nao pudesse desembarcar
e, consequentemente, tomar posse. Em seguida, outros aeroportos foram fechados por
todo o pais. O Madrigal Renascentista deveria ser transportado até a Argentina em um
avido da FAB, o que ndo aconteceu por causa da mobilizacdo das Forcas Armadas.
Diante da impossibilidade de o Madrigal sair de terras brasileiras, conforme a previsao,
uma apresentacao marcada para 3 de setembro, no Teatro Colén de Buenos Aires, teve
que ser transferida para o dia 9 seguinte. O impasse foi solucionado, segundo a ex-
cantora Maria Amalia Martins, por uma intervencao do Itamaraty, que fez descer, no
aeroporto do Rio de Janeiro, um avido espanhol que rumava para Buenos Aires. Assim

o Madrigal Renascentista conseguiu chegar a capital portenha.*>’

A abordagem principal da imprensa ao coro ndo tratou a musica e arte, mas
incidiu sobre o cantor Simao Lacerda, primo segundo do governador do Rio de Janeiro,
Carlos Lacerda, que por sua vez foi um opositor do ex-presidente Janio Quadros e uma
das principais figuras da crise. Interrogados sobre se a tensdo e o enfrentamento de
opinides no Brasil haviam se refletido nas relagdes entre coristas, os cantores sorriram e
Maria Lucia Godoy, em nome do grupo, respondeu: “Somos pela legalidade”. O
episédio € importante para demonstrar como o Madrigal Renascentista se conservou,
durante todo o tempo, como um coro ligado ao governo, independentemente de qual
fosse o partido que ocupasse o poder. Na verdade, segundo as ex-cantoras entrevistadas,
naquela ocasido houve uma instru¢do expressa do Itamaraty para que essa fosse a

resposta de todos se houvesse esse tipo de questionamento.

42 Adaptado de: http:/educacao.uol.com.br/disciplinas/historia-brasil/governo-joao-goulart-1961-1964-
polarizacao-conduz-ao-golpe.htm. Acessado em: 10/02/2015.

33 S/ autor. Um coro que chegou do Brasil traz sua visdo dos recentes sucedidos. Jornal La Razén,Buenos
Aires, 05/09/1961. (ARMR, livro 3, p. 80)
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Eles se apresentaram em 11 cidades argentinas (Buenos Aires, Tucume’m,434

Cordoba, Rosairio,435 San Luis, Mendoza,436 Parana, Rufino, Mercedes, San Juan e La
Plata) e em Montevidéu. Em Buenos Aires, cantaram no Coliseu, no Mozarteum
Argentino, na Embaixada Brasileira, e no Auditério da Direccién General de Cultura,437
culminando com a apresentacio no Teatro Colon, em conjunto com a Orquestra
Filarmonica de Buenos Aires. A regéncia foi de Isaac Karabtchevsky, o coro

438 .
Nessa ocasido, o

executando, além da Missa da Coroagdo, outras pecas de Mozart.
regente foi criticado por sua condugao do repertério somente orquestral, tendo dito um
critico que Isaac era mais um regente de coro do que de orquestra.””” No geral,

entretanto, a imprensa argentina ndo poupou elogios ao coral mineiro:

Actubé coro brasileno, el mejor que hayamos escuchado de
mucho tempo a esta parte. (La Prensa).

Impression6, em forma muy positiva, como una de las
agrupaciones corales mas importantes que nos han visitado
durante los ultimos afos, tanto por el mérito individual de sus
integrantes como por su excelente labor de colaboracion. (La
Nacién).

Também a imprensa de Montevidéu considerou o Madrigal Renascentista como
o melhor grupo vocal ja aparecido no pais. O conjunto cantou na maior casa de
espetdculos de Montevidéu, o Teatro Sodre, no dia primeiro de outubro. Durante a
estada em Montevidéu, Maria Licia Godoy foi convidada para participar de uma futura
montagem da Opera Manon Lescaut, de Mascagni, neste mesmo teatro. Durante a
mesma turné, Karabtchevsky foi convidado para reger o Coral da Universidade do Chile
e a Filarmoénica de Santiago. No retorno a Minas, os artistas foram homenageados pelo

governador Magalhaes Pinto e pelo prefeito Amintas de Barros.

Na autobiografia, Karabtchevsky afirma que sua relacdo com a regéncia coral se
encerrou em 1962, ano em que ele termina seus estudos na Alemanha, o que nos leva a
crer que, apesar de existir uma relagdo pessoal com o Madrigal Renascentista, 0 maestro
mesmo entdo ndo considerava a possibilidade de manter uma relacdo duradoura com o

coro que fundara. Ele argumenta no texto que “o apelo da orquestra era maior. Primeiro,

4 Dia 14/09, no Teatro San Martin. (Programa 19610914 — APMR)

¥ Apresentacio no Parque Independéncia, em Rosério, no dia 23 de setembro.

% Dia 19/09, no Cine Gran Rex, patrocinado pela Asociacién Filarménica de Mendoza.

“7 Programa 19611003 — APMR.

438 Abertura da opera La Clemenza di Tito, K. 821, e da Sinfonia 40, em Sol menor, K. 550. Solistas da
Missa da Coroacdo: Maria Licia Godoy (soprano); Carmen Burello (meio-soprano); Nino Falzetti
(tenor); Amin Abdo Feres (baixo).

439§/ autor. Outro concerto no Colén da Filarménica. La Nacion, Buenos Aires, 11/09/1961. (ARMR,
livro 4, p. 12)
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pelas inumeras possibilidades que ela oferece; segundo, porque eu sentia,
inconscientemente, que a minha forma de expressdo ndo estaria completa se ndo

abordasse inteiramente a orquestra sinfonica” **

Aqui cabe uma comparacao entre essas duas representacdes, pois hd, no Brasil,
uma notdria valora¢do da orquestra em detrimento do trabalho com um coro. Em geral,
o publico e mesmo a critica tendem a considerar que o trabalho instrumental é mais
qualificado do que aquele realizado por um conjunto vocal, e mesmo com referéncia aos
maestros, estes “brilham” mais quando regem instrumentistas. Essa deferéncia,
provavelmente, vem da falsa compreensdo de que instrumentistas sdo profissionais, ao
passo que cantores, de um modo geral, seriam tdo somente amadores que se dedicam a
uma producdo musical. Se tomarmos como referéncia o Madrigal, essa afirmacdo €, de
fato, verdadeira. Ainda assim, isso ndo implicou que o grupo nao atingisse qualidade
altamente satisfatéria. Mas, pensando especificamente em Karabtchevsky, ndo ¢é
improvavel que, objetivando uma valorizacdo completa como maestro, seu pensamento

fosse o de que ele s6 seria “grande” se enfrentasse orquestras.

A partir de 1962, efetivamente, quando retornou definitivamente ao Brasil, ao
término de seus estudos na Alemanha, Karabtchevsky foi imediatamente contratado
pela rddio PRA-2 (Roquete Pinto), do Rio de Janeiro. L4, ele deveria cuidar da
orquestra da emissora, ja existente, € organizar um coral para a Rddio Ministério da
Educacdo.”' Todavia, o paulista ainda dirigiu e regeu 0 Madrigal Renascentista até uma
nova excursdo a Europa, em 1971, novamente sob os auspicios do Itamaraty, apoiados

pelo ministro Mario Andreazza.

Parece claro que esse afastamento gradual de Karabtchevsky trouxe uma
situac@o de inseguranca e instabilidade ao coro. Ainda que a presenga do lider fosse o
motivo primordial da continuidade do grupo e da manuten¢do de sua posi¢cdo como
principal coro do pais, a renovacdo constante de repertorio terd a partir dai uma
velocidade muito menor do que tivera nos primeiros anos de atividade do Madrigal
Renascentista. Quando da eventual chegada de regentes substitutos, ou mesmo dos
inicios de temporada com Karabtchevsky, os jornais belo-horizontinos repetiam a nota
de que o ano comecgaria com a ampliacao do repertorio. No entanto, em nossa pesquisa,

0 que pudemos observar € que o conjunto de obras cantadas pelo coro ndo aumentou

“0 KARABTCHEVSKY, 2003, p. 36.
“#! KARABTCHEVSKY, 2003.
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nem se modificou com o passar dos anos. Em 1965, ao cantar nos Estados Unidos, o
Madrigal tinha como programa basico as mesmas pecas desenvolvidas entre 1956 e
1960, o que talvez fosse desestimulante para os cantores. Cremos, ainda, que o que
permitiu uma continuidade e a manutengcdo qualitativa do grupo foi justamente a
quantidade de apresentacdes que o coro fazia quando das excursdes realizadas dentro do
pais. Pela repeticdo e pelo trabalho persistente em dois ou trés meses por ano,
Karabtchevsky conseguia deixar incélume a sua marca, impressa aquele coletivo desde

o estabelecimento do Madrigal Renascentista.

O status adquirido pelo Madrigal Renascentista permaneceu intocado durante
todo o periodo em que o maestro conduziu suas apresentacdes € indicou regentes
convidados para substitui-lo em situagdes em que ou estava fora do Brasil, ou
compromissos com outras orquestras brasileiras o impediam de se dedicar ao coro. No
entanto, o Madrigal ndo serd mais um embaixador cultural internacional como o foi ao
longo do governo de Kubitschek. A era de gldria findara discretamente, excetuando uma
importante turné realizada em 1965, aos Estados Unidos, a qual, apesar de apoiada pelo
Itamaraty e pelo governo mineiro, foi muito mais um compromisso profissional, ja que
o coro foi contratado pelos empresarios americanos de Maria Licia Godoy, 4 época.***
O Madrigal Renascentista se ateve a concertos em diversas cidades brasileiras,
ressaltando-se apenas o papel marcante que teve no Rio de Janeiro em apresentacoes

com a Orquestra SinfOnica Brasileira.

No proximo capitulo, trataremos daquilo que acreditamos constituiu a grande
novidade deste coro e lhe permitiu transitar habilmente por diversas paisagens sonoras,
apesar de a sua propria paisagem ser bastante determinada, consistindo no seu
repertério. Discutiremos a seguir essas facanhas musicais do Madrigal Renascentista,
apresentadas até aqui sob uma perspectiva principalmente politica e estratégica,
enfocando a criatividade do conjunto na sele¢do de obras musicais e na elaboracdo de
programas de concerto, que eram sempre direcionados para os ambientes especificos
que receberiam os cantores, sem abrir mao, no entanto, da base de formacao, que foi a
musica renascentista. Como um camaledo, o coro se adaptava a realidades diversas,
mantendo um padrdao de apresentacdo estruturado, porém eventualmente modificando
algumas pecas. Esse procedimento o deixava a vontade para arriscar onde quer que

fosse, talvez com a unica excecdo da propria casa, Belo Horizonte, onde o publico que

#2 Columbia Artists Management Incorporated, de Nova Torque.
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assistia as suas performances se acostumou, com o passar dos anos, a um padrdo

repetitivo e usual.
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Capitulo 3

UM PERCURSO EM REPERTORIO

O estudo do repertério produzido pelo Madrigal Renascentista prova ser um
procedimento para conhecer o coro, porque nos mostra, entre outras informacdes tteis,
em quais estilos o conjunto foi mais versado ou a qual deles se dedicou mais € em que
sentido o bloco de composicdes musicais foi modificado ou adaptado, com o passar dos
anos, de acordo com as circunstancias das apresenta¢des musicais. Nossas observacoes,
naturalmente, se baseiam na coletanea de pegas executadas durante o nosso recorte
temporal, 1956 a 1962, a qual pouco se alterou nos anos seguintes enquanto o Madrigal
foi dirigido por Isaac Karabtchevsky. Ao substituir o regente titular, nos anos 1970, o
coro buscou novas maneiras de expressdo, talvez com a finalidade de reconfigurar sua
imagem diante daqueles que o assistiam. Essa mudanca de paradigma de fato aconteceu,
pois, durante o periodo em que o Madrigal Renascentista foi regido por Afranio
Lacerda, no periodo de 1972 a 1988, realizou uma vasta campanha de valorizagdo e
interpretacdo da musica contemporanea brasileira. Gragas a concursos de composi¢ao
de obras inéditas, o coro se tornou uma nova referéncia na musica coral contemporanea,
desenvolvendo novas linguagens de execucdo coral e valorizando novos compositores
como: Ronaldo Miranda, Ricardo Tacuchian, Gilberto Mendes, Lindembergue Cardoso,

entre outros.

Repertério, em musica, designa a colecdo de obras estudadas para serem
apresentadas por um musico ou um conjunto musical. Na trajetéria do Madrigal
Renascentista, o repertério se constituiu num aspecto importante do didlogo
estabelecido entre o coro, o maestro e seu tempo histérico. A preocupacdo com a
elaboracdo de um repertorio musical foi um dos elementos primordiais para a aceitagao

social e artistica do Madrigal, pois, ao analisarmos o estabelecimento do rol de obras
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vocais elegido, ao longo do tempo, € evidente que ndo somente aspectos musicais e
estéticos orientaram a organizagdo do repertorio escolhido pelo coro, mas também

aspectos sociais e politicos.

Temos uma ampla ideia do que foi o repertério do Madrigal Renascentista,
desde sua primeira apresentacdo até a sua segunda excursiao a Europa, em 1971, devido
a divulgacdo prévia dos concertos, cuja programagao era integralmente publicada pelos
jornais da época. A 1ideia inicial do coro, que consistia na total dedicacdo
exclusivamente a musica da Renascenca europeia, foi logo colocada de lado, muito
provavelmente por conselho de outros musicos e criticos, os quais objetivavam maior
difusdo do trabalho do conjunto mineiro e mais aceitacdo por parte do publico, as quais
viriam em consequéncia de uma selecdo de repertério em que existisse maior

flexibilidade, criatividade e versatilidade.

Sempre que o coro viajava, pecas de compositores locais eram selecionadas, mas
nao se abria mao de apresentar aquilo que caracterizava o coro, ou seja, a musica
renascentista. Embora o coro fosse qualificado como embaixador cultural do Brasil e
guardasse a pratica de sempre incluir e executar pecas brasileiras em suas
apresentacdes, isso ndo significava que na €poca ele buscasse estimular as novas
geracOes de compositores a escreverem musica coral. Os escolhidos eram, via de regra,
os compositores indicados e referenciados pelo governo brasileiro, como era o caso,
sobretudo, de Villa-Lobos** e Camargo Guarnieri.*** Vale observar, além disso, que a
musica brasileira nunca significou mais do que uma parte do repertério do Madrigal em

concertos, com pouca modificacdo na sua estrutura e na escolha de pecas.

A adaptacdo do repertdrio a diversas situacoes, alids, foi uma das caracteristicas
do Madrigal Renascentista, concretizada através do seu regente. Tendo a preocupacdo
com a apresentacao de pecas musicais da Renascenca em uma das partes dos programas,
basicamente, fazendo dos madrigais origem e marca principal do conjunto, os musicos

dividiam outras duas secdes dos concertos entre obras estrategicamente selecionadas,

3 Heitor Villa-Lobos (1887-1959), compositor brasileiro nascido no Rio de Janeiro, participou dos

principais movimentos de renovacdo da musica brasileira e europeia. Em sua produg@o destacam-se as
Bachianas Brasileiras, obras que mesclam elementos da musica de J. S. Bach e a tradicio musical
popular brasileira.

4 Camargo Guarnieri (1907-1993), compositor paulista. Manteve um curso de Composi¢do, com o
intuito de formar artistas conscientes da problemadtica da musica no Brasil quanto a estética, as formas, a
linguagem e aos meios de realizacdo. Foi criador e diretor do Coral Paulistano, regente oficial da
Orquestra Sinfénica Municipal ¢ membro fundador da Academia Brasileira de Misica da qual foi
presidente.
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que iam desde o repertorio brasileiro até o de compositores dos paises onde o coro iria
se apresentar. Essa identificacdo que se almejava estabelecer com a audi€ncia podia ser
viabilizada tanto mediante obras notdveis da regido visitada como por meio de um
repertério de musicas representativas da cultura do nosso préprio pais, especialmente
composi¢des de cardter nacionalista, nas quais a ritmica afro-brasileira € mais
acentuada; por isso mesmo, tais pecas eram facilmente aceitas pelo publico estrangeiro

e mesmo brasileiro.

Mas sigamos o percurso dos anos nos quais Isaac Karabtchevsky regeu o coro
para entendermos como este modelo operou na pratica. J4 observamos como um
repertdrio especifico foi responsdvel por inflamar jovens estudantes de musica de Belo
Horizonte, cativando-os e levando-os a montarem uma estrutura minima para viabilizar
apresentagdes em solenidades e outros eventos sociais. Naquele momento, ndo havia a
intencdo de criar um coro profissional, mas tdo somente a ideia de musicistas se

apresentarem em um cendrio artistico ainda incipiente.

O concerto inaugural teve a seguinte estrutura:** na 1°. parte houve uma palestra
ilustrada com projecdes, ministrada por Isaac Karabtchevsky, “A rela¢do entre a pintura
e outras artes da Renascenga com a musica”. Na 2°. parte, os solistas — que pertenciam
ao coro — Alda Perilo, Luciola Teixeira de Azevedo (sopranos); Carmem Lucia Gomes
Baptista, Maria Liucia Godoy (contraltos); Mauro Godoy (tenor) e Carlos Eduardo
Prates (baixo) apresentaram o “Kyrie” e “Gloria” da Missa Brevis, de Giovanni
Pierluigi da Palestrina**® (Renascenca italiana), seguida da 3. parte, que caracterizou de

fato a estreia do conjunto, com a apresentacdo de What if I never speed, de John

447 8
d

. . . . 44
Dowlan (Renascenca inglesa); Languir me fais, de Claude de Sermisy
(Renascenca francesa); Riu, riu, chiu, peca de compositor andonimo do Cancioneiro de

Uppsala (Renascenca espanhola); Innsbruck, ich muss dich lassen, de Heinrich Isaac**’

3 Programa 19560202 (APMR).

% Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594), italiano reconhecido principalmente como compositor
de mdsica sacra. Por sua maneira concisa de tratamento da polifonia sacra, foi, apds sua morte,
romantizado como o musico quintessencial da Igreja Catdlica.

“7 John Dowland (1563-1626), compositor inglés conhecido pelas drias (cangdes para solistas com
acompanhamento de alatide). Era considerado um dos maiores alaudistas do seu tempo.

“¥ Claude de Sermisy (1490-1562), compositor francés famoso pelas suas chansons, pecas em estilo
imitativo e lirico, das quais mais de 150 sobreviveram até os dias de hoje, sendo muitas a quatro vozes.

*9 Heinrich Isaac (1450-1517), compositor holandés que influenciou o desenvolvimento da musica na
Alemanha. Escreveu missas, motetos, musica instrumental e madrigais em francés, alemao e italiano.



(Renascenca alemad); Au joli jeu, de Clément Janequin

450

Matona mia cara, de Orlando di Lasso®' (Renascenca italiana).
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(Renascenca francesa); e

1la. parte

2a. parte

3a. parte

programa

apresentacdo pelo prof. CURT LANGE

palestra ilustrada com projecoes
édaae éaac&fc/twdéq

G. P. DA PALESTRINA (renascenca ilaliana)

kyrie e gloria da missa brevis

dolislas : alda perils, lucicla leizeira de agevids,
carmen lucia gamed éafu‘idta, maric lucic
c;adoq, PG ULR0 yaday e carlod educrde

prated

JOHN DOWLAND (renascenca ingleza)

“what if never speed”

CLAUDE DE SERMISY (renascenca francesa)
“languir me fais”

ANONIMO (renascenca espanhola)

“riu, riu chiu”’ n. 46 do cancioneiro de upsala
HEINRICH ISAAC (cancao da renascenca alema)
“insbruck, ich muss dich lassen”

CLEMENT JANNEQUIN (renascenca francesa)
“au joli jeu”

ORLANDO DI LASSO (cangdo da renascenca italiana)

REGENTE:  Zjcsce é/&({//o///;yw‘gy

Figura 25: Programa da primeira apresentaciao do Madrigal Renascentista (Acervo Madrigal

Renascentista)

40 Clément Janequin (1485-1558), compositor francés reconhecido pelos seus madrigais, principalmente
por suas chansons programdticas. Especificamente as chansons parisienses tendiam a ser ritmicas e
silabicas, muitas das quais com recursos onomatopaicos.

“! Orlando di Lasso (1532-1594), compositor franco-flamengo nascido em Mons, hoje territério belga,
foi um dos mais famosos e influentes miisicos europeus em fins do século XVI. Escreveu mais de 2 mil
trabalhos, em latim, francés, italiano e alemao em todos os géneros conhecidos em sua época.
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Como jé informamos, a apresentacao aconteceu no evento comemorativo dos 25
anos da Sociedade Mineira de Engenheiros, quando os jovens musicos foram
convidados a fazerem parte da cerimOnia por convite do engenheiro Alberto Pinto
Fonseca, pai de um dos membros fundadores do coro, Carlos Alberto Pinto Fonseca. A
apresentacdo do conjunto foi feita pelo musicélogo teuto-uruguaio Curt Lange,”? que,
naquele momento, se encontrava em Minas Gerais, apoiado pelo Ministério da
Educacdo, realizando pesquisas musicoldgicas, o que renderia o primeiro disco
dedicado a compositores mineiros do periodo colonial, gravado pela Orquestra
Sinfonica Brasileira, sob a regéncia do maestro Edoardo di Guarnieri.*”® Naquele
momento, 0 novo coro se dedicou a um repertério composto unicamente de pecas
renascentistas, tendo o cuidado de abrir o concerto com uma palestra preparatoria sobre

0 assunto.

Chama atencdo a divisao em partes, pois ha uma singularidade do repertério
executado na segunda parte com relacdo ao da terceira, apesar de ambos serem
formados por obras da Renascenga. A justificativa do nome dado ao novo coro,
Madrigal Renascentista, nos conduz ao repertério da terceira parte, e apesar de ndo
encontrarmos referéncias a maneira como foram interpretadas as duas pecas, Kyrie e
Gloria, da Missa Brevis, de Palestrina, nos parece claro que foram executados por
solistas, somente.*** Nio existem indicacdes, nas obras do mestre italiano, para que
trechos sejam cantados por solistas, € 0 emprego, no programa, de um sexteto vocal
evidencia uma intencdo de exemplificar o género maior da Alta Renascenca — a missa®>
—, € a sua diferencga para aquele que viria a ser a primeira forma expressiva da transi¢ao
da Renascenca para o Barroco, o madrigal, assumida e interpretada pelos jovens
musicos naquela apresentagcdo. Ainda sobre a Missa Brevis, podemos especular que esta
j& fosse conhecida em Belo Horizonte, porventura trazida por Magnani. De qualquer
forma, a opcdo pela peca ndo significa que esta tenha sido pensada para ingressar

permanentemente no repertdrio do coro, mas deve ser entendida tdo somente como a

#? Franz Kurt Lange (1903-1997), nasceu na Alemanha e veio para o Uruguai em 1923, onde se
naturalizou, passando a adotar como nome a forma latinizada Francisco Curt Lange. Veio a tornar-se um
dos grandes inspiradores de movimentos musicais na América Latina. Conhecido internacionalmente
como Curt Lange, foi no continente americano que se destacou e trouxe suas maiores contribuicdes a
musica e a musicologia do século XX.

** DUPRAT, 2010.

4 E provével que o critério de escolha dos solistas tenha sido a experiéncia coral, ja que eles deveriam
ter a capacidade de cantar partes sem hesitar e prescindindo do apoio de colegas de naipe.

435 Forma musical que contém os textos cantados do Ordindrio da missa catélica: Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus/Benedictus, Agnus Dei e, algumas vezes, Ite missa est.



207

eleicdo (de certo modo, arbitrdria) de um material de comparacdo entre um género e

outro, ja que a composicao nao serd mais executada ao longo dos anos.

Dois livros foram referenciais para a composi¢do inicial dos repertérios do
Madrigal Renascentista: o Choriibungen, termo que pode ser traduzido literalmente
como “Exercicios para coro”, mas compreensivel de uma maneira mais pratica como
“Guia de ensaios”, que foi organizado pelo musico alemdo Eberhard Schwickerath
(1856-1940) e editado por Theodor Ackermann, em 1931;456 e o Cancioneiro de
Uppsala, também conhecido como Cancioneiro do Duque de Caldbria ou Cancioneiro
de Veneza, Unico exemplar remanescente da compilacdo de musicas espanholas
renascentistas intitulada, com bastante zelo informativo, Villancicos de diversos
autores, a dos, y a tres, y a quatro, y a cinco vozes, agora nuevamente corregidos. Ay
mas ocho tonos de Canto llano, y ocho tonos de Canto de Organo para que puedam
aprovechar los que a cantar comengaren, editada em Veneza em 1556 por Girolamo
Scotto.

A colec¢do recebeu seu nome atual por se encontrar depositada na Biblioteca da
Universidade de Uppsala, na Suécia, onde foi redescoberta em 1907, pelo musicélogo
espanhol Rafael Mitjana y Gordon. O volume contém 70 pecas musicais, todas
andnimas salvo uma, que traz a autoria explicita do renascentista franco-flamengo

Nicolas Gombert.*’

Das pecas interpretadas no primeiro concerto do Madrigal
Renascentista, com excecdo da peca de John Dowland, What if I never speed, e de Riu,
riu, chiu, extraida do Cancioneiro de Uppsala, todas as outras foram coletadas do
Choriibungen. Apesar de esse livro ndo ser mencionado como material de consulta ou
estudo na obra autobiografica de Karabtchevsky, em diversas oportunidades, das quais
nos recordamos, Amin Feres e Sergio Magnani declararam conhecé-lo e usé-lo
regularmente, acentuando a importancia e influéncia das obras na escolha de pecas

renascentistas por parte dos coros mineiros, sobretudo do Madrigal Renascentista. O

Choriibungen tampouco integrava o acervo bibliografico do Madrigal, mas Afranio

6 InformacGes extraidas do site:
http://books.google.com.br/books?id=Wr7Fgzsr6ScC&pg=PA293&lpg=PA293&dq=Chorubungen+Eber
hard&source=bl&ots=02CwO A gZfF&sig=bS-];SMbZTLOEwlv-5Cf5tsM-To0&hl=pt-
BR&sa=X&ei=xRBuVIigMcgbNradgFg&ved=0CDsQ6AEwBw#v=onepage&q=Chorubungen%20Eberh
ard&f=false. Acessado em 09/03/2015.

7 Dois anos mais tarde, em 1909, Mitjana publicou um estudo sobre a colecdo, Cincuenta e quatro
canciones espaiiolas del siglo XVI, em que comenta e transcreve o texto das pecas. O musicélogo atribuiu
a origem das obras a compositores espanhéis, como Juan del Encina, Cristébal de Morales, Francisco de
Pefialosa e outros que residiram na Itdlia durante a primeira metade do século XVI. (Informacdes
extraidas, com modificagdes, do site: http://es.wikipedia.org/wiki/Cancionero _de Uppsala. Acessado em
09/03/2015).
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Lacerda e Marco Anténio Drummond, regentes que substituiram o maestro paulista,
também confirmaram possuir exemplares para uso pessoal.

Das apresentagdes registradas em jornais da €poca, pudemos observar que o
carater dos concertos do grupo era extremamente formal e profissional, sendo planejado
com detalhes que envolviam desde a divulgacdo antecipada dos eventos quanto a
producdo de programas que detalhassem o histérico do coro e do regente, o repertério a
ser apresentado, sem deixar de reservar espaco para a divulgacao dos patrocinadores dos

concertos.

Ja no segundo semestre de 1956, o Madrigal modificava a sua estrutura de
repertério, dividindo os seus concertos em trés partes. Como ja dissemos, ao longo do
periodo em que o coro foi regido por Karabtchevsky, a primeira parte era sempre
dedicada a musica da Renascenga, e, de um modo geral, eram apresentadas pecas de
italianos, alemaes, ingleses, franceses e espanhdis, sendo as pecas segmentadas segundo
os paises dos compositores. No entanto, podemos observar que havia uma preocupacao,
provavelmente relacionada a maneira de pensar de Koellreutter, assimilada pelo maestro
paulista, em apresentar novas estruturas musicais, diferentes daquelas normalmente
executadas e ensinadas em escolas tradicionais de musica do Brasil. Um exemplo desse
costume a que o grupo adere é que, num concerto realizado em outubro desse mesmo
ano, no Teatro Izabela Hendrix, em Belo Horizonte, e depois no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro, em janeiro de 1957, foi apresentada a Cantata n°. 105 “Herr, gehe nicht
ins Gericht mit deinem Knecht’, de Bach,45 $ sendo esta, segundo os jornais que
divulgaram os eventos, a primeira vez em que a mesma foi executada no pais. Na
terceira parte, habitualmente eram apresentadas obras estrangeiras e brasileiras, estas

ultimas enfatizando as praticas populares.

Merece comentdrio a apresentacdo dessa cantata: no Brasil, em meados do
século XX, o que se conhecia do compositor alemao eram pecas extraidas, sobretudo,
do Cravo bem-temperado (Das Wohltemperiert Klavier), colecdo de preludios e fugas
em todas as tonalidades maiores e menores. Obras vocais, principalmente cantatas e
mesmo oratérios, ndo tinham lugar nas apresentacdes por serem vistas como obras

funcionais e diretamente ligadas a confissdo luterana, para a qual Bach escreveu cerca

¥ Johann Sebastian Bach (1685-1750), miisico e compositor alemio do periodo barroco. Sua produgio é
talvez a mais vasta da musica europeia e € referéncia obrigatdria de toda a musica que lhe foi posterior.
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de 500 pecas do género, principalmente quando foi mestre-capela*”

1722 e 1750.

em Leipzig, entre

Outra heranca legada por Koellreutter a Karabtchevsky foi a convicgao de que a
apresentacdo de universos diferenciados da musica poderia provocar modificagdes no
entendimento musical de sociedades a partir do contato com o novo. Logicamente, a
simples apresentacdo musical, sem a compreensdo daquilo que se fazia, ndo era uma
meta do movimento Miisica Viva, tanto que programas de radio e palestras eram uma
constante onde quer que se buscasse uma exposi¢ao de novos repertérios. Além disso, o
foco em grupos musicais pequenos, a chamada musica de camara, era prioridade, ja que
os préprios musicos que constituiam o movimento executavam as obras, € a criacdo do
Madrigal, posteriormente, se enquadra nesse sentido permitindo a pratica sistematica de

obras corais de uma maneira efetiva.

Com o passar do tempo, a segunda parte das exibicdes do Madrigal
Renascentista seria dedicada as musicas erudita, contemporanea e romantica, €
folcldrica internacional; e a terceira a musica nacional, erudita e folcldrica. Algumas
variagdes nesse formato eram feitas quando havia uma dedicacdo especial a um estilo,
ou a um compositor, como era o caso de Debussy,460 Ravel,461 Brahms*® e
Hindemith.**> A inclusdo de obras desses compositores, na nossa leitura, ndo tinha a
finalidade unica de dar visibilidade a uma musica moderna, o que afinal ndo era o
objetivo do coro, visto que, em termos de vanguarda musical, esses autores ja eram
ultrapassados na época em que o coro os interpretava (suas datas de nascimentos variam
do fim do século XIX ao comeco do XX), mas de procurar uma aproximacdo do género
madrigal da Renascenca com formas recentes, mais proximas da atualidade, que
utilizavam textos e das quais, da mesma forma como faziam os coristas e o regente com

os compositores do século XVII, buscavam uma interpretagao pessoal e expressiva.

#9 Kapellmeister, mestre-capela ou mestre de capela, era o responsivel pela condugdo musical,
composicido de pecas litirgicas e formacdo de novos musicos nas igrejas luteranas alemas. (UNGER,
2010

% Claude Debussy (1862-1918), compositor francés, simbolo do impressionismo musical e da transi¢do
da musica do século XIX ao XX. Levou a linguagem musical a universos antes ndo imaginados através de
novas escalas, novo uso da harmonia, da forma e da orquestracio.

! Maurice Ravel (1875-1937), compositor, pianista e regente francés. Conhecido, sobretudo, pela
sutileza das suas melodias instrumentais e orquestrais, possufa um estilo de grande clareza que
incorporava elementos do Barroco, do Neoclassicismo e, nas suas ultimas obras, do Jazz.

462 Johannes Brahms (1833-1897), compositor e pianista virtuoso alemdo. Sua musica estd firmemente
enraizada nas estruturas e técnicas composicionais do Barroco e do Classicismo. Era um mestre do
contraponto e do desenvolvimento e escreveu uma grande quantidade de pecas para formagdes corais.

463 paul Hindemith (1895-1963), compositor, violinista, violista e regente alemdo. Desenvolveu um
complexo sistema contrapontistico, tonal, mas ndo diatdnico, durante a década de 1920.
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2a. Parte: — CANTATA N°® 105 — Para cdro, solista e orquestra —
«HERR GEHE NICHT INS GERICHT» — j. s. bach (1685-1750)
1 — coro: Herr gehe nicht ins gericht
2 — recitativo: mein Gott, verwirf mich nicht (mezzo-soprano) —
maria licia godoy
3 — é4ria: wie zittern und wanken (mezzo-soprano) — maria licia godoy
4 — recitativo: wohl aber dem (baixo) — nélio abreu
5 — éria: kann ich nur Jesum mir zum freunde machen (tenor)
mauro godoy
6 — coral: num, ich weiss du wirt mir slillen
3a. Parte: — in stiller nacht — Brahms (1833-1897)
Dieu! qu’il la fait bon regarder! — debussy (1862-1918)
en hiver — hindemith (1895) W~ e
joshua fit the battle — folclore americano ‘ 'J o ‘/;f
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Figura 26: Programa do concerto no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 12/01/1957, contendo
dedicatérias de Felipe Silvestre, Fabio Liicio Martins e Francisco Paulo Magaldi (cantores
participantes do concerto) a Terezinha Miglio (Acervo pessoal de Terezinha Miglio)



211

Outro aspecto a ser observado € a inclusdao de compositores de expressdo no
cendrio brasileiro, como Villa-Lobos e Camargo Guarnieri. Sobre a ordenacdo das
audi¢des em partes, uma das diretoras do coro, Suzy Botelho, descreve que o coro

testou a prética e constatou que as pegas folcldricas brasileiras agradaram ao publico:

Tendo tido sempre o cuidado de distribuir em trés partes
nossas audicdes apresentando em primeiro lugar musicas
renascentistas; em segundo, criagdes classicas e numeros do
folclore internacional e, finalmente, em terceiro lugar, pecas
folcloricas brasileiras, pudemos notar que este Ultimo foi o
género que mais agradou de modo geral aos nossos

assistentes em todos os paises.464
Ainda que percebendo na citacdo de Botelho uma afirmagdo tipicamente nacionalista,
observamos que o Madrigal Renascentista experimentava principalmente na segunda e
terceira partes dos seus concertos, momentos em que a estrutura de concerto poderia ser
modificada de acordo com a ocasido ou o local da apresentagdo. O que se mantinha
inalterado era a primeira parte, na qual a tonica sempre eram pecas da Renascenca.

Sendo assim, vejamos o que foi cantado pelo Madrigal no intervalo entre 1956 e

1962. Optamos por separar as pecgas por estilos*®

e, posteriormente, mostraremos a
montagem ao longo dos anos do repertério de acordo com as modificacdes e evolucdes
do coro, além de sua inser¢ao em panoramas diversos, como turnés e convocagdes para
apresentacOes inseridas na agenda do Itamaraty. Felizmente, dispomos de vdrias
gravacdes do Madrigal sendo regido por Isaac Karabtchevsky, as quais podem ser

466

acessadas na midia social You Tube™ ou em CD disponibilizado em anexo a esse

trabalho.

464 S/ autor. Vozes de Minas alcangaram o maior sucesso em virios paises da Europa. Estado de Minas,
26/03/1958. (ARMR, livro 1, p. 70)

4 No quadro referente ao repertdrio de pecas renascentistas informamos a lingua em que as obras foram
escritas e ndo a nacionalidade dos autores (excegdo feita as pecas em latim escritas por compositores
italianos). Esse esclarecimento se faz necessdrio pelo fato de que varios dos compositores nao eram
naturais dos paises em que por muitos anos trabalharam, a exemplo dos flamengos, que desenvolveram
uma maestria na arte do contraponto, tendo sido disputados por diversos nobres do seu tempo. Podemos
citar o caso de Orlando di Lasso, um dos principais compositores renascentistas. De origem franco-
flamenga, se empregou por varios anos na Itdlia, tendo o seu nome adaptado por diversas vezes: Orlandus
Lassus, Orlande de Lassus, Roland de Lassus e Roland Delattre. A mesma variedade de tratamento se
observa com Heinrich Isaac (Ysaac, Ysaak, Henricus, Arrigo d’Ugo e Arrigo Il Tedesco) e outros.
(UNGER, 2010)

46 (O Madrigal Renascentista realizou trés gravacdes, em momentos especificos, de obras do seu
repertério: a primeira é de 1957, cuja matriz fonogréfica ndo foi comercializada; a segunda € de 1959,
comercializada pela Chantecler; e a terceira ¢ uma gravaco de concerto realizado no Town Hall de Nova
Torque em 1965. Consideramos que, apesar de esta tltima ndo corresponder ao recorte temporal de nossa
pesquisa, ¢ uma importante referéncia, pois o repertério pouco se modifica e os cantores sdo basicamente
os mesmos. Disponiveis em: https://www.youtube.com/user/maestroarnon.
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Renascenca Italiana

Filippo Azzaiolo™®’ Girometta senza te
Adriano Banchieri*® Contrapunto bestiale alla mente
Marc’Antonio Ingegneri*®” Jerusalem surge
Orlando di Lasso Matona mia cara
Bonjour, mon Coeur
Quand mon mari
Super flumina Babylonis
Benedictus
S’io ti vedess’una sole
Eccho
Luca Marenzio”"° Ahi, dispietata morte
Claudio Monteverdi*” Ditelo voi
Dara la note
Giovanni Pierluigi da Palestrina Missa Brevis — Kyrie e Gloria; Agnus Dei
Alla Riva del Tebro
Francesco Rosselli*’ Adoramus
Antonio Scandello®” Bonzorno Madona
Orazio Vecchi®”* Pastorella graziosella
Renascenca Espanhola
Cancioneiro de Uppsala Ay, luna, que reluzes
Noche Sancta
Entra mayo y sale abril
Riu, riu, chiu
Juan del Encina®” Mas vale trocar
Ojos grandes
Ojos garzos
Tomas Luis de Victoria®"® Ave Maria

7 Filippo Azzaiolo (1530/1540-1569?), compositor italiano que publicou trés colegdes de villotte,
madrigais derivados de dangas venezianas.

4% Adriano Banchieri (1568-1634), compositor, organista e escritor italiano. Além de muisicas sacras
escreveu varios madrigais que foram divididos em seis volumes, sendo a maioria a cinco vozes e alguns
com acompanhamento instrumental (continuo).

499 Marc’ Antonio Ingegneri (1535?-1592), compositor e organista italiano. Mestre de capela em Cremona,
onde foi professor de Claudio Monteverdi. Suas obras seculares sobreviventes incluem sete volumes de
madrigais a cinco ou seis vozes.

0 L uca Marenzio (1553-1599), compositor italiano, reconhecido por seus madrigais em que se valia de
excelentes cantores e virtuosismos vocais. Apesar de utilizar cromatismos e acidentes, sua musica era
praticamente diatdnica, com melodias sensuais. Publicou diversos livros de madrigais, tornando-se
bastante famoso na época.

' Claudio Monteverdi (1567-1643), compositor veneziano. Foi o responsédvel pela transicio entre a
tradi¢do polifdnica do século X VI para o nascimento da épera, do século XVI.

7% Francesco Rosselli (1510-1577), compositor e mestre de capela provavelmente italiano. Publicou
vdrios madrigais entre 1546 e 1574, os quais se caracterizam por ritmos elaborados, dissonancias e um
cromatismo expressivo.

7 Antonio Scandello (1517-1580), compositor e cornetista italiano. Apesar de ser conhecido como um
madrigalista, apds sua conversao ao luteranismo se dedicou essencialmente a musica sacra.

" Orazio Vecchi (1550-1605), compositor italiano que serviu como mestre de capela na Catedral de
Modena. No entanto, no seu proprio tempo era conhecido por suas publicacdes de canzonettas e
madrigais.

" Juan del Encina (1468-1529), compositor e poeta espanhol. Frequentemente considerado, junto com o
poeta Gil Vicente, o fundador do drama espanhol.
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| Missa Dominicalis

Renascenca Francesa

477

Jacob Arcadelt Margot, labourez les vignes

Pierre Certon”’® Je ne l'ose dire
Clément Janequin Au joli jeu

La guerre

Ce moy de may
Pierre Passereau”’” Il est bel et bon
Pierre de la Rue*®° Ma mere helas
Claude de Sermisy Languir me fais
Giaches de Wert™' Un jour, je m’en allai

Renascenca Inglesa

John Dowland What if | never speed
Thomas Morley*®* My bonny lass

Now is the month of maying

It was a lover and his lass

Francis PiIkington483 Rest sweet Nymphs

Thomas Weelkes"™* Hark, all ye lovely saints above

Renascenca Alema

Matthias Greiter*® Es wollt ein Jager jagen
Heinrich Isaac Innsbruck, ich muss dich lassen
Johann Hermann Schein*®® Rundadinella

Tabela 7: Pecas renascentistas interpretadas pelo Madrigal Renascentista entre 1956 e 1962

4% Tomds Luis de Victoria (1548?-1611), padre, compositor e organista espanhol. Sua obra foi
essencialmente sacra, tendo sido disseminada especialmente em territérios de lingua espanhola, incluindo
os do Novo Mundo.

477 Jacob Arcadelt (1507?-1568), compositor franco-flamengo ativo na Itilia e Franca. Escreveu
aproximadamente 250 madrigais, além de um grande volume de pegas sacras.

" Pierre Certon (?-1572) compositor francés, foi um dos responsaveis pelo tltimo desenvolvimento das
chansons francesas.

7 Pierre Passereau (1509-1547), compositor francés de chansons, sendo que a maioria tem textos
narrativos ou descritivos, compostas em maneira sildbica com ritmos ligeiros.

0 Pierre de la Rue (1452-1518), compositor e cantor franco-flamengo. Foi um dos mais célebres e
influentes compositores no estilo polifonico no final do século XV e inicio do XVI.

“1 Giaches de Wert (1535-1596), compositor franco-flamengo. Apesar de mestre de capela em Mantua,
se tornou conhecido como compositor de madrigais gragas as mais de 200 composi¢des nesse género,
sendo a maioria a cinco vozes.

*2 Thomas Morley (15572-1602), compositor inglés. Considerado o “pai do madrigal inglés” ndo s6 por
causa de suas composi¢cdes, mas por causa de sua enorme influéncia como editor, tradutor, arranjador,
publicador e promotor de madrigais italianos e seus equivalentes ingleses.

*3 Francis Pilkington (1570-1638), compositor e alaudista inglés. Publicou um volume de cangdes para
alatide solo e dois volumes de madrigais, um com composi¢des para grupos de trés a cinco vozes € 0O
outro para conjuntos de trés a seis vozes.

*% Thomas Weelkes (1576-1623), compositor e organista inglés. Escreveu uma grande quantidade de
madrigais que guardam em si caracteristicas cromdticas, contrapontisticas € com ritmo irregular em sua
construgao.

5 Matthias Greiter (1494-1550), compositor e mestre de capela alemdo. Compds predominantemente
obras sacras, mas se dedicou a algumas pegas seculares com caracteristicas imitativas e modulatérias.

6 Johann Hermann Schein (1586?-1630), compositor e poeta alemdo. Influenciou a introdugdo de
elementos estilisticos italianos na musica da igreja protestante alema. Vdrias de suas obras seculares sdo
baseadas na maneira dos madrigais italianos.
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O cultivo de obras da Renascenga musical se tornou a pedra fundamental do
repertorio do Madrigal Renascentista. Acreditamos que assim se deu ndo sO por
fidelidade do coro ao nome assumido, mas por alguns aspectos que foram tidos como
importantes para as apresentacdes do Madrigal: o primeiro se relaciona com o aprego
pelo novo, com a possibilidade de mostrar em qualquer lugar um repertorio que entao
estava sendo reconquistado e pesquisado; o segundo fator tinha uma relagdo com a
universalidade do género; uma terceira vertente vinculava-se com a lingua em que cada
madrigal era cantado, o que fazia com que o coro tivesse que se habilitar a transitar por
vérios idiomas;*’ e um tltimo aspecto se ligava com o ideal de erudicdo proposto pelo
coro, perseguido de maneira a situar o conjunto como altamente capacitado e versado
num assunto especifico, ou seja, como um coro de elite, para a elite, e valorizado por

18S0.

O género madrigal, apesar de ser encontrado em diversas regides da Europa,
inclusive no territério portugués,™® ndo estd muito presente na tradicio da misica
brasileira. Contudo, ele guarda em si um elemento que provocou uma revolucdo na
maneira de compor musica a partir do século XVII e que por isso lhe dd a
universalidade: a expressividade. Saindo da Alta Renascenca, em que a musica coral era
parte integrante da liturgia da Igreja Catolica, e considerando que até entdo o coro era o
principal instrumento de execuc¢do musical, ocorre uma modificacdo no papel dos
compositores, 0os quais sao levados a se adequar a uma nova maneira de producdo

musical provocada pela seculariza¢do da cultura musical.**’

Com efeito, no mundo litirgico, o que se esperava do compositor era a
composi¢cdo de uma obra musical que ndo tivesse grandes relacdes de modificacdo

expressiva nem tensdes musicais, para que a execucao nao interferisse no momento de

%70 repertdrio estudado continha pecas em espanhol, alemdo, francés, italiano, hebraico, iidiche, inglés,
linguas indigenas brasileiras, eslovaco e latim. Por experiéncia prépria, constatamos que 0s europeus sao
simpdticos aqueles que, no minimo, tentam interpretar cangdes em sua lingua de origem, o que de resto se
passa também no Brasil, sobretudo quando s@o executadas cangdes de sabor folclérico e que refor¢am os
aspectos da nossa cultura. No entanto, percebemos, numa turné a Europa, que os nativos nio deixam de se
mostrar bastante receptivos, para além das obras de sua prépria cultura, a pecas musicais brasileiras, as
quais, entretanto, devem preferencialmente ter uma ritmica acentuada, como € o caso de nossos ritmos de
danga (samba, choro, baido, etc.).

8 Os portugueses escreviam principalmente pecas eclesidsticas; os poucos madrigais que sobreviveram
ao grande terremoto de 1725, em sua maioria em idioma castelhano, ficaram guardados na torre do
Tombo e atualmente ainda estdo sendo descobertos. A prioridade nas edi¢des modernas, todavia, segue
sendo a musica sacra.

9 Considera-se que a Renascenga musical vai do século XII, quando as praticas contrapontisticas sio
desenvolvidas, sobretudo em Paris, com a Escola de Notre Dame, a qual teve como expoentes Léonin e
Pérotin, até o final do século X VI, quando o sistema modal € substituido pelo tonal.
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oracdao daqueles que ouviam a musica. J4 no mundo profano, o que se esperava era
justamente o oposto, ou seja, a criacdo de imagens e o estimulo das sensagdes pela
representacdo, em musica, daquilo que poetas representavam com palavras. Deveriam
os cantores, a partir daquele momento, que se constituiu no inicio do Barroco em
musica, empenhar-se na tentativa de reproducgdo, através de férmulas musicais, das
diversas tensdes que o compositor, particularmente, sentia ao ler e interpretar um texto.
O conceito de interpretacdo através dos sons, a expressividade em musica, provocou a
revolucdo que nos conduziria a musica puramente instrumental e a individualiza¢do do
musico e de sua obra de arte. Cria-se o conceito de artista em musica e a mesma deixa

. : 490
de ser funcional para ser um objeto de arte.*

E sempre importante comentar esse aspecto tio decisivo nos varios momentos da
musica apds o século XVI, quando o musico passa a ser, ndo imediata, mas
paulatinamente, um autor, ao invés de um mestre de oficio. E aqui nao cabe, de forma
alguma, uma comparacdo depreciativa entre o fazer musical de um ou de outro. Se o
fizéssemos, poderiamos incorrer no erro de considerarmos menor a contribuicdo de J. S.
Bach, que, comprovadamente, foi um musico contratado na maior parte da sua vida e,
embora considerado pelos contemporaneos um mestre naquilo que fazia, ndo tinha
reputacdo de um musico representativo de sua época e sim de um compositor
ultrapassado e pouco original. Naturalmente, cedendo a uma hierarquia de valores que
defendesse a todo custo a independéncia em relacdo a um patrono ou a um encargo
profissional como sindnimo da consciéncia criadora, estariamos subvertendo a ordem
daquilo que consideramos como essencial na compreensdo da musica do nosso tempo.
No entanto, é necessdrio observar que um processo de transformacdo do papel do
musico e, consequentemente, da sua obra ao longo do tempo de fato aconteceu.
Observemos que, a partir de monges andnimos que organizaram a estrutura do canto
gregoriano no final do primeiro milénio, contando com o aporte dos menestréis e
trovadores, difusores de uma musica formadora e influenciadora de obras maiores,
inclusive de obras sacras; passando pelos primeiros nomes que se destacam na producdo

das primeiras polifonias, como Léonin e Pérotin,”' e mais os vérios que dominam a

“Y CANDE, 1994.

! Os diminutivos — “Leoninus” para Léon, “Perotinus” para Pierre — mal fazem sair do anonimato geral
esses dois musicos do século XIII, que, no entanto, gozaram de renome em sua época e se sucederam
como organistas e compositores da igreja da Bem-Aventurada Virgem Maria, que se tornaria a famosa
Notre-Dame de Paris. Léonin é provavelmente o autor de um Magnus liber de gradali et antiphonarii
(Grande livro de graduais e antifondrios), obra que foi revista e completada por Pérotin, o maior musicista
da chamada escola de Notre Dame. (CANDE, 1994)
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complexa técnica do contraponto até o século XVI, como Gilles Binchois, Guillaume
Dufay, Josquin des Pres, Orlando di Lasso, Palestrina, entre outros; operdrios como
Bach e Telemann, tidos como artistas, mas ndao da maneira como hoje os
compreendemos; génios rebeldes, como Mozart, que se impdem em um mundo que
pretende, pela primeira vez, comprar livremente aquilo que um musico produz; somente
com Ludwig van Beethoven, no inicio do século XIX, teremos o artista que, libertado
de um papel de subserviéncia, ndo mais se sujeitard a vontade de um patrdo que dita
aquilo que deve ser feito para ele préoprio. E a partir dai teremos a ascensdo nao apenas
do compositor, mas mesmo de alguns intérpretes, a um padrdo de popstar, chegando
aos musicos que se afirmardo no século XIX, como Frédéric Chopin, Franz Liszt,

Niccolo Paganini, etc.

Retornando ao madrigal e ao seu tempo, o conceito de muisica de camara se
inicia ai, trazendo até nés a denominagao referente a execucao de musica para um nobre
ou para um conjunto de apreciadores musicais que podiam pagar para ter uma capela
musical®®® em sua casa. Considera-se, entdo, miisica de camara aquela executada por
um pequeno conjunto de cantores ou musicos para um pequeno grupo de ouvintes.
Porém a principal modificagdo de execucdo musical ndo reside nessa estruturacdo, mas
na modificacdo do papel do compositor, visivel quando o comparamos ao estatuto de

que gozava o autor da musica litirgica até entao.

Apesar de haver partituras de compositores renascentistas em acervos musicais
brasileiros, além de notarmos as influéncias de musica modal em vdrias partes do pais,
sobretudo no nordeste, regido pioneira na concentracao humana na coldnia portuguesa e
que cultivou uma musica notadamente europeia trazida por padres e executada
exclusivamente em cerimdnias religiosas, a musica cultivada nos primeiros centros
urbanos brasileiros foi prioritariamente tonal e direcionada para pequenos conjuntos
instrumentais que acompanhavam solistas ou quartetos vocais. Essas prdticas ja se
mostravam completamente diferentes das formagdes corais polifonicas da Alta
Renascenca musical. Dessa forma, a musica sacra representada por formas como o

moteto™” ou a missa, enfrentadas como desafio pelo Madrigal Renascentista, era vista

42 Conjunto de musicos profissionais mantidos por um mecenas para composicio e execucdo de musica
particular.

493 Caracteristicas essenciais dessa forma vocal sdo a polifonia e a independéncia das vozes, sendo que o
que determina se ele € sacro ou profano € o texto. O madrigal € uma espécie de moteto, mas sua alteragcdo
com o tempo instala uma mudanca radical na histéria da musica, ou seja, 0s compositores comegam a
optar pela homofonia (valorizacdo de uma voz com acompanhamento de outras). Il est bel et bon é um
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como uma expressao inédita, uma vez que a predominancia de uma melodia principal
(solista ou harmonica) se tornara primordial na maneira de criar ao longo de todo

desenvolvimento musical brasileiro.

Somente no século XX o estudo de formas anteriores ao sistema tonal serd
abordado no Brasil e, a parte alguns grupos que executavam pecas avulsas do repertorio
renascentista, como € possivel observar na prépria estreia do Madrigal Renascentista,
quando a Missa Brevis € interpretada (o que, segundo nosso parecer, ndo representou
uma obra preparada para aquele momento, mas algo ja conhecido pelos cantores e
apreendido anteriormente), ndo havia uma leitura do estilo com uma profundidade como
a proposta pelo Madrigal, ou seja, géneros como o madrigal, que dependia de uma
formacdo de cantores para sua execucdo, eram desconhecidos tanto por um publico

geral quanto por comunidades musicais.

Apesar da novidade dessa linguagem, vimos que a acolhida pelo publico foi
calorosa. Podemos propor algumas razdes para a aceitacdo imediata do madrigal pelos
ouvintes brasileiros, que ndo tinham familiaridade com o género, as quais se misturam
aos referidos motivos do Madrigal Renascentista para priorizar essa modalidade de
cangdo: a universalidade, o ineditismo e a expressividade que, como dissemos, €

inerente ao género.

Certamente a apreciagdo do trabalho do grupo mineiro tem uma relagcdo direta
com o conceito de universalidade, diverso da légica das correntes nacionalistas, tdo em
voga no século XX, que obrigavam os musicos a se engajarem em tendéncias que
muitas vezes ndo estavam de acordo com suas formagdes musicais, identidade e
premissas artisticas. Em musica, a universalidade esta relacionada a temas humanistas
que ultrapassam fronteiras, relacionados diretamente com emocdes que sdo possiveis de
serem compreendidas em qualquer lugar ou cultura, pois determinam a maneira com
que qualquer ser humano interage com outra(s) pessoa(s). Os madrigais se caracterizam
por tratar de experiéncias comuns que apelam a sensibilidade, como o envolvimento
amoroso, os reveses e as fortunas, o trabalho, a observagdo da natureza, o humor das

situagdes corriqueiras, os prazeres do jogo e da bebida...

exemplo dessa convergéncia de géneros: é moteto na esséncia musical, mas madrigal na questdo textual
(engracado, expressivo, com elementos musicais “figurativos” — vide as “galinhas” na parte final). Sobre
o moteto e o madrigal ver CANDE, 1994; BROWN, 1980; RAYNOR, 1981; SADIE, 1980; UNGER,
2010.
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O que poderia parecer exigente ao ouvinte nao iniciado, a saber, a execucao do
canto em lingua estrangeira, também se revela simples de contornar. Se bem dirigidos e
orientados, coros podem cantar em varias linguas diferentes, mesmo que os cantores,
individualmente, ndo as dominem. Alids, ao interpretar pecas em linguas variadas e
diferentes do portugués, como o iidiche, utilizado pelo Madrigal Renascentista, o que os
intérpretes que desconhecem o idioma geralmente marcam na partitura sdo as ideias ou,
em alguns casos, a tradugdo do texto, mas ndo € obrigatdrio ter no¢do da construcido ou
mesmo da gramadtica da lingua que se articula. Contudo, é certo que a prontncia pelo
menos correta, quando ndo pode ser impecdvel, € um requisito do bom desempenho. Ao
mesmo tempo, essa habilidade se transforma num poderoso fator de atracdo, na medida
em que reafirma as qualidades técnicas do coro, oferece ao publico o contato com a
diversidade de culturas e refor¢a a nocdo de que o conjunto se insere num contexto

musical cosmopolita e abrangente.

O ultimo aspecto a justificar a op¢ao pelos madrigais se relaciona com a questao
da erudi¢do, condi¢do necessdria para a afirmacdo de um grupo ou de individuos em
uma sociedade construida para ser um referencial intelectual, como foi o caso de Belo
Horizonte, conforme analisamos mais detidamente nos capitulos anteriores. Dado que
varios dos membros do coro pertenciam, em termos econOmicos € sociais, a este escol
da comunidade local, a sua aceitacdo como representantes da cidade, capazes de atuar
em nome dela em outras partes do pais, e como vimos, também em outras terras, revela
a natureza do que se conceituava como um ambiente erudito brasileiro até a década de
1950. Lembremos que somente a partir da década seguinte o Itamaraty comecara a
buscar nos meios musicais populares um acervo de compositores representativos da
imagem de um Brasil integrado e dotado de um potencial cultural e turistico a ser
explorado. Desse momento em diante, processou-se uma mudanca, a partir da qual ndo
era mais possivel a diplomacia e o governo se basearem somente em elementos de
representacdo de uma elite constituida e que ostentava ser culta e avancada. Antes,
porém, numa arena em que o cume da exceléncia era a erudicdo, a aposta nas pecas
renascentistas, entdo pouco acessiveis e quase desconhecidas no Brasil, garantia a
posicdo de destaque do Madrigal e de seu regente, demarcando uma diferenciacio em

relacdo aos demais coros.

Além disso, ha que se observar a pouca preocupacdo com a elaboracdo de um

repertdrio sacro. Desde o principio, o Madrigal se posiciona como um conjunto secular,
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sem interesse em interpretar um repertorio funcional sacro, e ndo € supérfluo lembrar
que, a época, a maioria dos coros belo-horizontinos tinha esse cardter funcional e era
ligado a instituigdes religiosas. Ha numerosos exemplos de obras de origem sacra no
repertério, mas os mesmos tém justificativas distintas de qualquer propdsito devocional,
e o fato de elas quase nunca serem apresentadas em ambientes de culto e de serem
antecedidas e sucedidas por pecas seculares diluia seu apelo religioso. A Ave Maria**
de Victoria, por exemplo, pode ser analisada em primeiro lugar como uma peca de
dificil execugdo para o coro que se afirmava dentro de um cendrio musical. Além disso,
o solo inicial de Maria Licia Godoy impressionava pela beleza da voz da intérprete, ja

plenamente cultivada naquela época. Aos poucos, essa obra seria substituida por outra

peca sacra, mais complexa na arte do contraponto: o Exultate Deo, de Scarlatti 495

Barroco

J. S. Bach Cantata n. 105 “Herr, gehe nicht ins
Gericht mit deinem Knecht’

Cantata n. 146 “Wir mdissen durch viel

Tribsal’
Georg Friedrich Haendel*™® Hallelujah (de “O Messias”)
Alessandro Scarlatti*®” Exultate Deo

Tabela 8: Pecas barrocas interpretadas pelo Madrigal Renascentista entre 1956 e 1962

Classico™®

W. A. Mozart™® Missa em d6 maior

Missa da Coroacgéo

¥ VICTORIA, Toméds Luis de. Ave Maria. Madrigal Renascentista,  1959:
https://www.youtube.com/watch?v=2erK9gNE7-8. Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=hjpv9AG8681. (ANEXO I, CD 1, faixa 1 e 2)

% Esta peca seria assumida, anos mais tarde pelo coral Ars Nova, sob a regéncia de Carlos Alberto,
constituindo-se como uma das referéncias deste dltimo coro, razdo pela qual ndo mais serd executada pelo
Madrigal a partir da regéncia de Afranio Lacerda.

496 Georg Friedrich Haendel (1685-1759), misico e compositor alemao, naturalizado cidaddo britanico.
Sua produgdo de oratérios e Operas € referencial na histéria do seu tempo; influenciou varios outros
compositores durante 0 Romantismo.

7 Alessandro Scarlatti (1660-1725), compositor italiano. Considerado o renovador da Gpera napolitana.
Sua misica é um elo importante entre os estilos vocais do inicio do Barroco italiano do século XVII e a
escola cldssica, cujo apogeu se dé nas obras mais tardias de Mozart.

% Embora, no nosso tempo, os leigos utilizem o termo “cldssico” como sinénimo de erudito, vale
lembrar que, aqui, o termo “cldssico” se refere a um periodo da histéria da musica que vai,
aproximadamente, da metade do século XVII até o final do século XVIII, tendo como expoentes musicos
como Georg Phillipp Telemann, Johann Christian Bach, W. A. Mozart, Joseph Haydn, entre outros.

49 Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), compositor, pianista e violinista austriaco, é um dos mais
populares junto as audiéncias modernas. Menino prodigio, comecou a compor aos cinco anos de idade
vindo a se tornar um dos mais respeitados musicos do seu tempo, além de influenciar os compositores até
os dias atuais.
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Tabela 9: Pecas classicas interpretadas pelo Madrigal Renascentista entre 1956 e 1962

Romantismo

Johannes Brahms In stiller Nacht

Beherzigung

O stisser Mai

Waldesnacht

Dein Herzlein Mild

Tabela 10: Pecas romanticas interpretadas pelo Madrigal Renascentista entre 1956 e 1962

Ao que parece, Karabtchevsky nao tinha a inten¢ao de desenvolver no repertorio
do coro formas que se aproximassem do que se chamava usualmente, na época, e ainda
hoje, de cldssico. A abordagem de pecas de Mozart e Bach é compreensivel pelo fato de
que, no pais, obras vocais, cantatas e missas, desses compositores e de outros musicos a
eles contemporaneos, eram ainda pouco conhecidas, ndao sé pelo publico leigo, mas
também pelos especialistas e apreciadores mais qualificados. Portanto, mesmo no que
concernia a autores que se poderia classificar como “acima de qualquer suspeita”, o
principal critério de escolha de qualquer obra dos periodos que abrangiam os séculos
XVII, XVIII e XIX era o ineditismo. Procurando nao se distanciar de seu aprendizado e
da base aprendida com Koellreutter, Karabtchevsky busca mormente a execucdo do
novo, o que pode ser constatado mesmo quando ele se propde a executar obras dos
periodos cldssico e romantico. Para atesta-lo, basta observarmos o enfoque das noticias
divulgadas por jornais sobre a Cantata n°. 105, de Bach, ou sobre a Missa da Coroacdo,

1% Até o

que frisavam o fato de as pecas serem interpretadas pela primeira vez no Brasi
presente momento, ndo nos foi possivel averiguar o fundamento de tais matérias
jornalisticas, ja que ndo encontramos citagdes relacionadas a outras apresentacdes de

tais obras.

A Missa da Coroagcdo, de Mozart, que provavelmente foi apresentada a
Karabtchevsky quando de seu periodo de estudos na Europa, ao que parece, foi
primeiramente interpretada no Brasil pelo Madrigal Renascentista. Esta obra, uma peca
longa apresentada em parceria com uma orquestra, marca, como nenhuma outra, a
mudanca de rumo do regente do Madrigal. Neste momento, o foco deixa de ser Unica e
exclusivamente o principal coro brasileiro e passa a ser o jovem maestro, que, com essa

empreitada provava ser capaz de produzir um espetaculo integrando distintos grupos de

590G/ autor. Missa da Coroacdo foi a primeira audi¢do nacional. O Didrio, 24/04/1960. (ARMR, livro 1,
p. 165)
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instrumentistas e cantores. Nao que isso nao fosse usual naquela época, mas tal conduta
iniciava o processo de ascensdo de Karabtchevsky no cendrio musical do pais, agora
desatrelado da cooperacdo vista como fundamental entre 0 maestro e o coro. Também
vale atentar para o fato de que essa Missa se tornou nao s6 um marco na maturagao
vocal do Madrigal como a meta de vdrios coros que se seguiram a ele, sendo
interpretada até os dias de hoje por vérios outros conjuntos, mesmo O compositor

vienense tendo um vasto repertério de obras desse género.
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Figura 27: MOZART. Missa da Coroagao, compassos 1-4. (Edicao Breitkopf & Hiértel)

O Exultate Deo também merece exame, pois essa, apesar de ser escrita por um
célebre compositor napolitano do periodo barroco, € composta a maneira dos motetos
renascentistas. O moteto € uma composi¢cdo vocal polifonica sobre texto sacro,
normalmente em latim e extraido, principalmente, de salmos biblicos; até a Renascenca,
a forma, ao contrdrio dos madrigais, ndo permitia aos compositores se exprimirem
individualmente na leitura dos textos, cumpria-lhes tdo somente propiciar a clareza da

mensagem escrita de maneira a contribuir para a concentragdo dos fiéis em seu

momento de oracdo. Apds o advento da miusica tonal, no século XVII, com os
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compositores adaptando o contraponto a linguagem tonal, os motetos continuaram a ser
cultivados tanto nas igrejas catdlicas quanto nas protestantes. Os melhores exemplos
dessa estrutura sdo encontrados na producdo de Bach.”®' Entendemos que pode ter
havido uma m4 interpretacdo do regente na selecdo da peca como representante da
musica renascentista (¢ ndo barroca). Mas também hd a possibilidade de que a
finalidade da escolha do Exultate, que foi interpretado durante anos por Karabtchevsky,
tenha sido a demonstragao de virtuosidade do coro, o que € possivel com esta peca em

particular.

Com relagdo a miusica do periodo romantico, o tunico contemplado pelo
Madrigal Renascentista foi Johannes Brahms, e podemos entender essa escolha sob dois
aspectos: em primeiro lugar, o compositor estava sendo redescoberto e vinha assumindo
um papel de destaque na caracterizagdao de uma cultura alema que fazia contraponto ao
principal musico referencial durante a primeira metade do século XX, Richard Wagner.
Em segundo lugar, Brahms se dedicou, durante sua vida, ao repertério coral, escrevendo
uma grande quantidade de colecdes de obras baseadas em poemas de escritores alemaes.
E aqui, mais uma vez, identificamos a busca do Madrigal, ou especificamente de
Karabtchevsky, por compositores e composi¢cdes que significassem uma continuidade

na passagem e na evolucdo do género madrigal ao longo da histéria da musica.”"?

Século XX

k% Quatro cancdes populares eslovacas

1. Canc¢éo do casamento

2. Cancgéo dos colhedores de feno
3. Cancgéo dancante (de Mezibrod)
4. Cancéo dancante (de Poniky)

Béla Barto

Claude Debussy Trois chansons (poesia de Charles
d’Orléans)
1. Dieu! qu'il la fait bon regazrder’so4

Les tambourins®®

' CANDE, 1994; UNGER, 2010.

%2 BRAHMS,  Johannes. In  stiller  Nacht.  Madrigal  Renascentista,  1965:
https://www.youtube.com/watch?v=2uglrXpN2Nw; O siisser Mai. Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=GaZLAOJgwil. (ANEXO I, CD 1, faixas 3 ¢ 4)

%03 Béla Bartdk (1881-1945), compositor htingaro, conhecido por suas pesquisas etnomusicolégicas, nas
quais estudou a musica popular da Europa Central e Oriental, material que retomou em diversas de suas
composicdes, como sua série para piano Mikrokosmos.

S04 DEBUSSY, Claude. Dieu! Qu’il la fait bon regarder. Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=6LFkvkXu4cE. O Madrigal cantaria as demais pecas — Quant j'ay
ouy le tabourin e Yver, vous n’estes qu’un villain — nos anos seguintes, apresentando-as com destaque
durante a excursdo que realizou aos EUA, em 1965. Em: https://www.youtube.com/watch?v=57VRxx0Y-
sY; e https://www.youtube.com/watch?v=-28xSuHx-UQ. (ANEXO I, CD 1, faixas 5,6 ¢ 7)
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Gerhard Grimpe®® Sommer Ruf

Paul Hindemith Six chansons (texto de Rainer Maria
Rilke)
1. La biche

2. Un cigne

3. Puisque tout passe
4. En hiver

5. Printemps

6. Verger

7

Fernando Lopes-Graga™’ Balada duma heroina

Oh, que janela tao alta

Cancgéo da vindima

Fui te ver estavas lavando

508

Frank Martin Suite da épera Sturm

d°% Deux poemes:

1. La danse des animaux
2. Le chant de la mort

Darius Milhau

Francis Poulenc®'® Sept chansons
1. La blanche neige
Maurice Ravel Trois chansons

1. Nicolette
2. Trois beaux oiseaux du Paradis
3. Ronde

ST Pater Noster

Igor Stravinsky

Tabela 11: Pecas de compositores do século XX interpretadas pelo Madrigal Renascentista entre
1956 e 1962

Nas diversas adaptacdes de repertdrios, o que mais nos chamou a atencdo foi a
escolha de compositores do século XX. Em vdrios aspectos, pegas escritas na primeira
metade daquele século revelavam semelhancas com os madrigais da Renascenca, e os

compositores mantinham a ideia original de interpretacdo expressiva de poemas de

5 A referéncia a apresentacio da peca Les tambourins aparece num programa de concerto de abril de
1957. Tal obra ndo foi encontrada nos arquivos de partituras do Madrigal Renascentista, o que nos faz
supor que houve um antincio simplificado da segunda parte das Trois Chansons: Quand j'ai ouy le
tambourin, que, durante anos, fez parte do repertério do coro.

%% Gerhard Grimpe (1928-1985), pedagogo musical, regente de coro e orquestra e compositor alemio. A
sua obra composicional € notdvel, com énfase nas can¢des e outras formas corais cldssicas.

7 Fernando Lopes-Graga (1906-1994), compositor, regente e musicélogo portugués. Produziu uma vasta
obra bastante influenciada pela musica popular do seu pais. Teve o seu percurso musical prejudicado pela
sua ligacdo com o Partido Comunista, o que lhe custou ampla persegui¢do por parte do governo do
ditador Antonio Salazar.

% Frank Martin (1890-1974), compositor suico. Compds obras orquestrais e corais, desenvolvendo seu
estilo baseado na técnica dodecaf6nica, ndo abandonando, entretanto, a tonalidade.

% Darius Milhaud (1892-1974), um dos principais compositores franceses do século XX, célebre
especialmente pelo desenvolvimento da politonalidade (uso simultdneo de tonalidades diferentes).

310 Francis Poulenc (1899-1963), compositor e pianista francés. Conhecido, inicialmente, por um estilo
irreverente e espirituoso, assumiu um fervor religioso a partir da década de 1930, passando a compor
musica sacra. Sua produgdo coral €, ainda hoje, pouco valorizada e estudada.

st Igor Stravinsky (1882-1971), compositor russo, um dos mais reverenciados e eximios do século XX,
revolucionou de forma decisiva a linguagem musical com o balé A Sagracdo da Primavera (1913).
Posteriormente, se destacou em diferentes linguagens musicais, incluindo o neoclassicismo e o serialismo.
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autoria de outros utilizando os recursos musicais do seu tempo. Essa constatacdo nao
nos parece algo fortuito, mas acreditamos que Karabtchevsky propositalmente buscava
a continuidade do género em pecas contemporaneas, de modo a assegurar que a

identidade primeva do coro permanecesse mesmo com a ampliacdo do repertorio.

No nosso entendimento, a pesquisa e a abordagem de pecas de compositores do
século XX por parte do Madrigal ndo intentavam apenas a busca de novas linguagens
para a composicao do seu repertério, mas, principalmente, a selecdo de obras que
seguissem formalmente o principio dos madrigais desenvolvido por compositores
modernos. A ideia de composi¢do desses criadores nao € diferente da proposta dos
compositores do século XVI, na qual figuras musicais sdo utilizadas para retratar
expressivamente aquilo que o compositor deseja. As obras escritas pelos franceses
Debussy, Ravel e Poulenc, bem como pelo alemdao Hindemith, cantadas durante anos
pelo Madrigal Renascentista, sdo exemplos daquilo que poderiamos chamar de

madrigais do século XX.

Outros compositores tiveram uma participa¢do tempordria na cole¢do de pecas
cantadas pelo coro: a suite’'” de Martin, interpretada numa excursdo A Argentina e ao
Uruguai, mostra claramente o interesse de Karabtchevsky em se afirmar como um
regente de orquestra, interpretando uma obra que serviu exclusivamente aos interesses
pessoais do maestro naquela excursio, ndo sendo mais cantada pelo Madrigal ao longo
de sua existéncia; Sommer Ruf, de Grimpe, é uma pega do Choriibungen, contida em um
apéndice que acrescenta compositores polifonicos do século XX, e que deve ter sido
selecionada como um modelo de obra contemporanea; ja os poemas de Milhaud
compuseram um concerto do Madrigal realizado no Rio de Janeiro, e a execugdo das
pecas foi duramente criticada por Renzo Massarani, que argumentou que o compositor
marselhés, sendo “justamente o tdnico moderno do concerto, foi também o Unico um
pouco incerto na execucao e um pouco desafinado nos sopranos”.513 Ambas as opgoes,
por conseguinte, foram, muito provavelmente por isso, excluidos definitivamente dos
concertos e repertorios seguintes. Ja o Pater Noster de Stravinsky €, entre todas, a peca
que menos caracteristicas guarda com a identidade do Madrigal por nao ser polifénica.
Sua estrutura é homofbnica, com acordes determinados e melodia principal

estabelecida, o que pode ser observado no excerto abaixo. Além disso, o coro nunca

312 Coletanea de excertos de uma obra maior.
513 MASSARANI, Renzo. Madrigal Renascentista. Jornal do Brasil,20/05/1959. (ARMR, livro 1, p. 84)
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teve intencdes de cultivar a musica sacra, como ja dissemos, pelo menos de maneira
funcional. Como a inser¢@o e a manutencdo da orac¢ao no repertorio se limitaram a turné
a Europa, nos parece claro que a representatividade de um proeminente compositor do

século XX, do leste europeu, fosse a principal motivacao de sua escolha.

I. F. Stravinsky) (1882 — 1971)
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Figura 28: STRAVINSKY. Pater Noster,em que € visivel a homogeneidade ritmica das vozes, com
desenvolvimento simultaneo e paralelo. (Edicao ABC plus project)

Na abordagem de autores contemporaneos, muito peculiar foi o contato do
Madrigal Renascentista com o portugués Fernando Lopes-Graca. Os musicos
conheceram o compositor lusitano quando da excursdo a Europa, em 1958. De acordo
com relatos de cantoras, depois de assistir a uma apresentacao, Lopes-Graga teria ficado
empolgado com o coro, para o qual dedicou e ofereceu a Balada duma Heroina, peca
escrita em estilo hindemithiano, no qual se d4 destaque a harmonizag¢do com acordes de
quartas e o contraponto adotado € o de valorizagdo de dissonancias. A peca explora um
contraponto de recitativo falado, assemelhando-se a obra de jograis.514 No entanto,
apesar de interpretar a Balada em 1959, o grupo ndo mais a executa, sem deixar
comentdrios sobre o porqué do abandono; por ter sido cedida pelo autor, todavia, a peca
serviria facilmente como uma propaganda, comprovando o reconhecimento

internacional do coro.

314 g/ autor. Promoverd a escolha da “Helena” gaucha. Estado de Minas, 19/02/1959. (ARMR, livro 1, p.
73)
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Ao contrario do que foi afirmado em alguns jornais da época, essa obra ndo foi
escrita especialmente para o Madrigal. Acessando o catidlogo de obras do compositor
portugués, organizado e disponibilizado pelo Museu da Miisica Portuguesa (Cascais),”"
verificamos que a peca foi escrita em 1953, tendo sido, sim, oferecida ao “Madrigal
Renascentista de Belo Horizonte” anos mais tarde. Sua primeira exibicao, pelo préprio
Madrigal, foi em 14 de agosto de 1958, nos Seminarios Internacionais da Bahia, sob a
regéncia de Carlos Eduardo Prates,'° quando a peca foi cantada para o compositor, que

estava presente.517

Talvez uma razao possa explicar a rentncia: Lopes-Graca sempre se posicionou
contra a politica salazarista, o que motivou uma perseguicdo por parte do governo
fascista que culminou na proibicdo de interpretacdo de suas obras pelas orquestras
portuguesas, além da cassac@o de seus direitos de autor e de seu diploma do Ensino
Artistico Particular, necessdrio em Portugal aos professores de musica, o que o impediu
de dar aulas na Academia de Amadores de Musica e até mesmo em casa, levando-o a
quase ficar sem meios de subsisténcia.’'® Quica por isso, preocupado com uma possivel
associacdo com um compositor revoluciondrio, o Madrigal tenha abandonado a obra
musical. Mas, também, hipdtese levantada por Ana Cldudia Assis, em opinido emitida a
nos, de que o proprio compositor ndo tenha ficado satisfeito com a interpretacdo do
coro, uma vez que ele era extremamente exigente com a sonoridade da lingua

portuguesa.519

13 Sitio do Museu da Misica Portuguesa: http://mmp.cm-cascais.pt/museumusica/mmp/.

316 Extraido de: http://mmp.cm-
cascais.pt/MuseuMusica/Templates/Normal.aspx ?NRMODE=Published & NRNODEGUID=%7b971FE27
5-9D2C-45BE-8A56-
36455F83ED16%7d&NRORIGINALURL=%2fmuseumusica%?2fflg%2fobramusical %2fCat%25c3%?25a
11020%2bFLG%2ehtm&NRCACHEHINT=Guest. Acessado em 23/03/2015.

7 Conforme informagdo da pesquisadora Ana Cldudia Assis em 30/05/2015.

518 Extraido, com alteragdes, de: http://www.vidaslusofonas.pt/lopes graca.htm. Acessado em
23/03/2015. Para um melhor compreensdo das relacdes do compositor Lopes-Graca com a miisica e
compositores brasileiros sugerimos os artigos de Ana Cldudia Assis: Conversa com Fernando Lopes-
Graga: transitos culturais na miisica brasileira (2013), Fernando Lopes-Graga (1906-1994): Espelho de
um Tempo (2011) e Entre teclas pretas e brancas: a propdsito da escrita pianistica de Fernando Lopes-
Graga (2011).

519 LOPES-GRACA, Fernando. Balada duma heroina. Coro de Camara Lisboa Cantat, 2014:
https://soundcloud.com/centroculturaldebel-m/fernando-lopes-gra-a-balada-de. Acessado em 23/03/2005.
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Ao J(dnynl RanascuntisTa de Belo LorizonTe

| BALADA DUMA HEROINA
cwere m::: A CAPPELLA '
Poasiad Misica da
Josg GOMES FERREIRA PERNANDO (OPES -6RAGA

Figura 29: LOPES-GRACA. Partitura editada de Balada duma heroina contendo a dedicatéria ao
coro mineiro. (Partitura editada) Museu da Musica Portuguesa.

De qualquer forma, o Madrigal Renascentista ndo se contentou em ficar restrito
a um repertério dos séculos anteriores ao XVII. Através de uma pesquisa de
comparacdo estilistica, o conjunto foi responsdvel pela apresentacdo aos ouvidos

brasileiros, sobretudo, de uma série de compositores que eram parcamente e mal
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conhecidos, visto que o eram unicamente por meio do repertdrio pianistico e orquestral.
Além disso, como um coro tem como diferencial a utilizagdo da palavra, temas podem
servir como elementos de unificacdo de pecas ou como direcionadores para a escolha de
repertérios especificos. A temdtica pode variar de amor (Trois beaux oiseaux du
Paradis) a humor (Il est bel et bon), do sacro (Ave Maria) ao profano (efetivamente, o
que constituia, a maioria do repertério do Madrigal), além de descrigdes pictdricas (La

520

guerre, Contrapunto bestiale alla mente””). Sobre as demais pecas falaremos na

sequéncia do capitulo.

Folclore Nacional

Tutu Maramba (folc. nordestino)

E a ti flor do céu (Teodomiro Pereira e
Modesto Ferreira; arr: Isaac
Karabtchevsky)

Oi, no colo dela (tradicional paulista; arr:
Isaac Karabtchevsky)

Pega no baléo (folc. brasileiro; arr:
Damiano Cozella)

Sinha Mocga Massurina®?’ (folc. baiano;
arr: Damiano Cozella)

Ai Xod6 (folc. mineiro; arr: Isaac
Karabtchevsky)

Olé muié rendéra (folc. nordestino)

Benedito Pretinho (folc. paulista; arr: Yulo
Brandao)

Toada (arr: Carlos Eduardo Prates)

Galo Garnizé (folc. mineiro; arr: Carlos
Alberto Pinto Fonseca)

Repertério popular e folclérico internacional

Musica norte-americana Joshua fit the battle (arr: Isaac
Karabtchevsky)

Roll, Jordan, roll

Swing low, sweet chariot

Go down, Moses

Steal away (arr: Carlos Alberto Pinto
Fonseca)

| got religion (arr: Noble Cain)

Old folks at home (arr: Foster)

The animals are coming

Pilgrim’s song

Musica portuguesa Brinca, brinca

Olhos azuis sao citmes

520 BANCHIERI, Adriano. Contrapunto bestiale alla mente. Madrigal Renascentista, 1957:
https://www.youtube.com/watch?v=mlkRwL-Bh-8; Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=Ru4f 4dqoj0. (ANEXO I, CD 1, faixas 8 ¢ 9)
32 ANONIMO. Sinhd moc¢a massurina. Arranjo de Damiano Cozella. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=6S7RZudE-WO0. (ANEXO I, CD 1, faixa 10)
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Mestre André

Meninas, vamos ao vira (arr: Chailley)

Musica israelita Hora Nirkoda (Mark Lavry)

Nigun - Moshé Vick

Lied (folc. iidiche; arr: Isaac
Karabtchevsky)

Tach Toch (folclore iidiche; arr: Tater)

Pizmeon Haguez (Mais Shalem)

Laila, Laila (Zeiri — N. Alterman; arr: Isaac
Karabtchevsky)

Zum gali guli

Chevraia (folc. hebraico arr: Isaac
Karabtchevsky)

Emek (Mark Lavry)

Cherrala — (arr: Isaac Karabtchevsky)

Shor Haemek (Mark Lavry)

Uri Adama

Musica chilena Mi caballo Blanco (Francisco Flores del
Campo; arr: Hugo Villaroel)

Mi Cutral (folc. chileno; arr: Hugo
Villaroel)

Opa, Opa (folc. da llha de Pascoa; arr:
Marco Dusi)

Musica boliviana Dos canciones bolivianas (Hans Helfritz)

Tabela 12: Pecas do folclore nacional e internacional interpretadas pelo Madrigal Renascentista
entre 1956 e 1962

Nos repertorios corais, uma importante fonte de conhecimento se consegue com
a observacdo dos arranjos ou harmonizacdes de cangdes autorais ou de compositores
an6nimos. Utilizando-se uma linguagem harmonica ou contrapontistica, compositores
podem transportar para outros instrumentos uma peca que foi inicialmente pensada para
um determinado instrumento. Ao servir-se da palavra, um coro pode interpretar pecas
em caracteres diversos, sejam eles apresentados expressiva ou ritmicamente, sendo que,
no caso da musica brasileira, € possivel empregar as duas estratégias. E ndo € possivel
precisar o que caird melhor no gosto do publico, caso seja a musica mais melddica ou
ritmica, pois, como podemos exemplificar com o Madrigal Renascentista, tanto pecas
expressivas, como E a ti flor do céu, quanto pegas ritmicas, como Estrela no céu é lua
nova, faziam sucesso onde quer que o coro cantasse. A primeira peca tinha na
interpretacdo de Maria Licia Godoy seu ponto forte, ao passo que a segunda tinha nos
seus recursos ritmicos e efeitos provocados por acentos inesperados seu ponto principal
para atingir o publico. Mas a utilizacdo de arranjos ndo foi um privilégio de obras

brasileiras, sendo também de pecas chilenas, israelitas, americanas, portuguesas, etc.
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A partir da década de 1920, houve um movimento de valoriza¢do daquilo que se
nomeava musica folclérica. O termo, nos dias atuais, € visto com ressalvas; nao
pretendemos entrar no mérito de uma discussdo etnoldgica, mas tomaremos aqui O
termo “musica folclérica”, como depreendemos que era entendido na época, e ainda é
utilizado comumente nos ambientes ou espacos musicais ndo académicos,
compreendendo as melodias andnimas que sdo coletadas da cultura geral, sem oposi¢ao

ao entendimento da expressdao musical urbana e comercial que comumente é chamada

de musica popular.

Ainda sobre a selec@o de pecas folcldricas, nos parece clara, ademais, a intencao
de representar a variedade de regides através de géneros musicais variados: musica de
seresta, embolada, baido, coco, toada, etc., o que tanto poderia ter como objetivo a
demonstracdo, dentro do territério brasileiro e mediante uma multiplicidade ritmica e
melddica compreensivel, de uma unidade nacional, como a exibicdo, no exterior, de um
Brasil da diversidade, mas uma diversidade que se harmoniza dentro de um pensamento

hegemonico de nacdo e ndo que mostre as diferencas sociais, econdmicas, etc.

Com relag@o a musica popular, aqui entendida como musica urbana e comercial,
conforme comentirio de Maria Amélia Martins,”** Karabtchevsky cria que o Madrigal
ndo deveria acrescentar a seu repertdrio obras harmonizadas que pertencessem a esse
género, porque a fun¢do do coro, como propagador cultural, ndo permitia a insercao de
composi¢des que ndo fossem eruditas ou de raizes folcléricas. Podemos atestar essa
informacao analisando o conjunto de obras que compuseram o repertério do Madrigal, o
qual nio contém nenhuma pega que se encaixe na descri¢io acima salvo E a fi, flor do
céu, cuja eleicdo explicaremos adiante. No caso das pecas com raizes folcloricas, o
trabalho de elaboracdo realizado nas harmonizacdes tornava a linguagem reconhecivel
como erudita. Uma harmonizac¢do é a complementagdo de uma melodia ja conhecida
com outras vozes, para que O seu conjunto permita a execugdo sem a participagdo de

outros instrumentos.

Utilizar-se de obras em linguas diferentes da nativa para buscar uma
aproximacio cultural é algo comum no mundo do canto. A parte a ponte proporcionada
pela execugdo de obras renascentistas em vdrias linguas, o Madrigal buscou também um
conjunto de melodias em outros idiomas modernos, que ndo o portugués, harmonizadas

para coro, para que um contato mais direto fosse feito com outros paises. Contudo,

522 MARTINS, Maria Amélia. Entrevista com ex-cantoras realizada pelo autor em 02/03/2012.
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nenhum idioma foi mais valorizado pelo maestro paulista, em quantidade de pecas, do
que o repertdrio vinculado a sua origem étnica, ou seja, o repertdrio israelita. Duas
situagdes motivaram um desenvolvimento desse tipo de composi¢do, cuja exploracao
pelo regente, no entanto, ndo foi duradoura nem permanente, mas teve razdes
determinadas: a busca de aceitacdo e recepcao por parte da comunidade judaica, para o
maestro € para o coro; € a manutencdo de um papel ja com o Madrigal Renascentista na
condi¢do de embaixador cultural, com a visita de um importante nome do Estado de

Israel.

Observemos os anos de 1957 a 1959, quando os cantores estiveram em Sao
Paulo e em Porto Alegre. Nos dois casos, as apresentacdes foram apoiadas, e o coro foi
recebido, pela comunidade judaica. Naquele momento, o Madrigal Renascentista
promoveu algo que, com o passar do tempo, foi posto em prética por varios musicistas
em suas andangas: os cantores foram recebidos por familias na capital paulista, e depois
na capital gaucha, ja que ndo tinham recursos que lhes permitissem ir hospedar-se em
um hotel ou alojamento pago. Um habito que conduziu vdrios coros a criarem raizes e
lacos para além de relacdes profissionais, fazendo que alguns musicos se tornassem
pessoalmente queridos, por estarem proximos das pessoas que os aplaudiriam durante

um concerto.

No caso de seu papel como embaixador cultural, ja citamos a participacdo do
Madrigal na recepcdo da entdo ministra das Rela¢des Exteriores de Israel, Golda Meir.
A apresentacdo que o coro realizou para essa personalidade, em Sao Paulo, foi
totalmente em hebraico, com uma atencao especial de Karabtchevsky para a selecao de
pecas que recepcionassem uma figura internacionalmente reconhecida. Comentamos
que o coro foi elogiado pela prontincia, entendendo Meir que os cantores eram judeus,
dado o bom trabalho de treinamento de diccdo correta do idioma. Com certeza esse
investimento foi proveitoso para o dirigente do coro, pois o apoio que pelos anos
subsequentes recebeu de empresarios e personalidades da comunidade judaica foi um

sustentdculo para sua escalada ao posto de um dos principais maestros brasileiros.

Analisando o conjunto de harmonizacdes de cancdes em linguas estrangeiras,
constata-se que o Madrigal deu énfase principalmente a dois segmentos: musica norte-
americana e musica portuguesa. Ao observarmos os recortes jornalisticos do final de
1957, tanto brasileiros quanto oriundos de alguns noticidrios lusos, temos a informacao,

que posteriormente ndo se verificaria, de que o coro cantaria em Nova lorque e depois
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partiria para Portugal. Ndo seria absurdo demais pensarmos, com base no conjunto de
obras direcionadas para as linguas em questdo, que o escopo inicial do Madrigal era
excursionar para esses dois paises. Esse proposito, entretanto, ndo foi acompanhado do
devido planejamento: os atrasos de correspondéncias oficiais preparando a chegada do
grupo a Europa (em Portugal, na Suica e na Alemanha), além das limita¢des de verbas,
que deixaram o coro sem condi¢des de hospedagem nos ultimos dias de sua turné, em
1958, atestam que a viagem foi efetivada sem estruturagdo prévia rigorosa, o que

valoriza sobremaneira os resultados atingidos pelo coro naquela situagao.

Apesar de o conjunto de obras conter algumas pecas em espanhol, ndo
entendemos que as mesmas foram preparadas visando as excursdoes aos paises da
América do Sul. Acreditamos que essa comunicagdo com outras realidades latino-
americanas era feita pelas vdrias pegas renascentistas, que também foram o material
utilizado no contato com culturas europeias. O repertério em castelhano foi agregado
quando do trabalho realizado pelo maestro italo-chileno Marco Dusi em Belo Horizonte,
o que ndo deixa de ser uma relacdo de intercambio cultural, sedimentado, naquele caso,
em direcdo contrdria a habitual, isto €, com a inserc@o de pecas de uma outra cultura nas
tradicoes corais brasileiras. De fato, vdrios coros utilizam até os dias atuais pecas
folcldricas de paises proximos, tendo can¢des como Mi caballo blanco, inclusive, sido

incorporadas a uma tradi¢cdo de formacao de repertdrio de coros mineiros.

Compositores brasileiros

Heitor Villa-Lobos Xango

Rosa amarela

Estrela no céu é lua nova

Nozani-na

Canidé loune

Gatinha parda

Na Bahia tem

Camargo Guarnieri Irene no céu (sobre poema de Manuel
Bandeira)

Egbegi

Vamos a Loanda

Francisco Mignone™*° Sambalelé

Dona Janaina (sobre poema de Manuel

>33 Francisco Mignone (1897-1986), compositor, regente e pianista brasileiro. Estudiosos dividem sua

obra em duas fases: a primeira, de influéncia italiana, embora abrangesse composicdes sobre temas
brasileiros; e a segunda, quando, a partir de influéncias de Mdrio de Andrade, o paulista acabou por se
engajar no movimento modernista. E considerado fundamental na chamada musica erudita, mas com
generosa participacdo na musica popular, ocasides em que quase sempre adotou o pseudénimo de Chico
Bororé.
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Bandeira; arr: Isaac Karabtchevsky)

524

Roberto de Castro Boiadeiro do Sertao

Hekel Tavares™® Benedito Pretinho (texto de Olegario

Mariano) (arr: Yulo Brandao)

Tabela 7: Pecas de compositores brasileiros interpretados pelo Madrigal Renascentista entre 1956 e
1962

Com relagdo a um importante papel desempenhado pelo Madrigal Renascentista
e largamente reportado nos anos de suas excursdes como embaixador cultural, cabe uma
observacdo no que se refere a sua func¢io de divulgador da miusica brasileira. Podemos
definir o repertdrio do coro como tendo duas fontes de apresentacdo de nossa musica: a
que introduzia aos ouvintes pegas folcléricas harmonizadas e a que trazia ao publico
pecas originais, compostas para coro, sendo algumas de renomados nomes de nossa

musica erudita.

Sem duvida, os principais representantes dessa segunda tendéncia foram os ja
citados Villa-Lobos e Camargo Guarnieri. Naquele periodo, Guarnieri era assessor no
Ministério da Educacdo e manter uma boa relacdo com esse compositor, na época ja
reconhecido internacionalmente, significava reforcar o projeto de receber apoio do
Ministério da Educacdo, algo que em parte ja havia sido assegurado com os
incentivadores Cldvis Salgado e Celso Brant. No caso especifico de Villa-Lobos,
interpretar o compositor que naquele momento significava a mais alta patente da musica
erudita brasileira, dentro do cendrio interno como internacional, era algo natural e

obrigatdrio.

Com relac@o as pecas originalmente compostas para coro, observamos que o
Madrigal teve uma quantidade muito pequena de obras de brasileiros em seu repertdrio.
Somente cinco compositores foram abordados pelo coro: Villa-Lobos, Camargo
Guarnieri, Francisco Mignone, Hekel Tavares e Roberto de Castro. Este tltimo, que ndao
ocupa hoje a posi¢cao de relevo dos demais no pantedo de criadores musicais do pais foi,
certamente, privilegiado pelo fato de ter sido cantor do coro e teve o seu Boiadeiro do

26

Sertdo’”® cantado até mesmo fora do Brasil. J4 Villa-Lobos ¢ Camargo Guarnieri

acompanharam os repertérios do Madrigal ao longo dos anos. Francisco Mignone e

2 Roberto de Castro (1931-1975), compositor e regente brasileiro. Foi responsavel pela formagio de
coros em Belo Horizonte: Coral do Minas Ténis Clube, Coral do Cefet/MG

3 Hekel Tavares (1896-1969), compositor, maestro e arranjador brasileiro. Compds pecas que se situam
na fronteira do erudito e do popular.

526 CASTRO, Roberto de. Boiadeiro do  Sertdo. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=HgIG31cXrzQ. (ANEXO I, CD 1, faixa 11)
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Hekel Tavares, a exemplo de Roberto de Castro, tiveram obras cantadas durante um
pequeno periodo. No entanto, depreende-se que no geral o Madrigal deu pouca atengdo

a interpretacdo de compositores brasileiros.

Claro que € possivel, em defesa do coro, afirmar que o fato se deve ndo a uma
falta de vontade de cantar obras nacionais, mas principalmente ao escasso empenho dos
compositores em atividade naquele periodo em trabalhar pegas corais, e ainda a
auséncia de obras estimulantes e desafiadoras para o conjunto. Villa-Lobos escreveu
para coro gracas ao movimento do canto orfednico, mas na nossa avaliacdo, de um
modo geral, essas composi¢des sao de baixa qualidade composicional, uma vez que sua
funcao didética ndo permitia a0 compositor criar pegas elaboradas e que fugissem de um
padrdo de musica tonal de facil aprendizado;527 por outro lado, o interesse de
compositores como Francisco Mignone surgiu justamente por causa do Madrigal
Renascentista, que se constituiu, pioneiramente, como um coro que executaria com
qualidade obras exigentes dos pontos de vista técnico e estético. O compositor

528 Quanto a Roberto de

direcionou ao Madrigal, em 1966, uma colecio de seis pecas.
Castro, ele era um cantor do coro, filho de um conhecido musico de Belo Horizonte e
antigo diretor do Conservatério Mineiro de Musica, Pedro de Castro. De qualquer
forma, ao incorporar a “prata da casa”, era como se uma concessdo fosse feita, bem
pensada pela escolha de algumas musicas que pudessem, através da ritmica e
graciosidade, provocar positivamente o publico brasileiro e estrangeiro, seja através de

uma identificacdo com a nocdo autorizada do que fosse nacional, seja pelo

reconhecimento do exdtico.

Sendo assim, o modo como o coro se relacionou com autores diversos, de 1956 a
1962, consistia numa ampla abordagem de compositores renascentistas € incursdes mais
modestas a outros segmentos. Na relacdo de obras divididas por géneros, temos:
quarenta e quatro pecas da Renascenga; quatro do Barroco; duas do Cléssico; seis do

29 trinta do folclore

Romantismo; vinte e quatro de compositores do século XX;
internacional harmonizadas; dez do folclore nacional harmonizadas; e onze originais

para coro de compositores brasileiros.

527 VILLA-LOBOS, Heitor. Gatinha parda. Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=Tc23sk9i SM. (ANEXO I, CD 1, faixa 12)
38 Seis pecas para coro: “Maria, cadé José?”; “Juliana”; “Meu benzinho t4 da banda de 14”; “Moreninha

do sertdo”; “A velha cotd”; e “Catumba, Macumba”.
5 . ~ ~ T
¥ Aqui as pecas que compdem uma cole¢io foram contadas individualmente.
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Se atentarmos para a maneira como o repertério foi construido ao longo dos
anos, podemos relaciona-la com viagens que o coro realizou ou com as modificacdes
ocorridas na trajetoria do grupo motivadas pelo afastamento gradual de Karabtchevsky.
Além disso, as influéncias de Carlos Eduardo Prates e Marco Dusi sdo sentidas quando

de suas passagens pela dire¢do do conjunto. Sigamos cronologicamente este percurso de

formacao:

Repertério composto em 1956

Renascenca

Cancioneiro de Uppsala

Ay luna que reluzes

Riu, riu, chiu

John Dowland What if | never speed
Juan del Encina Mas vale trocar
Ojos grandes
Heinrich Isaac Innsbruck, ich muss dich lassen
Clément Janequin Au joli jeu

Orlando di Lasso

Matona mia cara

Bonjour, mon coeur

Thomas Morley

My bonny lass

Giovanni Pierluigi da Palestrina

Missa Brevis — Kyrie e Gloria

Francesco Rosselli

Adoramus

Orazio Vecchi

Pastorella graziosella

Tomas Luis de Victoria Ave Maria
Giaches de Wert Un jour, je m’en allai
Barroco
J. S. Bach Cantata BWV 105 “Herr, gehe nicht ins

Gericht mit deinem Knecht’

Romantismo

Johannes Brahms | In Stiller Nacht

Século XX

Trois chansons (poesia de Charles
d’Orléans)
Dieu, qu’il la fait bon regarder

Claude Debussy

Paul Hindemith Six Chansons (texto de Rainer Maria
Rilke)

En hiver

Musica popular e folclore internacional

Joshua fit the battle (arr: Isaac
Karabtchevsky)

Negro spiritual
Musica norte-americana

Old folks at home (arr: Foster)

Folclore Nacional

| Tutu Marambé

Compositores brasileiros

Heitor Villa-Lobos | Xangé

Tabela 8: Repertorio composto no ano de 1956
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Conforme a musicéloga Suzana Igayara-Souza, “os musicos costumam pensar
nas obras como projetos ideais em busca dos intérpretes perfeitos.” No entanto,
acrescenta a estudiosa, o caminho inverso também pode ser explorado, “do coro para o
repertério”, quando o conhecimento das vozes e das possibilidades técnicas do grupo
possibilita adaptagdes e experimentacdo de estilos que podem levar a descobrir novas
sonoridades adequadas para o conjunto.530 Em nossa opinido, o repertdrio definiu o que
seria 0 Madrigal Renascentista. Consciente disso, Karabtchevsky buscou, ao longo do
tempo, contando com a aquiescéncia do grupo que confiava plenamente na capacidade
de conducdo do regente, o desenvolvimento desse repertério, mas tendo a atengdo
vigilante para que as modificagdes propostas na listagem de estilos e compositores nao

interferissem na projecao e no €xito do conjunto de vozes que ele tinha nas maos.

Entendemos, ao analisar o amplo repertério cultivado pelo coro, que o maestro
paulista fazia uma distin¢do clara entre o que ele considerava propicio para marcar o
coro como um instrumento de propagagdo de musica erudita e o que se afastava desse
ideal. Prova disso € a listagem de compositores de linhagem académica e a quase
nulidade de canc¢des de compositores brasileiros populares. O esforco em se manter
como um musico erudito era um dos objetivos de Karabtchevsky e, por conseguinte, do
coro que ele dirigia. Nao que os cantores ndo apreciassem o universo da musica popular,
pois, como pudemos observar em alguns recortes, o cantor Celiodivo Dias, o Lumumba,
fazia grande sucesso, em festas, como “o pivot de uma reunido, firme no pinho”,5 e as
mocgas do coro, antes de um importante concerto no Municipal do Rio de Janeiro — que
era precedido por uma jazz session — dancaram “animadamente, como auténticas

532
experts”.

Pois bem: no primeiro ano do coro, a formacdo de um repertério seguiu a ideia
de uma dedicacdo ao repertério de madrigais e a outras pecas que tivessem uma relagao
com a estrutura texto-expressividade, ou seja, obras musicais em que 0s compositores
interpretassem o texto a sua maneira, buscando elementos melddicos capazes de

simbolizar os diversos afetos™> provocados pelo texto enfocado. Sobre isso, ji falamos

> IGAYARA-SOUZA, 2011.

> PORTUGAL, Luiz. Shaw ouviu 0 Madrigal Renascentista. Estado de Minas, 1966. (ARMR, livro 1, p.
67B)

332 5/ autor. Miisicas da renascenca e jazz. O GLOBO, janeiro de 1957. (ARMR, livro 1, p. 10)

>33 Frisamos aqui que ao falarmos em “afetos” ndo fazemos alusdo direta 2 Teoria dos Afetos, importante
referéncia para o entendimento da musica dos periodos Barroco, Cldssico e Romantico, na qual,
explicando muito resumidamente, as tonalidades determinavam a maneira de interpretar uma obra
musical ou partes dela. Aqui nos referimos ao muitos tipos de sentimentos que cada pega evoca, no
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ao tratar das pecas de compositores europeus do século XX, destacando naquele periodo
Debussy e Hindemith, mas o mesmo pode ser dito quanto a cantata de Bach, pois um
dos principais elementos exigidos dos musicos luteranos era justamente a sua
capacidade de interpretar os textos sacros da igreja e transmitir conteidos ao ouvinte

por meio dos sons.

Através das gravacOes do Madrigal é possivel observarmos a atencdo dada a
esses elementos expressivos, por exemplo, quando, nas pecas renascentistas Ay luna que
reluces®* e Riu, riu, chiu,5 3 4 combinacdo de coro e solista € valorizada. Os registros
sonoros nos informam como a interpretacdo da primeira peca ndo se alterou
profundamente com o tempo, com excecdo da modificacdo de tonalidade,>*® que
permite uma maior comodidade a solista no tocante a interpretacdo. Cabe ressaltar que
afinacdes em coro sdo modificadas sob vérios aspectos mirando objetivos distintos:
adaptacdo ao timbre de um solista especifico; melhor acomodacido do conjunto a uma
altura especifica; acusticas diversas que podem privilegiar alturas determinadas; carater
de uma obra que pode ser melhor transmitido de acordo com uma maior ou menor
tensdo pretendida do coro; entre outros. Sobretudo as pecgas renascentistas ndo eram
escritas para serem executadas exatamente na altura exata de impressdo, mas de acordo

337 Por outro

com a realidade do coro que a interpretaria € do ambiente a ser executado.
lado, com a modificag@o de solistas na segunda peca, a expressividade de Maria Liicia
Godoy foi substituida pela robustez do baixo Amin Abdo Feres na segunda gravacdo, e
um novo contexto na relacdo de interpretacdo foi criado, mais expressivo no primeiro
caso e mais lirico no segundo. Aqui também as tonalidades foram alteradas, nesse caso
para melhor adaptagdo ao registro vocal do baixo solista. Além desses exemplos, em

538

Matona mia cara™” vemos como O coro se presta ao papel interpretativo sem a

sentido do senso comum (alegria, compungdo, recolhimento, riso leve, nostalgia, malicia, ironia) e que
provocam uma resposta emocional da audiéncia ao contetido do texto e a musica.

¥ ANONIMO. Ay luna que reluces. Cancioneiro de Uppsala. Madrigal Renascentista (solista: Maria
Licia Godoy), 1957: https://www.youtube.com/watch?v=GOVTALbXtZg. Madrigal Renascentista,
(solista: Maria Luicia Godoy), 1959: https://www.youtube.com/watch?v=_mwf{26AesTo. (ANEXO I, CD
1, faixas 13 e 14)

% ANONIMO. Riu, riu, chiu. Cancioneiro de Uppsala. Madrigal Renascentista (solista: Maria Liicia
Godoy), 1957: https://www.youtube.com/watch?v=KGqTJstKQg0. Madrigal Renascentista (solista:
Amin Abdo Feres), 1959: https://www.youtube.com/watch?v=xe73iOtE_OU. (ANEXO I, CD 1, faixas
15¢e 16)

3% D sustenido na primeira gravacio e D6 natural na segunda.

337 Sobre afinagdes relativas de coro ver: HEFFERNAN, 1982; CASTAGNA, 2002; CANDE, 1994,

538 LASSO, Orlando di. Matona mia cara. Madrigal Renascentista, 1957:
https://www.youtube.com/watch?v=7xcVIxkyOMA. Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=iN990OdKWijs. (ANEXO I, CD 1, faixas 17 ¢ 18)
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necessidade constante do elemento solista; Karabtchevsky, por conseguinte, ndo se
propunha a mudangas substanciais, desde que estivesse convencido de que a maneira
como uma peca era executada correspondia a sua visdo interpretativa. Assim,
independentemente da evolucdo técnica do coro, com o passar dos anos, ele
normalmente ndo alterava a tonalidade em pecas especificas. Além das trés pecas
citadas no pardgrafo anterior, outras renascentistas acompanharam o Madrigal ao longo
dos anos. Foram os casos de Mds vale trocar.” My bonny lass,>*® Now is the month of

. 541 542
maying™" e Adoramus.

Por outro lado, nas relagcdes com musicas de carater popular ou folclérico, tanto
as cancdes norte-americanas, negro spirituals,543 quanto a exuberante Xangé,544 de
Villa-Lobos, sao exemplos de uma preocupacdo de Karabtchevsky com uma linguagem
contemporanea. Essa contemporaneidade deve ser entendida antes como a eleicdo de
obras que representem faces da cultura do pais na atualidade ou préximas da realidade
presente de intérpretes e ouvintes, do que segundo o conceito usual, em musica, que
habitualmente relaciona a chamada miusica contemporanea com um amplo jogo de
dissonancia e ritmos complexos, embora, naturalmente, existam excecoes a esse perfil,
como composicdes do britanico John Rutter ou do americano Eric Whitacre, entre
outros. Pelo contrario, apostando-se no familiar, o reconhecimento, por parte do
publico, de uma linguagem préxima a sua realidade, como é o caso dos cantos de
negros, pode ser vista como uma linguagem atual, contemporanea e atraente, no caso do

Brasil, ou exdtica quando apresentada na Europa, j4 que se vivia uma época de

nacionalismos.

Porém, se observarmos apenas o conjunto de obras estudadas no primeiro ano do
coro, sem atentarmos para as buscas de relagdes entre os estilos, concluiremos que o

Madrigal se dedicou a montagem de um repertério que tinha como esséncia e nucleo as

539 ENCINA, Juan del. Mds vale trocar. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=Drf4xf0zHU4. (ANEXO I, CD 1, faixa 19)

>0 MORLEY,  Thomas. My  bonny  lass.  Madrigal  Renascentista,  1957:
https://www.youtube.com/watch?v=RwerVOKy_1I0; Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=VqyLp-AOGhY . (ANEXO I, CD 1, faixas 20 e 21)

" MORLEY, Thomas. Now is the month of maying. Madrigal Renascentista, 1957:
https://www.youtube.com/watch?v=UThcp39SN6U. (ANEXO I, CD 1, faixa 22)

42 ROSSELLI, Francesco. Adoramus. Madrigal Renascentista, 1957:
https://www.youtube.com/watch?v=peDPpzq8bn0. (ANEXO I, CD 1, faixa 23)

33 ANONIMO. Old folks at home. Arranjo de Foster. Madrigal Renascentista (solista: Maria Liicia
Godoy), 1957: https://www.youtube.com/watch?v=Alr4dBCWOUBO. (ANEXO I, CD 1, faixa 24)

44 VILLA-LOBOS, Heitor. Xango. Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=1ZfHrcxe-ns. (ANEXO I, CD 2, faixa 1)
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pecas da Renascenga, pois as obras nesse estilo superam quantitativamente em muito as
representantes de qualquer um dos outros. Ainda se consideramos a extensdo da cantata
de Bach, que dura em torno de 30 minutos, e se constitui numa peca de dificil execuc¢do,
temos que ceder ao fato de que a abordagem dessa peca foi algo pontual e tinha
principalmente o intuito de fomentar uma apresentacdo do coro com um conjunto
orquestral. Faz-se necessdrio admitir, examinando as mudangas do repertério, que o
Madrigal sempre descartava as pecas que nao tinham um objetivo estabelecido dentro
de sua colecdo de obras. Assim, a musica contemporanea pds-tonal ndo foi uma

prioridade absoluta.

Repertério composto em 1957

Renascenca
Adriano Banchieri Contrapunto bestiale alla mente
Cancioneiro de Uppsala Noche Sancta
Entra mayo e sale abril
Matthias Greiter Es wollt ein Jadger jagen
Thomas Morley Now is the month of maying
Giovanni Pierluigi da Palestrina Missa Brevis — Agnus Dei
Pierre Passereau Il est bel et bon
Johann Hermann Schein Rundadinella
Claude de Sermisy Languir me fais
Barroco
Alessandro Scarlatti | Exultate Deo
Classico
W. A. Mozart | Missa em dé maior
Romantismo
Johannes Brahms Beherzigung
O susser Mai
Século XX
Igor Stravinsky | Pater Noster
Musica popular e folclore internacional
Musica norte-americana Roll, Jordan, roll

Swing low, sweet chariot

Go down, Moses

Musica portuguesa Brinca, brinca

Olhos azuis s&o citimes

Mestre André

Meninas, vamos ao vira

Musica israelita Hora Nirkoda — Mark Lavry
Nigun — Moshé Vick
Lied
Tach Toch

Pizmeon Haguez

Laila, Laila

Zum gali guli

Chevraia
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Folclore nacional

E a ti, flor do céu

Sinha mogca massurina

Compositores brasileiros

Heitor Villa-Lobos Rosa amarela

Camargo Guarnieri Irene no céu
Vamos a Loanda

Francisco Mignone Sambalelé

Tabela 9: Repertorio composto no ano de 1957

Em 1957, a parte as pecas renascentistas acrescentadas ao conjunto de obras, a
composi¢do de uma parte de repertorio relacionado a cultura judaica se constituiu em
um dos pilares da construcdo de programa daquele ano, que objetivava a ja comentada
excursdao a Sao Paulo patrocinada pela comunidade judaica da capital paulista. Tendo o
patrocinio da comissdao de “Amigos de Bror Chail” e da Organizagdo das Pioneiras
Brasileiras dos Estudos Hebraicos o Madrigal Renascentista se apresentou no Teatro
Cultura Artistica, dedicando uma das trés partes do programa de concerto as pegas
musicais cantadas em hebraico e iidiche. Com o passar do tempo apenas Laila, Laila™
serd mantida e, conforme cremos, muito mais para mostrar os predicados da solista
Maria Licia Godoy do que efetivamente para contatos posteriores com as comunidades
judaicas. A soprano tinha, e tem, uma grande capacidade interpretativa, descrita em
termos elogiosos por vdrios criticos € maestros da época, o que lhe proporcionou uma
carreira internacional, apesar de ela ndo ter tido uma forma¢do musical académica
completa, pois ndo dominava completamente a técnica de leitura musical.
Especialmente em pecas expressivas, sua interpretacdo era empolgante, o que foi
aproveitado por Karabtchevsky ao longo dos anos, sendo Maria Licia um dos destaques
jornalisticos nas muitas matérias referentes ao Madrigal Renascentista. Apesar de
notérias suas interpretacdes de E a ti, flor do céu, ao falar sobre solos durante o seu
tempo no Madrigal Maria Licia sempre se recordava nao dessa, mas do spiritual
americano I got religion.>*® Ao lembrar-se dessa peca, sempre dizia que mesmo nos

concertos mais dificeis o publico se alterava positivamente quando ela a interpretava.

Podemos observar como hd uma intencdo funcional no que se refere a

contemplacdo de pecas relacionadas ao repertério internacional quando segmentos

545 ALTERMAN, N. Laila, Laila. Madrigal Renascentista (solista: Maria Licia Godoy), 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=YBMEF2q0M_M. (ANEXO I, CD 2, faixa 2)

46 ANONIMO. I got religion. Arranjo de Noble Cain. Madrigal Renascentista (solista: Maria Liicia
Godoy), 1965: https://www.youtube.com/watch?v=TYixiakuYK8. (ANEXO I, CD 2, faixa 3)
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musicais sao focados: musica norte-americana, musica portuguesa e musica judaica. No
caso da ultima, ja nos detivemos mostrando como um concerto especifico direcionou a
atencdo do maestro, sobretudo. Com relagdo a musica norte-americana e portuguesa,
nada mais claro do que a pretendida visita a esses dois paises no final de 1957. Como ja
afirmamos, nos parece claro que o propdsito do Madrigal era ir a Nova Iorque, onde o
grupo cantaria em missa celebrada por um arcebispo brasileiro, com o deslocamento
posterior a Portugal. No entanto, n3o hd nenhum indicio do modo como,
institucionalmente, pretendiam realizar tal turné. Pode ser que se tratasse apenas de um
projeto que ndo teve maiores desdobramentos. Além disso, reforcemos que a intengao
de apresentacdo no exterior era algo determinado como objetivo a partir do ano de 1957,
houve convites informais e incentivos da imprensa para que o Madrigal fosse a Europa.
O repertdrio se volta para algumas linguas especificas, como dissemos, € mesmo uma
busca pela identificagdo com o sotaque foi pretendida, como podemos observar nos
registros de Olhos azuis sdo citimes,” Meninas, vamos ao vira®® e Cangdo da

.. 54
vindima>*

Como veremos na sequéncia, o estudo de repertério, ou a mudanca dos
programas de concerto, continuou intenso ao longo daquele ano, o que ndo ocorreu em
1958, periodo em que Karabtchevsky permaneceu na Europa. Além disso, hd uma
producdo qualitativa na relacdo de pecas escolhidas, ja que algumas delas
acompanharam o coro durante anos, permanecendo até os dias atuais, como € o caso da
agil Il est bel et bon, da virtuosistica Exultate Deo, e da peca representativa das serestas
mineiras E a ti, flor do céu. Analisaremos as dificuldades principais de algumas pecas

cantadas pelo Madrigal Renascentista.

37 ANONIMO. Olhos azuis sdo ciiimes. Madrigal Renascentista (solista: Rosa Alice Godoy), 1957:
https://www.youtube.com/watch?v=831-CkVJyU4. (ANEXO I, CD 2, faixa 4)

3% ANONIMO. Meninas, vamos ao vira. Arranjo: Jacques Chailley. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=0sH-7x68L.Y4. (ANEXO I, CD 2, faixa 5)

9 LOPES-GRACA, Ferando. Cangdo da vindima. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=92-GFk7VKEU. (ANEXO I, CD 2, faixa 6)




242

Il est bel et bon

Pierre Passereau
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Figura 30: PASSEREAU. 1l est bel et bon, compassos 1-4. (Edicao feita pelo autor)

Aqui € possivel observar como, através do movimento de colcheias (notas de
curta duragdo), as vozes se alternam na elaboracdo rapida de um movimento melddico.
Para uma eficiente execucdo desta peca é necessdrio que o coro esteja bem ensaiado e
que a independéncia de cada um dos naipes seja efetiva. Justamente por ser uma obra
que se desenvolve através da articulagdo de muitas palavras, € necessario que um bom
trabalho fonético seja realizado para que os efeitos onomatopaicos sejam
compreendidos a partir da boa explicagdo do contexto, o que o Madrigal realizava muito
bem. Através do movimento de setas € possivel perceber como as vozes se alternam
com células ascendentes de colcheias. Além disso, uma gravacdo remanescente do
Madrigal Renascentista, realizada durante turné do coro aos Estados Unidos, em 1965,

nos mostra que a pega era interpretada em alta velocidade.”

330 PASSEREAU, Pierre. Il est bel et bon. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=LYdW-KuxQhY; Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=ieREMPthXjY. (ANEXO I, CD 2, faixas 7 e¢ 8)
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Figura 31: SCARLATTI. Exultate Deo, compassos 37-41. (Edicao feita pelo autor)

A alternincia de células ritmicas no Exultate Deo™' é o que dificulta sua
execucdo, pois as diferencas de afinacdo de uma voz para outra criam um efeito de
grande densidade e exuberancia sonora, como se pode constatar no excerto. Conduzidos
pelas notas longas do baixo, os demais naipes se alternam na prontncia da palavra
“Aleluia” até a juncdo das vozes no compasso 41. Cada uma das cadéncias da peca
configura pontos de jun¢do tempordria, pois logo em seguida as vozes recomecam o
movimento de polifonia ritmica. O Exultate é uma peca de interpretacdo exigente,
portanto, em funcdo da necessidade de clareza e justeza ritmica, tendo sido cantada pelo
Madrigal por vérios anos e escolhida pelo Ars Nova — Coral da UFMG como uma de
suas principais op¢des de abertura de concertos, além de ser peca obrigatdria nos testes
de admissdo para o grupo. Com ela € possivel a um coro demonstrar sua destreza,
capacidade técnica, independéncia de vozes e volume sonoro, que se alcanca através da

densidade produzida pela polifonia magistralmente criada por Scarlatti.

Comparando dois registros da peca, podemos observar como Karabtchevsky
cogitou o Exultate Deo ndo como uma peca a demonstrar a expressividade do Madrigal,
mas tdo somente considerando os diversos elementos de virtuosidade que sdo recursos
pretendidos para impressionarem uma plateia de leigos ou criticos. Em 1959, a peca era
cantada em um andamento controlado, cuidadoso, que permitia ao coro realizar todas as
articulacdes demandadas, criar contornos de dindmica e, ainda, ndo se perder dentro do
complicado jogo de ritmos e entradas alternadas de vozes. J4 em 1965, apds anos de

execugdo e tendo assegurado o dominio perfeito da peca, o andamento era vivo, sem

31 SCARLATTI, Alessandro. Exultate Deo. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=vENQOag4ia48; Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=tY IULKD-haw. (ANEXO I, CD 2, faixas 9 e 10)
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uma preocupacao com pureza estilistica, nem com uma coeréncia entre andamentos de
uma parte para outra, mas, nos parece, a inten¢do principal era a de mostrar a
capacidade polifonica do Madrigal Renascentista. Todavia, nas duas gravacdes &
possivel observarmos o volume sonoro do coro, o qual impressiona nos contrastes entre
pianos e fortes. Podemos, ainda, aproveitar esse exemplo para retornarmos a questao
das afinagdes, pois, ao alterar a afinacdo na segunda gravagéio,552 Karabtchevsky
trabalha com todos os naipes nos seus registros extremos de agudos, conseguindo,

assim, mais brilho e, também, maior for¢a sonora.

E a ti, flor do céu

Miusica: Teodomiro A. Pereira

Letra: Modesto A. Ferreira
Arr: Isaac Karabtchevsky

Soprano G) |
solo o o -
1.E a ti, flordo céu, quemere
quegas demim,por pi-e-
Soprano
Alto
| | \. } I?
Tenor :
| I } I ]
Hm
. | I— Ho ]
Baixo ES ii T "T i
Hm

Figura 32: PEREIRA; FERREIRA. E a ti, flor do céu, compassos 1-5. (Edicao feita pelo autor)

E a ti, flor do céu é uma peca de ficil execucio coral, mas a qual guarda em si
uma grande dificuldade: necessita de um bom solista que a cante e interprete bem para
ser acompanhado pelo restante dos cantores. Nao temos duvida de que a peca foi
acrescentada ao repertdrio para agradar ao presidente Juscelino Kubitschek, ja que o

mesmo conhecia a interpretacdo de Maria Lucia Godoy antes mesmo da existéncia do

5 . , . . . ~ 2 2 Z .
%2 Aqui o tom é elevado em meio tom: a primeira gravagdo estd em Ré bemol e a segunda em Ré maior.
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coro,”” o que justifica o fato de Karabtchevsky inserir uma peca que pode ser
considerada parte da musica popular brasileira pelo fato de ter um compositor nomeado.
No entanto, em defesa dos principios do regente, para aqueles que conhecem o alcance
da seresta em Minas Gerais, é do senso comum o entendimento de que pecas como E a
ti, flor do céu fazem parte de um conjunto de obras que sdo tidas antes como
pertencentes ao dominio publico que a uma titularidade especifica. A nostalgia
exagerada, tdo ao gosto dos mineiros apreciadores dessas serestas, populares em todo o
estado, fez com que esta se tornasse uma peca representativa do canto coral mineiro.”>*
Além do arranjo de Karabtchevsky, adotado pelo Madrigal, hd um outro de Carlos

Alberto Pinto Fonseca, o qual também notabilizou outras boas sopranos mineiras, como:

Edna Oliveira, Rita Medeiros, Sylvia Klein, entre outras.

No repertério, 0 que permanece uma incognita é a alusdo a Missa em do, de
Mozart, apresentada num concerto em abril. O antncio de sua execucdo aparece em
uma edi¢do de O Didrio, de 23 de maio, na qual estdo contidos os nomes dos solistas
nesta ordem: Kyrie - Carmem Licia Batista (soprano); Gloria - Luciola Teixeira
Azevedo (soprano) e Maria Licia Godoy (contralto); Credo - Ildeu da Silva (tenor);
Sanctus e Benedictus - Fabio Licio Martins (tenor) e Wilson Amadeu Filho (baixo).
Um total de dezoito missas foi composto pelo vienense, das quais dez sdo em Do

maior.>>

Todavia, destas, nenhuma tem essa sequéncia de solistas e quando
consultamos cantores da primeira formacao, ninguém se recorda de uma missa que nao
seja a Missa da Coroagdo, também em D6 Maior, mas essa s foi cantada trés anos
mais tarde. Uma hipétese que levantamos é que pode ter havido uma falta de cuidado na
edicdo do periddico, pois hd uma missa com uma sequéncia proxima a essa descricao de

solistas, mas seria a K. 139, em D6 menor.

3 GODOY, Maria Liicia. Entrevista com a soprano realizada pelo autor em 03/07/2014.

334 PEREIRA, Teodomiro. E a ti, flor do céu. Madrigal Renascentista (solista: Maria Licia Godoy), 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=XfkR6-rbBr0. (ANEXO I, CD 2, faixa 11)

35 K. 66 (Dominicus); K. 167; K. 220 (Spatzenmesse); K. 257 (Credo); K. 258 (Spaur); K. 259
(Orgenmesse); K. 262 (Missa Longa); K. 317 (Coroagdo); K. 337 (Missa aulica); K. 427 (Missa
Grande).
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Repertério composto em 1958

Renascenca
Orlando di Lasso Quand mon mari
Tomas Luis de Victoria Missa Dominicalis
Romantismo
Johannes Brahms | Waldesnacht
Século XX
Fernando Lopes-Graca | Balada duma heroina
Musica popular e folclore internacional
Negro spiritual Steal away

Musica norte-americana

Folclore nacional

Pega no baldo

Ai Xodo

Olé muié rendéra

Compositores brasileiros

Heitor Villa-Lobos | Estrela no céu é lua nova

Tabela 10: Repertorio composto no ano de 1958

Ap6s o retorno da Europa, o Madrigal ampliou pouco o seu repertdrio, pois, com
a auséncia de Karabtchevsky, somente sob a batuta de Carlos Eduardo Prates houve
preparacao de novas pecas. Uma delas, apresentada nos Semindrios Internacionais de
Musica de Salvador, foi a Missa Dominicalis, de Victoria, montada de forma completa:
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus e Agnus Dei. Como mencionamos, o
Madrigal teve sempre uma decidida preferéncia pelo género madrigal, pouco abordando
as formas moteto e missa, no caso da ultima excetuando-se, € claro, as partes da Missa
Brevis, de Palestrina, cantadas por solistas no inicio do coro, e da Missa da Coroagao,
de Mozart, nos anos 1960. Creditamos a montagem dessa missa de Victoria, portanto, a
Carlos Eduardo Prates, que a realizou talvez com a intencdo de se fazer reconhecer

através de uma nova abordagem de género musical.

A participacdo de Prates no acréscimo de géneros ao repertério do Madrigal
também pode ser constatada com a inclusdo no programa apresentado no mesmo
Semindrio de algumas pecas importantes no conjunto de obras estudadas pelo coro, e
que foram ensaiadas e apresentadas pela primeira vez por esse regente, € nao por
Karabtchevsky, como se poderia pensar, ja que o regente titular habitualmente cuidava
da escolha das principais pecas do repertdrio do coro. Sdo os casos de: Balada duma

heroina, de Lopes-Graga, sobre a qual ja falamos anteriormente; Estrela no céu é lua
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novaz,5 5 de Villa-Lobos; as folcldricas Ai, Xods> e Pega no baldo’ 8; e Waldesnacht,
de Brahms. Essa ultima foi representativa, pois o Seminario promoveu um Festival

Brahms na mesma edigdo.

N3ao nos deteriamos tanto em uma pe¢a como Estrela no céu é lua nova, que nao
€ uma das principais pecas escritas por Villa-Lobos, ndo fosse a sua valorizacdo pelo
Madrigal Renascentista ao longo de anos. Nas entrevistas realizadas com cantores, esta
era sempre a primeira peca citada como efetiva num sucesso junto ao publico, fosse no
Brasil, fosse no exterior. E evidente que o exotismo da peca, manifesto através da sua
ritmica e pequenas intervencoes de silabas cantadas por solista, era o elemento original,
que transmitia aqueles que a ouviam a sua personalidade brasileira. Lembremos que os
primeiros sucessos conquistados pelo compositor carioca no exterior ocorreram
justamente a partir de sua op¢do por compor obras que fugissem de uma linguagem

universal para valorizar elementos puramente brasileiros.”’

6 VILLA-LOBOS, Heitor. Estrela no céu é Iua nova. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=/Z9pLhDU5SNLA; Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=j0cpnKThRo8. (ANEXO I, CD 2, faixas 12 e 13)

37 ANONIMO. Ai, Xodo. Arranjo de Isaac Karabtchevsky, Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=NuK8ARJrLVo; Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=Eh6u_fuC6dw. (ANEXO I, CD 2, faixas 14 e¢ 15)

3% ANONIMO. Pega no baldo. Arranjo de Damiano Cozella. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=_9ajyjHKtL.c. (ANEXO I, CD 2, faixa 16)

3% PEPPERCORN, 2000.
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Figura 33: VILLA-LOBOS. Estrela no céu é lua nova. (Edicao Irmaos Vitale)
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Repertério composto em 1959

Renascenca
Jacob Arcadelt Margot, labourez les vignes
Filippo Azzaiolo Girometta senza te
Pierre Certon Je ne l'ose dire
Orlando di Lasso Super flumina Babylonis
Benedictus
S’io ti vedess’una sole
Claudio Monteverdi Ditelo voi
Dira la Notte
Thomas Morley It was a lover and his lass
Francis Pilkington Rest sweet Nymphs
Pierre de la Rue Ma mére helas
Thomas Weelkes Hark, all ye lovely saints
Século XX
Fernando Lopes-Graca Oh, que janela tao alta
Cancéo da vindima
Darius Milhaud Deux poemes:

1. La danse des animaux
2. Le chant de la mort

Gerhard Grimpe Sommer Ruf

Béla Barték Quatro cangbes eslovacas

1. Cang¢éo do casamento

2. Cancgéo dos colhedores de feno
3. Cancgéo dancgante de Mezibrod
4. Cancéao dancante de Poniky

Musica popular e folclore internacional

Negro spiritual I got religion
Musica norte-americana
Musica portuguesa Fui te ver estavas lavando
Musica israelita Emek
Shor Haemek
Folclore Nacional
| Toada
Compositores brasileiros
Heitor Villa-Lobos Nozanina
Canide-loune
Gatinha parda
Francisco Mignone Dona Janaina (sobre poema de Manuel
Bandeira)
Hekel Tavares Benedito Pretinho (sobre texto de
Olegario Mariano)
Roberto de Castro Boiadeiro do Sertao

Tabela 11: Repertorio composto no ano de 1959

E nitida a mudanca de enfoque de Karabtchevsky na relacdo entre pecas da
Renascenca e pecas do século XX, ja que o contato com compositores europeus,
estimulado no jovem regente por seus professores, mais em dia com o que acontecia no

mundo composicional de entdo, afetaria tanto a escolha de pecas relacionadas com o
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instrumento coro, como o fortalecimento da intengdo, evidente e mais sistematica a
partir desse ano, do brasileiro de se afirmar como regente de orquestra. A relacdo do
maestro com o Madrigal, entretanto, se manteve, ainda que de forma sazonal, muito
provavelmente pela percepc¢ao deste de que era importante seguir tendo visibilidade e de
que ele ndo conseguiria se tornar um condutor que pudesse trabalhar exclusivamente
com orquestras imediatamente, até porque suas vindas ao Brasil seriam intermitentes até
o ano de 1962, quando, definitivamente, assume o segmento sinfénico como principal

engajamento profissional.

Mesmo no repertdrio renascentista trabalhado naquele ano podemos perceber a
inser¢do de pecas que fogem ao material principal de pesquisa do Madrigal, quais sejam
o Choriibungen e o Cancioneiro de Uppsala. Pela primeira vez os musicos abordam um
dos principais compositores do fim da Renascengca e principio do Barroco, que
comecava a ser resgatado na Europa apds anos de esquecimento: Claudio
Monteverdi.”® E provdavel que o Madrigal tenha sido o primeiro coro no Brasil a
interpretar uma peca desse mestre italiano. Alids, ndo € tarde para ressaltar novamente
esta questdo, significativa do ponto de vista histérico e musical, que € o fato de o
Madrigal ter se consagrado como o responsavel pela primeira execu¢ao no nosso pais de
uma grande quantidade de compositores, inéditos para o nosso publico e que passardo, a
partir desses esforcos inaugurais, a ser cantados e estudados por varios musicos e
pesquisadores brasileiros. Para esse coro, tal papel era tdo usual que nao se dava
importancia ao fato, ndo havendo divulgacao, salvo raras excec¢des, enfatizando que se
tratava, frequentemente, das primeiras audi¢des de diversas obras. Mesmo anos depois,
quando o Madrigal se tornou um produtor de concursos de composi¢do, ampliando
sobremaneira o interesse na confeccdo de obras inéditas para coro e motivando
compositores brasileiros a conhecer melhor a expressdo vocal e a investir nela, tal
funcdo parecia ndo ser vista como mais do que um papel comum do Madrigal
Renascentista. Nao obstante, a ideia depois foi abracada e ampliada pela Fundagdo
Nacional de Artes, a FUNARTE nos anos 1980, quando quase 100 obras foram
publicadas para formacdes diversas, de coros infantis e infanto-juvenis a conjuntos

formados por adultos, mistos ou ndo.

30 CANDE, 1994.
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Sestina
Seconda parte: Ditelo o fiumi
Sesto libro de madrigali

Scipione Agnelli (1586 — 1653)

Claudio Monteverdi {1567 — 1643)
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Figura 34: MONTEVERDI. Ditelo voi, compassos 1-4. Peca cantada pelo Madrigal Renascentista.
(Edicao Choral Public Domain Library)

Ainda sobre pecas extraidas do Choriibungen, nao deixemos de mencionar duas
obras sacras de Orlando di Lasso: Super Flumina Babylonis™®' e Benedictus. Em que
pese a temdtica religiosa (a primeira tem como base o Salmo 137 e a segunda é uma das
partes do género missa) reafirmamos que, ao canta-las, em nada o Madrigal alterou sua
decisdo de ndo dar relevo a execucdo de obras sacras; ambas as pecas ndao foram
pensadas dentro de um contexto sacro, mas intentavam dar oportunidade a interpretacao
de dois motetos de dificil execu¢ao e que deveriam ser entendidos como amostragem da
capacidade de execucdo de polifonia de alta complexidade, como podemos observar no

o 562
contraponto intricado de vozes no excerto abaixo:

561

LASSO, Orlando di. Super Flumina  Babylonis. Madrigal 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=Fhrre31 pUU. (ANEXO I, CD 2, faixa 17)

2 Nzo é necessdrio dominar a leitura musical para compreender essa afirmacdo: basta observar as
diferentes figuras em cada grupo de cinco linhas, o que mostra que cada conjunto de vozes é

independente e canta melodias inteiramente distintas, quanto ao ritmo, das demais.

Renascentista,
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Figura 35: LASSO. Super Flumina Babylonis, compassos 11-15. (Edicao do autor)

Mas, apds essa mudanca de perspectiva, o segmento que mereceu uma visao
especial de Karabtchevsky foi, sem duvida, o século XX, quando compositores
desconhecidos dos palcos brasileiros foram experimentados. Além de novas
composi¢oes de Lopes-Graga, sobre quem ja comentamos, Béla Barték e Darius
Milhaud aparecem na listagem de novas aquisicdes do repertério do Madrigal.
Lembremos que as pecas de Milhaud foram abandonadas apds uma apresentacao no Rio
de Janeiro, o que também aconteceu com as quatro pequenas pecgas de Bartok. Inferimos
que com essa proposta o regente do Madrigal, além de experimentar sonoridades e
linguagens, testava o impacto que determinadas obras tinham sobre o publico para o
qual ele cantava, buscando manter no repertorio aquilo que pudesse assegurar 0 sucesso
de suas apresentacdes. Do contrario, acreditamos que tais composi¢des teriam sido

conservadas, como outras, ao longo do percurso do coro, 0 que ndo aconteceu.

A essas alturas, podemos avaliar um aspecto importante naquele coro, que ja
contava com trés anos de idade: a sua evolugdo técnica. Iniciado com um grupo de
cantores heterogéneos, que punha lado a lado musicos experientes como Maria Liicia
Godoy e outros que ndo tinham vivéncia para além dos coros das igrejas de Belo
Horizonte, como era o caso de Terezinha Miglio e das irmas Maria Amadlia e Maria
Amélia Martins, o Madrigal Renascentista chegara a ser um conjunto que se dispde a
cantar pecas de dificil execucdo, a exemplo das cangdes de Bartok e Milhaud, que
trazem dificuldades considerdveis no que se refere a afinacdo e a multiplicidade ritmica.
A polifonia se modifica em certos sentidos, a independéncia das vozes é colocada a

prova para a formagao de acordes dissonantes que propdem uma nova abordagem dos
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processos de afinacdes de coro. Perguntamo-nos, portanto, se a citada critica feita por
Massarani aos sopranos do Madrigal, quando de uma apresenta¢do, era correta, ou se 0
mesmo simplesmente ndo estava ainda completamente acostumado as dissonancias
inerentes s novas linguagens dos compositores europeus. E possivel, ainda que o

critico fosse compositor, pois sua linguagem provavelmente ndo era de vanguarda.’ 63
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Figura 36: BARTOK. 4 Cancgaes eslovacas para coro, peca I1, compassos 1-10, com métrica
irregular e dissonancias. (Edicao Universal - 1924)

%3 Nio tivemos acesso a muitas pecas de Massarani, mas hd registros denotando nelas uma tendéncia
italianizada, de tradi¢do operistica. Na primeira metade do século XX, os criticos do Rio de Janeiro
adotaram um posicionamento bastante conservador, como era o caso do famoso Oscar Guanabarino, que
censurou violentamente a obra de Villa-Lobos.
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Notemos, ainda, a atencdo maior para compositores brasileiros, pois € nesse ano
que Francisco Mignone, Hekel Tavares e Roberto de Castro sdo escolhidos como novos
incorporados ao repertdrio do coro. Cabe um comentdrio sobre o importante compositor
Francisco Mignone: formado segundo uma tradicdo italianizante, conforme nos relata
José Maria Neves, o paulista se rendeu ao nacionalismo musical brasileiro na década de
1930, influenciado por Miério de Andrade.’® Utilizando-se de textos de poetas de
nomeada nacional, escreveu uma grande quantidade de pecgas para canto solo, tendo no
Madrigal Renascentista a inspiracdo para escrever pecas para o instrumento coral, mas
somente na década de 1960. Dona Janaz’na,5 % ¢om letra de Manuel Bandeira, foi escrita
em 1938 para soprano e piano, tendo sido harmonizada por Isaac Karabtchevsky em
1959. Forte influéncia deve ter deixado no coro, pois Maria Lucia Godoy interpretaria a

peca em diversos concertos, inclusive em gravacdes.”*®

O alagoano Hekel Tavares é da geracdo de Villa-Lobos, mas ndo alcangou,
assim como outros vdrios, o renome nacional e internacional do compositor maior, por
ter se mantido bastante apegado as normas musicais tradicionais, contribuindo pouco
para a renovacdo da linguagem musical brasileira.’®’ Dedicou-se 4 musica vocal
produzindo obras de féacil comunicabilidade, como foi o caso de pe¢as como o Benedito
Pretinho e a mais conhecida de suas cancdes, o Azuldo. Esta ndo foi cantada pelo
Madrigal, mas igualmente pdde ser gravada com sucesso por sua solista principal,

Maria Liicia Godoy.”®®

Merece comentdrio ainda o aumento da diversificacdo do repertdrio
harmonizado no que se refere as pecas escolhidas de autoria de compositores
brasileiros. Ao lado de pegas que contém motivos indigenas, como Nozani-nd™® e
Canideé Ioune,570 com melodias coletadas por Roquete Pinto, teremos no mesmo ano
Benedito Pretinho, representativa da cultura afro, e Boiadeiro do Sertdo, que nos

direciona para o interior €, com certeza, para a miscigenagao e para o sincretismo, como

% NEVES, 2008.

365 MIGNONE, Francisco. Dona Janaina. Madrigal Renascentista, 1959:
https://www.youtube.com/watch?v=ZrOrJiNCEOA. (ANEXO I, CD 2, faixa 18)

%" Dona Janaina, de Francisco Mignone, interpretada por Maria Liicia Godoy e Miguel Proenca:
https://www.youtube.com/watch?v=_zcFE07pgs4.

7 NEVES, 2008.

%8 Sobre Hekel Tavares, ver NEVES, 2008; MARIZ, 2000; SILVA, 2009. Também na internet em:
http://ims.com.br/ims/explore/artista/hekel-tavares.

369 VILLA-LOBOS, Heitor. Nozani-nd. Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=LWItVI1n3LY. (ANEXO I, CD 2, faixa 19)

570 VILLA-LOBOS, Heitor. Canidé Toune. Madrigal Renascentista, 1965:
https://www.youtube.com/watch?v=7m0Gq8¢q-EQ. (ANEXO I, CD 2, faixa 20)
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4>’ africano

€ percebido na composi¢ao Dona Janaina , que é um dos nomes do orix
Yemanja: “Dona Janaina / Princesa do mar / Dona Janaina | Tem muitos amores | E o
rei do Congo |/ E o rei de Aloanda / E o sultdo-dos-matos / E Sdo Saravd |/ Saravd

saravd / (...) / Dai-me licengca / Pra eu também brincar / no vosso reinado.

Repertério composto em 1960

Renascenca
Juan del Encina Ojos garzos
Marc’Antonio Ingegneri Jerusalem surge
Orlando di Lasso Eccho
Luca Marenzio Ahi, dispietata morte
Antonio Scandello Bonzorno Madona
Classico
W. A. Mozart | Missa da Coroacéo
Romantismo
Johannes Brahms | Dein Herzlein Mild
Século XX
Paul Hindemith Six Chansons (texto de Rainer Maria
Rilke)
1. La biche

2. Un cigne
3. Puisque tout passe
4. En hiver"

5. Printemps

6. Verger

Maurice Ravel Trois Chansons

1. Nicolette

2. Trois beaux oiseaux du Paradis
3. Ronde

Francis Poulenc Sept Chansons
1. La blanche neige

Musica popular e folclore internacional

Mdusica chilena Mi caballo Blanco
Mi Cutral
Opa, Opa
Musica boliviana Dos canciones bolivianas — Hellfritz

Tabela 12: Repertorio composto no ano de 1960

Uma parte das novas obras musicais anexadas nesse ano deve-se ao contato do
coro com Marco Dusi, tanto no que se refere as pecgas chilenas e bolivianas, quanto as

novidades renascentistas inseridas no programa. Corais mineiros ainda executam Mi

"' Ancestrais divinizados africanos que correspondem a pontos de forca da natureza e seus arquétipos.
Extraido de http://pt.wikipedia.org/wiki/Orix%C3 %A1 . Acessado em 01/06/2015;

372 Nesse ano foi montada a obra completa, sendo que Verger ja vinha sendo interpretada pelo coro desde
1957.
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caballo blanco e Opa, Opa até os dias de hoje, quicd sem terem conhecimento de que
estas foram trazidas por um regente italiano naturalizado chileno quando de sua visita
ao Madrigal Renascentista. E efetivamente essa contribuicdo foi ainda maior: com
excecdo de Eccho, de Orlando di Lasso, todas as demais pecas acrescentadas em 1960
foram trazidas pelo maestro italiano, com um destaque para um artista em especial:
Luca Marenzio. Autor de madrigais na ultima fase do maneirismo musical italiano,
Marenzio é um dos compositores mais complexos do género, ao lado de Monteverdi e
Carlo Gesualdo, autor de pecas de alta complexidade de interpretacdo técnica e
expressiva, o que, mais uma vez, chama a atenc¢do para a experiéncia, a disciplina e a

capacidade do conjunto de cantores que constituia o Madrigal Renascentista.

Em contrapartida a essas notaveis qualidades, no entanto, ndo podemos deixar de
trazer a tona a falta de conhecimento musical de varios dos cantores, a da dita
experiéncia e do desenvolvimento vocal. Maria Amadlia Martins nos informou, em
entrevista, que Marco Dusi ficou “assustado” quando distribuiu as partes para os
cantores e descobriu que a maioria desconhecia a notagdo musical. Para ele, era
incompreensivel que um coro como o Madrigal ndo tivesse cantores formados
musicalmente, mas ostentasse aquela producdo e aquele profissionalismo. Cabe
explicar, todavia, que um cantor ndo precisa, necessariamente, saber ler alturas e ritmos
para desenvolver sua arte. Basta que tenha alguém que lhe ensine o que fazer e ele, se
for competente e aplicado, o reproduzird. A isso chamamos “método papagaio” e, longe
de o considerarmos ruim, entendemos que € gracas a essa capacidade humana que um
sem-numero de pessoas se dedica a arte coral por todo o mundo. Nos dias atuais, com o
avanco tecnoldgico, o estudo de cantores pode ser feito com o auxilio de arquivos MIDI

ou com gravagoes.

Mas a producao de Karabtchevsky, mesmo que ele tenha retornado da Alemanha
somente em abril, quase no meio do ano, se faz notar com enfrentamento de uma das
mais importantes obras da histéria do Madrigal Renascentista: a Missa da Coroagdo.
Além dessa, as can¢des de Hindemith, Ravel e Poulenc, que objetivavam o Festival de
Coros de Buenos Aires, onde o Madrigal se posicionaria como representante oficial

brasileiro, constituiam as pecas de félego a serem aferidas pela severa critica argentina.

A Missa da Coroag¢do, com sua exuberancia sonora, justifica plenamente o
sucesso alcangado pelo Madrigal ao executd-la. A partir daquele momento, a musica

sinfonico-coral no Brasil passaria a ser pensada de uma maneira diferente, em que o
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coro com caracteristica técnicas elaboradas se apresentaria com orquestras no lugar do
que se realizava a época, a saber, apresentacdes com aglomerados de cantores, os quais
muitas vezes eram participantes de vdrias agremiacdes diferentes. Essa pratica
“improvisada”, essencialmente, impossibilitava um trabalho esmerado do instrumento
coral, implicando como resultado muito mais a amostragem da peca musical do que
demonstracdes de apuro na interpretacdo da mesma. As noticias jornalisticas
comprovam a diferenca da preparacdo do Madrigal Renascentista quando de sua
exibicdo na inauguracdo de Brasilia: relatos atestam que vdrios ensaios foram
realizados, em mais de um turno didrio inclusive, além de se ter o cuidado de ampliar o

coro com colaboradores®”? para que a densidade sonora propicia fosse alcangada.

Trois chansons

: Maurice Ravel
Allegro moderato J=100 01 Nicolette

_p P L. > .. > 5 > >
S % H—— —— | ——F— —— = —T —h— = = =]
oprano : ~—p r — —e ‘
P 1 Tt — &1 — 1%
) LA |4 LA F F I I i A4
Ni-co-lette, a la ves-prée, S'al-lait pro-me - ner au pré, Cueil-lir la pa-que-ret-te,
P > > > > ..
P’ A 5 M—— . — — — —  — S —
Alto y 4V~ I — ¥k ) —— — S N S A S W A
| an W/ 1T |} | -y T T 1 1T 11 | Y ] T I T
R e e L e e aa :
SN v i el
Ni-co-lette, a la ves-prée, Slal-lait pro-me - ner au pré, Cueil-lir la pa-que-ret-te,

Tenor
Ni-co-lette, a la ves-prée, S'al-lait pro-me - ner au pré, Cueil-lir la a-que-ret - te,
/’\ /’\
V2 . . . 2 2 = 5o
Baixo

Ni-co-lette, a la ves-prée, S'al-lait pro-me - ner au pré, Cueil-lir la pa-que-ret-te,

Figura 37: RAVEL. Trois chansons — Nicolette, compassos 1-6, com profusao de saltos e intervalos complexos.
(Edicao do autor)

A amostragem indispensavel da técnica atingida pelo coro nos poucos anos de
atividade é Trois chansons, de Ravel, obra de dificil execu¢do e interpretacio e que nos
serve de modelo por existir registro sonoro dela que nos habilita a ter uma nog¢ao clara
da capacidade do Madrigal. No conjunto de pecas, diversos elementos técnicos
referentes a linguagem do canto, e especificamente da linguagem coral, sao
demandados, ndo sendo de facil realizagdo, muito menos atingiveis por coros que nao

tenham experiéncia e uma preparacdo para realizd-los. Num resumo das trés pecas

7 Karabtchevsky selecionou cantores da Sociedade Coral para participarem exclusivamente do evento

em Brasilia.
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consideramos possivel mostrar o que possibilitava o Madrigal gozar do respeito que

tinha a sua época, através do dominio de varios elementos musicais.

Em Nicolette,574 o dominio da técnica vocal € essencial, pois as melodias,
repletas de saltos melddicos, sdao de dificil execucdo, ndo sé pela linha horizontal, mas
também pela exigéncia de serem cantadas com alteracdes dindmicas repentinas e que
vao de um pianissimo a um fortissimo, além de mudancas bruscas de andamentos. A
efetiva realizacdo destas mudangas pressupde uma perfeita coordenacdo entre cantores e
regente, o qual tem que equilibrar todas as nuances. Efeitos, tais quais falsetes e
mudancas de timbre imitando um idoso, sdo marcados pelo autor para que a peca seja
interpretada pictoricamente. Em Trois beaux oiseaux du Paradis’” reiteramos a
qualidade dos solistas do coro, sem os quais, podemos inferir, haveria restricdo na
elaboragdo de um repertério diversificado como foi o do coro. A capacidade de
expressividade treinada ao longo dos anos com os madrigais se evidencia nessa pecga,
quando o coro acompanha Maria Licia Godoy e Edival Trindade na triste cangdo da
jovem que lamenta a perda do amado na guerra. Longas frases musicais em legato, com
uma gama que vai do grave ao agudo com crescendos e decrescendos, demonstram o
controle do coro das gradacdes de alturas e dindmicas, sem que sua interpretacdo seja
puramente técnica, mas extremamente madura. Um ultimo elemento a ser considerado é
com relacdo a cor impressionista da harmonia requerida nessa pe¢a, 0 que mais uma vez
demonstra o quanto o Madrigal havia se desenvolvido em termos de novas linguagens

musicais. E, finalmente, em Ronale,576

toda a capacidade de articulacdo desenvolvida
com os madrigais ligeiros € aplicada. Os naipes sdo exigidos em seus extremos, graves €
agudos, enquanto pronunciam rapidamente um texto dificil e repleto de palavras
referentes a figuras mitolégicas francesas. Apesar de sua curta duragdo, esta ¢,

certamente, a mais dificil das trés chansons.

Com o passar do tempo e com o aumento da experiéncia dos cantores e do
maestro, o Madrigal Renascentista se tornard um coro referencial. Consideramos que
1960 foi 0 ano em que o coro atingiu seu maior nivel no que se refere a conquista de um

repertério equilibrado e que reunia em si uma quantidade de pecas aptas a demonstrar a

74 RAVEL, Maurice. Trois chansons. Madrigal Renascentista, 1965: 1. Nicolette:
https://www.youtube.com/watch?v=X-zTFBi2tD8. (ANEXO I, CD 2, faixa 21)

575 RAVEL, Maurice. Trois chansons. Madrigal Renascentista, 1965: 2. Trois beaux oiseaux du Paradis:
https://www.youtube.com/watch?v=vY6R7g5ex94. (ANEXO I, CD 2, faixa 22)

576 RAVEL, Maurice. Trois chansons. Madrigal Renascentista, 1965: 3. Ronde:
https://www.youtube.com/watch?v=Cg269kNVudc. (ANEXO I, CD 2, faixa 23)
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capacidade técnica e interpretativa daquele conjunto de cantores, que foram
rapidamente conquistadas e desenvolvidas num curto espaco de quatro anos. Talvez por
isso Karabtchevsky tenha afirmado, em seu livro, que havia esgotado os recursos da
regéncia coral. Podemos entender que nessa declaracdo ele sustenta ndo estar de posse
do aprendizado de todos os gestos para a conducdo de um coro (técnica), mas alude
antes a conquista de quase todos os recursos aplicdveis a um coro através da escolha

criteriosa e correta de um vasto repertorio.

Repertério composto em 1961

Renascenca
Clément Janequin La guerre
Giovanni Pierluigi da Palestrina Alla riva del Tebro
Barroco
J. S. Bach Cantata n. 146 “Wir missen durch viel
Tribsal’
Século XX
Frank Martin | Suite da opera Sturm

Tabela 13: Repertorio composto no ano de 1961

Aproximando-nos dos anos derradeiros analisados nessa pesquisa, vemos poucos
itens no repertério de 1961. Antes de entendermos, equivocadamente, a producdo de
1961 como uma diminui¢do dréstica da quantidade de pecas inseridas ano a ano, temos
que avaliar o grau de dificuldade daquilo que o grupo preparou. Entendemos, com
efeito, que aqui Karabtchevsky mudava a sua maneira de desenvolver o repertério do
Madrigal, buscando um conjunto de obras que demonstrasse nao sé a capacidade do
coro, mas também a sua prépria evolucdo como regente. Duas pecgas sinfonico-corais
foram trabalhadas e apresentadas durante a excurs@o do coro aos paises platinos, a Suite,
de Martin, e a Cantata n°.146, de Bach, as quais ndo foram reaproveitadas depois em
apresentacoes no Brasil. As escolhas do maestro comegaram a ser feitas mirando o seu
futuro como regente de conjuntos mistos e tendo a orquestra como principal foco. Nao
argumentamos que ele simplesmente se aproveitasse da condicdo do Madrigal para
propaganda em causa propria, mas acreditamos que, no entendimento do musico, o seu
crescimento pessoal significaria também o crescimento do coro. Corrobora essa
hipétese o fato de, ao longo da década de 1960, apds se afirmar como regente de
orquestras no Rio de Janeiro, Karabtchevsky manter o Madrigal como o coro que se

apresentava com ele, inclusive em concertos com a Orquestra Sinfonica Brasileira.
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Das pecas renascentistas estudadas, La guerre, de Janequin, revela alta
complexidade coral: escrita em estilo imitativo, tem na sua longa duracdo (cerca de 10
minutos) e na mudanca de quadros, ji que sugere de maneira pictorica uma batalha
repleta de sons onomatopaicos, a sua dificuldade maior. Com essa obra como
referéncia, observamos que o aperfeicoamento técnico do coro se mantém ao longo dos
anos, com a busca constante de um virtuosismo coral certamente alimentado pelo seu
regente. J4 ndo eram mais os palcos nacionais o objetivo de Karabtchevsky, mas o
Madrigal era diligentemente aprimorado para estar pronto a se apresentar, como havia
sido anteriormente apregoado por criticos musicais brasileiros (de modo a época

exagerado, no nosso entendimento), em qualquer parte do mundo.
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Figura 38: PASSEREAU. La guerre, compassos 350-358. Sons onomatopaicos durante a batalha.
(Edicao do autor)

Repertério composto em 1962

Barroco
Georg Friedrich Haendel | Hallelujah (de The Messiah)
Musica popular e folclore internacional
Musica norte-americana The animals are coming

Pilgrim’s song

Compositores brasileiros

Heitor Villa-Lobos Na Bahia tem

Camargo Guarnieri Egbegi

Tabela 14: Repertorio composto no ano de 1962

Mas aqui se interrompe a producdo constantemente dirigida pelo maestro, pois,
ao retornar da Europa, ele €, imediatamente, contratado para assumir o papel de regente
junto a Orquestra da R4dio Roquete Pinto, no Rio. Por mais que constatemos que a
trajetéria de Karabtchevsky ainda esteve ligada ao Madrigal até o final da década de

1960, seus interesses se voltam, definitivamente, para a sua projecdo como regente
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orquestral, que se concretizou a seguir, com o maestro vindo a se tornar um dos mais
destacados do cendrio nacional e internacional. A produc¢do de uma pega barroca, o
Hallelujah, explica-se tao somente para atender ao compromisso do casamento de
Maristela Kubitschek, filha do presidente Juscelino, no Rio de Janeiro. E aqui convém
registrar que entendemos haver uma ligacao direta do compromisso estabelecido com a
histéria em quadrinhos publicada criada no caderno A Gurildndia, que apresentamos no
capitulo anterior, em que o Madrigal se insere como elemento imprescindivel nos
compromissos sociais mais diversificados e ligados as elites brasileiras. As demais
pecas, tanto as norte-americanas quanto as brasileiras, visavam, segundo cremos, a uma
possivel excursdo anunciada aos Estados Unidos da América, que ndo aconteceu por

motivos financeiros e politicos que alteraram o cendrio do Brasil.

Chegando ao fim desse capitulo, constatamos que o Madrigal Renascentista
alterou o cendrio musical do Brasil. Com ele se modificou a ideia de repertorio, de sua
constitui¢@o a partir de um planejamento daquele que conduz o conjunto. Transformou-
se por meio do grupo, se € que ndo se poderia mesmo afirmar “criou-se”, a imagem do
maestro de coro com o status de profissional, algo que ndo existia até aquele momento
no Brasil, pois, usualmente, aquele que regia um coro era um professor de musica que
conduzia o conjunto coral sacro ou orfednico. Um maestro era um condutor de orquestra
e foi Karabtchevsky, com o Madrigal, o modificador dessa representagdo. Além desses
aspectos, devemos frisar o efeito pedagdgico desenvolvido pelo coro, que, a0 promover
viagens e ousar pisar em palcos diferenciados, se aperfeicoou ao ponto de ser capaz de
propor maneiras diferentes de se apresentar, com repertorios diversos que percorriam
varios momentos da histéria da musica, estimulando com isso o publico a pensar o
instrumento coral sob outra luz, entendendo-o como um profissional de concerto e um
propagador de cultura musical universal, e ndo somente um instrumento funcional
ligado a uma igreja ou ao ensino fundamental, com cardter exclusivamente

amadoristico.

Quanto ao desenvolvimento técnico do Madrigal Renascentista, € possivel
observar como o nivel de dificuldade das pecas foi se complicando com o passar dos
anos, independentemente das auséncias de Karabtchevsky. Isso pressupde uma
retaguarda preocupada em manter o que ja havia sido conquistado e criar novos
objetivos que trouxessem maiores desafios e aprimoramento ao conjunto. De fato,

enquanto o paulista esteve a frente do coro, e mesmo quando foi substituido por outros
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regentes, a renovacdo do programa a ser executado sempre foi um dos requisitos. Nos
diversos concertos apresentados por maestros convidados, uma peca renascentista era
sempre acrescentada. A pratica bem poderia significar um teste ou uma condi¢do
imposta ao novo regente, uma forma de mostrar aos cantores e a sociedade musical as
credenciais do candidato e o que o qualificava para estar a frente do Madrigal
Renascentista. E espantoso o que conseguiu o coro num espago tdo curto de tempo, pois
um coral, como qualquer conjunto musical, precisa de anos para a formacdo de uma
personalidade uniforme que englobe experiéncia, afinacdo, sonoridade, virtuosidade e

sensibilidade.

Analisando o repertério desenvolvido ao longo de seis anos, ouvindo gravacdes
e tomando como referéncia criticas da época, podemos resumir brevemente alguns dos
trunfos do Madrigal Renascentista: a prontincia e a articulagdo, cuidadas com esmero; o
capricho na sonoridade, uma das caracteristicas principais do conjunto; o
desenvolvimento da técnica do maestro em paralelo a evolucdo do coro e a refinada
elaboracdo do seu repertdrio; as temdticas variadas nas divisdes em partes dos
concertos, alternando pecgas nostdlgicas ou amorosas com outras de cardter humoristico
ou que demandasse habilidade e técnica apurada; e, sobretudo, capacidade de organizar
um repertorio que demonstrasse as plenas capacidades do coro e, a0 mesmo tempo, se
adequasse as realidades na qual ele estava inserido. De acordo com a audigdo, fosse
puramente artistica, de divulgacdo do conjunto ou mesmo visando a propagacdo de
caracteristicas brasileiras no exterior, o programa era cuidadosamente montado, de
modo a sempre assegurar um sucesso de apresentacdo. As pecas se sucediam de modo a
promover uma passagem entre performances lentas e rapidas, expressivas e
virtuosisticas, que mostrassem a forca do grupo e dos solistas, sempre comecando pelas
pecas universais, representadas pelos madrigais, e terminando com as brasileiras,
normalmente ritmicas e esfuziantes, de que sdo bons exemplos Estrela no céu é lua

nova e Xango.

Impondo-se como um conjunto que representava uma juventude culturalmente
desenvolvida do nosso pais, o Madrigal serviu bem ao Itamaraty num trabalho de
propaganda, como embaixador cultural, da cultura brasileira, tendo no seu repertorio a
peca fundamental nesse sentido. Ao agregar linguas, ideias, conceitos profanos e
“sacros”, elementos de culturas diversas, diversas roupagens musicais (melodias,

escalas em modos variados, ritmos e géneros multiplos) e guardando a identidade com o
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modelo renascentista, poderia ser reconhecido e compreendido em varios outros paises,
desde que apresentado a um publico um pouco mais selecionado (no Brasil, uma elite);
a0 mesmo tempo, se portava como um representante da cultura brasileira mediante

pecas que mostrassem uma diversidade do nosso pais.
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Consideracoes finais

Aqui encerramos nossa investigacdo, que representa tdo s6 uma parte de um
vasto trabalho ainda por desenvolver, que se propde tdo extenso quanto a trajetdria do
Madrigal Renascentista. Se a proposta inicial, depois reformulada, era estudar o
movimento coral na cidade de Belo Horizonte, o olhar exclusivo sobre o coro decano
desse movimento nos permite avaliar quao importante € essa historia e o quanto resta
por levantar de dados e como é necessdrio refletir sobre os muitos aspectos que
circunscrevem cada grupo e suas peculiaridades. Lembremos que o préprio Madrigal,
que chegard aos 60 anos de atividade no préximo ano de 2016, foi acompanhado aqui
somente em um curtissimo espaco de seu tempo de vida. Mesmo ndo mantendo a
mesma linha ascendente de producdo dos seis primeiros anos, o coro continuard sob a
regéncia e a influéncia de Karabtchevsky até o ano de 1971, e durante esse tempo
seguird com sua projecdo e ocupard um lugar de referéncia para os demais coros do
Brasil, estabelecendo-se no Rio de Janeiro como o coro com o qual a Orquestra
Sinfbnica Brasileira se apresentava, ainda que essa posi¢ao ndo tenha sido de forma

alguma oficializada.

A paisagem sonora da capital mineira se modificard ao longo dos anos 1950 e
1960 gracas a atividade de diversos grupos. Nesse contexto, 0 Madrigal se afirma como
o empreendimento coletivo espontdneo que, ganhando o suporte de instituicdes e
individuos influentes, projetaria o nome de Belo Horizonte no cendrio nacional e
internacional, diferentemente da SCBH, da SCSMG e CAMG, que, sem duvida,
também muito meritdrias, teriam, todavia, o seu papel mais relevante enquanto
formadoras de publico e desenvolvedoras de um expressivo cendrio musical local, que
enfocaria a musica sinfOnica e operistica, tendo Magnani como personalidade de
destaque nesse direcionamento. Nos anos 1960, com a criagdo da Fundacdo de
Educagdo Artistica pela pianista Berenice Menegale, que a dirige até a atualidade e cuja

importancia para a vida musical da cidade também € digna de nota, as caracteristicas de
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formacao de musicos, tanto com relacdo aos performers quanto no tocante aos
educadores musicais, se alterardo consideravelmente, sobretudo com a troca de
experiéncia proporcionada pelo contato com professores renomados que participariam
dos Festivais de Inverno promovidos pela Fundacdo e coordenados por Menegale. No
que concerne aos coros, a afirmagdo de Carlos Alberto Pinto Fonseca como compositor
e regente, a frente do Ars Nova — Coral da UFMG, que se tornard o principal coro
brasileiro a partir dos anos 1970, e a criacdo do Coro Lirico de Minas Gerais, primeiro
grupo vocal profissional do estado, fardo de Belo Horizonte um celeiro de bons cantores

de coro.

Como vimos nos capitulos precedentes, o Madrigal Renascentista logrou sucesso
nao s6 apoiado pela midia elitista de um periodo, mas respaldado pela competéncia
técnica e pelo nivel artistico alcancado no cultivo de seu repertério. Além disso, nossa
convic¢do € que, em que pesem os méritos interpretativos do agrupamento, o regente,
Isaac Karabtchevsky, teve uma responsabilidade essencial na formag¢do e montagem
desse grupo, por meio de um manejo eximio de um repertério elaborado e direcionado

para situacdes especiais.

Embora acreditemos que Karabtchevsky ndo tinha a intenc@o primeira de criar
um coro em Belo Horizonte, a confluéncia de fatos e, sobretudo, de interesses fez com
que aquilo que se iniciou como um simples envolvimento descompromissado com a
leitura de partituras renascentistas, para nao dizermos uma diversdo de amadores, deu
origem a um estudo constante e formativo de cantores e de sua ligacdo em grupo,
culminando num dos mais impressionantes casos de sucesso da histéria da musica
erudita do Brasil, porventura o mais importante de Minas Gerais. A parte o sucesso do
grupo, levemos em consideragdo, além disso, as carreiras internacionais desenvolvidas
pelo seu maestro e por, pelo menos, dois dos seus primeiros solistas: Maria Lucia

Godoy e Amin Abdo Feres.

Como representante de uma estrutura sociopolitica de uma época, o Madrigal
Renascentista cumpriu bem o seu papel, ainda que se argumente que o grupo,
adequando-se ao conceito de Bourdieu, atuou, em relacio ao governo brasileiro de
Juscelino Kubitschek, como um “ctimplice”. Nao nos interessou, no presente esforco de
pesquisa, determinar com segurancga se os membros e o condutor do coro tinham plena
consciéncia de sua sujeicdo a injuncdes ndo estéticas, ou mesmo de que reforcavam a

afirmac¢do de um poder estabelecido.



266

No nosso entendimento e baseados em nossa prépria vivéncia, observamos que,
na maioria das vezes, o artista segue um sentimento proprio de pertencimento e tem
necessidade de ascensdo e reconhecimento social. Participar dos meios principais de
uma sociedade realizando um trabalho de elevacgao, através da musica, é o objetivo da
maioria daqueles que se dizem artistas e que querem modificar ou, simplesmente,

pretendem ser reconhecidos através da “sua” arte.

No caso de Isaac Karabtchevsky, ndo se pode deixar de anotar sua inteligéncia
para inserir-se nos meandros de um poder estabelecido, conquanto isso em nada
diminua o reconhecimento universal do dominio do paulista sobre as técnicas artisticas
dele exigidas. Por compreender que efetivamente alguns musicos t€ém esse dom —
mencionamos Heitor Villa-Lobos, no decorrer desta tese —, talento este que tem
consequéncias importantes para o desenvolvimento artistico e cultural, ndo queremos
afirmar que o maestro do Madrigal simplesmente tenha delimitado seu raio de acdo se
utilizando de uma estrutura social e de um conjunto musical para seguir uma trajetdria
que visava apenas a levé-lo, individualmente, ao reconhecimento mundial. Seria, no
minimo, levantar uma hipétese apoiada em um juizo de valor moral, de dificil
verificacdo, ja que nao tivemos um contato direto com o maestro. Mas € certo que suas

motivacdes pessoais se misturaram a projetos mais amplos.

Sabemos que arte e poder caminham juntos, demandando-se mutuamente, seja
como elemento de manutencao, seja como elemento de valorizagdo daquilo que se é, e
podemos observar que os grupos estabelecidos dentro dessa confluéncia variam sua
maneira de expressdo de acordo com o posicionamento politico adotado. Ao
analisarmos o repertério de um conjunto musical inserido numa determinada
perspectiva social e politica, inferimos que sua modificacdo é pertinente com escolhas
feitas de acordo com a necessidade de se mostrar como representante de uma sociedade
especifica ou como um corpo autdonomo no que diz respeito a sua qualidade técnica.
Nesse sentido, o Madrigal utilizou uma linguagem universal para se definir como um
grupo provido de qualidades acima da média em sua época, tendo as musicas da
Renascenga como marca registrada e sob a supervisdao de um maestro que buscava a
afirmacgdo pessoal através do conjunto. Por outro lado, pecas musicais que retratavam
caracteristicas peculiares da cultura brasileira eram o modelo especial e cuidadosamente

elegido para que o ambiente social do nosso pais fosse representado no exterior. Dessa
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forma, é possivel entender a relacdo da arte com o poder sob mais de uma perspectiva,

seja ela afinada com o poder ou transcendente a0 mesmo.

Com relacdo a utilizagdo do Madrigal pelo governo de Juscelino Kubitschek
chegamos a uma resposta importante: desconstruindo a visdo empirica de que o coro se
fez somente porque tinha no presidente brasileiro um padrinho politico forte, admitimos
que o apoio do mandatdrio foi decisivo, contudo reiteramos que tal cooperacao de modo
algum se deu de forma inconsequente e sem a devida chancela da sociedade artistica.
De fato, pouco tempo apds o surgimento do coro, esta passou a ter no conjunto mineiro
o principal referencial, sendo o tnico a época, de musica coral do pais. Ainda que
tivesse forte carater politico, o papel do Madrigal Renascentista como embaixador

cultural, musicalmente falando, se embasa em sua qualificacdo técnica.

Estudando a formac@o de um repertério condutor e especifico para as diversas
realidades do Madrigal, constatamos ademais fatores diferenciais ainda hoje, ou seja,
pouco se cria, nesse aspecto, nos dias atuais por parte dos condutores corais. Dentre os
fatores determinantes, estd a linha de formacdo. Diferentemente de Karabtchevsky,
vdrias das escolas de musica hodiernas priorizam, justamente, a formagao de regentes de
orquestra, o que os faz, prioritariamente, conhecerem o repertério especifico das
diversas formacOes instrumentais, sem uma aten¢do compardvel para a musica de
camara, para a condugdo dos grupos vocais € tampouco de sua literatura. Outro aspecto
€ a pouca atencao que os professores de canto dedicam a uma preparacao de seus alunos
como cantores de grupo e nao somente como solistas, o que pressupde repertorios
diferentes, ainda que ambos tratem o elemento da palavra como ponto comum, € uma
abordagem atenta ao carater da contribui¢@o do intérprete. Ser um cantor solista ndo € o
mesmo que ser um cantor de conjunto, tanto quanto ser um solista instrumental nao da
ao musico a condicdo de ser um bom miusico de orquestra. Observamos que para uma
boa formacdo de repertdrio é necessario ter um objetivo claro do que realizar com o

coro, o que nem sempre € a realidade presente.

Ao contrdrio do que acontecia no inicio da segunda metade do século XX, na
atualidade, os coros de camara constituem a maioria das formagdes corais. Segmentos
desenvolvidos posteriormente, como coros corporativos, infantis, infanto-juvenis, de
terceira idade, etc. seguem o modelo dos coros de camara, com formagdes bem
determinadas de naipes com a busca pela composi¢cdo de um repertério que nao

privilegie outra funcdo que ndo a de apresentacdes concertisticas. A caracteristica da
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funcionalidade, como a dos coros sacros, persiste no nosso tempo, mas, em Vvarios
casos, principalmente como fungdo paralela dentro da existéncia de um conjunto, ou
seja, o repertdrio especifico utilizado em cultos ou cerimonias € desenvolvido a parte
daquele voltado para apresentagdes externas seculares. Mesmo coros profissionais,
formados para a execug¢do de repertorios sinfOnico-corais, usualmente mantém
internamente uma estrutura de camara que trata especificamente de apresentacdes de
concerto prioritariamente a cappella e que se apresenta com um nimero reduzido de

seus cantores contratados.

Como aconteceu com o Madrigal, ainda hoje uma grande quantidade de cantores
que posteriormente se tornardo solistas € descoberta e, de certa forma, tem seus talentos
aperfeicoados em formagdes corais. Uma especificidade pode ser observada em
trabalhos desenvolvidos por vérios regentes que, de alguma maneira, pensam de
maneira semelhante a de Karabtchevsky: coros sdo montados para executarem
repertorios determinados, como musica antiga, popular, popular brasileira, folcldrica,
etc. Essas agremiagdes, de acordo com a escolha, se tornam mais ou menos formais,
aspecto que também pode variar conforme a visdo interpretativa e até mesmo a
versatilidade de cantores. A especificidade deve ser vista como uma maneira de
determinar a personalidade de um coro, a qual somente pode ser aplicada com uma

elaboracdo consciente do repertdrio a ser executado.

Diante disso, como nao entender toda essa modifica¢do da percepcdo de um coro
como advinda da influéncia do fendmeno Madrigal Renascentista? Pensemos nele nao
somente como um paradigma de perfeicao técnico-musical, mas também como um
modelo de afirmagdo social de uma comunidade, que pode ser entendida como local ou
nacional, que inspira todo um contexto a sua volta. A maneira como, em pouco tempo, 0
Madrigal se fez e se imp0s fascinou muitos outros musicos, profissionais e amadores, na
criacdo de outros coros que simplesmente seguiram o modelo estabelecido, e que era

visto como uma garantia de sucesso.

Esse desdobramento tem também um lado negativo. O repertério do Madrigal é
cantado ainda hoje por diversos coros e essa mensagem sonora € passada de cantor para
cantor, sem um entendimento ou uma discussdo da raiz de tal tradi¢do. Os novos
regentes, por sua vez, adotam um percurso parecido ao de Karabtchevsky, sem
refletirem sobre a necessidade de uma atualizacdo das realidades de afirmacdo, ou seja,

ainda hoje o que se almeja € uma viagem ao exterior, de preferéncia a Europa, sem um
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devido questionamento do porqué de se despender uma grande quantidade de dinheiro
para uma viagem de apresentacdes no Velho Mundo. Diante disso, estudos como o da
especificidade do que propds o Madrigal nos servem para a devida reflexdo tanto da
fun¢ao de um coro numa sociedade especifica quanto de seu papel como transformador

de uma paisagem sonora.

Longe de pensarmos que o Madrigal meramente revolucionou para melhor o
cendrio, fixando-se como modelo de aglutinacdo de musicos cantores, podemos,
sucintamente, elencar pontos que sdo problemdticos ainda no nosso tempo e que
julgamos advirem da proposta estabelecida pelo conjunto. Entre as muitas mudangas de
representacdo conquistadas pelo Madrigal, uma ndo se alterou, apesar de todo o
profissionalismo de organizacdo do coro: a manutencdo de uma estrutura amadora no
que se referia ao recebimento de recursos. Como sua composi¢do interna era, na
maioria, de funciondrios publicos e profissionais liberais, a possibilidade de assumirem
o compromisso de viverem como musicos profissionais foi desde sempre descartada,
salvo por alguns integrantes do grupo que se tornaram professores de musica, regentes
ou cantores solistas. Também nesse sentido, observamos que em nossos dias a
representacdo de um coro ndo pressupde 0 mesmo como uma estrutura profissional,

com exce¢ao do maestro.

Conforme Ana Cldudia Assis, e assim miramos 0 nosso objeto, a insercao de um
grupo como o Madrigal Renascentista na sociedade belo-horizontina e,
consequentemente, na realidade mineira e nacional, nos mostram como a musica erudita
brasileira e o estudo de suas formacdes interpretativas devem ser entendidos como “um

577
777" Uma

veiculo de reflexdo e interpretagdo da sociedade e das praticas politico-sociais.
microssociedade — pois assim entendemos uma formagdo coral — ao transmitir uma
mensagem através do som, configura-se como pratica artistica e social portadora de
conhecimento tanto técnico-musical como socioldgico e histérico e por conseguinte

dotada de potencial forca de transformacao.

377 ASSIS, 2006, p. 247.
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ANEXO 1

Relacdo de musicas contidas nos CDs em anexo, as quais se ilustram as referéncias do
capitulo 3. Todas os registros aqui apresentados encontram-se disponiveis na midia:

https://www.youtube.com/user/maestroarnon.

CDh1
FAIXA 1: VICTORIA, Tomas Luis de. Ave Maria. Madrigal Renascentista, 1959.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2erK9gNE7-8;

FAIXA 2: VICTORIA, Tomads Luis de. Ave Maria. Madrigal Renascentista, 1965.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=hjpv9AG868I;

FAIXA 3: BRAHMS, Johannes. In stiller Nacht. Madrigal Renascentista, 1965:

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2uglrXpN2Nw;

FAIXA 4: BRAHMS, Johannes. O siisser Mai. Madrigal Renascentista, 1965. Também

disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GaZILLAOJgwijl;

FAIXA 5: DEBUSSY, Claude. Dieu! Qu’il la fait bon regarder. Madrigal
Renascentista, 1965. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=6LFkvkXu4cE;

FAIXA 6: DEBUSSY, Claude. Quant j’ay ouy le tabourin. Madrigal Renascentista,

1965. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=57VRxx0Y-sY;

FAIXA 7: DEBUSSY, Claude. Yver, vous n’estes qu’un villain. Madrigal

Renascentista, 1965. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-

28xSuHx-UQ.

FAIXA 8: BANCHIERI, Adriano. Contrapunto bestiale alla mente. Madrigal

Renascentista, 1957. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=mlkRwL-Bh-8;

FAIXA 9: BANCHIERI, Adriano. Contrapunto bestiale alla mente. Madrigal
Renascentista, 1959. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=Ru4f 4dqoj0;
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FAIXA 10: ANONIMO. Sinhd moca massurina. Arranjo de Damiano Cozella.
Madrigal Renascentista, 1959. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=6S7RZudE-WO;

FAIXA 11: CASTRO, Roberto de. Boiadeiro do Sertdo. Madrigal Renascentista, 1959.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HglG3IcXrzQ;

FAIXA 12: VILLA-LOBOS, Heitor. Gatinha parda. Madrigal Renascentista, 1965.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Tc23sk9i SM;

FAIXA 13: ANONIMO. Ay luna que reluces. Cancioneiro de Uppsala. Madrigal
Renascentista (solista: Maria Lucia Godoy), 1957. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=G9VTALbXtZg;

FAIXA 14: ANONIMO. Ay luna que reluces. Cancioneiro de Uppsala. Madrigal
Renascentista, (solista: Maria Licia Godoy), 1959. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=_mwi{26AesTo;

FAIXA 15: ANONIMO. Riu, riu, chiu. Cancioneiro de Uppsala. Madrigal
Renascentista (solista: Maria Lucia Godoy), 1957. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=KGqTJstKQg0;

FAIXA 16: ANONIMO. Riu, riu, chiu. Cancioneiro de Uppsala. Madrigal
Renascentista (solistaz Amin Abdo Feres), 1959. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=xe73i0tE_OU:;

FAIXA 17: LASSO, Orlando di. Matona mia cara. Madrigal Renascentista, 1957.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7xcVIxkyOMA;

FAIXA 18: LASSO, Orlando di. Matona mia cara. Madrigal Renascentista, 1965.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=iN99OdKWijs;

FAIXA 19: ENCINA, Juan del. Mds vale trocar. Madrigal Renascentista, 1959.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Drf4xf0zHU4;

FAIXA 20: MORLEY, Thomas. My bonny lass. Madrigal Renascentista, 1957.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=RwerVOKy 10;

FAIXA 21: MORLEY, Thomas. My bonny lass. Madrigal Renascentista, 1959.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VqyLp-AOGhY;
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FAIXA 22: MORLEY, Thomas. Now is the month of maying. Madrigal Renascentista,
1957. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UThcp39SN6U;

FAIXA 23: ROSSELLI, Francesco. Adoramus. Madrigal Renascentista, 1957. Também

disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=peDPpzq8bn0;

FAIXA 24: ANONIMO. Old folks at home. Arranjo de Foster. Madrigal Renascentista
(solista: Maria Lucia Godoy), 1957. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=AIr4d BCWOUBO.

CD2

FAIXA 1: VILLA-LOBOS, Heitor. Xango. Madrigal Renascentista, 1965. Também

disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IZfHrcxe-ns;

FAIXA 2: ALTERMAN, N. Laila, Laila. Madrigal Renascentista (solista: Maria Lucia
Godoy), 1959. Também disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=YBMEF2q0M_M;

FAIXA 3: ANONIMO. I got religion. Arranjo de Noble Cain. Madrigal Renascentista
(solista: Maria Licia Godoy), 1965. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=TYixiakuYKS;

FAIXA 4: ANONIMO. Olhos azuis sdo ciiimes. Madrigal Renascentista (solista: Rosa

Alice Godoy), 1957. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=831-

CkVIyU4;
FAIXA 5: ANONIMO. Meninas, vamos ao vira. Arranjo: Jacques Chailley. Madrigal

Renascentista, 1959. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0sH-

7x68LY4;

FAIXA 6: LOPES-GRACA, Fernando. Cangdo da vindima. Madrigal Renascentista,
1959. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=92-GFk7VKEU;

FAIXA 7: PASSEREAU, Pierre. Il est bel et bon. Madrigal Renascentista, 1959.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LYdW-KuxQhY;

FAIXA 8: PASSEREAU, Pierre. Il est bel et bon. Madrigal Renascentista, 1965.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ieREMPthXjY;
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FAIXA 9: SCARLATTI, Alessandro. Exultate Deo. Madrigal Renascentista, 1959.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vENOag4ia48;

FAIXA 10: SCARLATTI, Alessandro. Exultate Deo. Madrigal Renascentista, 1965.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=tY 1ULKD-haw;

FAIXA 11: PEREIRA, Teodomiro. E a i, flor do céu. Madrigal Renascentista (solista:
Maria Lucia Godoy), 1959. Também disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=XfkR6-rbBr0;

FAIXA 12: VILLA-LOBQOS, Heitor. Estrela no céu é lua nova. Madrigal Renascentista,
1959. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Z9pLhDUSNLA;

FAIXA 13: VILLA-LOBQOS, Heitor. Estrela no céu é lua nova. Madrigal Renascentista,

1965. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=j0cpnKThR08;

FAIXA 14: ANONIMO. Ai, Xodé. Arranjo de Isaac Karabtchevsky. Madrigal
Renascentista, 1959. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=NuK8ARJrLLVo;

FAIXA 15: ANONIMO. Ai, Xodé. Arranjo de Isaac Karabtchevsky. Madrigal
Renascentista, 1965. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=Eh6u_fuC6dw;

FAIXA 16: ANONIMO. Pega no baldo. Arranjo de Damiano Cozella. Madrigal
Renascentista, 1959. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=_9ajyjHKtLc;

FAIXA 17: LASSO, Orlando di. Super Flumina Babylonis. Madrigal Renascentista,

1965. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Fhrre3] pUU;

FAIXA 18: MIGNONE, Francisco. Dona Janaina. Madrigal Renascentista, 1959.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=/rOrJiNCEOA;

FAIXA 19: VILLA-LOBOS, Heitor. Nozani-nd. Madrigal Renascentista, 1965.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LWItVIIn3LY;

FAIXA 20: VILLA-LOBOS, Heitor. Canidé loune. Madrigal Renascentista, 1965.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7m0Gq8gqg-EQ;

FAIXA 21: RAVEL, Maurice. Trois chansons. Madrigal Renascentista, 1965: 1.

Nicolette. Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=X-zTFBi2tD8;




286

FAIXA 22: RAVEL, Maurice. Trois chansons. Madrigal Renascentista, 1965: 2. Trois
beaux oiseaux du Paradis. Também disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=vY6R7q5ex94;

FAIXA 23: RAVEL, Maurice. Trois chansons. Madrigal Renascentista, 1965: 3. Ronde.

Também disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Cg269kNVu4c.




