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Contemplacdo Noturna da Cidade

“O homem sem nome para um momento
Dentro da aurora (siléncio urbano da paz noturna)
O homem sozinho para e medita: daqui a cem anos,
daqui a mil anos, o que sera? Por estas avenidas
cor de aurora que insdnias pulsardo sob a vertigem
Dos telescépicos arranha-céus mergulhados na bruma?
E onde andardo estas sombras que somos ngs?
Onde andara esquecido — escolta de antigos mortos
Este instante que no tempo foi nosso,foi nossa vida?
Cinza de azas que subiram, de desejos que brilharam
Num momento e nada mais...”

(Reinaldo Moura in Retrato de uma Cidade)



RESUMO

Através do estudo de trajetoria do compositor Ernani Braga (Rio de Janeiro,1888 - So Paulo,
1948) busquei recriar o contexto de criacdo do album de can¢des Cancioneiro Gaulcho, uma
obra musical encomendada para marcar a data de comemoracao do Bicentenario da cidade de
Porto Alegre, em 1940. De caréater regionalista, mas de cunho educacional nacionalista e em
consonancia com o projeto de canto orfednico implementado por Villa-Lobos, a obra visava
satisfazer, do ponto de vista institucional, as exigéncias de estratégia politica da Era Vargas.
Na realizacdo da pesquisa cruzei fontes e materiais de arquivos com depoimentos orais
objetivando reconstruir a teia de relacbes que trouxeram o compositor até Porto Alegre e o
colocaram na incumbéncia de compor a obra, preparar e reger grupos corais estudantis
durante os festejos oficiais. Através da reconstrucdo tripartite da meméria das performances
musicais dos eventos envolvendo o Cancioneiro Gaucho (elaboragdo, transmissdo e
recepcao), objetivei delinear a relacdo compositor-obra como nexo sécio-sdnico na construcao
de representacdes identitarias em um determinado tempo-espaco.



ABSTRACT

Through a bio-study of Brazilian composer Ernani Braga (1888-1948) | sought to recreate the
creational context of the song collection entitled Cancioneiro Galcho, a musical work
commissioned to celebrate the Bicentennial of Porto Alegre, in 1940. Inspired by musico-
poetic regional motives, but totally in tune with nationalist-educational policies as well as
with the orpheonic singing project implemented by Villa-Lobos, the work was intended
to meet the demands of the political strategy of the Vargas Era. In delineating the research
process, | have crossed oral and archival documents aimingto reconstruct the web of
relationships and circumstances that led the composer to Porto Alegre and placed him
in charge of composing, preparing and conducting choral groups during the oficial
festivities. Through a tripartite reconstruction of the memory around the musical
performances of the Cancioneiro Gaulcho (preparation, transmission and reception) | aimed to
analyze the composer-work relationship as a socio-sonic nexus in the construction of identity
representations within that social context.
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INTRODUCAO

Meu interesse por esta pesquisa partiu da apreciacdo da can¢do Boi barroso, cancéo
popular do Rio Grande do Sul, em uma versdo com arranjo do compositor Ernani Braga
(1888-1948), gravada em 02 de junho de 1947 pela voz de Bidl Saydo, acompanhada ao
piano por Milne Charnley (CD Sony Music, 1996, faixa 22). Do desejo de interpreta-la e da
busca pela sua partitura, cheguei a obra Cancioneiro Gaucho de Ernani Braga, um album
contendo cangbes de cunho popular e folclérico editado para as comemoracbes do
Bicentenario de Porto Alegre, no ano de 1940. Comecei a preparar a obra e muitos
guestionamentos foram surgindo quanto aos temas musicais escolhidos, as escolhas técnico-
estilisticas da composicdo e o contexto histérico-cultural de sua divulgacdo. Mais ddvidas
foram surgindo quanto ao processo de criagdo do autor, sua formagdo musical, seu processo
de busca por fontes de “inspiracdo” para criar uma obra de cunho regionalista. Perguntava-
me, como 0 seu autor se instrumentalizara para realizar a transcricdo dos signos musicais
regionalistas, folcloricos ou populares, dentro de uma linguagem musical de harmonizacéo
erudita, ou, ainda, se a obra se enquadrava dentro do projeto modernista da época e se estava
enquadrada dentro do projeto nacionalista de educa¢do musical, de arranjos cameristicos e de
formacédo coral, segundo o0 modelo vigente do canto orfebnico.

Ao deparar-me com as composi¢des contidas no Cancioneiro Gaucho, pude perceber a
caréncia de informagfes mais detalhadas acerca do autor, da obra e de seu contexto histérico-
cultural e, em especial, sobre o conjunto da obra e seu significado musicolégico para a
historiografia musical brasileira.

Portanto, realizei uma pesquisa qualitativa, objetivando a interpretacdo dos dados
coletados de fontes arquivisticas, bibliograficas e documentais (acervos publicos e privados) e
fontes orais, obtidos com o proposito de mapear a trama de relacdes que envolveu a producgéo
e a realizacdo do Cancioneiro Gaucho em Porto Alegre, durante aquele momento histérico de
vigéncia das politicas culturais do governo Vargas sob o Estado Novo.

Quanto mais me aprofundava na pesquisa, mais reflexdes e questionamentos iam
surgindo quanto ao seu compositor. Quem fora Ernani Braga e do por que fora escolhido para
compor e reger uma obra em Porto Alegre durante o Bicentenario da cidade, em 1940? Qual
era o lugar ocupado pelo autor e sua musica no panorama histérico-politico? Por que o

concerto de maior relevo foi aquele com coro orfeénico de 5000 vozes, agregando ao
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Bicentenario uma homenagem especial pelos 10 anos da Revolucdo de 1930 ao chefe da
nacdo, Getulio Vargas, durante o auge do Estado Novo? Quem preparou, interpretou e ouviu
as execucdes do Cancioneiro Gaucho naquele momento, selecionou quais memdrias sobre 0s

eventos, a obra e seu autor?

Interpretar as relacdes entre a trajetoria do compositor, a producédo e a circulacdo da
obra e as circunstancias historicas que propiciaram a sua elaboracdo e recepcao critica me
levaram a buscar ferramentas analiticas para melhor compreender as a¢des individuais ou
coletivas dessas articulacBes e a refletir sobre a descricdo e a representacdo historiografica
musical desses eventos. Meus questionamentos conduziram-me a diferentes abordagens para
buscar compreender, em sintese, 0 espaco social formado por campos simbolicos —
econémico, cultural, social — e seus respectivos capitais correspondentes, relacionados aos
diferentes estilos de vida e posi¢cOes distintas ocupadas por seus atores dentro de seu contexto,

seguindo a linha analitica inaugurada pelos estudos de Pierre Bourdieu.

Com tantos questionamentos, deparei-me com a problematica da descricdo e da
representacdo a partir do material empirico proposta por Laplantine (2004, p. 37-38): “a
escrita descritiva, no caso da pesquisa etnogréfica, ndo consiste em ‘comunicar informagdes’
jé& possuidas por outros, mas em fazer surgir o que ainda nao foi dito, em revelar o inédito”.
Laplantine salienta neste ponto a necessidade da vigilancia do pesquisador sobre o
pensamento binario de raciocinios em forma de dilema. Alerta-nos quanto a falacia da escolha
entre duas classificacdes exclusivas — vencedor ou perdedor?, masico maior (bem-sucedido)
ou musico esquecido e pobretdo (fracassado e esquecido) — e que a resposta a ser dada sempre
sera orientada pelo foco de uma teoria especifica do conhecimento: o nés (pesquisador)
distanciado, desta maneira, do outro (objeto de pesquisa). A vigilancia epistemoldgica
presente no cuidado em perceber que 0 pensamento binario ndo permite apreender a presenca-
auséncia, que constitui o sentimento de “saudade”, o mostrar-esconder e as indeterminacdes,
me levou ao cuidado de lembrar que ndo existem relacGes naturais entre o0 mundo e a
linguagem, o significado e o significante, mas sim elaboracGes culturais, sem adequacédo das
palavras e das coisas ou isomorfismo do referente e do simbolo. Dentro ainda do universo da
visibilidade/invisibilidade das atribui¢cdes de valores, senti a necessidade de me respaldar em
uma teoria para classificar a trajetéria desenvolvida pelo autor e sua obra e, buscando nao
perder meu foco, respaldei-me sobre a teoria critica do gosto de Bourdieu (2008),
relacionando atribuicOes de capital diferenciados, de distingdo, relacionadas a diferentes areas

do fazer e do produto desse fazer.
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Recorri ao auxilio de livros, jornais, ilustracGes, gravacGes e filmes de época
relacionados ao evento e seu contexto, buscando refletir, sempre, e tentando identificar e
interpretar as diferencas entre os discursos e quais critérios usados influenciaram na atribuicéo
de valor das representacdes por parte de seus atores. Quais agéncias influenciaram na
preservacao, descarte ou interpretacdo destas memorias? Para uma melhor compreensdo dos
dados coletados, apoiei-me em Becker (2008), que me lembrou das distin¢des significativas
que as pessoas fazem entre o eu e 0 outro, entre o isto e 0 aquilo, perfeitas para uma reflex@o
diagnostica de uma organizacgdo, das pessoas relacionadas a ela, suas situacdes e carreiras,
para poder analisar as falas das entrevistas, instituicdes envolvidas, seus atores e suas
respectivas trajetorias.

Passando a trabalhar na busca por fontes diretamente relacionadas a obra e a seu autor,
encontrei primeiramente, as biografias do compositor elaboradas por Pereira (1986) e por sua
filha Vera Brito (2008) que me auxiliaram a tragar os paralelos regionalistas entre as
trajetorias dos atores envolvidos, as estratégias empregadas por Ernani Braga para estabelecer
0 rumo de sua trajetoria ou mesmo as vinculagdes as quais estava afeito e que o impediram de
maneira direta ou indireta de acomodar-se as posi¢des sociais idealizadas de sua época. Na
andlise da obra musical e da trajetdria de seu compositor, das escolhas empreendidas por seu
compositor no universo regionalista gaucho, contei com a ajuda valiosa dos livros de
Contreiras Rodrigues, Gauchadas e Gauchismos (1920) e Amores do Capitdo Paulo Centeno
(1937).

Buscando identificar as conexdes atuantes durante os acontecimentos de celebracdo do
Bicentenario de Porto Alegre em 1940, que levaram a edicdo do Cancioneiro Gaucho, fiz o
cruzamento dos dados obtidos através de entrevistas, fontes arquivisticas, bibliogréaficas e
documentais e de meus didrios de observacdo participativa na sede da Associacdo de Ex-
alunas do Instituto de Educacdo General Flores da Cunha (IEGFC), onde pude contatar e
dialogar com algumas participantes remanescentes das apresentacGes de estréia da obra
durante os festejos do Bicentenario e acessar outros materiais de interesse para a pesquisa.
Contei também com a sorte de localizar um documento cinematografico da Leopoldis filmes
(1940), do qual recortei a participacdo das alunas do IEGFC durante a Semana da Patria,
editado e apresentado através de uma locucdo elaborada e orientada pelo DIP e obedecendo
ao direcionamento filosofico politico do Estado Novo.

Para refletir sobre a performance da obra, apoiei-me nas teorias de Thomas Turino,
apresentadas em seu livro Music as Social Life (2009), a fim de interpretar o significado das

estréias do Cancioneiro Gaucho de Ernani Braga em 1940 dentro da proposta de analise da
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circulacdo do repertério pelas impressGes causadas e expostas através da recepcao critica,
documentada arquivisticamente e oralmente durante este processo de pesquisa. Agregadas a
essas impressdes, utilizei as reflexdes acerca do rememorar como reconstrucdo do passado e
da representatividade da funcdo social implicitos deste fazer propostas por Bosi (1979), em
seu livro Memoria e sociedade: lembrancas de velhos.

Sintetizo todo este processo de pesquisa para a elaboracdo da dissertacdo em trés
momentos distintos de minha trajetoria como académica do mestrado em musica da UFRGS.
Em um primeiro momento, a coleta e analise dos dados biograficos, das fontes que
validassem minhas hipéteses iniciais ou ndo. Este foi um trabalho intenso por proporcionar-
me a grata surpresa de encontrar muito material relacionado ao Bicentenario de Porto Alegre
de 1940, a pessoa do compositor Ernani Braga, bem como a edi¢cdo de encomenda do album
de cangbes Cancioneiro Gaucho. Em um segundo momento com pardmetros para a
construcdo de uma hermenéutica musical mais embasada, empreendi a analise da obra
musical, o conjunto de cancdes. Aliei aqui as experiéncias vivenciadas da posicdo da
performance enquanto preparava musicalmente a obra e executava em recital de camara
algumas das canc¢des para canto/piano, para chegar as reflexdes musicoldgicas. Este foi o
momento mais rico para as construgdes reflexivas e que mais contribui para minha
hermenéutica sobre a obra. Cabe salientar que ndo existiu uma ordem pré-determinada, mas
que esse processo foi-se construindo desde o0 momento da audi¢do da cancdo Boi barroso de
Ernani Braga na voz de Bidu Saydo, até 0 momento da analise escrita, em que, debrucada
sobre as partituras, tentava interpretar as escolhas composicionais do autor, pela interpretacdo
dos textos poético e musical, aliadas a propria exposicao de motivos de Ernani Braga ofertada
na apresentagio do Album.

Por fim, em um terceiro momento e sem o qual seria impossivel compreender e
interpretar o contexto da obra, a analise das entrevistas e a realizacdo dos recortes das
mesmas, de acordo com o que achei relevante para a reconstituicdo da trajetoria do autor e a
localizacdo do autor e obra dentro do recorte historico situado no contexto cultural do
regionalismo gadcho, inserido em uma politica educacional massificadora do Estado Novo.
Os recortes das entrevistas foram distribuidos e cruzados, por sua vez, de acordo com 0
contraponto das vozes dos documentos encontrados, fossem eles sonoros, musicais,
bibliogréaficos, iconograficos ou cinematograficos. Diante de tanto material de pesquisa, foi
dificil manter o foco, pois muitas perspectivas inovadoras se apresentavam a cada passo do
processo. Como pesquisadora, houve momentos em que senti o conflito entre minhas

construcdes individuais sobre o autor e a necessidade de desconstrucdo dessas impressoes
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préconcebidas, processo fundamental para a andlise cientifica: o distanciamento. Mesmo
assim, espero ter atingido os objetivos que delineei para este estudo.

Esta dissertagdo apresenta uma estrutura distribuida de forma tripartida. No primeiro
capitulo, apresento o estudo da trajetoria do autor objetivando um olhar sobre as estratégias
administradas por Ernani Braga para estabelecer-se como musico reconhecido a ponto de ser
solicitado para a composicdo do album Cancioneiro Galcho e para a organizacao e regéncia
dos corais que 0 executaram em sua estréia durante o Bicentenario de Porto Alegre em 1940.
No segundo capitulo, debrucei-me sobre o corpus documental, propriamente dito, para redigir
uma analise hermenéutica das cang¢des contidas no album, baseada nas impressdes colhidas
durante seu preparo, cruzando-as com as fontes documentais arquivisticas e orais. No terceiro
capitulo, procuro como performer, langar um Gltimo olhar, voltado mais especificamente para
0 contexto socio-politico-cultural das comemoracGes do Bicentenario em 1940 e da forca e
influéncia que o Estado Novo exercia no exercicio profissional da musica. O foco estd na
estréia do Cancioneiro. O olhar tenta acompanhar o deslocamento do musico e compositor
diante das politicas culturais do Estado Novo. E finalmente, do proprio memorizar, a
evocacdo das memorias das participes entrevistadas, como verbo atuante na reconstrucdo,
ressignificacdo do olhar sobre o passado a partir do presente, 0 mesmo em si, como funcéo
social, tendo como nexo, a musica e sua performance.

E importante ressalvar que todos os documentos manuscritos e impressos transcritos
no corpo do trabalho mantiveram a grafia original e que também foram incluidos em Anexo
imagens digitalizadas da apresentacdo de estréia do Cancioneiro Galcho e do regente e
compositor, Ernani Braga, extraidas do livro Porto Alegre: Biografia de uma Cidade e
digitalizadas do acervo pessoal das entrevistadas. Constam também no DVD anexo 0s
documentos musicais: album Cancioneiro Gaucho, e imagens de partituras com arranjos de
Ernani Braga referentes a copias de algumas das canc¢des executadas durante as performances
do Bicentenario, manuscritas ou em esténcil, encontradas no acervo da Associacdo de ex-
alunas do IEGFC. Por ultimo, o DVD também traz o excerto dos filmes Parada da Patria e
Semana da Patria contendo imagens das alunas do IEGFC, durante as atividades civicas de

da Semana da Pétria de 1940 em Porto Alegre.
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1 ERNANI BRAGA: UM MUSICO E SUA TRAJETORIA

Neste capitulo, busco expor 0s nexos sécio-musicais agentes do deslocamento social
percorrido por Ernani Braga durante sua trajetoria de musico compositor. Comecarei para
tanto a expor por subitens seu processo de aquisicdo de capital educacional e cultural,
procurando assim descortinar o percurso tracado por ele para adquirir tais capitais dentro de
sua trajetoria individual. Relacionarei dentro dessa trajetoria a rede densa de relacdes,
estabelecida no tecido micro e macrossociais, engendradas pelo autor para alcancar suas
metas de aquisicdo, reconhecimento, realizacdo pessoal e profissional. Seguirei sempre atenta
ao que era considerado dentro do contexto da sociedade brasileira do periodo em que viveu,
como sendo os parametros de bom gosto, seguindo assim a nocao de distincdo de gostos de
classe e de estilos de vida proposta na sociologia da distin¢do de Pierre Bourdieu.

O processo de formacdo social de um individuo, o habitus, é segundo Bourdieu (2008)
determinante para a formacao de seu gosto. Em sua obra sobre a critica social do julgamento,
A Distingéo, o sociologo nos aponta que a ascendéncia de “nobreza cultural” é adquirida de
diversas maneiras, por meio do capital cultural ou escolar que os individuos tém a sua
disposicdo. Este capital cultural pode ser acumulado vida afora e servira para distinguir os
“doutos” dos “mundanos”, o gosto “puro” do “gosto barbaro”. Bourdieu cita ainda 0 senso
estético como senso de distincdo, chamando atencdo para as condi¢des de aquisicdo das
propriedades repertoriadas quanto aos casos de discordancia, ou seja, quando praticas
engendradas pelo habitus estdo mal adaptadas dentro de um antigo estado de condicdes
objetivas, o chamado “efeito Dom Quixote”. Para Bourdieu, indices, como maneira de ser e
postura, sdo delatores dessas diferencas entre a trajetéria individual da modal do grupo
considerado.

O autor afirma que o montante de capital herdado equivale a um feixe de trajetorias
provaveis do campo dos possiveis, ofertado objetivamente a determinado individuo ou agente
social, que por seu lado sofre a influéncia moduladora deste habitus no qual esta inserido. Os
que ndo optam por seguir essa vocacdo modal fazem parte da parcela social que desvia sua
trajetdria individual acima ou abaixo no deslocamento do espaco social. O efeito de
inculcacdo exercido pela familia e pelas condi¢gdes da infancia, mais o efeito de trajetéria
social propriamente dita, acumulados pelo individuo, influenciam nas disposicGes e opiniGes
sobre sua ascensdo ou declinio social, sendo a referéncia principal em relacdo a qual se define
o sentido de carreira social (BOURDIEU, 2008, p. 103-106).
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1.1 A Voz do Pai: O Comércio! Sua Opcao: A Musica!

Como relata sua filha Vera Braga Brito em seu livro Ernani Braga — Maestro,

Compositor, Pianista, Professor (2008),

Ernani Braga nasceu Hernani da Costa Braga, filho de Jodo Joaquim da Costa
Braga, prospero comerciante portugués chegado ao Brasil em meados do século XIX
e de Antbnia Maria Xavier Braga, dona de casa, em 10 de janeiro de 1888, a Rua da
Paz, 71 (hoje Campos da Paz), em Rio Comprido, cidade do Rio de Janeiro. Foi 0
quinto filho de nove irmdos, dois dos quais dedicados a musica: a filha mais velha,
Zaira, e 0 préprio Ernani, que demonstrou prematura aptiddo musical. Seu pai s6
permitia 0 estudo da muisica as mocas, impedindo os rapazes, por achar que tal
interesse os desviaria dos estudos mais sérios, e pensava em educar Ernani para
sucedé-lo na profissdo. (BRITO, 2008)

Segundo dados obtidos em entrevista com a sua filha, Vera Braga Brito (2°
Entrevista), “o pai lhe disse que ndo queria um filho pobretdo... que o estudo da muasica néo
era para os homens'...”. Apesar da proibicao paterna e controle materno, “Zaira repassava ao
irmdo as aulas que tinha com um excelente professor, de forma que o Czerny, Krammer e 0s
exercicios de técnica... ia ele praticando assim, enquanto estes ndo estavam por perto. Suas
primeiras licdes de musica vieram entdo de sua irma mais velha ”. Assim, desde cedo, Ernani
Braga vinculou o amor & mdsica ao amor fraterno da irmé, mas também & proibi¢&o do pai.

Com a morte de seu pai em 1897, Pereira nos relata que Ernani Braga

(...) ingressou no internato do Colégio Salesiano de Santa Rosa, em Niteroi, onde
permaneceu até 1904. L4, teve mais aulas de masica, as quais 0 encorajaram a, em
meados do segundo ano escolar, comegar a dirigir os ensaios das missas e canticos
executados na capela do colégio. Frente ao pequeno harmdnio, desempenhou esta
tarefa durante os sete anos em que permaneceu no internato. (PEREIRA, 1986, p.
15)

Consideremos que, dentro do campo das relacdes sociais, 0 ambiente escolar € um dos
iniciadores formais iniciais do processo de estabelecimento das redes sociais, determinante
das primeiras trocas e aliancas ndo pertencentes ao nacleo familiar. Convém lembrarmos que
Bourdieu (2008, p. 17-22) nos fala sobre a variacdo quanto as categorias e a aplicabilidade
para apreensdo da disposicdo culta e da competéncia cultural, desde os dominios mais
legitimos, como a pintura e a masica, aos mais livres, como vestuario, mobiliario ou cardapio.
Bourdieu nos fala também que, dentro dos mercados “extraescolares” ou escolares,
encontramos a relacédo estreita que une as praticas culturais (ou opinides aferentes) ao capital

escolar (avaliagdo pelos diplomas obtidos) e secundariamente a origem social (apreendida

! Foi escolhido o italico como formatagéo para diferenciar as entrevistas das citacdes diretas.
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através da profissdo do pai). Quanto mais nos afastamos dos dominios legitimos, maior o peso
da origem social no sistema explicativo das praticas.

Novamente vivendo com sua mae e irmaos, ap6s a morte do pai em 1904, Ernani
Braga viu-se na necessidade de trabalhar no comércio, mas, assim que pdde, voltou
a estudar piano, dessa vez sob orientagéo e estimulo do professor Manuel Faulhaber?
que, reconhecendo nele talento, o convenceu a dar prosseguimento aos estudos
musicais. Seguindo seus conselhos e planejando sua trajetoria, Ernani Braga
ingressou no Instituto Nacional de Musica® em 1910, onde teve aulas de piano,
teoria, harmonia e contraponto com Arthur Napoledo, Alberto Nepomuceno, Alfredo
Bevilacqua, Agnello Franca e Francisco Braga, compositores reconhecidos no meio
cultural e académico. Em 1912, Ernani Braga obteve o grau 10 com distingdo em
sua banca de prova do 7° ano de piano, composta pelos professores Carlos de
Carvalho, Alfredo Bevilacqua e Fertin de Vasconcelos. (BRITO, 2008, p. 3)

Tal resultado proporcionou-lhe o reconhecimento de seus esforgos junto ao metier
técnico-estético, fundamental para a sequéncia de sua trajetoria de ascensdo social e
posicionamento no cenario musical, como pianista virtuose e musico de respeito. Apds sua
prova, Alberto Nepomuceno, diretor do Instituto, referiu-se a Ernani Braga nos seguintes
termos: “Em breve teremos noticias de mais uma estrela brilhante que nao levard muito tempo
para tornar-se de primeira ordem na espléndida constelacdo musical da nossa grande pétria:
Sera Ernani Braga” (BRITO, 2008, p. 7-8). Ernani foi contemplado também com uma bolsa
de estudos para aperfeicoamento em Paris, para onde seguiu em 1913. Em Paris, aperfeicoou-
se com Vincent d’Indy*, Piaggio e o pianista Lucien Wurmern. Realizou naquele ano um
concerto na Sala Pleyel. Conciliava assim, os conhecimentos de seus mestres do Instituto
Nacional de Mdusica (Francisco Braga, que estudou com Massenet no final do século XIX)
com 0s da Schola Cantorum de D’Indy, onde se aprofundou nas regras de composicdo pelo
Tratado de Composicdo, um método de composicdo baseado nas aulas dadas na escola nos
anos anteriores e compilado pelo proprio D’Indy. Em Paris, conheceu Eponina D’Atri, filha
do adido cultural do Brasil na Franca, Alessandro D’Atri, por quem se apaixonou, enquanto
Ihe dava aulas de piano. Casaram-se em St. Pierre de Montmartre naquele mesmo ano. A
prépria filha do casal, Vera Braga Brito, forneceu um fotograma da ocasido.

Foram seus padrinhos de casamento os literatos Coelho Neto e Serzedelo Corréa.
Ernani Braga soube aproveitar as oportunidades que surgiram para enriquecer sua rede social
agregando a ela elementos do meio politico e diplomatico brasileiro. Observemos o

comentario citado na biografia elaborada por Pereira (1986, p. 16-17): “o casamento de

2 Conceituado professor de piano, radicado no Rio de Janeiro. Ernani Braga homenageava-o incluindo na parte
pianistica de seus programas uma obra de virtuosidade do antigo mestre.

* Atualmente Escola de MUsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

* Professor e cofundador da Schola Cantorum de Paris. Autor, junto com Auguste Sérieyx, do Cours de
Composicion Musicale, Premier Livre, 1912, baseado nas anotagdes das aulas de composi¢do da escola entre
1897-1898.
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Ernani Braga e Eponina D’Atri foi um acontecimento de grande repercussao nos meios

diplomaticos da época...com notavel bom gosto elevando o nome da patria distante”.

v »
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Figura 1 - Fotograma do Casamento de Ernani Braga com Eponina D’ Atri na igreja de St. Pierre de Montmartre
em Paris, 1913.

Finda a bolsa de estudos e com a Europa em plena guerra, Ernani voltou para o Rio
de Janeiro e para o Instituto Nacional de Musica em 1914, onde deu continuidade
aos seus estudos com o professor Bevilagua. Homenageou seu mestre e amigo,
Francisco Braga, dando seu nome ao filho Francisco, que nasceu em 1916, ano em
que também completou o curso de piano com distin¢cdo e Medalha de Ouro, com
banca presidida pelo eminente compositor Ignace Paderevsky. (PEREIRA, 1986, p.
16)

Em 1919, Ernani Braga prestou concurso para docéncia livre de piano. Em 1920,
nasceu sua filha Vera e convidou seu grande amigo Francisco Braga para padrinho, tornando-
se, assim, também compadres. Em 1921, prestou concurso para a cadeira de professor
substituto, conquistando o primeiro lugar, substituindo seu mestre e amigo, Alfredo
Bevilacqua, e tornando-se catedratico do Instituto Nacional de Musica.

Aos 33 anos, Ernani Braga contava com o reconhecimento e prestigio no metier, como
atesta a critica musical do Jornal do Brasil: “O professor Ernani Braga, classificado em 1°
lugar para a 12 vaga, € um artista de mérito... competéncia inegavel” (Jornal do Brasil,
08/05/1921, apud BRITO, 2008, p. 13). Com a aquisi¢do do capital cultural, devidamente
legitimado por sua diplomacao com distin¢do, sua colocacédo profissional foi consequente.

Ernani Braga, além de professor no Instituto Nacional de Mdsica, também ministrava
aulas particulares, dava recitais e fazia trabalhos sob encomenda, oficios comuns ao metier
musical. E foi através de contatos no meio musical que Ernani e Villa-Lobos se conheceram.
Segundo entrevista com Vera Braga Brito, filha do autor, os dois casais (Villa/Lucilla e
Ernani/Eponina) estreitaram relagdes, aproximados pela musica. As primeiras composi¢coes de
Ernani Braga sdo datadas a partir de 1920 (Minueto da princesinha triste, piano, 1921). Na

mesma entrevista, Brito declarou que Ernani Braga expressava clara influéncia do lied alemao
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em suas composic¢des iniciais, citando especificamente Schumann. Declara ainda que o autor,
apoOs seu contato com a musica de Villa-Lobos e outros modernistas e suas pesquisas
folcloricas e excursdes musicais pelo Brasil, aderiu ao pensamento e influéncias modernistas,
0 que expressou claramente em sua obra.

Professor catedratico da Escola Nacional de Musica, com excelentes contatos e
relacionamentos musicais na capital do Brasil, poderia ter se estabelecido no Rio de Janeiro
com a familia de modo permanente. Mas nédo foi o que aconteceu. Seu espirito investigador e
aventureiro falou mais alto. Queria conhecer mais e dificilmente se enquadraria nas normas
rigidas pré-estabelecidas e hierarquizadoras de uma escola que necessitava de inUmeras
reformas de curriculo e regimento internos, por ainda seguir ditames do tempo do Império.
Ernani Braga tragcou uma trajetoria que o levaria a outros rumos, ambientes e diversidade

cultural.

1.2 Os anos 20: Sdo Paulo e a Semana de Arte Moderna

Em seu livro, Pereira (1986, p. 18) nos informa que Ernani Braga fixou residéncia com
a familia em Sdo Paulo no periodo de 1921 a 1927, durante o qual ocupou a catedra de piano
no Conservatorio Dramatico Musical e que também lecionou em Campinas, Araraquara e
Jaboticabal. Entre seus alunos, estiveram Adolph Tabacow e Camargo Guarnieri. J& Brito
(2008, p. 16) nos informa que o convite para a catedra no Conservatorio e a mudanca
subsequente com a familia para S&o Paulo s6 ocorreram em 1922, 14 permanecendo até 1927.

Muitas coisas mudavam no Brasil musical de entdo. Havia notas de inquietacdo
modernista soando no ar de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, que seguiam no tom dado pela
filosofia de Marinetti na Italia e Papin na Franca (PEREIRA, 1986, p. 19-23); inclinacGes a
releituras do nacionalismo musical, calcado em influéncias de valorizacdo étnica atribuidas as
necessidades de constru¢cdo de uma identidade nacional que recém saira de um regime
Monarquista para o Republicano (Republica Velha); um contraponto de vozes que defendiam
os valores do modo tradicional de se conceber as artes ja legitimado, a novas vozes que
intencionavam romper com tais valores arraigados pelo canone musical.

Na década de 1920, no ambiente da aristocracia cafeeira paulista que incorporara a

nova burguesia, um grupo de jovens intelectuais preparava uma proposta de renovacdo
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cultural que se revelaria na Semana de Arte Moderna em 1922. A demonstragdo das
tendéncias musicais deste pensamento novo, durante a Semana de 1922, ficou a cargo de
Ernani Braga, Paulina D’ Ambroésio, Lucilia Villa-Lobos, Alfredo Gomes, Frutuoso Vianna e
Guiomar Novaes. A nova tendéncia partia do folclore, da musica nacionalista em sua
plenitude geografica, étnica e social, acompanhando um movimento que se expandia
internacionalmente, fortalecido pelo pds-guerra. A tendéncia mundial das nagdes se firmarem
estabelecendo uma identidade nacional comecava a tomar contornos mais definidos no
caldeirdo das politicas internacionais, manifestando-se assim nas expressdes da arte
considerada maior, legitima.

Dentre as inUmeras manifestacdes durante a Semana de Arte Moderna, ndo se poderia
deixar de incluir a da pianista Guiomar Novaes, que se expressou em carta-protesto sobre a
parddia de Eric Satie sobre a Marcha Funebre, de Chopin, executada por Ernani Braga,
referindo-se a obra e as circunstancias nos seguintes termos:

Senti-me sinceramente contristada com a publica exibigdo de pecas satiricas alusivas
a mosica de Chopin. Admiro e respeito as grandes manifestaces de arte
independentes das escolas a que elas se filie. Tomarei parte num dos festivais de
Arte Moderna. (Artes e artistas, Semana de Arte Moderna, O Estado de S. Paulo, 15
de fevereiro de 1922 apud ORSINI, 1992, p. 160)

Ernani Braga pronunciou-se posteriormente em entrevista a respeito de sua
participagdo na Semana regendo, interpretando a masica de Villa-Lobos e a satira a Chopin de
Satie:

Que Graca pusesse abaixo o semi-deus do oratorio, das sinfonias e da tetralogia, va
I4... mas bolir com Carlos Gomes, pai do Guarany, paulista ali de Campinas! Foi
uma vaia tremenda! Consta que houve intervencdo da policia para conter 0s mais
exaltados das galeras. Foi nessa efervecéncia que a musica de Villa-Lobos fez sua
estréia em Sdo Paulo. Quanto a mim, ndo sabia bem o que estava fazendo. Lembro-
me que tinha que tocar a “Fiandeira” de Villa-Lobos, entre outras coisas... dias antes
executara essa pe¢a de meu amigo, em casa do professor Luiz Chiaffarelli... Villa
Lobos exigia um pedal que me parecia insuportavelmente cacofénico... executei uma
vez sem e Villa declarou que o que tocara ndo era dele... Chiaffarelli explicou o
ocorrido as suas discipulas e me pediu que executasse como o autor pedira... todos
pareceram muito contentes com a cacofonia, inclusive Villa que me
abragou...Chiaffarelli me aconselhou a ndo uséa-lo.Villa-Lobos ou Chiafarelli? Em
meio & confusdo dos protestos, ataquei a pega litigiosa em plena perturbacdo dos
sentidos e reduzi a quarta parte porque me perdi no meio... O auditério gostou
daquela peca tdo viva, tdo extravagante e... tdo curtinha. Por isso aplaudiu muito,
ndo dando tempo a Villa-Lobos de protestar. Chiafarelli depois me felicitou por eu
ter encontrado a “férmula exata” para resolver o problema. Além de mestre da arte
pianistica, era Chiaffarelli sutilissimo na arte da ironia. (Vida Musical, “A
Provincia”, 17 de margo de 1929 apud PEREIRA, 1986, p. 22)

Apbs participar da polémica Semana, iniciou um periodo mais estavel como professor
do Conservatdrio Dramatico Musical de So Paulo. E importante lembrar que os professores

cofundadores do Conservatorio haviam sido Luigi Chiafarelli, Gabriel Giraudon e Agostim
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Cantu, todos ja masicos estabelecidos em 1904, quando da fundacdo do Conservatorio, ainda
anexo ao Teatro Municipal. Posteriormente, Ernani Braga buscou se inserir como professor
particular de piano nas cidades do interior, explorando todas as suas possibilidades. Nesse
processo de adaptacdo ao universo social paulista, Ernani Braga, em correspondéncia com
Luciano Gallet®, refere-se assim quanto ao lugar que se vé ocupando naguele momento de sua
trajetoria:

Até ha pouco, andei por aqui rolando, qual cometa vagabundo sem papel definido na
organizagdo do sistema planetario-musical-italo-Paulista. Agora sinto que estou
comecando a evoluir. Noto, com um certo orgulho c6smico, que algumas
mollécullas e ndo poucos atomos se véo, a pouco e pouco, desagregando a cauda do
cometa. Que ndo me atrapalhem a marcha astronémica!

Conservatorio, 26 de Agosto, 923”

Sobre o periodo em que se radicou em Sao Paulo, podemos citar duas composicoes
suas bastante popularizadas: o Tanguinho Brasileiro (Ricordi de Sdo Paulo, 1922, e Ricordi
Milano, 1930) e a cancdo Casinha Pequenina, dedicada a VVera Janacopoulos e eternizada pela
gravacdo na voz dela em 1923, editada pela Casa Mozart do Rio de Janeiro e, posteriormente,
para a Ricordi Brasileira de Sdo Paulo, ja em 1930.

Durante esse tempo, 0 autor teve inimeras oportunidades para colocar a prova suas
habilidades artisticas e diplométicas, ambas absolutamente necessarias para os interessados
em se firmar no metier musical de qualquer época. Para precisar melhor a época em que
Ernani Braga orientou o jovem musico Mozart Camargo Guarnieri, utilizarei esta outra
correspondéncia em que Ernani Braga pede a Gallet uma peca sua para um concerto que

organizava:

27, r. Bororos
Gallet carissimo,
N&o te esqueci. Tanto que, estando em vias de organizar um programma de Autores
brasileiros, que assinarei publicamente num concerto, desejo que te submettas a esse
massacre. Arma-te pois de resignacdo e manda-me uma de tuas pegas ou Varias
dentre as quais eu escolha a que mais se pde ao sacrificio. Peco-te que me perdoes o
siléncio a que tenho sido obrigado pela falta de tempo.
Lembrancas ahi, e um enorme abrago do Ernani.
Sdo Paulo, 16. 924.

Junto a esta carta esta uma cdpia do programa, constando nele o VIII niUmero proposto
por Ernani, com o autor sugerido: L. Gallet. H& apenas um ponto de interrogagdo, pois a
musica nédo esta definida. Qual sera a peca sacrificada? O humor entre os dois amigos, de
conotacdo interessante e inteligentemente irdnica, se faz visivel também nesta missiva. A

curiosidade maior nesta correspondéncia se encontra no ultimo numero proposto, 0 X

® Correspondéncia trocada com Luciano Gallet, pertencente ao acervo da biblioteca Alberto Nepomuceno, da
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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atribuido a Nepomuceno. Tratava-se da peca Valsas Humoristicas — uma reducdo para dois
pianos composta por Arthur Napoledo — o segundo piano a ser executado pelo Sr. Mozart

Guarnieri.

Podemos observar que o programa de Ernani se encaixa dentro do projeto modernista,
guanto a ser um programa de compositores brasileiros consagrados ou menos conhecidos, e
qgue ndo ha nele, ainda, pecas de tematica folclorica ou cantares populares do folclore

nacional. Todas as pecas sdo de feicdo estética Romantica.

A data da carta também confere com a da ida do jovem Camargo Guarnieri de
Laranjal para S&o Paulo. Guarnieri estava, entdo, empregado em uma casa de partituras
musicais como pianista demonstrador, a Casa A. Di Franco. Nessa mesma casa, instalara-se
em Sédo Paulo o baritono gaicho Andino Abreu com sua esposa e as duas filhas, Helena e
Maria Abreu. Com o cruzamento dos dados obtidos através das entrevistas e fontes
documentais, pude constatar que durante varios momentos de suas trajetorias — a do baritono
Andino Abreu, juntamente com suas filhas, e a do compositor, pianista, professor e maestro
Ernani Braga com sua familia — seus caminhos se encontram no decorrer da linha do tempo:
em um primeiro momento em S0 Paulo, posteriormente em Recife, Porto Alegre e,

finalmente, Rio de Janeiro.

Segundo uma das filhas do baritono Andino Abreu, Maria Abreu, em seu artigo sobre
Camargo Guarnieri incluido na coletanea organizada por Flavio Silva e que usa a mesma

fonte de referéncia quanto ao episodio citado:

(...) o futuro compositor é apresentado ao Maestro Ernani Braga por seu velho
amigo, Marcelo Tupinambd, compositor j& consagrado e conhecido no meio
paulista, que o ouvira tocar na Casa Di Franco. O professor Ernani tomou o jovem
Guarnieri como seu discipulo passando a trabalha-lo, como se diz nos meios
musicais sem qualquer retribuigdo. Os resultados puderam ser logo observados pela
inclusdo do Sr Mozart Guarnieri em seu primeiro programa em Sao Paulo. Por conta
da influéncia do professor os fregueses da casa de partituras passaram a ouvir
também as obras consagradas dos grandes mestres, além da musica de saldo, o que
nédo agradou a freguesia e nem o empregador que tratou logo de demitir seu pianista.
Séo Paulo € convulsionada pela revolucdo do ‘General Isidoro’, 1924 e a familia de
Guarniere refugia-se no interior, como tantas outras. Tal situagdo, como relata a
crdnica, agravou-se ainda mais as condi¢des de subsisténcia da familia, mas seu
grande amor pela arte ndo o deixou afastar-se de seu objetivo. Retornando a Séo
Paulo, ainda leva suas composi¢cdes para 0 ja& muito amigo, Ernani Braga, cuja
admiracéo pelo jovem é cada vez mais crescente. Ernani o recomenda por carta ao
Maestro Furio Franceschini, para tomar aulas de composicao e este ao examinar sua
peca Tristeza, o encaminhou para o maestro Savino de Benedictus. Como pagava a
cada aula, ndo durou muito com este professor. Guarnieri ainda recebia uma ou outra
aula de Ernani, quando sobrava tempo, entre os trés empregos que precisava manter,
até que este saiu de Sdo Paulo para realizar uma excursao artistica. (ABREU apud
SILVA, 2002, p. 68-70)



22

Figura 2 - Programa elaborado por Ernani Braga para seu primeiro concerto em S&o Paulo, depois da Semana de
Arte Moderna. Acervo de Luciano Gallet, pertencente a Biblioteca Alberto Nepomuceno, Escola de MUsica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro.

Sobre essa relacdo professor-aluno e sua influéncia, Guarnieri sempre atribuiu a
Ernani Braga, em suas entrevistas posteriores, a sua identidade musical, a sua brasilidade, e se
referia ao antigo mestre com muito carinho, segundo entrevista com a pianista Zuleika Rosa
Guedes®. Vera Braga Brito presenteou-me com duplicatas de jornais contendo noticias sobre
Ernani Braga. Uma delas é uma coluna para o Estado de Sdo Paulo intitulada “Musica e
Musicistas”, sem data e com referéncia autégrafa como sendo do Estado de S&o Paulo, sem o

® Zuleika Rosa Guedes, professora do Instituto de Artes durante da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e
critica musical de Jornais da cidade, coautora junto a Maria Abreu do livio O Piano na musica brasileira.
Conheceu pessoalmente, com seu marido Paulo Guedes, entdo diretor do Instituto de Artes, o Maestro Ernani
Braga e 0 Maestro Camargo Guarnieri durante as festividades do Bicentenario de Porto Alegre.
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nome do autor. Brito utiliza o mesmo recorte em seu livro, mas atribui a coluna musical a
Ernani Braga, como sendo originaria do Jornal do Comeércio, RJ. Em entrevista posterior ao
Jornal do Brasil, Camargo Guarnieri declara ao colunista Acyr Castro, que assina a coluna
“Musica” do Jornal do Brasil, em 3 de julho de 1973, que “o espirito marcadamente brasileiro
foi adquirido nas aulas dos professores Virgilio Dias, Ernani Braga e Anténio S& Pereira, e
hoje é ndo apenas uma constante mas uma redescoberta” (Musica, Jornal do Brasil, 3/7/1973
apud CASTRO, 1960).

Mario de Andrade tornou-se conhecido icone do modernismo apos a Semana de Arte
Moderna. Em defesa de seus ideais, polemizava com todos e desferia seus golpes de critica
estético-musical fosse a quem fosse. Por ser possuidor de uma cultura invejavel, seus afetos
ou desafetos o temiam, respeitavam e admiravam. Quase nada nos revela Ernani Braga sobre
seu relacionamento com Mario de Andrade. Pude recortar estas linhas, que dao vazdo a
interpretacdo, de outra carta sua dirigida a Luciano Gallet:

21, Rua Bororés, Sdo Paulo
Meu Caro Gallet
Nem tudo vae como desejamos. E fizeste bem em ndo esperar o
artigo, para mandar os substantivos... Estive com o Mario. Parece que elle ja
desencrencou. Ao menos deu-me esta impressdo. Tera elle propriedades
camalednicas? Vade Retro!
Séo Paulo, 13 de Abril de 1926.

Durante sua permanéncia em Sdo Paulo, Ernani Braga também frequentava as soirées
na casa da mecenas Sra. Olivia Penteado,conhecida apoiadora dos artistas modernistas na
cidade. Para compor um quadro mais detalhado sobre como se dava essa interacdo entre
compositores, intérpretes e audiéncia na casa dos Penteado, observemos um evento desses,
narrado pelo autor, em um de seus artigos musicais — “Vida Musical” — escrito para o jornal A
Provincia de Recife, quando ja la estava estabelecido:

Em Séo Paulo, um dia, apareceu-me Villa-Lobos. Queria gque eu tocasse umas coisas
suas, em casa da senhora Olivia Penteado, que organizara uma soirée em sua
homenagem. E trazia, também uma de suas uUltimas produgdes. “Serenidade”, para
violino e piano. Pediu-me para acompanhar o Lebnidas. Cinco dias eu e o Lebnidas
estudamos a “Serenidade™. Nao nos entendiamos. Foi pedida a assisténcia do autor.
Veio o Villa-Lobos. Disse-nos o que queria, e conseguimos ao fim de algumas
sessOes assistidas por ele, chegar a uma solugdo proviséria. Confesso que eu e 0
Ledbnidas, a hora do concerto, em casa da senhora Penteado, estdvamos apreensivos
quanto ao éxito daquele namero terrivel. Chegou 0 momento. Grande expectativa.
Siléncio. Comecamos e chegamos ao fim. Palmas entusiasticas e “bis”! “bis”!
Bisamos. Foi 0 sucesso da noite. Lebnidas... disse ao grupo que nos rodeava, apos
inesperada vitéria: Eu e Ernani estudamos esta peca cinco dias seguidos, sem
resultado. S6 conseguimos alguma coisa depois de outros ensaios feitos em presenga
e com as indicacdes do Villa-Lobos. Mesmo assim, ainda ndo entendemos
completamente a ‘Serenidade’ E vocés, da primeira vez, entenderam-na; como se
explica isso? Tomou a palavra Freitas Valle, dono dos melhores quadros e dos
melhores vinhos da Paulicéia. E disse ao Le6nidas: -“O caso € simples. Vocé e o
Ernani, executando a peca do Villa-Lobos, eram dois operarios erigindo uma torre
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pelo lado de dentro. N6s ca de fora, tinhamos uma impresséo visual do momento.
Vocés, 14 dentro ndo a podiam ver”. (Vida Musical, A Provincia, 4 de maio de 1930
apud PEREIRA, 1986, p. 25-26)

Pereira nos relata que Ernani Braga conhecera o violinista Lebnidas Autuori
anteriormente, no Rio de Janeiro. A época, Autuori recém havia retornado de seu curso no
Conservatorio de Napoles. Ernani assim se expressa posteriormente em seus artigos sobre
essa amizade e o desejo de ambos em explorar o Brasil através de suas excursodes artisticas,

conforme cita a autora:

Antipatisamos um com o outro... ele me achou pedante. Eu o achei bobo... paramos
de falar e tocamos juntos a “Sonata” de César Franck. Raramente duas almas se
compreenderdo mais depressa. Ficamos amigos... para sempre. Mudando-me para
Sédo Paulo nossa convivéncia tornou-se diaria. Em 1922, eu e Le6nidas organizamos
tudo para virmos a Bahia e ao Recife em excursao artistica... ndo viemos porque 0s
horizontes andavam entdo enfurrascados. Todos nos aconselharam a desistirmos
dessa viagem. Mas nds estdvamos ardendo em desejos de aventuras. Resolvemos
visitar o interior dando concertos... (Vida Musical, A Provincia, 9 de fevereiro de
1930 apud PEREIRA, 1986, p. 23)

Recortes como este, escritos pelo proprio Ernani Braga, fornecem elementos para que
se possa compreender o0 pensamento do autor quanto ao seu relacionamento com seus colegas
do metier musical e circulos adjacentes sociais, como mecenas, politicos e alta sociedade, que
forneciam o contingente de alunos e alunas para as suas aulas de mdusica. Possibilita-nos
também compreender melhor as devidas atribuicdes de valor dadas pelo autor ao seu oficio a
guem o apreciasse, apoiasse e realizasse. Desta maneira, enquadrando-se dentro de uma classe
respectiva, atribuia-se pelo reconhecimento social um valor e construia a propria autoimagem.
Uma percepgdo fruto do espelhamento do olhar do outro, o ponto de encontro entre a

sociologia e a psicologia social, sugerido por Bourdieu.

1.3 Excursfes Musicais: Recife e uma Virada na Trajetoria

Os anos de 1927 e 1928 sdo retratados por sua filha, Vera Braga Brito, da seguinte

forma:;

Seu espirito inquieto aliado ao desejo de realizar-se como pianista, levaram-no a
trocar a placidez de que desfrutava em Sdo Paulo pela agitacdo de tournées e
concertos. Comeca pelo Rio de Janeiro, no Instituto Nacional de Musica, com um
programa que compreende classicos, brasileiros e obras suas, tendo a parte de canto
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a cargo de Marietta Bezerra’. D& um recital em Porto Alegre e participa em Buenos
Aires, de festejos comemorativos do 105° ano da Independéncia do Brasil,
acompanhando a cantora Julieta Telles de Menezes®. Realiza ainda naquela capital,
um recital solo e outro acompanhando Germana Bittencourt.” Segue para
Montevidéo e em outubro, percorre cidades do sul do Brasil — Porto Alegre, Pelotas,
Rio Grande, Floriandpolis e Curitiba. Esta excursdo dura cinco meses e compreende
quatorze concertos. No ano seguinte, 1928, percorre o0 norte € 0 nordeste, ap6s um
pequeno lapso de tempo, para comemorar seu 40° aniversario em companhia da
familia, em Séo Paulo. No dia 13 de janeiro da um recital em Salvador e, de la até
Manaus, realiza um total de dezenove concertos naquele ano. Em seus programas
sempre apresenta uma parte dedicada a compositores brasileiros — ndo sé os ja
famosos como também os menos conhecidos — procurando difundir nossa musica
tanto em nosso territorio, quanto no exterior. Sua ansia de propagar a cultura
musical era constante...Apaixonado pelo folclore patrio, em sua vilegiatura de
recitais e concertos, pesquisava exaustivamente esses cantares nativos, e, quando
ouvia um tema inédito, era dominado por viva emocdo. (BRITO, 2008, p. 19-20)

Estes relatos atestam ainda a representatividade de Ernani Braga dentro do cenario
nacional como identificado com a proposta modernista em todos os seus ambitos enquanto
divulgador de compositores, obras e temas folcloricos nacionais. Ja apontam para sua
inclinacdo posterior de trabalhar com a divulgacdo dos musicos e mausica nhacionais,
enquadrados posteriormente ao populismo da proposta educativa abarcada por Villa Lobos,
entre outros, do canto orfebnico nas escolas. Essa proposta possibilitaria Ernani a,
futuramente, continuar atuando como intérprete, compositor e agora regente e divulgador do
projeto modernista nacionalista de uma maneira muito mais abrangente e acessivel.

Pereira refere-se ao ano de 1928 como um ano de reconhecimento para 0 compositor
de 40 anos, rosto jovem e cabelos brancos, acompanhado pela fama e sucesso por todo pais,

conforme péginas inteiras que os jornais lhe dedicavam, ressaltando o seu valor como

"Cantora lirica, soprano, que protagonizou em 1913 a primeira opera paranaense — Sidéria — de Augusto Stresser
em 10/5/2011.

8Cantora e professora de canto nascida no Rio de Janeiro em 5 de margo de 1896 e falecida no Rio de Janeiro,
em 21 de julho de 1961. Diplomada em canto pelo Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, em 1925,
obteve Medalha de ouro e Livre Docéncia, por concurso, em 1926. Aperfeicoou-se com Ninon Vallin. Regeu a
cadeira de Dicgdo da Escola Nacional de Mdusica de 1938 a 1944. Deu recital com programa exclusivo na
Associacién Wagneriana de Buenos Aires em 1927. Precursora na apresentagdo de cancdes folcloricas
harmonizadas em recital de musica erudita e iniciadora do intercdmbio musical entre o Brasil e os paises do
Prata e constante divulgadora da musica brasileira e sul-americana na Europa a partir de 1930. Possivel ponte
para os concertos de Ernani e Germana Bittencourt em Buenos Aires.

Germana Bittencourt, Cantora brasileira, casada com o poeta argentino Pedro Vignale (1900-1931, RJ),
primeira intérprete das cangdes de Jayme Ovalle em publico, em 1926 dedicada aos principios do modernismo,
intérprete de compositores brasileiros, Villa, Braga, entre outros. Germaninha da “roda dos irmadozinhos”, grupo
composto por poetas modernistas: Manoel Bandeira - que a estimava muito embora reconhecesse que ela ndo
explorava todo seu potencial como cantora - Jayme Ovalle, Dante Milano e Osvaldo Costa. Reuniam-se no Reis,
restaurante de musicos e intelectuais do n° 18 da Av. Almirante Barroso, RJ.. Morreu precocemente (MARIZ,
2002, p. 267). Apresentou-se com Ernani Braga em turné pela Argentina e sul do Brasil em 1927 e, ap0s tentar
divulgar cancbes folcloricas colhidas por Méario de Andrade no Nordeste, sem a autorizagdo deste, eles
romperam relagdes (WERNEK, 2002). Ainda em 1927, com Vita Ménaco no Teatro Sdo Pedro de Porto Alegre,
cantando cangdes brasileiras mas sem qualquer alusdo ao nome de Ernani Braga. Registro Digital 0115401/CA
do banco de teses da PUC-Rio, Capitulo 03 — As intrigas do Modernismo.
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abalizado professor, compositor talentoso, pianista de raras qualidades e técnica assombrosa.
Refere ainda que Ernani Braga era entusiasticamente aplaudido ap6s cada concerto
(PEREIRA, 1986, p. 27).

Em Recife, Braga se instalou com a familia na famosa Penséo Landy, a Rua Benfica,
posteriormente ocupando o prédio da Rua do Riachuelo, onde mais tarde seria instalado o
Conservatorio Pernambucano de Musica. O terreno da Pensdo era grande e margeava aos
fundos, entre 0 pomar e puxados de meia agua, com rio Capibaribe, onde, segundo Vera

Brito, seu irmdo Francisco costumava pescar.

Helena Abreu, filha do baritono Andino Abreu, em conversa informal, também
comentou sobre a Pensdo Landy e seus visitantes. Recordou-se que a dona, uma senhora
muito distinta, costumava descer para o jantar, elegantissima, em um vestido de veludo
alemao, negro, os cabelos presos em coque e um magnifico colar de pérolas. Um verdadeiro
quadro da distincédo a qual se refere Bourdieu. Contou-me que, durante a época em que viveu
com sua irmd e seu pai em Recife, ficaram hospedados em um desses puxados e falou do
convivio estreito que mantinham com o maestro Vicenti Fittipaldi, enquanto partilhavam do

mesmo ambiente cultural em Recife.

Guiomar Novaes, quando em Recife, também se hospedou na Landy, assim como todo
e qualquer artista que se encontrasse de passagem por Recife, brasileiro ou estrangeiro. Pode-
se entdo ter ideia da diversidade cultural e do clima intelectual borbulhante que se vivenciava
na Pensdo Landy. Helena Abreu também comentou sobre isso, declarando-se muito grata ao
baritono Andino Abreu por ter-lhes propiciado, a ela e a irma Maria Abreu, uma formacéo téo
diversificada pelo contato com artistas e intelectuais como Mario de Andrade, Fittipaldi, entre

outros, enquanto acompanhavam o pai pelo Brasil e exterior em suas tournées musicais.

Para Ernani Braga, estabelecer-se em Recife foi uma decisdo tomada depois de uma
longa excursdo de 19 concertos de Norte a Sul do Brasil e exterior, conhecendo cidade a
cidade e reencontrando velhos amigos, velhos contatos, fossem eles dos bancos escolares —
Costa Rego, colega estudante do Mosteiro de Sdo Bento e entdo governador de Alagoas, ou 0
companheiro dos sonhos e devaneios das artes e serestas, Mannelito Oiticica, cantor de voz
aveludada, dos tempos de seus 20 anos, agora estabelecidos em Alagoas e Maceid,
respectivamente (PEREIRA, 1986, p. 28).
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Theatro Sao Pedro

(Porto Alegre)

Sexta-feira, 11 de Novembro de 1927, &s 81/2 Imras da noite
Ultimo concerto (a Pedido)

Ernani Braga

Programma
1.= Parte
Fantasia cromatica e fuga Bach - Biillow
Polonaise, em la maior Chopin

Mazurka, em st menor
Scherzo, em do sustenido menor

2.2 Parte
g Galhofeiro - Alberto Nepomuceno
= Valsa B 5
= | Iq"ier:ltgieua Henrique Oswald
= Sere o
£ J Tango burlesco l:mz I:e;}y

Minuéte melancolico Ernani rage.

2 \ Scherzetto Andrade Neves
g \ Farrapos Villa-Lobos
E A Fiandeira : E
T5 (dedicada a Ernani Bragua)

3.2 Parte

Jardins sous la pluie - Debussy
La fille auz cheveuz de lin =
Feux d’artifice (A Pedido)
Soupir

Liszt
Mephisto (A Pedido) oy

Piano de canda Steinway gentilmente cedido pela Casa Mariante

B/ M. Andr, 1605

Figura 3 - Programa executado por Ernani Braga no Theatro S. Pedro de Porto Alegre em 1927

O proprio autor revela detalhes interessantissimos sobre essas viagens, posteriormente,
em jornais da época, inclusive sobre alguns dos motivos que o levaram a fixar-se em Recife:

(...) no Recife, onde o campo me parece tdo propicio a um extraordinario
desenvolvimento artistico que tomei a resolugdo de me fixar aqui: em todo o resto
do norte, onde ha quase tudo por fazer; em todos esses mocambos (vide Mario, no
Macunaima), notei o0 mesmo fenémeno entristecedor, a saber, a mais deploravel falta
de solidariedade entre os mdsicos. E a nossa, e nenhuma outra, a classe mais
desunida, ndo obstante abalizadas opinifes contrarias. (A Provincia, Vida Musical,
Novembro de 1928 apud PEREIRA, 1986, p. 30)

Apds este desabafo sobre a falta de apoio entre colegas da classe, Ernani prossegue em
seus comentarios, agora sobre o musico local que o recepcionou em Recife, quando primeiro
I4 estivera. O autor declara que foi em fevereiro de 1927 que chegou ao Recife pela primeira
vez, em direcdo ao norte do pais, introduzido por Manuel Augusto dos Anjos, que encontrara
e conhecera em Salvador, enquanto ali dava concertos. Foi dos Anjos que o introduziu
diplomaticamente no meio artistico e social de Recife e apresentou-o a uma de suas distintas

discipulas, que o recebeu fidalgamente, conseguindo publico suficiente para um concerto no
Theatro Santa Izabel, em pleno Carnaval.

19 programa do concerto realizado no Theatro S&o Pedro por Ernani Braga, oferecido por Lucilla Maineri
Conceicdo, filha da ex-professora do Instituto de Artes, Antonina Maineri, durante entrevista a mim em sua
residéncia em Porto Alegre, em 30 de janeiro de 2010.
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Ernani Braga estabeleceu-se entdo em Recife e passou a escrever a coluna “Vida
Musical” para o jornal A Provincia. Ciente da caréncia de um bom centro de educagdo
musical, a exemplo dos existentes nas cidades do sul, Ernani Braga serviu-se da imprensa
para estimular a criacdo oficial de um Conservatorio de Mdsica em Recife. Alegando
aproveitar-se de uma ideia que ja pairava nos ares de Recife, aproveitou-a e atirou-se
entusiasticamente a luta pela sua criacdo, desmontando as alegacGes contrarias.

Tanto fez que, aos 19 de janeiro de 1931, os jornais anunciavam a inauguracdo do
Conservatorio Pernambucano de Mdusica, fundado em setembro de 1930. Com quase 100
alunos matriculados, comecou imediatamente a funcionar. Ernani Braga e a familia se
deslocaram da Penséo Landy e passaram a habitar as instalacbes do Conservatorio.

O empenho de Ernani Braga pela criagdo do Conservatorio foi tdo notavel, que, do Rio
Grande do Norte, em Natal, Luiz da Cémara Cascudo se pronunciou com as seguintes
palavras: “Tentamos um (Conservatorio) aqui em Natal. Pode ser que surja dentro deste
século. O principal ¢é teimar com a obstina¢do Ernaniana” (PEREIRA, 1986, p. 42). Gazzi de
S4, da Paraiba, buscou apoio para a mesma ideia, € a acdo pronta do interventor Antenor
Navarro apoiou e viabilizou a criacdo do Conservatério de 1a.

A fundacdo do Conservatdrio foi o primeiro de muitos outros passos tomados por
Ernani Braga para fincar raizes em solo pernambucano, de maneira a sustentar e prosseguir
pela trajetdria profissional e pessoal escolhida. Ja abandonara duas instituicGes importantes, o
Instituto Nacional de Musica e o Conservatorio Dramatico Musical de Sdo Paulo, ambas
rigorosamente hierarquizadas e estatuidas anteriormente a sua chegada. Ernani Braga devia,
portanto, se adequar as normas existentes. Provavelmente, em ndo se adaptando as condi¢des
de trabalho encontradas, partiu para outras paragens, indo fixar-se em Recife, apds uma
peregrinacdo por inumeras cidades e levando consigo bagagem suficiente para la instituir um
novo padrdo educacional e cultural, agora, dentro dos ideais culturais e educacionais que
conhecia, idealizava, apregoava e vivia. Padrdes mais mundanos, mais adequados a Paris e
seus ideais modernistas, onde passara sua temporada de estudos. Tais ideais fugiam dos
professados pelo padrdo modal ao qual estava se inserindo.

Dentre as realizagdes de seu periodo em Recife, desde sua chegada em 1927, buscando
0 reconhecimento do meio até sua partida definitiva em 1939, é necessario listar sua atuagéo
dentro da politica educacional de 1930, da Era Vargas, um importante capitulo de sua
trajetéria. Em 1929, preparou-se para aderir ao futuro projeto educacional de Canto
Orfebnico, fazendo o concurso para assumir a cadeira de canto coral nas escolas publicas de

Recife. Para isso, pediu auxilio a Gallet, conforme observamos na transcri¢do de outro recorte
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da correspondéncia da época, trocada entre 0s amigos e colegas de profissdo Ernani Braga e
Luciano Gallet™:

Gallet amigo,

...Estard vocé ao corrente da organizacdo do ensino de Canto Coral, no
Instituto ou na Escola Normal, ou alhures? E, caso ndo esteja, saberd quem esta? E,
ainda, num caso ou noutro, poderia coligir, reunir, compillar, colletar, recolher todos
os dados referentes ao assumpto, com detalhes, pormenores, commentarios, illacGes,
deducgdes, e outras cositas més, e me remetter, toda essa vastissima erudiccdo... 0
mais breve possivel? Ndo me digas: Néo! - que me pora em situacdo difficilimal
Faca um sacrificiozinho por este seu collega... E exija dele em troca o que quiser ndo
sendo platina, ouro, nem outras vis espécies mettalicas.

Um affectuoso abraco do Ernani,
Pensdo Landy, r Benfica
(Pernambuco, Recife)

16/1/1929

Observamos as trocas de capital social que ficam evidentes pela correspondéncia
acima, em que o autor Ernani Braga oferece seu favor em troca do auxilio de Gallet, pedindo-
Ihe que lhe mande material referente ao contelido da cadeira de Canto Coral, ofertada aos
alunos do Instituto. Dentro de sua trajetoria, Ernani pretende explorar da melhor maneira
possivel os mercados musicais de Recife.

Ainda em 1930, ap6s o sucesso das primeiras audi¢cdes, Ernani Braga funda com seus
amigos a Sociedade de Concertos Populares, que faz contraponto com a elitizada Sociedade
de Cultura Artistica. Os concertos oferecidos tinham carater didatico. A sociedade promovia
concursos para jovens estudantes de musica. O juri era composto por membros de seu
Conselho Artistico. Os artistas convidados para os concertos eram de renome nacional e
internacional, como Arthur Rubinstein, o pianista chileno Claudio Arrau, 0 jovem pianista
amazonense Arnaldo Rebelo, Villa Lobos, Jodo de Souza Lima, o baritono gaicho Andino
Abreu, Mario de Andrade como palestrante, o violinista e velho amigo Lebnidas Autuori,
entre outros. Apos 10 anos de estudos na Europa e consagrada como cantora na Europa, Vera
Janacopoulos apresentou o seu primeiro concerto no Brasil, em Recife, a convite de Ernani
Braga, que, junto ao regente Vicente Fittipaldi e o poeta pernambucano Austro Costa,
arquitetaram a campanha para a criacdo da Orquestra Sinfénica da Sociedade de Concertos
Populares e iniciaram uma campanha pro-orquestra. Os elementos a serem aproveitados
seriam o0s alunos do Conservatorio e da Escola Normal (PEREIRA, 1986, p. 34-51).

Em 1932, Carlos de Lima Cavalcanti, interventor federal em Pernambuco, estabeleceu
concurso para provimento da cadeira de musica da Escola Normal. Em oficio encaminhado

pelo diretor de Educacdo Normal, o interventor proferiu o seguinte despacho:

! Carta do acervo de Luciano Gallet, da biblioteca Alberto Nepomuceno, da Escola de Musica da UFRJ.
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Bem examinados os documentos exigidos, julgo melhores os titulos do candidato
Ernani da Costa Braga, que devera ser contratado para reger a cadeira de MUsica da
Escola Normal, pelo prazo de trés anos, com o0s vencimentos consignados no
orcamento em vigor. Publique-se o presente oficio, bem como as relaces que o
acompanham. (PEREIRA, 1986, p. 59)

Ernani Braga, pelo que se depreende da carta a L. Gallet antes citada (16/1/1929),
vislumbrara e conseguira ocupar a cadeira de musica da Escola Normal de Recife, que tinha
clientela formada pelas mogas de classe média da capital, ampliando, dessa maneira, seu
leque de atuacdo. Seus titulos, prémios e diplomacéo lhe possibilitaram tornar-se o professor
de Mdsica da Escola Normal, um titulo importante e um emprego estavel cobigado que lhe
traria a distingdo almejada frente a sociedade de Recife, abrindo-lhe portas para futuras
realizacGes, mais ambiciosas.

Outros elementos que influenciaram a escolha foram o prestigio de Ernani Braga junto
a sociedade de Recife em sua condi¢do de professor e diretor do Conservatorio Pernambucano
de Musica desde 1930. Dai torna-se mais compreensivel sua luta pela fundacdo do
Conservatorio e a representatividade desta instituicdo em sua trajetoria.

No pds-1930, Ernani Braga conseguiu se firmar no Servico de Canto Orfednico como
primeiro Diretor do Departamento de Cultura da Secretaria de Educagdo. Nesse momento de
seu caminho, atuou para a formagéo do Orfedo de professoras da Escola Normal do Estado de
Pernambuco e de escolas publicas e educandarios particulares, como o Instituto Nossa
Senhora do Carmo e o Colégio Santa Gertrudes.

Fez sua primeira apresentacdo de Canto Orfednico em 1934 com coro composto por
950 vozes de criancas das escolas publicas. Em seu circulo de intelectuais em Recife, contava
com a presenca de seus colegas professores da Escola Normal Alvaro Lins, Luiz Freire e 0
musicélogo Valdemar de Oliveira.

Ainda durante o ano de 1934, participando como convidado do socidlogo Gilberto
Freire do Il Congresso Afro-brasileiro de Cultura, colheu em um terreiro do Funddo (bairro de
Recife) as toadas africanas que Pai Anselmo lhe transmitiu: Ogundé-Uareré, Ogundé-
Xangodé®?, Ogum-Kalaxé e O’Kinimbd™ (BRITO, 2008, p. 30). Em 1936, promoveu a
audicdo de obras de sua autoria, com auxilio das professoras e professores do conservatério.
Atuou como regente e acompanhou ao piano durante essas audigdes.

Visando aperfeicoar o ensino de canto, durante os anos de 1934, 1935 e 1936, Ernani

Braga convidou uma de suas renomadas intérpretes, o soprano Vera Janacopoulos, ao Recife.

12 Esta toada foi entoada a capela por sua filha Vera durante entrevista realizada em 2009 no Rio de Janeiro.
3 Esta toada foi incluida posteriormente em seu ciclo Cinco Cancdes Nordestinas, editado pela Ricordi
brasileira.
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Janacopoulos realizou concertos, ministrou cursos de técnica vocal para professores e alunos
do Conservatorio e indicou a Sra. Arlinda Rocha, que havia sido uma de suas alunas mais
brilhantes, para professora de técnica vocal.

Este € um exemplo interessante de como se davam as relagdes de troca e de
influéncias as pessoas do metier musical no Brasil da época. Em 1937, a professora
cofundadora do Conservatdrio de Recife, Irene Vernaci, se transferiu para Porto Alegre. Em
1940, Ernani Braga deslocou-se a Porto Alegre, contratado para os festejos do Bicentenério da
cidade. Mais um contato para uma possivel relacao de trocas.

Por volta de 1936, Ernani Braga representou o Estado de Pernambuco no Congresso
de Lingua Cantada, realizado em Sdo Paulo pelo Departamento de Cultura do Estado.
Sabemos que o Departamento era entdo dirigido por Mario de Andrade, que tinha relacdes
com Ernani desde sua ida para Sdo Paulo em 1921.

Com o estabelecimento do Estado Novo, em 1937, ocorreram grandes mudancas de
mentalidade em todo pais. Os movimentos culturais estavam estagnados. O Conservatorio
entrou em declinio, como todas as instituicdes e atividades culturais.

Recife era formada por um meio cultural e educacional regido por valores dos
congregados marianos, que mantinham, constituiam e alimentavam o habitus da sociedade da
época, mantendo-se dentro de um regime mais provinciano e de moral conservadora. Caiu 0
Interventor Carlos de Lima Cavalcanti, que tanto apoiou o Conservatorio e também seu
diretor. J& no governo de Agamenon Magalhdes, o novo interventor federal, o circulo de
amigos politicos de Ernani Braga foi se dispersando, até que o maestro foi dispensado em
1938 do cargo de confianca que ocupava no Servico de Musica e Canto Orfebnico.
Solicitando ao novo interventor que o Conservatério fosse oficializado, pois passou a crise
econbmica, viu negada sua solicitacdo, sendo assim levado a se afastar da direcdo da
instituicdo. A repercussao desse choque entre o idealismo e 0 mundanismo de Ernani Braga e
o convencionalismo da sociedade recifense se verificou quando, mesmo tendo reconhecidos
seus meéritos artisticos e profissionais, Ernani Braga foi afastado de suas funcGes em Recife.
Este efeito “quixotesco” na trajetoria do musicista foi continuamente observado.

O Conservatério foi finalmente estadualizada em 1941 por decreto lei, mas Ernani

Braga ja partira definitivamente do Recife, acompanhado da familia em 19309.



32

1.4 Um Musico a servico do Projeto de Nacionalizacdo da Era Vargas

De 1939 a 1940, Ernani Braga empreendeu nova peregrinacdo de viagens de
concertos, apresentagdes de canto coral e cursos de regéncia coral para professores pelo pais.
Nessa nova excursdo musical, realizou concertos em que regeu coros em Sdo Jodo Del Rei,
Vitoria, Campos, Curitiba (3.000 vozes), Joinville, Blumenau, Florianopolis (1.200 vozes) e
Porto Alegre (5.000 vozes no Estadio do Cruzeiro como homenagem especial ao presidente
Getulio Vargas, em comemoragdo ao seu 10° aniversario no governo do pais).

Em Porto Alegre, de maio a dezembro de 1940, foi introduzido ao meio politico e
cultural pelo baritono Andino Abreu, a quem procurou logo de sua chegada. Atuou contratado
pelo Departamento de Cultura da Secretaria de Educacdo junto ao Orfedo do Instituto de
Educacdo, no Theatro S&o Pedro e agregou as escolas municipais e estaduais de Porto Alegre,
além de duas apresentacfes naquele ano no Auditério Aradjo Viana e no Estadio do Cruzeiro.
Participou efetivamente das solenidades comemorativas referentes ao Bicentenario de Porto
Alegre.

Coelho de Souza, Secretario de Educacdo, convidou-o para reger o coral orfebnico
com 5.000 vozes que se apresentaria em novembro durante o auge das comemoragdes do
Bicentenario de Porto Alegre, com a presenca do presidente Vargas. Foi combinada a edicéo
da coletanea de cancBes Cancioneiro Gaulcho, obra encomendada a Ernani para execugédo
coral realizada pelo autor durante seus meses de permanéncia na capital gaticha. O perfil deste
trabalho e sua recep¢do serdo examinados nos capitulos seguintes.

Durante 0 ano de 1941, ainda no Rio Grande do Sul, realizou concerto em Bagé
(janeiro) e trés concertos beneficentes em Pelotas (junho), com renda revertida para a escola
dos meninos pobres Félix da Cunha. A critica desses concertos é relatada pelo colunista Sol,
no Diario Popular de 29 de junho de 1941. Uma cOpia do programa de um desses concertos
foi reproduzida no livro Histéria Iconografica do Conservatorio de Musica da UFPel
(NOGUEIRA, 2005, p. 267).

Em julho, Ernani Braga retornou ao Rio de Janeiro, apresentando um concerto com
obras suas na Associacdo Brasileira de Imprensa. Neste concerto, os artistas convidados
foram o soprano Alice Ribeiro, o violinista Lednidas Autuori e um conjunto vocal de 120
alunas da Escola Profissional Aurelino Leal de Niterdi. No repertorio, quatro canc¢des civicas
apropriadas ao repertério escolar e sete cancdes folcldricas do Cancioneiro Gaucho. A este

concerto assistiu seu ex-professor, Francisco Braga.
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O préximo trabalho de Ernani adveio do convite feito em 1941 pelo Ministro das
RelacBes Exteriores, Oswaldo Aranha, apds uma extenuante espera de meses em suas
atividades, durante a qual Ernani Braga lutou para recolocar-se no mercado de trabalho do Rio
de Janeiro. Em 7 de janeiro de 1942, o autor partiu entdo para Buenos Aires com a familia,
onde assumiu a direcdo do Programa de IntercAmbio Cultural Brasil-Argentina, sob o0s
auspicios do Instituto Brasileiro do Café. O programa oferecia trés audigdes semanais de
musica brasileira, com duracdo de meia hora. Era transmitido pela Radio Splendid de Buenos
Aires, sob o titulo “Hora do Brasil”, com introducdo da Aquarela do Brasil, de Ary Barroso.

Para a realizacdo deste trabalho, logo que chegou a capital argentina, Ernani Braga
providenciou a contratacdo de 13 instrumentistas para o conjunto orquestral e de um grupo
vocal de seis elementos femininos, divididos para a execucdo de arranjos a trés vozes. O
sucesso do programa rendeu como frutos convites para ministrar palestras e concertos na
Associacdo de Cultura Integral, no Colégio Livre de Estudos Superiores e na Sociedade
Cientifica Argentina. Dentre as atribui¢cdes de Ernani Braga estavam a realizacdo de copias de
partituras, orquestracdes, ensaios, elaboracdo e apresentacdo dos programas (BRITO, 2008, p.
39-40).

Os anos de 1942 e 1943 transcorreram em Buenos Aires, dentro de um clima de
trabalho, expectativas positivas e reconhecimento. O autor tinha liberdade para, dentro dos
moldes propostos por Aranha, dentro da politica de propaganda nacionalista, compor obras
musicais. Uma liberdade indubitavelmente parcial, mas que ndo impedia que a criatividade de
Braga rendesse um concerto no Teatro Del Pueblo, com pecas para dois pianos, Trio de
Cordas e nimeros de Canto Coral. As criticas da imprensa oficial La Prensa, por José Maria
Fontova e Gaston Talamon, foram favoraveis. Foram anos repletos de trabalho (BRITO,
2008, 40-42).

Em janeiro de 1944, deu um recital de obras de sua autoria em Mar Del Plata. Em
fevereiro do mesmo ano, infelizmente, morreu o Dr. Anibal Loureiro, diretor do Instituto
Brasileiro do Café, que patrocinava o programa de radio “Hora do Brasil” e, portanto, ndo
renovaram o contrato de Ernani Braga, além de suspenderem o programa. Ernani permaneceu
por mais alguns meses em Buenos Aires tentando se recolocar, contando com 0 SUCesso e 0
prestigio adquiridos. N&o conseguindo, foi a Montevidéu buscar apoio do embaixador do

Brasil no Uruguai, Batista Luzardo™, mas este ndo apoiou sua proposta de realizar na capital

14 Batista Luzardo esteve presente durante as festividades do Bicentenério de Porto Alegre, citado no Correio do
Povo, caderno especial do Bicentenario, 1940.
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uruguaia um concerto e o aconselhou a realiz&-lo somente no proximo ano. Ernani realizou o

concerto em junho daquele ano contando com a presenca do soprano Maria Kareska™.

1.5 Os Anos Finais (1944-1948)

Segundo Brito, os anos finais de Ernani Braga foram de constante luta e relutancia em
abandonar a musica, pois, mesmo sem conseguir posicdes mais estaveis como as que obtivera
anteriormente durante sua carreira, insistiu em realizar trabalho orfednico e produzir
musicalmente. De volta ao Rio de Janeiro, propds programa semanal a emissoras de radio,
mas ndo recebeu atencdo. Observando tais fatos, Ernani foi entdo denominado “O Peregrino”
pelo colunista Mag do Diério de Noticias de 5 de novembro de 1944.

Sem obter éxito, o maestro resolveu reiniciar suas excursdes musicais. Retornou a
Porto Alegre e procurou o Secretério de Educacdo Coelho de Souza. Obteve um contrato para
a organizacdo de corais mistos. Segundo o que declara Vera Braga Brito em suas entrevistas,
durante os ensaios raramente as partituras distribuidas eram devolvidas. Sem outras cépias de
que dispor, perdeu-se assim a maior parte de sua obra.

Em 1945, a Sociedade de Cultura Artistica Brasilio Itiberé, de Curitiba, convidou
Ernani Braga para seu Concerto Inaugural em 27 de janeiro. Em fevereiro, Ernani apresentou
concerto didatico para 820 criancas no dia 1° e, em carta enderecgada a filha, Vera Braga Brito,
datada de 13 de fevereiro, descreveu sua atuacdo da seguinte maneira: “Vocé nao imagina que
coisa encantadora! oitocentas criancas, muitas sentadas no chdo, ouvindo o que dizia antes de
cada peca, bem atentas e, no fim, aplaudindo, entusiasmadas... Gostei desse género de récitas.
Tratarei de promover outras” (BRITO, 2008, p. 45).

Foi a Sdo Paulo e, no dia 8 de abril, apresentou-se no Teatro Municipal com o coral da

Escola Normal Padre Anchieta. Ainda em abril, retornou a Curitiba e preparou uma

!> Maria Kareska, soprano, nascida em 1928 em Porto Alegre, RS. Iniciou estudos de canto aos 15 anos com
Olga Pereira, no Instituto de Belas Artes em Porto Alegre, onde também aprendeu teoria, piano e solfejo. Aos 16
anos, participou de concertos em Porto Alegre, Curitiba, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Montevidéu e Buenos Aiires,
onde conheceu Ernani Braga, tornando-se uma de suas principais intérpretes e excursionando com ele por todo o
Brasil. Em 1957, viajou para Paris e, em dezembro de 1958, diplomou-se pelo Conservatorio Nacional de
Musica. Apresentou-se na sala Gaveau, com a Orquestra nacional da O.R.T.F., dirigida por Villa-Lobos e, no
Teatro Municipal de S&o Paulo, o Réquiem de Fauré, sob diregdo de Camargo Guarnieri. Na Europa, gravou
cinco discos com obras de Ernani Braga, Villa-Lobos e Guarnieri.No Brasil, foi lancado pela Colimbia o LP
com o Descobrimento do Brasil de Villa-Lobos — Grand Prix du Disc em 1957 (ENCICLOPEDIA DA MUSICA
BRASILEIRA — ERUDITA, FOLCLORICA E POPULAR, 1977, p. 393-394).
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apresentacdo coral de 320 vozes das Escolas de Professoras, com quatro ensaios, realizada em
1° de maio, dia do Trabalho. A promocédo foi do Ministério do Trabalho, para prestigiar as
classes trabalhadoras. Em maio, organizou mais um concerto e obteve um contrato de trés
meses em Curitiba a partir de julho.

Era o fim do Estado Novo. O Dr. Coelho de Souza foi demitido do cargo de Secretario
de Educagdo do Rio Grande do Sul, mas o seu sucessor resolveu manter o contrato com
Ernani Braga. O maestro se deslocou, findo o trabalho em Curitiba, até Porto Alegre, mas
encontrou um clima bem diferente de 1940. Nao sendo recebido pelo Secretario de Educacéo,
0 maestro solicitou audiéncia com o governador do Estado e iniciou 0s ensaios, sem contar
com apoio da diretora e da secretaria do Instituto de Educac&o.

O governador, como forma de compensacdo, concedeu-lhe cartas de recomendacao
para a realizacdo de concertos nas cidades vizinhas. A cantora polonesa Lydia Kindermann,
de passagem pela cidade, apresentou pecas suas e o convidou para ser homenageado no
Theatro Sao Pedro, na capital galcha. Esses fatos atestam o reconhecimento e respeitabilidade
do autor e sua obra.

Em julho, retornou a capital paranaense para cumprir outro contrato estabelecido. Ao
chegar, apresentou uma palestra na aula inaugural do curso de Canto Orfednico em 18 de
julho, com a presenca do Prefeito, do Secretéario de Educacdo, da diretora da Escola Normal e
da Diretoria da Sociedade de Cultura Brasilio Itiberé, cujo presidente, Fernando Corréa de
Azevedo, também discursou aos presentes. Ernani Braga recebeu a incumbéncia de organizar
corais. A tarefa apresentou-se ardua, pois, em 31 de julho, Ernani Braga contava apenas com a
presenca de 15 seminaristas e 15 freiras. O Secretario de Educacgdo baixou portaria obrigando
os professores a terem aula. O clima para o canto, ndo era, diante das evidéncias, favoravel.

Nesse momento, o Conservatorio de Musica de Recife, comemorava seus 15 anos de
existéncia e resolveu homenagea-lo, convite que Ernani ndo recusou. Seguiu para Recife em
meados de agosto, ali permanecendo até o fim do més. Aproveitou para rever Fittipaldi, o
filho Francisco e conhecer a segunda neta, Eda, ja com um ano de idade.

Ernani retornou a Curitiba e, em setembro, se encontrava ensaiando um coral misto
composto por professoras da Escola Normal e por universitarios, trabalho exaustivo por se
tratarem de vozes primarias. Mesmo assim, apresentou um repertorio onde incluia sua obra
Caapora, baseada no episopio Martim Cereré de Cassiano Ricardo e pecas para execucao
elaborada para cinco e seis vozes.

Em 1946, Ernani Braga retornou a Sdo Paulo, ap6s 19 anos e enfrentou uma crise

financeira e de salde. Na area musical, conseguiu poucos contratos — um concerto em
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Quitandinha, em Petrdpolis, Rio de Janeiro, e um contrato com a Radio Cultura de S&o Paulo,
(PRE-4), no qual se disp0s a executar duas audi¢cdes semanais de meia hora cada. A pianista
Guiomar Novaes também Ihe pediu copia de sua obra Trés Momentos Musicais. Em carta a
filha, desabafa:

Quando penso que Paderewsky, apesar de astro universal, ganhava mais dinheiro
vendendo porcos que tocando piano e que, no Brasil, o artista ndo passa de um
mendigo disfarcado. Farei entdo, arte para meu gozo intimo, quando e onde me
aprouver. (BRITO, 2008, p.53-54)

Era 0 mesmo conceito de seu pai sobre o oficio do musico, transmitido a seu filho
Francisco, proibindo-o igualmente de estudar musica (2% Entrevista). Mas Ernani Braga viu
que ndo lograria futuro melhor como vendedor de seguros, atividade escolhida que tenta

exercer para garantir seu sustento, e decidiu aplicar-se uma vez mais a carreira de musicista.

Com Anibal da Fonseca, conseguiu um contrato para conferéncias em S&o Paulo.
Dedicou-se com afinco a escolha do repertorio. Tentou contrato com o SESI para a
apresentacdo de concertos didaticos, com a Escola de Musica no RJ (na pessoa da diretora
Joanidia Sodré) e com o Departamento Estadual de InformacBes (DIP), obtendo cinco
concertos pelo interior de S&o Paulo, em Baurd, Presidente Prudente e Itapetininga, chegando

a enfrentar até 22 horas de estrada férrea.

Em 1947, recebeu um convite do soprano brasileiro Bidu Sayéo para ir apresentar-se
com ela em tournée por varios estados dos EUA. Tentou patrocinio para a viagem, sem
sucesso. Apesar do sucesso de venda de seu disco da Columbia Records Americana, o retorno
financeiro prometido nunca chegou. Dependia de amigos; Paulo Fonseca lhe emprestou um
piano para que estudasse. Em 31 de dezembro de 1947, apresentou o Concerto em L& menor
de Grieg, com regéncia de Souza Lima no Teatro Municipal, sob o0s auspicios do

Departamento Municipal de Cultura (cujo diretor era Camargo Guarnieri).

Em 10 de janeiro de 1948, completou 60 anos e compds uma Comédia Lirica com
intencdo de propor sua filmagem aos Estudios Sdo Miguel, na Argentina. Seu amigo Camargo
Guarnieri era Supervisor Municipal do Departamento de Cultura de S&o Paulo e incluiu obras
de Ernani em concertos e prefaciou sua obra, Conferéncias da Musica Brasileira, editada pela
Ricordi de S&o Paulo. Em 18 de maio, Ernani Braga apresentou-se em novo concerto no
Teatro Municipal de S&do Paulo. Camargo Guarnieri ainda conseguiu colocagdo para Ernani

lecionar madsica em uma escola do municipio.

A diretora do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro convidou Ernani Braga

para dois concertos de obras suas. Os dois se resumiram a um concerto para o Centenario da
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Escola, ficando a data escolhida por Ernani 17 de setembro. Ernani Braga preparou ainda uma
apresentacdo acompanhando Maria Kareska.

Ao se ausentar por alguns dias de suas aulas no municipio, Guarnieri foi a sua busca,
encontrando-0 inconsciente em casa em meio a uma grave crise hepatica. Guarnieri
providenciou sua internacédo e avisou sua filha, que veio acompanhar a cirurgia.

Em 17 de setembro de 1948, Ernani Braga expirou. Foi velado no Foyer do Teatro
Municipal de Séo Paulo e recebeu as Exéquias do Conservatorio Dramético Municipal de Séo
Paulo com elogio funebre. Na Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro, ocorreu o
concerto de obras suas como homenagem pdstuma. Somente depois de seu falecimento,
chegou o contrato da Columbia. As obras gravadas obtiveram uma tiragem de milhares de
copias. Gracgas a divulgacdo de sua musica pelas suas principais intérpretes (Ninon Valin,
Madelaine Gray, Vera Janacopoulos e Bidd Sayao), uma pequena parte de sua obra tornou-se
conhecida. Gragas a sua intensa atuagdo musical, seu nome entrou como Vverbete em
dicionarios e enciclopédias referentes a Historia da Musica.

Insistindo em ser mdsico e contrariando a voz do pai, Ernani Braga tracou uma
trajetdria distinta da que nasceu para exercer. InUmeras contingéncias o levaram a isso. A
distingdo que tanto lutou para alcancar, exercendo o oficio da Musica, dissolveu-se
paulatinamente com o sabor das mudancas politicas e tendéncias estéticas. Ernani Braga, pelo
que podemos acompanhar, nunca fez muita questdo de se moldar as normas vigentes,
procurando mais estabelecer suas proprias regras. Durante algum tempo, pdde fazé-lo em
termos (Direcdo do Conservatorio de Recife, do programa “Hora do Brasil”), pois, em cada
contrato assinado, estava sujeito a atender ao que lhe era solicitado. Em seus ultimos dias,
atendeu a profecia do pai, “filno musico — pobretdo!” ou ao irresistivel chamado de sua
verdadeira vocacdo — a musica. Como relatou sua filha, Vera Braga, Ernani Braga tentou se
tornar um vendedor de seguros mas ndo apresentou inclinagdo nenhuma para isso, pois seu
negdcio sempre foi, indubitavelmente, a musica.

Ao observarmos sua trajetéria, vemos que Ernani Braga enquadra-se dentro do efeito
Quixotesco, referido por Bourdieu, pois, mesmo tendo popularidade, ndo alcanca a
notoriedade, tornando-se um compositor considerado menor na historia da musica.

E pertinente aqui uma observagio feita por Helena Abreu: “O Ernani Braga nio foi um
compositor maior”. Dessa observagdo, somada com as de Maria Abreu, Zuleika Rosa Guedes,
das orfeonistas do Instituto de Educagdo, pode-se concluir que Ernani Braga, por diversos
motivos, mas principalmente pela falta de uma estratégia de autopromocao, ndo logrou fama e

reconhecimento perpetuados. Sobre isso, ele mesmo se pronunciou sobre Villa-Lobos,
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dizendo: “...ndo foi sempre notorio e respeitavel, aceito pelos meios cultos, como é hoje.
Houve tempos em que foi muito criticado pelo meio culto musical. Isso foi no comeco...”
(Vida Musical, Folha da Tarde, 1934).

Nossas memorias pessoais, segundo Bosi, obedecem a uma selecdo discriminatéria
afetiva, que trabalha na reconstrugcdo do passado desde o olhar do hoje. Dessa maneira,
lembramo-nos do que nos é caro, e de quem nos é caro, precioso, no plano afetivo, simbolico.
Essa construcdo € estendida para o campo social mais amplo, pois a opinido publica, como
sabemos, € construida pelas estratégias de propaganda politica, dimensionadas pela censura
seletiva da ordem vigente.

Em sua crénica intitulada “Memoria dos sons”, Ilmar Carvalho, escritor e jornalista,
lembra-se de suas aulas de musica enquanto cursou o ginasio do Colégio Bom Jesus, em
Joinville. Lembra-se da professora de musica, a pianista Laura Andrade e das aulas dedicadas
ao canto coral. A subjetividade de suas lembrancas e conclusdes sobre elas sdo traduzidas por
suas palavras e servem como exemplo para ressignificar o sentido de trajetdria no tocante ao
outro:

Certa vez, veio a cidade o maestro, pianista e compositor Ernani Braga,
acompanhado do famoso soprano, Maria Kareska. Eles fizeram uma apresentagéo no
colégio e de que o maestro, grande conhecedor e intérprete do folclore, nos ensinou
e regeu duas cangfes com refinada harmonizagéo, de sua feitoria — S&o0 Jodo da-ra-
rdo e Engenho Novo que guardo inteiras na meméria. O que mestre Braga extraiu do
coro bisonho e desatento daqueles alunos foi inesquecivel para nés e talvez até para
o famoso regente. Nesse tempo, o Canto Coral nas escolas era uma atividade
nacional, iniciativa de Villa-Lobos. Sei que dai 0 meu gosto e interésse pela musica
e devo aqueles professores minha iniciacdo musical. (Carvalho, llmar, publicado no
jornal A noticia, Joinville, 11 de Julho de 2007).

2 ESTUDO ANALITICO DA OBRA

Neste capitulo, trato de realizar uma analise dos signos musicais e poéticos associados
ao regionalismo gaucho identificados no Cancioneiro Galcho a partir do percurso

composicional escolhido por seu autor, Ernani Braga, para representa-los. Detalharei cada
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cancdo do ponto de vista técnico-estético e dos significados possiveis quanto a uma seméantica
musical, contextualizando-os através do cruzamento de dados obtidos das fontes consultadas.

2.1 Referencial Analitico

No primeiro capitulo de seu livro Musical Meaning, Lawrence Kramer (2002, p. 11-
28) nos lembra de que a musica com texto ja vai automaticamente captar a atencdo do ouvinte
e que é durante sua andlise, na separacdo de texto e musica, que os significados serdo
construidos, por meio do trabalho hermenéutico do musicélogo. Como refere Kramer, em se
tratando de musica, seu significado é a descricdo das diferentes atmosferas desejadas pelo
autor, transcritas e interpretadas para a linguagem musical por meio dos signos musicais. Para
ampliar a compreensdo do significado musical do Cancioneiro Galcho de Ernani Braga,
tentarei ver na estruturacdo de cada cangdo as correspondéncias entre elementos histérico-
culturais e suas traduc@es no plano da simbolizacdo poético-musical.

Para atingir tal intento, busquei agregar a minha analise as evocacbes das
colaboradoras entrevistadas que conviveram diretamente com a obra e seu autor. Os
testemunhos da filha do autor, Vera Braga Brito, da filha do baritono Andino Abreu, o
soprano Helena Abreu Pacheco, através de entrevista e conversa informal, respectivamente,
agregaram mais elementos para reconstituir a trajetéria e compreender o contexto social e o
lugar ocupado pelo musico a época da sua composi¢cdo. Adicionadas a estas, cartas pessoais
de Ernani Braga enderecadas a sua filha Vera e a seu amigo Luciano Gallet, associadas as
reflexGes do autor expressas em sua apresentacdo da obra Cancioneiro Galcho ajudaram a
desvelar e melhor compreender as tramas sociais que permeavam o autor e as circunstancias
da criacdo da obra: em quais circulos o autor estava inserido, a maneira como ele se situava e
se deslocava no espaco politico-social da cidade. Esse deslocamento € visto pela ética do
outro, a exemplo da apresentacdo da obra pelo baritono Andino Abreu, como por meio dos
depoimentos colhidos dos coparticipes das performances de estreia do Cancioneiro.

A contribuicdo de minhas colaboradoras que ouviram e interpretaram algumas das
cancOes para coro a capela e de profissionais da musica que participaram da recepcao da obra
durante as apresentacdes no ano do Bicentenario, e que aparecem relatadas em detalhe no

capitulo 3 da dissertacdo, foram extremamente significativas. Elas acrescentaram elementos
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enriquecedores para esta andlise, atestando o0 que eu ja pensava sobre a andlise musical:
somente a musica viva, em seus trés movimentos de circulagdo — criagdo, transmissdo e
recepcdo —, pode captar a dimensdo de valor do elemento humano, auxiliando-nos a melhor
compreender o lugar a que ela nos transporta e os valores que nos agrega dentro de nossas
relagbes com o outro e com 0 mundo.

Minha experiéncia como intérprete pianista e vocal e a colaboracdo dos pianistas que
prepararam comigo a performance do Cancioneiro Galcho em sua versdo canto/piano
somada a das meninas orfeonistas que cantaram nas apresentacdes do Bicentendrio me
ajudaram a reconstruir as impressdes da performance vista pelo angulo do executante.
Agregadas a elas no trabalho hermenéutico, estdo as “vozes de papel” dos criticos e
musicélogos da época que se expressaram através da imprensa oficial sobre os eventos do
Bicentenario, sobre a obra Cancioneiro Gaucho e sobre seu autor, Ernani Braga.

Para embasar teoricamente minha andlise, respaldo-me em Thomas Turino, que afirma
em seu livro Music as Social Life que estamos cada vez mais aplicando o uso dos termos self,
identity e culture no ordinario, sem lembrar que self € sindbnimo de subjetividade, e propde seu
uso operacional baseado no conceito de habitus de Bourdieu (TURINO, 2008, p. 94). Como
base tedrica, tais conceitos me possibilitaram analisar o efeito da performance das can¢bes em
seus intérpretes, especialmente o flow — estado de alta concentracdo em que um individuo esta
tdo envolvido na atividade que quaisquer outros pensamentos ou distracdes desaparecem e 0
ator esta inteiramente no presente, onde se tem uma experiéncia sensorial de tempo e de
autopercepcao incomuns (TURINO, 2008, p. 6) - das can¢bes que foram apresentadas para
canto e piano e canto a capela, que estarei utilizando para construir esta hermenéutica.

Para o entendimento de cultura, termo inesgotavel, adotei, sem desprezar outras
defini¢cbes, o uso de Turino (2008, p. 106-108), que nos sugere pensar o fenbmeno cultural
como habitos traduzidos em maneiras de pensar e agir, que suplantam o modo individual de
uma maneira positiva, identitaria, integrando o individuo ao grupo social ao qual pertence.
Esses habitos sdo as praticas sociais. Dentro destas praticas estd inserida a arte e, mais
especificamente nesse estudo, a musica com todo seu ritual de performance.

Para interpreta-las, me apoiarei nas considera¢des de Turino (2008, p. 100-105), que
aponta para uma variavel importante nas dindmicas de formacdo de identidade como
identificacdo ou diferenciacdo social: nosso interesse em nos unirmos para interagirmos com
0 outro. Ele prop0e que esse interesse nos leva a nos agruparmos a movimentos sociais com
0s quais nos identificamos e a adquirirmos atitudes pertencentes e identificadoras destes. A

esse uso consciente de estratégias unificadoras sociais da-se 0 nome de strategic essencialism.
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Turino propbe o uso do termo “essencialismo estratégico” como a consciéncia do uso de
diversos aspectos de identificacdo, construidos e projetados como imutaveis, para unir pessoas
com fins politicos ou sociais, construindo assim um discurso positivo com o qual os
individuos se identificam pelas identity politics. Ele também sugere que o dominio dessa
estratégia habilitaria um grupo a controlar e representar publicamente grupos menores de seu
entorno.

Tal relagcdo de troca, a um nivel tdo simbolico e profundo, nos remete ao handling
sonoro, a construcdo sonora, aos cuidados que recebemos e comegamos a perceber, ainda a
nivel sinaptico, desde que desenvolvemos nossa capacidade de ouvir e distinguir afetivamente
a voz do primeiro outro — a voz da mée —, ainda no meio intrauterino. E o que Krammer
(2002, p. 52), em seu livro Musical Meaning, refere-nos como sendo a busca de reencontro
com o outro, daquele afeto primevo, que segundo a teoria psicanalitica lacaniana, consiste em
um espelho acustico de prazer e intimidade; busca que se expande para o desejo de
reconhecimento social, através da conquista, da seducdo da audiéncia; busca que se traduz
pelo reconhecimento publico do artista através da realizacdo de seu metier, tendo como
resultado desejado pelo intérprete e pelo criador o aplauso e, pela audiéncia, a identificacéo
com o artista — uma maneira de cativamento pela ritualizacéo.

A distincéo se fara desde o que for considerado ao nivel de gosto, da diferenciacdo da
recepcdo desta performance realizada ao nivel estésico ou eruditamente estético. O sentir a
mausica ou o refletir sobre ela, desde o flow — o fluxo da performance —, distinguira o lugar
social ocupado por seus participantes e as diferentes agéncias sofridas por estes dentro de uma
analise social mais ampla. Agregados a essas percepc¢des, os afetos que ela nos evoca, e suas
repercussdes, delatados pela selecdo destas memorias através de sua aceitacdo ou negacao,
sdo os elementos catalisadores que ajudam a compor minha hermenéutica sobre esta obra - 0
lugar do elemento individual, singular e humano da performance musical.

Para ilustrar melhor esta linha conceitual, lembro as palavras de Lawrence Kramer em
sua introducdo em Musical Meaning and Human Value: ‘“To speak of musical meaning and
human values might be to ask how music expresses values per se or reflects their historical
being” (CHAPIN & KRAMER, 2009, p. I). Assim como os autores citados, penso que para
falar sobre o fazer musical e os valores humanos envolvidos neste fazer € necessario se
perguntar como a musica expressa esses valores por si e reflete 0 momento historico deste
fazer. Mas a hermeneusis do Cancioneiro Galcho nado seria contemplada com os aspectos ja
referidos sem considerarmos a continuagéo da citacdo: “Or it might be to ask how values in

either of these senses influence music-making as composition or performance, or again how
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they influence listening” (CHAPIN & KRAMER, 2009, idem). Pensando nas palavras de
Kramer sobre como esses valores em todos 0s seus aspectos influenciam o fazer musical na
composicao, transmissdo ou ainda na sua recep¢édo, considero ainda mais pertinente inclui-los
em minha reflexdo sobre esta obra no espa¢o sociocultural da época em que foi criada.

Assim instrumentalizada, trabalharei a hermenéutica do Cancioneiro Gaucho para
cada pega musical em seus diferentes parametros — melodia, textura, dindmica, harmonia —
através do cruzamento das evidéncias contextuais pesquisadas, adensando sua interpretacéo e
interpolando as distintas vozes em seus diferentes niveis. Buscarei no referencial teorico
escolhido elementos suficientes para empreender tal interpretagdo, com a ambicdo de
compreender melhor esta obra até entdo inexplorada desde uma perspectiva historico-

analitica.

2.2 Album Cancioneiro Gaucho de Ernani Braga: uma obra encomendada

Faz-se necessario neste momento examinar as circunstancias historicas que deram
origem ao Cancioneiro Gaucho de Ernani Braga. Trata-se de uma obra musical encomendada
para uma comemoracgdo conjunta: o Bicentenéario de fundagdo de Porto Alegre, aliado ao
décimo aniversario de governo do entdo presidente da nacdo, Getulio Vargas, guindado ao
poder pela Revolucdo de 1930. As festividades se desenrolariam na capital do estado durante
todo o ano de 1940, pleno auge do Estado Novo instituido em 1937. O cume seria em
novembro, coincidindo com a vinda de Vargas a cidade de Porto Alegre, ponto de partida da
Revolucédo. A execugdo do Cancioneiro com coral orfednico, tendo a sua frente como maestro
0 proprio compositor, ocorreria em concertos no Theatro Sdo Pedro, no saldo nobre do
Instituto de Educacdo General Flores da Cunha e no Auditério Aradjo Viana. Ainda em
homenagem a Vargas, durante as demonstragdes civico-patriéticas, um orfedo de 5000 vozes
mistas estava previsto para se apresentar no Estadio do Cruzeiro, sob a regéncia do autor.
Portanto, uma obra para repercutir essas efemérides dentro de uma programacdo toda
planejada pela Comissdo do Bicentenario, instituida pela administragdo do entdo prefeito

Loureiro da Silva®®.

160 Presidente de honra da Comissdo Central dos festejos do Bicentenario era Coelho de Souza, secretario da
Educacdo, e Nilo Ruschel, diretor do Departamento Central de Propaganda e Turismo do Bicentenario de Porto
Alegre, instituido no cargo no més de Junho (Noticiério de 4 de Junho de 1940). Compunham ainda a Comissao
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Seguindo os testemunhos registrados nas fontes, houve na ocasido um esforgo
conjunto das liderancas politicas, econdmicas, militares, educacionais, culturais e religiosas
para suscitar uma vontade politica em Vargas de apoiar os planos de desenvolvimento de
Porto Alegre e do Rio Grande do Sul. Tal esfor¢co conjunto produziu seus frutos, pelas
realizacbes empreendidas durante todo o ano de 1940 e posteriormente. Getulio Vargas
apoiou, por exemplo, a mobilizagdo dos professores e da Associacdo de Amigos do Instituto
de Artes para a construcdo da nova sede da escola entre outras tantas realizacdes em que se
logrou o apoio de sua vontade politica. (Caderno Especial do Bicentenario, Correio do Povo,
novembro de 1940).

O éalbum de cancdes foi encomendado a Ernani Braga, muito renomado na ocasido por
sua atuacdo de destaque como compositor, preparador e regente de coros orfednicos pelo
Brasil, por ele coincidentemente se encontrar residindo em Porto Alegre naquele momento. A
obra incluiria canc¢des selecionadas e harmonizadas por Ernani Braga para representar o que
se entendia por regionalismo gaucho no Rio Grande do Sul, dai o titulo Cancioneiro
Gaucho'’. Sobre o album, encontrei trés referéncias acerca de sua finalidade. A primeira, em
artigo do musicélogo Enio de Freitas e Castro publicado em separata dos Fundamentos da

Cultura Rio Grandense, onde se |&:

(...) Algumas composicOes dessa linha rio grandense foram produzidas por um
compositor brasileiro que esteve aqui, de passagem algumas vezes, mas que nao
chegou a se fixar entre nds. Procurou, entretanto, captar algo de nossa linguagem
prépria. Chegou mesmo a apresentar impresso um “Cancioneiro Gatcho” sic com
harmonizagdes corais de 10 cantigas de nosso Estado. Posteriormente ainda editou a
“Meia Canha” sic*®. Este compositor foi Ernani Braga e ele procedeu aqui como em
outras regides do pais onde passava. E sempre bem cuidada a fatura de suas obras
(...) (FREITAS E CASTRO, 1960, p. 159)

A segunda referéncia foi encontrada no segundo volume da Enciclopédia da Musica

Brasileira erudito-folclérica,'® em que consta no verbete sobre o compositor:

(...) Em Porto Alegre, RS, dirigiu a parte coral de numerosos festivais
comemorativos do bicentendrio da fundagdo da cidade chegando a organizar
concertos orfebnicos de até 5000 estudantes. Também como parte destas
comemoragdes, publicou em 1940, Cancioneiro Galcho, um album de mdusicas
populares regionais. (MARCONDES E ART ED., 1977, p. 108)

Lola Eboli, professora do Instituto de Musica, e Marina Marc, professora do Instituto de Educacdo General
Flores da Cunha.

7 Optei por manter as grafias originais das obras estudadas.

8 A partitura de “Meia Canha”, editada pela Ricordi brasileira, foi encontrada em consulta realizada em
fevereiro de 2010 junto ao acervo de Luciano Gallet da biblioteca da Escola de Musica da Universidade Federal
do Rio de Janeiro.

9 No primeiro volume da enciclopédia, figura no verbete BRAGA Ernani (Ernani Costa Braga) com uma
pequena lista de suas obras principais citando o Cancioneiro Gaucho.
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A terceira referéncia consta na coletanea de dados sobre a obra de Ernani Braga escrita

por Vera Braga Brito:

Ernani Braga chega a capital galicha em meados de 1940 e ali permaneceu até
Dezembro. Como a cidade preparasse os festejos de seu bicentenario, a prefeitura e
0 secretario de Educagdo sondaram o maestro, sobre a possibilidade de reunir as
criancas de todas as escolas publicas em uma concentragdo orfednica, ao ar livre,
como participagdo importante nos festejos. A concentracdo, compreendendo 5.000
criangas, sob sua regéncia, teve lugar no Estadio do Cruzeiro, em novembro. Esta
ndo foi sua Unica colaboragao para os festejos do Bicentenario de Porto Alegre: - a
prefeitura publicou uma coletanea de cancbes folcloricas rio-grandenses que ele
pesquisara e harmonizara durante aqueles meses de permanéncia em territorio
galcho. Assim nasceu o seu Cancioneiro gaucho. (BRITO, 2008, p. 36)

A escolha de um compositor carioca que se destacava no cenario musical da época,
justamente por seu trabalho frente aos coros orfednicos, sugere a implicacdo de relacfes
pessoais e politicas. Mesmo que este tenha feito esforcos no sentido de captar e entender a
alma galcha, pude também levantar a hipotese de que tal fato ndo deixou de gerar certo
desconforto. Um segundo ponto, mais conflitante, foi o da prépria selecdo de pecas, realizada
pelo autor, que contém cancdes recolhidas ou transmitidas ao compositor em outros
momentos e em outras regides do Brasil. Entendi que tais fontes foram consideradas
questionaveis pelos folcloristas de entdo quanto a sua autenticidade regional para representar
0 Rio Grande do Sul. Este argumento se apoia nas justificativas iniciais feitas no album pelo
baritono Andino Abreu e, em seguida, pelo proprio autor na introducdo da obra. Referindo-se
metaforicamente a profundidade ou superficialidade do fildo de onde foi extraido o ouro
folclérico presente no Cancioneiro Gaucho, fazia o autor alusdo acerca da procedéncia de
cada cancdo escolhida, justificando-se, entdo, da maneira que julgou ser a mais apropriada
quanto a tais questdes. Nesta linha, para compreendermos melhor as escolhas do compositor,
é preciso revisar e compreender suas fontes principais de consulta. Assim, poderemos ter mais
clareza quanto ao porqué de suas escolhas e qual orientacdo I6gica as pautou.

Literalmente, o autor tomou como referéncia as obras do escritor da Academia Rio

0

Grandense de Letras, o socidlogo Félix Contreiras Rodrigues,® ou melhor, Pia do Sul.

Inspirou-se para compor sua atmosfera regionalista na literatura de Pia do Sul, nas quadras e

20 Félix Contreiras Rodrigues (1884-195?) ou, conforme seu pseuddnimo literario, Pia do Sul. Natural de Bagé,
de familia estancieira, bacharelado em Direito (1909 - Porto Alegre). Em outubro de 1905 foi a Franca e Suica a
estudos. Em Paris, frequentou o curso de Sociologia e Economia Politica de Charles Guide. Sociélogo,
economista, comentarista politico e escritor membro da Academia Riograndense de Letras. Vivenciou o florescer
do pensamento modernista nas ciéncias, letras e artes e politica. Regressou ao Brasil em fins de 1922, quando
rebentou a revolugdo de 23, alistando-se nas forgas libertadoras de Estacio Azambuja. Emigrou para
Montevidéu, onde permaneceu por algum tempo. Regressando ao Brasil, dedicou-se a vida rural e a literatura de
1924 a 1934, quando deixou a estancia para ocupar um posto na Diretoria do Banco do Rio Grande do Sul
(RODRIGUES, Amores do Capitédo Paulo Centeno,1937, orelha).
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sextilhas apresentadas na poesia “Jardim de Amor”, na coletinea Gauchadas e Gauchismos
(1920) e na novela regionalista Amores do Capitdo Paulo Centeno (1937) (Figuras 4a e 4b).
Musicalmente, Braga serviu-se das masicas contidas em anexo na novela e escolhidas por
Contreiras Rodrigues para criar a atmosfera musical do drama. O escritor, por sua vez,
incorporou em sua obra as mdsicas citadas no Anuério da Provincia do Rio Grande do Sul,
editado por Graciano A. de Azambuja (1908),%! e outras do canto popular, recolhidas pelos
maestros Furtado Coelho® e Victor Neves®. Assim, as cancdes do album foram extraidas
principalmente dessas obras de Contreiras Rodrigues, e as demais coletadas de outras fontes

descritas por Ernani Braga em sua apresentacao, especificadas caso a caso.

F. CONTREIRAS RODRIGUES
oSN 8¢ LTI

(& AcATA

PIA DO SUL

g g

* AMORES DO CAPITAQ
PAULO CENTENO

Gauchadas
e Gauchismos v
NOVELLA

v

1937

TOURS
IMPRIMERIE E. ARRAULT ET G
6, nun be 14 Fdrrcrons, 6

1920

| DFKINAS GRAFICAS DA LIVRARIA DO GLOBO --- P. ALZGAE

Figura 4a: Fontes das referéncias regionais usadas por Ernani Braga.

210 editor do Anuério organizava uma coletanea de cangdes, muitas andnimas, enviadas pelos leitores, que, uma
vez selecionadas por Graciano A. de Azambuja, eram finalmente editadas e distribuidas aos leitores do Rio
Grande do Sul (MEYER, Cancioneiro Gaucho, 1952).

??Luiz Candido Furtado Coelho, ator, musico, produtor e escritor lusitano radicado no Brasil que atuava em
turnés (1831-1900), responsavel pela movimentagdo e circulacdo de musica e teatro durante suas viagens pelo
Brasil e ap6s se fixar no Rio Grande do Sul, em Porto Alegre, no final do século.

2 Maestro, compositor, pesquisador folclorista e professor do Instituto de Belas Artes. Atuou como regente da
orquestra de mogas do IBA nas comemoragdes do Bicentenario de Porto Alegre (1901-1978). Posteriormente,
Victor Neves também editou pela Ricordi de SP, em 1955, uma colecdo gauchesca — folclore, de 3 albuns. No
primeiro deles constam as cangfes Prenda minha, p. 1, Nos meu pagos, p. 5, como cancdo folclorica datada de
1857, e Boi Barroso, que, na harmonizacao de Victor Neves, apresenta a melodia folclérica exatamente como na
partitura encontrada em Amores do Capitdo Paulo Centeno, de Contreiras Rodrigues.
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Figura 4b — Fontes das referéncias regionais usadas por Ernani Braga

Retomarei a questdo das escolhas poético-musicais do compositor, ao examinar a
seguir as caracteristicas editoriais do Cancioneiro.

Merece referéncia particular, o desenho da capa do album musical (Figura 5), obra
executada pelo artista Jodo Fahrion®*, entdo ilustrador da Editora e Livraria Globo, do Diério
de Noticias e professor do Instituto de Belas Artes desde 1936. Ela é rica em elementos
graficos representativos do regionalismo do Rio Grande do Sul. O artista elaborou em
nanquim uma ilustracdo em que aparecem em primeiro plano a viola e em segundo plano o
gaucho tocando gaita e cantando no campo, sob a luz do luar, aos pés de uma fogueira,
principais simbolos do regionalismo musical gatcho. Sobrepostos a estes, o titulo da obra e
nome do autor, da editora e assinatura do ilustrador. Ndo h& outra ilustracdo no Cancioneiro
Galcho além da capa.

A analise dos elementos graficos da capa do Cancioneiro revela muito sobre os signos
regionalistas escolhidos por Jodo Fahrion, representativos no imaginario da época de marcas
de autenticidade cultural gaucha os quais se coadunam com o teor poético-musical do
Cancioneiro. E interessante destacar na imagem a importancia dada ao elemento musical pela
representacdo de dois instrumentos que na lida da campanha sdo 0s companheiros
inseparaveis do homem gadcho, homem, por sua vez, pastoril: a viola e, posteriormente, a
gaita. Amigas inseparaveis para a soliddo da lida no campo e também para a alegria dos

festejos e bailes, ndo poderiam faltar. Contreiras Rodrigues, em Gauchadas e Gauchismos

24 Artista Plastico, ilustrador da revista Globo, desenhista, gravador e professor do Instituto de Belas Artes,
considerado um dos representantes do modernismo gatcho (Porto Alegre, 4 de outubro de 1898 — Porto Alegre,
11 de agosto de 1970).
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(1920), cita o adagio popular no sul “a gaita matou a viola”, e mesmo Augusto Meyer®®

refere-se ao fato da primeira ser uma influéncia posterior na mdsica gaicha. O homem
gaucho, cantando na sua solidao, acompanhado de seu fogo de chéo, de sua gaita e do luar,
figuram como elementos que denotam um regionalismo romantico, idealizadamente
representativo do que era considerada a esséncia do gaucho, a correspondéncia sulina, dentro
do projeto modernista, da imagem do caipira do centro-oeste, do sertanejo do agreste, do

caboclo do norte.

Figura 5 - Capa do Cancioneiro — ilustracdo de Jo&o Fahrion

Passando a descricdo das partes iniciais de apresentacdo da obra, na primeira pagina
encontra-se impresso ao alto a referéncia ao fato da edicdo do Cancioneiro ser uma
contribuicdo as comemoragdes do Bicentenario de Porto Alegre. Ao centro, o titulo da obra e,
aos pés da pagina, o nome do autor, Ernani Braga. Ao pé da pagina, ainda, a citacdo de que

todos os direitos do Cancioneiro Gaucho sdo reservados.

% Algumas das fontes utilizadas pelo folclorista Augusto Meyer para compor seu Cancioneiro Gadicho (1952)
sdo as mesmas consultadas por Pia do Sul — Contreiras Rodrigues: o Anuario de Graciano A. de Azambuja, e 0
Cancioneiro Guasca, de Jodo Simdes Lopes Neto, e utilizadas por este para ilustrar as obras consultadas, por sua
vez, por Ernani Braga.
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O exemplar que possuo apresenta escrita a bico de pena a seguinte dedicatéria para a
professora Dinah Néri Pereira®®:

Com este ‘Cancioneiro’ espero deixar-te uma simples mas sincera lembranca.
da colega Marina Marc?®’
1/4/941

Andino Abreu, conhecido baritono gaicho, que atuou em S&o Paulo e Recife nas
décadas de 1920 e 1930, cruzou seu caminho profissional com Ernani Braga por Vérias vezes,
e foi convidado a apresentar o Cancioneiro Gaucho. Ele o fez com a seguinte ressalva:

(...) o mesmo nédo tem a finalidade de fixar o auténtico cantar de sua gente, tarefa
que Ernani Braga deixa de bom grado aos musicos nascidos em ambiente gadcho. O
que Ernani Braga faz é revestir, sem desfigurar, com sua arte de autorizado
compositor, as melodias que ele vem ouvindo de todos os recantos brasileiros, pois
ndo & somente mais um estrangeiro interessado sem o pendor do instinto de
profunda compreensdo da alma galcha. Sendo assim, quem quer que 0 ouga, ouvira
certamente, musica brasileira.

A presenca de tais justificativas logo na apresentacdo do album me levou a refletir
sobre as possiveis tensdes presentes durante o periodo em que se desenvolveu o projeto. Ha
ainda as justificativas do proprio autor para suas eleicdes composicionais, apds a breve
introdugdo, que pede a palavra e inicia esclarecendo por sua vez, que “ndo teve a intengdo de
aprofundar a génese das cancBes que figuram no &lbum, ou a de investigar as suas
caracteristicas regionais”! Aqui cabe ressaltar a existéncia de outro album, também editado
em 1940 pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre, a cargo do Departamento Central de
Organizacéo do Bicentenario de Porto Alegre — o Album Musical — Composicées de Autores

Rio-Grandenses do Sul®®

. Um album com 31 péginas, que inclui obras dos compositores
galchos Antdnio Corte Real, Armando Albuquerque, Enio de Freitas e Castro, Luiz Cosme,
Natho Henn, Paulo Guedes e Walter Schultz Porto Alegre. Album composto por 7 obras
distribuidas da seguinte maneira: 1 para canto e piano, 3 pecas para piano e 3 pe¢as para
violino e piano. Em sua introdugdo, encontramos as seguintes palavras sem autdgrafo,

O marco inicial da historia de Porto Alegre assenta na carta de sesmaria concedida
ha duzentos anos pelo governo real, a Jerdbnimo de Ornelas Menezes e Vasconcelos.

% professora de musica e regente que gravou em LP posteriormente, nos anos de 1950-60 com o Orfedo
Artistico Aradjo Viana, do Instituto de Educagdo General Flores da Cunha, trés cancBes de Ernani Braga para
arranjo coral. Este orfedo, instituido durante o segundo governo de Vargas, em 1° de marco de 1951, também era
formado por alunas da instituicdo. As quatro cangdes de Ernani Braga encontradas nestes dois registros sonoros
sdo: Velha Gaita (em arranjo coral ndo incluida na edi¢cdo do Cancioneiro Gaucho), Meia Canha, Engenho Novo
(cuja versdo para canto e piano se encontra incluida no ciclo de cancbes nordestinas do autor) e Saci Pereré
(obra também composta para a versdo solistas e orquestra, como parte integrante da Opera Na Floresta
Encantada, localizavel no atual acervo do Memorial Ernani Braga, do Conservatorio de Recife). Estes registros
testemunham quica a permanéncia do trabalho do compositor junto aos orfedes escolares.

27 A professora do Ensino Normal Marina Marc foi membro da referida Comissdo do Bicentenario de Porto
Alegre. Este exemplar pertenceu a ela, que o ofertou a professora e regente Dinah Néri.

%8 Obra encontrada em 2010 durante consulta ao Acervo Jilio Petersen adquirido pela biblioteca da PUC-RS.
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O incessante progresso que se opera exteriormente na vida desta cidade é
acompanhado, pari-passu, pelo florescer intelectual dos filhos do Estado do Rio
Grande do Sul que, nesta célula do pais, colaboram em esferas vérias, no
engrandecimento da patria comum: o Brasil. Publicando a presente colecdo de
musicas, o Departamento Central de Organizacdo do Bi-Centenario de Porto Alegre,
tem por objetivo divulgar mais uma face da atividade intelectual dos rio-grandenses
do sul, e, a par de outras muitas iniciativas com idéntico intuito, levar ao povo
elementos que Ihe possam prodigalizar o géso de legitimo prazer estético, usufruido
ante obras de autores compatricios. Ndo se olvidou, dest’arte, das palavras de José
Loureiro da Silva, Prefeito Municipal de Porto Alegre: “...uma cidade ndo é apenas
um conjunto de casas, ruas e pracas, mas um aglomerado humano por exceléncia, ao
qual interessam de perto as coisas de espirito e da arte.”

Porto Alegre, Novembro de 1940.

Tal apresentacdo me levou a refletir ainda mais nas tensdes criadas pela presenca de
um compositor carioca realizando uma tarefa que a priori estaria destinada aos galuchos natos:
compor um album de cancGes regionalistas erudito. Mas considerando o renome que Ernani
Braga tinha entdo como compositor e regente para coros orfednicos, era justificado que a
escolha recaisse sobre ele, como posteriormente foi atestado pelo depoimento ja& citado de
Enio de Freitas Castro.

Segue abaixo a relacdo das obras na sequéncia apresentada no album:

Noturno — Antonio T. Corte Real — A Nilo Ruschel — violino/piano.

Tarde — Armando Albuquerque — A brilhante pianista Sra. Maria de Abreu
Wagner — piano.

Meu clarim, meu tambor — Versos de Cleémenes Campos — Musica de Enio de
Freitas E. Castro — Dedicada a Ernesto Pellanda — canto/piano.

Oracdo a Teiniagua — Luiz Cosme — Dedicada ao violinista Romeu Ghipsman
— violino/piano.

Péaginas do Sul — Natho Henn — piano.

Noturno — Paulo Guedes — Para a Zuleika — piano.

Arlequinade — Valter Schultz — violino/piano.

Um album de cangBes compostas por galchos, para gadchos, dentro dos padroes
candnicos composicionais da musica ocidental erudita. Exceto pelas pegas Oracdo a
Teiniagué e Paginas do Sul, nada de folcl6rico ou regionalista nos titulos das obras.

Usando de prosa poética, Ernani Braga apresenta suas cancdes no ja referido texto
introdutorio, como pepitas do ouro folclérico da terra galcha, as quais deu polimento.
Emoldurou-as, segundo ele, a seu gosto, sem investigar suas origens (se superficiais ou do

fildo arraigado no subsolo do populario gadcho). Esclarece que seu empenho foi o de
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conservar-lhes intacta a pitoresca feicdo nativa, harmonizando-as ou estilizando-as, de
preferéncia com elementos da sua propria estrutura. Deixa para os folcloristas patricios o
trabalho de tracar suas fronteiras, dissipando tais duvidas quanto as mesmas originarem-se de
regibes campeiras, serranas ou mesmo intra ou extrapampa. Que os criticos, mesmo louvando
0 acerto ou reverberando o erro por elas estarem integrando um Cancioneiro Gaucho terdo de
acertar contas, por foros de cidadania, mais com os gauchos de fato, a quem se deve a coleta
dos temas, do que com o autor, gatcho por simpatia e gratiddo. Quanto as pedras ou flores
que lhe atirarem pelo trabalho, Ernani Braga expde-se as pedradas lembrando o quéo
lisonjeiro isso pode ser e oferece as flores aos que lhe forneceram elementos para a elaboragéo
da coletanea. Desta maneira, 0 autor esta claramente se colocando na defensiva de sua obra,
de maneira antecipada ou, quem sabe, por ja estar prevendo ou mesmo recebendo criticas a

seu trabalho.

2.3 Comentarios sobre as Cancdes do Album
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) Figura 6 - indice das cang@es do album Cancioneiro Gadcho.

Ernani Braga explica na citada introducdo ao Cancioneiro Gaucho que, das onze
cancdes incluidas no album (figura 6), somente a ultima foi harmonizada para uma so voz,
com acompanhamento para piano. Todas as outras tiveram duas harmonizagcfes: uma para
duas vozes femininas, com acompanhamento de piano, e outra para coro de vozes femininas,
a capella. Nas harmonizagGes a duas vozes, quase sempre a segunda voz é ad libitum. Nas

outras, relata: “busquei melhor efeito coral, pelo processo mais simples possivel, visando sua
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eXecucao por grupos corais sem tirocinio musical muito largo”, indicando dessa forma a
execucdo pelo coro orfednico. Relata nem sempre colher da mesma fonte a melodia e as
palavras de cada cancdo, tendo que recorrer, nos casos especificos, a trovas esparsas ja
compostas ou reconstituidas. Ajustou-as assim ao carater das toadas, de acordo com sugestdes
de ambiente, criando-as pelo seu sentido tonal, melédico e ritmico, tendo o cuidado de, ao
realizar tais ajustes, manter o cunho bem regional. Passa entéo a discorrer sobre o processo de
coleta de cada cancéo especificamente, justificando, por meio de um relato musicolégico, suas
escolhas composicionais de verso e harmonizacdo para cada canc¢do. Fala sobre critérios de
selecdo musical e relata situacdes pitorescas que encontrou na recolha de algumas melodias.
Oferece ao intérprete, além de indicacdes ja feitas nas partituras das can¢des, mais sugestoes
guanto a sua execucdo, quanto a cor e atmosfera interpretativas desejadas para que se alcance
0 carater regionalista imaginado pelo autor. Justifica a elei¢do e rejeicdo dos versos e sua
harmonizacéo segundo a adequacdo do album ao trabalho educacional orfednico para jovens
normalistas para o qual se destina, procurando o melhor efeito coral. Alega ter se servido de
processo 0 mais simples possivel, considerando o preparo musical dos grupos que as
interpretariam.

Das onze cangBes que compdem o album, todas sdo estréficas e seguem uma métrica
de compasso binario ou quaternério simples. Ao verificarmos 0s arranjos para canto a
capella, observamos logo que a preocupacdo de Ernani era muito mais estética do que
simplesmente com uma execuc¢do para coral orfednico. Tal observacdo se justifica quando
analisamos o0s arranjos e observamos que a textura das vozes no arranjo orfebnico ndo tem,
por sua vez, a preocupacao de apenas registrar ou salientar o traco da melodia original, mais
simplificada. Tampouco se preocupa em apenas ilustra-la da maneira mais simplificada
possivel, cuidando em ndo obscurecer sua percepc¢do dentro do contraponto. Tal argumento se
justifica se considerarmos que, para a elaboracdo dos arranjos corais desta obra, o autor
pensava em uma escrita polifénica, aos moldes das recomendacdes do ja citado Manual do
Curso de Composic¢édo da Schola Cantorum de Paris, onde Vincent D’Indy era professor, e
que era adotado na Escola Nacional de Musica da capital federal nas décadas iniciais do
século XX. Ele escreveu em seu Cancioneiro Gaucho um contraponto que, na maioria das
cancdes, ndo apresenta claramente o tema a principio, bem demarcado pelas vozes, mas que,
ao contrario, principia diretamente no jogo contrapontistico, como em Boi Barroso. Ele se
preocupa muito mais com a estética do arranjo, criando em seus compassos de introducdo
uma atmosfera psicoldgica para o texto, uma cortina introdutdria. Quando o faz, utiliza-se do

recurso de harmonizacdo em soli de tercas e sextas paralelas. Note-se que das onze cangdes de
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camara, somente a Gltima, Velha gaita®, ficou sem o arranjo coral, segundo Ernani Braga,
meramente por falta de tempo habil para realiza-lo.

A textura de seus arranjos vocais a capella indica uma preocupacdo estética com a
beleza e 0 movimento das frases, com sua complementaridade. Sua construcdo de polifonia
vocal é semelhante & polifonia das vozes para seus acompanhamentos ao piano, o que leva a
crer em uma intencionalidade decorrente deste modelo. Ha também que considerar o fato de
Ernani Braga ser um musico que € primeiramente pianista, depois considerado compositor
que escreve para a propria execucao e regente. Desta feita, € possivel que, devido a isto, suas
harmonizacGes para coral tendam a transparecer o efeito do acompanhamento do piano em
alguns momentos nas pecas. Na maioria das cangdes, a textura apresentada no arranjo de
Ernani Braga para canto e piano é homofbnica para 2 vozes, com a segunda voz
complementando a primeira, ora em tercas e sextas paralelas (uma representacdo da musica
folk brasileira) ou simplesmente em unissono com a primeira voz, tanto que o autor prevé
execucao ad libitum para todas as pecas do album harmonizadas para canto e piano. Durante a
preparacdo da performance, o que se percebe é que a segunda voz enriquece a peca e deveria
sim ser executada. E uma impressdo pessoal adquirida apenas com o preparo da obra. Com as
trocas durante as discussdes com os pianistas acompanhadores®® e minhas proprias
percepcdes, fui construindo minha hermenéutica a cada peca do album para canto e piano que
famos preparando juntos. Este foi um movimento fundamental, impressindivel para a
compreensdo da obra, sem o qual, sua leitura ndo seria completa.

Quanto a forma, das onze canc¢des, Prenda minha apresenta forma A, unaria, em suas
duas versdes. As canc¢Bes Trovas saudosas 1 e 2, Chimarrita, Saudades do galucho e Toada, a
forma A-B. Duas cangdes apresentam a forma A-B/B’-A’(Tirana, tira-tirana e Galinha
morta) e trés a forma A-B-C (Boi Barroso, Carangueijo e Velha gaita). O género musical
predominante é o da toada, como é o caso das can¢des Trovas saudosas 1 e Trovas saudosas
2, Prenda minha e Saudades do gadcho, mas também sdo incluidas dancas folcléricas
difundidas regionalmente como a do Carangueijo, Chimarrita, Galinha morta e Tirana, tira-

tirana, esta Ultima apresentada na forma de desafio.

%% para minha surpresa, encontrei o arranjo coral de Velha Gaita gravado pelo Orfedo Artistico Aradjo Viana sob
titulo homoénimo e entdo regido pela Prof.2 Dinah Néri Pereira, em LP com selo da gravadora Novo Disco. A
cangdo encontra-se na Face B, Faixa 6, do disco n® ND-LP-025, fabricado por GravacOes Elétricas S/A. Provavel
elaboracéo do arranjo quando do retorno de Ernani Braga a Porto Alegre em 15 de maio de 1945 (BRITO, 2008,
p. 46-47).

% Trabalhei a performance com os pianistas Fernando Tarragd (2008 - com orientacéo de Dulce Machado, ex-
professora de piano do Instituto de Artes da UFRGS) e Alexsander Ribeiro de Lara (2010).
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Ernani Braga organiza seus arranjos recortando trechos da melodia folclorica para
desenvolver a partir deles, através de eco, variages do tema, de modulacdes ou impressdes
ritmicas elaboradas com um senso estético refinado, deixando claros os temas folcloricos que
Ihe serviram de inspiracdo. A polifonia se encontra visivelmente presente no
acompanhamento do canto/piano. Em algumas canc¢des, o0 piano acompanha executando até
quatro vozes também arranjadas para complementar os temas executados pela primeira voz ou
pelas duas ad libitum. Para o arranjo orfednico, a textura encontrada apresenta-se em sua
maioria homofonica, construida em solis e apresentando motivos ritmicos que se
complementam em contraponto, soando como pergunta e resposta.

Um exemplo da técnica composicional do autor é o da primeira cancdo, Prenda
minha, homofbnica para canto e piano. Ja no arranjo da mesma cancgéo para orfedo a capella,
0 autor apresenta as trés vozes femininas (soprano, mezzo soprano e contralto) em técnica de
soli em tercas e sextas paralelas.

Mesmo as cancdes de texto literario mais melancolico, como Trovas saudosas 1 e 2 e
Saudades do gaucho ndo recebem reforco da ideia melancélica pelo nucleo tonal menor ou
ainda pela dinamica sugerida. As indica¢Ges do autor sdo para manter o andamento para
frente, sem correr, mas também, sem retardar exageradamente, evitando, assim, a redundancia
da intencdo. Quanto aos tons escolhidos para harmonizar as can¢des, 0 compositor optou por
F& M para Meu boi barroso, Trovas saudosas 1 e Velha Gaita; escolheu Sol M para Tirana,
tira-tirana e Toada; D6 M para Trovas saudosas 2 e Galinha morta; e Ré M para Chimarrita
e Saudades do galcho. Escolheu, ainda, as tonalidades de Mib M e Sib M para as cancGes
Prenda minha e Carangueijo, respectivamente. Serdo as mediantes cromaticas habilmente
empregadas nas cancles que lhes emprestara 0s matizes desejados para expressar os afetos
suscitados pelo texto litero musical.

Abaixo, o quadro das tonalidades e formas escolhidas pelo autor para a harmonizacgéo

das cancoes:

Lista das cancdes Tonalidades Forma Forma
centro tonal | canto/piano | canto a capella

1- Prenda minha Mib M A-A’ A-A’
2- Tirana, tira-tirana SoIM/RéM | A-B/B’-A’ A-B/B’-A’
3- Meu boi barroso FaM A-B-C-Coda | A-B-B'-Coda
4- Trovas saudosas 01 | FAM A-B A-B
5- Trovas saudosas 02 | DOM A-B A-B
6- Chimarrita Ré M A-B A-B
7- Saudades do gaucho | REM A-B A-B
8- Galinha morta D6 M A-B/B’-A A-B/B’-A
9- Toada Sol M A-B A-B
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10- Carangueijo Sib M A-B-C A-B-C
11- Velha gaita Fa M A-B-C A-B-C
Quadro 1 - Quadro das tonalidades e formas escolhidas pelo compositor para a elaboragio das pecas do album.

As tonalidades escolhidas pelo autor para os arranjos corais sao todas de centro tonal
maior. Ernani Braga segue as normas de composicdo de seus mestres, da escola francesa,
Massenet, Francisco Braga e Vincent D’Indy. Nas tonalizagdes de sua musica, utiliza-se de
mediantes cromaticas, aproveitando-se do efeito psicologico das 5% Justas para impregnar
assim sua musica de afetos sonoros consolidados pelo canone musical roméntico: tonalidades
menores pinceladas por cromatismos, sem fugir ao tom principal, causando o efeito
psicolégico de expectativa e melancolia, tensdo crescente em tritonos para resolucdo na
Tbénica. Seguia 0s preceitos composicionais estabelecidos pelo Romantismo, mas ja
acrescentava dissonancias com sétimas e segundas, influenciado por seu ambiente formador,
por sua inclinacdo folk e pelo modernismo na época.

Pode-se concluir que as tonalidades escolhidas pelo autor foram feitas considerando
um grupo particular que iria executar a obra — grupos de alunas e de professoras sem preparo
técnico vocal ou musical profissional. As tonalidades foram escolhidas para matizar a
intencdo psicoldgica de maneira clara, possibilitando, assim, com esse recurso, aliado ao
carisma do compositor e regente, captar a atencdo das cantoras e da audiéncia. Como a
encomenda do Cancioneiro foi feita visando a apresentacdo coral, a tessitura das obras
deveria respeitar os limites de classificagdo vocal e, portanto, as tonalidades escolhidas
também deveriam estar, para este fim, adequadas.

Devido a sua pratica com composicao e regéncia coral, o autor realizou seu trabalho
com exceléncia. Outro aspecto a ser observado é o da divisdo de personagens pela tonalidade,
como aparece na peca Tirana, tira-tirana, em que as personagens apresentam a diferenca de
carater mais evidenciada pela mudanca da atmosfera musical, através da modulacdo
demarcada da primeira para a segunda. Neste caso, 0 autor ainda indica claramente para 0s
intérpretes sua intencdo, atribuindo uma intencdo, um humor especifico para cada
personagem. A interpretacdo adquiri, seguindo o préprio autor, o papel coadjuvante na criacdo
da obra, fazendo toda a diferenca na criagdo da atmosfera do desafio proposto nesta danga.

Para os ritmos, as escolhas do autor foram determinadas pelo proprio género das
cancdes, em sua maioria, toadas e dancas do folclore, que abordarei mais especificamente ao
realizar a analise pormenorizada de cada uma. As escolhas musicais iconicas recairam sobre
0s temas de cada cangdo, respectivamente, tratados também, caso a caso e sobre as “topicas”

do lied Romantico; aliadas a estas, a influéncia da estética musical modernista-nacionalista e,
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neste caso, especialmente, a exemplos de outros Estados no Brasil, regionalista. Em se
tratando das dancas e de citagdes do folclore musical regional, como o Carangueijo e outras
pecas, busquei esclarecimentos adicionais e amparo nas notas e no suplemento musical do

Cancioneiro Gaucho de Augusto Meyer (1952, p. 19).

2.3.1 Prenda Minha

Ernani Braga declara em seu texto introdutorio que foi a primeira cancdo galcha que
ouviu e que conservou a versdo a ele transmitida por Germana Bittencourt quando juntos
apresentaram-se em Buenos Aires, treze anos antes (1927). Na ocasido, prossegue,
harmonizou-a para piano solo, verséo editada pela Ricordi brasileira, posteriormente, em
1928. Encontrei na segunda edicdo do Ensaio sobre a Mdusica Brasileira, de Mario de
Andrade, uma explicacdo incluida por Oneyda Alvarenga, extraida das fichas bibliogréaficas
de Mario para a elaboracdo do Ensaio, em que este diz: “Esta completamente deturpado o
ritmo da melodia ‘Prenda Minha’, recolhido por Germana Bittencourt”. Mesmo sem
denunciar a fonte do erro, continua Oneyda, Mério deixou ainda uma informacéo sobre o caso
nesta ficha bibliografica sobre o Ensaio encontrada em um exemplar de A mdsica e a Cangao
Populares no Brasil, igualmente incluida por Oneyda em sua explicacéo:

Estuda algumas das consténcias e tendéncias ritmicas, tonais, harménicas, melodicas
e formais da musica popular cantada no Brasil... s6 0 documento “Prenda Minha” é
ritmicamente falso, e estd ritmicamente certo na harmonizagdo que dessa toada fez
Ernani Braga (Prenda Minha, Ed. Ricordi). (ANDRADE, 1942, p. 9-10).

Em seu livro Cancioneiro Gaucho, Augusto Meyer faz uma observacao importante sobre
a possivel origem da coleta de Germana Bittencourt:

Nos anos vinte e quatro ou vinte e cinco, Teodomiro Tostes, dono de prodigiosa
memoria musical, (...) revelou-nos, letra e mdsica, a Prenda Minha. Registrada
Pelos Irmaos Cosme, divulgada por Mario de Andrade (...) (MEYER, 1952, p. 14)
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Segundo Ernani Braga, h& outra harmonizacdo para orfedo feita por ele em Recife
(provavelmente para a Escola Normal Oficial onde ingressou em 1930), mas com tratamento
inteiramente diverso do apresentado neste aloum “tendo um estribilho com as trés vozes em
unissono”, e declara que “sempre o ouvi cantar saudosamente, como gaitinha ao longe”. No
arranjo para canto orfednico deste album, o estribilho recebe o mesmo tratamento a que se
refere o autor, com indicacgao pp para as trés vozes.

Ao analisar a partitura, verificamos que € um arranjo da cancdo Prenda Minha com
apresentacdo formal de Lied na tonalidade de MibM; um arranjo para canto a duas vozes
(segunda voz opcional) e com preenchimento harménico no acompanhamento do piano para o
canto. E uma cancao estrofica, realizada no compasso quaternario simples com indicacio de
andamento andantino para os dois arranjos. Lembro que esta melodia popular tem forma
binaria simples e que, nas duas harmonizacdes de Ernani Braga, apresenta duas sessdes
teméticas que formam a estrutura Introducédo/Interlidio/Coda — A-A’, em que 0 primeiro
periodo pergunta ou propGe em todas as células e incisos e o segundo periodo responde ou
conclui. No arranjo canto/piano, apresenta Introducdo (1° tema — tépica do passo do cavalo
em andantino) + A (2° tema apresentado em eco na 1% voz e contracanto na segunda; para o
piano, variagdo ritmico-contrapontistica) + Interludio (com variagdo harmobnica e
contrapontistica do 1° tema para as vozes do acompanhamento ao piano nas maos D ¢ E) + A’
(2° tema com variagdo no contracanto da segunda voz cantada e no acompanhamento do
piano, conseguidos pela variacdo ritmica e melddica nas vozes) + Coda. Na coda, podemos
observar que a melodia passa para a segunda voz — 0 que nao a torna tdo opcional assim —,
enquanto o piano apresenta sua segunda variacdo do 1° tema. Esta, através da alternancia entre
o0 solo oitavado entre as maos D e E — compasso 49/53 — ou em acordes de T na 2?2 inversédo
com a D oitavada no baixo da mao E do piano — compassos 50/52. O autor consegue assim
causar um efeito suspensivo de tensdo e movimento para toda a cancdo e finalizar na tonica
com a mediante na primeira voz, obtendo o efeito conclusivo sutil e definitivo. Pode-se inferir
com a analise desta peca que 0 autor segue 0s canones de composic¢do do método de Vincent
D’Indy da Schola Cantorum, o ditame candnico musical adotado e transmitido a ele por seus
mestres formadores. Pelo método de composi¢do, a harmonizacdo por 5% justas e mediantes
cromaticas era aplicada para causar efeito psicolégico suspensivo ou conclusivo. A
tonalizagdo da musica era feita em acordes maiores ou menores segundo a intencdo do autor
em transmitir a atmosfera mais alegre das dangas ou mais introspectiva das personagens, com
a utilizacdo de intervalos de sétima ou de tritono para suscitar o efeito de tensdo e repouso

pela oitava. Ha alternancia ritmica e dindmica na mdsica para promover seu fluxo e seu
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movimento, por também criar com o efeito dos saltos intervalares atmosferas psicoldgicas de

tensdo e repouso, principalmente com a utilizagdo das 2% e 74s.
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Exemplo 1 - Prenda Minha para canto e piano.

De acordo com o texto da cancdo, o autor representa a imagem do passo do cavalo
pela tépica musical apresentada nos primeiros oito compassos da Introducdo criando uma
atmosfera psicoldgica que suscita a impressdo de se ouvir 0s passos de um cavalo se
distanciando aos poucos, em pp. A atmosfera musical pintada pelo autor fica claramente
descrita por essas indicacdes em correspondéncia com o texto, a exemplo da técnica
composicional do Lied.

Para fazer o nexo sbnico-social da representacdo do habitus regionalista gaucho, o
autor insere o texto cuidando a prosddia e pensando nos conjuntos que executardo as duas
pecas. Para gque saibamos o conteudo das duas quadras que, segundo o autor, foram-lhe
transmitidas por Germana Bittencourt, transcrevo-as analisando-as.

Tomando de saida o texto desta cancdo: “Vou-me embora, vou-me embora, prenda
minha, Tenho muito o que fazer”, as indicacbes da partitura (ao longe) associadas a
construcdo da introducdo em unissono (alude a partida solitaria, por isso ndo elaborada com
mais vozes) e aliadas a imagem traduzida por uma dinamica sempre em diminuendo >, parece

como alguém que fala enquanto se afasta e sua voz torna-se cada vez menos audivel, pois a
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indicacéo pp neste caso sugere psicologicamente o afastamento. Como a cangdo é folclérica e
quem fala é o gaucho, cabe lembrar que sua personagem estd associada a figura do cavalo,
logo, podemos associar a imagem musical produzida nos primeiros compassos de introducéo
com o tdpico do passo do cavalo (teremos para este topico a representacdo musical dos
movimentos do passo: mais lento, trote; mais andado e galope; mais ligeiro, rapido) que vai
ao longe se afastando, levando o gaucho embora, de volta a sua lida no campo e a solid&o.
Mas quando o gaucho fala em mf e a tempo, detém o cavalo, para chamar a atencdo da prenda,

a qual se dirige (p em tenuto):

12 Estrofe
Vou-me embora, vou-me embora, prenda minha,
Tenho muito que fazer (Bis)
Tenho de ir para rodeio, prenda minha,

No campo do bem querer...

22 Estrofe
Noite escura, noite escura, prenda minha

Toda noite me atentou (Bis)

Apds declarar suas intengdes, o galcho se afasta, mais uma vez, sumindo-se ao longe.
Conforme as indicacBes de dindmica da partitura, apresentadas por Ernani Braga na secao
coda, a melodia € executada mais uma vez pelo piano, e o0 canto ndo possui mais o texto da
cancdo (0 que sugere que a personagem ja se encontra tdo longe que ndo se pode mais

entender o que diz).

Quando foi de madrugada, prenda minha
Foi-se embora e me deixou (Bis)
Coda
Na nd nd nd nd nd, Na nd nd nd nd ng,

N& nd nd nd na na na (Bis) (Signos iconicos da cangéo folclorica)

Cabe ressaltar que o recurso monossilabico para o canto é também uma escolha
composicional do autor, pois finalmente na coda, quando ja ndo se pode mais entender a letra,
pois a personagem se afasta, 0s versos sdo aqui representados somente pela silaba na. A

sequir, apresento o exemplo 2. Podemos melhor visualiza-lo pelo recorte da partitura:
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Exemplo 2 - Prenda Minha, arranjo para coro feminino de trés vozes a capella, primeira pagina.

Introducéo A Interlddio A Coda
12 Estrofe 22 Estrofe
8 compassos 16 compassos 8 16 8
COMpassos COMpassos COMpassos
Piano Canto 2 vozes piano canto/piano | Canto/piano
unissono contraponto/piano
Tabela 1 — Forma e orquestracdo de Prenda Minha: arranjo para canto e piano

Introducéo A Estribilho A Coda

12 Estrofe 2% Estrofe

8 compassos

16 compassos

8 compassos

16 compassos

8 compassos

3 vozes — melodia
em unissono

12 voz — melodia
2% e 32 vozes
contraponto

12 e 22 vozes
melodia
3a
contracanto

12 voz melodia
2% e 32 vozes
contraponto

28 voz
melodia
12 e 3% vozes
contraponto

Tabela 2 — Forma e orquestracdo de Prenda Minha: arranjo para canto a capella

Como podemos observar acima, na Tabela e no exemplo 2, o arranjo para canto

orfednico da cangdo Prenda Minha preserva na sua introducdo a execucdo para trés vozes

femininas, em unissono, apresentando assim, segundo as regras do arranjo coral, a topica do

passo do cavalo.
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2.3.2 Tirana, tira-tirana

Ernani Braga relata em sua introducdo que esta é a Unica toada que recolheu em
circunstancia curiosa.

Uma noite, logo que cheguei a Porto Alegre, tomei um bonde de Terezdpolis. Desci
no ponto terminal, disposto a caminhar um pouco. Para o lado da igrejinha ouvia-se
uma gaita. Fui ao encontro do gaiteiro, que estava sentado num degrau da escadaria
em frente a igreja. Ndo me pareceu nem velho, nem mogo. Mostrou-se, isto sim,
muito desconfiado. A hora, alids, era propicia a suspeitas, - quase meia-noite.
Consegui, ndo sem grande custo, que ele tocasse, de novo, o trecho que eu tinha
ouvido imperfeitamente. —Dedilhava a gaita com pericia. Penso que gostou do meu
elogio, porque ndo precisei insistir muito para outra repeticdo. E ndo sei que
confianca Ihe mereci de repente que, espontaneamente, se pds a cantar. O cantor ndo
fazia, nem de longe, concorréncia ao gaiteiro. A cantiga dizia: “tirana, tira-tirana,
tira-tirana do meu rincdo” e ia por ai adiante. Quando terminou, perguntei-lhe si ele
era da fronteira. Foi o meu erro. Fitou-me com a desconfianga dos primeiros
instantes, e respondeu-me com outra pergunta: - O sr. é da policia? Como
continuasse a resmungar coisas, que ndo me pareceram de grande interésse
folclérico, ainda tentei cair-lhe em graca, oferecendo-lhe algumas pratinhas.
Rejeitou-as, altivamente. Um bonde vinha chegando. Julguei oportuno o momento
para me despedir, e voltei para a cidade, cantarolando toda a linha melddica da
toada. Mas, da letra, retive somente as primeiras palavras e a lembranca de que se
tratava de um como desafio. Foi o que procurei, de qualquer modo, reconstituir,
adaptando, a musica, algumas quadras, formadas com versos de Pia do Sul,
respigados, aqui e acola, em “Gauchadas e Gauchismos”.

Ap0s esta descricdo tdo pitoresca sobre a técnica de coleta musical, meu interesse de
pesquisa se agucou quanto ao livro de consulta referido por Ernani Braga, de autoria de Félix
Contreiras Rodrigues (Pia do Sul), Gauchadas e Gauchismos. Encontrei-o no mesmo sebo em
que adquiri meu exemplar do Cancioneiro Galcho e localizei nele alguns dos versos
selecionados pelo autor para compor a letra da can¢do Tirana, tira-tirana nas paginas desta
primeira edicdo de 1920. Ernani transcreve um desafio, para duas vozes, como é
tradicionalmente feito no Rio Grande do Sul e também por repentistas do nordeste brasileiro.
E bom lembrar que o autor participou de coletas folcléricas durante os idos de 1920 e 1930,
pelo nordeste, quando fez os arranjos de seu ciclo de cangdes folcléricas, Cinco Cancdes
Nordestinas, editado posteriormente pela Ricordi (1944).

Como desafio, a Tirana, originalmente uma danca, aborda a topica da valentia, da
bravura do homem gaucho. Isso se traduz no tema litero-épico pela expressao regionalista dos
gauchos pastoris “cuéras da relacdo”, que significa o bom, o valente, o bravio do desafio. Essa
ideia esta presente quando encontramos também na quadra “O ferro do meu facdo, eu também
sei manejar, Sou cuéras na relagdo e a tirana sei tirar... oi!”. Neste caso, fica clara a intencéo

litero-musical de vencer o desafio. Saber tirar a tirana é saber trovar pelo improviso, assim
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sendo, ““os cueras” — os valentes — “da relacdo” — do desafio, os vencedores da disputa litero -
musical. Apds uma introducao de quatro compassos, o primeiro verso que compde o refrdo de
Tirana, tira-tirana parece ser formado pela linha melodica e pelas palavras que o gaiteiro lhe
cantou na escadaria da igreja.

No tratamento harménico dado pelo autor, o recurso de mudanca tonal se presta para
definir o humor das personagens. Ernani emprega a tonalidade de Sol M, para caracterizar a
danca, e a entrada dos cantores em unissono, mas quando entra o primeiro cantor, desafiando,
modula para a dominante, Ré M, criando tensdo. Ele prepara a entrada do outro cantor
servindo-se de escala ascendente para dar movimento & masica (compassos 23 e 24) e
acentuar esta mudanca de humor do que desafia para o que brinca. Para o segundo cantor, que
brinca, o autor volta ao tom principal, Sol M. Quanto a dinamica, o autor a indica ap6s uma
introducdo de quatro compassos com o andamento alegremente, texto musical em unissono,
para os cantores | e Il, um mf para a primeira frase, f e leve crescendo para a segunda com sf
do piano e p subito no vocabulo “cuéras”. Ha crescendo para o f em soliddo apoiado com um
< crescendo em tercas ascendentes do piano, quando prepara com um subito pp a entrada do
primeiro cantor que recebe a indicacdo de intencdo desafiando. Para o segundo cantor, a
intengdo proposta pelo compositor é assinalada pela indica¢do brincando. Podemos observar
estas indicacdes no Exemplo 3 e também a escala ascendente em tercas paralelas que prepara
a entrada do segundo cantor. Quanto ao verso inicial, podemos observar a primeira quadra,

utilizada como refrao:

Refréo
cantores | e Il - (unissono)

Tirana, tira-tirana, tira-tirana do meu rincao.
Tira-tirana, os cuéras da relacéo (crescendo)
Vao cantar a noite em fora
Despertando a solidao!

A primeira quadra do desafio foi selecionada por Ernani Braga da obra literaria
Gauchadas e Gauchismos de Pi4 do Sul (Contreiras Rodrigues). E a terceira quadra (p. 85) e
sofre apenas uma alteracdo para acomodacdo da métrica do verso a prosodia do canto e
adequacao a técnica vocal. Ernani Braga substitui a Gltima palavra da segunda linha, “fogéo”,
por “fogueira” na versdo final de seu Cancioneiro. Fica clara a provocagdo pelo que se
entende da pergunta e resposta transmitidas pela frase musical, enquanto o piano sustenta o

ritmo na ME e na MD salpicado entre tercas stacatte.
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Exemplo 3 - Tirana, tira-tirana, arranjo para canto e piano, pagina 02.

12 Estrofe

cantor | — desafiando mf

Sei me rir e sei brincar
Numa roda de fogueira,
Mas também sei manejar

O ferro do meu facao...

O conteudo desafiador € significativo, pois se trata aqui do topico da valentia entre
gauchos. A indicacdo para o 3% e 4 versos da estrofe forma dinamica em p, pode ser
interpretada como uma ameaca irbnica do primeiro cantor, que desafia, provoca o duelo
musical. O piano prepara durante dois compassos de subida ascendente em tercas um
crescendo que culmina em sf com a entrada do segundo cantor. O compositor sugere uma
intencdo ironicamente jocosa — brincando — para o segundo intérprete e indica para o pianista
um togue leve em p com salto de ME alterando também, assim, o timbre das vozes do
acompanhamento que brinca com o ritmo que agora mudou. Indicando o carater mais jocoso
da segunda personagem, gque responde brincando, cresce gradativamente para um f, quando a
personagem usa a expressao “Sou cuéra na relacdo” (Sou bom, valente no desafio!) e depois
afirma que também sabe “tirar a tirana” e termina com um salto de quinta ascendente e o
chamamento “Oi!”, deixando clara a intencdo em responder ao desafio, correspondendo

musicalmente a letra, como se observa:
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Exemplo 4 - Tirana, tira-tirana, arranjo para canto e piano, pagina 2.

12 Estrofe
cantor Il - brincando p

O ferro do meu facéo
Eu também sei manejar
Sou cuéra na relacao
E atirana sei tirar. Oil

As duas quadras que seguem nédo se encontram nem no livro Amores do Capitdo Paulo
Centeno, nem em Gauchadas e Gauchismos, ambos de Pia do Sul (Contreiras Rodrigues), o
que me levou a crer que tais versos foram retirados da poesia do mesmo autor, “Jardim de
Amor”, que ndo localizei, mas que também serviu de fonte para a pesquisa de Ernani Braga.

Descrevo a seguir estas duas quadras restantes, escolhidas por Ernani Braga para adaptar a

cancdo Tirana, tira-tirana.

22 Estrofe
cantor | - desafiando MF

De noite vés a brilhar
Estrelas que contaria
Numeroso escrito é o mar
Se em tinta virasse um dia

E o segundo cantor responde com as indica¢des brincando e p para a dinamica:
22 Estrofe
Cantor Il - brincando p

Se em tinta virasse um dia
Toda a agua do grande mar
Nem tu nem toda a tua casta

Chegariam a esgotar. Oi!

Ap0s tais provocacdes no desafio do jogo cantado, os dois intérpretes repetem o refréo,

sempre com indicacdo dindmica f, com exce¢do dos dois Gltimos compassos. Estes recebem
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um sf para o canto no ultimo compasso de ambos 0s arranjos. Os arranjos estdo distribuidos

na seguinte ordem para a verséo canto e piano e a apresento na tabela de forma e orquestracéo

abaixo.
Introducdo | Refrdo 12 Estrofe | Introducdo | Refrédo 22 Estrofe Coda
5 9 19 4 9 19 9
COMpassos | compassos | Compassos | Compassos | COmMPassos | compassos | Compassos
1°tema 2° tema idem 1°tema
1° cantor- 10
2° cantor- 9
piano Unissono 2 cantores piano unissono | 2 cantores canto a
canto intercalados, canto intercalados | duas vozes
brincando e brincando e
desfiando desafiando

Tabela 3 — Forma e orquestracdo de Tirana, tira-tirana para canto e piano.

Ao preparar esta peca, percebe-se claramente a conducdo da interpretacdo pelo autor,
gue mantém fechadas as alternativas do cantor, pois predetermina todo o tempo qual colorido
deve imprimir o intérprete ao texto e a sua inflex&o vocal. Por uma questao de estilo, no canto
erudito, quando se segue uma escola italiana, se exagera na pronuncia das consoantes de uma
maneira 0 menos coloquial possivel. Essa inflexdo artificializada, por uma diccdo clara e
nitidamente demarcada, seguiria o gosto erudito.

Mesmo seguindo uma tendéncia mais moderna de nacionalismo, folclorizador, parece
que o0 autor estd buscando transparecer as influéncias étnicas e regionalistas em suas
composicdes. O autor, apesar de empregar termos em portugués mesclados aos italianos, ndo
foge a uma influéncia europeia quanto a prosodia e conducéo litero musical nesta obra. Fica
clara nas pegas para canto e piano a influéncia do lied roméantico, pela maneira como o autor
prepara as atmosferas psicolégicas das cangdes e constroi os cenarios musicais. A recepgao do
repertorio complementa tais impressées em quem esta familiarizado a ele.

Em seu Cancioneiro Gaucho (MEYER, 1952, p. 8-9) nos afirma que, pela producéo
genuina que deixou, o0 gaicho expressa a exuberancia animal do amor pela lealdade do macho
que s6 enfeita um pouco o desejo para Ihe dar mais tempero, pelo gosto de arrastar a asa em
verso. Com uma tendéncia constante na poesia popular — o realismo jocoso — sem
constrangimentos, o trovista ndo respeita a graga feminina da Tirana, parodiando-a numa
espéecie de contra-tirana, com um tom irreverente de Chimarrita. A mulher é cantada em
parceria com o cavalo, envoltos em uma aceitacdo do destino, ou ainda com o cavalo, que ja é
liberdade, a independéncia, rumo ao esquecimento:

Estou velho, tive bom gosto,




Morro quando Deus quiser;
Duas penas levo comigo:

Cavalo bom e mulher.
Ao botar o pé no estribo,
Meu cavalo estremeceu;
Adeus, morena que ficas,

Quem vai-se embora sou eu!
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Exemplo 5 - Tirana, tira tirana, arranjo a capella para 4 vozes, pagina 1.
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Na Tabela 4, descrevo a orquestracao deste arranjo para simplificar sua exposigéo:

Introdugéo A B B’ A B B’ A
Refrdo 12 Estrofe 12 Estrofe | Refrdo | 22 Estrofe | 22 Estrofe Coda
desafiando brincando desafiando | brincando
5 compassos 17 10 9 idem idem idem 9 compassos
COmpassos COmpassos | compassos
12 voz pausa 18voz com | 1%voz solo X 18voz em idem idem idem 13voz em
22voz em melodia e desafiando a solo Y, p solo
divise de 3% letra 22 voz 28voz em nd crescendo 2% e 32vozes
paralelas na com ndem e3vozem | 2%e 3?vozes em tercas no
silabana + 4% | divise de 3% | contraponto emna + 42 contratempo
voz marcando | paralelas com | coma1®voz, | voz em dum, + 42 voz em
ritmo com a4dvoz com a letra tudo sempre marcagédo do
dum staccato marcando o 43voz em levemente Baixo em mf
na ritmo com dum com stacatto com com leve
fundamental. dum ligadura. fermatta no acento no 1°
stacatto. Oi! Sf. tempo.

Tabela 4 — Forma e orquestragdo de Tirana, tira-tirana para canto a capella.
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2.3.3 Meu boi barroso

A cancdo Meu boi barroso remete-nos pela sua lirica primeiramente as parlendas
sobre o boi que cortam o Brasil. Esta cancéo foi a primeira que ouvi do repertério apresentado
neste aloum de arranjos de Ernani Braga. A versdo que apreciei pela voz de Bidu Saydo nédo
figura no &lbum por ter sido feita por Ernani para voz solo com acompanhamento de piano em
data posterior & da edicdo do Cancioneiro Gaucho. Infelizmente, esta se perdeu sem sequer
ter sido editada, segundo o que diz Vera Braga na biografia que escreveu sobre o autor.
Ernani Braga adotou o compasso quaternario simples nas duas versdes de arranjos que fez
para a edicdo do Cancioneiro Gaucho, mas ndo abriu mao do acento no tempo fraco, como
signo ritmico regionalista. I1sso comprova a tendéncia que ja existia e que se firmou como
caracteristica de um jeito de fazer mdsica, impregnado de elementos denominados e
reconhecidos posteriormente como estilo gaucho, descrito em O estilo gaicho na musica
brasileira de Bangel (1989). Com um arranjo em métrica binéria simples, Ernani Braga
compds um acompanhamento ao piano, com acento deslocado para o tempo fraco. Se,
segundo Bangel, o ritmo é mais anacrudsico do que tético no estilo galcho, ja estava, portanto,
adequado ao fazer musical regional que se consolidou com o tempo como caracteristico.

Ernani Braga adotou a versdo transmitida a ele por Andino Abreu, caracterizada de
regionalismo, segundo o autor, por um “ritmo de colcheia pontuada-semicolcheia, no
principio de cada verso, contrastando com o ritmo insistente e uniforme do trotezinho,
confiado ao acompanhamento”. Mesma descricdo em Bangel (1989, p. 30). Ainda sugere,
para a versdo canto/piano, um moderato (trotando) na introducdo do piano, que deve ser,
indica ele, pouco ligado e p, mas, logo no terceiro compasso, com a entrada das duas vozes,
indica p bem ritmado, com a nota de rodapé, acentuar, sem exagero. Para o refrdo, pede a
dindmica mf (expressivo) e (mais ligado). A primeira frase que segue obedece a uma dindmica
organica, repetindo a letra e melodia em pp em que o piano acompanha as dinamicas.
Observemos o Exemplo 6, em que aparece a topica do trote j& nos primeiros compassos da

introducao
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Exemplo 6 - Boi Barroso, arranjo para canto e piano, pagina 1.

Acentuar sem exagero, como pede o autor, parece quase impossivel dada a sensacao
de desconforto pela dificuldade experimentada ao cantar a peca nesse arranjo. Quando entra o
cantor, Ernani cria uma mimese musical do andar do cavalo, através do acento no tempo, para
0 acompanhamento do piano. Mas, para as vozes, desloca o acento — o que pode levar a uma
sensacdo de desconforto em quem ouve e executa. A tendéncia natural é o cantor tentar
ajustar o acento forte ao acento do piano. Podemos observar a forma e textura da cancéo nos
dois arranjos, conforme as tabelas a seguir
A

1 ] a
Cortlna~/ 12 Estrofe Refrdo Interlidio 2 Estrofe Refrao Coda
Introducéo o 2° tema 1°tema
1°tema
2 8 16 2 8 16 5

€COMpassos | compassos | compassos | compassos | COMpPassos | COMpPassos | COMpPassos

Piano solo | 12e 22 em

a a a a
ME em solide | 1 62 em i o s 1222 1%e2t
diade de tercas tercase | 1e2em | 1%e2%em | o . | vozessoli
a_qa sextas tercas tercas em tercas
52-8 paralelas tercas
paralelas paralelas

Tabela 5 — Forma e orquestracdo do arranjo de Meu boi barroso para canto e piano.

Introducéo 12 Estrofe Refréo 22 Estrofe Refréo Coda
16 16
2 compassos | 8 compassos 8 compassos 5 compassos
compassos COMpassos
12e 22 vozes | 1%e 22 vozes 12 voz em idem a 12 idem ao 3% e 42voz
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em pausa + | com soloem | unissono, 22 estrofe anterior conduz e 1%e
32eddvozes | tercas+3%e | e 3?vozem 23 vozes
em eco com | 4%vozesem | contraponto e seguem em
leve Acento eco com 43 voz em tercas

deslocado acento baixo

deslocado continuo

Tabela 6 — Forma e orquestracdo do arranjo de Meu boi barroso para canto a capella.

Na versdo coral, 0 acompanhamento para a melodia é construido como contraponto,
com imitacdo entre as vozes, 0 que nao é tipico da canc¢do popular. Com dois compassos de
cortina para a apresentacdo da topica do trote, a primeira e segunda vozes entram em soli de
tercas e sextas paralelas, enquanto a terceira e quarta vozes, permanecem no jogo
contrapontistico de eco. Isso prossegue durante a parte A e, quando chega em B, é a vez da
primeira e segunda vozes moverem-se com intervalos mais abertos, 0 que da a impressao de
gue a musica ficou mais leve, menos em bloco. Ernani utiliza a imagem icénica do lamento
“Ai!”, durante toda referéncia ao boi e, no final da cancdo, o aboio “Oi” neste arranjo,
executado desde os quatro Gltimos compassos pela terceira e quarta vozes e, no ultimo,
sustentado por todas.

Na segunda metade do 13° compasso, o autor modula para SibM, enquanto o texto
declara: “Meu boi, meu boi barroso, meu boi pitanga o teu logar é la na canga. Meu boi...”
Braga aplica um f nesta nota — sol 4 —, a mais aguda da cangéo. Passa, assim, todo o apelo do
lamento pelo boi, psicologicamente, pelo signo musical icbnico da altura mais aguda, para o
choro, o gemido — topica muito usada no romantismo, remanescente da teoria dos afetos.

No arranjo para canto a capella, Ernani Braga mantém as indica¢Bes de moderado
(trotando) em p com acentuacao discreta na segunda metade do terceiro e quarto tempo na
introducdo da 32 e 42 vozes. Ao introduzir a 1% e a 22 vozes no segundo tempo, o faz com leve
dilatacdo da cabeca do 2° tempo pela indicacdo do ponto de aumento. O efeito é produzido
enquanto a 3% e 42 vozes jogam com 0 eco vocal durante os oito primeiros compassos,
passando para a dindmica ao fim da repeticdo do primeiro verso, na 22 casa, quando indica mf
e expressivo para todas as quatro vozes. Na segunda metade do terceiro tempo, a 12 e a 28
vozes aparecem em unissono, com fraseado ascendente, mf (expressivo), decrescendo no
décimo compasso para chegar a um pp que vai perdurar até o terceiro tempo do 13° compasso,
quando o autor pede um subito mf, seguido de um rapido diminuendo com a indicacdo
(menos) para afirmar sua proposta interpretativa. Bangel, que considera o Boi Barroso “a mais

folclérica de todas as cancBes folcldricas” nos explica que, na masica galcha, a melodia é
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propositalmente embrutecida, sendo cantada ou tocada, acentuando-se as silabas e notas do

tempo fraco com a preocupacao de torna-la mais de galpdo do que de saldo.
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Exemplo 7 - Boi Barroso, arranjo a capella, pagina 01.

A mdasica € vinculada as suas origens campeiras, do tipo binario expositivo. Ernani

Braga escolheu apresenta-la nos dois arranjos, sob compasso quaternario, com a seguinte

letra:

Estrofe |
Meu cavalo malacara®
Tem andar de saracura
N&o tropeca nem se espanta
Viajando em noite escura (Bis)

Estrofe 11
Hoje é dia de rodeio
De churrasco e chimarréo

*Nome que se da ao cavalo que apresenta uma mancha branca ao longo do focinho. A expressdo que se fixou
indica que o cavalo aparece muito em uma situacéo de batalha (Nunes & Nunes, Dicionario de Regionalismos

do Rio Grande do Sul, Martim Livreiro, 1982).
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Quero ver a gauchada
Reunida no galpao

REFRAO
Meu Boi Barroso
Meu Boi Pitanga
O teu lugar, o teu lugar é la na canga (Bis)

Como outra fonte de consulta, utilizei para minhas referéncias o Cancioneiro Gaucho
de Augusto Meyer. Nele, consta referéncia ao Boi barroso como toada portuguesa e nos
propfe que “modismos e motivos, temas ou movimentos liricos sdo influéncia sobretudo
acoriana passada aos continentinos”. Segundo Meyer, ha versos que foram sendo adaptados
ao gosto novo, como o0s versos emigrados do Cancioneiro Guasca de J. Simfes Lopes Neto,
cantados com a toada do Boi Barroso: “Atirei um limio verde... ou La vem a lua saindo...
puramente portugueses” (MEYER, 1952, p. 5). Curiosamente, em conversa com Helena
Abreu, ela cantou para mim: ...La vai o sol se escondendo... deitado numa sangueira..., 0 que
me ajudou a entender melhor as palavras de Augusto Meyer ao dizer que os versos do Boi
barroso migram. O ritmo aditivado da toada Boi Barroso, transcrita por Ernani Braga, era
caracteristico da influéncia ibérica: colcheia pontuada-semicolcheia-colcheia no tempo forte

do compasso.

2.3.4 Trovas Saudosas n° 1

Nestas Trovas Saudosas, Ernani utilizou o compasso binario para os dois arranjos,
com indicacdo de movido e mf em sua introducdo de quatro compassos para a 22 e a 3% vozes,
que vdo cedendo e diminuendo, preparando a entrada da primeira voz (a tempo) e em p. O
arranjo para canto/piano mantém acentuacdo leve na terceira de cada grupo de quatro
semicolcheias. Com isso, prepara a atmosfera da cangdo saudosa, melancoélica, mantendo-lhe
0 ritmo, enquanto intercala dindmicas e andamentos em ambos 0s arranjos, como indicagdo da

atmosfera musical a ser criada, em acordo com a letra das trovas:

Esta verdadeira joia do folclore galicho me foi revelada pela voz afinadissima e sua
vemente timbrada de Helena Abreu. E a cangdo mais pequenina de todo o
cancioneiro, e a que mais me agrada, pela espontaneidade e auténtico sabor
folclérico. O acompanhamento de piano, apesar da indicagdo “tranquilo”, deve ter
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uma leve acentuacdo na terceira de cada grupo de quatro semicolcheias, ou seja, na
metade de cada tempo, o que é do estilo gaudério.

Mais uma vez Ernani cita sua fonte, tecendo elogios a voz de Helena Abreu, soprano e
filha do baritono Andino Abreu. Ernani Braga adotou a letra e melodia cantadas por Helena,
mas também em sua consulta se deparou com as quadras de Pid do Sul em Gauchadas e
Gauchismos (1920, p. 04), de onde separou a primeira. De Amores do Capitdo Paulo Centeno
(1937, p. 134), retirou da Toada Popular a segunda quadra, que usou para Trovas Saudosas
n°2, que figura como primeira da pagina e da letra adaptada, respectivamente. A seguir a

tabela do arranjo para canto e piano desta musica:

A B A B
Cortina 12 Estrofe 1° Estrofe 22 Estrofe 22 Estrofe
1° tema 2° tema 1°tema 2° tema
2 COMpassos 12 compassos 9 compassos 12 9 compassos
COMpassos
Piano e levare 12 e 22 vozes em Movimento idem terminacdo em
das 2 vozes solis de tercas contrario das vozes acorde final

Tabela 7 — Forma e orquestracdo do arranjo de Trovas Saudosas (N° 1) para canto e piano.

No arranjo para 3 vozes a capella, Ernani Braga abre mais compassos para a
introducdo, preparando em tercas paralelas para a 22 e 32 vozes a entrada da 12 voz. Segue a
apresentacdo do primeiro tema em 12 compassos, a exposicao do 2° tema com mais 12 em
contraponto das 3 vozes e a repeticdo do segundo verso, com o primeiro tema, do segundo
tema, seguindo para uma breve coda de 3 compassos. A indicacdo de ritornello para a
retomada da segunda estrofe ndo esta indicada, restando ao executante analisar a harmonia

para decidir onde melhor se encaixa.

Introducéo A A
¢ 12 Estrofe 12 Estrofe Codetta
1° tema 2° tema
5 compassos 12 compassos 8 compassos 3 compassos

28 e 32 vozes
solis de tercas

12voz solo, 22e 32| ., a.na| Solol?voze
12 voz solo, 22e 3 2 - o2
acompanhamento . . 2% e 32 vozes
. em ai! e oi!
com letra (id) acompanhamento

Tabela 8 - Forma e orquestragdo do arranjo de Trovas Saudosas para canto a capella.
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Letra adaptada por Ernani, como ele mesmo fala, resultado do que lhe foi transmitido
e da adaptagdo de trovas extraidas dos livros de Contreiras Rodrigues (Pid do Sul). As
indicacdes de dindmica do autor séo iguais para ambos 0s versos nas duas versdes. A primeira
frase do verso é em dindmica p, a segunda ja em mf, e a repeticdo da primeira, novamente em
p. No segundo tema, ha o jogo entre as lamentacfes do galcho quando se refere a ter de
deixar a morena, a chinoca, e, depois, novamente, quanto a deixar os pagos amados: Cerro de
Bagé e Camaqua. O autor, lendo em Gauchadas e Gauchismos (RODRIGUES, 1920, p. 64-
65) sobre a figura emblematica da chinoca e em trovas sobre o amor do gaucho aos seus

pagos, inspirou-se para adaptar esta letra, onde se fala dos dois amores do gaucho:

12 Estrofe
Cada vez que eu considero que tenho de te deixar
Me foge o0 sangue das veias e o0 corac¢do do lugar
Cada vez que eu considero que tenho de te deixar
Oi! Morena, oi! Oi! Vou te deixar, oi!
Chinoca, oi! Oi! Vou te deixar!

22 Estrofe
Quando penso nos meus pagos, tenho ganas de cantar
E uma dor que s&o afagos, que ddo ganas de chorar
Quando penso nos meus pagos, tenho ganas de cantar
Ai!Cerro de Bageé! Ai! O meu rincao!
Aill Camaqua! Ai! O meu rincao! Ai!

Na relacdo texto-musica, encontramos uma cancao escrita em Fa M, em que, para o
acompanhamento ao piano, o autor propde o arpejo do acorde para ambas as maos em
movimento contrario, como cortina, € dando uma ideia de nostalgia desde o primeiro
compasso introdutorio e que se mantém durante toda a cancdo. O movimento contréario
também indica a contradicdo do galcho que ndo quer se afastar, nem da terra nem da amada.
O piano so concretiza os acordes em bloco quando entramos na parte B e, no segundo tema, 0
cantor deplora sua situacdo. Neste momento o texto afirma: “Oi! Morena oi! Oi! Vou te
deixar! Oi! Chinoca, oi! Oi! Vou te deixar!”. Ali, revela-se o sentimento do gaucho que avisa
a Chinoca que vai deixa-la, mas geme realmente por saudades da sua terra. O autor recorre,
portanto, ndo a mudancas tonais, mas a variagdes ritmicas para salientar a diferenca entre a
énfase da angustia e o conformismo da personagem. No arranjo coral, 0 autor segue as normas
do contraponto bem apresentado, expondo o tema principal claramente logo de inicio pela
segunda e terceira vozes para seguir com a melodia na primeira (4° compasso). Na énfase
textual do trecho “Me foge o sangue das veias e 0 coracdo do logar”, o autor usa a nota mais
aguda da tessitura da peca — Fa 4 no piano (compassos 10-12), conferindo musicalmente a
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intencdo lirica, um carater mais dramatico, apelativo. Desta maneira, o autor compde a
atmosfera musical de acordo com o texto literério, usando dos expedientes harmonico-tonais e

ritmicos candnicos que adquiriu durante sua formacéo musical.

2.3.5 Trovas Saudosas n° 2

Lola Eboli, professora do Instituto de Belas Artes, estudiosa dos assuntos de estética
musical, ditou-me, por telefone, esta deliciosa toada, ouvida de parentes seus, que a
ouviram de outros, mais velhos. A segunda trova, que acrescentei a que me deu Lola
Eboli, por lhes achar afinidade, foi tirada do ‘Jardim de amor’ de Contreiras
Rodrigues.

Assim, Ernani Braga introduz a quinta cancdo, transmitida pela citada professora e
musicista. Para esta segunda trova, o autor adotou 0 compasso quaternario, com indicacao, na
introducdo, andante, com muito sentimento para as vozes e andante (bem ligado) em p para o
acompanhamento do piano, preparando a entrada das vozes. A sugestdo para interpretacdo do
coro é de andante (sem arrastar) e o autor acrescenta ao final do arranjo que se pode dividir 0
acompanhamento entre 0s 3 naipes corais, confiando o primeiro motivo a solistas.

Ernani apresenta em Trovas Saudosas n® 2 canto e piano, 0 ritmo comum a toda
mausica latino-americana, o ritmo aditivo (3-3-2), representado desde o primeiro compasso da
introducdo pelo acompanhamento do piano e caracteristico da milonga, de heranca africana.
Com indicacdo de legato, Ernani expde esta marca da cultura ibero americana em um jogo
ritmico-melddico de cruzamento de vozes entre a mdo direita e esquerda do pianista
(compassos 1, 2 e 3), formando o ritmo da milonga. Assim, a atmosfera que Trovas Saudosas
nos sugere desde seus primeiros dois compassos introdutdrios, pela cortina proposta por
Ernani, é a da personagem, o galcho. Este se derrama em sentimentos saudosistas, atraves da
musica que flui por esta marcagdo ritmica. A énfase do salto intervalar de oitava ascendente
da mao esquerda (desde a fundamental do acorde da mediante do centro tonal para o
pentagrama da direita e apos o retorno pela terca descendente para se apoiar novamente na
mediante da tonalidade principal) e apoio ritmico desta nota da oitava € associada a impressao
ritmica aditiva. Pode ser associada a impressdo psicologica do saudosismo, da melancolia,
sem, no entanto mostrar a presenca da tristeza, mas sim do conformismo a uma situacdo que
estd de tal forma configurada que com ela as personagens se bastam. Observa-se isto no

primeiro verso: “O cravo também se muda do jardim para o deserto / De longe também se
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ama quem ndo se ama de perto”. A forma e textura apresentadas na pe¢a seguem a disposi¢ao

apresentada na tabela abaixo:

Introducéo A B « A B x
cortina 12 Estrofe Refrdo 22 Estrofe Refrdo
1° tema 2° tema 1° tema 2° tema
8 compassos: 8 compassos: 8 compassos: 8 compassos:
2 Compassos exposicao modulacéo e exposicao modulacéo e
ritmica cromatismo ritmica cromatismo
piano (bem duas vozes duas vozes com duas vozes duas vozes com
ligado) com piano piano com piano piano

Tabela 9 — Forma e orquestracdo do arranjo de Trovas Saudosas n° 2 para canto/piano.

O texto da cancdo fala-nos do que sugere seu titulo: saudade. Romantica em sua letra e
melodia, Trovas Saudosas n° 2 fala do sentimento do gadcho transposto para a partitura pela
indicacdo de Ernani Braga andante, com muito sentimento, logo em sua introducdo. Suas
indicacdes de dindmica, durante toda a cancao, acompanhardo essas intencdes, favorecendo o
clima de lamentacdo pela saudade. Musicalmente, salienta esta ideia através da suspenséo,
provocada por nota estranha ao acorde, finalmente diluida quando cai em repouso na nota do
acorde (compasso 12). A dindmica mf sugerida para os gemidos do gaucho e ao fim sugere a
atmosfera de cumplicidade com o diminuendo e rallentando ao final dos versos | e Il. Para

analise do arranjo a capella podemos observar pela Tabela 10 sua estrutura:

A B A B
Introducéo 12 Estrofe e Refréo e 20 Estrofe e Refréo e
1° tema 2° tema 1° tema 2° tema
4
8 compassos 8 compassos 8 compassos | 8 compassos
COmMpassos
12 voz solo 12 voz solo. 22 num, e 3? 12 voz solista
28 3e 42 Coroa4d
com coro contraponto com letra em e coro .
vozes N vozes, idem
a 3 vozes divise, 42 num a 3 vozes

Tabela 10 - Forma e orquestracdo do arranjo de Trovas Saudosas n° 2 para canto a capella.

12 Estrofe
O cravo também se muda
do jardim para o deserto
De longe também se ama
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guem n&o se ama de perto

Refréo
Ai! Rosinha! Ai! Magalal
A gente com essa vida, ha muito se regala.

22 Estrofe
Se seis anos néo te vi
nao foi por minha vontade
S0 sei que longe de ti
chorei tropas de saudade

O texto poético nos remete a uma espera pelo amor que talvez um dia se realize, mas
que somente pelo fato de existir j& preenche a soliddo do gaucho. Ela traz na atmosfera
resignacdo pelo que ndo pode ser mudado, ilustrado pelo ritmo e pela indicacdo de dinamica
andante sem arrastar para 0 acompanhamento que é dividido entre os trés naipes corais. As
trés vozes executam notas repetidas em ostinato, que passa a mensagem do prolongamento da
imagem musical da conformagdo com a espera, enquanto repetem a letra “de longe também se
ama, se ama, quem nao se ama de perto, de perto”. Inicia-se diminuendo, seguindo para p
caminhando mais para o diminuendo como uma personagem que fala e vai cada vez mais se
afastando, falando de longe, “de longe”. Esta ideia é confirmada pela continuidade desse
movimento de afastamento indicadas ainda pelo desenho musical do segundo tema, o refréo,
onde a divise em intervalos maiores entre a 22 e 32 vozes indica mais uma vez afastamento,
com a dindmica encaminhando-se de um p para um diminuendo, rallentando e diminuendo. O
texto de Trovas saudosas n° 2 é, se podemos caracteriza-lo psicologicamente, nostalgico.
Representa a fala da personagem do galcho que se resigna em viver somente de lembrancas,

da memoria de seu amor, 0 que o ajuda a suportar a lida na soliddo de seu rincéo.

2.3.6 Chimarrita

Ernani Braga apresenta-nos a sua Chimarrita fazendo o seguinte comentario,
baseando-se novamente na versdo transmitida vocalmente por Helena Abreu e na versdo de

Contreiras Rodrigues:

A versdo que ouvi de Helena Abreu é um pouco diferente da que Contreiras
Rodrigues registrou no livro “Amores do Capitio Paulo Centeno” tanto no desenho
melédico, como na letra. A primeira quadra tinha certa analogia, nas duas versdes; a
segunda ndo figura no livro citado, do qual também ndo aproveitei as demais, pelas
razdes que descrevi, em referéncia ao Meu boi barroso. Quanto a terceira, encontrei-
a entre muitas outras, que fui obtendo de fontes diversas, e que ndo traziam
indicacdo de procedéncia.
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Executando ao piano este arranjo, é facil imaginar porque Ernani Braga era famoso
por seus arranjos para orfedo de mocas. Ha um dialogo oferecido entre as 3?2, 42 e 5% vozes em
contraponto simples apresentado na introducdo com carater andantino p - diminuendo e
diminuendo para tornar as vozes novamente ao p, preparando a entrada da 12 e 22 vozes em
intervalos de 6% e 5%, que caminham para a resolucdo em 3% ao fim das frases e, finalmente,
na terminacao da 22 voz solo, repetindo o eco do fim da frase.

O titulo da canc¢do alude a danca tradicional. A chimarrita ja foi alvo de estudo de
varios pesquisadores e folcloristas que estudaram a fundo suas “origens agorianas”. Ernani
Braga apresenta em seu &lbum de canc¢des primeiramente o arranjo que fez desta cangdo para
5 vozes femininas a capella e depois o0 arranjo para canto e piano, ambos na tonalidade de
Rem. No livro de Contreiras Rodrigues, Amores do Capitdo Paulo Centeno (1937, p. 149), a

quadra que mais se assemelha a adaptacdo de Ernani Braga me pareceu ser a seguinte:

Chimarrita diz que tem
Dous cavallinhos lazdes
Mentira da Chimarrita
N&o tem onde se botem xergdes.

Nas quadras do Cancioneiro por Ernani Braga, prevaleceu a seguinte escolha:

12 Estrofe
Chimarrita diz que tem
um cavalinho alazao (bis).
Ela diz também que é dona
do meu pobre coragéo (bis).

22 Estrofe
Me diga moga bonita
onde é sua morada (bis)
pra quem tem cavalo gordo
um galope néo é nada (bis)

32 Estrofe
Chimarrita é pobrezinha
mas nao diz a ninguém que é (bis)
Diz que tem um fléte um zaino
Nao tem nem um pangaré (bis)
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A B A B A B
Introducdo 1°verso e Refrdo e 2° verso e Refrioe | 3°versoe | Refrdoe
1° tema 2° tema 1° tema 2° tema 1°tema 2° tema
8 8 8 8 8
8 compassos 8 compassos
COmMpassos | Compassos | compassos | compassos | compassos
3242 e 50 idem + entrada todas as . .
. idem idem Idem Idem
VOzes vozes solistas vVozes
Tabela 11— Forma e orquestracéo do arranjo de Chimarrita para canto a capella
A A A’ A’ A’ b A) 9
Introducdo | 1° Estrofee | 1% Estrofee | 22 Estrofee | 22Estrofee | 32Estrofee | 3%Estrofee
1° tema 2° tema 1° tema 2° tema 1° tema 2° tema
8 8 8 compassos idem idem idem idem
COMpassos | compassos
. 2 VOzes e 2vozese . . . .
piano . . idem idem idem idem
piano piano

Tabela 12— Forma e orquestracdo do arranjo de Chimarrita para canto e piano.

Para comentar esta cancdo, servi-me das mesmas referéncias de Ernani Braga.

Encontrei em Amores do Capitdo Paulo Centeno (1937) as quadras que serviram de

inspiracdo para o autor. Nelas a declaracdo de que a Chimarrita, referindo-se a personagem

feminina do imaginario regionalista, € pobre e mentirosa, pois diz ser possuidora de dois

lazdes (cavalos de porte, de raga), um flete (cavalo do patréo, com arreios de prata) e um

zaino (cavalo que ganha as carreiras). O narrador ainda refere-se que a Chimarrita diz que é

dona de seu pobre coracdo. A cancdo tem carater romantico e nostalgico, tendo como tema

lirico a mulher e o cavalo, localizados em pé de igualdade para o gosto do gaucho.

2.3.7 Saudades do Gaucho

12 Estrofe

Esta vida da cidade

para mim nédo tem valor.
Do rincéo tenho saudade
onde vive meu amor (bis)

Refréo
Ai que sofrer!

Que cruel sorte!

Que padecer!
Antes a morte!

28 Estrofe

Chora formosa campina
O lugar onde nasci.
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Aquela aldeia divina
onde canta o0 bem-te-vi (bis)

32 Estrofe
Saudade! Tenho saudade!
Do soprar do minuano.
Que as cochilhas invade.
Dos pagos que me ufano (bis).

42 Estrofe
Oh! Santo Deus permital
Que eu morra em minha terra.
Onde, a tarde, a juriti.
Canta o hino 14 da serra

Sobre a pesquisa folclorica desta cancdo, melodia e letra, Ernani revela-nos:

H& uma cancéo publicada pelo editor Sotero de Souza de S&o Paulo, como sendo de
Luiz Moreira, com as indicagbes — “cangdo rio-grandense”, sobre os motivos de
zama cueca®. Alias o segundo motivo dessa cancdo tem grande semelhanca com o
outro do “meu boi barroso”, parecendo ser o mesmo, com pequena variante. Dona
Maria Moritz, orientadora de musica nas escolas primarias de Porto alegre, me
informou que essa toada € popular, da regido do Rio Pardo, onde é conhecida como
‘o estouro da boiada’. Por outro lado, tenho ouvido afirmar que nio se usa, aqui no
Rio Grande do Sul, essa expressdo: - estouro da boiada. Senhores folcloristas,

decidam!
x 1° Estrofe e x 2° Estrofe x
Introducéo 1° tema Refréo e 1° tema Refréo
8 compassos | 12 compassos 8 compassos idem idem
piano 2 VOzes e piano | 2 vozes e acompanhamento idem idem

Tabela 13- Forma e orquestracéo do arranjo de Saudades do Galcho para canto e piano.

Introducdo 12 Estrofe e 1° tema Refréo e 2° tema | 2?2 Estrofe e 1° tema Coda
8 compassos 12 compassos 8 compassos 12 compassos 8 compassos
12 e 22 vozes solo . . .
4 vozes an Aa idem idem idem
3% e 42 vozes acompanhamento

Tabela 14 — Forma e orquestracdo do arranjo de Saudades do Gaucho para canto a capella.

Esta cancdo se inicia com indicacdo dindmica f para a introducdo canto/piano e para
primeira voz. Quando a 2° voz entra, é indicado pelo autor o mf e Ernani Braga encaixa o
Verso como um eco até o oitavo compasso, quando a 22 voz é que recebe a letra e apresenta a
melodia do primeiro tema. Ele repete a segunda metade da estrofe com as mesmas indicacfes
dindmicas e segue para o refréo que, apos o final do 2° verso, funciona como Coda.

A forma adotada por Ernani para os dois arranjos € quaternario simples, com indicacéo

de andamento bem movido para a introdugdo. Este andamento me foi confirmado ao telefone

%A cancdo referida 6 O meu boi morreu, uma adaptacdo de tema popular, por Luiz Moreira (1872-1920),
revistografo, compositor e regente, que realizou varias turnés pelo pais, encenando suas revistas. Consulta a
www.portalsaofrancisco.com.br em 07/09/2010.
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por Vera Braga, que se recordou da cancéo apés ser estimulada por mim, cantando-a; ela
ressaltou que esta ndo deve ser entoada languidamente e sim movidamente, pois assim é que
fazia o autor. Ernani pede exatamente essa dinamica e respeita o estilo que é simples,
ornamentando a cangdo com o jogo tematico de pergunta e resposta e eco entre as vozes. O
carater mais movido sugerido pela dindmica ndo d& ideia de um sofrimento melancolico,
triste, mas sugere um relato, como a pintura de um quadro, bem & maneira do Lied
Schubertiano, da consciéncia do distanciamento do gadcho do rincdo, a formosa campina, o
lugar onde nasceu. Mais uma vez, tema comum do Lied alem&o* ou da Cancién espanhola®,
0 amor a terra natal, ao torrdo querido. Como em qualquer pais, as can¢bes de cunho
folclérico seguem com as devidas variagGes locais, como ja lembrou Ernani Braga, as
tematicas e construcdo de forma, melodia e tessitura muito semelhantes. A exemplo desta
cancdo, com motivos de zamacueca como lembra o autor, a influéncia vem das fronteiras
vizinhas, Argentina, Uruguai e, mais além, Chile e Bolivia. Em todos esses paises, a
zamacueca sofre a acdo da mdasica herdada da colonizagdo espanhola, mesclada com as
nuances indigenas e africanas, mas Ernani ndo explorou aprofundadamente este aspecto. Ele
preferiu seguir o0 cdnone consagrado para harmonizar suas canc@es folcloricas em acordo com
a tradicdo romantica do Lied, com o qual estava familiarizado a trabalhar em seus arranjos e
que dominava e pelo qual era reconhecido em seu trabalho com coros orfednicos (PEREIRA,
1986, p. 60). Uma hipotese para tal escolha é a de que a base de sua formacdo musical era
pianistica e, portanto, escrevia para musica vocal, harmonizando as vozes como um pianista o
faria e da mesma maneira como varios compositores foram treinados a fazé-lo pelo canone

tedrico da tradicdo ocidental.

2.3.8 Galinha Morta

Esta cancdo, juntamente com as duas seguintes sdo assim referidas por Ernani Braga:

Estas trés cancdes figuram no livro de Contreiras Rodrigues, ja citado: ‘Amores do
Capitao Centeno’. As duas primeiras, com letra popular, e a ultima, com versos de
Pia do Sul, pseudénimo do mesmo autor. Qualquer das trés ndo me parece passivel
de davidas quanto a sua rigorosa autenticidade folclérica. E sdo todas ao menos
quanto a letra que lhes esta ajustada, bem gauchescas. Mas estou pisando em terreno
alheio.

%3 por exemplo: Da untem in Talle, Schubert.
Por exemplo: As frolifias dos Toxos, Joaquin Turina.
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Esta é uma cancdo estréfica que, a semelhanca do Carangueijo, apresenta sua forma
de execucdo como danga instrumental ou cancdo com letra e acompanhamento. Apresenta
também trés estrofes, uma delas escrita na musica para canto e piano e na versao coral, e as
trés estrofes estdo inclusas na partitura. Para o &lbum, a escolha de Ernani Braga para o
arranjo de canto a capella e canto e piano apresenta uma can¢do em gue, no arranjo coral, 0
autor compde para trés vozes, a primeira () para soprano em unissono e a segunda (Il) e
terceira (1) vozes para mezzosoprano e contralto.

A peca de arranjo coral inicia com a primeira voz em unissono - na mesma pauta até o
8° compasso sonorizando em num e la — em ritmo anacruzico para a introducdo do primeiro
compasso, quando entram a segunda e terceira vozes formando tritono no 1° 2° e 3°
compassos. A harmonizacdo da melodia desta can¢do apresenta uma textura de relagdo entre
as partes diferenciada pela harmonia contrastante. Pode-se observar essa caracteristica pela
sensacdo harmonica de acorde dominante que confere dinamismo a musica. Todas as vozes
cantam sem letra. O gesto musical é reforcado com a entrada em anacruse do 8° para o 9°
compassos, quando o autor propGe o texto junto ao tema agora apresentado pela primeira voz
em tercas paralelas e pela segunda voz em contracanto, com a primeira e a quarta voz em
baixo cantante, estruturando as quatro vozes. Os tracos da melodia folclérica sdo apresentados
entre 0 anacruse para 0 8° ao 12° compasso e do 31° para 0 36° compassos, com divise do
tema a quatro vozes.

Para os aspectos da performance, como cantora e regente, interessam a sensibilidade e
percepcao — Aistesis, mas, para a musicologa faz-se necesséria a reflexdo sobre a estesia, ou
seja, a estética das pecas do album. Aspectos quanto a metonimia e o l6cus da cancdo ndo
podem ficar excluidos em minha hermenéutica das tépicas encontradas na retérica musical.
Abordando esses aspectos especulativos da analise, componho minha hermenéutica, buscando
descortinar os motivos que levaram o autor a escolher determinados signos em detrimento de
outros. Descobrir que elementos musicais foram usados para representar algo que ndo €
exclusivamente musical, tentando investigar o seu por que, merece atencao.

Ao analisar este texto de sabor popular, percebe-se a analogia entre a mulher e a
galinha, coisificadas ao mesmo nivel de valor, pois deixar uma galinha passear implicaria
arriscar-se a perdé-la materialmente, enquanto deixar a mulher passear implicaria perdé-la

moralmente para a sociedade.
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Refréo
Joguei a galinha morta
por cima deste telhado,
viva branco, viva preto,
viva tudo misturado (bis).

12 estrofe
A galinha e a mulher,
nao se deixa passear,
a galinha o bicho come,
a mulher da o que falar (bis)

2% estrofe
Minha galinha pintada,
0 meu galo carijo,
morreu a minha galinha
e ficou meu galo so....

A construcdo da metafora musical descritiva da imagem animal é uma pratica
recorrente identificada e estudada durante a histéria da mdsica. A primeira medida para ter
nogdo da simbologia relacionada a aves nessa obra foi a audicdo e observagdo de outras
partituras que se relacionaram com o mesmo tema. Pude observar que a peca apresenta notas
repetidas, que, tradicionalmente, através de exemplos como o de Sans-Séens, no Carnaval dos
Animais - Poulles e Cogs representam as aves, juntamente com as bordaduras superiores e
inferiores (compassos 1-7) e 0s cromatismos em tercas (compasso 16). Apresenta ainda toda
uma trama da textura erudita com a linha melddica folclorica sobre ela, a exemplo do que fez
Villa Lobos em C6-C6-Co.

Em vez de escrever a peca com a oitava quebrada no baixo, o autor a coloca com notas
repetidas em oitavas, como uma analogia ao titulo que é a galinha morta. Curiosamente, na
propria letra do autor, a imagem do gesto musical das pausas de semicolcheia intercaladas
com as semicolcheias em bordaduras na méo direita, enquanto na esquerda acontecem saltos
ligados, podem também ser facilmente associados a arrastada de terra pela galinha ao ciscar
no terreiro para dar suas bicadas, representando metaforicamente a mimese animal na masica.

Analisemos a estrutura da forma e textura dos arranjos:

- 28 - 32 -
a
Introdugo 1 cI)Estrofe Int;arludlo Estrofe Interlddio Estrofe Int_erludlo Coda
1° tema 2° tema o Idem o idem
1° tema 1° tema
3 10 . . . . 6
8 compassos idem idem idem idem
COMpassos coOMpassos cOMpassos
. 1% e 22 vozes . . . . . .
piano piano idem idem idem idem piano
em tergas

Tabela 15— Forma e orquestracdo do arranjo de Galinha Morta para canto/piano.
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Interludio
~ | 12Estrofe e 1° | 2%Estrofee o 32 Estrofe e 1°
Introducdo o variacao do Coda
tema 1° tema o tema
2° tema
8 12
8 compassos 8 compassos 8 compassos 12 compassos
compassos compassos
an na 1% e 22 vozes
12e?2 . aana
a . an A2 em divise de 12 e 22 vozes em
18voz emdivise | 3%e 42vozes | vozesem a . .
2 92 . a2 . tercas, 3*voz | unissono melodia
18, 22e3 de tercas solo unissono 2. na
an oa a4 n na 4 n na em 3% e 42 em movt
vozes 2% e 32 vozes 1%e 2%em 32ed?em L
acompanhamento | contraponto | acordes de contraponto contrario e pedal,
P P 42voz em respectivamente
tergas
pedal

Tabela 16— Forma e orquestracdo do arranjo de Galinha Morta para canto a capella.

Podemos incluir que, quanto a extensdo das duas vozes, para 0 arranjo canto/piano, a
tessitura melddica das vozes ndo ultrapassa uma sétima na primeira voz e uma sexta na
segunda. Quanto ao arranjo coral escrito para quatro vozes, durante a introducdo nos oito
primeiros compassos, Ernani Braga propde um preenchimento harménico onde as duas
primeiras vozes apresentam-se em unissono assinalando de inicio um jogo contrapontistico
com a terceira e quarta vozes. Estas por sua vez, sdo apresentadas em quintas paralelas,
produzindo o efeito psicolégico do tritono. No 4° compasso, a segunda e terceira vozes
entram com ritmo anacrizico em movimento descendente das vozes, decrescente em
intervalos de 78, de 6% e de 5%, executando desde o 3° e 4° tempos um movimento soli em
tercas paralelas. Entdo, no 7° compasso, a primeira e a segunda vozes executam o0 movimento
de 52 diminuta descendente, repetem em intervalos de 52 diminuta descendente (terceiro e
quarto tempos dos compassos 7° e 14°), re-expondo a impressdo psicolégica do tritono
apresentada nos compassos anteriores (1°, 2° e 3° compassos). A impressao que se tem é a de
que a galinha ndo estd morta. O compositor, ao escolher silabas para a vocalizacdo dos
primeiros 8 compassos, la para a primeira e segunda vozes, em unissono e num para a terceira

e quarta vozes, chama a atencdo do ouvinte para o ritmo e harmonia da peca.

2.3.9 Toada

Nesta cangdo, o texto retoma a lirica dos temas regionais do gadcho: a solidao dos

pagos acompanhada pelo som da viola, a chinoca e o cavalo, como podemos observar:
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12 Estrofe
Nos meus pagos chorei dores
mas cantei ditas fagueiras (bis)
Dos meus primeiros amores
pelas chinocas faceiras (bis)
Ai! Nos meus pagos chorei dores...
Mas cantei ditas fagueiras...

22 Estrofe
Por isso nos meus pagos canto
ao som das cordas da viola (bis)
E recanto o seu encanto
quando aperto 0 nd da cola (bis)
Ai! Ao som das cordas da viola...
Por isso 0s meus pagos canto... Nos meus pagos...

Os versos, a linha melddica e a forma do compasso binario foram conservados por
Ernani Braga, conforme a partitura de Toada Popular, musica que figura na pagina 132 de
Amores do Capitdo Paulo Centeno. Da letra, 0 autor conservou apenas a 22 e a 3% quadra.
Quanto ao ritmo, alterou-o, acrescentando uma marcacao de acentuacao discreta na segunda
metade do 1° e 3° tempos e pausa de colcheia na cabeca do segundo tempo, provocando um
deslocamento do tempo e causando uma tensdo com expectativa de resolucdo. Para indicacéo
da dinamica, usou bem moderado e p para 0 acompanhamento do piano; voz com sentimento
no arranjo para canto/piano. No arranjo coral, Ernani Braga mantém a indicacdo bem
moderato e p (ligado), marcando um crescendo-diminuendo-crescendo durante a frase inicial
do primeiro verso, cantado pela 22 e 3% vozes em tercas, finalizando o verso com a indicagédo
rit. (devagar). Podemos analisar nas tabelas a seguir a estrutura dada aos arranjos por Ernani

Braga. De antemdo, podemos ver que ndo fogem aos procedimentos das cancdes anteriores.

A B a -
Introducéo 12 Estrofe e Interlddio 2° 2 I%strofe ¢ Imf rltdio Coda
o 1°tema 2° tema
1° tema tema
2 compassos | 20 compassos | 16 compassos | 20 compassos | 16 compassos | 4 compassos
2 vozes
. . 2 vozes . . 2 vozes e
piano unissono com ; | idem idem . |
piano piano solo piano solo

Tabela 17 — Forma e orquestracdo do arranjo de Toada para canto e piano.
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< A Interludio e variacdo x| 22Estrofee
Introducéo 12 Estrofe e o Introducéo o Coda
o do 1°tema 1°Tema
1° tema
8 16 4
8 compassos 16 compassos 4 compassos
COMPAassos | compassos | compassos
12 voz solo
2% e 32 vozes 4o na 1% e 22 vozes em
: 2% e 3% vozes L ;
soli em divise, movimento . . .
contraponto em o oa idem idem idem
tergas tercas paralelas em contrario, 32 voz,
paralelas ¢ peco contraponto

Tabela 18 — Forma e orquestracdo do arranjo de Toada para canto a capella.

Para interpretacdo do texto litero musical, € necessario recordar e refletir sobre a sua

preparacdo. Durante este trabalho, esta era uma das cang¢Ges que mais transmitiam a nostalgia

solitaria do homem pastoril. O texto, repleto dessas imagens, é reforcado pelo ritmo da toada,

andamentos e toda indicacdo de colorido e dindamica apontadas pelo autor através de suas

escolhas tonais menores, que reforcam a impressao psicoldgica nostalgica.

2.3.10 Carangueijo

No Rio, em tempos passados, mais de quarenta anos atras, cantavam as amas,
embalando infantes, a primeira quadra do “Carangueijo”, sem virgula a mais ou a
menos, mas com a musica inteiramente diversa do que aparece na obra de Contreiras
Rodrigues. Alias, muitas outras toadas populares, e bem mais vulgarizadas que esta,
como o ‘tutu maramba’, o ‘o sapo cururu’, o ‘vem ca bitu’ em cada regido onde se
aclimataram sofrem variantes radicais, apresentando contornos melddicos
inteiramente diferentes. Nao é, entdo, de admirar que o ‘carangueijo’, ja de si tao
desajeitado, esteja sujeito a essas deformacdes, conforme a latitude em que se
instale, e serd, o de Contreiras Rodrigues, o verdadeiro ‘carangueijo’ gatcho, de
Bagé, em nada parecido com o que eu conhecia, carioca.

Com estas palavras, Ernani Braga oferece pistas interessantes sobre a circulagdo em

distintas regides do pais e das variantes de can¢es como o folk Carangueijo. O autor justifica

suas escolhas e procedimentos, expondo sua “metodologia” de coleta folclorica, analise e

selecdo de repertorio para compor o Cancioneiro Gaucho, especialmente no que se refere a

cancdo Carangueijo, o que me levou a supor que esta tenha sido alvo maior de criticas.

Esta cancdo, incluida por Ernani Braga e dessa maneira por ele apresentada no

Cancioneiro Gaucho, aparece denominada como danca no cancioneiro gaicho de Augusto

Meyer (1952, p. 19). Segundo o autor, a adaptagdo do carangueijo como canto foi

documentada por Koseritz em 1880 com a trova a seguir, variante rio-grandense de versos
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cantados até 1952 no carnaval de Recife. O refrdo e as estrofes apresentadas no Cancioneiro

séo as seguintes:

Refréo
Carangueijo nao € peixe,
Carangueijo peixe é:

Se ndo fosse o carangueijo,
N&o se dansava em Bagé.

12 Estrofe
Carangueijo nao € peixe,
carangueijo peixe é,
carangueijo so é peixe
na enchente da maré (bis).

2% estrofe
Carangueijo nao € peixe,
carangueijo peixe ¢,
se nado fosse o carangueijo
nao se chamava em Bagé (bis)

Nananana-na-na-na (bis)
Nanana...

32 Estrofe
carangueijo so é peixe
Na enchente da maré
Se ndo fosse o carangueijo
nao se dansava em Bagé! (bis)

Ha dois arranjos de uma cancao estréfica em tempo binario simples, com indicacdo de
andamento gracioso (refere-se a uma danca) na tonalidade de SibM. No arranjo para piano, a
peca inicia-se com movimento arpejado descendente na méo direita do pianista, enquanto o
movimento ritmico é apresentado pela harmonia em 52 com salto de 8% na méo esquerda. Esta
apresentacdo confere a pega bastante dindmica ritmica e colorido harménico.

O autor fez um agrupamento interessante e ainda provocou os folcloristas da época
incluindo o comentario acima em seu cancioneiro, por ser ele mesmo um folclorista que
participou de coletas em campo (22 Entrevista), referindo-se as deformacdes de latitude do
carangueijo, como declarou em entrevista a mim, Vera Braga Brito, filha do autor que esteve
presente a algumas destas incurses de campo.

Do Carangueijo de Ernani Braga, posso inferir que a sensacdo de quem o executa é de
ter em méos para apreciagdo uma peca delicadamente tecida, com o cuidado de preservar em
ambos 0s arranjos as caracteristicas estilisticas e a simplicidade tipica das cancdes folcloricas.

O autor produz um jogo tal, entre as vozes, que ludicamente nos remete a brincadeiras de



86

infancia com seus saltos e retardos. A topica da iconicidade musical é aqui sugerida quando o
movimento do gesto musical, sugere e acompanha a dindmica do brinquedo infantil, com sua
leveza PP, sutileza gracioso e participacdo coletiva das vozes em contraponto que lembra
reminiscéncias quando brinca com a entoacgdo silabica do nd e mais uma vez nos remete a

iconicidade do romantismo musical, lembrando as pingadelas do carangueijo no ar ou o seu

deslocamento em vai e vem.

a a 0
Introducéo . Estrofe € 2° tema 3% tema 2'Estrofee 1 Coda
1° tema tema
2 16 16 16
16 compassos 4 compassos
COmMpassos | compassos | compassos | Compassos
. . piano e . . 2 vozes em tercas/
piano VOz € piano idem VOz e piano .
VOZzes sextas com piano
Tabela 19 — Forma e orquestracdo do arranjo de Carangueijo para canto/piano.
12 Estrofe o o 22 Estrofe e o o Coda e
e 19 tema 2° tema 3° tema 1° tema 2° tema 3° tema 32 Estrofe
16 16 16 . . . 8
idem idem idem
COmMpassos | compassos | compassos COMpassos
3 vozesem | 3vozesem 3 vozes em
contraponto | contraponto Idem idem idem idem contraponto
imitativo | com silabas em na

Tabela 20 — Forma e orquestracdo do arranjo de Carangueijo para canto a capella.

2.3.11 Velha Gaita

Eis uma toada que é, sem duvida nenhuma, genuina flor dos pampas. E de um
gauchismo transparente, incontestavel, inconfundivel. Luiz G. Cacciatore®
recolheu-a de gaiteiros da regido campeira, adaptando-lhe versos de sua autoria,
admiraveis de expontaneidade, e de timbre também fundamentalmente gauchesco. E
a Unica, do “cancioneiro” que por falta de tempo, harmonizei somente para uma voz,
com acompanhamento de piano.
Ernani Braga
Porto Alegre, novembro de 1940

Nesta cancdo, Ernani Braga faz uso de recurso ritmico, com acentuacdo deslocada
novamente, e nos remete, com sua construcdo da harmonia em acordes para 0 piano, a
metafora musical do timbre da gaita e do movimento de abertura e fechamento dos foles nos
dois primeiros compassos. O efeito mais impressionante que deve ser observado nao apenas
ao analisarmos a partitura, mas ao apreciarmos sua execugdo, é a mimese de um instrumento,

no caso a gaita, representada com preciosismo no detalhe do baixo do acompanhamento da

% Luiz Cacciatore, membro da Associagdo Riograndense de Imprensa e colaborador do Jornal Correio do Povo.
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mdo esquerda, imitando o baixo de uma velha gaita de galpdo, emperrado. H&4 uma nota pedal
que se repete (F&1), cuja escolha recai sobre a fundamental da tonalidade principal (FAM),
salientando a impressdo psicologica captada pelo autor ao ouvir o gaiteiro nos degraus da
igreja e o qual representa em sua composicdo desta maneira. Enquanto isso, utilizando os
mesmos recursos de ritmo, pontua a primeira colcheia de alguns compassos, provocando no
intérprete a sensacdo de dilatacdo, de deslocamento no pulso, também associando o cantar ao
canto de galpdo com inflex&o rustica. A gaita, instrumento que acompanha o gaucho junto
com a viola nos bailes ou na soliddo dos pampas como ilustra a capa do Cancioneiro €
homenageada com a escolha do autor como icone de musica e poesia, como se observa nos

Versos transcritos abaixo:

Refrao
Velha gaita resmungona, velha gaita,
velha gaita de galpao.
Quando estiro o fole todo, velha gaita,
estremece 0 meu coragao.

12 Estrofe
Quando vem rompendo a aurora
e 0 meu pingo vou pegar
Assobio velha toada
gue nao canso de lembrar...

22 Estrofe
Quando vem caindo a noite
como um poncho a se estender,
Dou de méo na velha gaita
e a faco assim gemer:

(O pianista executa seu tema solo, apds, o cantor repete o refrao até o fim sinalizado pelo autor)

Refrdo e 1° verso e interldio Refrdao e 2° verso e Interladio Refrdo e
1° Tema 2° tema 1° tema 2° tema 1° tema
8 16 8 8 8 8 8
COmMpassos COMpPassos CcOmpassos | compassos | compassos | Compassos | compassos
ca_nto € idem piano ca_n toe idem piano capto €
piano piano piano

Tabela 21 — Forma e orquestracdo do arranjo de Velha Gaita para canto/piano.

Ao referir-se a cangdo como toada ao apresenta-la, remete-nos a melodia folk, pois

como toada entende-se uma cancdo de andamento mais lento, o que ndo impediu o autor de

compor um arranjo em gue expressou seu desejo de movimento.
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Sinteticamente, o processo de anélise musical e a proposta de leitura hermenéutica das
onze cancg0es, foi baseado no cruzamento de trés eixos: 1) tematica poética das letras; 2)
topicas musicais do Romantismo utilizadas para expressar/representar determinados aspectos
do regionalismo gaucho; 3) narrativa musical resultante do cruzamento texto-musica. Passo a
exp0-los por representarem o que consegui abstrair das escolhas significantes do compositor
para compor sonoramente uma determinada imagem regionalista da cultura gadcha,
construida em funcdo da rede de relagdes sociomusicais acionadas durante a sua trajetoria e

especialmente nas condicdes de criagdo de uma obra de encomenda.

Eixo 1 - Os temas poéticos:

a) Lirico-amoroso: relacdo homem/mulher na cultura regional, encontrada nas cancGes
Prenda minha, Trovas saudosas n°1, Trovas saudosas n° 2 e Chimarrita.

b) Lirico-épico: os temas de valentia/bravura do homem pampeano (masculinidade e
competicdo masculina) presente na cangao Tirana, tira-tirana.

c) Lirico-teldrico: a relacdo homem/natureza - a saudade do rincdo, da sua paisagem, da flora
e fauna, caracteristicos da regido pastoril - expressa na poesia das can¢des Boi Barroso,
Saudades do galcho, Toada e Velha gaita.

d) Lirico-proverbial: relagdo de sinalizacdo ao outro, através da transmissdo oral, das moras
vigentes na sociedade galcha (segundo o senso comum compartilhado ou habitus). Presentes

em todas, mas especialmente em Galinha morta e Carangueijo.

Eixo 2 - As topicas musicais do Romantismo (selecéo):

a) A topica do trote: passo e trote do cavalo. Animal incansavel companheiro do galcho,
presente nas lides do campo, compde com este uma figura mitolégica, a do centauro dos
pampas, cantado em prosa e verso na literatura regionalista desde o século XI1X. Esta presente
nas canc¢des Prenda minha (passo), Meu boi- barroso (trote).

b) A topica da iconicidade: imitacdo de timbres instrumentais como o da Velha gaita, com seu
fole incansavel e o baixo borddo emperrado; do canto de passaros como a Juriti e 0 Bem-te-vi,
em Saudade do galcho; da batida dos pés e dos facfes nas dancas do desafio ou descante da
Tirana, tira-tirana; da mimese musical da bicada e levada de pe da Galinha morta; do vento
minuano assoviando entre as frestas do rancho; ou do aboio ao final de Meu boi barroso; no
Carangueijo, com seu ritmo movido que nos remete aos jogos musicais das cangdes infantis
ou mesmo as pingadas do caranguejo, representadas pela mimese do segundo tema ou de seu

andar de lado que vai e vem, tambem representado pela varia¢do do tema.
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c) A topica da circularidade do tempo, da repeticdo: a roca, 0 movimento da chinoca tecendo
0 poncho para o gaucho, o cantus firmus da roda do carro de boi. O incessante ir e vir do
vento minuano que entra pelas frestas do rancho e que passa por tudo e todos que continuam
em seus lugares, em suas lides, apenas observando o passar do tempo e o transcorrer dos
acontecimentos. Elementos de espera e conformidade com a realidade pastoril em que a
narrativa lirico-poética transcreve ao mesmo tempo a atemporalidade destes elementos e sua
agéncia sobre 0 humano, na representacao do habitus do homem pastoril dos pampas gatchos
em moto perpétuo. Encontra-se em Trovas saudosas n°l e n° 2, Saudade do gaucho, Toada e

Velha gaita.

Eixo 3 - A narrativa musical

Resultante final das escolhas técnico-estéticas do autor para descrever musicalmente a
poética dos textos (as tdpicas), incluindo além dos parametros tempo, altura, timbre, texturas,
as indicacOes para performance, a dindmica, alternancias ritmicas, variag@es tonais, citacdes
melddicas, etc. Suas escolhas quanto a forma, selecdo e reorganizacdo das quadras e sextilhas
poéticas também indicam o que o compositor considerava ser mais adequado para a recepgao
do publico a que se destinava a obra: espetaculos massivos de execugdo musical com coro
orfednico de mocas e seu enquadramento dentro dos propdsitos propagandisticos da politica
da Era Vargas. No proximo capitulo tratarei de expor essa questdo em mais detalhes ao focar
a estréia da obra Cancioneiro Galcho no contexto dos festejos do Bicentenario de Porto
Alegre em 1940.

3 ARECEPCAO DO CANCIONEIRO GAUCHO

Sabendo que o Cancioneiro Galcho de Ernani Braga, era obra de encomenda para 0s

festejos do Bicentenario de Porto Alegre e os 10 anos do governo Vargas, idealizei a premissa
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de que teria sido apresentada em sua integra durante os mesmos festejos, principalmente pelo
fato de reunir tantas autoridades inclusive o presidente Getulio Vargas. Porém, baseada em
minha experiéncia como performer, deveria ter pressuposto o contrario. Existem muitas
contingéncias que interferem na realizacdo artistica, como o tempo de ensaios e 0 preparo
técnico-musical dos executantes, a vontade politica e enfim, o conjunto e a ordem pelos quais
os fatos se dao. Foi precisamente a busca de elementos elucidativos para esta histdria 0 meu
mote para a recuperacdo das apresentacfes, que me levaram a realizar entrevistas com ex-
participes destes eventos, seus testemunhos da estréia do Cancioneiro Gaucho, consultas aos
jornais em busca das criticas da época, iconografia e finalmente a busca pelos registros visuais
e musicais das performances em acervos publicos e privados.

Descobri durante o percurso investigativo, através das diversas fontes, que as
apresentacdes do Cancioneiro Gaulcho realizadas por Ernani Braga em 1940 foram em
namero de trés, da seguinte maneira distribuidas:

1. 24 de Julho, Theatro S&o Pedro, o concerto de estréia.

2. 8 de Novembro, Auditorio Aradjo Viana, coro de 500 orfeonistas dos grupos

escolares de Porto Alegre.

3. 16 de Novembro, Concentracdo de 5000 vozes orfednicas, no Stadium do Sport

Club Cruzeiro.

Com a ajuda dessas fontes, passo a descrever e comentar essas trés apresentacdes de
estreia do Cancioneiro.

1° Concerto — Theatro Séo Pedro, 24 de julho de 1940. Do Correio do Povo do dia
25 de julho de 1940, pude resgatar o programa de uma critica de P.A. do Jornal Folha da
Tarde de Porto Alegre, onde este se refere ao espetaculo nos seguintes termos: “O espetaculo
de ontem, certamente sera repetido, pois mesmo 0s que puderam assisti-lo, ndo deixardo de,
mais uma vez, sentir a misica que ¢ tdo propriamente nossa.” Segundo a critica, 0 programa
realizado foi dividido em trés partes, assim selecionadas e distribuidas pelo maestro e
compositor Ernani Braga dentre autores brasileiros, quase todos folcléricos, em que
apresentou técnica aprimorada e segura, fina musicalidade e a precisdo de um regente com
uma execucao original:

12 parte — pianistica: Faulhaber e J. Nunes (primeiro professor de Ernani Braga), Villa
Lobos e duas composicOes de Ernani Braga (néo referenciadas).

2% parte — conjunto de 18 orfeonistas do Instituto de Educacdo, executando cangfes
brasileiras a 2 vozes com piano — “a pagina mais bela: Massarico morreu ontem — cangéo

folclorica de Santa Catarina e Desafio Nordestino — Original de Braga — bisado.”
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Completando, coro de 450 vozes orfeonistas que, segundo o critico, “Além de encanto
artistico e do talento de Ernani Braga, contribuiu para sua originalidade o elevado sentido
patridtico do mesmo.” Destaque para o canone a duas vozes: Viva a Nossa Terra, original de
Braga, que, segundo o critico, “entusiasmou e fez vibrar em unissono o amor patrio.”

32 parte — 6 cangOes para coros de vozes femininas, a capella — a mais variada. Desta
parte do espetéculo, o critico destaca Caapora — Braga, 4 vozes, Episodio de Martim Cereré
de Cassiano Ricardo — “pagina original e muito brasileira!” com recitativo e solos da
professora Carmem Braga®®, e Sdo0 Jodo Da-ra-rdo, “toada folclorica do Piaui, harmonizada
por Ernani Braga. Uma péagina melancélica, suave e ingénua como toda cancao sertaneja.
Uma intengdo sincera expontanea, brotando da alma brasileira.” O critico P.A. complementa
sua apreciacgdo estética dizendo “Com entradas precisas, pianissimos ¢ crescendos dosados,
com um senso artistico tinico, no acorde final: afinagdo e simultaneidade de sons perfeitos.”

Sobre este mesmo concerto, encontrei uma critica de Nilo Ruschel®” de 29 de julho de
1940, extraida do Especial para a Folha da Tarde e intitulada “As meninas cantaram”, que é

pura prosa poética engajada dentro do pensamento nacionalizador de Vargas:

Elas andam em bandos pela rua, principalmente quando a manha termina e as
portadas classicas do Instituto abrem-se de par em par para solta-las. As blusas
brancas e as saias azuis aparecem em todas as esquinas... mas para 0s que tomaram
conhecimento do Ultimo concerto do Sdo Pedro, onde o Instituto de Educagdo
colocou 450 meninas para cantar... Ernani Braga mostrou o seu vulto de artista...
acima daquele mar de cabecas, fez com que se libertasse um grande milagre de
som... fundindo aquelas vozes todas num s6 sentimento musical, num s6
pensamento de artista... daquelas gargantas todas bréta em borbot6es de luz e som, a
grande imagem da nossa terra... aquele coral adolescente e claro das meninas do
Instituto, transformado em instrumento divino... A gente se comove ouvindo
“Massarico morreu ontem... o Jongo... Capim di Pranta®... E o coracéo da terra
cantando, o coragdo de um povo, de uma raca que existe, que ndo é improviso das
imigracdes... a musica traduzindo a seiva de uma raga, a personalidade de um povo.
(RUSCHEL, “As meninas cantaram”, Especial para a Folha da Tarde, 29 de julho de
1940)

2° Concerto — Auditério Araujo Viana, 8 de novembro de 1940. No Correio do

Povo, do dia 9 de novembro de 1940, p. 2, aparece a cobertura referente ao segundo concerto,

% Carmem Braga acompanhou ao piano 0 maestro Ernani Braga durante seus ensaios no Instituto de Educacéo,
onde reunia e regia as orfeonistas j& preparadas pelas professoras de musica do colégio para 0s ensaios com 0
maestro. Como cantora, consta em programa de concerto da “Eschola Cantorum”, da Associa¢do dos
Professores Catélicos, dirigida por Andino Abreu, em 26 de novembro de 1939, no Theatro Sdo Pedro, junto
com Marina Marc, Lola Eboli, Helena Abreu, Beleta Abreu, Celina Kremer, Francisco Cauduro e Andino Abreu,
entre outros. Lola Eboli e Marina Marc, eram componentes da Comissdo do Bicentenério.

37 Compositor, jornalista e Diretor do Departamento Central de Propaganda e Turismo do Bicentenario de Porto
Alegre, inaugurado em 4 de junho de 1940 para melhor e mais eficiente orientagdo dos trabalhos do Bicentenario
de 1940.

% Trata-se aqui, na verdade, da mésica Engenho Novo, coletada e harmonizada por Ernani Braga durante sua
primeira viagem ao Norte e Nordeste do pais, que passou a integrar posteriormente o ciclo de Cinco Cangoes
Nordestinas, editado pela Ricordi de Buenos Aires, 1944, na versao arranjo para canto e piano.
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realizado no Auditério Araujo Vianna. Nela, o cronista refere que, apesar do inconveniente do
horario — 16:00, foi um programa apresentado com muito brilho, aplaudido entusiasticamente
por um publico que lotou todo o auditorio e a Praga Matriz. Neste programa pude constatar a
presenca de 3 cangbes do Cancioneiro Gaucho — Saudades do Gaucho, Galinha Morta e
Carangueijo. Meia Canha®®, apesar de ser uma toada popular gadcha, ndo foi incluida no
album pelo autor. O programa executado, segundo a fonte consultada, foi apresentado na
seguinte ordem:
1° — A Bandeira Brasileira — harmonizacdo a 3 vozes; cancdo de Heckel Tavares/Letra de
Manoel Bandeira.
2° — Marcha Soldado! — adaptacdo a 3 vozes; marcha patriética infantil.
3° — Saudades do Gaucho — harmonizacdo a 3 vozes; motivos populares galuchos e versos de
Arlindo Ramos.
4° — Galinha Morta — harmonizacao a 3 vozes; folclore gatcho.
5° — Carangueijo — harmonizacdo a 3 vozes; folclore gatcho.
6° — Meia Canha — harmonizacéo a 3 vozes; toada popular gatcha recolhida e com versos de
Ovidio Chaves.
7° — Viva Nossa Terra — original do autor a 2 vozes.

Com relagdo as apresentaces com o coral, pude, em entrevista com Zuleika Rosa
Guedes®, coletar o seguinte depoimento:

Zuleika — O maestro Ernani Braga... ele era um regente de primeirissima... e a filha dele, ndo fala
isso?...Eu era uma jovem, entdo isso faz provavelmente 60 e tantos anos... entdo ele dirigiu... ele era
um 6timo regente, vocé sabe disso... e ele dirigiu um coro. Ele era um compositor também, tu sabes,
né? E eu tenho até uma peca que eu tocava muito que era um arranjo e ele fez para a Prenda Minha™.
Vocé deve conhecer... e ele morou em Séo Paulo, quem estudou com ele foi um grande amigo meu,
Camargo Guarnieri. Ele sempre falava dele. Ele era baixinho, cabeca branca. Ele trabalhou com o
coral e fez um sucesso enorme aqui em Porto Alegre, o Coral do Instituto de Educacéo.

Da segunda apresentacdo, realizada no Auditério Araujo Viana, recolhi os seguintes
registros iconograficos, gentilmente cedidos pelo Museu Hipolito da Costa, extraidos do livro
Biografia de uma Cidade. O primeiro fotograma mostra a massa popular que assiste ao

concerto ao ar livre. O segundo, o Maestro Ernani Braga regendo um grande concerto

% Desta toada, encontrei composicdo do autor, na versdo canto e piano, em consulta no ano de 2010 & biblioteca
da Escola de musica da UFRJ, junto ao acervo de Luciano Gallet, editada pela Ricordi de Sdo Paulo e dedicada
pelo autor ao soprano gadcho, intérprete de suas obras, Maria Kareska.

*0 Ex-professora de Piano do Instituto de Artes de Porto Alegre, atuante no meio musical da época, junto a seu
marido, Paulo Guedes, pianista, musicélogo e compositor. Testemunhou as apresentagdes regidas por Ernani
Braga durante os festejos do Bicentenario de 1940.

*! Arranjo para piano composto em 1927, por Ernani Braga e editado pela Ricordi do Brasil.
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orfednico de 500 vozes de alunas das Escolas Publicas, no Auditério Aradjo Viana, a
apresentacdo na tarde de 8 de novembro de 1940.

Figura 7 - A massa popular assiste ao concerto ao ar livre no Auditério Aradjo Viana.
Figura 8 - Maestro Ernani Braga rege coro orfednico composto de 500 vozes de alunas das Escolas Publicas de
Porto Alegre. (Biografia de Uma Cidade, p. 648 e 649)

3° Concerto — Stadium do Sport Club Cruzeiro, 16 de novembro de 1940. O
fotograma apresentado logo abaixo, documenta a realizacdo da grandiosa apresentacdo no
Stadium do Sport Club Cruzeiro na tarde do dia 16 de Novembro, do orfedo de 5000 vozes
composto por alunas das Escolas Publicas de Porto Alegre. Audicdo essa que contou com a
presenca do Presidente da Republica, Getulio Vargas. Igualmente consideravel o fato de que,
no Rio de Janeiro na semana anterior, Villa Lobos regera uma apresentacdo com um coral
orfednico de 5000 vozes para também homenagear o Presidente Getulio Vargas pelo seu 10°
aniversario de governo. Durante a entrevista focal com o grupo de orfeonistas, foram surgindo
dados sobre os componentes do coral orfednico — corpus de todos os colégios estaduais e
municipais de Porto Alegre. Concluiram que esse numero era coerente devido ao fato de
terem dez turmas de 50 alunas somente no IEGFC, totalizando 500 orfeonistas e que todas as
escolas de Porto Alegre participaram desta Ultima apresentacdo, somando entdo,
possivelmente, as 5000 vozes.
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Figura 9 - Apresentagdo de Canto Orfednico com 5000 vozes, no Stadium do Cruzeiro em 16 de novembro de
1940, regido pelo Maestro Ernani Braga.

\

Observamos na frente do fotograma, o enquadre das meninas do IEGFC e atras, o
autografo de Theresinha Bolzoni, cantora orfe6nica do coral.

Sobre esta terceira apresentacdo, encontrei referéncias nas entrevistas concedidas
posteriormente a jornais de outros estados pelo maestro Ernani Braga e em chamadas nos
jornais para os ensaios (Correio do Povo, 12, 13, 14 e 15 de Novembro de 1940). O préprio
Getulio Vargas deixou registrada sua presenga ao evento em seu diario do dia 16/11/1940
conforme citagdo transcrita adiante. O mais interessante € que, dessa apresentacao, a de maior
destaque, ndo consegui registros mais especificos sobre o programa executado. Mesmo as
cantoras nao se lembravam do possivel programa.

Posteriormente, encontrei em copias esténcil, distribuidas pela Secretaria de Educacgéo
e Cultura do Estado do Rio Grande do Sul, alguns arranjos das cang¢bes do Cancioneiro
Galcho apresentadas durante o Bicentenario, junto ao acervo da Associacdo de ex-alunas.
Estas copias me chamaram a atencdo por apresentarem um arranjo coral bem mais simples

que o encontrado no Cancioneiro Gaucho. Cruzei este novo elemento com a declaracdo de
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Leida Muzell, ao folhear o album do Cancioneiro Gaucho, e cogitei que esses arranjos, sim,
poderiam ser copias daqueles efetivamente executados em 1940 e demonstram a continuidade
de execucdo desse repertdrio dentro do Estado e da instituicdo, como comprovam as datas
destas codpias, ao invés daqueles que estdo no album Cancioneiro Gaucho. As partituras
encontradas relaciono a seguir:

O Cravo (1-62/Scliar) — 28, 32 e 42 vozes — em arranjo bem mais simplificado. A cangéo
consta como Cancdo folclorica do RG do Sul, arranjo de Ernani Braga, distribuida pela
Secretaria de Educacdo e Cultura - RS, C.P.O.E., Servico de Educacdo Artistica, e
corresponde ao arranjo de Trovas Saudosas, do Cancioneiro Gaucho mais simplificado. O
proprio nome traz a referéncia mais proxima ao album por ser o titulo e o primeiro verso
pertencentes a letra do primeiro verso escolhido por Ernani Braga para compor o
Cancioneiro, acrescentado de um segundo verso do cancioneiro acoriano: “Alecrim verde e
cheiroso, da janela de meu bem, meu benzinho quisera ser eu ditoso e viver ali também...”.
Também contém as vocaliza¢cBes em nan-nan, adaptadas. Isso me levou a deduzir que essa
cancdo do Cancioneiro Galcho possa, talvez, ter feito parte do programa do dia 16 de
novembro de 1940.

Trova Saudosa De Longe Também se Ama (Scliar, 19/1/56), distribuida pela Sec. de
Educacdo e Cultura — R.G. do Sul, pela Superintendéncia de Educagdo Artistica, contém a
referéncia “Popular”, Ernani Braga. Com arranjo escrito de maneira ainda mais simplificada,
todo ele para 4 vozes em soli de 3% e 6% paralelas. De bem mais facil ensaio e execucédo para
um coral de tdo grandes proporcdes como um orfedo de cinco mil vozes.

Prenda Minha — para 2 vozes — dois arranjos muito semelhantes aos de Ernani em seu
Cancioneiro Galcho, mas bem mais simplificados. O primeiro, distribuido pela
Superintendéncia de Ed. Artistica, com data de 1958, e novamente pela Divisdo de Educacao
Artistica, em 1970. Arranjo para 3 vozes do maestro Victor Neves, Superintendéncia de
Educacdo Artistica, de 1950. Desses arranjos, surpreendeu-me que somente foi mantido o
primeiro verso do Cancioneiro Gaucho, nos que poderiam ser atribuidos a Ernani Braga (ja
gue ndo trazem a referéncia escrita, mas pela semelhanca da harmonizacao) e nenhum, nem
mesmo na vocalizacdo inicial, no de Victor Neves. Isso me remeteu a escuta da voz de Helena
Abreu que, segundo Ernani, foi quem lhe entoou esta can¢do. Em sua residéncia no Rio de
Janeiro, durante entrevista em 2009, entoou 0 seguinte verso, ndo encontrado nem no

Cancioneiro Gaucho, nem nos arranjos simplificados do acervo da Associacéo de Ex-alunas:

Helena: ... L& vai o sol se escondendo, deitado numa sangueira... Bis
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Sao Jodo Da-ra-rdo — Folclore do Piaui, arranjo simplificado de Ernani Braga. Essa
cancdo, parte integrante do Ciclo Nordestino de Ernani Braga, foi memorizada integralmente
pelas cantoras do orfedo do Bicentenario e também referida nas crénicas dos dois primeiros
concertos. Tudo leva a crer que deva ter composto o programa deste terceiro concerto, com
coral de 5.000 vozes. Musica acessivel e letra conservada nos dois versos, idéntica a das
cancbes no Ciclo. Segundo Brito (2008), Ernani Braga ja fizera um arranjo coral enquanto a

frente da divisdo de canto orfednico de Recife (1930).

3.1 Dos Contatos aos Contratos

E necessario ressaltar que, para minha surpresa e dentro da necessidade de busca de
um distanciamento na pesquisa, pude observar em contraditorio a minha hipétese original de
que a apresentacao ou apresentacdes do Cancioneiro Gaulcho poderiam ter sido realizadas na
integra, segundo andlise dos programas. Contudo, o autor desenvolveu ndo somente o
trabalho de regente orfenico, mas uma somatoria de atividades durante seu trajeto pessoal, e
que isso faz todo sentido a qualquer musico profissional que desenvolva seu trabalho por
contratos, quase sempre estabelecidos entre suas relacdes pessoais. Adequando-se as
necessidades do que lhe era solicitado em cada ocasido diferenciada, era habituée do metier
artistico essa plasticidade. Tal diversidade se reflete na elaboragdo dos programas de concerto
que realizava.

O “efeito quixotesco” ao qual se refere Bourdieu e creio poder aplicar ao autor, refere-
se mais precisamente ao fato de uma dificuldade por parte de Braga de adaptacdo a ordem
preestabelecida e vigente, a uma hierarquia e moral instituidas e rigidas (Instituto de Musica
no Rio de Janeiro, Conservatorio Dramatico Musical de Sdo Paulo, Conservatorio de Recife).
Deve-se também ao habitué do modernismo romantico, da boemia — serestas do tempo de
estudante no Rio de Janeiro, cafés elegantes em Paris, saraus, salas de concertos em Séao
Paulo, Recife, Porto Alegre, Buenos Aires e Montevidéu, onde se comia e se bebia o que era
de bom gosto e proporcionava a distin¢cdo social. E por fim, as caminhadas exploratorias,
vespertinas e noturnas, pelos passeios e ruas de S&o Paulo, Porto Alegre ou qualquer cidade
por onde passasse, sO ou acompanhado de algum amigo mausico, estavam incorporadas ao

estilo de vida boémio e curioso do compositor.
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Tal comportamento presente, como vemos, na maneira mundana de ser do autor,
possibilitou-lhe realizar sua pesquisa e ambientacdo dentre os mais variados meios em que
circulasse, sempre acompanhado de uma boa bebida (fosse agua de coco como nos cafés em
Recife ou algo mais), uma boa comida, sempre circulando entre intelectuais escritores,
musicos e artistas plasticos de sua época. Nesse ambiente é que o autor estabelecia e expandia
seus contatos, nesse ambiente proliferavam as idéias para a criagdo das novas sociedades
musicais, criacdo e programacao de novos projetos, de novas obras.

Ernani Braga gostava de ostentar o gosto que, segundo Bourdieu, determinava a
distingdo entre as classes. Este fato provavelmente desgostava muitas pessoas que levavam
como bandeira social um gosto mais puritano, mais mariano de se portar, vestir e ostentar
outros valores diferentes do mundanismo, mas com igual intencdo de distingdo. O autor
encontrou, por exemplo, na sociedade de Porto Alegre em 1940 a Associacao de Professores
Catolicos e outras entidades culturais em franca efervescéncia, embalados por um movimento
acionado pelas ideias nacionalistas de Vargas, que, a0 mesmo tempo em que fechava
instituicBes culturais, abracava as que Ihe rendiam meérito.

Assim, meu pressuposto inicial de que o Cancioneiro Gaucho poderia ter sido
apresentado na integra foi sendo paulatinamente revisto e, por fim, caiu por terra frente aos
fatos. Foi possivel para o autor realizar o que era realmente possivel: ensaiar, com 0 apoio das
abelhas operarias — professoras de musica dos quadros do municipio e estado, as can¢Ges mais
acessiveis dentro de seu repertorio de regente e compositor. A estas ndo poderiam se somar 0s
arranjos mais elaborados encontrados no album do Cancioneiro, mas sim, de fato, os arranjos
mais simplificados, por sua vez, bem mais acessiveis para o publico orfednico, encontrados
posteriormente no acervo do arquivo da Associacdo de Ex-alunas do Instituto, onde tive
generosa acolhida para realizar a coleta de grande parte das fontes documentais e
testemunhais incluidas nesta dissertacéo.

Segundo declaracdo de Leida Miuzell** durante um de nossos ensaios enquanto
mostrava o album, primeira e principal fonte encontrada, para as coralistas: “as cangdes que
me lembro de ter cantado, ndo eram tdo elaboradas assim!”. No momento, confesso que fiquei
descrente, mas, agora, rendo-me as evidéncias que se me apresentaram durante o tempo em

que venho pesquisando e desenvolvendo este tema.

#2 Cantora em dois coros que regi, na cidade de Porto Alegre, o coral de repertorio misto, litdrgico e popular —
Integracdo e o Coral dos Servidores da Prefeitura de Porto Alegre, durante o periodo de 2005-2009. Durante o
desenrolar desta pesquisa até o presente momento, cantora do Coral da Associagdo de Ex-alunas do Instituto
General Flores da Cunha. Colaboradora voluntaria em minha inser¢ao na Associagdo e durante todo o processo.
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3.2 O Deslocamento do Mdusico pelo Estado Novo

Buscando analisar a relacdo e enquadre de Ernani Braga com as politicas culturais de
Vargas, encontrei no capitulo intitulado “Getulio Vargas: Mdusica Popular, produto e
propaganda, de Tinhordo (2005, p. 289-304), uma analise elucidativa sobre a relacéo entre as
diretrizes da politica do Estado Novo implantada em 1937, com a utilizagdo e controle de
artistas populares, como Carmen Miranda e o Bando da Lua (1939), durante os intervalos do
programa A Hora do Brasil, difundido em Buenos Aires. As colocacbes de Tinhordo me
levaram a refletir sobre o papel do musico como agente social, sua representatividade e
influéncia que o uso dirigido de sua imagem pode exercer na sociedade e no quanto tal
estratégia foi utilizada durante a Era Vargas para atingir e fabricar a opinido das massas,
através das transmissdes radiofonicas que ajudaram a edificar o nacionalismo populista do
Estado Novo.

Associei a minha reflexdo a atuacdo de Ernani Braga descrita na Enciclopédia da
Musica Brasileira - erudita-folclérica-popular, que destaca sua atuagdo como folclorista e
regente de coros orfednicos, divulgando o folclore brasileiro em corais organizados no Brasil
e em Montevidéu e Buenos Aires, cidade em que atuou por trés anos (1941-1943) como
diretor da parte musical do programa citado acima por Tinhordo, Hora do Brasil, bem como
conferencista e organizador de recitais e debates. Somente pelo cruzamento dos dados obtidos
pelas fontes bibliograficas e documentais com os dados obtidos pelas fontes orais é que pude
visualizar a trajetéria de Ernani Braga para poder avaliar com o devido distanciamento 0s
valores atribuidos a sua atuacdo e decorrente posicionamento no meio musical e social de sua
época com um olhar atual.

Buscando nas fontes elementos sobre a relevancia da atuagdo do maestro Ernani
Braga em Porto Alegre encontrei um retrato seu pintado por Judith Fortes para o Saldo de
1940 do Instituto de Belas Artes do Rio Grande do Sul, atestando assim a relevancia
sociocultural de sua presenca em Porto Alegre e para os festejos do Bicentenario . Este retrato
também foi incluido no livro comemorativo oficial do bicentenario: Porto Alegre: Biografia

de uma Cidade (1940). Seria esta também uma obra de encomenda estatal?
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FORTES (Judith) — Retrato de Ernani Braga

Figura 10 - Digitalizagdo do Retrato de Ernani Braga pintado por Judith Fortes para o Segundo Saldo de Belas
Artes, 1940.

Figura 11 - Catalogo comemorativo do 2° Saldo de Belas Artes do Rio Grande do Sul. Comemorativo do Bi-
centenario da Fundacéo da cidade de Porto Alegre, novembro de 1940. Biblioteca do IA da UFRGS.

Referi acima que pouco apdés ser homenageado no Rio de Janeiro com uma
apresentacdo de canto orfednico com 5000 vozes, regida pelo proprio Villa Lobos, Getulio
Vargas veio a Porto Alegre para ser igualmente homenageado, dentro do espirito unificador
nacionalista da mentalidade difundida pelo DIP, com mais demonstragdes civico-patriéticas
de ginastica, dancas folcléricas, desfile e canto orfednico, por um coral de 5000 mil vozes

regido pelo maestro Ernani Braga no ent&o Estadio do Cruzeiro Sport Club.
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Da ultima apresentacdo para o Bicentenario que tive registros, posso apontar, atraves
da voz do entdo chefe da nacdo, Getulio Vargas, o motivo de sua vinda a Porto Alegre e
atestar seu comparecimento as homenagens prestadas pela propria referéncia que fez delas em
seu diéario:

Exposicdo de gado Holandés, pela manhé. A tarde, canto orfednico no Estadio do
Cruzeiro, inauguragdo do Edificio da Capitania dos Portos, sessdo no Departamento
Administrativo, discursos, jantar com os membros do departamento, sessdo no
Instituto Historico e Geografico. O motivo da visita foram as comemoragdes do
Bicentenario de Porto Alegre e a inauguracdo das obras que estdo sendo realizadas
pelo prefeito Loureiro da Silva. Boa impressdo da atuacdo do interventor Cordeiro
de Farias, muito estimado no estado. (VARGAS, 16 de novembro de 1940, p. 352)

A comprovacdo acima, de que Vargas assistiu a apresentacdo do dia 16 de novembro,
regida por Ernani Braga e, mais especificamente, sobre sua vinda, nos dias 3 e 13, vem das
paginas de seu diario. No dia 3, Vargas refere-se a homenagem que lhe é prestada pelos seus
10 anos de governo. Mais a frente, no dia 13, a demonstracédo de educacao fisica no campo da
Redencdo — Varzea, respectivamente (VARGAS, 1940, 349-352).

O pensamento comum a muitas na¢Oes de valorizacdo da unificacdo nacionalista a
custo das diversidades regionais ja havia rendido revoltas movidas pelo inconformismo,
enguanto se queimavam as bandeiras dos estados para se fazer preponderar a unificacdo do
simbolo nacional, sob uma Unica bandeira. Dentro deste ideal, encontrei ainda nesta edicao
comemorativa do album Retrato de uma Cidade (1940), a iconografia que retrata
perfeitamente o pensamento e pretensdo de Vargas para a época, dentro de uma abordagem
estética que se encaixa de acordo com o recorte historico do Cancioneiro. Em um dos
fotogramas, observa-se a saida das meninas estudantes do Instituto General Flores da Cunha,

0 grupo mais representativo de cantoras participes dos eventos corais do Bicentenario.

Figura 12 — “Dois objetivos do Estado Novo: educacdo e estradas de rodagem.” Retrato de uma cidade, 1940.
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Como entender o servi¢o prestado por intelectuais, empresarios, religiosos, artistas,
musicos, que, por diversas razdes corroboraram com esta proposta em um esfor¢o conjunto
para a construcdo deste ideal de nacgdo, arquitetado em salas fechadas e vendido em massa
pelo DIP e através, principalmente, das organizadas e impressionantes manifestacdes civico-
patrioticas dos desfiles, dancas folcldricas, de ginastica e do canto orfednico de 5.000 vozes,
no Rio de Janeiro, capital federal, ou em Porto Alegre? Um s0 pensamento movia a nagao —
poder, dominio — e uma s6 voz estava por tras do coro de milhdes de vozes ecoando juntas —
progresso! As vozes dissidentes, do descontentamento, da insurreicdo a nova ordem,
precisavam ser abafadas. O coro do contentamento/comportamento civico, patriotico,
fortalecido. O nexo sécio-musical auxiliando a inculcar durante anos a mentalidade geradora
de uma nova nagdo, um novo Estado. Hinos e Marchas a exaltar Getulio Vargas e o Estado
Novo. As vozes dissidentes a esse discurso, nem sequer eram consideradas, pois diferencas
n&o poderiam existir ou ndo contavam.

A voz de Getulio Vargas soava por toda a nacdo através das radios e se fazia ouvir,
principalmente, através da “Hora do Brasil”. Getulio seguia os passos politicos de estadistas e
ditadores de outras nagdes no Velho ou Novo Mundo. Ditadores como Benito Mussolini,
visto entdo como grande estadista e homenageado com um hino composto por uma professora
de mdsica, do Instituto de Educacédo, que se encontra no acervo da Associacdo de Ex-alunas.
Os hinos, fixando historicamente as datas do passado reconstruido, como nexo sdcio-
histérico-musical, compondo as memdrias do grupo, da tradicdo. Memdrias que vao sendo
sempre censuradas ou legitimadas pela institucionalizacdo de uma vontade imperativa, do
Poder, do Estado: o Estado Novo.

Neste clima de virada, em pleno auge da instituicdo do Estado Novo, um compositor
se dirigiu a Porto Alegre e colocou-se a servi¢o da vontade politico-econdmica de realizar
uma homenagem a uma cidade e ao grande chefe do Estado. Em meio a isso, os artistas, nada
alheios as oportunidades proporcionadas pela influéncia dos politicos importantes no fito da
realizacéo de sua obra, sua musica.

Como Ernani Braga teria vindo parar aqui no Rio Grande do Sul, exatamente em Porto

Alegre, foi a primeira pergunta que fiz a sua filha, Vera Braga:

Vera: Papai veio procurando o Andino Abreu, pois eram amigos desde Sdo Paulo. O Andino
fez os contatos na sociedade. Papai entdo, procurou o Secretério Coelho de Souza, para propor
uma apresentacdo no Theatro Sdo Pedro. A repercussdo foi tal que recebeu o convite para
trabalhar nas comemoracgdes do Bicentenario, compondo uma obra e organizando uma grande
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apresentacdo de canto orfebnico e regendo e organizando coros. De tal modo, que viemos
também, eu e mamae ficar com ele no Edificio do Clube do Comércio, na rua dos Andradas.
Ele foi muito criticado... o folclore para ele era interessante, a raiz, mas o que ele fazia, era
adaptar... tanto, que deixou a explicacdo na capa do Cancioneiro...entre rosas e espinhos.
Alguns como Tasso Corréa acharam interessante o trabalho de papai, outros... criticaram na
época...

Desta maneira, Vera Braga Brito rememora e delineia o quadro de tensGes criadas
durante o impasse imperativo legitimador que se travou no meio intelectual de Porto Alegre
entre as distintas faccGes nacionalistas e regionalistas, populares e folcloristas. Dai a
necessidade de tantas explicacfes na apresentacdo e introducdo de Andino Abreu e Ernani
Braga, justificativas encontradas no album do Cancioneiro Gaucho. Era grande a
responsabilidade de Andino Abreu que introduziu, ou melhor, reintroduziu Ernani Braga no
meio cultural de Porto Alegre (lembrando que este ja se apresentara em tournée musical com
Germana Bittencourt a caminho de Buenos Aires, em 1927). O proprio Secretario de
Educacao, Coelho de Souza — presidente de honra da Comissdo Central dos Festejos (Boletim
Municipal - Anuério, Maio/Agosto 1940, p. 339) — apadrinhou sua primeira apresentacdo no
Theatro Sdo Pedro. A comissdo do Bicentenario era formada por membros do Departamento
Central de Propaganda e Turismo do Bicentenario de Porto Alegre, instituido por Oswaldo
Loureiro da Silva, administrador municipal, sob direcdo do Dr. Nilo Ruschel. “(...) todos os
assuntos ligados as festividades do Bicentenario durante o ano serdo tratados diretamente pelo
referido departamento, sem que seja necessaria a intervengdo da Prefeitura de Porto Alegre”
(Boletim Municipal — Anuério, Maio/Agosto de 1940, p. 339-341). A Comissdo contratou,
entdo, os servigcos de Ernani para reger e organizar o coro de 5000 vozes e compor o album
comemorativo do Bicentenario, um album de cancGes galchas, marcando o que havia de
regionalismo, dentro da politica nacionalista e massificadora de Vargas. Se algo ndo

acontecesse da maneira planejada, teria repercussées indesejadas, em efeito doming.

3.3 Da Distingdo ao Esquecimento

Ecléa Bosi, em seu livio Memdria e sociedade: lembranca de velhos, apoiando-se em

Halbwach nos diz que:

A lembranca é a sobrevivéncia do passado. O passado conserva-se no espirito de
cada ser humano. Aflora a consciéncia na forma de imagens-lembrang¢a.” Na maior
parte das vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com
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imagens e idéias de hoje as experiéncias do passado. A lembranca é uma imagem
construida pelos materiais que estdo agora, a nossa disposicdo, no conjunto de
representacdes que povoam nossa consciéncia atual... O simples fato de lembrar o
passado, no presente exclui a individualidade entre as imagens de um e de outro, e
propde a sua diferenca em termos de ponto de vista. A menor alteracdo do ambiente,
afeta a qualidade intima da memoria. (BOSI, 1979).

Para Bosi (1979, p.53), “Halbwachs amarra a memoria da pessoa & memaria do grupo,
e esta Ultima a esfera maior da tradicdo, que é a memoria coletiva de cada sociedade”. Neste
recorte de Halbwach citado por Bosi, posso entender a colocacdo de Bourdieu de que a
sociologia em alguns pontos aproxima-se, assemelha-se a psicologia social.

Nesta dissertagéo, interessa-me justamente o entreposto entre os diferentes pontos de
vista por levantar, dentro dessa memoria da pessoa-grupo-tradi¢do, a importancia ativa do
nexo socio-musical dentro da participacdo da performance e desde ai, a construcdo de
identidade de seus participes.

Durante as entrevistas com Helena Abreu de Freitas Pacheco, Vera Braga Brito,
Zuleika Rosa Guedes, Lucilla Concei¢do de Primio Maineri, Leida Muzell Brutschin, Vera
Mariante Obino Corréa e Therezinha de Jesus Jablonski Bolzoni, algumas de suas declaragdes
me marcaram. Seu entendimento de que lembrar é ser! Levaram-me a refletir sobre o que
Bosi escreve e sugere, de que a funcdo social dos velhos jamais deveria ser perdida, porque
enquanto eles lembram, eles fazem. Ao abrirem as portas de seus lares para mim, me
propiciaram uma vivéncia com personagens que eu conhecera pela histéria (Mério de
Andrade, Camargo Guarnieri, Villa-Lobos, Ernani Braga), com os quais, sob sua Otica, pude
me familiarizar, compor uma imagem mais humana, mais afetiva. Uma vivéncia que de outra
maneira jamais poderia ter acesso. Helena Abreu, referindo-se ao baritono Andino Abreu, seu
pai, como “o Andino”, fez questdo de frisar que nenhuma relacdo deveria ser estabelecida
entre ele e o autor do Cancioneiro Gaulcho, Ernani Braga. Tal declaracdo contradiz o
testemunho de Vera Braga e 0 que esta escrito na apresentacdo do album e mesmo Maria
Abreu, igualmente filha de Andino Abreu, que deixa esta declaragdo no capitulo “Camargo
Guarnieri — O homem e episddios que caracterizam sua personalidade”, em Camargo

Guarnieri — O Tempo e a Musica:

Né&o havia tempo para descanso nem diversdo. Mozart chegava em casa as 6 horas
da manhd e dormia até as nove. Depois levantava-se para estudar as licdes que
Ernani Braga lhe passava...Certa vez, Ernani, folheando ao acaso um dos albuns de
musica do aluno, encontrou algumas composicdes. Surpreendeu-se. “Era demais”,
disse ele a meu pai, Andino Abreu. (ABREU apud SILVA, 2001, p. 37)

A entrevista com Vera Braga foi elucidadora para muitas de minhas questdes quanto

ao autor, influéncias sobre sua obra, objetivos e estratégias para desenvolver a trajetoria do



104

autor, Ernani Braga (papai, quando se refere a ele). Quando ouvi aquela mulher de 90 anos
referindo-se aos pais neste diminutivo carinhoso, foi inevitdvel minha associa¢do imediata a
imagem correspondente da menina que ela fora, sentindo-se extremamente cobrada pela alta
exigéncia paterna que permitiu o estudo da musica somente a filha, pois ndo queria que o
filho, Francisco, viesse a ser um mendigo. Dessa maneira, Ernani Braga perpetuou o
pensamento de seu pai, ou seja, 0 habitus da casa paterna, originaria.

Com as professoras Zuleika Rosa Guedes* e Lucilla Maineri**, tentei levantar
testemunhos orais sobre as apresentacdes regidas por Ernani durante o Bicentenario e a vida
cultural de Porto Alegre, para contextualiza-las. Zuleika se recordou das apresentagcdes com o
coral do Instituto e da repercussdo delas no meio musical e social da época. Relatou também
que Ernani Braga procurou o casal Guedes, pois este estava envolvido com a maior parte dos
movimentos musicais da época. Lucilla e Zuleika forneceram-me dados importantes sobre o
fluxo de artistas em Porto Alegre. Zuleika afirmou recordar-se de Ernani Braga nitidamente,
como se estivesse ali conosco, naquele momento: “Eu me lembro dele em Porto Alegre, eu
era uma jovem... e isso faz o qué...deve fazer uns 60 anos que ele dirigiu o coro do Instituto
de Educacdo, que na época, chamava a atengdo!”.

Zuleika ainda me indicou entrevistar Lucilla Concei¢cdo Maineri, ex-professora do
Instituto de Artes e filha da também ex-professora fundadora do Instituto de Artes, D.
Antonina di Primio Maineri.

Lucilla falou sobre as apresentacGes musicais eruditas em Porto Alegre, instituicdes e
organizagbes musicais, fornecendo-me o programa de um recital de Ernani Braga como
pianista no Theatro S&o Pedro em 1927; comentou sobre ele: “Ele realmente era um pianista
virtuose, pois analisando o programa, vé-se da dificuldade técnica da execug¢do.” Dessa
maneira, ressalta um dos aspectos de atuacdo profissional de Ernani Braga, que ele fez
questdo de mostrar novamente aos porto-alegrenses, quando do seu primeiro concerto, em
julho de 1940, no Theatro Sdo Pedro, como ja foi descrito, dividido em trés partes, toda a
primeira parte do programa, executada por ele ao piano solo. Lucilla declara ndo haver
testemunhado as apresentacdes ao vivo, mas ter ouvido de sua made comentarios sobre o
sucesso que foi a do Theatro Sdo Pedro, certa ocasido, anos depois.

Aos poucos fui comparando diferentes recortes das diversas trajetorias dos musicos,
musicélogos, compositores, regentes e intérpretes — Ernani Braga, Francisco Braga, Andino

Abreu, Germana Bittencourt, Camargo Guarniere, Luciano Gallet, Villa-Lobos, Mario de

*® Entrevista realizada em 08 de maio de 2009, na residéncia da entrevistada, Porto Alegre, RS.
* Entrevista realizada em 30 de janeiro de 2010, na residéncia da entrevistada, Porto Alegre, RS.
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Andrade, Vera Janacopoulos, Maria Kareska, Bidu Saydo, Ninnon Valin, Autuori, Fittipaldi —
dos politicos, autoridades da época de cuja vontade dependia o apoio econémico e a
sustentabilidade dos projetos de carreira dos musicos, dos mecenas da época no Rio e em S&o
Paulo, em Recife ou Porto Alegre. Recompondo os alicerces que 0 sustentaram,
possibilitando, assim, na trajetoria do compositor, episédios como o de sua vinda para Porto
Alegre para a realizacdo das apresentacdes do Bicentenério.

A reconstrucao dessa teia de relacfes pdde elucidar alguns dos aspectos obscurecidos
da trajetdria desviante de Ernani Braga. Desde a perspectiva da comparagdo das trajetorias,
também posso relembrar a explicacdo que nos da Bourdieu para a construcdo de uma histéria
de familia, de um nome; no ambito artistico, a constru¢cdo de um nome como um grande
musico para ajudar na constru¢do da imagem de uma grande nagdo. Desde antes de Carlos
Gomes, passando por Villa-Lobos e Camargo Guarnieri, muito se perdeu nesta trajetoria de
criacdo, legitimacdo e identificacdo de uma musica nacional destes musicos que foram
considerados “menores” e, assim, situados a margem do prestigio e reconhecimento social.

Lembro meu interesse primeiro, despertado pela escuta da performance de Bidu
Saydo, regida por Villa-Lobos, da muasica Boi Barroso, de Ernani Braga, duas personalidades
destacadas, em contradicdo ao desaparecimento da memdria sobre este autor e da grande
maioria de sua obra. Este fato s6 pode ser desvelado pela compreensdo da adaptacdo do
individuo ao meio vigente e suas regras ou de sua exclusdo com dissidente delas.

Acredito que somente com tais relatos e a costura deles é que conseguimos compor o
panorama dos tempos passados e das personagens que nele atuaram. Um grande artista,
masico, regente e compositor, José Penalva, dizia durante seus ensaios com o Madrigal
Vocale — um grupo de vozes mistas a capella do qual participei —, que a musica guardada na
gaveta (esquecida) é como uma colecdo de borboletas. E dentro deste espirito, acreditando
gue somente com a realizacdo artistica, através da releitura, da recriacdo, pela alma do
intérprete, e da recep¢do do publico, no momento da catarse ritual do palco, que ela realmente
volta a vida, voa, circula. Esse ritual da performance, do qual se trata este estudo, esta analise,
ndo poderia deixar de fora as impressdes reais e subjetivas de seus participes.

Se por um lado Bourdieu (2008) propde que somos fruto de nosso ambiente e que
nossas trajetorias sdo determinadas por ele, pela influéncia de nossas origens, por outro lado
considera a possibilidade quixotesca do desvio modal — o artista que € a cigarra, 0 Dom
Quixote que segue matando dragbes imaginarios. Bourdieu ndo considera relevante,
entretanto, o fato de que somos agentes, de podermos ser agentes de nosso préprio destino, a

despeito de todos esses constrangimentos do meio social que nos cerca.
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E nesse espaco imaginario do sonho, da subjetividade, no espaco legitimo da arte, que
nos situamos e buscamos compreender a ténue barreira que separa as camadas mais
superficiais das mais profundas, dentre nossas lembrancas. Revisitamos juntas, eu e as
“meninas”, filhas de Ernani Braga e de Andino Abreu, os espagos construidos e reconstruidos
de suas memorias afetivas. Visualizei com elas a constante migracdo, semelhante em ambas
as trajetorias de suas infancias. O lamento de Vera que, ao ter seu primeiro quarto de moca,
depois de sete meses teve de abandonar os objetos que ja contavam um pouco de sua historia.
Com as ex-professoras do Instituto de Artes, a importancia dos eventos, as sociedades que se
organizaram em prol do estabelecimento de um lugar social de destaque, de respeito, para a
realizacdo das artes plésticas e musicais em Porto Alegre. Com as meninas orfeonistas da
Associacdo de Ex-alunas do Instituto de Educacdo General Flores da Cunha, pude percorrer o
imaginario das salas de ensaio, da expectativa perante as apresentacBes, da consciéncia e
orgulho em estar compondo, fazendo parte de algo maior, de valor, dentro do quadro social e
musical de Porto Alegre, do Rio Grande do Sul.

Quando colhi os depoimentos de minhas colaboradoras, pude observar as diferencas
de percepcéo sobre os fatos. Muitas sobre o que € institucionalizado pela educacéo dentro da
sociedade brasileira, mundial como sendo, boa mdusica, masica de bom gosto. Muito do
movimento internacional (1940) de nacionalizacdo, de anulagéo do individual, do regional,
para criar um so pensamento, um s6 homem, um s6 braco, para o arado, para a industria, para
a guerra — para o Estado.

Percorrendo esse caminho reflexivo, me deparei com o artigo da historiadora Sandra
Jatahy Pesavento, Nagdo e regido: didlogos do “mesmo” e do “outro” (Brasil e Rio Grande
do Sul, Século XIX), onde a autora oferece uma boa explica¢do para a importancia da inclusdo

de relatos pessoais na reconstrucdo das paisagens culturais e historicas:

Nacdo e regido sdao comunidades simbdlicas de sentido que operam no dmbito do
imaginario. Como tal, correspondem a um sistema de representacdes sociais,
construidas histéricamente e que se expressam por discursos, imagens e praticas...
sdo construcBes mentais que ddo significado a0 mundo e que permitem a
identificacdo, o reconhecimento, a classificagdo e a atribuicdo de valor a
realidade...participam da realidade... fazem parte deste nlcleo de investimento
original que faz com que as pessoas enxerguem o mundo, as relacdes e a si proprias
de uma determinada maneira... sdo formas particulares de representacdo do social,
pois se referem a formulacdo de padrbes de referéncia identitaria, que dao coesao
social e produzem a sensagdo de pertencimento. (PESAVENTO apud
PESAVENTO, 2003, p. 209)

Pela Otica desta construcdo de categorias relacionais, encontramos o tal
reconhecimento assinalado pelo No6s (no caso do Cancioneiro) regionalista e 0 Outro (um

compositor, que vindo de fora, mesmo sendo patricio originario da Capital Federal, ndo é um
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gaucho) e podemos refletir com Pesavento (2003, p. 210-211) que um e outro coexistem
numa relacdo espelhada do sujeito com sua autoimagem identificatéria no plano das
construcdes simbdlicas, o que possibilita a alteridade, pois, segundo a autora, “regido e nagao
correspondem a formas de relacdes do todo com a parte e que dai os conflitos derivados dos
acertos morais, estratégias de afirmagdo de poder geradoras de tensdes”. Para a autora,
construir uma nagdo é sacralizar e ritualizar, é fixar datas comemorativas. A legitimagdo da
missao, do direito de governar, podendo ler o passado desde o presente. Um presente cujo
relato segue o olhar sacramentado e constantemente vigiado pelo poder.

Por fim, fiz a entrevista em grupo, focada nas apresentacdes do Bicentenario e
semiconduzida com estimulos de memdria (recortes de criticas dos jornais da época,
apreciacdo das partituras e das gravacdes dos arranjos, posteriores — 1968-1971, mas regidas
pela maestrina Dindh Néri, a quem foi destinado o cancioneiro que adquiri, 0 proprio
cancioneiro e partituras de outras canc¢Oes de Ernani, pertencentes ao acervo da Associagéo,
fotografias do Maestro e dos eventos). Esta entrevista veio complementar e redimensionar os
dados até entdo obtidos, situando a reconstitui¢cdo dos eventos de uma maneira mais adensada
e contextualizada, aliando aos dados obtidos os excertos de meus didrios de campo, durante
minha busca pelas diferentes fontes de informagédo, seja por entrevista, observacdo
participativa, ou pesquisa nos acervos de museus ou acervos de particulares.

Das cantoras que contatei, efetivamente s6 compareceram trés, representando duas das
dez turmas presentes nas apresentacfes. A entrevista foi marcada para o dia 07 de abril, na
sede da Associacao, por ser um ponto de referéncia de melhor acesso e mais familiar para elas
e para mim, que desenvolvi ali minha inser¢do e muitos de meus insights sobre a pesquisa. Os
quadros que aparecem ao fundo sdo réplicas das obras painéis que se encontram no sagudo do
Instituto, restauradas gracas aos esforcos dirigidos pela Associacdo. No saldo nobre do
colégio, ha uma placa comemorativa de 1940, em homenagem a Ernani Braga, como maestro
do Orfedo do Instituto de Educacdo. Ha também uma placa em homenagem a visita do
soprano Bidu Sayéo e do maestro Villa-Lobos. Mais uma vez comprovando o cruzamento das
trajetdrias dos maestros e da mais ilustre intérprete dos dois.

Nossa entrevista se desenvolveu em paisagem sonora idéntica & da observacéo
participativa, com interferéncias paralelas dos sons ambientais do colégio, da rua, das
associadas que adentravam e saiam da sala. Nada disso, como de costume, perturbou a
concentracdo e o foco das meninas, interessadas em trabalhar pelo resgate da memoria

reconstitutiva dos eventos.
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Enquanto terminava meus preparativos, elas foram olhando os fotogramas que
trouxeram. Enquanto olhavam o fotograma da formatura, iam reconhecendo as companheiras

e comentando o que sabiam sobre seus destinos.

Leida- Em 1940, quando cantamos com Ernani Braga, a turma da Ilda estava se formando pelo antigo
regime!

V- Tinha a ilia, uma voz muito bela...mas ja faleceu.

L- Quem cantava mesmo era a Cecilia Bordini!

V- Essa tinha uma voz belissima, entdo eu trazia as musicas para ela cantar...s6 fui dona de casa, vocés
tiveram uma vida mais Util!

L- Quantos filhos?

V- Tive quatro!

Therezinha- Eu tive nove! Dezenove netos!

E as identificacbes, os reconhecimentos iam se seguindo: Inah, Nadir, Elayne, a

Mastrangelo, Marion Duarte...

V- Esta ja faleceu, com 75 anos, a Leida Provenzano. Esta é a Leida VVasconcelos...
L- A Alicia Moura Carvalho, onde esta?

T- Esté aqui. Esta é a Lili Cauduro!

V- Eu digo... ndo me lembro!

Celina- Estdo se achando, meninas?

V- Hoje, quando mexo na minha caixa de lembrancas... acho o retrato

T- Ainda falamos retrato!

Aqui acho importante acrescentar uma citagao do livro de Bosi, para refletir sobre a

destituicédo atual do trabalho do velho — o rememorar, no espago do sonho, o recriar:

Integrados em nossa geragdo, vivendo experiéncias que enriqguecem a idade
moderna, dia vird em que as pessoas que pensam como nés irdo se ausentando, até
que poucas, bem poucas, ficardo para testemunhar nosso estilo de vida e
pensamento. Os jovens nos olhardo com estranheza, curiosidade; nossos valores
mais caros lhes parecerdo dissonantes e eles encontrardo em nds aquele olhar
desgarrado com que, as vezes, os velhos olham sem ver, buscando amparo nas
coisas distantes e ausentes. (BOSI, 1994, p. 75).

E dessa funcdo social que as meninas se ocupam na Associacio de Ex-alunas, de
rememorar, manter essa relacdo estreita entre memoria e trabalho a que se refere Bosi, e que
esta funcdo Ihes é legitima e ndo deveria ser perdida. Com o comentario de que foi apenas
dona de casa, de que ndo teve uma vida tdo Gtil como a das companheiras, Vera expressa sua
angustia e necessidade de identificagdo com o fazer na velhice: reconstruir, recriar as
memorias; expressa sua frustracdo quando ndo consegue lembrar e se justifica: “na minha
idade tenho permisséo”.

A primeira pergunta partiu delas, pois queriam saber do porqué de meu interesse pelo
Coral do Instituto. Como havia chegado até ali, até elas. Apresentei o album e falei sobre




109

meus questionamentos e o caminho percorrido até entdo. Relembrei brevemente a biografia
do compositor e maestro, contextualizando os eventos dentro do Bicentenario.

Duas das entrevistadas trouxeram fotogramas: Therezinha trouxe dois da apresentacéo
no Estadio do Cruzeiro e Vera do grupo de sua turma, formandas de 1940, muitas das quais
presentes nas apresentacdes. Apos o reconhecimento do material, foram lidas as cronicas de
25 de julho de 1940, assinada por P.A., e 29 de julho, por Nilo Ruschel, sobre a primeira
apresentacdo no Theatro S&o Pedro. Prestam muita atencdo durante a leitura e véo tricotando
seus comentarios ora falados, ora cantarolados ao ouvirem a gravagdo do Orfedo do Instituto

de Educacéo, com regéncia de Dinah Néri:

T- Capim de pranta, xique-xique, mela-mela...

L- Lembrou!

L e T — Séo Jodo —Da-ra-rdo, tem uma gaita-ra-raita, quando toca-ro-réca, bate nela... agarrou-se-ro-
rou-se em meu vesti-di-ri-rido, deu uma préga-ra-ra e foi ao chao...

V — Eu tenho a melodia, mas a letra eu ndo lembro...

C- Essa que ouvimos foi a do Theatro... foi sé uma...?

V- Eu creio que sim... esse ai eu ndo me lembro...

Nesse momento, Leida pega a foto que Therezinha trouxe, vira e 1€ o autografo:

Leida- Coro do Instituto de Educacao, regido pelo maestro Ernani Braga, no Estadio do Cruzeiro, mas
quer dizer que se cantou em homenagem a Getulio Vargas... foi durante o Bicentenario? No mesmo
momento?

C- Foi! Esse coral ai... mas eu s6 vejo as meninas do Instituto...

V- Tem alguma coisa do Ernani Braga... que engracado! Aqui fala do Auditdrio Araujo

Viana. Se eu ndo estivesse vendo a foto, teria ddvidas de que estava ali...

Mostro entdo a foto da apresentacdo no Auditério Aradjo Viana, que esta no arquivo
do museu Hipdlito da Costa e reproduzida no livro Porto Alegre: Biografia de uma Cidade e,
junto, a foto da critica sobre 0 mesmo evento, que encontrei no jornal Correio do Povo, do dia
9 de novembro de 1940:

C- Eu tenho a foto no Aradjo Viana que eu peguei no Hipdlito... e aqui diz... 500 vozes... e a foto em
que aparecem novamente as meninas do Instituto de Educacéo...

V- A memodria trai a gente...

V- Eu ndo me recordo... nessa dai eu ndo estive... pena que nao tem a data...

C- Tem sim, ¢é do dia 8, as 16 horas no Araujo Viana... sdbado, uma semana antes da apresentacao
para o Estadio do Cruzeiro, dia 16 as 15 horas... Aplaudiram entusiasmados... do concerto constam:
Saudades do Gadcho, Galinha Morta, Carangueijo e Meia Canha.

V- Tu ndo tens uma gravacdo?

C- Tenho! (e coloco a gravagdo do orfedo regido por Dinah Neri)

Aqui cabe lembrar 0 que diz Bosi (1994, p. 443): “através de um som, de um perfume,
logo se libera a esséncia permanente das coisas, ordinariamente escondida, 0 nosso verdadeiro
eu, que parecia morto, por vezes havia muito, desperta...”, 0 que me pareceu justificativa para

a realizacao desta entrevista com estimulos de memoria.
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C- Eu vou por Velha Gaita...

L- Cantamos com o coral da Cecilia Bordini... mas talvez seja daquela época...

C- Prenda minha... chegaram a cantar?

L- sim...

C- Boi barroso...

T e L — Adeus Rosinha, que eu vou-me embora, ndo sou daqui, sou la de fora!

V- O cravo! E mais rapido!

C- O que é que vocés lembram do maestro?

L- Ah! N6s adoramos cantar com ele! Ele encantava a gente...

V- Era muito importante! O maestro que veio... ele veio do RJ! Da capital federal!

L- Foi uma honra para n6s ... éramos adolescentes, 1a no Teatro...

T- O prestigio dele, a presenca dele, nos levava a postura compenetrada e éramos... apesar da presenca
da D. Florinda e D. Araci, eram pessoas bem respeitadas...

C- Elas eram as professoras?

L- D. Araci, sim. D. Florinda a diretora. A presenca dela impunha respeito.

V- A autoridade era respeitada...

L- Se tinha alguma travessura — para o0 gabinete da diretora! Bastava! Quando a D. Florinda chegava
no auditdrio cheio de adolescentes... aquele burborinho... tudo parava... siléncio...

L- Carmem Braga era pianista do Ernani Braga. Quando ensaidvamos com o Ernani era ela quem
tocava. Nos outros, ensaiadvamos com a Araci.

T- Ela tinha uma voz de cantora...

C- Ela era parente do Andino Abreu...

V- Eu pela minha idade, sou perdoada por todas as minhas falhas.

T- Eu tenho 84... sou mocinha...

Para compreender a dimensdo destas memdarias, € preciso observar com os ouvidos e
ouvir com os olhos. As reproducdes atras de nos na foto representam a grandiosidade da casa,
restaurada pelas pinturas, em um trabalho de anos das abelhinhas. Esta casa é o ponto
identitario de encontro temporal e espacial, carregada de significados e significantes. E do que
ja foi que se chega ao hoje, se reconstréi 0 ontem e se chega ao amanha. E como, mais uma

vez, nos diz Ecléa Bosi em seu capitulo “As Pedras da cidade”:

Temos com a casa e com a paisagem que a rodeia a comunicacdo silenciosa que
marca nossas relacbes mais profundas... As lembrancas que ouvimos de pessoas
idosas tém assento nas pedras da cidade, presentes em nossos afetos, de uma
maneira bem mais entranhada do que podemos imaginar... (BOSI, 1993, p. 443)
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Figura 13 - Entrevista realizada na sala da associacdo de ex-alunas do Instituto de Educacio General Flores da
Cunha em 10 de marco de 2011. Da esquerda para a direita: Celina Garcia Delmonaco, Therezinha de Jesus
Jablonski Bolzoni, Vera Mariante Obino Corréa e Leida Muzell Brutzchin.

CONCLUSAO

Do momento inicial da recepcdo e apreciacdo da cancdo Boi Barroso até o presente,
esta pesquisa se delineou refletindo as transformacdes de meu enfoque como pesquisadora.
Meu primeiro movimento, Andante, refletiu minha busca pelo objeto material. Meu segundo
movimento, Alegre e Apaixonadamente, refletiu a atmosfera dominante no momento da
descoberta do album Cancioneiro Gaucho de Ernani Braga e das primeiras experimentacdes
de execucdo da parte canto/piano. O momento dos primeiros questionamentos quanto as
origens do album, da data do Bicentenario de Porto Alegre (1940!) e das buscas de referencial
histérico cultural; quanto a trajetoria do autor e em relagdo a obra, qual sua metodologia de
trabalho, contextualizada para 0 momento passado e analisada do momento presente.
Reflex6es sobre o quanto das diferentes linguagens do nacionalismo musical e do
regionalismo tradicionalista foram expressas e decodificadas pelas escolhas composicionais
do autor.

Desse processo de analise, dentro desse didlogo entre o erudito e o folclorico e o

popular regionalista, nasceu meu encantamento pela obra e minha inquietacdo quanto ao fato
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de a termos perdido no tempo, como também o seu autor. No terceiro movimento de minha
pesquisa, Reflexivo, refleti a necessidade de buscar apoio tedrico para auxiliar-me na procura
e andlise de tantas respostas; a necessidade do distanciamento, da vigilancia epistemoldgica
para uma melhor percepcdo de minhas inferéncias, atentando em manter um olhar de
pesquisadora sobre o objeto. Em um tempo além de Cronos, um tempo relativo, segui o
andamento de minha pesquisa, que foi adquirindo tons mais expressivos e um movimento
mais denso, aprofundado pelas buscas e reflexdes, pela desconstrucdo do objeto inicial,
despojamento de ideias a priori do senso comum. Nesse andamento, adotei uma elaboragéo
cameristica, tentando expressar de maneira clara e verossimil o contraponto dialogico das
distintas vozes reveladas durante a exposicdo dos temas descobertos, ou melhor,
reapresentados.

A anélise da trajetdria pessoal de Ernani Braga, a construcdo de sua teia de relacdes
com o meio musical, politico e econdmico de sua época revelou uma estratégia bem orientada
para o alcance de uma posicdo social de destaque e relevo a nivel nacional e mesmo
internacional. Posicédo esta que foi alcancada durante alguns momentos de sua trajetoria, como
no exercicio do Magistério da musica, momento mais estavel, conquistado através de
concurso publico, fosse no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, no Conservatério
Dramatico Musical de Sdo Paulo durante a década de 20 ou ap6s sua luta pela fundacdo do
Conservatorio de Musica de Recife. Estes foram os periodos de maior repouso durante a
trajetdria profissional e pessoal do autor do album Cancioneiro Gaucho.

A inquietacdo de seu espirito boémio e aventureiro impulsionava Ernani Braga de
novo ao movimento, a circulacdo, a exemplo de sua obra. Como musico, dependia de contatos
para estabelecer contratos de trabalho e por isso trabalhou como pianista solista, como
compositor, como acompanhador de cantoras (na maioria suas intérpretes também), como
palestrante, critico musicologo, pesquisador folclorista, diretor de programa musical e
arranjador, e preparador e regente de corais orfebnicos. Esta ultima atividade foi a que
executou com mais relevo e destaque, por enquadrar-se dentro do projeto de Canto Orfednico
da politica populista de Vargas, antecipada a este periodo quando atuou, apGs concurso
publico, como regente coral em Recife, na década de 1930. Deixou sempre expressa sua
preocupacdo com a educacdo musical brasileira como educador e pela qualidade estética,
como artista.

Entretanto, Ernani Braga adquiria antipatias com a mesma facilidade que conquistava
as pessoas com seu carisma, marca pessoal, segundo os testemunhos tomados, que o levou a

ser considerado um regente coral notorio em sua época e referéncia na bibliografia
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remanescente. Valia-se de seu charme e inteligéncia para construir suas redes de relagdes
profissionais, mas, sem muita tolerancia para 0 que designava abertamente como
mediocridade, construia também uma rede de desafetos obstinados. De héabitos citadinos,
adquiridos durante a vida boémia e seresteira no Rio de Janeiro e apds em Paris, enquanto la
esteve como bolsista, nunca se acomodou completamente a vida pacata doméstica, mantendo
sempre hébitos de caminhadas noturnas e apreciacdo do bom vinho e boa mesa na companhia
de artistas e intelectuais aonde estivesse. Valia-se destes contatos, como € praxis no metié
musical ou no mundo dos negocios, para estabelecer seus novos contratos de trabalho.

Mas todo gosto tem um custo, que passa pela avaliacdo modal do meio no qual se esta
inserido, tendo sua trajetéria avaliada pelo que é considerado como um comportamento
adequado ao meio ou desviante. Ernani Braga, na maior parte das vezes, foi considerado
desviante, principalmente por seus habitos mundanos e boémios, quase sempre deslocados em
meios sociais provincianos onde a moral vigente era aquela de principios religiosos cristaos.
Neste contexto, Ernani Braga apresentava-se como desviante. Mas mesmo seus desafetos,
adquiridos a custa de criticas irdnicas e contundentes tecidas pelo autor enquanto musico e
artista, admitiam seu valor. Alguns ainda salientavam que se ndo fosse seu carater boémio,
com mais foco no desenvolvimento de sua obra e estudo, teria conquistado um lugar de relevo
na literatura musicoldgica.

O fato é que, destarte comportamentos desviantes da média, Ernani Braga contribuiu
com producdo musical folclorica ou prépria significativa, sendo em volume, ao menos em
qualidade. Sua atuacdo como folclorista e como intérprete durante a Semana de Arte Moderna
de 1922, como compositor, regente e preparador de coros durante a Era Vargas, e a
continuidade de utilizacdo de sua obra, o reconhecimento posterior do Conservatorio de
Recife, ao homenagea-lo durante o aniversario de 15 anos de sua fundacdo e, mais
atualmente, com a fundacdo do Memorial Ernani Braga, comprova o relevo de seu trabalho no
projeto educacional, tanto do coro orfednico quanto da preocupagdo com uma educacdo
musical de qualidade.

Quanto aos porqués do Cancioneiro Galcho ou mesmo a data comemorativa para a
gual foi encomendado, bem como seu autor, terem caido no esquecimento, revelam a
desfragmentacdo da narrativa historica, suscetivel as mudancas dos ventos politicos. N&o
houve excecdo no caso em questdo. A cada mudanca governamental, o0 muasico migrante
precisava levantar sua tenda e buscar em outras paragens respaldo para realizar seu trabalho

artistico, adaptando-o as exigéncias e solicitacdes de seus contratantes ou, em contrario, como
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aconteceu ao fim de sua vida, restar-lhe-iam poucos amigos para estabelecer novos contratos
de trabalho.

O album, uma das publicaces do Bicentenario de Porto Alegre, tinha por finalidade
marcar uma data e construir, como as outras obras, uma historia, relacionando a mdusica
regionalista do Rio Grande do Sul ao projeto de nacionalizagdo de Getulio Vargas,
plenamente em vigor e, no momento, através do coro de vozes consonantes a seu discurso.
Foi uma época rica de manifestacfes e alto investimento de propaganda politica para a
construcdo da opinido publica. O exemplo mais gritante foi de Villa-Lobos, na capital federal,
iconizado dentro do projeto de nacionalizagdo de Vargas, comemorando em concerto
orfednico de 5000 vozes o 10° aniversario da Revolucdo de 30, igualmente em novembro de
1940. Da mesma maneira, Ernani em Porto Alegre homenageia Vargas pelos 10 anos da
revolucdo com apresentacdo no Stadium do Cruzeiro, a mando da administracdo de Loureiro
da Silva, através da Comissdo do Bicentenario. O mdsico nacional, mesmo vinculado a
instituicdes de ensino de respeito, necessitava de apoio politico para se consolidar, ainda a
servico dos interesses marqueteiros dos chefes politicos.

Entrevistando as participantes das performances, ndo identifiquei senso critico neste
sentido. Apenas a memoria de terem participado, quando adolescentes, de manifestacGes de
importancia no cenario rio-grandense e nacional, com a vinda do Presidente Getulio Vargas.
Foi durante as conversas, entre as gravacOes, que esses dados apareciam, e com escuta
analitica foram interpretados: o orgulho em fazer parte, pela mdsica, de todo um movimento
midiatico nacionalizador populista, de fazer parte da midia de massa da época. Das imagens
selecionadas pelo DIP (departamento de imprensa e propaganda do governo Vargas) para
fazer os filmes Semana da Patria em Porto Alegre e Parada da Pétria, revelam-se as imagens
das alunas do Instituto General Flores da Cunha (ironicamente, o proprio Flores da Cunha,
afastado e exilado pelo préprio Vargas a quem apoiou) durante os eventos comemorativos da
semana da Patria e demonstrac@es civico-patridticas instituidas por Vargas.

O nexo socio-musical escolhido para manipulacdo social durante este periodo foi o
canto coral. Em seu projeto nacionalizador, Vargas contribuia ao museu musical de sua gestédo
politica principalmente criando uma imagem do que teria 0 rosto para representar a muasica
nacional. Através do canto coral, que mobilizava as massas, esses conceitos caminharam
rapidamente. A importancia de se ter datas marcadas no calendario civico, 0 registro
documental dos eventos realizados e a censura e massificacdo das informacbes néo era
desprezado pelo estadista VVargas e seus designatarios. As orientacGes eram seguidas a risca e,

por isso, ndo faltou emprego para 0s musicos que se encaixassem nesse modelo. O autor do
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Cancioneiro Gaucho ndo desprezou as oportunidades, inclusive desimcumbindo-se
musicalmente na Argentina, principalmente, com este enquadre e posteriormente em S&o
Paulo, Rio de Janeiro, Parana e Santa Catarina.

Com as mudancas politicas decorrentes apos a Segunda Guerra Mundial, a queda de
Vargas e a mudanga em toda a politica internacional e nacional, pouco lugar sobrou para o
musico e sua musica restando a opcao de buscar o que fazer. O autor conseguiu ao fim de sua
vida, algumas aulas em ensino pablico de Sdo Paulo, através da intervencdo de seu amigo,
Camargo Guarnieri. Mas mesmo com projetos para realizar, Ernani Braga ndo deixou de
sonhar com composig¢des originais, montagens e um ultimo contrato com a Columbia Records
para o pagamento de seus direitos musicais sobre suas composi¢des. Morreu esperando a
mudanca dos ventos, admirado com o desaparecimento de suas 500 copias do Cancioneiro
Galcho deixadas com o zelador do Clube do Comércio e como soube posteriormente,
incineradas como lixo. O que explica em partes, a0 menos, 0 sumigo desta obra. Poucas
pessoas tém conhecimento de sua existéncia e importancia historica. Tampouco do Album
Musical, igualmente editado pela Comissdo do Bicentenario sob a organizacdo de Corte Real.
Ambos os albuns esquecidos e o segundo, sequer mencionado, mesmo por Zuleika Rosa
Guedes, uma das entrevistadas, cujo marido, Paulo Guedes, compds uma cangao para ela e Ihe
ofertou no préprio album. A memdria seletiva, que afasta por desafetos, e seleciona por
afetos, e por atribuicdo de valores o que ha de ser lembrado.

Mas a rememoracdo, a ressignificacdo e a reconstrucdo do fato historico s6 podem
realmente se dar com o cruzamento das vozes ndo registradas com as vozes
institucionalizadas, através da hermenéutica desses discursos. J& essa escuta e esse olhar
epistemologicamente tendencioso. O quanto podemos realmente reconstruir e recriar sobre o
gue envolve esse nexo sOcio-sdnico, a musica? O quanto 0 musico em seu metier tem
consciéncia de seu papel social e o exerce? O diletantismo da arte, do gosto, justifica o
posicionamento social do musico dentro da escala de valores atribuida ao seu fazer? Novos
questionamentos foram surgindo ao passo que o0s anteriores foram se autoesclarecendo.

O primeiro movimento foi o da anélise e reflexdo, debrucada sobre os fatos expostos
por documentos orais ou arquivisticos. O segundo foi o da hermenéutica sobre a obra atraves
de sua percepcdo estetica em busca dos instrumentos utilizados pelo compositor para
decodificar os signos regionalistas, atraves da influéncia romantica do Lied alemdo em sua
formagé@o musical, para a linguagem musical erudita. O terceiro movimento, 0 cruzamento
dos relatos das entrevistas, das impressoes colhidas durante a observagédo participativa, com

os relatos historicos das criticas, da voz do autor, através de algumas de suas cartas pessoais,
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entrevistas e cronicas musicais. Este, por sua vez, recheado de subjetividades da prépria
pesquisadora. Neutralidade cientifica surreal em uma pesquisa de carater tdo humanista.
Dentro do possivelmente humano. A sugestdo que fica é para uma reedi¢cdo do album do
Cancioneiro Gaucho com a respectiva gravacdo da obra, integral, para que se resgate e torne
possivel a recepcdo da obra que em seu conjunto, conforme comprovado pelos programas,

mantém-se inédita e desconhecida do publico.
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. Engenho novo, cancdo folclérica nordestina. Cépia manuscrita do arranjo para canto
coral a trés vozes femininas, ndo datada.

.0 Cravo: Cangdao folcldrica do Rio Grande do Sul. Cépia exténcil distribuida pela
Secretaria de Educacdo e Cultura — RG do Sul, C.P.O.E, Servico de Educacdo Avrtistica e
autografada por Scliar, 1/62.

.De Longe Também se Ama (Trova Saudosa): popular. Copia exténcil, distribuida
pela Superintendéncia de Educacdo Artistica e autografada por Scliar, 19-1-56.

.Prenda Minha: para duas vozes. Copia exténcil distribuida pela Superintendéncia de
Educacao Artistica, autografada por Scliar,1958.

.S80 Jodo Da-ra-réo: Folclore do Piaui. Copia exténcil ndo datada.
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.Ciclo de Canc6es Nordestinas.Buenos Aires, Ricordi, 1944,
______.Tanguinho. Original de E. B. para piano. S&o Paulo, Ricordi, 1922.
NEVES, Victor R. Colecdo Gauchesca: folclore. Sdo Paulo: Ricordi, 1955.
, Prenda Minha: para trés vozes. Copia exténcil ditribuida pela Secretaria

de Educacéo e Cultura, Superintendéncia de Educacédo Artistica, autografada por José H..., 8 —
1950.

GRAVACOES

BRAGA, Ernani (1888-1948). Meu Boi Barroso. Faixa 22 —2°40”. In Bid( Saydo — Gpera,
arias & Brasilian folksongs.USA: Masterword of Sony Corporation, 1996. 1 CD.

PEREIRA, Dindh N. (reg.). Orfedo Artistico “Aravjo Viana”.S80 Paulo: Novo Disco, 1965. 1
disco. ND-LP-025,33.

PEREIRA, Dindh N. (reg.). Orfedo Artistico “Aravjo Viana”. S&o Paulo: DiscoSul, p 1969. 1
disco. PSP-LP-1767

FILMES

Semana da Pétria, Recorte de filme de 14°40” contendo a digitalizagdo de imagens captadas
por Lepoldis Films durante a abertura e encerramento das comemoracgdes da Semana da Patria
em Porto Alegre, 1940. Apresenta as manifestaces civico-patridticas de ginastica , danca
folclorica, hasteamento da bandeira, missa solene e canto orfed nico, onde participam ativa
mente as alunas do IEGFC, realizadas no Campo de Po6lo. Acervo do Museu de Comunicagéao

Social Hipdlito José da Costa.

PARADA DA PATRIA, recorte do fime de 11°20” contendo imagens sobre o desfile da semana
da patria de 1940 em Porto Alegre onde estavam representadas todas as categorias civil,
militar, religiosa, trabalhadora e estudantil, bem como demais autoridades do Rio Grande do
Sul. Contém imagens das alunas do IEGFC e dos alunos do IA. Acervo do Museu de

Comunicacdo Social Hipdlito José da Costa.
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ENTREVISTAS

Entrevista com Helena de Freitas Abreu Pacheco, em 20/04/2009, em seu domicilio, Rio de

Janeiro, RJ.

Entrevista com Vera Braga Brito, em 20/04/2009, em seu domicilio, Rio de Janeiro, RJ.

Entrevista com Zuleika Rosa Guedes, em 08/05/2009, em seu domicilio, Porto Alegre, RS.

Entrevista com Lucilla Conceicdo de Primio Maineri, em 08/03/2010, em seu domicilio, Porto
Alegre, RS.

Entrevista com grupo formado por ex-alunas do Instituto de Educacdo General Flores da
Cunha, cantoras orfednicas que participaram das apresentacfes de estréia do Cancioneiro
Gaucho regidas pelo maestro e compositor Ernani Braga: Leida Muzell Brutschin, Teresinha
de Jesus Jablonski Bolzoni e Vera Mariante Obino Corréa — em 10/03/2011, na sede da

Associacdo de ex-alunas do IEGFC, Porto Alegre, Rio Grande do Sul.
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ANEXOS EM DVD

ANEXO 1
Album Cancioneiro Galicho

Edicdo comemorativa do Bicentenario de Porto Alegre

. Prenda minha

. Tirana, tira-tirana

. Meu boi-barroso

. Trovas saudosas (N° 1)
. Trovas saudosas (N° 2)
. Chimarrita

. Saudades do gaucho

. Galinha morta

. Toada

. Carangueijo

. Velha gaita

ANEXO 2
Partituras de obras de Ernani Braga
(Acervo da Associacao de ex-alunas do IEGFC)

. Engenho novo, cancéo folclorica nordestina. Copia manuscrita do arranjo para canto
coral a trés vozes femininas, ndo datada.

. Macarico morreu hontem: cancéo folclérica de Santa Catarina, copia manuscrita
do arranjo para canto coral a trés vozes, copiada em Alegrete autografada por Felicio
...nbriani, 17/05/1943 e ofertada a regente Dinah Néri.
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.Prenda Minha: para duas vozes. Copia exténcil distribuida pela Superintendéncia de
Educacao Atrtistica, autografada por Scliar,1958.

. Saci Peréré. Cdpia manuscrita de original para canto coral a trés vozes, parte
integrante da obra Floresta Encantada, nao datada.

.S80 Jodo Da-ra-réo: Folclore do Piaui. Copia exténcil ndo datado.

.(Trova Saudosa): De Longe Também se Ama popular. Copia exténcil, distribuida
pela Superintendéncia de Educacdo Artistica e autografada por Esther Scliar, 19-1-56.

.(Trova Saudosa): O Cravo. Cancao folclérica do Rio Grande do Sul. Copia exténcil
distribuida pela Secretaria de Educacédo e Cultura — RG do Sul, C.P.O.E, Servico de Educacgéo
Artistica e autografada por Esther Scliar, 1/62 [janeiro 1962].

ANEXO 3
Fotogramas das performances regidas por Ernani Braga durante as festividades do

Bicentenario de Porto Alegre em 1940.

ANEXO 4
Registros musicais das canc¢des de Ernani Braga executadas pelo Orfedo Aradjo Viana
do IEGFC sob regéncia de Dinah Néri Pereira.

ANEXO 5
Excerto dos Filmes Parada da Patria e Semana da Patria em Porto Alegre, 1940.

(Reproducéo autorizada)



