{Icjen

10.5965/2525530406012021e0008

Os Festivais da Guanabara

The Guanabara Festivals

Semitha Heloisa Matos Cevallos’
spianista@hotmail.com

Submetidoem 27/12/2020
Aprovado em 12/05/2021

ORFEU, v.6, n.1, abril de 2021
P.1de29



{Icjen

Resumo

O presente artigo tem por objetivo
compor a narrativa sobre as duas unicas
edicdes do Festival da Guanabara, ocorri-
das em 1969 e 1970, respectivamente. Fo-
ram eventos dedicados a musica de con-
certo nos mesmos moldes dos Festivais da
Musica Popular. Tracar esse discurso so foi
possivel pela consulta aos jornais, através
de artigos jornalisticos dos criticos de mu-
sica atuantes na época, bem como do ma-
terial acerca dos festivais disponibilizado
pela Funarte, além das gravacdes ao vivo
dos concertos realizados pelo Museu da
Imagem e do Som. Por meio desta investi-
gacao foi possivel constatar a importancia
dos Festivais da Guanabara, ndo somente
para a histéria da musica de concerto bra-
sileira da segunda metade do século XX,
bem como para a narrativa artistico-na-
cional, trazendo o entendimento de que a
“Era dos Festivais” também compreendeu
dois eventos da musica erudita.

Palavras-chave: | Festival da Gua-
nabara. Il Festival da Guanabara Musica
Contemporanea Brasileira. Edino Krieger.
Compositores Brasileiros.

Os Festivais da Guanabara

Abstract

Abstract: This article aims to compose
the narrative about the only two editions
of the Festival da Guanabara, which took
place in 1969 and 1970, respectively. They
were events dedicated to concert music
along the lines of Popular Music Festivals.
Tracing this discourse was only possible
by consulting the newspapers, through
journalistic articles by music critics active
at the time, as well as material about fes-
tivals made available by Funarte, in addi-
tion to live recordings of concerts held by
the Museum of Image and Sound. Through
this investigation it was possible to verify
the importance of the Guanabara Festivals,
not only for the history of Brazilian concert
music in the second half of the XX century,
as well as for the artistic-national narrative,
bringing the understanding that the “Era
of Festivals” also comprised two classical
music events.

Keywords: The 1st Guanabara Festi-
val. The 2nd Guanabara Festival. Brazilian
Contemporary Music. Edino Krieger. Bra-
zilian Composers.
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1. Introducao

Os Festivais da Guanabara ocorreram em um periodo de cerceamento da liberda-
de de expressao no Brasil, que foi a ditadura, mais especificamente depois do anuncio
do Al-5.2 A questao cultural, ponto delicado do regime, pois praticamente toda a classe
artistica era de esquerda, teve seu momento auge, politicamente e musicalmente, nos
Festivais da Cancao de 1968. Esses eventos da musica popular brasileira foram a inspi-
racao para a criagao de um festival nos mesmos moldes, mas para a musica brasileira de
concerto.

2. Os Festivais de Musica Popular

A geracao de jovens dos anos 1960 queria tomar os rumos do presente em maos.
O que se viu naqueles anos foram organizacoes de jovens nos Estados Unidos (Festival
de Woodstock) e na Europa (Primavera Francesa de 1968) decididos a realizar mudan-
cas. No Brasil a situacao era a mesma: ser jovem era um valor, um adjetivo. Eles haviam
sido criados lendo, nao vendo televisao. Tinham interesse na argumentacao, na partici-
pacao social e politica e na mudanca de comportamento. Os pensadores de esquerda
eram os preferidos, havendo especial interesse em titulos que tratassem de revolucao,
como “Revolucdo na revolugcao”, de Régis Debray, Os pensamentos, de Mao, o Diario,
de Guevara” (VENTURA, 2008, p. 55). Além de autores como “Lukacs, Goldmann, Adam
Schaff, Althuser [...] e Marcuse” (VENTURA, 2008, p. 56).

Neste ano de 1968, no Brasil, os jovens do movimento estudantil usavam as ruas,
realizando passeatas para se manifestar contra a ditadura. Essa pratica vinha se inten-
sificando ao longo do ano, e esse nao era o unico problema do governo. A crise se
apresentava por todos os setores da sociedade e parecia que a radicalizagcao era a unica
saida para ambas as partes. O auge da situacao seria a decretacdao do Al-5 em dezem-
bro, mas os problemas somente aumentariam, como, por exemplo, “na ultima semana
de setembro, o Ill Festival Internacional da Cancao transformou a intolerancia em es-
petaculo e a exibiu para todo pais — ao vivo e ao som de vaias, mais do que de musica”
(VENTURA, 2008, p. 178).

Estes festivais ocorreram durante quase vinte anos, de 1965 a 1985, aproxima-
damente, e foram transmitidos pela televisao para todo o pais. O | Festival de Musica
Brasileira (1965) e o Festival Nacional de Musica Brasileira (1966) foram transmitidos
pela TV Excelsior. Os I, 1, IV e V Festivais de Musica Brasileira (1966/67/68/69) foram
transmitidos pela TV Record. Os |, II, llI, IV, V, VI, VII Festivais Internacionais da Cancdo
(1966/67/68/69/70/71/72) foram transmitidos pela TV Globo. As primeiras edi¢cdes ndao
tinham uma linguagem especifica para o veiculo, eram transposi¢cdées do que ocorria
nos programas de radio, porém televisionado (MELLO, 2003).

2 Pela primeira vez desde 1937 e pela quinta vez na histéria do Brasil, o Congresso era fechado por tempo indeterminado. O Ato era uma reedi-
cao dos conceitos trazidos para o Iéxico politico em 1964. Restabeleciam-se demissoes sumarias, cassagoes de mandatos, suspensoes de diretos
politicos. Além disso, suspendiam-se as franquias constitucionais da liberdade de expressao e de reuniao. Um artigo permitia que se proibisse ao
cidadao o exercicio de sua profissao. Outro patrocinava o confisco de bens (GASPARI, 2002, p. 340).
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O Il Festival Internacional da Cancao foi um dos principais eventos culturais do
ano de 1968, “na noite de 28 [de setembro], no teatro do Tuca, em Sao Paulo, algumas
duzias de ovos, tomates e bolas de papel — acompanhadas por uma interminavel vaia
— iam proibir que Caetano Veloso (1942) cantasse E proibido proibir, mas em compen-
sacao iam provoca-lo a fazer o mais brilhante discurso de sua vida” (VENTURA, 2008, p.
178).

Mas é isso que € a juventude que diz que quer tomar o poder? Vocés tém cora-
gem de aplaudir, este ano, uma musica, um tipo de musica que vocés nao teriam
coragem de aplaudir no ano passado! Sao a mesma juventude que vao sempre,
sempre, matar amanha o velhote inimigo que morreu ontem! Vocés nao estao
entendendo nada, nada, nada, absolutamente nada. [...]. Se vocés forem... se vo-
cés, em politica, forem como sdao em estética, estamos feitos! (VELOSO, 1968).

A plateia — constituida principalmente de jovens universitarios de esquerda — vaiou
a musica, virou-se de costas para o palco, atirou coisas em cena. Era a manifestacao
da reprovacdo para com a figura de Caetano, vista por eles como “hippie alienado”. A
banda Os Mutantes, que acompanhava Caetano, também se virou de costas para a pla-
teia, continuando a tocar. Esta era a ultima noite da fase nacional, que classificaria seis
musicas para representar o Brasil nas semifinais e finais do Maracanazinho, no Rio de
Janeiro. Caetano ndo foi classificado. Segue o final do discurso-happening.

Me desclassifiquem junto com o Gil! Junto com ele, ta entendendo? E quanto
a vocés... O juri € muito simpatico, mas € incompetente. Deus esta solto! Fora
do tom, sem melodia. Como &, juri? Ndo acertaram? Qualificaram a melodia de
Gilberto Gil? Ficaram por fora. Gil fundiu a cuca de vocés, hein? E assim que eu
quero ver. Chega! (VELOSO, 1968).

Caetano Veloso e Gilberto Gil (1942) representavam naquele momento um movi-
mento cultural, a Tropicalia, que havia lancado suas bases um ano antes, no Festival de
Musica da Record, cantando as cancoes Alegria, Alegria e Domingo no Parque. O mo-
vimento remetia a contracultura, a psicodelia, a vertente modernista brasileira, a antro-
pofagia de Oswald de Andrade (1894-1954), ao concretismo, dentre outras referéncias.

O Brasil era visto como um alegre absurdo, sem saida, condenado a repetir os
seus erros e males de origem. Por outro, ao justapor elementos diversos e frag-
mentados da cultura brasileira (nacionais e estrangeiros, modernos e arcaicos,
eruditos e populares), o Tropicalismo retomava o principio da “antropofagia” de
Oswald de Andrade, criada no final dos anos 1920 como forma de sintetizar e
criar a partir destes contrastes. O artista, neste principio, seria um antropdéfago e,
ao "deglutir” elementos estéticos, a principio diferentes entre si, aumentaria sua
forca criativa. (NAPOLITANO, 2014, p. 109-110).

Estes conceitos eram diferentes dos da arte engajada da esquerda comunista, que
eram mais ligados a corrente nacionalista, aos escritos de Mario de Andrade (1893-
1945), a literatura realista e a superacdo dos nossos males histéricos (sociais, culturais
e econdémicos). A sintese desse movimento foi o lancamento do long-play Tropicalia,
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em junho de 1968, no qual os artistas realizam a fusao de musica pop, vanguarda, com
musica tradicional brasileira, musica erudita. Abriam com isso um dialogo das vertentes
musicais hacionais com as internacionais, ao mesmo tempo que desconstruiam aquilo
que era tido como os “simbolos da cultura nacional”. Nos Festivais de Musica do se-
gundo semestre de 1968, “Tropicalismo” ja era uma marca, por meio da qual o mercado
fonografico tentava transformar as experiéncias do grupo baiano em produto de con-
sumo cultural.

Os tropicalistas Caetano e Gil fizeram historia nas semifinais do Festival Interna-
cional da Cancao e, por isso mesmo, foram desclassificados, mas o que aconteceria na
final, no Maracanazinho, entraria igualmente para a histéria da musica brasileira. “Em
termos de comportamento, as 20 mil pessoas do Maracanazinho nao eram diferentes
dos seus colegas do Tuca: eles estavam dispostos a promover um festival de vaias ou,
como se dizia, um Festivaia, a maior do ano” (VENTURA, 2008, p. 182).

As manifestacdes publicas eram cada vez mais controladas pelo governo e pelos
orgaos de censura, a aglomeracao de pessoas era algo perigoso pelas demonstracdes
que poderiam ocorrer. No caso dos festivais, a vaia era a maneira de o publico se fa-
zer presente,’ ser ouvido, fazer parte do espetaculo, ser jurado, aprovar ou desaprovar.
Contudo, a vaia nao era somente a expressao de desapreco estético pelas musicas ou
o entendimento dos tropicalistas como alienados, mas também um manifesto politico
contra o governo e a ditadura.

A final do Ill Festival Internacional da Cangao no Maracanazinho foi a sintese de
um periodo intenso na histéria politica e cultural do pais e a previsao de algo que viria
em dezembro: o anuncio do Al-5. Concorriam naquela noite as musicas Sabia, de Chico
Buarque (1944) e Tom Jobim (1927-1994), cancao interessante, mas fora do contex-
to politico dos festivais; Caminhando de Geraldo Vandré (1935), cangcao musicalmente
muito simples, mas com um refrao emocional e a expressao maior do que o publico e
0 pais sentiam naquele momento; e Andanc¢a, de Edmundo Souto (1942), Danilo Caym-
mi (1948) e Paulinho Tapajos (1945-2013). O autor Elio Gaspari (1944) descreve o que
ocorreu em seguida.

As 20 mil pessoas que estavam no Maracanazinho transformaram-se em co-
ral dessa variante melddica do conceito marighelista de que “a vanguarda faz a
acao”. “Sabid” derrotou “Caminhando”, mas Tom Jobim mal conseguiu toca-la.
A arquibancada vaiou-o por 23 minutos. Talvez tenho sido a mais longa das vaias
ouvidas nos auditorios do pais. Nao era a Tom que se apupava, muito menos ao
juri, que deixara “Caminhando” em segundo lugar. A vaia era contra a ditadura, e
aquela seria a ultima manifestacdo vocalista das multiddes brasileiras. Passariam
uma década em siléncio, gritando pouco mais do que “gol”. Poucas semanas
depois, o governo proibiu a execug¢ao de “Caminhando” nas radios e em locais
publicos. Temia que se tornasse o ponto de partida para a aceleracao e amplia-
¢do de um processo de dominacdo das massas. (GASPARI, 2002, p. 322).

3 Zuza Homem de Mello comenta em seu livro, A Era dos Festivais — uma Parabola, sobre a “institucionalizacao da vaia” Ainda em relagao a isso,
o poeta Augusto de Campos escreveu e presenteou Caetano Veloso com a obra Viva Vaia, em razao dos episodios ocorridos.
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“Talvez nunca mais tenha havido, na sociedade brasileira, uma sintese mais aca-
bada entre arte, vida, politica como naquele momento” (NAPOLITANO, 2014, p. 116). O
Al-5 foi decretado em dezembro, Caetano e Gil foram presos por trés meses, seguindo
para o exilio, Geraldo Vandré fugiria do Brasil.

Contudo, o que a historiografia e a musicologia ndo falam é que o 42 lugar desse
festival foi para o compositor de musica de concerto Edino Krieger (1928). Ele partici-
pou do festival como concorrente e foi testemunha ocular desses eventos, tendo a ideia
de fazer um festival nos mesmos moldes para a musica classica. O | Festival da Gua-
nabara ocorreria em maio de 1969, cinco meses apos o decreto do Al-5. Seria um dos
eventos mais importantes da musica de concerto, sendo igualmente a sintese do que
havia ocorrido nos ultimos anos na musica classica brasileira e apontando para o futuro
da mesma, pelos jovens compositores.

3. Origens dos Festivais da Guanabara

As duas edi¢cdes do Festival da Guanabara se entrelacam diretamente com a tra-
jetoéria do compositor Edino Krieger.* A histdria dos eventos teve inicio no ano de 1967,
quando ele recebeu de um regente de coral de uma empresa a encomenda de uma
peca simples para coro. Ja tendo uma fuga composta, em ritmo de marcha-rancho, ele
a transcreveu para vozes. Contudo, havia a necessidade de colocar letra nessa musica. O
compositor entrou em contato com varios poetas, e foi Vinicius de Moraes (1913-1980)
O primeiro a responder e a se interessar pelo trabalho. O poeta nao somente escreveu
a letra da musica, mas também inscreveu a cangao Fuga e Antifuga,® titulo dado por ele
mesmo, no |l Festival Internacional da Cancao, sendo interpretada por dois quartetos,
um feminino, As meninas, de Sao Paulo, e um masculino, Grupo 004, do Rio de Janeiro.
A obra recebeu o 42 lugar, perdendo para Margarida, de Guttemberg Guarabyra (1947);
Travessia, de Milton Nascimento (1942) e Fernando Brandt (1946-2015); e Carolina, de
Chico Buarque (ALBIN, 2002).

O Grupo 004 interessou-se em competir no ano seguinte com a musica de Edino
Krieger. O compositor relata (KRIEGER, 2014) que em janeiro de 1968 foi professor de
composicao no Festival de Musica de Curitiba, dando aos alunos um tema de passaca-
lha para exercicios de composicao, e em seguida utilizou esse tema para criar uma pecga
para quarteto masculino em ritmo de marcha-rancho, como havia feito no ano anterior.
A obra Passacalha, interpretada pelo Grupo 004, participou do lll Festival Internacional
da Cancgao, em 1968, obtendo o 42 lugar. Perdeu para Sabid, de Tom Jobim e Chico Bu-

4 Catarinense de Brusque, Edino Krieger tem importante atuacdo como compositor. Suas misicas fazem parte do canone das obras contempo-
raneas, tendo recebido muitos prémios por suas composicoes no Brasil e no exterior. No Brasil estudou composicdao com Koellreuter; nos Estados
Unidos, em 1948, com Aaron Copland (1900-1990) e Peter Mennin (1923-1983). Krieger teve igualmente ampla atuacdo piblica no que se refere
a divulgacao da misica brasileira de concerto, trabalhando em varias instituicoes do governo dedicadas a masica. Dirigiu a divisao de masica clas-
sica da Radio Jornal do Brasil e exerceu a critica musical no Jornal do Brasil. Em 1976 assumiu a dire¢ao artistica da Fundacdo de Teatros do Rio de
Janeiro (Funterj). Em 1979 criou o Projeto Meméria Musical Brasileira/Pro-Memus, junto ao Instituto Nacional de Artes da Fundacao Nacional de
Arte (Funarte), do Ministério da Cultura. De 1981 a 1989 foi diretor do Instituto Nacional de Msica. Foi presidente da Funarte, da Fundacdo Museu
da Imagem e do Som do Rio de Janeiro e da Academia Brasileira de Misica (ACADEMIA BRASILEIRA DE MUSICA, [20--]).

5 Obra para escuta disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=rnlV7NNCIj8
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arque; Caminhando, de Geraldo Vandré; e Andanca, de Edmundo Souto, Danilo Caym-
mi e Paulinho Tapajos.

Nesta época, Edino Krieger era membro do Conselho do Museu da Imagem e do
Som e entao mostrou o projeto de criacao do Festival da Guanabara para o fundador e
diretor do Museu, Ricardo Cravo Albin (1940). Este entdo levou adiante o projeto, apre-
sentando-o para o secretario de Educacao e Cultura da Guanabara, Gonzaga da Gama
Filho, que aceitou a criacao do evento, dando todo o suporte necessario para que ele
acontecesse no ano seguinte, em 1969.

Mas era interesse de uma uUnica pessoa a criacdao de um festival de musica erudita?
Certamente nao. Edino Krieger foi o catalizador do projeto. Aylton Escobar comenta em
entrevista:

O Festival da Guanabara era uma grande duvida quando do seu surgimento. Ha-
via naquele momento muitos festivais de musica popular, e ndao se sabia como
seria um evento parecido com esse, mas com obras orquestrais. Foi uma grande
surpresa para todos, o enorme numero de inscri¢des. Isso ndo era esperado. S6
o fato da quantidade de obras inéditas inscritas ja fez do festival um sucesso.
(ESCOBAR, 2017).

O grande numero de inscricdes — cerca de 90 partituras inéditas, de 70 composi-
tores brasileiros, alguns naturalizados, dois hungaros, dois argentinos, um italiano, um
portugués e um alemao (FESTIVAL DA..., 1969, p. 3) — demonstra o interesse por parte
da comunidade musical em ter um evento especifico para a musica de concerto. Edino
Krieger foi a pessoa que idealizou e organizou o festival, mas, sem a participacao de
compositores, criticos musicais e equipamentos culturais® que foram colocados a dis-
posicao por 6rgaos do governo,’ o festival ndo teria ocorrido.

Havia a necessidade de criar um espaco para mostrar, exclusivamente, a producao
musical contemporanea brasileira. Havia eventos para a musica de concerto brasileira,
mas nao exclusivamente. O Festival Musica Nova, criado em 1962 por Gilberto Mendes
(1922-2016), ia para sua 52 edicdo em 1969 (ndo tendo ocorrido em 1964, 1966 e 1967
por ocasido do golpe militar), e apresentava a producdo da musica contemporanea bra-
sileira, bem como a musica de vanguarda europeia. Em marco de 1969, ocorreu no Rio
de Janeiro o | Festival de Musica das Américas, que apresentou obras orquestrais, de
camara e eletrénica, organizado por Claudio Santoro (1919-1989), com participacao de
musicos de varios paises (LOVAGLIO, 2008). Talvez por essa necessidade, de algo de-
dicado somente a produgao contemporanea brasileira, € que o | Festival da Guanabara
tenha tido tamanha receptividade por parte da comunidade musical.

Nos anos 1960 houve um ponto de virada com relagdo ao consumo de musica de
concerto no Brasil. Havia ndo somente muitos concertos acontecendo, como também
muito interesse do publico, pois muitos jornais tinham um critico musical para cobrir
os eventos, comentar sobre as obras e os artistas e emitir opinido sobre a performance.

6 Theatro Municipal do Rio de Janeiro, Coro e Orquestra.

7 Secretaria de Educacao e Turismo da Guanabara e Museu da Imagem e do Som.
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Contudo, ela foi perdendo espa¢o durante essa década, pois 0 mercado fonografico se
expandiu, a televisdo comecou a se tornar mais presente no dia a dia dos brasileiros, e a
cultura de massa se impoés, “estabelecendo uma mudanca de valores e atitudes, princi-
palmente a partir da maior participacdo dos jovens em relacao ao consumo de bens cul-
turais” (SALLES, 2005, p. 166). Além disso, o engajamento politico da esquerda cultural —
que era quem dominava a producado artistica — contra a ditadura fez com que esta fosse
a voz do publico para expressar o descontentamento com a situacao politica que havia
se instalado no pais. De certa forma, a projecao e a importancia da produg¢ao musical
popular no Brasil eclipsaram a presenca e a atuacao da musica de concerto brasileira.
O compositor Paulo de Tarso Salles (1966) comenta em seu livro Aberturas e Impasses:

[..] a musica popular brasileira estd, ou esteve sintonizada com os processos
antropoldgicos e sociais do pais, construindo verdadeiras “metaforas epistemo-
légicas” nos textos das cangdes, associadas a belas e inesqueciveis melodias.
Porém, na cancao popular urbana do século XX — sabia equagdo entre poesia
e musica —, um dos niveis onde se opera essa metafora € justamente a tensao
entre o conteudo do texto poético e da estrutura musical, o primeiro capaz de
ir do lirismo intimista a contestacdo politica, abordando questdes referentes ao
cotidiano, ao comportamento e a psiqué; enquanto a estrutura musical &, na
maioria dos casos, reiterativa e conservadora. (SALLES, 2005, p. 141-142).

Esse fato comentado pelo musicologo é facilmente percebido nas musicas que
ganharam o Festival Internacional da Cancdo de 1968: Sabid, Caminhando e Andanca
sao exemplos de cangdes cujas letras abordam questdes intimistas, do cotidiano e de
protesto politico. Contudo, a estrutura musical e a harmonia sao, como diz Salles, reite-
rativas e conservadoras.

A musica popular brasileira, sem duvida nenhuma, € uma das nossas grandes ma-
nifestacdes culturais, mas, em se tratando de desenvolvimento estético-musical, de lin-
guagem, €, em grande parte, repetitiva e tradicional, como cita Tarso Salles em seus
comentarios. Salles segue, ainda refletindo sobre essa questao da musica no Brasil.

Entenda-se por essa estrutura musical os elementos melodia e harmonia, cujo
paradigma é principalmente o sistema tonal. O ritmo popular também deve ser
visto como uma forma conservadora da tradigao cultural, reiterada pelas estili-
zacOes feitas pelos compositores e arranjadores; nos casos citados, samba, baiao
e funk, respectivamente, sao géneros ja absorvidos e estabelecidos no mercado
fonografico. Assim, o mercado de MPB ficou fechado para projetos como o de
Arrigo Barnabé, que tentou nos anos 80 uma aproximacgao entre a linguagem
serial e polirritmica com a cancgdo popular, e Tom Z¢, algado a condicao de artis-
ta cult, ndo é ouvido com frequéncia nas programacdes de radio e TV. (SALLES,
2005, p. 142).

A televisdo, o radio e o mercado fonografico privilegiaram certos grupos e musicos
em detrimento de outros, limitando o acesso do publico a uma maior variedade de esti-
los, géneros e experimentacdao em musica. Seria esse descompasso entre letra e musica
na MPB uma justificativa para o surgimento dos Festivais da Guanabara? O que se vera a
partir das pecas escolhidas para participar do evento € uma ampla gama de obras sinfo-
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nicas — por vezes com instrumentos solistas, outras vezes com coral — de refinamento
composicional, alinhamento com as vanguardas mundiais e onde musica e texto andam
juntos em poesia e complexidade.

4. O | Festival da Guanabara

O | Festival da Guanabara ocorreu de 25 de maio a 1 de junho de 1969, com quatro
concertos, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em forma de concurso de obras sin-
fonicas (podendo ser com solistas, instrumentistas ou cantores, e coro) com premiacao
em dinheiro. O evento tinha como objetivo principal divulgar a musica contemporanea
brasileira. Por esse motivo, um dos requisitos para a inscri¢ao era que a obra fosse iné-
dita, ou seja, composta especialmente para o festival.

As inscricdes se encerraram no dia 30 de marco, tendo a comissao organizado-
ra do festival recebido 90 partituras inéditas. Durante dois dias a comissao de selegao
— Edino Krieger (sem direito a voto), Henrique Morelenbaum (1931), Armando Krieger
(1940), Roque Cordero (1917-2008) e Renzo Massarani (1898-1975) — analisou as obras
e elegeu 16 delas para participarem do evento. As obras escolhidas foram anunciadas
ao publico no dia 2 de abril as 16 horas no Museu da Imagem e do Som (FESTIVAL DA...,
1969, p. 3).

Segue a lista das obras que participaram do concurso. Almeida Prado (1943-
2010), Pequenos funerais cantantes; Aylton Escobar (1943), Poemas do Carcere; Camar-
go Guarnieri (1907-1993), Guana-Bara; Claudio Santoro, Sinfonia n® 8; Ernst Widmer
(1927-1990), Diuturno; Fernando Cerqueira (1941), Heterofonia do tempo; Francisco
Mignone (1897-1986), Sugestbes sinfénicas; Jamary de Oliveira (1944-2020), Tonal-a-
-tonal; Jorge Antunes (1942), Acusmorfose 1968; Lindembergue Cardoso (1939-1989),
Procissdo das carpideiras; Marlos Nobre (1939), Concerto Breve; Milton Gomes (1916-
1974), Primevos e postridios; Olivier Toni (1926), Trés variacbées para orquestra; Radamés
Gnattali (1906-1988), Concerto carioca n® 2; Rufo Herrera (1933), O ciclo de fabula;
Sérgio Vasconcellos-Corréa (1934), Concertino para piano e orquestra (PROGRAMA...,
1969).

Chama atencao a auséncia dos compositores do Grupo Musica Nova no evento.
Como ja mencionado anteriormente, o festival organizado pelo grupo nao ocorreu en-
tre os anos de 1965 a 1967. Talvez eles estivessem envolvidos com as atividades do seu
proprio festival. Gilberto Mendes comenta:

Esse Festival, que fundei em 1962, histdria ja muito conhecida, foi a consequén-
cia de um movimento por uma musica revolucionaria, nova, que teve nascimen-
to em Sao Paulo, em fins dos anos 50, e, estranhamente, com sua continuidade
basicamente em Santos, uma cidade do interior [...]. Jd bem no comecinho do
Festival apresentamos o Duo Kontarsky, em 1963, o mais famoso duo pianistico
daquele tempo, porta-voz oficial da neue Musik de Stockhausen e Boulez, pago
pelo Instituto Goethe, num oferecimento do Professor Koellreuter, o meu amigo
Koellreuter, que ainda nos enviaria no ano seguinte o Quinteto Baden-Baden. E o
Festival continuou sempre assim, com grande apoio internacional de entidades
culturais de outros paises, sobretudo a Europa. (MENDES, 2008, p. 178).
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Outro possivel motivo que justificaria a auséncia dos compositores do grupo é o
alinhamento ideoldgico dos membros do Grupo Musica Nova — eram todos de esquer-
da. A principio o Festival da Guanabara poderia ser visto como um evento do governo,
pois contava com o apoio de 6rgaos como a Secretaria de Educagao e Turismo da Gua-
nabara, o Museu da Imagem e do Som e o Theatro Municipal.

O Festival Musica Nova foi um acidente em minha vida, algo que aconteceu ter
continuado milagrosamente, a minha revelia. Nao se trata de um evento como
a Bienal de Musica Brasileira Contemporanea do Rio de Janeiro, ou o Festival
de Campos do Jorddo, que sao promogdes de entidades culturais, da Funarte,
de Secretarias de Estados. [...] A gente era movido apenas pelo amor a causa, de
uma estética, da musica de vanguarda, interessado somente em sua divulgacgéao.
E pediamos um dinheirinho as entidades culturais para fazer o nosso trabalho.
(MENDES, 2008, p. 177).

Os compositores do Grupo Musica Nova poderiam ter uma postura contraria a
um evento que fosse completamente patrocinado por instituicdes do governo naquele
momento de ditadura instaurada. O comentario de Mendes parece confirmar essa hi-
potese.

4.1 Notacao nao convencional

Apos a selecdo das obras, a Orquestra e o Coro do Theatro Municipal ficaram em
funcao dos ensaios das 16 obras a serem executadas, levando em torno de dois meses
para aprontar todas as pecas. Edino Krieger teve dificuldade em encontrar copistas no
Rio de Janeiro para a cdpia das partes dos instrumentos e os que encontrava, por hao
serem familiarizados com a musica de concerto, cometiam muitos erros. Essas questdes
geraram desconforto por parte dos musicos, que recebiam suas partituras com falhas e
imprecisdes, além da dificuldade de leitura de obras que, por vezes, apresentavam uma
grafia nao convencional. As reclamagdes foram constantes ao longo dos ensaios, ja que
os musicos do Theatro Municipal tocavam, na maior parte dos concertos, um repertorio
tradicional europeu do século XIX (KRIEGER, 2014).

A notagao musical deste momento apresenta influéncia das vanguardas europeias.
Dois exemplos de obras com notacao nao convencional que devem ter ocupado os co-
pistas contratados por Edino Krieger foram Procissdo das Carpideiras, de Lindembergue
Cardoso, e Concerto Breve, de Marlos Nobre.

A obra Procissao das Carpideiras utiliza duas notacdes: a tradicional e a nao tradi-
cional. A peca foi estreada no | Festival da Guanabara, sendo executada pela Orquestra
Sinfonica do Rio de Janeiro, com o coro feminino, sob a regéncia do maestro Mario
Tavares (Fig. 1).
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Fig. 1: L. Cardoso: Procissdo das Carpideiras. Acelerando muito rapido com staccato (compassos 63-69). Fonte: Cardoso (2001).

Outro exemplo é a obra Concerto Breve, que faz parte da segunda fase da produ-
¢ao artistica de Marlos Nobre. A composi¢cao demonstra um compositor com comple-
to dominio das técnicas composicionais modernas e das correntes mais avancadas do
seu tempo, trabalhando nesta peca a linguagem musical sonorista ligada a Penderecki
(1933-2020) e o aleatorismo controlado ligado a Lutostawski (1913-1994). A obra Con-
certo Breve (Fig. 2) também estreou no | Festival da Guanabara, sendo executada pela
Orquestra Sinfonica do Rio de Janeiro, com Arnaldo Estrela como solista, sob a regéncia

do maestro Armando Krieger.
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Fig. 2: M. Nobre: Concerto Breve, trecho correspondente a marcacao 189. Notagao de madulos de aleatoriedade controlada. Fonte
Nobre (1969).

Essas obras sao complexas mesmo para musicos experientes, e, do ponto de vista

grafico, os copistas contratados por Edino Krieger devem ter tido muito trabalho e certa
dificuldade em realizar a sua reproducao.
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4.2 Juri e premiacgao

O juri composto por Krieger trouxe ao Brasil nomes relevantes da musica contem-
poranea nacional e mundial. Foi o caso do compositor polonés Krzysztof Penderecki,
um dos nomes mais prestigiados na musica de concerto de entdo; dos brasileiros Ayres
de Andrade (1903-1974), diretor da Sala Cecilia Meireles; do compositor petropolitano
César Guerra-Peixe (1914-1993); do maestro paulista Roberto Schnorrenberg (1929-
1983); do compositor paulista Jodo de Souza Lima (1898-1982); do critico musical ita-
liano Fedele D’Amico (1912-1990); do compositor portugués Fernando Lopez Gracga
(1906-1994); do compositor uruguaio Héctor Tosar (1923-2002); do maestro america-
no Franco Autori (1903-1990); do compositor alemao Johannes Hoemberg (1931) e do
maestro panamenho Roque Cordero (1917-2008) (FESTIVAL REUNE..., 1969, p. 37).

Os cinco primeiros colocados do festival receberiam o prémio de, respectivamen-
te, NCrS$ (Cruzeiro Novo) 25.000, NCr$ 10.000, NCrS 5.000, NCr$ 3.000 e NCr$ 2.000.
As obras que fossem para a final, mas nao ficassem entre as cinco primeiras, receberiam
um prémio estimulo no valor de NCr$ 1.000. Outro prémio seria concedido a obra mais
votada pelo publico, no valor de NCr$ 2.000. A Comissdo Julgadora ainda concede-
ria mais dois prémios: um ao melhor solista ou conjunto de solistas, no valor de NCr$
5.000, e outro ao melhor regente, no mesmo valor (PROGRAMA..., 1969).

4.3 Popularizacao da musica de concerto

Um dos principais objetivos do festival era o de tornar a musica de concerto bra-
sileira conhecida do grande publico, além de fomentar a producao musical. O entdo
secretario de Educacao e Cultura, Gonzaga da Gama Filho, enfatizou essas questdes no
texto do programa do festival.

Essa situacao privilegiada, fruto do talento individual dos nossos compositores,
nao tem encontrado ainda o devido reconhecimento por parte do nosso meio
musical. As melhores obras dos nossos compositores, festejadas muitas vezes
no exterior, continuam desconhecidas do nosso publico. As escassas solicita-
¢des do meio ndo chegam a representar um estimulo verdadeiro para o traba-
lho criador dos nossos compositores. A divulgacao de nossa riqueza musical é
ainda insatisfatoria. Enquanto as artes plasticas, o cinema, o teatro, a literatura
e a propria musica popular tém merecido a mais ampla divulgagao, seja através
de 6rgaos oficiais, seja pela iniciativa particular, a musica de classe, a musica de
concertos, a chamada “musica erudita”, que representa uma parcela das mais
expressivas da criagao artistica do nosso pais, se encontra ainda quase que des-
conhecida do grande publico. (PROGRAMA..., 1969).

Para que o grande publico pudesse prestigiar o festival, os ingressos foram vendi-
dos a precos bem acessiveis. Para as semifinais, nos dias 25, 27 e 29 de maio, os valores
eram de NCr$ 6,00 para poltronas, NCr$ 4,00 para balcdes nobres e NCr$ 2,00 para
balcdes simples e galerias. Para a final, no dia 12 de junho, os valores aumentaram um
pouco, NCrS$ 10,00 para poltronas, NCRS 8,00 para balcdes nobres, NCr$ 5,00 para
balcdes simples e NCr$ 3,00 para galerias. Juntamente com cada ingresso vinha um
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canhoto para a escolha da melhor obra de acordo com o gosto do publico, que deveria
ser depositado nas urnas espalhadas pelo teatro (FESTIVAL REUNE..., 1969, p. 37).

Paradoxalmente, em contraste com o discurso de popularizacao do acesso a mu-
sica de concerto, algo interessante aconteceu. Os jovens compositores reclamaram do
uso obrigatdrio de paletd e gravata para entrar no Theatro Municipal, ja que era o uni-
co teatro do Rio a fazer tais exigéncias. Havia uma “[...] sutil repressao exercida pela
direcao do Theatro Municipal [a juventude desengravatada s6 podia entrar pela porta
lateral e nas cadeiras da galeria] (NEVES, 2008, p. 338). Aylton Escobar era o compositor
mais novo do festival e um dos criticos aos costumes obrigatérios do local (JOVENS...,
1969, p. 10). Até mesmo Arminda Villa-Lobos (1901-1985) manifestou apoio aos jovens
compositores, dizendo que “Villa-Lobos, se fosse vivo, estaria entre os que apoiam a
abolicao da gravata obrigatdria no Theatro Municipal, por considerar que isso nao tem
nada a ver com o bom entendimento da musica” (VIUVA..., 1969, p. 5). As pressdes foram
tantas que a direcao do teatro liberou o uso de roupa esporte nos balcdes e galerias,
permanecendo o uso obrigatdrio de paletd e gravata para a parte das poltronas, balcoes
nobres, camarotes e frisas.

O festival foi aberto com a obra Choros n® 10 de Heitor Villa-Lobos, uma home-
nagem ao compositor e ao 102 aniversario de sua morte (1959). Além do Coro e da
Orquestra do Theatro Municipal, foram convidados cantores, solistas e quatro maes-
tros para interpretar as 16 obras. Os cantores convidados foram a soprano Maria Lucia
Godoy (1924); os baritonos Eladio Perez (1926-2020), Jarbas Braga (1935-1994), Atai-
de Beck e Nelson Portella (1943); os pianistas Arnaldo Estrela (1908-1980), Euddxia de
Barros (1937) e Radamés Gnatalli; o contrabaixista Pedro Vidal; o baterista Edgar Nunes
Rocca. O regente da orquestra era Mario Tavares (1928-2003) e o do coro era Henrique
Morelenbaum (1931). Foram convidados ainda Eleazar de Carvalho (1912-1996) e Ar-
mando Krieger (1940) (PROGRAMA..., 1969).

O que se seguiu foram quatro dias de uma programacao repleta de obras de mu-
sica de concerto brasileira, composi¢cdes que demonstram a riqueza da nossa musica, a
técnica dos nossos compositores e a diversidade de estilos presentes na cena musical
brasileira.

4.4 A Escola de Composig¢do da Bahia

No inicio dos anos 1950, Koellreutter comegou a ministrar Seminarios de Musica
na Universidade Federal da Bahia. Para dar continuidade a essas atividades, convidou o
compositor Ernst Widmer para vir ao Brasil ensinar musica. O compositor suico chegou
ao pais em 1956 e passou a lecionar matérias tedricas e piano dando continuidade ao
trabalho de formar uma escola de composi¢ao na Bahia.

Era um momento importante para a cultura da capital baiana, pois havia muitas
personalidades artisticas em atividade no local, como cita Wellington Gomes em sua
tese de doutorado (2002).
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O vanguardismo da musica erudita com o pioneirismo de H. J. Koellreutter; as
contratacdes de Yanka Rudzka para a Escola de Danca e Martim Gongalves para
a Escola de Teatro; a figura de Agostinho da Silva na criagcdo de CEAO — Centro
de Estudos Afro-Orientais; o modelo de uma educacgao de caracteristicas ino-
vadoras através da Escola Parque, por Anisio Teixeira; destaca também figuras
representativas no campo da musica popular — Dorival Caymmi, Jodo Gilberto
e os tropicalistas; da literatura — Jorge Amado; do cinema — Glauber Rocha; e
muitas outras figuras e fatos. (GOMES, 2002, p. 4).

Gomes traca um paralelo entre a efervescéncia cultural e o aparecimento do Gru-
po de Compositores da Bahia. O ensino de musica iniciado por Koellreuter e continuado
por Widmer culmina no surgimento de uma vanguarda musical que ocorreu na Bahia
pela atividade dos compositores baianos entre 1966 e 1973. Os compositores perten-
centes ao Grupo eram: Ernst Widmer, Fernando Cerqueira, Jamary Oliveira, Milton Go-
mes, Rinaldo Rossi (1945-1984), Nicolau Kokron Yoo (1936-1971), Antonio José Santana
Martins (1936), Lindembergue Cardoso, Carlos Rodrigues de Carvalho (1951) e Walter
Smetak (1913-1984).

Uma das caracteristicas do Grupo eram as “novas aventuras de experimentacao”
(GOMES, 2002, p. 6). Os compositores nao conheciam fronteiras, misturavam todos os
estilos, folclore e musica brasileira com dodecafonismo, serialismo e eletroacustica. O
Festival da Guanabara propiciou a aproximacao desses compositores aos do eixo Rio-
-Sao Paulo, podendo assim ouvir as obras uns dos outros. Almeida Prado demonstrou
sua admiracao pelas misturas musicais realizadas pelo grupo baiano.

Quando, por exemplo, a turma da Bahia surgiu no Festival da Guanabara, foi para
mim uma revelagcdo extraordinaria da mistura, que eu ndo sabia que poderia ser
feita, das novas técnicas seriais com o folclore. Foram vocés, da Bahia, os primei-
ros a colocarem isto na musica. A Escola da Bahia... Jamary, com Lindembergue,
Fernando Cerqueira, eram todos jovens, misturavam pontos de candomblé com
eletroacustica, com musica serial, quer dizer, era um Pds-Moderno de folclore
da Bahia com a musica dodecafdnica... A Escola da Bahia liderada por Widmer
influenciou a musica brasileira, os jovens que emergiram naquela época, e as
bienais que comegaram a surgir em 1975, logo depois. (PRADO; RESENDE, 1996,
p. 60).

Pelo comentario feito por Almeida Prado, percebe-se que os compositores do eixo
Rio-Sao Paulo nao conheciam a produg¢ao musical realizada na Bahia, o que mudou
depois do Festival, ja que posteriormente o Grupo da Bahia se consolidaria no cenario
musical como um grupo coeso e engajado com a musica contemporanea.

4.5 Os criticos

A atividade de critica musical que atuava nesse periodo no Rio de Janeiro era al-
tamente especializada, eram sobretudo professores, musicos ou compositores de re-
nome que prestavam servico ao publico, ampliando os conhecimentos e contribuindo
para a divulgacao da musica de concerto brasileira, além de promover regentes, intér-
pretes, orquestras e corais. Ermelinda Paz, em seu livro sobre Edino Krieger, enumera
cada um desses criticos.
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Andrade Muricy (1895 — 1984), critico musical do Jornal do Commercio (1937
— 1969) em substituicdo a Oscar Guanabarino; Ayres de Andrade (1903 — 1974),
critico de O Jornal durante 35 anos; Eurico Nogueira Franga (1913 — 1992), criti-
co musical dos jornais Correio da Manhé e Ultima Hora, e ainda da revista Man-
chete; Joao ltiberé da Cunha (1870 — 1953), o J. I. C,, critico musical dos jornais
A Imprensa e Correio da Manhé e da revista Renascenca; Ondina Ribeiro Dantas,
também conhecida por D’or (1897 — 1980), critica musical do jornal Didrio de
Noticias; Oscar Guanabarino (1851 — 1937), que foi durante vinte anos critico
do Jornal do Commercio; Octavio Bevilacqua (1887 — 1973), critico musical do
jornal O Globo desde a sua fundacao; Renzo Massarani (1898 — 1973), critico
musical dos jornais A Manhé e Jornal do Brasil; Edino Krieger (1928) critico do
jornal Tribuna da Imprensa e do Jornal do Brasil (como interino, e depois como
titular em substituicdo a Renzo Massarani), dentre outros [...]. (PAZ, 2012, p. 63).

Renzo Massarani (1898-1975) era um compositor e regente italiano. Veio ao Bra-
sil fugindo do fascismo, fixando residéncia no Rio de Janeiro. Ja atuava como critico
musical no pais de origem, nos jornais L'Impero e Il Tevere e, quando chegou ao Brasil,
foi, primeiramente, orquestrador da Radio Nacional, atuando posteriormente por déca-
das como critico musical. A ligacao de Massarani com o Festival da Guanabara nao se
limitou somente a critica, ele era também membro da comissao de selecao do evento.
Dessa forma, conhecia muito bem as obras escolhidas, e sdo dele os artigos com maior
numero de informagdes, o que se deve ao fato de Massarani ter contato direto com to-
das as esferas do festival: acesso aos musicos, compositores participantes e comité de
organizacao.

Ayres de Andrade era musicélogo e professor. Estudou piano no Rio de Janeiro
e em Paris e interrompeu sua carreira por um acidente que afetou sua mao. Devido a
isso, intensificou sua atuagao na area musicologica e atuou como critico musical. Seus
artigos sao igualmente cheios de informacdes sobre o Festival da Guanabara e também
ajudam a compor a narrativa dos acontecimentos sobre o evento.

Estes dois criticos, Massarani e Andrade, escreveram sobre a contemporaneidade
das obras apresentadas no festival, lendo esta situacdo como um avanco em termos es-
téticos, composicionais e de alinhamento com as vanguardas. Contudo, Eurico Noguei-
ra Franga, que também tinha formacao musical e atuagao intensa como musicologo,
tinha uma postura contraria a musica dos jovens compositores brasileiros, como consta
em seus artigos sobre o Festival da Guanabara.

A vinda do compositor Krzysztof Penderecki, como membro do juri, gerou comen-
tarios por parte da imprensa, e o que Eurico Nogueira Franca escreveu sobre esse fato
demonstra o seu entendimento acerca da musica daquela época.

Sem duvida é interessante ver-se Penderecki no camarote, embora nao saiba-
mos o que ele possa estar pensando de certa musica que ouve. Mas seria mui-
to mais interessante se ouvissemos uma de suas impressionantes composigdes,
entdo, sim — dever-se-ia supor —, estariamos no ambito de um festival, ou de um
grande concerto. Mas convidar Penderecki a vir a Guanabara ouvir musica, ou o
que se rotula de musica, e nao para que ele nos traga a sua propria musica, € um
contrassenso tdo grande como se trouxéssemos, por exemplo, a nossa Marcia
Haydée para que ela assistisse, de camarote, a uma disputa entre o corpo de bai-
le do Theatro Municipal e, digamos, o corpo de baile do Castro Alves, da Bahia.
(FRANGCA, 1969, p. 2).
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O critico demonstra no trecho supracitado grande ironia e desapreco pelas obras
apresentadas no festival — uma critica, hoje sabemos, sem fundamento, pois, ao des-
merecer o imenso trabalho realizado pela Secretaria de Educacao e Cultura, por parte
da orquestra, dos musicos, do organizador do festival, estava desprezando o talento
demonstrado pelos jovens compositores e desmerecendo a musica contemporanea
brasileira. Demonstrava uma visdao eurocéntrica, um complexo de inferioridade cultu-
ral, diminuindo a produ¢ao musical nacional, comparando-a a do compositor polonés,
como se esta fosse melhor do que a brasileira.

Independentemente da postura musical assumida por cada um deles, os criticos
Renzo Massarani, Ayres de Andrade e Eurico Nogueira Franca escreveram muitos arti-
gos sobre a musica brasileira, incluindo o Festival da Guanabara. Esse fato é crucial para
a pesquisa sobre esse assunto, pois estas sao as principais fontes de pesquisa sobre o
evento. Sem estes artigos, ndo seria possivel compor o cenario sobre o Festival da Gua-
nabara. Os trés possuiam soélida formagcao musical, além de serem membros da Acade-
mia Brasileira de Musica, tendo Massarani ocupado a cadeira n? 15, Ayres de Andrade a
ne 23 e Nogueira Franca a n? 35.

4.6 O resultado

Ap0s trés concertos semifinais, no dia 12 de julho de 1969, as 21 horas, ocorreu o
concerto final, no qual foram escolhidos os vencedores do | Festival da Guanabara. O
primeiro lugar foi concedido a obra Pequenos Funerais Cantantes, de Almeida Prado; o
segundo, ao Concerto Breve, de Marlos Nobre; o terceiro, a Procissdo das Carpideiras,
de Lindembergue Cardoso; o quarto, a Heterofonia do Tempo, de Fernando Cerqueira;
e o quinto lugar, a obra Primevos e Postidios, de Milton Gomes. A votacao do publi-
co resultou em um empate, dando a premiacao as obras Procissao das Carpideiras, de
Lindembergue Cardoso, e Poemas do Carcere, de Aylton Escobar (KRIEGER, 2014). Ao
analisar essa premiacao, percebe-se a presenca de apenas um paulista; todos os outros
eram compositores de origem nordestina. Com trés premiag¢des, o grupo baiano foi
uma revelacdo para a cena nacional. As trés finalistas que ndo ficaram entre as vencedo-
ras também receberam premiacdao em dinheiro. Foram elas: Guana-bara, de Camargo
Guarnieri; Sinfonia 8, de Claudio Santoro; e O Ciclo da Fabula, de Rufo Herrera (RENZO,
1969, p. 27). Por decisao do juri, os prémios para melhor solista e melhor regente foram
distribuidos igualmente entre os instrumentistas e os regentes.

Em virtude do prémio que recebeu, o jovem compositor Almeida Prado p6de reali-
zar seus estudos na Franca. Ele tinha interesse em continuar sua formacao, mas no Bra-
sil predominava a escola nacionalista de Guarnieri, com quem ja havia estudado. Entao,
com o prémio de NCr$ 25.000, que em valores atuais seriam em torno de RS 200.000
(FUNDACAO DE ECONOMIA E ESTATISTICA, 2017), foi estudar em Paris com Nadia Bou-
langer (1887-1979) e Olivier Messiaen (1908-1992), onde permaneceu de 1969 a 1973.

Esse periodo na Europa fez com que o compositor amadurecesse e recebesse des-
tes dois grandes professores — de tendéncias completamente opostas — uma solida for-
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macao em composicao. Ao voltar ao pais, percebe-se grande diferenga em sua musica,
como comenta em seu livro José Maria Neves:

A musica composta por ele depois de sua chegada em Paris é bem diferente da
que a precede. A constante procura de novas sonoridades e estruturagdo formal,
e a influéncia da moderna musica europeia (especialmente da escola polonesa),
que é assimilada e se incorpora a sua lingua, levam-no a criar uma obra que se
mostra perfeitamente pessoal, sem necessidade do emprego de recursos aceitos
como sinais de modernidade. (NEVES, 2008, p. 300).

Almeida Prado foi um dos grandes compositores que o pais ja teve e certamente
este periodo que esteve na Europa foi relevante na sua formacao, estadia que so foi
possivel devido ao prémio em dinheiro recebido no | Festival de Musica da Guanabara.

4.7 Poemas do Carcere

A obra de Aylton Escobar, Poemas do Carcere, foi a peca que reuniu em torno de
si, sem a inten¢ao do autor, a sintese da resisténcia contra a ditadura no Festival da Gua-
nabara. A obra foi ouvida uma unica vez na historia da musica brasileira, durante a sua
audicao, no evento.

Assim como muitos jovens da geracao dos anos 1960, Aylton Escobar também
lia muitos livros de autores revolucionarios. Dentre os titulos esta a obra Poemas do
Carcere, de autoria do lider comunista do Vietnd Ho Chi Minh (1890-1969). Este livro,
publicado em 1968 — o ano de grandes turbuléncias culturais, sociais e politicas no pais
—, inicia com o prefacio de Moniz Bandeira (1935), que traca o perfil do vietnamita e sua
relacdo com o Brasil.

Ho Chi Minh trabalhou em navios durante sua juventude, conheceu muitos locais
e desembarcou no Rio de Janeiro por motivos de saude, para ficar certo tempo em tra-
tamento. Os biégrafos do vietnamita ndao sdo precisos com relagcao ao periodo em que
esteve no Brasil, mas certamente foi durante os anos 1911-1914.

Ho Chi Minh encontrou, em 1924, Astrojildo Pereira e Rodolfo Coutinho, que
buscavam o reconhecimento do PCB pela Terceira Internacional. Evocou os seus
dias de Rio de Janeiro e revelou que muito o impressionara a zona do mangue
— o cheiro fétido, o mercado do sexo, subproduto do capitalismo nas condi¢coes
do atraso semicolonial. Os trés encontravam-se em Moscou. Ba agora chama-
va-se Nguyén Ai Quéc e ajudava a articular, na Comintern, a Secdo do Sudeste
Asiatico. Astrojildo Pereira logo regressou ao Brasil, Rodolfo Coutinho perma-
neceu e com ele partilhou do mesmo quarto. Esse convivio o levou a aprender
a lingua portuguesa. Um ano mais tarde, porém, Nguyén Ai Quéc [...] juntou-se
a H6 Tung Mau e Lé Hong Phong, vietnamitas refugiados em Cantao, e criou a
Associagao da Juventude Revolucionaria do Vietnam, que se tornaria a base para
a formacdo do Partido Comunista da Indochina, a forca-motriz da revolugao
anticolonial. (MINH, 1968, p. 8).

Os poemas do livro retratam o periodo em que Ho Chi Min foi capturado pelo
Partido Nacionalista Chinés, sendo preso pela policia do lider chinés Chiang Kai-shek
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(1887-1975), em agosto de 1942, quando atravessava a fronteira da China. “Dirigia, na
época, o maquis da regido de Cao Bang e, como representante da Liga pela Indepen-
déncia do Vietnam (Viét Minh), buscava articular a resisténcia contra os invasores japo-
neses” (MINH, 1968, p. 8).

A leitura deste livro inspirou o compositor Aylton Escobar a escrever uma obra
para orquestra, coral e solistas, de nome homoénimo ao livro, que foi inscrita no Festival
da Guanabara. Como o Brasil vivia em 1969 o periodo de ditadura militar, pos-Al-5, nao
era permitida literatura com conteudo de esquerda em publico, e o Festival da Gua-
nabara, que era completamente financiado pelo governo, devia atentar para detalhes
como esse. Edino Krieger conta em entrevista que dentro dessa conjuntura encontrou
uma solucao, a de escrever o nome civil do lider no programa, Nguyen — Ay — Qouc, ja
que Ho Chi Minh era um codinome que significava “aquele que ilumina”. Todos os textos
foram enviados a censura, ndo havendo problemas com relacdo a isso (KRIEGER, 2014).

Ao contrario do que se pensa, a censura também estava focada na producao da
musica de concerto, pois, quando a obra Poemas do Carcere fora executada, o juri re-
cebeu um bilhete com o seguinte texto: “A provavel vitdria dessa obra sera considera-
da um desprestigio ao governo” (ESCOBAR, 2017). Os censores estavam presentes no
festival e realizaram pressao para que a obra nao fosse premiada. Em entrevista, Aylton
Escobar relata o que aconteceu em seguida: “O juri desqualificou a obra, alegando que
ela era mais longa do que o permitido no edital” (ESCOBAR, 2017).

Contudo, a votacao do publico resultou em um empate no primeiro lugar, dando a
premiacao as obras Procissdo das Carpideiras, de Lindembergue Cardoso, e Poemas do
Carcere, de Aylton Escobar. Os canhotos dos ingressos, depositados nas urnas espalha-
das pelo Theatro Municipal, vinham com votos para Poemas do Carcere, além da frase
“Viva Escobar, Viva Ho Chi Minh” (ESCOBAR, 2017).

Nao tive a intencdo de escrever uma obra politica. Poemas do Carcere é uma
obra que transcende o tema politico, falando sobre questdes profundas da con-
dicdo humana. Contudo, o momento politico vivido pela sociedade brasileira,
pos-Al-5, fizeram com que a obra fosse vista somente pelo viés da politica. Eu
inscrevi a minha obra no Festival da Guanabara, entregando os originais para o
concurso. Fiz somente uma coépia, talvez por instinto de preservacao. Apos a
Unica execucgado da obra, os manuscritos, as partituras desapareceram. Quando
da abertura politica e a anistia em 1979, fui procurar pela obra no Rio de Janeiro,
no Museu da Imagem e do Som, mas nunca mais encontrei os originais. (ESCO-
BAR, 2017).

A obra Poemas do Carcere, mesmo sem a intencao do autor, foi a obra que assu-
miu, pela autoria do texto e pelo conteudo, a posi¢cao de resisténcia contra a ditadura na
musica de concerto. Muitos artistas e intelectuais haviam sido presos apds a promulga-
¢ao do Al-5, e essa obra resumia o que muitos destes brasileiros que atuavam segundo
uma ideologia contraria a ditadura sentiram ao serem silenciados por um regime dita-
torial. O que veio a ocorrer, igualmente, com Poemas do Carcere, que foi ouvida aquela
Unica vez, no Theatro Municipal.
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4.8 A presenca da vaia

Assim como nos Festivais da Cangao da MPB, a vaia esteve muito presente no Fes-
tival da Guanabara. Diferentemente dos eventos da musica popular, onde a vaia era
de cunho nao somente estético, mas politico, no Festival da Guanabara, a vaia estava
relacionada com a grande questao estética da musica brasileira, o embate entre nacio-
nalismo e vanguarda.

A vaia também esteve presente em outros dois eventos importantes da musica
erudita brasileira. Na Semana de Arte de Moderna, em 1922, Guiomar Novaes se apre-
sentou em uma das noites do evento, tocando obras de Debussy. Nessa mesma noite,
“Mario de Andrade foi amplamente vaiado pelo mesmo publico [o de Guiomar Novaes]
ao declamar uma poesia de sua autoria nos sagudes do Teatro” (CONTIER, 1975, p. 121).

No mesmo Theatro Municipal de Sdo Paulo, onde foi a Semana de 22, ocorreu em
novembro de 1965 um Festival de Musica de Vanguarda, onde o manifesto do Grupo
Musica Nova comecou a ser defendido por compositores e intérpretes.

Esse Festival apresentado no Theatro Municipal tinha como principal proposta
colocar em xeque todo o tradicionalismo musical reinante na principal casa de
espetaculos da cidade de Sdo Paulo. Os programas dos concertos realizados no
Municipal ainda assemelhavam-se aos mesmos espetaculos anteriores a realiza-
cdo da Semana de Arte Moderna de 1922 (Verdi, Carlos Gomes, Villa-Lobos, Bee-
thoven). Por esse motivo, as execuc¢des de pecas de compositores de vanguarda
— Maiusumi, Webern, Cage, Gilberto Mendes (“Blirium-c-9”), Pousseur, W. C. de
Oliveira ("Ouviver Musica”) — propiciaram um “escandalo” sem precedentes na
histoéria do referido teatro. (CONTIER, 1975, p. 139).

O publico, acostumado com obras de musica de concerto tradicional, recebeu as
pecas de musica de vanguarda de forma muito negativa e se manifestou na forma de
intensas e longas vaias.

Na Semana de 22 e no Festival de Musica de Vanguarda, em 1965, as vaias foram
para o nao entendimento do que era novo, do que era de vanguarda. No Festival da
Guanabara seria o oposto: as vaias eram direcionadas para o que era tradicional e visto
como nacionalista. José Maria Neves comenta:

Viram-se aplausos consagradores, viram-se raros siléncios desgostosos e de-
sapaixonados, viram-se discussdes acaloradas pelos corredores do teatro e nos
bares da Cinelandia. Em muitos casos, criaram-se situacdes constrangedoras,
principalmente em relacdo a nomes consagrados do nacionalismo musical, fiéis
a suas linguagens e a seus principios, mas dos quais o publico esperava maior
renovacgdo. (NEVES, 2008, p. 339).

Estavam presentes no Theatro Municipal do Rio de Janeiro muitos dos atores da
cena musical brasileira que haviam participado dos debates sobre nacionalismo, sendo
Camargo Guarnieri o representante maior dessa escola de composicao e detentor do
legado de Mario de Andrade, além de muitos dos seus alunos que estavam participan-
do do concurso, como Marlos Nobre, Almeida Prado, Aylton Escobar e Sérgio Vascon-
cellos-Corréa. Koellreutter estava na india em 1969, mas estavam presentes no festival
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alguns dos seus alunos, como Edino Krieger (organizador do evento) e Claudio Santoro.
Marlos Nobre havia estudado com os dois, Guarnieri e Koellreutter.

O Museu da Imagem e do Som gravou a execugao de todas as obras apresentadas
no festival. Ao ouvir essas gravacdes, é possivel constatar que as obras vaiadas pelo
publico foram: Guana-Bara, de Camargo Guarnieri; Sinfonia n? 8, de Claudio Santoro;
e Concertino para piano e orquestra, de Sérgio Vasconcellos-Corréa. Nao foi possivel
identificar se houve ou nao vaia para a obra Sugestdes Sinfénicas de Francisco Mignone,
pois a gravacao é cortada antes do final da peca. Esses compositores representavam,
no | Festival da Guanabara, a geragcao mais antiga, ligada a questao do nacionalismo
em musica. Na plateia havia muitos estudantes de musica, de composig¢ao, jovens que
estavam mais interessados em ouvir obras de estética contemporanea do que de cara-
ter mais tradicional. Em entrevista, Aylton Escobar comenta: “Ninguém mais aguentava
escrever musica nacionalista, nds queriamos fazer outro tipo de musica” (ESCOBAR,
2017). José Maria Neves também comenta sobre isso:

Aparentemente, as grandes manifestagdes de entusiasmo e de repudio partiram,
quase sempre, do enorme contingente de alunos do antigo Instituto Villa-Lo-
bos — que sempre interrompia suas aulas em dia de concertos e era, naquele
momento, o local que centralizava, no Rio de Janeiro, as melhores informagdes
sobre a nova musica. O jornalzinho mimeografado do Instituto saia em edi¢des
especiais a cada concerto e era distribuido na porta do teatro, com criticas e
satiras sobre o que estava acontecendo. (NEVES, 2008, p. 339).

Os jovens compositores brasileiros que tiveram suas obras executadas no Festival
da Guanabara de 1969 tomaram em suas maos os rumos da musica brasileira, mudando
do caminho nacionalista em direcao a vanguarda. As obras executadas no evento hoje
fazem parte do canone das importantes obras de musica de concerto brasileira da se-
gunda metade do século XX.

Ja o |l Festival da Guanabara, que ocorreu em 1970, se transformou em um festival in-
teramericano, dedicado nao somente a musica sinfonica, mas também a musica de camara,
entretanto nao teria a importancia historica para a musica brasileira que teve o | Festival.

5. O Il Festival da Guanabara

Logo apods o término do | Festival, Edino Krieger foi chamado pelo secretario de
Educacdo e Cultura da Guanabara, Gonzaga da Gama Filho, para conversar sobre o
futuro do festival. Nesse encontro, o compositor disse que sua intencao era realizar o
evento de dois em dois anos, para que houvesse tempo para divulgagcdo, organizagao
do festival e para a escrita das partituras por parte dos competidores. O secretario en-
tendeu a visao de Krieger, mas disse que no Brasil, se ndo houvesse periodicidade, as
coisas se perdiam ou eram esquecidas. Sendo assim, o festival seria realizado bienal-
mente, mas os trés primeiros aconteceriam em anos seguidos.

Quem era esse personagem politico que tinha uma ampla visdo sobre cultura e
sociedade brasileira?
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Professor e advogado, tendo iniciado sua carreira politica elegendo-se em 1954
vereador no Distrito Federal na legenda do Partido Social Democratico (PSD).
Nessa legislatura, foi presidente da Comissao de Justica, integrante da mesa da
Camara Municipal e lider da maioria. Em 1958 tornou-se secretario de Educacdo
e Cultura do Distrito Federal na gestdo do prefeito Francisco Negrdo de Lima.
No pleito de outubro de 1960 elegeu-se deputado a Assembleia Constituinte do
recém-criado estado da Guanabara na legenda do PSD. Participou dos trabalhos
constituintes e, com a promulgacdo da Carta estadual (27/3/1961), exerceu o
mandato ordinario até fevereiro de 1963. Nessa legislatura foi presidente da Co-
missao de Administracao da Assembleia Legislativa e vice-lider da oposicao ao
governo de Carlos Lacerda. Reeleito em outubro de 1962 na mesma legenda, foi
o autor dos projetos que criaram a Companhia de Transportes Coletivos (CTC)
e o Departamento de Imprensa Estadual, e presidiu a Comissdo de Educacao,
Saude e Trabalho. Com a extingdo dos partidos politicos pelo Ato Institucional
n2 2 (Al-2) em 27 de outubro de 1965 e a posterior instauracdo do bipartida-
rismo, filiou-se ao Movimento Democratico Brasileiro (MDB). Em novembro de
1966 elegeu-se deputado federal pelo estado da Guanabara na legenda do MDB.
Deixando a Assembleia Legislativa em janeiro de 1967, assumiu seu mandato em
fevereiro seguinte, tornando-se vice-lider de seu partido na Camara Federal. Em
setembro do mesmo ano deixou sua cadeira para assumir a Secretaria de Educa-
¢ao do estado da Guanabara no governo Negrdo de Lima. (LUIZ..., c2009).

A visao e a acao desse politico em favor da continuidade dos Festivais da Guanaba-
ra foram cruciais para o surgimento do evento e para o que, no futuro, seriam as Bienais
de Musica Contemporanea, que ocorreriam de dois em dois anos, como era previsto no
projeto inicial de Edino Krieger.

Dentro dessa visao é que Krieger organizou o Il Festival da Guanabara muito maior
do que o | Festival, em varios sentidos. O evento passou a ser interamericano: compo-
sitores natos, naturalizados ou residentes em qualquer pais das Américas ha mais de
cinco anos, sem limite de idade, podiam participar do festival.

Os organizadores do festival receberam em torno de 140 partituras vindas das trés
Ameéricas, e certamente a comissao de selecao — Francisco Mignone, Henrique More-
lembaum, Roberto Schnorenberg, Renzo Massarani e Edino Krieger — teve uma tarefa
ardua de escolher 24 obras para fazer parte da competicao. As obras foram divididas em
duas categorias, também uma novidade nesta segunda edi¢ao: a sinfOnica e a de cama-
ra. As obras sinfénicas foram todas executadas no Theatro Municipal, e as de camara,
na Sala Cecilia Meireles.

Para dar conta da execucgao de todas essas obras, agora nao mais uma orquestra
era necessaria, mas trés: a Orquestra Sinfénica do Theatro Municipal, como havia sido
no ano anterior, incluindo agora a Orquestra Sinfénica Brasileira e a Orquestra Sinfénica
Nacional da Radio MEC. Foram contratados, ainda, trés corais — o do Theatro Municipal,
o da Radio MEC e o Coral de Concertos do Rio de Janeiro —, cinco conjuntos de cama-
ra — Orquestra de Camara da Radio MEC, Quinteto de Sopros da Radio MEC, Grupo de
Percussao da OSTM, Grupo de Metais da OSTM e Trio da Universidade Federal da Bahia
—, seis regentes — Mario Tavares, Henrique Morelembaum, Armando Krieger, Roberto
Schnorremberg, Nelson Nilo Hack (1920-2013) e Alceo Bocchino (1918-2013) —, sete
cantores — Maria Lucia Godoy, Carmen Favre, Mabel Valeris, Ricardo José Yost, Nelson
Portella, Maria Riva Mar e Carlos Dittert — e quatro pianistas — Arnaldo Estrella, Maria da
Penha, Lais de Souza Brasil e Armando Krieger (PROGRAMA..., 1970).
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O festival foi dividido em trés concertos sinfonicos semifinais e trés concertos de
camara semifinais, sendo dois concertos sinfénicos finais e dois concertos de camara fi-
nais, e havendo um concerto finalissimo, como foi chamado. Além disso foram progra-
mados eventos paralelos em parceria com dois institutos: o Brasil-Alemanha, no Museu
de Arte Moderna, com duas palestras de Hilmar Schatz intituladas Musica Visual, com
exibicdo de filmes sobre Gyorgy Ligeti, Mauricio Kagel, Jan Bark e Folke Rabe, e outro
filme sobre Hans Otte e Karlheinz Stockhausen; o Brasil-Argentina, no préprio Instituto,
com palestra de Armando Krieger intitulada 50 anos de Musica Argentina, com ilustra-
¢des fonomagnéticas.

Outra novidade do |l Festival da Guanabara foi a de comissionar obras a compo-
sitores para serem executadas especialmente no evento. As obras encomendadas fo-
ram: Bomarzo, de Alberto Ginastera (1916-1983); Concerto para Piano e Orquestra, do
colombiano Blas Atehortua (1943); Concerto n® 5 para Piano e Orquestra, de Camargo
Guarnieri; Agrupamento em 10, de Claudio Santoro; Horatio Jeremiae Profetae, do chi-
leno Domingo Santa Cruz (1899-1987); Sonata para Flauta e Oboé, de Francisco Migno-
ne; Oda al Alambre de Pua, do chileno Gustavo Becerra (1925-2010); A 13, do uruguaio
Héctor Tosar (1923-2002); e Musica 20, do panamenho Roque Cordero.

No programa do Il Festival, o secretario de Educacao e Cultura, Gonzaga da Gama
Filho, confirmou a importancia do festival para fomentar e manter a tradigao da musica
de concerto no pais.

Compreendendo a importancia dessa continuidade é que a Secretaria de Educa-
cao e Cultura decidiu promover este |l Festival de Musica da Guanabara, aberto a
participacdo de compositores das 3 Américas. Com esse novo dimensionamen-
to, quis a Secretaria de Educagdo e Cultural situar a criagdo musical brasileira
dentro do complexo sociocultural a que pertence, na comunidade continental
que integramos. Dessa participagdo integrada, pelo confronte de ideias, pelo in-
tercambio de experiéncias, pelo contato e o conhecimento reciproco, colhera
por certo a jovem musica brasileira frutos preciosos para a sua afirmacgdo e o seu
desenvolvimento. (PROGRAMA..., 1970).

O evento foi aberto com a obra Fanfarras e Sequéncias, do idealizador e organi-
zador do festival, Edino Krieger. O juri internacional formado por ele trouxe mais uma
vez relevantes nomes da musica internacional ao Brasil. Sdo eles: Vaclav Smetacek
(1906-1986), da Tchecoslovaquia; Tadeuz Baird (1928-1981), da Poldnia; Jorge Peixinho
(1940-1995), de Portugal; Luiz de Pablo (1930), da Espanha; Domingo Santa Cruz (1899-
1987), do Chile; Guillermo Espinosa (1908-1990), de Colémbia, e Garcia Morillo (1911-
2003), da Argentina. Alguns membros do juri ja haviam participado no ano anterior. Este
€ o caso de: Franco Autori, dos Estados Unidos; Héctor Tosar, do Uruguai, e Roque Cor-
dero, do Panama. Os brasileiros estavam representados por Claudio Santoro e Francisco
Mignone, que presidia o juri. Aram Khatchaturian (1903-1978), da Unido Soviética, ndao
p&éde comparecer por motivos de doenca.

A tendéncia das obras inscritas era de vanguarda, como comenta o critico do Jor-
nal do Brasil, que também fez parte da comissao de selecdo das obras do festival, Enzo
Massarani em sua coluna:
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Seguindo o exemplo do ano passado, a tendéncia da grande maioria das obras
classificadas este ano é de vanguardismo, dentro do espirito da musica essen-
cialmente contemporanea, na qual efeitos concretos, eletronicos e aleatdrios
sdao empregados com grande frequéncia. Segundo criticos e observadores li-
gados ao festival, as musicas vanguardistas chegam a constituir 90% dos inscri-
tos. Existem ainda algumas obras de estilo tradicional, mas a tendéncia normal,
segundo eles, sera a de dar mais valor a musica inovadora, como ja aconteceu
no | Festival, quando as cinco premiadas estavam dentro das normas de criagao
contemporanea. (RENZO, 1970, p. 20).

Participaram da competicdao nove brasileiros, sete argentinos, trés chilenos, dois
norte-americanos e dois uruguaios. Os trés primeiros lugares no ambito da musica sin-
fonica ficaram para o Brasil, com compositores que ja haviam participado do | Festival.
O primeiro prémio foi para Sinopse, de Ernst Widmer (1927-1990), o segundo para Mo-
saico, de Marlos Mobre (1939), e o terceiro para Espectros, de Lindembergue Cardoso
(1939-1989). Mais uma vez, nenhum compositor do Rio de Janeiro foi classificado para
o festival. Compositores do Nordeste receberam os primeiros prémios, confirmando
a forca do Grupo da Bahia com Widmer e Cardoso. Foram para a final, ainda, as obras
Decantacdo, de Fernando Cerqueira (1941), Grylli, do norte-americano Robert Boury
(1946), e Espectros para Trés Orquestras, do uruguaio Leon Biriotti (1929).

No ambito da musica de camara, o primeiro prémio foi concedido para a obra Pe-
queno Triptico, do argentino José Ramon Maranzano (1940), o segundo para Ludus I,
da argentina Hilda Dianda (1925, unica mulher a participar do festival), e o terceiro para
a obra Orbis Factor, de Aylton Escobar. Foram para final as seguintes obras: Polos, do
uruguaio Marino Rivera (1936-2010), Hoquetus I, do argentino Luis Arias (1940), e Axo-
nes, do argentino Raul Schemper.

A intencdo de todos era que os festivais tivessem continuidade, contudo, com a
prematura morte do secretario de Educacao e Cultura, Gonzaga da Gama Filho, no més
seguinte ao do término do Il Festival, o projeto do |l Festival ficou engavetado, saindo
de la somente em 1975 para se tornar as Bienais de Musica Contemporanea, por inicia-
tiva da entao diretora da Sala Cecilia Meireles, Myriam Dauelsberg.

6. Conclusao

E revelador o fato de que, somente 50 anos depois de seu acontecimento, os Fes-
tivais da Guanabara tenham sido objeto de estudo musicoldgico. Pelos fatos musicais
apresentados durante este trabalho e principalmente pela época em que ocorreu, ou
seja, um periodo decisivo da narrativa brasileira, que foi a ditadura, os festivais ja deve-
riam ter sido estudados, pois se impde como um evento histérico, nao somente para
a historia da musica brasileira, mas para toda a narrativa da historia do Brasil. A musica
popular foi legitimada por textos e esteve presente nas questdes fundamentais do de-
bate nacional, mas, pela auséncia de reflexdes na musica de concerto, houve esse hiato
na pesquisa musicoldgica brasileira e no discurso nacional como um todo.

Este fato se deve a auséncia de profissionais concentrados, nao somente em pes-
quisar e documentar a produgcdao musical, mas também em interpretar os fatos, relacio-
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nar os eventos historicos nacionais e internacionais e seu reflexo na musica de concerto
brasileira, além de situa-la diante da cultura e da sociedade do pais, isso fez com que a
musica brasileira de concerto parecesse distanciada das relevantes questdes do debate
nacional e internacional. Devido a falta de entendimento sobre o papel da musica de
concerto dentro da sociedade brasileira, vemos também como a politica a interpreta.
Paulo de Tarso Sales comenta em seu livro Aberturas e Impasses:

O setor da musica erudita no Brasil sempre foi dependente de investimentos go-
vernamentais e, por proporcionar um retorno lento e nao quantificavel, sofreu
(e ainda sofre) o ataque das duas ideologias que disputaram o poder no pais.
A MEB seria “desnecessaria e ineficiente” pela orientacao ideoldgica liberal; ou
entdo simplesmente “elitista”, pela ideologia desenvolvimentista. (SALLES, 2005,
p. 144).

O entendimento politico acerca da musica de concerto brasileira é crucial para a
permanéncia das atividades musicais no pais, ja que existe uma relagao de dependéncia
do aparelho estatal e da vontade politica para sua manutencdo. Sem estes, os festivais
nao teriam ocorrido. Além disso, também devido a morte de um politico que o apoiava,
nao teve continuidade e desapareceu. Um dos importantes desdobramentos dos Festi-
vais da Guanabara é o fato de que foram os precursores das Bienais de Musica Contem-
poranea. Aqui mais uma vez o aparelho estatal se apresentou como o meio através do
qual o evento poderia ocorrer. No livro de José Maria Neves, Krieger relata:

Elaborei, entdo, o projeto das Bienais e sai a procura de apoio: do Governo Esta-
dual, da Radio MEC, do Ministério da Educagao de Cultura. Durante anos, siléncio
total. Os recursos, que o secretario Gaminha havia encontrado sem dificuldade
gragas ao simples exercicio de uma vontade politica, agora ndo existiam mais
— ou faltava vontade politica. Até que um telefonema de Myriam Dauelsberg,
entdo marcando com sua gestdo dinamica a presenca da Sala Cecilia Meireles na
vida musical da cidade e do pais, fez ressuscitar o projeto das Bienais. “Encontrei
seu projeto numa gaveta do MEC". Disse-me. “Haveria alguma objecdo em que
a Sala Cecilia Meireles assumisse as Bienais?”, perguntou. Claro que nao havia,
ao contrario: o importante era iniciar as Bienais, e sob a tutela da Sala o projeto
tinha tudo para dar certo. E deu. (NEVES, 2008, p. 354).

Dessa forma, é possivel verificar como a politica e os 6rgaos ligados ao fomento
da cultura sao cruciais nas decisdes dos rumos das artes no pais. Contudo, ha sempre o
perigo de que eventos instituidos e tradicionais venham a desaparecer pelo desenten-
dimento politico em relacao as artes, como ja ocorrido com os Festivais da Guanabara.
Atualmente, as Bienais se encontram em sua XXIll edicdo (2019), e as duas ultimas edi-
¢Oes — 2017 e 2019 — foram ameacadas de nao acontecer por questdes politico-ideo-
logicas e, consequentemente, financeiras, situacdao que nao deveria nem ser cogitada
devido a importancia do evento para a cultura musical do pais.

A musica de concerto brasileira ainda precisa ocupar o seu merecido espaco den-
tro do cenario, nao somente musical, mas politico, histérico e social. Faz-se relevante
a realizacdo de pesquisas sobre os papeéis e os dialogos relacionadas a esta, com as
questdes politico-ideologicas, sobretudo no momento de grande repressao ditatorial
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militar do pais, além de suas repercussdes na contemporaneidade. Este estudo sobre
os Festivais da Guanabara vem contribuir para o preenchimento desta lacuna, demons-
trando que a “Era dos Festivais” também compreendeu dois eventos dedicados a musica
erudita brasileira e que esta € igualmente conectada com os acontecimentos historicos
do pais.
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