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RESUMO

“Grupo de Compositores da Bahia (1966-1974): Desleimaento e |dentidade” é uma
pesquisa, concebida como um estudo de caso qwalitiscritivo, de cunho historico-
analitico. O estudo focaliza a seguinte questdoal qu contexto, o processo de
desenvolvimento e o perfil identitario do Grupo@empositores da Bahia? Para tal, foram
coletadas informacfes sobre os compositores, solmentexto sociocultural e politico da
época (1966-1974), assim como o processo de cri@ggndo descrever a identidade e o
processo de desenvolvimento do Grupo. Examina-suultiplicidade dos fenémenos que
constituem a unidade em foco: o Grupo de Compesitda Bahia (GCB) no contexto da
Escola de Musica da UFBA e de Salvador. A propdstrreve esse mundo em agdo, seus
integrantes, a estética de sua producgdo e realidatfgica através de técnicas multiplas de
coleta de dados empiricos. Os procedimentos metgidos constam de entrevistas semi-
estruturadas, observacdes do contexto, gravacoesudim e video com atores envolvidos,
analise de recortes de jornais, de programas deedos, fotos, fitas gravadas e outros
documentos relevantes para elucidacdo da questBnlt&dos da pesquisa indicaram que a
producdo significativa na é&rea de composicdo musitts membros do Grupo de
Compositores da Bahia e convidados, pode ser oslada ao processo cultural inovador,
patrocinado pela Universidade Federal da Bahiapmzaédo Reitor Edgard Santos, assim
como ao momento histérico politico brasileiro epaacesso de formag¢@o composicional com
énfase numa educagdo com foco na consciéncia cestgtisical-artistica centrada na
criatividade com liberdade de expresséao e recigania critica nos momentos pertinentes, nas
possibilidades que a diversidade cultural oferguss varios contextos e no respeito a
individualidade posto em prética por Ernst Widmaqurele contexto universitario junto aos
atores envolvidos. Os profissionais que participardo GCB apresentavam diversas
especialidades de conhecimentos e promoveram paxesinterdisciplinares e
multidisciplinares que envolveram toda uma geratgi@rofessores estrangeiros e locais na
Escola de Musica da UFBA, em interagdo e sintowia @s vivéncias socioculturais de
musicos e alunos nativos. O cruzamento multidis@pl entre a vanguarda de origem
européia e as experiéncias de vida e musicaisasa@ntrosou de forma cidada, professores e
alunos, gerando acgfes de contestagdo das nornadelesidas, questionamentos estéticos,
mobilizag&o social e politico-académica, além daledecimento de pontes com a sociedade,
através da realizacdo de cursos e concertos deandsivanguarda, visando a expansao das
idéias defendidas pelo grupo.

Palavras-chave:Mdusica. Grupo de Compositores da Bahia. Identid&déura.



ABSTRACT

"Composers Group of Bahia (1966-1974): Developnaetdt Identity” is a research project,
designed as a qualitative-descriptive case studly istorical-analytical model. The project
studies the following research question: what ésabntext, the development process and the
identity of the Group of Composers of Bahia? Theispolitical context of the time (1966-
1974) was analyzed, as well as the creation prook#ise group, in order to describe the
cultural identity and development of this groupaléo examines in detail the multiplicity of
the phenomena that composes the unit in focusGiteeip of Composers of Bahia in the
context of the Music School at UFBA in SalvadorheTproposal investigates this world in
action, its members, its products and its histbrieality from multiple sources of empirical
data collection. The methodological proceduresuithes semi-structured interviews, context
observations, audio and video recordings with stakiers, analysis of newspaper clippings,
concert programs, photographs, tapes and othentiras relevant to clarify these questions.
The production in the area of musical compositiorthe Composers Group of Bahia and
guests is related to the innovated cultural prodaesvation, sponsored by the Federal
University of Bahia in the time of the Dean Edg&ahtos, as well as the historical political
moment in Brazil and the process of compositiorahing with a focus on education with an
emphasis on musical-aesthetic and artistic awaseriesused in creativity with freedom of
expression and mutual criticism, in the possilgifitthat cultural diversity offers us in different
contexts and in the respect for individuality impknted by Ernst Widmer at the University
context, among all the actors involved. The pratesds who participated in the GCB had
knowledge of various specialties and promoted dnseiplinary and multidisciplinary process
involving a whole generation of foreign and loadd¢hers at the School of Music at UFBA, in
line with the interaction and sociocultural expedes of musicians and native students. The
multidisciplinary cross between the vanguard ofdpean origin and the life and musical
native experiences, related in a civilized waychegis and students, generating contestations
of the established rules, questioning aesthetiwakgolitical and academic mobilization, in
addition to building bridges with society, throutife implementation of courses and concerts
of avant-garde music, aiming to expand the idedstsed by the group.

Key words: Music. Group of Composers of Bahia. @shtldentity. Culture.
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Introducao

Esta dissertacdo de mestrado intitulada “Grupo dmgositores da Bahia (1966-
1974): Desenvolvimento e ldentidade” é resultadoude pesquisa, concebida como um
estudo de caso qualitativo-descritivo, de cunhdoho-analitico. O estudo focaliza a
seguinte questdo: qual o processo de desenvohomemtcontexto de atuacdo e o perfil

identitario do Grupo de Compositores da Bahia?

Falar do Grupo é uma honra, uma satisfagcdo muéndgr e um dever. Concordando
com o compositor Wellington Gomes, quando escrevesua tese de doutorado sobre as

estratégias orquestrais usadas pelo Grupo,

O movimento de vanguarda musical na Bahia, entrdéaadas de
1960 e 1970, regido pelo Grupo de Compositores @dhiaB
estabeleceu um forte poder sobre a escolha de mem®cessos
composicionais para o0 mundo musical contemporakatar desse
Grupo é falar de um dos mais atuantes e mais ianes grupos que
se dedicaram a musica contemporanea brasileilagitiando uma
grande quantidade de adeptos e compositores debgsrposteriores.
(2002, p. 1)

Existem certamente motivacdes afetivas que levamanestudo desse assunto. A
familia, primeiros lagos de vida e de vivéncia roakitornou-se o inicial interesse em
conhecer mais de perto as histérias de vida egsiofial dos pais e de seus colegas de
caminhada. Dentre essas historias e casos, vigdagantimentos, a existéncia do Grupo de
Compositores chamou a atencdo, pois a autora ctiinpardesde a infancia, muitos dos
acontecimentos, convivendo de perto ndo somenteososeus pais Jamary e Alda Oliveira,
mas também com muitas pessoas da Escola de Mimita Ernst e Adriana Widmer, seus

filhos René, Laura e Béarbara, assim como com optafessores e compositores.

Deste convivio quase familiar da autora dentrostala e também fora dela, nasceu
um sentimento misto de pertencimento, curiosidadesejo de compreender um fenémeno
tdo peculiar. Especialmente, a sua natureza vatigtere criativa dentro do contexto
universitario da época em que o Brasil estava sobregime politico de cerceamento a
liberdade de expressdo. Surgiu entdo a oportunidiedesenvolver a pesquisa, sob
orientacdo do Dr. Leonardo Boccia, que abracouéam.id?ara desenvolver o estudo foram

coletadas informagBes sobre os compositores, solmentexto sociocultural e politico da
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época (1966-1974), com base principalmente nosgdedé¢ Antonio Risério e llza Nogueira.
O foco sobre desenvolvimento e identidade foi em&crito sob o referencial teérico de

Stuart Hall e Clifford Geertz, assim como com Amd@Gramsci.

Examina-se no trabalho a multiplicidade dos fen@eestcio-politico-culturais que
dizem respeito & unidade em foco: o Grupo de Coitgues da Bahia no contexto da Escola
de Musica da UFBA e de Salvador. Devido a compbedéddo objeto, estudou-se esse mundo
em acao, seus integrantes, seus produtos e realkidstdrica através de técnicas multiplas de
coleta de dados. Os procedimentos metodologicasta@m de entrevistas semi-estruturadas,
observacgfes do contexto, gravacdes em audio e @&leatrevistas e depoimentos dos atores
envolvidos, analise de recortes de jornais, de rprogs de concertos, fotos e outros

documentos relevantes para elucidagéo da questao.

Os resultados da pesquisa foram bastante prodiposmissores, dando a impressao
a pesquisadora de que ainda existem muitas fagetaem exploradas e aprofundadas sobre
0 tema estudado. A pesquisa encontrou uma prodsigadicativa na area de composi¢do
musical dos membros do Grupo de Compositores daaBaltonvidados. Este fenbmeno
vanguardista na &area de Musica pode ser relaciomadgrocesso cultural inovador,
patrocinado pela Universidade Federal da Bahiapmzaédo Reitor Edgard Santos, assim
como ao momento historico brasileiro de contestagéigtica e modelo de formagéo
composicional com énfase na diversidade e indiVidade posto em pratica por Ernst

Widmer naquele contexto universitario junto aoseg@nvolvidos.

Os profissionais membros do GCB detinham diversalseres e promoveram
processos interdisciplinares e multidisciplinarage genvolveram toda uma geracdo de
professores estrangeiros e brasileiros na Escolidé&ca da UFBA, em interacdo e sintonia
com as vivéncias socioculturais de musicos e almatisos. O cruzamento multidisciplinar
entre a vanguarda de origem européia e as expesémeisicais nativas, entrosou de forma
cidada, professores e alunos, gerando acfes destag@io das normas estabelecidas,
guestionamentos estéticos, mobilizagéo social éiguehcadémica, além do estabelecimento
de pontes com a sociedade, através da realizac&murdes e concertos de musica de

vanguarda, visando a expansao das idéias defermhttagrupo.

Organizou-se o texto de forma a apresentar paraitor lo assunto da pesquisa,
introduzir os membros do Grupo, descrever o cootexfh escola na época estudada, que

foram os anos de 1966 a 1974. A seguir, apresenaraferencial tedrico que serviu de base
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para todo o trabalho, desde a coleta de dadosssemido do estudo e a analise dos resultados.
Para finalizar, segue-se uma discussdo dessedadEmile algumas recomendagfes para
futuros estudos, para que tal fendbmeno culturagter, no futuro proximo, um registro mais
aprofundado e para que possa ajudar na constrechichds de estudos académicos, projetos
de difusdo cultural e programas de apoio ao debamento da cultura e das

individualidades que operam musicalmente com sieadidades idiossincraticas.

O primeiro capitulo apresenta uma descricdo doegtmionde o objeto de pesquisa —
o Grupo de Compositores da Bahia - surge para inpsaarea de composi¢cdo musical
guestao, seus limites, apresenta o objeto de estydstifica o0 interesse da autora sobre o

tema estudado.

O segundo capitulo fornece subsidios tedricos panhasar a pesquisa no que
concerne os conceitos de cultura e de identidaate, gnalisar as relacdes culturais, o perfil

identitario do Grupo de Compositores da Bahia,psoducdo musical e cultural.

O terceiro capitulo aborda os procedimentos quarfaisados para estudar a questao
central da pesquisa, as principais sub-questbagdsde criticas referente ao Grupo de
Compositores da Bahia e descrevera a investigag@artho qualitativo e a opgéo pelo estudo
de caso. Versa sobre o0s instrumentos de coletdadtns, os cuidados tomados para assegurar
a validade, a confiabilidade e a adequacgédo dosegnmentos para elucidar a questédo da

pesquisa.

No quarto capitulo, sdo analisados os dados obtidogesquisa. Conforme o
planejamento feito, os dados foram coletados ardwé seguintes instrumentos da pesquisa:
entrevistas semi-estruturadas com os membros foneldmembros convidados e pessoas
gue conviveram com os membros do Grupo de Compesiita Bahia, coleta e analise do
material publicado sobre o assunto, conteddo dgr@mwas de concertos e de depoimentos
livres orais e escritos, de pessoas que conviveram 0os membros do Grupo na época
estudada. Os dados foram contrastados a fim de mseltados confidveis e também para
fazer uma interpretacao critico-analitica que agesao leitor as vérias facetas que o assunto

pode remeter ou sugerir.

Finalizando esse trabalho apresenta-se uma sidteseesultados do estudo. Esse
quinto capitulo desenvolve uma andlise sobre o®gatletados nas entrevistas semi-

estruturadas, nas consultas aos compositores usapdacedimento da foto- deducédo, nas
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consultas a arquivos, jornais, boletins, lista dea® e programas de concertos. A partir da
analise dos depoimentos das entrevistas, da olggerdms integrantes do grupo e dos demais
dados coletados serdo levantados os usos, aggsisa¢ 0s sentidos que estes compositores
negociam com as possibilidades de construcédo tdeatido grupo mediado pelo processo

educacional e artistico desenvolvido por Ernst Vidoom os seus alunos/colegas.

Apesar de a vanguarda e a criatividade serem rpotgmilsoras do desenvolvimento
dos campos de conhecimento humano, tém sido, go lbos tempos no Brasil, assuntos que
trazem problemas de aceitagdo, de compreensaertas wezes, até mesmo de repulsa e
resisténcia das pessoas que participam de atidgdddeexpressao (criacdo), educacao,
apreciacdo e de mediagdo da producgdo cultural cadsale. Portanto, este trabalho n&o
somente visa documentar e apresentar dados quelezfuguestdes sobre o contexto, o
desenvolvimento histérico do GCB, mas também vissstrar os perfis identitarios dos
membros do Grupo, tornando-0s mais visiveis e panestes aos olhares das novas geracoes,
compartilhando detalhes que, embora parecam sm@ekimplorios para alguns, podem-se

tornar elementos mediadores de lacos significavpsrmanentes em outros momentos.



CAPITULO |

1.1 Questao, justificativa e limites da pesquisa

Este primeiro capitulo apresenta o objetivo da pieag seus limites e justifica o
interesse da autora sobre o tema estudado. Aguiresenta uma descricdo do contexto onde
0 objeto de pesquisa — 0o Grupo de CompositoresatidaB- surge para inovar na area de
composicdo musical. Dentro do ambiente motivad@siatégico implantado pela gestdo
universitaria da época em Salvador e legitimado peter publico, o Grupo é estudado sob a
otica do referencial tedrico de Clifford Geertz,témo Gramsci, Stuart Hall e llza Nogueira.
S&o apresentadas justificativas para a escolhasimtm pesquisado assim como os limites do
estudo, visando delimitagcdo do assunto aos priiscipmas que interessam ao esclarecimento

da questao investigada.

O objetivo desta pesquisa foi descrever o procesalesenvolvimento no seu
contexto de atuacdo e o perfil identitario do GrdpaCompositores da Bahia, no periodo de
1966 a 1974. Esse periodo foi definido baseadodatss de publicacdo dos Boletins do
Grupo de Compositores da Bahpmr ter sido considerado um periodo de uma proddp
“enquanto foco de debates e de vivéncia musical etva”, como diz Fernando
Cerqueira’ em seu texto inédito "A composicdo musical conteropinea na Bahia de
1962 a 1992", e finalmente pelaandlisesapresentidas pelo projeto de pesquisa “Marcos
Histéricos da Composicdo Contemporanea na UFBA'g(iaa, 2000-2010). Nos boletins
publicados pelo GCB estdo contidas listagens destoms concertos e apresentacdes
realizadas a partir da criagdo desse grupo, epestiucdo esta concentrada nesta época
mencionada. Portanto, considera-se um periodo gqde per tomado como referéncia para
estudar o Grupo, por conter nesse espaco de tempoptwoducdo que pode se considerar
relevante para caracterizar o perfil identitariogdapo. Tomou-se como limite temporal para

o estudo, os oito anos de atividades mais intets&rupo

! In: “O renascimento baiano revisitado”. Seminaealizado na Academia de Letras da Bahia. Salvddor,
6/6/1992, original datilografado



A questdo focalizada na pesquisa foi o processalesenvolvimento e o perfil
identitario do Grupo de Compositores da Bahia (1P8B54) no contexto de atuagéo, que foi
principalmente dentro da instituicdo responsavigestudos sobre a area de conhecimento
Musica, dentro da Universidade Federal da Bahigjdede de Salvador, Bahia. Justifica-se a
escolha do objeto de estudo ndo somente pela esadessrabalhos académicos sobre o tema,
mas também pela relevancia da producédo dos merdbsse® Grupo, e porque a histéria de
vida da autora deste trabalho se entrelaga de fprofanda com o objeto de estudo. A sua
vivencia musical adquirida desde a infancia no nfaiwiliar — o seu pai e a sua mae
vivenciaram as atividades e a historia do Grupssina como também no contexto da Escola
de Musica da UFBA e nos Estados Unidos, mobilizeusaas referéncias vivenciais e
tedricas, lagos familiares e relacionamentos socen direcdo ao objeto de estudo,
impulsionando as suas forgas investigativas para arascente curiosidade sobre o que
realmente aconteceu naquela época. Perguntas @prais 0s motivos para a criagdo do
grupo, o que caracterizou os atores envolvidosraoggso de desenvolvimento deste Grupo,
qual o significado da sua producdo musical e exéist como eles interagiram no seu contexto

de atuacao permearam o periodo decisorio parassigo.

O incrivel e inovador mundo em agéo do Grupo de imitores da Bahia tem sido
um tema pouco investigado até entdo, talvez peldéteia de autores da area de musical
tratarem prioritariamente as obras musicais pradiszcomo partituras e suas execugdes em
discos e videos. Em geral, as pesquisas realizamasos membros do Grupo tém sido de
cunho critico-analitico a partir das partituras & slas gravacdes, se referem as obras
produzidas por cada compositor e apresentam ol @e&didémico dos compositores com
andlises minuciosas de algumas obras. Emboragdhaidas sejam fundamentais para a area
musical, estes ndo inserem detalhes que revelais $io movimento artistico, ou seja, dos
sinais identitarios de cunho ideolégico. Quantdentidade estética, essa vem sendo tracada
pela pesquisa de llza Nogueira, encontrando-se dediilsida em artigo publicado na revista
ICTUS 2 (2000). As pesquisas que mais oferecerdisidios para este atual estudo foram os
estudos de llza Nogueira e Paulo Costa Lima, poesaptarem materiais coletados em
entrevistas ou em textos encomendados a pessoae qecionaram com os membros do
grupo. Certamente, estes dados ofereceram infoeragfie serviram de referencias

contrastativas para compor o campo analitico.
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Portanto, instigada tanto por sua vivéncia familiguanto por referéncias
socioculturais proximas, a autora decidiu abordassunto para o seu tema de dissertagcéo de
mestrado considerando os estudos e pesquisasadzalizlentro da area de Musica e a
literatura especializada e produzida por autoresudeas areas de conhecimento como um
pressuposto da alta significagéo e do valor cultiagroducéo do Grupo de Compositores da

Bahia para o contexto local e internacional.
Este trabalho de investigagdo considerou os seggulintites:

* O periodo considerado como tema para esta pesipuidalimitado aos anos 1966-

1974, ou seja, oito anos de trabalho e producsiiest,

* As informacdes foram coletadas apenas com os pgdmdmpositores e com as

pessoas que conviveram com os membros do GCB raé¢peta estudada;

* As referéncias escritas e orais foram contrastggaa garantir maior grau de

confiabilidade ao estudo;
» As informacdes coletadas se limitaram ao Brasil.
* O estudo néo pretendeu analisar musicalmente as dbs compositores.

O estudo nédo pretendeu fazer uma profunda an&istica do contexto da época estudada,
por entender que ja existem trabalhos publicadbsesw assunto, oriundos de outras areas de

conhecimento.

» Este estudo ndo pretendeu apresentar perfis bioggafdetalhados sobre os

compositores do GCB.
Para desenvolver este estudo, foram consideradsegagmtes objetivos especificos:

» Descrever o processo de desenvolvimento do Grigereda sua formacédo em 1966

até 1974, dentro do seu contexto de atuacgao;

» Descrever o perfil identitario artistico-ideolégido Grupo de Compositores da Bahia

e de seus integrantes.

A analise de alguns textos sobre o desenvolvimentsical da segunda metade do

século XX em Salvador sugere indicacfes e supasgdiere a existéncia de relagdes entre a
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musica produzida pelos membros do Grupo de Congpesitda Bahia e o movimento
nacional inovador produzido no periodo. De ini@opesquisadora tomou esta informacao
como base para perguntas aos entrevistagosambém nos depoimentos a pessoas que
vivenciaram 0s acontecimentos na €época, para ssdeseria possivel revelar fatos e
estabelecer elos entre as evidéncias e as supgsigéando esclarecer as questbes geradas
sobre o0 assunto. O esclarecimento sobre o assurdoessario para resgatar ndo somente a
memoéria do processo de desenvolvimento da commoegd8ahia, como também para gerar
conhecimento a partir das experiéncias passadasom@xto da UFBA, que podem ser

importantes para a Historia da Musica no Brasil.

Foi tomado como pressuposto para questionar e angptionhecimento sobre o GCB
a visao do autor Araujo (2006), etnomusicologo sgpesador, que chama a atencéo para o
legado de Paulo Freire e ressalta o seguinte aspebte a necessidade de estudos sobre as
realidades interna e externa para agucamento d®gso reflexivo. Este autor afirma que,
para que haja um verdadeiro desenvolvimento deopess de instituicdes, ndo se precisa
partir de concepgbes sobre o que faltam as comdesdahamadas “carentes”, mas sim
investir em “um processo de reflexao continua sabresalidades local e global, apoiado em
leituras e debates constantes, desvendando os eeixesas duas dimensdes.” (p. 21) Sugere
investimentos em processos de formacao continwsna ipolitica de auto-sustentacdo ou em
um sistema horizontalizado de producdo, em oposagdiocsistema de transferéncia de
conhecimento. No sistema horizontalizado de proalugédvalorizagdo esta no conhecimento
como um processo de construcdo inesgotavel, paduoita compreensdo das mudltiplas
realidades que cercam o contexto, produzindo cegdcd técnica e cientifico-social para a

atuacdo em vérias frentes no trabalho académirtyae @cadémico.

Fazendo-se um paralelo entre a visdo de Araujo6(280a visdo que foi posta em

pratica na Escola de Composi¢édo da Bahia durap&iodo analisado nesse projeto, pode-se

2 Foram entrevistados os seguintes profissionaisadaOliveira, Fernando Cerqueira, Tom Zé, llza i,
Carlos Rodrigues de Carvalho, Alda Oliveira, AgoaRibeiro, Marco Antonio Guimarédes, Wellington Gane
Carmen Mettig Rocha.

Depoimentos e imagens foram gravados em video soseguintes profissionais: Alda Oliveira, Andredtida
Daniel Lockwood, David Lockwood, Elena RodriguesjcE Lockwood, Fernando Cerqueira, llza Costa
Nogueira, Jamary Oliveira, Lidia Luz Cerqueira, &mmar Alcantara, Luciana Barros Oliveira, Lusa Davic
Schneiter, Manuel Veiga, Maria Helena Flexor, Pgbbtuyo Blanco, Paula Oliveira, Remy de Souza eNet
Ricardo Bordini, Rosa Lockwood, Ryoko Veiga.
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perceber que o processo adotado por algumas ig8&sifunciona de fora para dentro, com
uma educacao idealizada pelos setores dominantge esdo em geral, estranhos para as
camadas populares, e assim, se transforma em wrdépeducagdo muito dificil de ser

aprendida ou absorvida pelos membros desses gsop@ss. Os projetos em geral reduzem
as pessoas a meros repositorios ou ainda, trarafoorproduto cultural de musica e artes em
espetaculo para a grande midia, como se as expesigdsem a Unica saida para a

humanizagéo na atualidade.

Em uma nova direcdo, o trabalho construido pelosnbbnes do Grupo de
Compositores da Bahia, apresentou caracteristeasnddesenvolvimento cultural dialogico,
caracterizado pelas trocas de idéias, que permitidocdo de uma estética plural, nativa e
inovadora. As “camadas populares”, ou seja, osoallmasileiros que foram admitidos nos
“Seminarios de Musica” da Universidade da Bahigue vieram do interior da Bahia ou de
outras regides, tiveram participacdo ativa no seegsso de desenvolvimento, ndo como
repositérios do pensamento dominante, mas refletomhtinuamente sobre suas realidades
local e global, participando de debates, de seiomée apreciagdo musical, com uma visédo
de suspensédo de julgamentos ou preconceitos qudtiper um pleno e continuo dialogo

com a estética da tradig&o cultural vigente.

Citando Ernst Widmer, o professor de composi¢caavador e mentor do GCB, uma
premissa fundamental para a preservacdo de um bhburat € a identificacdo. Para este
autor, “S6 quem se identifica com um Bem Cultuexhto necesséario cuidado com ele,
preservando-o e tornando-se digno dele.” (19793plniciando com esta premissa, Widmer
continua dizendo que lamenta quando uma realidadessita de politica especial para
defender o seu patrimbnio histérico e artisticojspa repressdo e a autoridade néo
proporcionam identificacdo, identidade de pessdastiuicfes para cuidar desses bens. Em
geral, as campanhas tendem a piorar a falta dadmidom esse patriménio. Para Widmer a

preservacgdo e o fortalecimento dos valores cutut@veriam se concentrar no

- reconhecimento;
- prestigio e fomento de forcas atuantes;
- movimentos e manifesta¢des autoctones. (19728)p.

Assim, com a exposicao gradual e regular de aldaagde escolar e da sociedade em
geral aos bens culturais, a longo prazo, havesi®cdo a esse processo de identificagdo dos
mais jovens com esses bens culturais e uma maatifidacdo com essa produgdo. Mais

tarde, Widmer apresenta o conceito definidor daquile ele mesmo realizou como professor
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de composicdo e que serviu de pano de fundo patagimento do GCB - o principio da

reciprocidade ou uma aproximacao mutua. Esta sen@ abordagem de articulacdo para a
difusdo cultural, tema do seu livro publicado pgkEBA em 1979. Considerando o0 processo
de aculturacdo um processo dificil e que até pededsloroso (haja vista o processo de
colonialismo cultural), e considerando também, quaundo contemporaneo enfrenta uma
grande mistura de culturas e de tecnologias, Widemnhece que “S6 a reciprocidade pode

diminuir essa violentardo. Precisamos conseguir ajpneximagcado mutua” (1979, p. 26).

Portanto, o desenvolvimento desta pesquisa pode/is@®r como um processo de
identificacdo da autora com o Grupo de CompositdeeBahia, devido principalmente a sua
aproximacgao gradual, ao longo da vida, com estpog(membros integrantes, contexto,
produtos, apresentacdes artisticas e memoriastate daafetos). O valor desse bem cultural
encontra-se latente na memoria desta autora. AxiapgQao mutua entre pesquisadora e
objeto de estudo levaram a um sentimento de pémento e percep¢cdo do outro, da
necessidade de um maior aprofundamento sobre oamdmgroducdo do GCB e de uma
revisdo continua dessa postura, para ndo cair ndeneiosidade. Por isso, houve a
aproximacao ao GCB, com um olhar de reciprocidadeplhar multiplo e tentando ver este
grupo da forma como ele foi, e ndo como o seu pease ditava ou pelo desejo dele ter
sido. A intencdo da autora ndo foi somente conhester grupo mais de perto, mas também
contribuir para que pessoas de outras geracdeamadssnbém se identificar com o GCB,
com sua producdo, e contribuir de formas criatpas a preservacdo e difusdo desse bem

cultural da Bahia.

Embora existam fontes de referéncia sobre o perfodalizado nessa pesquisa
(RISERIO, 1995, 2004; NOGUEIRA, 1997, 1999; GUIMARS, 1988; LIMA, 1999;
RIBEIRO, 2004; WIDMER, 1969, 1979, 1985; BEHAGUE)7L1, 1979; MARIZ, 1981,
NEVES, 1981; SANTOS, 1993; GOMES, 2002), o temeeligo do desenvolvimento do
GCB no contexto de sua atuacgéo e perfil identitdeicessita de uma analise mais especifica a
luz de teorias contemporaneas sobre cultura eiddelet. Os registros material e imaterial
desse periodo vao-se desgastando com o passanpio, @ém do que, 0s atores do processo
que ainda estdo presentes, ja estdo com idadeaalaarg que significou uma certa urgéncia
em documentar, através de entrevistas e depoimerst@sias vivéncias e pensamentos. Além
disso, também foi importante realizar um levantamele fontes escritas, gravacdes em fita,

videos e CDs, fotos e matérias jornalisticas pacategtualizar o processo de
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desenvolvimento do GCB. Carece aqui um agradecoresgecial a todos os que abriram o0s
Seus arquivos pessoais, aos responsaveis peldsaargia Escola de Masica da UFBA que

disponibilizaram materiais para consulta.

1.2 Objeto de estudo: Grupo de Compositores da Bahi

p MR U IN L T T —r—

FOTO | — Jamary Oliveira, Milton Gomes, Ernst Widirendembergue Cardoso,
Fernando Cerqueira, Nikolau Kokron e Rinaldo Rossi

O objeto de estudo desta pesquisa é o Grupo de @itones da Bahia e aqui sao
apresentados 0s seus participantes, seguindo-seéreve resumo dos seus curriculos e
principais realizacdes. Os membros fundadores dpdde Compositores da Bahia foram
Anténio José Martins Santana (1936), Carlos Rodsgile Carvalho (1951), Carmen Mettig
Rocha (1941), Ernst Widmer (1927 - 1990), FernaBddosa de Cerqueira (1941), Jamary
Oliveira (1944), Lindembergue Cardoso (1939-1988)ton Gomes (1916 - 1974), Nicolau
Kokron (1937-1971) e Rinaldo Rossi (1945-1984).

O GCB foi um grupo que marcou um periodo de alicidade dentro do contexto
musical baiano. Durante o periodo estudado, a pémlwo GCB foi caracterizada por
rupturas radicais que geraram obras artisticascqu&cterizaram uma época promissora.

Segundo Leonardo Boccia (2010),

[...] a divisdo da histéria humana em épocas dastirserve, entre
outros, para identificar mudancgas de hébitos neerghs sociedades.
Entretanto, é dificil entender mudancas de estilor@acéo de géneros
musicais, sem observar justamente os periodogdsi¢éo entre uma
época e outra. Muitas dessas mudancas estéticdmnesle rupturas
radicais levadas adiante por movimentos de refor@®.conflitos
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sociais geram obras artisticas de grande valogosata passagem de
uma época contestada para uma época promissorastdia das

7

civilizacdes € repleta desses periodos de transigio que,
especialmente os artistas criativos, sensiveipte@s dozeitgeist
movidos pela revolta dos canones sociais decadamesebem obras
revolucionarias. (p.26)

Uma idéia geral da dimenséo estética do Grupo dapOsitores da Bahia se faz
necessaria para informar o leitor sobre a rele@ddes inovagfes estéticas encontradas na
producédo deste grupo. Alguns pontos levantado®/poiclar Valverde, no texto “Estética da
Comunicacdo Sentido, Forma e Valor nas Cenas dar@ul(2007), sdo relevantes para
analisar essa producdo de vanguarda musical, @&ssio as formas de sua recepgéo, para
tentar aproximar o leitor de hoje, quarenta e guatros depois, do que representava essa

estética para o publico da época.

Valverde fala sobre a dificuldade que a sociedadepara usar o termo arte para as
poéticas audiovisuais contemporaneas como as campj®ilares que tocam no radio, o
videoclipe, etc. Refletindo sobre a producdo do GEBrelevante comentar sobre as
concepcgdes da sociedade de hoje e da sociedag®mck $obre as obras do GCB em termos
de arte. Pelos depoimentos dos que conviveram azaégm estudo, alguns consideravam as
producdes deste periodo como obras de arte e mémsApesar da boa receptividade do
repertorio criado e apresentado pelos conjuntasveist da universidade, muitas pessoas,
inclusive professores e alunos de musica, tinharitanmasisténcia em considerar algumas
obras como “composi¢cdes musicais”, pois imediatdenes seus ouvidos comparavam
aquelas sonoridades estranhas com obras do repectéssico. A tonalidade estava e
continua estando muito impregnada nos ouvidos @as&igs, mesmo porque a midia ocupa a
maior parte do tempo usando repertérios com basalsica tonal e comprometida com a
cultura ocidental. O senso comum, tanto da époo@dwje, estava e ainda € centrado na
musica tonal. E digno de nota o fato de que naaégdecsurgimento do GCB, Koellreutter ja
havia introduzido as sonoridades da musica dodeafthos concertos da Reitoria € no
territorio dos Seminérios Livres de Musica, cenf@wa a modernidade na época. Portanto,
de certa forma, para aqueles que frequentavam egsehco, a estética do GCB, embora
soasse parecida com a musica dodecafénica divulgdadavés do projeto cultural
Kollreuttiano, j& apresentava sinais de pertencimé@nrealidade cultural baiana e brasileira.

Estes sinais da mistura ou “ecletismo” entre osefgos de vanguarda européia e elementos
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culturais brasileiros beneficiaram a recepcao doipu, que, apesar de sentir a estranheza dos
efeitos sonoros, podia se identificar ou reconhecseu pertencimento, a sua familiaridade,
através dos sons e alguns outros detalhes da $wmaclE entdo, com essas surpresas
estéticas, esta mesma platéia, ficava um tantdtatéon perceber esses contrastes e essas
misturas de realidades sonoras. Embora soassesnlesd| agressivas, por vezes monotonas
em outros momentos ou “desafinadas”, a Reitoriavic sempre cheia quando eram
apresentadas as obras do GCB. Os mais jovens ehegav ficar muitas vezes até
entusiasmados, exaltados e satisfeitos com as ddmerestéticas que ouviam durante os

concertos.

Ainda hoje parece existir alguma reagédo negatigaptitéias mais tradicionais e que
gostam muito da mausica tonal e classica ou mesmsoqde aderem a estética da musica
popular. Considera-se este um fato um pouco estratgsde quando existe um publico que
aprecia bastante as sonoridades eletronicas das fisncantes animadas por DJs, e também
das trilhas sonoras de filmes, em essencial, asugam recursos eletrbnicos com muitos
ruidos, dindmica excessivamente forte, cheia deastes timbristicos, em geral, ilustrando o
lado violento das emocgbes dos filmes e dos vid@egstionamos mas ndo temos uma
resposta ou uma interpretacdo para esse fendmernotef@ssante de observar-se € que
nagueles anos 1966-1974, o GCB prenunciava esset@oypo em Salvador e ja fazia o pano
de fundo para um conceito de arte participativafrestante, misturada e multifacetada, sem

barreiras estéticas.

E importante notar que a estética da producdo dB &@& uma estética nova, ainda
ndo conhecida pelo senso comum. O GCB, assim cemamnpresas que lancam produtos
novos, teve o papel de apresentar um novo estdiq@aEOS sociais com 0S quais interagia.
Segundo SILVA,

Essa apresentacdo reune dispositivos de producésemelo. Por
meio da publicidade, das relagdes com a midia eacorfra-estrutura
de mercado, através de relagbes publicas e de sasaés de
comunicagao, a corporagdo engendra um conjuntoetisagens com
0 objetivo de tornar esta inovacdo significativaapas clientelas
(SILVA 2003, p.203).

A partir de um levantamento feito, observou-se qu8CB usou o0s procedimentos
disponiveis de divulgacdo e comunicagdo com a n@diam o publico da época, ou seja,
matérias em jornais, revistas e publicac@o dostibhslénformativos do Grupo, além de ter
criado outras formas mais diretas para aproximatespublico, como concertos multimidia
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organizados de forma didatica para a introducddndwo”, discussdes coletivas apds 0s
concertos, permissdo da participagdo da platéigexesucoes das obras através da regéncia
do maestro, realizacdo de concursos de composigdiorando erudito com popular, trazendo
jurados de fama nacional, inserindo voto do puhtioe concursos para que a platéia desse o
prémio a sua composicdo preferida. Através dessesedimentos inovadores de
comunicacdo, o GCB pdde tornar as obras produadassiveis a um numero grande de
espectadores. O retorno foi bastante positivo, pgisiblico lotava a Reitoria, territorio dos
concertos onde eram apresentados os trabalhos.

Mas, o que era novo, para aquela época? Pelo dextosta Lima (1999), pode-se
talvez deduzir que as obras apresentadas durargencsrtos no ambito da UFBA tinham
caracteristicas estéticas inclusivas. Segundo ar &itado, “a inclusividade aponta para a
convivéncia de opostos, a mistura de verdadesraigdtdlistintas, que, no caso da heranca

baiana, implica numa énfase sobre a nao linearjdatan sequitur (p. 334).

Dentre os autores que pesquisaram o objeto decedagte trabalho estdo Paulo Costa
Lima (1999) e o compositor Wellington Gomes (20@) sua tese de Doutorado defendida
na Faculdade de Educacdo da UFBA, Paulo Costa ldomapositor que também conviveu
com o professor Ernst Widmer e alguns membros dp&raborda o tema “Ernst Widmer e
o ensino de Composi¢cao Musical na Bahia” (1999)uiAgle apresenta e analisa a visdo
educativa de Widmer, o suico-brasileiro que colo@u pratica uma pedagogia da
composicdo musical que gerou muitos frutos na Babéndo um deles o Grupo de
Compositores da Bahia. Pedagogicamente, Widmeallraba com a néo-interferéncia, com o
minimo de regras, com a abertura de horizontepreciacdo de obras musicais de todas as
correntes estilisticas e 0 uso de exercicios iddalizados para desenvolver o oficio de
compositor. Widmer defendia idéias desconstrutigispois adotava o descondicionamento
dos alunos aos rétulos cotidianos, inclusive imsleriuma postura deseruditizadora, porém ao
mesmo tempo, adotando recursos de analise e déueatdo musical como instrumentos no
ensino da Composicao. Ao tempo em que trabalhara p@&xpansédo de idéias e de novos
caminhos, Widmer usava também a técnica composicietalhada e cuidadosa a fim de
oferecer ferramentas concretas para uma produgatvar consciente e de exceléncia.
(LIMA, pp.328-329) Através de uma postura pedagdgjoe enfatizava o desenvolvimento
do processo criativo, Widmer conseguiu que muitos deus alunos tivessem acesso a
contemporaneidade musical, construindo obras dguaaida e produzindo projetos culturais

que conseguiam envolver e chamar a atencdo docpuitdi época. Costa Lima entrevistou
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muitos dos alunos de Widmer e apresentou no skalli@ observacdes e analises relevantes,
especialmente para a area da educacdo. A partilisdarso presente na obra musical de
Widmer, Costa Lima conclui que houve nessa época tmonstru¢cdo de um projeto
compartilhado. H4 em Widmer uma determinada enafgipertencimento a um grupo.” (p.
330) Nesse periodo “O ato de compor ganhava...umand@o que transcendia o &mbito do
individuo; a idéia de uma "causa’se sobrepunhaéisagdes especificas das proprias pecas e
do compositor.” (p. 330) Em termos de cultura beasi, Costa Lima ressalta que “o circulo
de alunos representava um dos ambitos mais intefes@®ntato, ou melhor, mergulho em
culturas locais” (p. 330), pois alguns dos memlemsm de cidades do interior da Bahia.
Através desses contatos com “liberdade para a ssgwede tendéncias e desejos” (p. 330)
entre os membros do Grupo, Widmer e os demais coempes puderam participar de
conversas e discussdes sobre “uma cultura brasitesrprocessos de transformagao social, o
papel da tradicdo, o papel da vanguarda”. (p. 338ta Lima afirma que todas essas
tematicas sdo encontradas na obra de Widmer. Atdo® depoimentos e dados colhidos nas
entrevistas dessa pesquisa, pode-se notar queasigteristica, por assim dizer, politica,
acontece também com os demais membros do Grupe-deodotar que através das escolhas
de motivos melddicos e ritmicos, temas, tituloscdenposicdes, elementos timbristicos
retirados da sonoridade dos diversos contextosiara®os, contrastes sonoros e estilisticos
misturados a linguagem vanguardista européia, éspelha uma coeréncia entre o discurso
composicional e os valores defendidos pelos memimos sdo expressos dentro de um
contexto organico e singular. Widmer trabalhou cprocessos de relativizagdo e de

inclusividade.

Em termos de processos educacionais em avaliagita Cima aponta o fato de que
Widmer enfatizava a “suspenséo de julgamento”, @ ajria possibilidades para audi¢édo
e composicdo de obras dentro de caminhos inovadpe835) Na conclusdo do seu

livro, Costa Lima (1999) afirma:

Os bons resultados dessa pedagogia tém, a nossoneerelagéo
estreita com o0 alto grau de afinidade entre seuspoaoentes
essenciais e remetem ainda ao sucesso que o pYdjghiner teve
em seu percurso composicional. Como professorcafseguiu
aprender bastante e produziu um nimero maior dasaw que
guando ndo lecionava Composicdo. Por outro lades séunos
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passaram rapidamente a ser reconhecidos como neBsé
importantes na area de composicao, alcancando, ddepnémios
em festivais e bienais de carater nacional, posice lideranca
em cenarios os mais diversos da vida musical df pdgso ainda
a partir do final da década de 60.” (p. 337)

Nota-se que Costa Lima ja relata a relevancia dtatom sociocultural entre os membros
do Grupo, da possibilidade e da aceitacdo dasedgas individuais e das diferentes
tendéncias estilisticas em ambiente de “suspersfdghmento”. Porém, ndo sdo apontados
os tracos identitarios dos integrantes do Grupmmocessas caracteristicas aparecem nas

obras, nas posturas profissionais e nos projet@rdpo.

A autora llza Nogueira trabalhou sobre o objet@steido. No seu livr&rnst Widmer:
perfil estilistico,Nogueira oferece a area de musica um perfil soln@igico suico-brasileiro.
Escreve sobre a sua evolugédo no Brasil, suas tageposicionais, tendéncias estilisticas e
oferece exemplos de suas composi¢cées musicais. @iEso, llza Nogueira apresenta cinco
estudos analiticos detalhados da obra composici@alVidmer, abordando nas obras os
seguintes processos composicionais desenvolviélosicas de elaboragdo motivica no estudo
do "Duo" op. 127 (1980), técnicas de variagdo mredo duplo para duas flautas e orquestra
de cordas intitulado "Jahrestraumzeiten" ("As quastacdes do sonho") op. 129 (1981), a
funcionalidade da orquestragdo em "Sertania, Siafdo Sertdo”, op. 138, a concepgdo de
forma na composigdo para conjunto instrumental anistitulada "Utopia”, op. 142, 1°
Movimento (1983), e no Quarteto "Amabile" ou "Qetotda Paz", op. 157, 1° Movimento
(1986).

Dentre as principais conclusdes da autora, destaeam) diversidade de processos
composicionais, b) alto indice de coesao atravéslatmracdo motivica e de procedimentos
de variagéo, c) exploracdo do espirito ludico domasitor, d) a dialética do uso de materiais
ja afirmados na tradicdo musical e a inovacaossd@acao de sonoridades de instrumentos
tradicionais aos instrumentos de percussdo prodozimovos timbres mistos, nos quais o
naipe da percussdo atua como elemento condutaragsociacdo da elaboracdo orquestral a
elaboracdo da textura da obra; g) fundamentacdo cooeeitos de organicidade e
relativizacdo; h) associacdo de modelos composigorstaticos e dinamicos, como o
principio da simetria centralizada associado aoefwttadicionalmente dindmico da forma
sonata (p. 164).
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A partir de didlogos informais com alguns compasice personalidades da época em
gque o GCB foi organizado, percebe-se que a estgigente apresentava um misto de
tendéncias de obras musicais renascentistas, cadssomanticas, nacionalistas ou entao
dodecafbnicas. Ou seja, havia uma exposicdo dé@iglads estilos musicais tradicionais e ao
gue se podia chamar de estilos modernos. Esse ewilerno era em geral muito criticado
pelos ouvintes por ter caracteristicas dissonamtesp sombrias, sem linhas melddicas
reconheciveis, ritmos desconectados, muitas padsasoncertantes, sem relagbes com o
cotidiano daquela platéia mestica e acostumadaea na diversidade sociocultural.

FOTO Il — Ernst Widmer, Lindembergue Cardoso, RindRossi, Nikolau Kokron, Milton
Gomes, Fernando Cerqueira e Jamary Oliveira

Os membros do GCB iniciaram um processo de questiento daquela tendéncia
eurocéntrica nas composi¢cdes modernas instalandoraresso de insercdo de elementos da
cultura brasileira, misturados com as técnicas maigemporaneas de composi¢cdo musical.
Como resultado, a afluéncia do publico aumentois, @amecou-se a perceber que o processo
de convivéncia de opostos, de mistura de estitggtimiu significados e representacdes para
as pessoas que iam aos concertos. Em especiaverssjalunos universitarios de todas as
escolas de arte (Musica, Danca, Artes Plasticaseatrd) encontraram discursos de
inclusividade e cotidianidade nos modelos estétmos eram apresentados. Além do uso
dessas novas técnicas de composi¢cdo, a organizE&ventos como “Seminarios de
Musica” e “Festival de Arte” pela Escola de Musiiza UFBA incentivavam as palavras e as
reflexdes dos didlogos entre estudantes e professfmrmando uma base tedrica e pratica
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para a avaliagdo critica daquelas obras. Os cugatizados nos Seminarios serviam de testes
de avaliagcdo para a recepgdo das obras no conteto, de servirem de base para as
experimentacdes dos compositores, para as novaposayes a serem geradas. Enfim,
existia um processo vivo de produgcdo e recepcao igseria compositores, musicos,
produtores e platéias com objetivos ou processoprdéucdo para uma estética dita de
vanguarda para aquela época.

Considerando que o GCB atuava em Salvador, € iagertanalisar se o contexto
sociocultural brasileiro/baiano da época (1966-1974 favorecia a
aceitacdo/audicao/compreensédo, por parte dessequbhs diferentes obras apresentadas
pelo GCB. Para Valverde,

€ necessario admitir que € pouco pertinente, ltgjeceber préaticas
expressivas de uma maneira unitaria e uniforme, sgiquer

referéncia a seu carater especifico. A rigor, dawgrs simplesmente
evitar a utilizacdo abstrata desse termo, poisrée*Aneste sentido
singular e maiusculo, surgiu apenas com 0 nascondat museu.

(VALVERDE, 2007 p. 134).

Valverde coloca o problema da necessidade do reconanto da beleza das
realizagbes artisticas e, por outro lado, a virtot@rdicdo em chamar essas obras de “arte”.
Cita o exemplo de Michel Duchamp, que colocou umalimuma galeria de arte e questiona
se isso é arte. Algumas obras dos membros do G&Rrasprocedimentos semelhantes. Por
extensdo, pode-se dizer também que as salas dertmestdo relacionadas com o que se
considera arte musical no seu sentido académiabterseja ele classico, romantico ou de
vanguarda. Na época, houve pecas apresentadastaaaRgue usaram baldes com pedras,
bomba de Sédo Jodo explodida dentro do balde deiratynpas de ferro, bolas de soprar,
papel celofane, e outros utensilios domésticos quaim de porcelana, telefone, maquina de
escrever, radio de pilha, metrobnomo, todas usaatas fontes sonoras nas composigoes.

E importante também refletir sobre como o conceéiaarte era explicado/concebido
na época entre 0s compositores, entre os ouvimeasneidia. Valverde escreve sobre o valor
da obra de arte e as relagbes com as instituicoes:

se 0 museu € a instituicdo que diz o que € e mgoe arte, tudo que
estiver no museu devera ser considerado arte, @arguie assegura o
seu carater artistico ndo é a sua natureza suladtame suas
gualidades intrinsecas, mas exatamente uma relméal que se
encarna nessa instituicdo. (VALVERDE, p. 135).
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A radicalizacdo modernista desta critica as tragigegundo o autor, recusa a
autoridade das instituicdes e proclama a chegadandeera do que ele chama de anti-arte.
Valverde chama a nossa atencao para o fato de iqucalizagcdo modernista as tradiges foi
um paradoxo, pois 0S museus e 0s saldes se aprasgn assimilar essas atitudes
pretensamente anti-institucionais. Os “happenings®performance” e a “instalagdo” por
exemplo, acabaram sendo aceitos pelas instituigbesestas obras procuravam questionar.
Valverde explica o fendbmeno da ruptura que levabtam a tradicdo: “a ruptura com a
tradicdo acaba instituindo outras tradicdes, megu®sejam tradicbes de ruptura, que nao
deixam de se tornar institucionais por causa digMALVERDE, p. 136). Para ele, “néo
existe uma substancia artistica que nos permitgtifb@ar uma ‘obra de arte’ com isencéo e
seguranca... Independentemente disso, continuar@mmmser o risco de julgar se algo é belo,
quer os museus aclamem, ou ndo, como ‘arte’. (VARBDE, p. 136).

A partir desse raciocinio, pode-se interpretampéeclaragdes dos entrevistados neste
estudo, que as relagbes entre o contexto adminstrda Universidade (Reitor, corpo
administrativo, conselhos, orquestra sinfénicafgasores e alunos de musica, técnicos) e as
propostas estilisticas dos membros do GCB foranceda forma, de questionamento inicial.
Com a insisténcia dos membros do GCB, e com aé&rexja massiva do publico na Reitoria,
estas relacgfes, entretanto, foram se tornando mmre@bora chocassem 0s ouvintes em
certos momentos, o que era até mesmo um dos agetovGrupo. Por exemplo, na estréia da
peca para piano PF de Lindembergue Cardoso, per @lieira, 0 compositor prescreveu na
partitura a explosdo de uma bomba de S&o Jodooddetum balde! Em depoimento da
propria Alda Oliveira, prevendo que o estouro, dertta Reitoria, iria assustar muito o
publico e talvez fosse perigoso para quem sofrésseoracdo, a pianista fez um cartaz que
prevenia a platéia, antes da interpretacdo: “Pegdbiga para quem tem problemas de
coracao!” De acordo com depoimento da pianistapidegue a bomba explodiu dentro do
balde de aluminio, houve um grande e profundo cténa Reitoria. Em vez de ser vista
como uma brincadeira, a impressédo que se tevee @ quwisa foi vista como muito séria e
arrasadora, pois ndo houve reagfes de queixagjtos, @u reclamacgdes. Parece que todos
tiveram um choque tdo grande que perderam a féileaemm mudos, atbnitos. A agéo de
leitura, interpretacdo e avaliacdo dessa obragyeamplo, parece ter sido de total surpresa. A
platéia ficou inexplicavelmente atordoada com apsdade produzida pela bomba naquele

auditoério tradicional!
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A relacédo que cada membro do Grupo de Compositiar&ahia tinha na época com o
seumétier de compositore com a qualidade, a resisténcia e as possibikdadgticas do
material musical com que trabalhou foi de tota¢ddade de procura, descoberta e exploragéo
das possibilidades sonoras, de criacdo de notaéfioegpara os efeitos produzidos por eles e
pela insercdo das possibilidades estéticas nassdiv@bras. Dufrenne (apud VALVERDE,
p.97) aponta que “a sensibilidade € o elo de ligagdre o artista e seu publico, mas enquanto
0 primeiro ‘pensa em termos de regras e operagdesggundo ‘pensa em termos de efeitos’
(1981). Valverde entéo conclui que “Existiria, paimma diferenca sutil entre a perspectiva do
autor, para o qual a obra se imp8e quandopestéae a do receptor, para quem a obkeel&
quando se impde.” (VALVERDE, p. 138). Na visdo dalWwrde “o artista tradicional tem o
seu primeiro aprendizado na experiéncia da fruigh;mdo no treinamento formal.”
(VALVERDE, p. 139).

Afirma-se, portanto, que o Grupo de CompositoresBdhia pode ser considerado
como um “laboratoério” de aprendizado, produgdooeds entre os membros do Grupo. Esse
laboratério foi extremamente importante para quealif a producdo do Grupo perante o
contexto académico e as platéias exigentes da €potst Widmer, que tanto se identificava
com o perfil de compositor como de professor, faartculador principal desse contexto
laboratorial, pois permitiu todas as movimentagiies seus colegas de Grupo e seus alunos.
Certamente, os compositores foram participes doegsm de mudanca ao longo do tempo.
Verificou-se no estudo, que cada compositor, no desenvolvimento pessoal e como
membro do GCB, aprendeu e foi mudando a sua vegio,comportamento e seu estilo
através do tempo, ouvindo, apreciando criticamenteragindo com os proprios membros do
Grupo, com grupos sociais consumidores, e também a obras de outros compositores

contemporéaneos ao longo da vida profissional.

Ainda sobre a recepg¢éo dessa estética pelo pudtdicgpoca, € importante considerar
que a producdo do GCB tinha uma estética novaaaidd conhecida pelo senso comum. O
GCB, assim como as empresas que langam produtas,n@ve o papel de apresentar esse
novo estilo aos grupos sociais com quais inter&ggundo Silva (2003),

Essa apresentacdo reune dispositivos de producdserelo. Por
meio da publicidade, das rela¢cdes com a midia eaorfra-estrutura
de mercado, através de relagbes publicas e de sesaes de
comunicacao, a corporagdo engendra um conjuntoetisagens com
0 objetivo de tornar esta inovacao significativaapas clientelas
(SILVA, p.203).
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A partir do ponto levantado por Silva, é interegsalevantar e analisar quais
procedimentos de divulgacdo, comunicacdo com aangdiom o publico da época foram
usados pelos membros do GCB para tornar a recefagsiobras mais significativas para o

publico, que lotava a Reitoria.

Um foco de andlise no texto de Valverde é a reaeggégundo ele, o grande mérito
de Pareyson e do seu aluno mais famoso, o esdntberto Eco, “foi mostrar que a recepgao
estética € uma forma de atividade: umgdode leitura, interpretacdo e avaliacdo. A partiy dai
tornou-se fundamental para a investigagéo estétmampreensdo diimensao performativa
da recepcad Valverde complementa o assunto, afirmando que asdo de leitura “é uma
pratica social, a chamada estética da recepc¢asd stica social pde em destaque o que ele
denomina delimenséao historica da recepcao

A partir dessa teoria, é importante estabeleceabsar a relagdo que cada membro do
Grupo de Compositores da Bahia tem com orsétierde compositoe com a qualidade, a
resisténcia e as possibilidades estéticas do mhteusical com que sempre trabalhou; como
0S compositores e seus contemporaneos percebiamma tle apreciacdo das pessoas que
estavam na platéia, dos professores da escola sieania UFBA e de outros Estados, assim
como do professor Ernst Widmer e dos colegas dpdsiisses questionamentos foram feitos

aos compositores entrevistados nesta pesquisa.

Tomando alguns pontos de vista de Valverde, podessicar como cada compositor
aprendeu e mudou a sua visdo através do tempondmyviapreciando criticamente,
interagindo com os préprios membros do Grupo, carpas sociais consumidores, e também
com as obras de outros compositores contemporawelmsgo da vida profissional. Pode-se
também verificar, com os membros do GCB, quais esueondi¢cdes da época para producao

e recepcao de obras musicais contemporaneas.

Percebe-se, enfim, ao ler os dois textos de Vadveglie sdo possiveis muitos
questionamentos e reflexdes em torno do tema iestéa producédo e da recepgdo”. Mesmo
ndo sendo uma tematica central dessa pesquisapalito ndo se distanciou da questédo
estética, por entender que 0 objeto de estudoadistdente envolvido nesse tema. Pode-se
relacionar com esse projeto de dissertagdo aspestéicos, comunicacionais, culturais e

midiaticos. Em especial, buscou-se informacfes pafketir sobre como o Grupo de
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Compositores da Bahia trabalhou para imprimir $icmilo as “obras de arte” produzidas por

eles proprios.

Fernando Cerqueira (1985), no seu texto “Velhagvastrilhas e a questao das raizes
I” escreve uma analise das caracteristicas pricigla tendéncia experimental na
composicao. Dentre as caracteristicas citadas ¢tendéncia experimental” por Cerqueira

(pp. 97-99), podem-se destacar:

-substituicdo do discurso sonoro convencional pwas relacbes de
tempo e siléncio, gerando texturas onde podemtemal aspectos de
linearidades e pontilhismos com resultados vericariados;

-deshierarquizagdo dos parametros sonoros pelezagao do ‘ruido”
como elemento estrutural e busca de sonoridadestemperadas,
estimulando a pesquisa de novos efeitos e novéssfon

- abandono de modelos formais, clichés saturados,favor de
estruturas abertas ou de novos principios conatgjtapesar de quase
sempre esquematicamente rigorosos;

-assimetrias provocadas pela continua transformdg&elementos na
estrutura, metamorfoses ndo teméaticas, e recusapadicdo como
fator privilegiado de equilibrio estrutural;

-polifonias lineares pela simultaneidade ou altecigd de idéias
opostas, sem definicdo de prioridades;

-condensacoes e rarefacdes sonoras sem relacée abre maior ou
menor tensao;

-mesclagem e fuséo dos elementos dificultando eepeéo normal
das idéias contidas nas massas sonoras;

-livre condugéo das vozes segundo as exigéncianalerial ou em
razéo de altitudes sonoras intencionais;

-encadeamento alégico das partes, resultando emta cer
imprevisibilidade e surpresa perceptiva pelo uso ogesicoes e
contrastes paradoxais;

-acumulo eventual de elementos sem relagcdo comnaegoional
nocao de climax;

-pontos de referéncia estrutural baseados em edat@imbém de
timbre, articulacdo e ritmo, sem submissédo as Gelgle alturas
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(melddico-harménicas), além do uso de agregadosltieas que
resultem em qualidades de timbre;

-forca estrutural fundada em elementos expressivde
‘comunicagdo’sonora ou agbes sonoras que permiteyRee@ucao
renovada da obra com variagdo dos materiais eseswsem perda da
substancia original,

-oportunidade de participacdo ativa do intérpredeconstrucdo da
obra e diversificacdo da funcdo do instrumento rguestra onde
todos passam a ser considerados solistas em pdtenci

-visdo de mdusica além das fronteiras do som, pittsido a
integracdo com as outras artes;

-entendimento de cada obra como um sistema dedesacom
finalidades expressivas Unicas que podem criar gufgsias leis sem
compromissos com normas aplicaveis a outras obras.

Estes pontos destacados por Cerqueira sdo meno®riathbém por Wellington
Gomes na sua tese de doutorado. O discurso de dd@rgaleva um conhecimento muito
grande sobre a tendéncia experimentalista da épmrtanto, um discurso que pode ser
interpretado como representativo de uma identidama os procedimentos, preferéncias,
valores, técnicas composicionais vivenciados, fnmesmo, no seio do desenvolvimento do
Grupo de Compositores da Bahia, em seu contextm-podtico-artistico-educacional-

composicional.

Segue uma apresentagdo dos membros do Grupo deo€itorgs da Bahia, objeto de

estudo desta dissertacgéo:

Ernst Widmer (Aarau, Suica 1927-1990) estudou no ConservatdeioZurique:
Piano, Educacao Musical, Composicao (Willy BurkhaFebi compositor, regente, pianista e
pedagogo. Em 1956 veio para o Brasil a convite del.Hoellreutter, para ensinar nos
Seminarios Livres de Mdusica da Universidade da &ahima escola criada em 1954 pelo
reitor Edgard Santos. Entusiasmado com a "extraéri@i potencialidade dos brasileiros" e
com a flexibilidade do programa de ensino musiaz ge propunha na UBa, Widmer
radicou-se definitivamente na Bahia, onde consedagenvolver em um trabalho relevante.
Na Escola de Musica da UFBA, Widmer foi um "pedag@olivalente”: lecionou piano,
canto-coral, percep¢do musical, teoria elementarmbnia, contraponto, analise, fuga,
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educacgdo musical, composicdo, improvisacao, ingnmgao, orquestracéo e regéncia. Como
professor de composigao, ele sempre incentivowgigou a busca da linguagem individual,
através de uma metodologia de ensino fundamentadeespeito a dois principios, cuja
consciéncia ele considerava essencial ao ato criadganicidade e relativizacdo. A abertura
a todo e qualquer tipo de pensamento criativoebaldia frente aos principios estabelecidos,
foram os trilhos da conduta pedagoégica e compostide Widmer. Sua influéncia no Grupo
de Compositores da Bahia, do qual foi membro fuadashcontra-se latente na declaracdo de
principios do Grupo, publicada no primeiro nUmews deus Boletins (1966): "estamos contra
todo e qualquer principio declarado". Segundo NwguéBrasileiro por opgdo pessoal,
Widmer foi um dos construtores da musica brasilematemporénea, a frente dos festivais e
cursos de musica nova, apresentacdes de jovensositarps e concursos de composicao,
que marcaram a cultura e a educagdo musical daa Batlp Brasil no século XX.” (1997,
p.21). Ernst Widmer faleceu em 1990, deixando ugade de aproximadamente 300 obras,
assim como producdes literarias sobre musica. ®eumsiscritos originais estdo depositados
na Biblioteca do Cantdo de Aarddargauer Kantonshiblioth@kem Aarau (Suica).

Lindembergue Rocha Cardoso (Livramento de Nossa Senhora, 1939 - 1989)
estudou nos Seminarios de Musica da Universidadierke da Bahia: fagote, percussao,
composicao (E. Widmer). Foi compositor, regentedecador. Sua carreira profissional foi
integralmente desenvolvida na Escola de Musica maetsidade Federal da Bahia (UFBA),
onde também realizou a formagéo académica em CagApos Regéncia, tendo-se graduado
em 1974, sob a orientagdo de Ernst Widmer. Comtegsor da graduacdo em mdasica da
UFBA, lecionou Folclore, Canto Coral, Composicamstiumentacdo, Literatura e
Estruturacdo Musical, e Percepgédo. Reconhecido comomestre da criatividade, teve
“cadeira cativa" em importantes cursos e festigaisonais do pais, como o Festival de
Inverno da Universidade Federal de Minas Geraisqg(rad atuou assiduamente entre 1972 e
1982) e o Curso Internacional de Ver&o de Bragiliae lecionou anualmente, no periodo de
1976 a 1980). Ao falecer, era Vice-Diretor da Escde Musica da UFBA, cargo que
assumira em 29/11/1988. Foi membro fundador do &GdeépCompositores da Bahia (1966), e
da Sociedade Brasileira de Muasica Contemporaneg2jl@a qual foi Secretario Geral no
periodo de 1974 a 1982. Em 13/10/1988 foi empossadm Membro Efetivo da Academia

Brasileira de Musica, onde ocupou a cadeira n.°GB3emorial Lindembergue Cardoso,

% kantonsbibliothek@ag.ch
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onde encontra-se 0 acervo do compositor (copiasnumsuscritos originais, publicacdes,
gravacoes, objetos pessoais, e fontes bibliogsaBohre sua obra), esta instalado no prédio
anexo a Escola de MUsica da UFBAob a responsabilidade da viGva Lucia Maria Betie

Cardoso.

Jamary Oliveira (Saude, Bahia 1944) estudou na Escola de Musi¢dndeersidade
Federal da Bahia, graduando-se em Teoria da BEsigdin Musical (1966) e Composicao
(1969), ambas na classe de Ernst Widmer. Estudatiafl viola e tuba. Participou de varios
cursos de extensédo com professores como EdgamWjliEdino Krieger, Ingmar Gruemauer
e Peter Maxwell Davies. Concluiu seu mestrado emposicao na Universidade Brandeis em
1979, e o doutorado também em composi¢do na Uideeles do Texas em Austin em 1986,
ambos nos Estados Unidos. Em 1994 foi eleito merdarécademia Brasileira de Musica,
ocupando a cadeira n.° 35 Participou ativamenteFaéssivais de Musica Nova na Bahia,
assim como de cursos internacionais de musica. ni@inbro fundador do Grupo de
Compositores da Bahia. Foi presidente da ANPPOM1681 e representante da area de
Musica no CNPqg. Possui diversos trabalhos publgadm periddicos nacionais e
internacionais, tendo o seu nhome mencionado emsdisdivros sobre musica e em fontes de
referéncias como blew Grove Dictionary of Music and Musiciamfstualmente dedica-se a
musica eletroacustica, e ao desenvolvimento do H&bcessador de Classe de Nota), um
softwaredestinado tanto ao auxilio de analises musicaisocpara composi¢do. Além disso,
se dedica ao programa de Pds Graduagdo em Compod#&é@Escola de Mdusica da
Universidade Federal da Bahia.

Dr. Milton Soares Gomes dos SantoqSalvador, 1916 - 1974) estudou nos
Seminérios de Musica da Universidade Federal déaB@&omposicdo (H.L. Koellreutter e E.
Widmer). Foi um dos membros fundadores do GrupdCdmpositores da Bahia (1966).
Profissionalmente foi médico (pediatra), tendo-g#ochado em 1939. Apesar de ter tocado
piano desde a infancia, iniciou seus estudos migsra 1955, nos antigos Semindrios Livres

de Mdsica da UFBA, onde estudou composicdo com. Hodllreutter e E. Widmer. Suas

* Rua Aratijo Pinho n.° 58, Salvador, Bahia.
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primeiras composi¢fes datam de 1962: sete anostapdsiciado o treinamento musical
formal. A maturidade dos 46 anos, aliada a um graaténto e sensibilidade, resultou em
sucessos desde o inicio da sua trajetdria compasiciEm novembro de 1965, ele foi o
detentor do "Prémio Cidade do Salvador" (do Publaferecido pela Superintendéncia de
Turismo de Salvador) e Medalha Edgard Santos, ssgainda colocagdo no 1.° Concurso
Nacional de Composicdo da UFBA, com a olbtardeste (1962). Em maio de 1969,
participou do | Festival de Musica da Guanabarterato o 5° Prémio com a olfPaimevos e
Postridios para coro e orquestra, considerada como o tralmadtis abstrato do festival e seu
autor, como "um dos concorrentes esteticamente awarsgados " (O Globo, 30/5/69). Na Il
Apresentacdo de Jovens Compositores da Bahiazadaliem novembro do mesmo ano,
Milton Gomes obteve novos éxitos cohs Criancas(para recitante, vozes e orquestra de
camera, com texto de Jorge de Lim@agpteto(obra didatica, para 3 flautas block, 2 vinos.,
vib. e pf.) eA Montanha Sagradgpara conjunto de instrumentos Smeték, 1 flautae dol
violoncelo, que obteve o "Prémio Reitor Edgard &sihtconferido pelo Publico em
12.11.1969. No ano seguint8eptetofoi selecionada pelo Festival Internacional de iwhis
Nova de Darmstadt, para exposi¢do e inclusdo emagpuvo eA Montanha Sagrad#oi
escolhida para representar o Brasil na Tribunaadlis FUNESCO). Nessa obra, o compositor
explora as combinagfes dos timbres de Smetak nsindwra de planos que se superpdem e
se entrelagam, surgindo de quando em quando tingaress como contrastes. Em 1971,
Milton Gomes obteve a 5.2 colocagdo no "ConcurssMRisica" promovido pelo Instituto
Cultural Brasil-Alemanha de Salvador, os demaisitlites Goethe no Brasil e a Escola de
Musica e Artes Cénicas da UFBA, para a escolharda abra destinada a turné latino-
americana do Conjunto Pro Musica de Colonia (Alemaan

Fernando Barbosa de Cerqueira(llhéus, Bahia 1941) estudou nos Seminarios de
Musica da Universidade Federal da Bahia: Clariee@B®mposicéo (E. Widmer). Compositor
e educador-pesquisador, tendo também atuado poofdsiente como clarinetista e cantor.
Sua formacdo académica foi integralmente realized@scola de Musica da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), onde estudou com Ernstnvéid(composi¢do), W. Endress e
Wilfried Beck (clarineta) e Sonia Born (canto),derse graduado em composi¢do no ano de
1969. Em 1970 ingressou no corpo docente do Depanti® de Musica da Universidade de
Brasilia como Professor Colaborador, passando et d%ategoria de Professor Assistente.
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Nessa instituicdo, lecionou as disciplinas OfidB&sica de Musica, Clarineta, Canto Coral,

Composigéo, Introdugdo a Musica, Instrumentacaoe&stracao.

Em 1975 retornou a Salvador e ingressou no corgerde da Escola de Musica da
UFBA, onde desenvolveu sua carreira profissiondlaaiposentadoria (1/1994), ensinando
matérias do curso de graduacdo em Composicdo en8lag@&omposicdo, Improvisagao,
Instrumentacdo e Orquestracdo) e também lecionaraloPdés-Graduacdo em Mdusica
("Processos Composicionais do Século XX"). Ao latks atividades docentes, também
ocupou cargos administrativos, como os de Vice-€ldef Departamento de Musica (1981-
83), Coordenador do Colegiado do Curso de Composigaegéncia (1983-87 e 1989-91) e
Chefe do Departamento de Composicgéao, Literaturateitdracdo Musical (1992-94). Desde
0 ano 2000, Fernando Cerqueira coordena as atasdadisicais do "Centro Projeto Axé" em
Salvador, e dirige as oficinas e cursos de mudica. membro fundador do Grupo de
Compositores da Bahia (1966), e da Sociedade Brasidle Musica Contemporanea (1972).
Atualmente, Fernando Cerqueira trabalha no “Projet®’, em Salvador, onde coordena um
trabalho de formacdo musical para jovens com pnoddesociais, fazendo um contraponto

entre a vanguarda e a experiéncia cultural dogymamtes do processo educativo.

Fernando Cerqueira tem sido um compositor que ltralsom uma profunda relagéo
com a literatura, a palavra e a musica. Escrevediwn) Musicalidade e poesia. Anseio e
recusa do sentido. O texto poético e a musica, @umrda esse assunto. Assim ele se
expressa: “O ato criador é fundamentalmente siméan todos os campos da producéo
artistica.” (2006, p. 15).

A convergéncia e a divergéncia possiveis na relagdice Poesia e
Musica, para a producdo de resultados artistids,usna prova da
autonomia dos seus discursos; sdo , também, aneiadde que a
tensdo do sentido aproxima os sistemas poéticosécatutanto pela
similitude quanto pela diferenca de fatores estaiguinerentes ao
texto e que emergem como substancia feitpatkevra e som (2006,p.
117)

Na musica popular brasileira (MPB) , ...0 mimetisemire palavra e
som faz com que a ’‘letra’e a musica sejam pratic@meriadas
juntas, por um so6 individuo, ou em parceria. (200625)

... 0 trabalho do compositor representa uma forspa@al e aberta de
leitura do texto poético implicando na compreerddceu arcabougo
literario — fonético e honoldgico (linguisticoDiferentes poéticas
produzirdo, assim, musicas diversas. E cada poeorasua vez,
engendrard um diferente perfil, proprio da sua oaifiindamental.”
(2006,p. 126)
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Rinaldo Rossi (Recife, Pernambuco, 1945-1984) veio de uma famik classe
média-alta que se trasladou a Bahia nos primemos de vida do compositor. Estudou em
Salvador nos colégios Maristas e Antonio Vieiragdte concluido o Curso Classico no
Colégio Padre Félix no Recife. Iniciou seus estudsicais aos cinco anos, em cursos
particulares e, mais tarde, na Escola de MusicatesACénicas (EMAC) da Universidade
Federal da Bahia (comecando pelos Seminarios décMds propria UFBA) onde estudou
composicao e regéncia. A personalidade altamemténtdca e carismatica de Rossi |he
permitiu desenvolver atividades musicais e poliidministrativas, tanto em Salvador,
guanto em Brasilia e no Rio de Janeiro. Foi merfiordador do "Grupo de Compositores da
Bahia" (GCB) tendo regido vérias obras da sua eytassim como dos seus colegas, ja4 desde
o concerto fundacional do GCB na Semana Santa €6, I@jo podio dividiu com Ernst
Widmer. Foi professor do curso superior dos Serts&le Musica da UFBA (1967-68);
Diretor da Escola de Danca da UFBA (1967-68); asimo Chefe e professor de diversas
disciplinas do Departamento de Musica da UnB (1BBB-Também foi Chefe da Secéo
Musical do Servico de Radiodifusdo Educativa do M&E©cupou a Dire¢cdo Regional da
EMBRAFILME (Bahia e Sergipe). Entre as orquestrae gegeu, se destacam a Orquestra
Sinfénica Nacional (1970) e a Orquestra Sinfénicasieira (1971). Ainda no Rio de Janeiro,
participou de varios projetos culturais na Radicibiaal do Ministério de Educagéo e Cultura
(MEC) atuando como regente da orquestra nas grasagé varios discos LP de musica
brasileira do século XX. J4 retornado a Bahia em51%ontinuou participando na area
politico-administrativa ocupando diferentes cangasirea urbanistica e cultural desse Estado,

até a sua morte em 1984.

Tom Zé, nome artistico de Antbnio José Santana Martiresg] Bahia, 1936) € um
compositor, cantor e arranjador brasileiro. Corrside hoje, uma das figuras mais originais
da mausica popular brasileira, tendo participadeaatente do movimento musical conhecido
como Tropicalia nos anos 1960 e se tornado umablemativa influente no cenario musical
do Brasil. A partir da década de 1990 também paasgozar de notoriedade internacional,

especialmente devido a intervencao do musico lictddavid Byrne.

Estudou na Universidade Federal da Bahia, ondedelas com H. J. Koellreuther,
Walter Smetak, Ernst Widmer, Jamary Oliveira, eotrtgos. Tornou-se membro fundador do
Grupo de Compositores da Bahia (musica eruditain €ste grupo, participou do concerto
realizado pela Orquestra Sinfénica da UFBA. Foifggsor de Contraponto e Harmonia na
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Escola de Musica da universidade Federal da Bhftegrou, como violoncelista, a Orquestra

Sinfénica da UFBA e a Orquestra de Estudantes dana@niversidade.

Carmen Mettig Rocha (1941) Pianista, professora e regente. Diplomada em
Pedagogia pela Universidade Catélica de SalvadbiaBam Piano e Licenciatura em Musica
pela Universidade Federal da Bahia, fez o Curs&sjeecializagdo em Teoria Musical pela
UFBA. Obteve do autor do Método, Professor Edgalleviis "Le Certificat D"Education
Musicale". Obteve do Presidente da Associagéoriatéonal Willems, o musicista pedagogo
Jacques Chapuis, o "Diplome Professional Didactiyilems" e fez o Curso de Habilitagéo
em Orientacdo Educacional pela Faculdade de Edoaa®Bahia. Carmen Mettig também
participou de varios cursos especificos como deop@m Lili Kraus, de danca com Yanka
Rudzka, de educacdo musical dos métodos Orff, Kaelddalcroze, de tecnologia da voz. E
também Licenciada em Pedagogia (Universidade Catdle Salvador), em Musica (Escola
de Musica da Universidade Federal da Bahia) e iteddl em Orientagdo Educacional pela
Faculdade de Educacdo da Bahia. Lecionou pian®ensnarios Livres de Musica (UBA
Distinguiu-se nacionalmente como profissional deadde musica pelos seus trabalhos
didaticos em Educacado Musical. De acordo com alspoimento, “A minha escolha foi a de
trabalhar em prol da educac¢@o musical e ha muibpagd vinha me dedicando ao trabalho
com criancas, criando repertério de cancdes coetiobs pedagdgicos definidos, cangdes a
duas, trés vozes para coral infantil, Cangbes tevimlos, melodias que trabalhassem os
elementos da mdusica, canc¢des para a instrumeniiagéca, e até hoje continuo esse trabalho

criativo voltado para a educagéo”.

Carmen Mettig Rocha participou do concurso de caiggo da Broadcast Music
Incorporationde New York, inscrevendo a composicao “Per TibmRadNihil” (1964) para
coro misto, sopros e percussao. Carmen participoGahcerto de Jovens Compositores no
Teatro Castro Alves, promovido pela UFBA, com agpélgés momentos para trés”, um trio

para piano, violino e violoncelo. Compds tambémimoHla Faculdade de Educacao da

Bahia e algumas composicbes para pecas de teduatilin Escolheu dedicar a sua

criatividade musical para escrever trabalhos didati Tem livros sobre metodologia

®Na época em que os Seminarios eram “Livres” (até 1964), a universidade era chamada de UBa
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Willems, livros para a iniciacdo ao Solfejo ( enags de dificuldades progressivas) e ao
Piano, Cadernos de Exercicios para a Iniciacdo ¢dsCDS para movimento Corporal,
Musicais Infantis, além de diversos arranjos panmguntos instrumentais diversos. Ensinou
por varios anos na Escola de Musica da UFBA aspliisas Iniciacdo Musical e Prética de
Ensino, no curso de Licenciatura em Musica. Atuakee Diretora do Instituto de Educacao
Musical da Bahia (IEM).

Nicolau Kokron (Hungria, 1937-1971) Trompista da Orquestra Sicfdda UFBA e
professor de Trompa da Escola de Musica da UFBAnSferiu-se para a Universidade de

Brasilia em 1968.

Carlos Rodrigues de Carvalhoestudou oboé na Escola de Musica da UFBA,
participou da fundagdo do Grupo de CompositoreJEBA e atualmente trabalha como

oboista da Orquestra Sinfonica de Campinas, enP8élo.

Além dos fundadores, foram registrados nos boletiiguins membros convidados,
tais comoAgnaldo Ribeiro (Salvador, Bahia)Alda Oliveira (Salvador, Bahia)llza Costa
(Salvador, Bahia)Lucemar Ferreira (Jodo Pessoa, Paraib®)arco Antonio Guimaraes
(Belo Horizonte, Minas GeraisRufo Herrera (Cordoba, Argentina) &Valter Smetak

(Zurique, Suica). Segue um breve resumo sobrewadiestes compositores.

llza Nogueira é graduada em Musica (Bacharelado em Instrum@sf®) e Letras
(Licenciatura em Lingua Inglesa, 1971) pela Unidade Federal da Bahia. Tem
especializacdo em "Novo Teatro Musical" realizada Escola Superior de Mdusica de
Colénia/Alemanha (1977), sob a orientacdo de Mawuri€agel. Tem Mestrado em
Composicédo realizado na Universidade Estadual de Nerk em Buffalo (1984) e
Doutorado (PhD) em Composicdo também realizadoanékina instituicdo (1985), sob a
orientacdo de Lejaren Arthur Hiller. No periodold®89-1990, realizou pds-doutoramento em
teoria da musica na Universidade de Yale, sob @g&o da Dra. Janet Schmalfeldt. E
professora aposentada do Departamento de Musicandarsidade Federal da Paraiba

(UFPB), onde lecionou disciplinas teoricas no Baelao em Instrumento e Composicao e

34



Teoria da Musica no Programa de PoOs-Graduacédo esicd]itendo sido Editor Chefe da
publicacdo cientifica desse programa, o periodiCtaves". Sua experiéncia na area de
Artes/Musica tem énfases em Composicéo e Teoridithaada Masica. Como pesquisadora,
vem atuando principalmente nos seguintes temasicanlbsasileira contemporanea, teoria
pés-tonal e Grupo de Compositores da Bahia. E epadbra da pesquisa "Marcos Historicos
da Composicdo Contemporanea na UFBA", cujos predigicdes criticas de partituras com
comentarios analiticos, edicdes de textos tedramm comentarios criticos e edicdes de
catalogos-web de compositores) encontram-se didakyae disponibilizados no "site"

http://www.mhccufba.ufba.br. Desde abril de 2008&mbro efetivo da Academia Brasileira

de Mdusica, ocupando a cadeira N.° 27.

Alda Oliveira é pianista, compositora e educadora musical. Caarosta fez estréias
de musicas contemporaneas de vanguarda. Partidgpmovimento de criagdo da Associagao
nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em MuUsioz eataiciativa de compor um grupo
para criar em Salvador, na Escola de Musica da URBAssociacao Brasileira de Educacéo
Musical, sendo sua primeira presidente duranterguaos. Atuou como presidente das
ComissOes de Especialistas em Artes e em Musiddinistério da Educacdo e da Comisséo
de Pesquisa da ISME. Foi membro atuante das Dastda Associagcdo Nacional de Pesquisa
e Pos-Graduagdo em Mdsica (I Secretaria da ANPP@M)nternational Society for Music
Education (membro da Diretoria da ISME), e foi Bora das Escolas de Musica da UFBA e
da Escola Pracatum de Musicos Profissionais. Tero tionorifico deHousewright Eminent
ScholarpelaFlorida State Universityem Tallahassee, Florida, EUA (2001). Alda Oliveira
comegou os estudos pelo piano, com a professorazifba Requido, continuando na
graduagcdo do Instituto de Mdusica da Univ. Catéli Salvador sob a orientacdo da
professora Conceigéo Bittencourt Carneiro, e tambariscola de Musica da UFBA com o
pianista Fernando Lopes. Neste periodo foi estidaukafazer também o curso de educacao
musical, tendo sido aluna de Ernst Widmer, pawicgm de cursos com Edgard Willems,
Carmen Mettig Rocha, Violeta Gainza, Cecilia Cor@@eando recebeu o primeiro prémio no
concurso de piano da televisdo Itapoan em Salvddbrconvidada para trabalhar como
pianista da Escola de Danga da UFBA, tendo traballpor seis anos, e realizado projetos
interdisciplinares (artisticos e educacionais) cBwif Gelewski, Dulce Aquino, Simone
Najar, e outros professores de danca moderna. Quandbeu bolsa da Fulbright-Laspau em

1977, cursou 0 mestrado em composicdo com o atgantpositor negro Thomas Jefferson
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Anderson, na Universidade de Tufts, em Medford,t@ogMaster of Arty. Retornou ao
Brasil em 1979, criou o projeto de iniciagdo musmam introducdo ao teclado (IMIT) e
outros projetos educacionais na extensao da esoataénfases na apreciacdo musical, na
composicao infantil, na flauta doce e nas manifésts da cultura brasileira. Voltou em 1983
aos EUA com bolsa Fulbright-Laspau para fazer datado na Universidade do Texas, em
Austin. La foi orientada pelos doutores JudithiSeli e Gerard Béhague, concluindo tese em
1986 ( PhD Philosophy Doctor. Neste periodo estudou também piano com AmandR-Vi
Lethco, e quando retornou ao Brasil, gravou emodigail, a “Prole do Bebé no. 27,

completa, de Villa-Lobos e a “Piano Piece” de Jan@iveira.

Tem obras executadas no pais e no exterior, véaiagdes para educacdo musical e
prémios em piano e composi¢do. A pianista CrigBealing est4 langando um CD somente
com obras para piano solo de Alda e Jamary Oliveina 2010. Participou das primeiras
Apresentacdes de Jovens Compositores da Bahidyerede o terceiro prémio em uma das
edicdes nacionais do Festival de Arte da UFBA esifigando uma composicdo de género
popular, em co-autoria com Mariza Jambeiro, irditial “Rodapé”. Participou também com a
obra “Tubala”, do programa que fez partetdarné que o Conjunto “Musica Nova” Bahia

realizou na América Latina, na época, regido poasEwidmer.

Alda é pesquisadora, tendo sido apoiada pelo CPgngis de 13 anos, € autora de
varios textos sobre temas da educac¢do musicaladmemte tem pesquisa sobre formacao
continuada de professores de musica testando evidgendo a abordagem PONTES (2001).
Esta visdo de conexdes, redes mediadoras tem reizasa formacgéo no contexto do Grupo
de Compositores da Bahia, quando estudou com Widnestagiou com criancas, e utilizou
estruturas sonoras, grafia contemporanea, musaasadicdo cultural brasileira e trabalhos
com expressdo corporal usando composi¢des compsgiasialmente para os fins didaticos.
Esta abordagem, que hoje intitula PONTES, é adegysta um ensino de musica
customizado, articulando musica e pedagogia codivessos contextos socioculturais, niveis
de desenvolvimento dos alunos, tipos de conteloegeréncias individuais, interesses e
necessidades. Tem sido estudada e testada potaodes de mestrado e doutorado em

questdes especificas de diversos tipos de ensipceadizagem.

Marco Antdbnio Guimardes nasceu em Belo Horizonte, Minas Gerais em 1948 e

estudou composicdo e regéncia na Universidade &ledarBahia na década de 1970. Foi
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aluno de Walter Smetak. Guimarées foi muito infkiado pelas idéias de Smetak, ndo s6 em
relacdo a construcéo de instrumentos, mas tambémelagéio aos conceitos filosoficos que
presidiam seus métodos de composi¢do. Durantestadia na Bahia foi influenciado pelo
trabalho do Grupo de Compositores da Bahia, lidepatdio também professor da UFBA Ernst
Widmer, que Guimarées considera ser sua principiiéncia no processo de criagédo
musical. Apos a faculdade, Guimardes atuou durd®teanos como violoncelista em
orquestras sinfénicas de Minas Gerais e S8o PSirwultaneamente construia em sua casa
varios instrumentos musicais com materiais naadi@this, como tubos de PVC, laminas de
vidro e cabacas. Em 1978, convidou alguns musiadSrduestra Sinfonica de Minas Gerais
a realizar reunides na Fundacé@o de Educacdo Aatidé Belo Horizonte. Juntaram-se a ele
0s percussionistas Paulo Sérgio Santos e Décio Kamitautista Artur Andrés Ribeiro e o
violoncelista Claudio Luz do Val. Durante as re@sidestes musicos desenvolveram a técnica
de execucgédo dos instrumentos criados por Marcommt@ssim nasceu o grupo Uakti, que
fez sua primeira apresentacdo publica em 1980. Coongoositor, Guimardes desenvolve
pecas que utilizam sequéncias numeéricas, geonggicgafismos como principios ritmicos.
Marco Antdnio Guimardes também tem muitos trabalb@®io arranjador, uma vez que
conhece como ninguém as possibilidades de exeda@wstrumental que criou. Ele utiliza
elementos da musica popular brasileira ou musigditar como inspiracdo para adaptacoes.
Realizou diversas adapta¢fes de musicas de Vilbmd da fez arranjos para participacdes do
Uakti em gravacdes de Milton Nascimento, Ney Matego, Zélia Duncan, Paul Simon,
Maria Bethania e o Grupo de Jazz Vocal Manhattamdfer. Em 1994, realizou o arranjo e
gravou com o Uakti a composicdo "Aguas da Amazomjaé Philip Glass compds para o
espetaculo "Sete ou oito pecas para um balé" dpd3@orpo. Foi a primeira vez que Glass
entregou a outra pessoa a tarefa de criar o ardmjoma de suas composicdes. Autor de
diversas musicas para espetaculos de Danca estsittmoras de filmes Foi premiado, junto ao
Uakti no festival de Petrépolis em 2000 pela musied'Outras Historias" e as prémios de
melhor trilha sonora nos festivais de Havana e &@arta em 2001 pela trilha sonora de
Lavoura arcaica. Em 2008 Marco Anténio Guimardesnase o Uakti executa a trilha de

Ensaio Sobre a Cegueira.

Walter Smetak era filho de um casal checo que habitava a cidadéurique. Smetak
desde cedo teve contato com a musica. Seu paijcexdcador de citara, foi seu primeiro
professor. Embora desejasse tocar piano, um aeidprg tirou a coordenagdo de sua mao

direita fez com que estudasse violoncelo. Formones&ozarteum de Salzburg e tornou-se
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concertista em 1934 no Conservatoério de VienapjarPablo Casals. Em 1937 ele € forcado
a mudar-se para o Brasil, contratado por uma Omgu&ifbnica de Porto Alegre. Descobriu
apenas apos sua chegada que a orquestra ja nfie mes. Passa a viver em Séo Paulo e Rio
de Janeiro, tocando em festas, cassinos, orquedérasadio. Acompanha cantores em
gravacdes e chega a tocar com Carmem Miranda. E5% ffudou-se para Salvador, na
Bahia, chamado por Hans Joachim Koellreuter, oradsg a ser pesquisador e professor na
Universidade Federal da Bahia. L4 conhece a tepsofiassa a realizar pesquisas sonoras.
Constréi uma oficina onde cria instrumentos musicaim tubos de PVC, cabacas, isopor e
outros materiais pouco usuais. Alguns dos instraosenéo tém utilidade puramente musical.
Sao esculturas influenciadas por sua forma midgcancarar a masica e as formas. Ao longo
de sua permanéncia na UFBa, o musico construia ckrc 50 destes instrumentos, os quais
chamou de "plasticas sonoras". Além disso, atuowocdoloncelista na Orquestra Sinfénica
da Universidade Federal da Bahia e lecionava sanustica. Também foi escultor e escritor.
Participou em 1967 da | Bienal de Artes PlastioasSdlvador. Escreveu mais de 30 livros,
trés pecas teatrais. A partir de 1969, sua ofipassou a ser freqientada por Gilberto Gil,
Rogério Duarte e Tuzé de Abreu. Além deles, tamfaam seus alunos Tom Zé, Gereba,
Djalma Correia e Marco Antonio Guimaraes. Para @tegcseus instrumentos, criou, com 0s
alunos da Universidade o "Grupo de Mendigos" quadiz@u apresentacdes na Bahia e em
Sdo Paulo.Faleceu no dia 30 de maio de 1984 emad®alv Suas "plasticas sonoras"
encontram-se em exposicdo na Biblioteca Reitor M@ocgosta, no Campus de Ondina,
Salvador. Smetak foi muito influenciado pela mestesotérica. Acreditava que a musica
microtonal era superior a tonal e construiu ou smamuitos instrumentos para a execugao
desse tipo de musica. Em sua oficina, tocava cams akinos suas proprias composicoes e
fazia improvisagbes microtonais. Seus alunos o ellam carinhosamente de "Tak Tak" em
referéncia a sua musicalidade. Com sua excentdeidausical, angariou admiradores entre
0s musicos eruditos e populares. Os artistas dpidaiismo sempre o consideraram uma de
suas mais fortes influéncias. Marco Antbnio Guireardum de seus alunos, também
violoncelista, foi um de seus seguidores mais.fieim Belo Horizonte criou uma oficina
instrumental nos moldes da de Smetak e fundou pogdakti. Nos ultimos dez anos de sua
vida deixou de escrever partituras de suas conmesipreferindo a improvisagcdo em grupo

com seus instrumentos.
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Rufo Herrera iniciou-se no bandonedn aos dez anos de idadeadeira autodidata,
recebendo posteriormente orientacdo do bandonaoRediro Garbero. Em 1957, foi para
Buenos Aires, onde realizou estudos de aperfeicoomem bandonedén com Marcos
Madrigal e ingressou no Conservatorio Nacionaludsstdo violoncelo com o professor
Roberto Libon. Inicia, em 1961, uma viagem por agirpaises da América Latina para
realizar pesquisa sobre aspectos estruturais, iititms e estéticos da musica dos povos
remanescentes das civilizagbes originais do Camen€entro e Sulamericano. Em 1963,
estabeleceu-se em S&o Paulo e iniciou seus estiedoemposi¢cédo - sob a orientagdo do
maestro e Compositor brasileiro Olivier Tony - arm complementar - com Marta Cerri. Em
1966, convidado pelo sello Farrouphilha, grava scai"Tangos de Vanguarda", no qual
registra a sua propria versao de seis temas de R&ezola. Estréia como compositor em
1968, no Festival de Musica Contemporanea brasilgér Sdo Caetano do Sul (SP) com a
obra "Oito Variacdes para Orquestra de Cordas Sefrelema Pentatonico”, interpretado
pela Orquestra Musicamera de S&o Paulo regidaNteéstro Thomas Di Jaime. Em 1969,
convidado pelo grupo de compositores da Escola dsidd da Universidade Federal da
Bahia, transfere-se para Salvador, integrando o im@muo emergente da muasica
contemporéanea brasileira. Ali desenvolve, sob taigio do compositor suigco-brasileiro Ernst
Widmer, ampla pesquisa e aperfeicoamento na lirgnamusical contemporénea e suas
novas técnicas de estruturagdo incluindo as muligsi Estreiou mais de 50 trabalhos
considerados dentro da expressdo de vanguardariad@ele 1969 a 1976. Em 1976, a
convite do Instituto Nacional da Cultura do Panaon@u e implementou nesse pais oficinas
de criacéo e repertdrio como nova proposta paoanaaicdo de compositores em centros onde
nao existam escolas superiores de musica. Essghtoaieve continuidade sob a orientacao do
compositor Raul Sarmiento (Guatemala) e, postesatey Reque Cordeiro, panamenho
radicado nos E.U.A. Em julho de 1976, convidadw pgedstival de Inverno da Universidade
Federal de Minas Gerais (Ouro Preto) realiza néss@val a oficina de arte integrada
desenvolvendo um trabalho processual com as diefseas da criacdo artistica. Esse
trabalho teve continuidade nos festivais subseggeftealizados anualmente) até 1988,
resultando na criacdo e posterior profissionaliaaga Grupo Oficina Multimédia, hoje
participante de varios eventos internacionais. dppsta do grupo foi acolhida pela Fundacao
de Educacgédo Artistica de Belo Horizonte (F.E.Anidade a qual o compositor permanece
ligado desde 1977 até os dias atuais e onde presntro Latino Americano de Criacdo e

Difusdo Musical, criado em 1986 pelo 1.° Encongdddmpositores Latino Americanos, sob
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0s auspicios da F.E.A., da Funarte e do MiniseaicCultura. De 1982 a 85, realiza cursos e
organiza grupos de musica e teatro pelo interidvishas Gerais, principalmente na regiao do
Vale do Jequitinhonha, participando também dosti\fFas da Cultura Popular”. Por muito
tempo o compositor esteve afastado do bandonedicathelo-se a composicéo, a educacao e
a musica de vanguarda. Voltando a assumi-lo costauimento principal em 1986, apds uma
apresentacao de Piazzola em Belo Horizonte. Em, 1@ a proposta de alargar o espaco da
musica contemporanea, criou o Quinteto Temposado flo qual vem atuando em diversas
ocasifes, desde a Bienal de Musica Contemporanasildda - na sala nobre da Escola
Nacional de Musica da UFRJ - e a sala Villa-LobosGEntro de Estudios Paraguayos-
Brasileiros, em Asuncion, até no encerramento deaN&emana da Cultura de Capelinha, no
Vale de Jequitinhonha, em praga publica, ou nosréres de compositores latino americanos
realizados em Belo Horizonte, nos quais o publidorénado em parte por compositores,
intérpretes, didatas e estudantes de musica. Ewiipdo no Festival de Cinema de Brasilia de
1995 pela melhor trilha sonora original do curtaydl?o da China. Desde 1994 é professor na
Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), ondelduna Orquestra Experimental da
UFOP. Realiza atividades culturais na cidade deo@ueto, tendo sido agraciado com o
Titulo de Doutor Honoris Causa pela UniversidadeleFal de Ouro Preto (2005) e de
Cidadao Honorario, concedido por lei municipal p&amara Municipal de Ouro Preto
(novembro/2005). Em 2001, estreou a cantata c&uct#io Sertdesobre texto extraido de

"Grande Sertdo, Veredas", de Guimaraes Rosa, AciPalas Artes, em Belo Horizonte.

O Grupo de Compositores da Bahia pode ser carzatierina sua “Declaragéo de
Principios”. NOGUEIRA (2010) afirma:

Em 1966, sete meses depois de informalmente iftkiitlogo apds o concerto da
Semana Santa), o Grupo de Compositores da Bahiavescsua “Declaragéo de
Principios” [v. Anexo I], para ser inserida no mama de um concerto do grupo.
Um documento de época, esse texto revela a pastoetde da juventude brasileira
dos anos 60 diante da represséo as formas de s&pradistica. E um depoimento
implicito sobre o patrulhamento dos espetaculgsiecipalmente, sobre o temor ao
poder de significagdo, comunicacio e mobilizac&abkdas artes. (p.21)

Mais adiante no seu texto, Nogueira abre questdie® ®sta Declaragdo, e tende a
acreditar que “é possivel ter outras leituras désgego Unico” que abre o manifesto baiano,
mais voltadas a visdo estético-ideolégica do gusd@o-politica. De acordo com a sua
analise, o texto tem dois breves capitulos. O promdiz: “Estamos contra todo e qualquer

principio declarado”. Nogueira chama a nossa atepgia a frustracdo do leitor para a
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expectativa criada pelo titulo, que conduz a sggosde que principios serdo declarados.

Quando, logo na primeira frase, afirmam que elédoesontra todo e qualquer principio

Y

declarado, vem a cabeca de todos varias quest@esespondidas. E continuando a sua
pertinente analise, Nogueira escreve que “A nam@séo da divulgacdo do documento na
ocasido para a qual ele foi redigido (o concert@@é1.66) deixa clara que foi percebida a
terceira hipotese: os principios politicos vigerites

De forma bastante sensivel, Nogueira continua asékse do texto afirmando:

O Capitulo 1l consta de seis curtas “deliberacfele uma
“Assembléia ordinaria” ficticfh sobre os tipos de manifestagéo
permitidos ao publico do evento e sobre a respdigade do que
ocorresse (“principios éticos”). Ha palavras onaisid como se
tivessem sido “censuradas”, no que o documentaiéata (e critico)
do que era rotineiro na época: a censura as falmagpressao verbal
(oral e escrita). Humor e ironia sdo a tonica de discurso
essencialmente ludico, que conclui com uma pargulige a frase que
serve como artigo conclusivo aos documentos ldisk “ndo se
revogueindisposi¢des em contrario” (nosso grifo). Em lugaigde se
espera normalmente de notas para um programa aertmr{dados
sobre 0s compositores e as respectivas obras), upoGde
Compositores da Bahia se apresenta com um disdimisamente
“anarquico” e “galhofeiro”. Seria o texto apreselteem funcdo de
nota de programa uma reacgdo vanguardista ao cdomefit Uma
provocacao? Um ato de rebeldia? Teriam os compesittiretamente
responsaveis pelo documento — Jamary Oliveira, atundade dos
seus 22 anos e Milton Gomes, na jovialidade dos $6uanos — o
desejo Unico de ironizar (assim censurando) a carisgposta aos
espetéculos da época?

No capitulo dos resultados, este assunto seritaeldisa fim de dar um seguimento a
analise da Declaracdo de Principios do Grupo, posidera-la um fato e um dado relevante
para caracterizar a identidade do GCB, tema desigugsa.

No texto de Jamary Oliveira “O Grupo de Composgata Bahia e a sua Declaragéo
de Principios”, pode-se compreender o processdiritief os fatos, porém ndo esta
explicitado qual seria o desejo dos participantesGLCB na épocaQuestionado pela

pesquisadora deste trabalho sobre o desenvolviremidentidade do GCB (2010), o proprio

® Fato que se depreende do texto de Jamary Oli@i@rupo de Compositores da Bahia e a sua Declaracdo
de Principios[Cf. Marcos Teoricos da Composi¢cdo Contemporéanea na UWBA 3, p. 2-3, 200eDisponivel
em: <http://www.mhccufba.ufba.br/publicacoesProjetos3dgrie=23.
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autor desta Declaracédo de Principios falou sobre o dekej participantes na époéan seu
texto “Duavidas, efeitos emetief (1971), Jamary Oliveira questionaMetier?...seria 0
conhecimento e a técnica aceita pela época? Ninguéntenha produzido uma obra de arte
se contentou com isto. E provavelmente é aquilo fqge ao que se dimetier que sera

valorizado quando outros chegam a assimilar a’obra.

Em depoimento, Jamary Oliveira explicou que entsesentimentos e as poucas
lembrancas que lhe vém a memoéria da época em aqueves a Declaracdo, estava o
descontentamento pela situacdo politica do pais dwaque por motivos que poderiam se
referir a questdes estéticas. Isso porque, pelotajuge a estética, eles j4 tinham muita
liberdade de expressdo, e a Escola de Mdasica llawand muitas possibilidades de
aprendizagem e de desenvolver trabalhos criattmms1966 Jamary Oliveira estava co m 22
anos e ja havia sido contratado para ensinar raatéedricas na Escola. Naquela época ja
tinha se formado em Teoria da Mdusica, sob a om@otale Ernst Widmer, inclusive tendo
feito o estdgio como monitor para ensinar discgditedricas oferecidas em outros cursos de
musica. Quando o concerto de musicas contempor&waspecas dele proprio, Milton
Gomes e Guilherme Vaz estava prestes a ser realimatiCBA e diante dos fatos repressivos
que a toda hora aconteciam na cidade e em todpdPaigez de redigir as notas tradicionais
do programa, que normalmente descrevem as obradam fdos compositores, Jamary
Oliveira tomou a iniciativa de redigir a Declaragd® Principios do Grupo e entregou-a ao
ICBA para ser impressa e distribuida dentro do amm@. O texto que foi produzido fazia
uma critica sutil e irdnica “a nada”, e expressaspirito rebelde que tem muito a ver com a
identidade e a personalidade de Jamary Oliveiravdamas situacdes de vida e profissional,
haja vista a composicdo de uma de suas obras, muituéada “Quatro poemas opus nada”,
para voz e piano. Esta obra torna-se, entdo, uwirdepto da sua identidade expressa atraves

de um expresséao sonoro politico-social.

Portanto, embora a Declaracdo possa também seisdsa uma busca por liberdade

estética, encontrou-se, no entanto, através doirdepto oral, mais razbes para relaciona-la

" [Cf. Marcos Teodricos da Composicdo Contemporanea na URBA 3, p. 2-3, 2006Disponivel em:
<http://www.mhccufba.ufba.br/publicacoesProjetos}sguie=2>

Boletim Grupo de Compositores da Bahian. 5-6, Salvador: Imprensa Universitaria da UFPBABS,
s.d. Republicado no jornal Tardede 11 de margo de 1975.
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com o descontentamento daquela juventude pensastmsvel com a realidade politica
brasileira da época, que cerceava a liberdade idadaos, através de desaparecimentos de
pessoas, proibicbes de certos tipos de leiturasucas a letras de mausicas, tomadas de
decisOes arbitrarias e pouco democraticas, pexgEgglia estudantes, etc. Embora Jamary
Oliveira ndo pertencesse a nenhum partido de dpmgiglitica e ndo pretendesse nenhum
tipo de manifestacdo conclamatoéria para agitarmx®@ dos jovens, a Declaracdo serviu

como Vvélvula de escape para os seus pensamerfeis®de ndo aprovacao status quo

Na visdo de Nogueira, 0 desejo expresso na Deélanagde estar interpretado como
“ser contrario a principios estéticos definidogjessados em formalizagfes; ser desfavoravel
aos regulamentos modeladores identificados comol@&st composicionais, ao mimetismo
mental.” Encontrou-se, portanto, no depoimentoatdealy Oliveira, elementos que reforcam
a analise de llza Nogueira apresentada no seu @ert@ tomado aqui nesta pesquisa como
referencial tedrico para interpretacdo do conteixigtérico da época. Pode-se também
encontrar principios ideoldgicos e estéticos do @@Boutros documentos individuais, como

nos de Ernst Widmer e expressos nas suas obras.

Interessante é observar o processo de transfornteddentidade individual para a
coletiva, a luz dos acontecimentos posterioreso€ishento que hoje pode ser considerado o
descritor da identidade do GCB, sendo uma Declaragsitada e paradoxal, expressa por
um jovem e um profissional mais maduro como o Diitdd Gomes, foi um texto rejeitado
por uns e acolhido por outros, como tudo que é r@vadical. O texto foi recolhido as
pressas pelo Diretor do ICBA da época, ndo senswildiido junto com o programa do
concerto por ser considerado inadequado. Mas, pto dado, a Declaragdo foi também
“aprovada” pelo professor Ernst Widm@®©85) que publicou um trecho como referéncia em
um dos seus escritoBtavos e Favos) que a tornou uma matéria divulgada e publicBdan
0 passar do tempo, os membros do Grupo foram incampo a “filosofia” e a “identidade”
impressa na Declaracdo de Principios, mas que ssqu&, certamente, as suas proprias
identidades ja postas em pratica dentro do GCBadafliveira deve ter sido o intelectual
gramsciano que captou e expressou, de forma godisgdual e intempestiva, os valores dos
companheiros de fornada, compositores brasileinesdgfendiam a livre expresséo de idéias

e de estilos préprios, na area de Musica.
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Capitulo II: Fundamentacéao tedrica

Este segundo capitulo fornecera subsidios tebépaoa embasar a pesquisa no que
concerne os conceitos de cultura e de identidaate, gnalisar as relacdes culturais, o perfil

identitario do Grupo de Compositores da Bahia,psoducdo musical e cultural.

Para estudar o assunto foram tomados como refareneidricos os trabalhos de
autores como llza Nogueira, Stuart Hall, Cliffordestz e Antonio Gramsci, que escreveram
sobre assuntos relacionados aos temas sobre culieatidade, aos processos de
transformagdo na cultura, ao contexto soécio-pokticltural do periodo estudado, ao
desenvolvimento da musica em Salvador, ao Grufiootepositores da Bahia, além de outros

trabalhos que tém relagdo com o assunto.

Foi utilizado como principal referéncia do estudbre identidade, o autor Stuart Hall
(2001, 2003), que € uma das principais referémmagesenvolvimento de Estudos Culturais.
Dois livros foram considerado#: Identidade Cultural na P6s-modernidad®a Diaspora,
Identidades e Mediacdes Culturaitravés dessas referéncias, pode-se descreverriis pe
individuais dos integrantes e analisar o perfil @mpo de Compositores em termos de
identidade cultural, o processo de transformacaaddetidade individual para coletiva e

descrever o que caracterizou o Grupo de Composit@rdBahia.

Stuart Hall (2001) apresenta trés concepc¢les detiddele. O sujeito do é um
individuo dotado de razdo, de consciéncia e de, ag@ima perspectiva, de acordo com o
autor, muito “individualista”. O sujeito sociolégicé fruto da interacdo entre o eu e a
sociedade, e o sujeito pés-moderno é definido cofimopossuidor de identidade fixa, pois a
identidade podera ser formada e transformada cuestente em relagdo as formas pelas
quais somos representados ou interpelados nosnassteulturais que nos rodeiam (Hall,

2001). A partir desse referencial, analizar-se-@vatencias dos dados coletados.

Como os membros do GCB tinham entre eles processasocas de informagdes e
experiéncias frequentes dentro e fora da Escolddsica, considerou-se relevante para

entender o processo de trocas entre eles, redtgtie a visdo de Hall (2003) em relacdo as
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interacdes culturais. O autor fala sobre interagbdsirais através das trocas que acontecem

na musica popular.

Outra abordagem importante de Hall (2003) é quarldaconsidera a cultura como
producdo. Segundo este autor, a cultura é uma giiodicom matéria prima, recursos e
depende da tradicdo. Para ele, o passado capacitalividuos através da cultura e assim,

essas mesmas pessoas produzem outros tipos dessujei

Nesta pesquisa, pode-se mesmo levantar a hipéeegaedo Grupo de Compositores
da Bahia desenvolveu um processo que nao era @nogmie “internacionalista”, vindo do
modernismo europeu. O processo que aconteceu eesanvblveu entre Widmer e os
membros do Grupo talvez possa ser chamado de ¢rdeaal. Um fato pode ilustrar esta
visdo expressa aqui neste trabalho. Em 1964, quBmdoriado o Grupo Experimental de
Percussao da UBa, por estudantes que mais tandanvie fundar o Grupo de Compositores
da Bahia, foram convidados mestres da tradicdo etaupsdo da Bahia (Candomblé e
Capoeira) para ensinar como € que eram tocadosstsimentos por eles usados. Nessa
época, os integrantes do Grupo nao falavam emras|timas em tradicdes. Uma vez que
aprenderam a tocar os instrumentos, fizeram com@esi aplicando os conhecimentos
aprendidos. Porém, as suas composi¢cfes utilizavaannoistura de técnicas, idéias e valores
de outras tradi¢cdes, inclusive européias e doiamteta Bahia. Por exemplo, Fernando
Cerqueira escreveu uma obra, “Sambas de Roda neeitap(1965), para o Madrigal da
UFBA com toques de Capoeira que sempre que erautaxiac a platéia aplaudia muito.
Jamary Oliveira compds uma peca para percussaoactsafRitual e Transe” (1964), que
utilizava os toques de atabaques das festas de eCesiDamido realizadas na Chapada
Diamantina. A recepcdo do publico as obras regebadessa mistura de tradigfes ritmicas

nativas na musica contemporanea mostrou ser behidacpelo publico baiano.

Como disse Hall (2003), “Antes, a ‘modernidade’ geasmitida de um Unico centro.
Hoje, ela ndo possui um tal centro, as ‘moderniglaéstdo por toda parte; mas assumiram
uma énfase vernacula.” (HALL, 2003, p.44). Na décdd 60, realmente, a modernidade
parecia ser transmitida a partir do centro europes, no exemplo do GCB, era transmitida a
partir das trocas realizadas dentro do Grupo e mpdspara as tradicdes da Bahia. Assim,
surgiram varios desdobramentos que questionavammaodelos centro-periferia. Esse
processo, para a época, era inovador, pois, cenvia area de Mdsica, com uma tendéncia

de composicao altamente nacionalista.
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Ao se falar em ambiente de educacédo e universidadé,considerado o conceito de
Antdnio Gramsci (2006) de intelectuais e hegemo@iamsci (2006) tem como uma das
principais preocupacdes o papel dos intelectuaprocesso da formacgéo de uma nova moral
e cultura. Hegemonia, segundo Gramsci (2006) pedeeistendida como diregdo moral e
direcéo politica de uma classe quando toma o podendo, sobre as classes concorrentes e
aliadas. EnCadernos do Cacer® autor descreve que a principal fungédo dosdotedis é de
formar uma nova moral e uma nova cultura, que posemnentendidas também como uma

contra-hegemonia.

Nessa dire¢do, Gramsci discute o papel dos intelsctomo os que fazem as relagdes
entre as diferentes classes sociais, possibilitamda visdo de mundo mais unitaria e
homogénea. Destaca que todas as camadas socigisemoseus intelectuais, uns sendo
profissionais, outros inclusos nesta categoria @apeor participarem de determinada viséo de

mundo.

Geertz (1973) serd importante para interpretacd elementos que compdem a
cultura e também para relacionar as experiénciidianoas ao desenvolvimento social nos
diversos contextos. O conceito de cultura de Geéeegsencialmente semibtico. Acreditando,
como Max Weber, que o homem é um animal amarradias de significados que ele mesmo
teceu, o autor assume a cultura como sendo e$sa®ta sua andlise ndo como uma ciéncia
experimental em busca de leis, mas como uma ciéneigretativa, & procura de significados
(GEERTZ, 1973, p.15).

A semidtica aplicada a cultura analisa-a como unjurto unificado de sistemas. O
gue poderia ser chamado de teias de significaddSesrtz (1973) seriam o mito, a religido, a
arte, a escrita, a comunicagao, a moda, os h&untaais e o préprio homem, ser complexo de
significados. Através da compreensdo desses sigdds e sua inter-relagdo, pode-se

constituir uma ciéncia interpretativa ou obter @itos mais definidos de cultura.

Geertz define a cultura como um contexto no quahts sociais, comportamentos,
instituicbes, ou processos podem ser descritosodeat inteligiveis. Além disso, Geertz
sugere que, ao se estudar cultura, a coisa imperaser perguntada é qual € o seu “import”
(GEERTZ, 1973, p.10), sua esséncia, seu conteédosignificado, ou seja, descrever o que

esta sendo dito, na sua ocorréncia e através degsnaia.
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Russell (2006desenvolve o conceito de fusdo que se processateragao social e
gue desenvolve o conceito de “zona transformatiexXplora e analisa temas que se
relacionam com a tensédo quando os individuos ptetermanter tradigcbes queridas durante
as préticas culturais, assim como durante as atieisl que envolvem a necessidade de criar e
adaptar formas de expressao que sao significgbaas aqueles que praticam aquela cultura.
A autora também analisa géneros hibridos que sugy@artir de transformagdes culturais
entre grupos multiculturais e os sentimentos deurtti@o e satisfagdo resultantes dessas

fusdes.

Em 1954, quando surgem os Seminarios Livres de ddusm Salvador, Bahia,
fundado pelo compositor Hans Joachim Koellreutée€nfase estética estava centrada na
musica contemporanea. A época da sua criagdo ex@pata que a burguesia lutava para se
manter no poder, enquanto outras classes socidsvaln para democratizar o
desenvolvimento e a modernizacado do Brasil. Oglastes estavam comprometidos com a
educacgdo das pessoas e a musica era um meio mpibotante para alcancar esse objetivo.
Muitos musicos se envolveram com novas técnicasndeo. Durante os anos 60, a musica
no contexto popular se encontrava muito ativa: Tamiim, Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Chico Buarque de Holanda, Maria Betania, Gal Cdatay Z¢é, Toquinho, Moraes Moreira e
outros musicos tragcavam um novo perfil musical ileims. A Bossa Nova, a Tropicalia e,
mais tarde, os Novos Baianos, abriram novas pdigsitéées, adornando o samba tradicional
ou outras estruturas musicais como a marcha-ramchbaido. Estavam iniciando as relacdes
entre as praticas musicais formais e informais.uAdg dos musicos do cenario pop
frequentavam concertos orquestrais na UFBA, ou roefseguentavam, ocasionalmente, a
escola de mdusica, encontrando-se com musicos esudibmo Lindembergue Cardoso,

Jamary Oliveira, Fernando Cerqueira, Walter Smetgknst Widmer.

Para este trabalho, serdo também fontes de refer&ma amostra das obras dos
compositores dessa época de vanguarda musicallma, Basim como as citacdes feitas por
especialistas na area, que podem ser encontradagrianipais fontes de referéncias
internacionais sobre musica, tais como os aleM&edlusik in Geschichte und Gegenwart
o Rieman Musik Lexikorg britAnicoThe New Grove Dictionary of Music and Musiciaas,
italiano Dizionario Enciclopedico Universale Della Musica dei Musicisti, 0 espanhol

Diccionario de la Musica y los Musicodentre outras fontes. A producdo criativa do Grup
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de Compositores da Bafiindo aconteceu num vazio. Ocorreu ndo sé pelottatzrs pessoas
envolvidas, mas também por muitas outras variadaggiele rico contexto do reitorado de
Edgar Santos na UBa e dos que se seguiram, dagaeigppedagdgica e estética inovadora
postas em teoria e pratica por Ernst Widmer junse@s “assistentes e colaboradores” ou
“alunos”. Havia, na época, um trabalho educatiwogunal as fungbes estavam bastante inter-
relacionadas. Jamary Oliveira, por exemplo, tdo ldgminou o assunto, Widmer designou-o
para ministrar aulas de teoria e harmonia, na Bsdel Musica da UFBA, para alunos
iniciantes, ou seja, transformou-o em seu assestéd$ alunos aprendiam e ensinavam ao
mesmo tempo. Os dialogos pedagdgicos entre Widmes seus alunos eram bastante
assentados numa realidade pratica. O processo elegsada referida escola parece ter sido

eficiente: estudos se fazem necessarios para c@anfegssas hipoteses.

E importante a contextualizacio socio-politicoumalt da Bahia, no periodo estudado.
Para tal, os autores Antdnio Risério (1995, 20042a Nogueira (1997, 1999, 2010) foram
considerados. Risério (2004) contextualizou o pleriestudado como um periodo de
mudancas.

Mas, a partir da década de 1960, tudo muda [. Vardguarda estética
vira a mesa numa vida universitaria livre e creatidma nova geracao
vai criar o Cinema Novo e a Tropicalia. Salvadorvedta para o

litoral norte, divorciando-se do Recbncavo HistdridOs negros
mesticos se afirmam como tais. A metropole presarsaa memoria.
E agora, ao ingressar no Século XXI, prepara-sa parolhar no

espelho — e meditar sobre o seu proprio sentidtSHRIO, 2004,

p.455)

Foram tomados como referéncias para analisar aoobj&rupo de Compositores da
Bahia — RISERIO, 1995, 2004; NOGUEIRA, 1997, 19€JIMARAES, 1988; LIMA,
1999; RIBEIRO, 2004; WIDMER, 1969, 1979, 1985; BEGKBE, 1971, 1979; MARIZ,
1981; NEVES, 1981. De acordo com as fontes cordagtao Grupo de Compositores da
Bahia se propunha a "estimular e difundir a criagégsical contemporanea através de
intercambio, concertos, pesquisas, jornadas, &stivedicbes e empréstimos de fitas e
materiais" (In: Boletim Informativo do Grupo de Cpositores da Bahia, n.° 1, 1967, p. 5).
Widmer afirmou que o lema do Grupo era "Principaiteeestamos contra todo e qualquer

principio declarado." Este pensamento ndo-dogmatalorizava a diversidade dos seus

8 Ernst Widmer, Jamary Oliveira, Tom Zé, Carmem Meffernando Cerqueira. Rinaldo Rossi, Lindembergue
Cardoso, Lucemar Ferreira e outros membros coneglpdsteriormente.
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componentes e evitava a utilizacdo de técnicasileseg sistematizados. (WIDMER, 1985,
p. 69) A literatura produzida sobre o Grupo receeha lideranca de Ernst Widmer, o
ecletismo dos seus membros, com tracos fortes deidnalidade em vez de seguir
tendéncias ou modismos, quebrando a predominanamacionalismo musical (BEHAGUE,

2001). Lima (1999), compositor que estudou Ernsiréir e Composigéo Musical na Babhia,

afirma que

Tanto no discurso de Widmer quanto no universo wa e&scrita
musical, uma tendéncia para a flexibilidade e aj#noia — o
compromisso radical de vanguarda com a idéia deengoraneidade
cedendo espaco a relativizagdo, a perspectiva tdgngsiro dando
origem a uma visdo diferenciada tanto da nossareuljuanto da
tradicdo européia. Essa busca de relativizagcdo, rmi® apenas
reverberou, mas foi também originada no ambito da&ticas
pedagodgicas, coincidiu paradoxalmente com o desamento
progressivo de um repertério heterodoxo de esieége
procedimentos de ensino cuja elaboracdo remete atrabalho
conjunto efetuado com os proprios alunos ao longopdrcurso,
reforcando dessa maneira, o cultivo de uma atitpeldagogico-
existencial, visando permitir que o singular em acadm se
manifestasse e se desenvolvesse. (LIMA, 1999,)p. 25

Para esta pesquisa, que descreve 0 processo devaleseento, o contexto de
atuacéo e a identidade cultural do Grupo de Cortgresi da Bahia no periodo de 1966 a
1974, as publicagdes de LIMA (1999), NOGUEIRA (199B9) e BEHAGUE (1971,1979)
foram fundamentais para analisar o periodo, actasaas entrevistas e dos depoimentos que
foram realizados com alguns dos membros do grupafiffando a relevancia do assunto,

Nogueira (1999, p.1) mostra, através da afirmathaixo, que:

Este movimento, de amplas e profundas consequémeiesltura e na
educacdo musical na Bahia, é especialmente lempedda@uantidade
de producéo, pela originalidade do produto, pelomomisso com a
novidade e com a tradicdo, pelo envolvimento cooultura baiana,
pela abertura a toda e qualquer expressao culterglela grande
influéncia que exerceu nos programas de ensinguEese difusao
musical daquela Universidade. Esta influéncia tiefl@o interesse
pela contemporaneidade, no cultivo da criatividaaerespeito pelas
tradicbes musicais das distintas etnias que comvima Bahia, na
conscientizacao do valor da masica como bem culéureo despertar
para a reflexdo sobre as fungbes sociais da MUNKGUEIRA,
1999, p.1)
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2.1 llza Nogueira: O contexto da UFBA e os Semindars Livres de Musica da
UFBA (1966-1974)

Nesta parte da dissertacao, serd apresentada goragde do contexto onde o Grupo de
Compositores da Bahia nasceu. Para tal, foram ttadss os textos de Antonio Risério
(1995) e llza Nogueira (2009), além do livro de Bibd Santos que descreve a trajetéria do
reitor Edgard Santos (1993) e a tese de doutoradGahceicdo Perrone (2009). Porém, o
trabalho produzido pela pesquisadora llza Noguira principal referencial teérico para
descrever o contexto onde se deu o desenvolvinten@rupo (1966-1974). Estes textos sao
usados ndo somente como fonte de informacdo, md®ta para contrastar as informacdes
advindas das entrevistas e das demais fontes eemefa, visando esclarecer a questdo de
pesquisa, ou seja, vislumbrar respostas ou possiggpostas para um maior conhecimento

sobre o desenvolvimento e a identidade do GCB & rsembros.

Como afirma Leonardo Boccia (2010),

Epocas e culturas diversas produzem espetaculessds/ e tém
propostas intelectuais diversas, idéias e idedogiantrastantes.
Mudancas, reformas e revolugbes envolvem pessoasieédsa da
propria cultura e os campos da cultura se caraataripor conflitos
ideologicos entre as elites de poder, a classe anéda classe
subalternizada. Contudo, a atividade criativa na@fém do poder
econdmico e politico; producbes alternativas de apular tém
conquistado espacos da cultura e da midia semdaetss. (p. 3)

De acordo com Concei¢do Perrone (2009) a décad®%@® foi um periodo em
que “a Bahia vivia seu momento de renovagéo.” §).Fouve ndo somente incentivo aos
pianistas, através do apoio de Ester Mangabepasasdo entdo governador da Bahia, Otavio
Mangabeira (1947-1951), mas também a visita dedgyimportantes do cenario educacional
brasileiro. Nomes como Anisio Teixeira, Maria Rasttalgado Gées, Alexandrina Ramalho,
Sebastian Benda, e outros, atuaram de forma daa@sivmomentos especificos, realizando

atividades que valorizavam a atividade musicalidade de Salvador.

Em 1954 o professor Edgard Santos, que era Redtddriversidade da Bahia,
chefiou o setor da Secretaria de Educacdo no Rigadeiro, durante o governo de Getulio

Vargas. Perrone menciona o texto da autora NaeANovais, que descreve o relevante fato
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de que o Maestro H. J. Koellreutter foi indicadaeitor Edgard Santos pela educadora Maria
Rosita Salgado Gdées para organizar um Curso Irtiermel de Férias para jovens musicos
baianos, o qual se transformou nos “Seminariosekide Muasica”, um 6rgdo da Universidade

da Babhia, que foi fundado em 1.° de outubro de 1954

O “Grupo de Compositores da Bahia” nasceu no ctmtda cidade de Salvador, na
Bahia, e mais diretamente dentro do contexto dadysidade Federal da Bahia. De acordo
com o olhar de llza Nogueira, para estudar esteognprecisa-se olhar a década de 1950, e o
desenvolvimento cultural do periodo entre 1954&11§ue ela e Antonio Risério consideram
0 “bergo” da intelectualidade da época. A chamétta ‘Edgard Santos” parece estar presente
até os dias atuais. Muitas pessoas ainda relembem®s dias de gloria e destaque que
caracterizava aquele momento téo especial. O Redberto Santos, filho de Edgard Santos,
destaca em seu livro as inimeras conquistas depa@edentro do cenario universitario,
descrevendo todas as suas criagbes de cursos salase com especial destaque para as
escolas de artes. Ele afirma: “A histéria dos Sénms Livres de Mdsica é particularmente
eloquente.” (1993, p. 90) Mais adiante, o autoreasz sobre como Dr. Edgard mantinha um
contato estreito com as atividades de MUsica ecaér@:

No Teatro como na Musica, a presenca fisica dorraits ensaios era um dos mais
fortes estimulos para os artistas — professordsirmsa Despretensiosamente, em
horéarios reservados para o seu lazer, sobretuddey apds o jantar, meu pai reunia
a esposa e os filhos para visitas, de surpresagrasos, durante os quais dirigia

comentarios, animava o trabalho, e também ouviaindicacdes para cujo
atendimento se esfor¢cava o0 maximo. (Santos, 19%3,)p

O GCB nasceu no reitorado de Miguel Calmon, e serdelveu principalmente nos
dois reitorados subsequentes (Roberto Santos edttdaPondé) embora todo o contexto
universitario fisico, material e de conceituacatoshfica ja estivesse montado e em
funcionamento, a partir da administracéo do graeder Edgard Santos. A época de atuacao
do GCB sofreu os efeitos do movimento militar dergoaabril de 1964, quando a juventude
estava sonhando com a liberdade de pensamentoagdde com uma educacgdo criativa e
atuante. Nesta época, lippiescontestavam com seus trajes coloridos e rustiedsadicoes
arraigadas na sociedade machista, tecnoldgicatitregepositivista e mecanica. O GCB

conviveu com as gestdes dos reitores Miguel CalfRobgerto Santos e Lafayette Pondé.

Para Nogueira, o processo de desenvolvimento do &CHeu em trés campos de

atuacao: criacdo, difusdo e educacdo musical. @enasse neste trabalho também um outro
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viés que pode ser reconhecido como um campo trd@llo da recepg¢do. Ao analisar-se as
atividades do GCB, em especial os textos de Widpuate-se perceber a grande preocupacao
com o trabalho de recepgéo da platéia, haja viseakizacdo de concurso de composi¢ao
tanto popular como erudita, assim como a organizaghprojeto EntroSom, as obras que
permitiam a participacdo da platéia, a votacdo ldéip nos concursos de composicéo, e
outros procedimentos relevantes que tinham por mmtater o contato com o publico,
ativando o campo da recepgdo das obras compostxeceitadas. Nestes trés ou quatro
campos, existiu uma ideologia que foi propria doBGGbviamente influenciada certamente
por correntes tedricas educacionais e estéticasogm e por todo um arsenal de eventos

significativos na histdria do periodo focalizado.
Nogueira analisa “Era Edgard Santos” (1946-1961jnostrando como

[...] a Universidade da Bahia foi incentivadora wstentadora de uma série de
movimentos renovadores no campo das artes (prinogpée da musica, e das artes
cénicas), da literatura e das humanidades, e tamdseve na vanguarda de
empreendimentos que buscavam redirecionar os ryoidicos e econdmicos da
Bahia.
Para Nogueira, os “Seminarios de Musica da UFBA’ @rupo de Compositores da

Bahia sdo uma consequéncia da mentalidade intalegte foi formada nessa “Era”. Antes
de ser reitor, Dr. Edgar ja tinha experiéncia majtde forma que ele soube desenvolver-se
no contexto politico e educacional com um carisesspal fora do comum, exerceu o poder
dentro do sistema publico federal, que, especiaknemesse periodo, apresentava
caracteristicas de centralidade e busca de atentiraes interesses dos detentores de poder e

0s seus centros de influéncia.

A principal meta do reitorado de Edgard Santosafdie tornar a UFBA o centro do
movimento cultural da cidade, concretizado prinioigate com as muitas iniciativas no
campo das artes e das humanidades. Nogueira rdaaiovisdo moderna do reitor com a
visdo do Brasil moderno do governo de Juscelinoit&cibeck, que desenvolveu projetos

arquitetbnicos bastante vanguardistas. A partircalpacidade pessoal de Edgard Santos,

° liza Nogueira escreve: “Dr. Edgard do Régo Sa(@8s1.1894 — 3.6.1962) foi médico, educador e ipolit
Apl6s a extingdo do Estado Novo (29/10/1945), ekevesa frente da unificacdo das faculdades baianas
independentes e escolas profissionalizantes naetsiilade da Bahia, cuja instalagdo ocorreu emjglide de
1946: a Faculdade de Medicina (1808), a Faculdade lde Direito da Bahia (1891), a Escola Politéani
(1897), a Faculdade de Ciéncias Econdmicas (190Gb)Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias daaBah
(1941). Edgard Santos foi o primeiro Reitor, reagrido sucessivamente no cargo, que ocupou até jdeho
1961
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articulatéria e politica, houve um acesso a recufgolerais e internacionais que tornou
possivel expandir a universidade de forma autbnenraoderna. Porém, esta tendéncia
centralizadora do Reitor comecou a declinar noianéa década de 196Q@s adversarios

politicos de Dr. Edgard questionaram muito as sueitivas em relagcéo as artes na UFBA e
ndo admitiam a aplicagdo de recursos nesta ared 9%t Dr. Edgard Santos desocupou a
reitoria da UFBA, sendo substituido por Albéricaadga, nomeado pelo presidente Janio

Quadros, logo depois saiu do governo.

De acordo com Nogueira,

Se o0 periodo de 1946 a 1961 na Universidade Fedardahia é

rotulado por quem deixou marcas (o Reitor Edgarmtd3y, os outros
quinze anos subsequentes (1972-1976), corresp@sderds

administragfes de Albérico Fraga (1961 — 1964), ugligCalmon

(1964 — 1967), Roberto Santos (1967 — 1971) e kedfayrondé (1971
— 1975), transcorreram sem que se possa recoetrsishos ou agdes
desenvolvimentisticas.

Durante o periodo ditatorial, mais especificametteante o reitorado de Roberto
Santos, foi implementada a reforma universitarid@#8, que foi organizada por especialistas
e aprovada em bloco pelo Congresso Nacional semresadiscussdes em novembro 1968
(Lei no. 5.540, de 1968). Nogueira informa que esfarma universitaria incluiu o sistema
departamental, o vestibular unificado, a conceml@eiclo basico, o sistema de créditos, a
matricula por disciplina, bem como a carreira dgistario e a pos-graduacdo. Foi neste
periodo que as trés escolas de Arte da UFBA forhalidas e viraram departamentos na
unidade intitulada Escola de Musica e Artes Céni€as 1968, estas escolas novamente
foram se tornando especializadas dentro do contitdFBA, voltando a se particularizar
em escolas de Musica, Danga, e Teatro, pois a iérp&x administrativa conjunta nao

frutificou.

Nogueira informa no seu texto que a instituicAocatlva criada em 1954 pela
Universidade Federal da Bahia para o trabalho dmégdo em Mdasica foi intitulada
Seminarios Livres de Musica. Em seguida foram tamhéndadas a escola de Teatro (1956)
e a Escola de Danca (1959)fundacéo dessas escolas significou a modernizdgad-BA.

No seu texto, Nogueira aponta o fato de que noudiscde abertura do evento do “I
Seminarios Internacionais de Musica”, Koellreujfese referia a oferta de um ensino que ele

chamava “auténtico”, moderno e eficiente, substitai 0 ensino académico, pois, na sua
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visdo, este tipo de ensino tradicional pode seempecilho para o desenvolvimento da forca

criadora dos individuos.

Koellreutter foi Diretor da Escola de Mdusica ert@54 e 1962. Com a sua saida da
Bahia, o cargo passou para Ernst Widmer. Atravéekstiade professores mencionados por
Nogueira, pode-se notar a multiplicidade de costatolturais que foram oportunizados
naquele contexto, sob a lideranca de Koellreutee, permaneceu a frente dos Seminérios
Livres de MdUsica entre 1954 e 1962:

Da Suica vieram, além do “polivalente” Ernst Widmer pianista

Pierre Klose; da Italia, o violinista Antonio Ardjhi e o violoncelista
Piero Bastianelli; e da Alemanha, procedeu a gramdéoria: o

flautista Armin Guthman, os oboistas Georg MeerweirGerald

Severin, os clarinetistas Georg Zeretzke e Walteir&ss, o fagotista
Adam Firnekaes, o trompetista Horst Schwebel, mpista Volker

Wille, a harpista Ursula Schleicher, o violista doh Georg

Scheuermann, os contrabaixistas Gunter Goldmariez Pakobs, e 0
regente Johannes Hoemberg. Outros europeus que, Koetireutter,

ja viviam no Pais, também foram convocados para@wa rescola,
dentre eles, a flautista Ula Hunziker (suica), @mpista Nikolau

Kokron (hungaro), os violinistas George Kiszely riparo) e Lothar
Gebhardt (aleméao), os violistas Frederick Stepl{aapiano) e Edith
Perényi (hangara), o violoncelista Walter Smetakig®) e o trio

Benda (suicos: Lola, violinista; Dora, violistaSebastian, pianista).
(Nogueira, 2010)

Através de uma reportagem na revista “Muito” (adel 2010, pp. 20-28), pode-se
perceber no texto de Marcos Dias e Haroldo Abrastése o trabalho do alemdo Roland
Schaffner no Instituto Cultural Goethe de Salvadag o contexto sociocultural brasileiro era
problematico para a educacédo e para a cultura. desaprincipais razdes apontadas por
Schaffner para trabalhar em Salvador, foi a im@@sgue ele teve em 1969 sobre o
movimento artistico realizado nas escolas de Aaté&Jdiversidade, tanto em Mdsica, como
em Danca, Teatro e Belas Artes. De acordo com gzealo proprio Schaffner: ”[...] conheci
artistas e diretores dessas escolas, que eram pratiativos. As outras cidades que visitei
Nao me causaram impacto com o seu contexto cuttarab a Bahia e sua originalidade, sua
composicao populacional, as raizes afro, o Carrtawabém.” (p. 22) Este alemao chegou ao
Brasil em 1966, trabalhou no Goethe do Rio no s##arultura, e sentiu o poder da repressao
causada pelo golpe militar de 1964 quando organizoa mostra de filmes classificados no

festival de Oberhausen que exibia producdes deegpaizinhos da Alemanha e também
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soviéticos e latinos. Houve censura na época eéanmb desaparecimento de Cosme Alves
Neto, diretor do MAM-RJ.

Esse contexto repressivo, de certa forma, estimBithaffner a promover dentro do
ICBA intercAmbios culturais, dando acesso as prdesicartisticas inovadoras. Esta
instituicdo se transformou, entdo, em um centropd®lugdo e de colaboragdo com a
universidade, integrando as artes em trabalhosivosae inovadores. Nomes como Ernst
Widmer, Smetak, Juarez Paraiso, Chico Liberata 2a&justo e Lindembergue Cardoso sao
mencionados nessa reportagem. Pode-se percebnidadé de valores de Roland Schaffner
e o trabalho do Grupo de Compositores da Bahia, gleidefendia “sem restricdes a absoluta

liberdade de expresséo de todas as artes” (pS2Baffner diz aos reporteres:

Afinal o artista € cidadao e devia estar conscidotéato de que tudo
0 que ele é, sabe e domina deve a historia polfticaacao cultural e
a convivéncia com a sua sociedade. Seu talenttivori@ visionario
serd, positivamente ou negativamente, uma congébupara o futuro
da sua sociedade (p. 28).

Foi esta mentalidade libertaria que predominouamtexto que se esta a analisar nesta
pesquisa. No trabalho publicado em 1979, “Probsedsadifuséo cultural’” de Ernst Widmer,
pode-se notar essa busca por um maior aprofundansatire as questfes relativas a
expansdo cultural. Widmer aponta as solucdes erapaténcias necessérias para a defesa do
trabalho criativo para estimular, facilitar e apmdar o desenvolvimento cultural da
sociedade brasileira. Em termos educacionais, asféma propicia ao trabalho criativo atraiu
Widmer para a Bahia. Nogueira transcreve o0 que pefgprio escreveu no seu ensaio
autobiografico (1980): “Os programas de ensino ci@welados deixaram-me respirar, criar
uma nova atmosfera, e desenvolver, em pouco temmpadrabalho muito mais intensivo e
abrangente do que me teria sido possivel realizaBuica.” Consistente com a sua visao

artistica, Widmer (1988) também acreditava: que

[...] o professor de composi¢éo deve interferir enos possivel
e propiciar o mais possivel. Nada de regras, apeaias
horizontes, fazer conhecer obras contemporanea®dds as
correntes e aplicar exercicios técnicos individizalos a fim de
agucar anetier

Nogueira (2010) relaciona essa postura livre dicaia criagdo da
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Em 1966, sete meses depois de informalmente ifwsii{logo apds o
concerto da Semana Santa), o Grupo de ComposittaeBahia

escreveu sua “Declaracdo de Principios” [v. Anekophra ser
inserida no programa de um concerto do grupo. Usumento de
época, esse texto revela a postura rebelde datjideebrasileira dos
anos 60 diante da repressdo as formas de exprag$stca. E um
depoimento implicito sobre o patrulhamento dos téspéos e,

principalmente, sobre o temor ao poder de sigmifioacomunicacao
e mobilizagcéo social das artes. Em forma de doctomiestitucional

(uma resolucéo), a Declaracdo de Principios cotstaois breves
capitulos: o primeiro contém um “Artigo Unico”, qiera da Escola

7

de Mdasica da Universidade Federal Bahia, € o qualrgente se
conhece como “o manifesto de 66”. Esta epigrafeddoumento
chama a atencéo pelo teor paradoxal: “Estamosactodo e qualquer
principio declarado (p.21).

Todas as escolas de Artes produziram trabalhosiftoes nessa época. As escolas de
Danca e de Teatro foram as primeiras em nivel wsitégio no Brasil. Trabalhos
interdisciplinares aconteciam em colaboracdo coofepsores das escolas. O diretor da
escola de Teatro (1956-1961), Martim Gongalvedalteou, por exemplo, com a arquiteta
Lina Bo Bardi, que dirigia 0 Museu de Arte Moded®Bahia, na montagem da “Opera dos
trés tostbes” de Bertold Brecht e Kurt Weil. Na &dacde Danga da UFBA houve o
movimento de ruptura com o balé classico e o Gdg®dan¢a Contemporanea da UFBA,
criado em 1965 pelo dancarino Rolf Gelewski, torsewuma referéncia na danga nacional.
Yanka Rudzka foi uma das professoras estrangegagidadas por Edgard Santos para a
Escola de Danga. Yanka Rudsikeorporou em alguns dos seus trabalhos movimestos
coreografias inspiradas no Candomblé. Ja Gelewaldrizava mais no seu trabalho a
vanguarda da danca moderna e provocativa, poréompoi@va musicas de varios géneros
como musica-arte antiga, moderna e vanguardistaicaglitradicionais das varias culturas do

mundo, em especial das orientais, assim como janzséca popular brasileira.

Apesar do autor Antonio Risério considerar a vd@aultura do reitor Edgard Santos
elitista e restritiva, caracterizada pelo modeladeatal europeu (livroAvant-Garde na
Bahia) Nogueira comenta, de forma bastante pertinent agcriacdo do Centro de Estudos
Afro Orientais (CEAO), em 1959, pode ser vista camosinal de abertura e de visédo sobre
cultura deste reitor, pois no contexto tradiciobailano que ainda apresentava preconceitos
raciais, este orgdo universitario serviu de elemeetrenovacéo cultural. Através do CEAO
muitos trabalhos sobre a cultura e a religiosidqamjmular baiana foram divulgados na Babhia,
como os livros de Jorge Amado, as fotografias edivde Pierre Verger, os trabalhos de

Carybé e Mario Cravo Junior, as musicas de Dofdagimmi.
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2.2 Clifford Geertz: cultura e arte como teia de gjnificados

Ao longo dos tempos tém sido desenvolvidas vaneepcdes sobre cultura. Este
termo possui uma ampla abrangéncia e tem sido musedo na atualidade, devido
principalmente a complexidade do mundo globaliz&@autorFrancoCrespi, no seu livro
“Manual da Sociologia da Cultura”(1997) explicaesdnvolvimento do termo, abordando as
origens histéricas do conceito cientifico de catUgscreve sobre a cultura como substituto
do determinismo do instinto, sobre a acdo e mediap&bdlica, distinguindo sentido e
significado. Aborda também o tema da pluralidadefdamas culturais e a importante relagédo

entre teoria e pesquisa.

A cultura foi considerada no século XIX um conjumt® elementos que incluia
conhecimentos, crengas, arte, moral, leis, usasaesqguer outras capacidades e costumes
adquiridos pelo homem enquanto membro de uma smged®orém os autores Alfred

Kroeber e Clyde Kluckhohn encontraram mais de h&pretacdes sobre o termo.

Nos finais do século XVIII o termo era aplicado cam significado dominante
(usado também por Cicero, Horacio e Santo Agostinho cultivo das faculdades
espirituais, da lingua, das artes, das letras eciagias. Durante o lluminismo, nos
meados do séc. XVIIl, o termo passou a integrah&m “o patrimdénio universal dos
conhecimentos e valores formativos ao longo dadféstda humanidade....uma fonte
constante de enriquecimento da experiéncia. (Grgspil5). Surgia o conceito de
civilidade ou civilizagdo, que exprime o refinanertultural dos costumes, que vai
confirmando a perspectiva evolutiva da histéria hlamanidade como um progresso

continuo dos seres humanos.

Em 1757 o marqués de Mirabeau utilizou a palawdization com o sentido de
refinamento de comportamentos. Os seres humanogindinados eram considerados
primitivos ou selvagens. Da Franca o termo se dstpara a Inglaterra e Alemanha. Nesse
periodo (séculos XVII e XVIII) surgiram véarios réda de viagens comparando 0s

costumes europeus e 0s dos outros povos considaras civilizados.

A partir do século XVIII acentua-se a dimenséo drisb-temporal da filosofia
moderna, que revela uma ciéncia antropoldgica ttarauque se orienta para as diversas

formas de expressdo simbdlica, vistas sob a pdrgpede suas especificidades.
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Giambattista Vico (1744) formulou uma nova arteticai ou seja, uma filosofia que
examinava a filologia enquanto “doutrina de todas@sas as quais dependem do humano
arbitrio, como sé&o as historias das linguas, desio®s e dos factos e bem assim da paz

da guerra dos povos.” (Crespi, p. 18).

Na concepcdo dialética de histéria, Georg Wilhelmedfich Hegel (1770-1831)
“interpretou ... as diversas épocas da vida da hidtade como etapas sucessivas de um
processo de maturagdo do espirito, sublinhandmassidiferentes formas culturais que,
na época, foram disso expresséo.” (Crespi, p. 18)6Sofo alem&o Wilhelm Dilthey
(1833-1911) afirmava que “qualquer acontecimentuaquer época histérica possuem a
sua propria individualidade e uma coeréncia intetlea significado, que devem ser
interpretadas no sentido que lhes & proprio e étfe@l e, por conseguinte, ndo s&o
passiveis de integracdo em principios gerais absttaCrespi, p. 19). O autor enfatiza
que “se devera reconhecer que o préprio saberéasas naturais parte de pressupostos e
de problemas que pertencem ao contexto culturalatdista. O que levara a uma revisao
radical do conceito de neutralidade e objetividatte saber cientifico, assumido

acriticamente pelo positivismo.” (Crespi, p. 19).

Max Horkheimer (1895-1973) e Theodor WiesengrundorAd (1903-1969)
criticaram a visao iluminista de cultura e as saradises sobre a sociedade de consumo e
suas alienagbes. No século XIX surge o termo coshtap ou cidaddo do mundo,
surgindo o conceito de relativismo cultural, olasép reconhecimento de que cada cultura
tem a sua propria validade e coeréncia e ndo pabarjulgada a partir dos critérios
prevalecentes naquela que nos é mais familiar.eq@r p. 17). A partir dai se pode
denunciar o etnocentrismo, ou seja, “a atitudeuwmtende a julgar as culturas de outra
época ou de outros povos a partir dos valoregérios vigentes na sua prépria cultura de

pertenca.” (Crespi, p. 17)

Atualmente, em pleno século vinte e um, pode-ssiderar estranho o fato de que,
em 1757, o Marqués de Mirabeau utilizou a palasikdlization com o sentido de
refinamento de comportamentos e que os seres hsmaocaivilizados eram considerados
primitivos ou selvagens. Como este estudo se melactom analise de fatos e produtos
desenvolvidos no contexto multicultural universadbaiano, na area de conhecimento

musica, pode-se ter a curiosidade de conhecer pur sobre qual seria a concepgéo de
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cultura dos professores europeus que vieram ensidaica aos alunos brasileiros nos
antigos Seminarios Livres de Musica da UFBA. E timpbcomo essa visao influenciou no
processo de formagdo desses novos compositoregs)ato grupo de compositores

estudado neste trabalho.

Diante da complexidade do termo cultura, foi eddollpara embasar os assuntos que
tratam sobre cultura, a visdo do antropélogo namericano Clifford Geertz (San Francisco,
1926) que tem uma teoria interpretativa das cudtuBgeertz € considerado o fundador da
antropologia hermenéutica ou interpretativa. Comtooa@d6logo, se preocupou principalmente
em delimitar o conceito de cultura visando dar win@enséao justa que pudesse garantir a sua
importancia continua, em vez de enfraquec@ydicar a visdo d&eertz ao estudo do Grupo
de Compositores da Bahia pareceu adequado, poisacdedo com ele, os textos
antropoldgicos séo interpretacdes de segunda eireenmao, e, por definigdo, somente um
nativo faz a interpretagdo em primeira méo da sapria cultura. (p.25). Nessa perspectiva,
os fatos tém existéncia no momento, na época egaw tle sua ocorréncia. Ao aplicar a visdo
de Geertz na pesquisa, faz-se portanto os regigtrivansforma-se esses acontecimentos em

relatos, em textos, em dados para estudo, em siissocial elaborado.

Diante da confusao e diversidade de conceitos saliera que foram apresentados na
sua época, Clifford Geertz ndo esbogou escolhademma e nem de outra definicdo. Ele
apresentou suas crengas pessoais para alcanchjetigos que norteiam o seu pensamento
sobre o0 assunto, e defendeu um ponto de vista Semidseertz, como Max Weber,
considerou o0 homem um animal amarrado a teiasgiéfisados que ele mesmo teceu. Ele
assumiu a cultura como sendo essas teias. Por@Geérstz encarou o tema cultura ndo como
uma ciéncia experimental em busca de leis, mas conaociéncia interpretativa, a procura de
significados (1973, p.15).

O uso da semidtica aplicada a cultura permite séddi como um conjunto unificado de
sistemas. Em Geertz, pode-se chamar de teias diicsios o mito, a religido, a arte, a
escrita, a comunicacdo, a moda, os hébitos saxiaiproprio homem como ser complexo de
significados. Através da compreensdo desses sigdds e sua inter-relacdo, pode-se
constituir uma ciéncia interpretativa ou obter @tus mais definidos de cultura.

Geertz se preocupou muito com a escolha dos cosa®it que concerne a metodologia
cientifica. A partir do declinio das idéias censadloras para ilustrar o problema do
desenvolvimento de conceitos muito limitados aplisaao conceito de cultura, este autor
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tentou usar um caminho pratico para dar uma dincepsia ao conceito de cultura, sem
enfraquecer esse conceito. Desenvolveu uma heriti@méau seja, trouxe o objeto da anélise
da dimenséo inteligivel para a compreensdo. Comsidgque o0 conceito de cultura era
essencialmente semibtico e assumiu que o estudce sobcultura seria uma ciéncia
interpretativa, & procura de significados. Para ele praticantes da antropologia s&o
considerados etnografos e praticam etnografia am estudos e andlises, como forma de
conhecimento. No entanto, Geertz afirma que o esttidografico ndo é apenas uma questao
de método “[...] & estabelecer relagbes, seleciorfarmantes, transcrever textos, levantar
genealogias, mapear campos, manter um diario” \p.15

Geertz analisou também o que poderia ser uma daéscsuperficial e uma descri¢cdo
densa. Na primeira, o etnégrafo faz uma codificagiiea pesquisa € vista como uma
observacédo e descricdo de codigos e significadadddscricdo densa, as situagdes descritas
séo percebidas e interpretadas. Nestas situact@es fakos que ocorreram num certo lugar,
numa certa ocasido, que geraram um fato socialndise antropoldgica e a eficacia do
etnégrafo podem ser confundidas com uma atividadaedifrador de cédigos, porem, outras
vezes, estes resultados podem se mostrar comoxtinctético literario. Para Geertz o que
importa € indagar a importancia, a transmissao®aéncia sobre cultura. Para ele a cultura
€ publica porque o significado € publico.

Portanto, este estudo que tem o foco no desenvehtore identidade do Grupo de
Compositores da Bahia no contexto socioculturaU&8A, tece interpretacdes a partir das
relages socio-educativas e culturais no conteldselecdo dos informantes, do mapeamento
do contexto, e da analise das representacdes nsusigartituras, gravacoes, fotos, textos e
depoimentos.

Geertz considera muito complexo para o antropédity@r a identidade de pessoas de
outras culturas, e de forma justa, pois ele considm enigma, saber 0 que representa um ser
humano para o outro. Para Geertz, os textos amdgipos sdo interpretacdes de segunda e
terceira méo. Este autor deduz que, por definig@mente um nativo faz a interpretacdo em
primeira m&o da sua propria cultura. (p.25). Aadraa andlise do discurso social ou uma
leitura da cultura, Geertz quer mostrar que osf@m existéncia no momento, na época e no
lugar de sua ocorréncia. Ao registra-los, o pesglais transforma esses acontecimentos em
relatos, em textos, em dados para estudo, em siessocial elaborado.

A preocupacao fundamental de Geertz € com a dafirdps procedimentos que vao
guiar cada pratica e com suas relagcdes com aistgitharidade e o método de investigagédo

cientifica. Geertz recomenda que o0 ambiente del@st&o precisa ser o proprio objeto, mas o
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antropdlogo precisa estar dentro do préprio obggtydando nas aldeias. Desta forma Geertz
defende a idéia de laboratério natural, e deseevaiwa postura metodoldgica da disciplina
antropolégica em relagéo a outras disciplinas @éague se auxiliam mutuamente em busca
de resultados e explicagbes. O laboratério natofatece a antropologia uma carater
particular, favorece resultados mais puros, mdidage menos condicionados. Geertz tras a
tona a necessidade do pesquisador desenvolvesibidade cientifica, para olhar além dos
métodos e a encarar de frente a importancia singldafendbmeno a ser investigado. Ao
registrar as suas observacdes de um fenbmeno ceendpa suas observacfes e analise, o
etnografo contribui de certa forma com a histoadigr Isso demonstra uma interligacéo da
pratica antropoldgica com outras ciéncias comoam@uia, psicologia, a histéria a critica
literaria e outras disciplinas.

Em termos metodoldgicos, esta pesquisa sobre ooGitapCompositores da Bahia
utiliza a idéia de laboratorio natural recomendpda Geertz, além das fontes de referéncia
publicadas sobre o assunto. A pesquisadora enedrartde a relevancia singular desse grupo,
registrando as informacdes através dos proprioshresnde pessoas que conviveram com 0
grupo na época de atuacdo, e também pela sua gémmvivéncia com o objeto. Como
lembra Geertz, a cultura € dindmica e escapa dssoscsentidos. Ela exige um esforco
intelectual para sua apreensdo. Geertz também embrd que a andlise cultural é
intrinsecamente incompleta e quanto mais profunaos completa. Etnografia, semidtica e
abordagem interpretativa s&8o essencialmente céwmést mas o compromisso é o
conhecimento-cientifico e ndo uma fuga.

2.3 Stuart Hall;: Identidade

A musica é uma das artes que mais revelam sinaidet¢idade, ndo somente por
estar muito ligada as emocgdes, mas também pelansmivel contato sensorial, trazendo
elementos que podem facilmente ser reconhecidas melvidos de quem esta escutando,
dancando, percebendo ao fundo de uma atividadequpral participando de alguma
festividade civica ou de aniversario, ou algum shomncerto, filme ou alguém cantando no
banheiro. Ndo é a toa que em qualquer cultura acm@ésinstrumento associado as varias
atividades do contexto. Meramente ouvindo-se osigiros sons de uma masica, pode-se
reconhecer a area de origem, o periodo de criagc@ie fama na midia, a platéia para a qual a
musica foi direcionada, o conteddo do género musiterpretado, o sentido emocional que o

compositor ou intérprete querem passar para o m\@noutros sinais particulares a depender
61



das associacdes que os individuos facam da musitaacsua imaginacdo. Para se notar a
relevancia da masica para a cultura, foi encontrednternet uma noticia sobre a realizacdo
de seminarios em 2009 na Universidade de Cambpdgeilustrar como a musica € recebida
no Oriente Médio e na Asia Central, como e quanaea&da, qual o valor principal da musica
e para quem ela é executada. O objetivo destesosveeria considerar o papel e a fungdo da
musica na construcdo da identidade nas diferemtémsedo Oriente Médio e Asia Central.
Essa discusséo sobre a valoracdo da musica, tapiitap como musica arte, na construgdo da
identidade hoje é relevante, para clarificar asié@nfcias das diferentes nacdes e povos sobre
as masicas de um povo ou nagdo, para que estessgpgssam se auto-definir, para
compreender e interpretar as diferentes visdesritthdes de um povo, e outras razdes que
forem relevantes para colaborar com a compreeresfidifbrentes musicas e contribuir para o
progresso das relagdes culturais e politicas argrdiferentes paises do mundo de forma

democratica e humana.

No que concerne o topico identidade, sera utilizaekie trabalho de pesquisa o autor
Stuart Hall (2001, 2003), que é uma das principgfesréncias no desenvolvimento de Estudos
Culturais. Dois livros foram considerados como égntelevantesA identidade cultural na
pés-modernidadee Da Diaspora, Identidades e Mediagbes Culturdissa oOtica tedrica
ajudou a descrever os perfis identitarios dos rat#gs do GCB e analisar o perfil identitario
do objeto de estudo desta pesquisa, ou seja, dpoGte Compositores da Bahia, o seu
processo de transformacdo de identidade indivighzgah a coletiva e descrever o que

caracterizava a identidade cultural deste Grupo.

Hall (2001) apresenta trés concepcdes de identidadeijeito do lluminismo, onde o
individuo é dotado de razdo, de consciéncia e de,aguma perspectiva, de acordo com o
autor, muito “individualista”. O sujeito sociolégicé fruto da interacdo entre 0 eu e a
sociedade, e o sujeito pés-moderno € definido coéwopossuidor de identidade fixa, pois a
identidade podera ser formada e transformada cuestente em relagdo as formas pelas
guais somos representados ou interpelados nosnassteulturais que nos rodeiam (Hall,
2001).

Hall (2003) reforca a concepcédo da consideradaidate pos-moderna:

A nova fase pos 1970 da globalizacdo esta aindéurpramente
enraizada nas disparidades estruturais de riqugrader. Mas suas
formas de operacdo, embora irregulares, sdo malsbaig’,
planetarias em perspectiva; incluem interesses depresas
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transnacionais, a desregulamentacdo dos mercadodiaisu e do
fluxo global do capital, as tecnologias e sisted@gomunicagéo que
transcendem e tiram do jogo a antiga estruturasfadg-nagéo. Essa
nova fase ‘transnacional’ do sistema tem seu ‘oéntritural em todo
lugar e em lugar nenhum. Est4 se tornando ‘deswitrisso nao
significa que falta a ela poder ou que os Estadg&mnao tém fungéo
nela. Mas essa funcao tem estado, em muitos aspsatwordinada as
operag0des sistémicas globais mais amplas. (HALQ320.35)

Para entender o processo de trocas entre os meadr@supo de Compositores da
Bahia, € importante refletir sobre a visdo de K2003) em relacdo as interagdes culturais. O

autor fala sobre interacdes culturais atravésrdaas que acontecem na musica popular:

Nas trocas vernaculares cosmopolitas que permitentraaicdes
musicais populares do ‘Primeiro’ e do ‘Terceiro’ mdo se
fertiizarem umas as outras, e que tém construido espacgo
simbdlico onde a chamada tecnologia eletrdnicagadaencontra os
chamados ritmos primitivos [...], ndo h& mais cotnacar uma
origem, exceto ao longo de uma cadeia tortuosaseod&inua de
conexdes. A proliferacdo e a disseminagcdo de nfovasgs musicais
hibridas e sincréticas ndo pode mais ser apreerubtta modelo
centro/periferia ou baseada simplesmente em uma@onogstélgica e
exotica de recuperacgao de ritmos antigos. E arlisté producdo da
cultura, de musicas novas e inteiramente modernadiabpora — é
claro, aproveitando-se dos materiais e formas dé@amuradicoes
musicais fragmentadas. (HALL, 2003, p.37)

Outra abordagem importante de Hall (2003) é quarldaconsidera a cultura como
producdo. Segundo Hall (2003), a cultura € umayg®od, com matéria prima, recursos e
depende da tradigcdo. Para este autor, o passadoiteaps individuos, através da cultura e

assim, essas mesmas pessoas produzem outrosdipofeios.

Coloca-se em contracena nesta questdo culturalfar do trabalho “Problemas da
difusdo cultural” (1979), Ernst Widmer, que, toca earias questdes relacionadas a politica
cultural a partir das suas proprias experiénciasiradtrativas dentro da universidade e como
compositor ativo no processo de organizagdo deectwxe atividades educativo-culturais.
Widmer prefere usar o conceito de cultura mais amgin lugar do restrito, que considera
cultura um complemento e a arte, um artigo de luxo.
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Na visdo mais ampla, cultura seria tudo de basieoesgta inserido na nossa vida e a
arte seria a expressdo maxima da vida humana. (&jdi879, p. 17) Neste livro, Widmer
propfe processos para que a arte possa estar ngalimserida na vida da sociedade,
apontando como a revisdo de valores, a revisdopdedes e comportamento, a atuacao

continua do espirito critico, pois ele defende que

0 “status quo’é um mito e que a transformacaoessante, exigindo
de nés a maior flexibilidade possivel sem prejuizo,entanto, da
firmeza dos critérios de valor e de identidade.hbecerteza de que se
todos chegarmos a essa magnitude de pensamentafitades
mudardo, as transformacgfes poderdo quebrar osngestos mais
arraigados e as mudancas nao deverao ser fatalpsmat@ior! (idem,
p. 18)

E mais adiante, em um lucido momento de reflexamnWr escreve defendendo a
cultura como faculdade de criar formas equilibradasviver e a arte como elemento

catalisador e esséncia:

Perante a humanidade, tdo castigada por injunpéés,imediatismo

cego e pela sanha tecnocratica, tenho a esperamgeed consciéncia
maior possa ajudar-nos a impedir a destruicdo dsasovalores mais
basicos e a evitar que a cultura seja usada costrurimento quando

7

ela é muitissimo mais que isto: é a nossa faculddelecriar
instrumentos necessarios para vivermos equilibradéam E a arte,
das manifestagBes culturais a mais expressiva, &a@vdua tarefa de
inquietar, enaltecer e testemunhar. Difamada conargimal e
irrelevante, a arte é, todavia, catalizador e esa&imultaneamente.

(idem, p. 18)

Considera-se aqui um paralelo entre Stuart Hall inWr, pois se assemelham
quando centram na producdo. Widmer considera geedosa cultura um organismo
complexo e que é responsavel pelo equilibrio deedade e dos individuos, ela é orientada
pela producéo, por atividades e pela memoria, aed@quilibrada, para poder garantir que a
vida cultural mantenha a sua forca. Quando esseegs0 ndo acontece equilibradamente,
pode-se chegar a estagnacdo e a alienagcdo. A gessa visdo tedrica, Widmer faz uma
andlise critica a universidade no que se referdus&b cultural. Mas ndo fica apenas na
critica, ele apresenta idéias, sugestdes e consebta projetos inovadores realizados ndo

somente na UFBA, mas também em outros espacosumadigdos.
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2.4 Antonio Gramsci: intelectuais

Este trabalho sobre o Grupo de Compositores daaBada 0 conceito de intelectuais
de Antonio Gramst? para estudar os membros deste grupo dentro daextonsdcio-
educativo da Escola de Musica da UFBA. Este autestipnou o determinismo econémico e
rejeitou a idéia das leis da histéria. Para eflgyeimportava era a consciéncia da humanidade
sobre si mesma e do seu papel na histéria. Paras@ra ser humano constréi através da sua
pratica social ndo somente sua histéria mas tamb@minuamente refaz a sua prépria

natureza humana.

O conjunto de apontamentos, notas e grupo de endaidntonio Gramsci publicado sob
o titulo “Cadernos do Cércere” contribui para a ddm de consciéncia sobre o papel dos
intelectuais no processo da formacdo da moral euttara. Gramsci discute o papel dos
intelectuais e os considera atores que fazem ag0es entre as diferentes classes sociais,
tendo a possibilidade de fazer surgir uma visd® maitaria € homogénea entre os individuos
que pertencem aquelas classes sociais. S8o oscines que criam as condigbes para
expandir a propria classe e que possuem a capadigaescolher as pessoas a quem confiar a
organizacdo das relacdes gerais que ficam foraginizacdo (pp. 15-16) Para o autor, 0s
intelectuais sdo aqueles que ocupam 0s espacoaissa@® decisdo pratica e teodrica,
contribuindo assim para a formacéo de uma novalneouana nova cultura, que podem ser

entendidas também como uma contra-hegemonia.

Gramsci analisa a questdo de considerar se ogdhials sdo um grupo autdonomo e
independente ou se cada grupo social tem sua @régieégoria especializada de intelectuais?

Ele mesmo responde:

® GRAMSCI, Antonio. Cadernos do Cdrcere.Volume 2. Os Intelectuais. O principio educativo. Jornalismo.
Carlos Nelson Coutinho (edigdo e tradugdo), Marco Aurélio Nogueira e Luiz Sérgio Henriques (co-edigdo). Rio
de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2006. 42. Edicdo. ANTONI.O GRAMSCI (1891-1937) foi um Italiano Marxista
conhecido pela elaboragdo do conceito de hegemonia. Foi um dos fundadores do partido comunista (em 1921)
e foi preso pelos Fascistas em 1926, passando o resto de sua vida na prisdo. Mesmo preso, continuou
escrevendo. Sua obra “Cadernos do Carcere” (1929-1935) somente foi publicada depois da era Fascista. ).
Gramsci pode ser considerado um dos mais brilhantes intelectuais de esquerda do século XX, ao lado de Lénin
e Lukacs. Na obra “Cadernos do Carcere”, escrita entre 1929 e 1937, Gramsci aborda o tema “os intelectuais” e
considera que estes possuem uma fungdo organica muito relevante no processo da reprodugdo social.
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todo grupo social, nascendo no terreno originagoudha funcéo
essencial no mundo da produgdo econdmica, criagtarao mesmo
tempo, organicamente, uma ou mais camadas dedtuitaie que Ihe
ddo homogeneidade e consciéncia da prépria fungim.apenas no
campo econémico, mas também no social e politcd. )

Dentre as varias formas de organizacdo da sociedaile Gramsci destaca a
educacao e a escola, como uma das formas privadasgeémonia, que, na visdo de esquerda,
€ um espaco de desenvolvimento ideoldgico contgathénico e emancipatério. Gramsci
considera que todo grupo social que possui fungdmundo da producédo elabora os seus
intelectuais. S&o estes que ddo maior homogenerlad®sciéncia sobre a importancia da
funcdo desta classe. Sdo exemplos: o0 empresdiitalist@ que cria o técnico da industria, 0s
cientistas da economia politica que sé@o criadoa faaorecer a expansao da propria classe.
Nas sociedades primitivas, o intelectual estavaesgmtado pelos eclesiasticos, e, nas
monarquias surgiram categorias diferenciadas canadministradores, filosofos, cientistas,
gue eram favorecidos e engrandecidos pelos quantinhoderes dentro desses sistemas

monarquicos.

Gramsci afirma como tese central, que os intel&cisi& um grupo social auténomo,
com uma funcdo social de porta-vozes dos grupasidig ao mundo da producdo. Gramsci
também queria compreender o ponto sobre os quab astidos todos os intelectuais,
independente de sua categoria. Este ponto de wn&sé no conjunto das rela¢des sociais, e
nao na atividade intelectual intrinseca. Mesmo thadade fisica, onde o operario parece
apenas exercer suas fungbes mecanicas, tambéra eristrabalho intelectual criador. Ao
insistir na compreensdo do intelectual vinculadof@gas de base historica, Gramsci
considera “Um erro bastante comum é o de crer ggie tamada social elabora sua prépria
consciéncia, sua propria cultura da mesma mar®ima,0s mesmos métodos, isto €, com 0s

métodos dos intelectuais profissiondi977, p. 1547-8).

Para Gramsci todos os homens séo intelectuaisaape nem todos assumirem na
sociedade a funcdo de intelectuais (Cf 1977 p. 1PApesar das atividades sociais serem
distintas, todos os homens possuem, mesmo de mdrsymentada alguma cosmovisao, sob
a qual baseia o seu comportamento moral, contobundo para manter ou mudar uma
determinada forma de pensar (Cf 1977 p. 1331-3Ban@o Gramsci utiliza a nogéo de

intelectual o faz referindo-se a categoria profisal, apesar de para ele ndo haver
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possibilidade de afirmar a existéncia de nao-iotals. Cada homem exerce alguma

atividade dentro da sociedade.

Na sociedade moderna existe a criacdo de um movalé intelectual, que difere do
tradicional, conhecido popularmente como filosdddista ou literato. Na modernidade o
intelectual esta ligado ao trabalho industrial, gagpera o abstrato, mas mistura-se
constantemente na vida prética, superando a retécaaa-trabalho para atingir a técnica-

ciéncia, tornando-se especialista, dirigente.

A organicidade dos intelectuais pode ser medida p&ior ou menor conexao nas
funcdes superestruturais, ou da sociedade cidls aparelhos privados de hegemonia ou da
sociedade politica. Os intelectuais tém a funcaardiécar os conceitos para criagdo de uma
nova cultura, que nédo se reduz apenas a formacdmae/ontade coletiva, capaz de adquirir
o0 poder do Estado, mas também significa a difusiaurda nova visdo de mundo e de
comportamento. Assim, torna-se fundamental o pdaglinstituicdes privadas da sociedade
civil como por exemplo o Grupo de Compositores @hi8 (1966-1974), como entidades
concretizadoras de uma nova vontade e moral social.

De acordo com Manacorda (1990, p.152 ), Gramsdiliftat 0 papel dos intelectuais
no ambito da divulgacdo ideologica, onde a escgkrce um importante papel. Com a
modernidade, estabelecem-se novas bases produtivagnta o entrelagamento entre as
dimensdes tedricas e praticas, surgindo o espaaiaktsse fato estimula o surgimento das
escolas de especializacdo técnicas.. O novo peddutivo também exige uma nova escola
cultural, também ligada ao fator produtivo. Essaancultura estd imbuida de um principio
educativo cultural novo, o que significa, em Granasdiminuigéo da escola desinteressada,

pela perda do seu valor formativo.

O estudo da escola em Gramsci ndo esta separattinfimto de seu pensamento. A
escola era entendida como um "aparelho privado edgerhonia. Sua compreensdo de
escola estava direcionada para a construcdo denawaamoral e uma nova cultura da classe
subalterna, de modo a assegurar maior hegemoniae seab demais classes e,

consequentemente, na perspectiva da conquista tddd=4Por isso, era necessario romper

11 . . . . L e e . .. ~ .

Categoria gramsciana expressiva das instituicdes da sociedade civil que cumprem sua fungdo social no
ambito da cultura e da hegemonia. Escola, sindicato e o partido politico sdo alguns exemplos dessas
instituigdes.
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com a subordinagéo intelectual e ideologica dasseksubalternas, que se tornavam aliadas
da cultura dominante ao reproduzir sua ideologia, @so ocorria porque a concepgdo de

mundo era incoerente, fragmentaria e desorganizada.

Isto significa que um grupo social, que tem umacepgao propria do
mundo, ainda que embrionaria, que se manifesta@a @, portanto,
descontinua e ocasionalmente, isto €, quandoupbgse movimenta
como um conjunto organico toma emprestada a outrpogsocial,

por razbes de submissédo e subordinagdo intelectoad, concepcao
gue lhe é estranha (2006, p. 15).

A superagédo do senso comum, que para Gramsci,(P0dg!3) se constituiu numa
concepcao de mundo absorvida acriticamente, dedatecer através da filosofia da praxis
(p- 12). Porém, o senso comum é o ponto de pastilee o qual devia ser elaborada a nova
concepcgao de mundo, uma vez que ele possuia umondelbom senso, ou seja, um nucleo
sadio do senso comum, algo unitario e coerentegeaado ser desenvolvido e superado (p.
160). Logo, o senso comum permitia a submissaocealadia dominante e precisava ser
superado pela filosofia da praXisinstrumento esse que possibilitava elevar a dénsia a
uma maior coeréncia. A filosofia da praxis, paraar@sci, era a concep¢do materialista
histérica e dialética de Marx e Engels, cuja sulzstédidade dava condi¢cdes para resolver os
problemas histéricos enfrentados pelo pensadaarital A filosofia da praxis (p.18) se movia
em dois sentidos: o primeiro, consistia na cridicasenso comum, resgatando o nucleo de
bom senso; o segundo, na critica a filosofia ddsldéotuais que apoiavam a ideologia
dominante. Este trabalho foi feito pelos intelerstwaganicos, dirigentes e organizadores das
massas, enquanto ajudavam na superacdo dialétichagmento, para uma visdo de

totalidade. Para isso, ao intelectual organiconScasugere:

repetir constantemente, e didaticamente (de formadada) o0s
argumentos que concorrerao para a ampliagdo da dé&sfimassas; e a
elevacdo cada vez maior da cultura da massa, fazemdjir dela
mesma a elite de seus intelectuais, capazes ddigegao teorica e
préatica (2006, p. 27)

Na teoria de Gramsci, quando esta segunda etapagia, significa que o estagio

ideologico para a mudanga do panorama de uma é@xiaaamadurecido. Ter uma visdo

12 ~ e A T .y
Usado como expressdo sindbnima do “materialismo dialético” de Marx, que expressa a forma dos homens
produzirem sua vida a partir da base produtiva.
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unitaria do mundo é elemento imprescindivel parehsgar a uma hegemonia, que € definida

por Gramsci (1977, p. 22) enquanto exercicio de classe por meio da dire¢do e consenso.

A funcdo das universidades, no conjunto do penstrgramsciano (1989, p. 125),
reforca uma consciéncia homogénea e autbnoma emodette formacdo. Na concepgéo de
Gramsci as universidades devem educar os cérearappnsar de modo claro, transparente,

livre da visdo cadtica, dispersa e de uma culhwegénica. Ele escreve:

Em um novo contexto de relagfes entre vida e @ylemtre trabalho
intelectual e trabalho industrial, as academiasexd&y se tornar a
organizacdo cultural (de sistematizacdo, expanséocriacao
intelectual) dos elementos que, apos a escolarianifassarao para o
trabalho profissional, bem como um terreno de emoantre estes e
0s universitarios (2006, p. 125).

A discussdo de Gramsci sobre a universidade miaie a falta de influéncia da
universidade sobre a cultura. Fazendo uma andliseacsobre a universidade e a cultura na
Itélia, ele considerou a instituicdo burocraticalistante de uma funcdo mais proativa e
organica. ndo pode se limitar a simples enunciggdmica de principios claros e de métodos,
mas deveria ser um trabalho Ele frisou a necessidda diferenciar os modos e os
instrumentos de difusdo da cultura no trabalho a&iezformativo, que articulasse a
inducéo, a deducdo, a légica formal e a dialétBiza reflexdo também vai no sentido da
unificacdo dos varios centros culturais, na buscai pensamento nacional como guie a
atividade intelectual, as atividades da vida cedet do mundo da producéo e do trabalho.
Neste aspecto, ve-se que o trabalho realizadoaddatcontexto da Universidade Federal da
Bahia no periodo de desenvolvimento do Grupo de gogitores da Bahia foi na época
estudada, caracteristico de uma universidade atimda sob a influéncia do pensamento do
reitor Edgard Santos, que inspirava a busca paesgpes culturais avancadas e de qualidade

profunda.

Semelhante a visdo posta por Gramsci para a uidades o trabalho realizado na
pratica com o GCB por Ernst Widmer, dentro do cxieteducacional da UFBA, reconheceu,
diferenciou, permitiu e estimulou como professarso de elementos culturais brasileiros e
aplicou os modos e os instrumentos de difusdo ttarawno trabalho educativo-formativo,
articulando modos de desenvolvimento das mentekeattiais importantes como a indugéo, a
deducao, a logica formal e principalmente, a d@détNeste cenario do GCB, a funcédo da

universidade foi vista como espacgo de elevacaalliara, de superagéo do "senso comum” e
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de formacao dos cidaddos capazes de uma comprdems@génea das varias dimensdes da
sociedade. A atuacdo dos intelectuais compositboe&CB representou de modo parcial,
simbdlico e mistificador o momento histérico atravdos conteddos de muitas das obras
compostas, apontando 0s antagonismos sociais eméxgo as contradicdes, como
expressdes abrangentes da realidade historicaepatib momento histérico em que atuava.
As pecas “Quatro poemas opus nada” para voz e pi&anctus” para 10 solistas, 10
metrdbnomos e coro, de Jamary Oliveira, assim corbra “Mondlogo da multiddo” para
orquestra e Ciro de Fernando Cerqueira por exenppldem ser vistas como uma critica a
ideologia hegemonica, como expressdes culturaisncadas que estdo articuladas
politicamente, pois exprimem de modo simbodlico ogagonismos e contradicdes da
realidade historico-politica do momento, de formal € artistica. Através das suas obras, 0s
intelectuais em formacao do GCB fizeram criticaglieitas, muitas vezes de forma velada,
rompendo com o discurso antigo, seja no ambitoicedu/e pratico, recriando um novo
processo cultural, com novas formas de sociabididads ambientes dos concertos e das
apresentacbes de compositores, desenvolvendo nowagportamentos no ambiente
universitario como a solidariedade, a igualdadé$aE colaboragéo, a discussao aberta sobre
o trabalho do Grupo, a critica construtiva honestaontual visando o crescimento como

compositores. Gramsci afirma que a

difusdo da filosofia da praxis € a grande refornas dempos
modernos, é uma reforma intelectual e moral quézeeam escala
nacional, o que o liberalismo néo teve éxito entizaa sendo para
camadas restritas da populacao (p. 1292).

O trabalho do GCB fez desenvolver um movimento ufeesacédo do senso comtim

na composicdo dentro da escola de musica da UFBdsseN sentido, o intelectual
gramsciandf, no caso, o compositor Ernst Widmer, teve um papatral nesse processo,
fortalecendo a aproximag@o com os “simples” (os gmsitores nativos, as platéias) e na
construcdo de uma visdo de mundo. Para Gramscgbalbho de elevacdo da cultura das
massas ndo € algo que ocorra mecanicamente, nfastes criadas que envolvam a velha

concepgao como parte das novas. Portanto, parasGramma nova visdo de mundo sé se

13 . . . A .y~
Senso comum é a filosofia espontanea das multidGes.

14 . s . . .. . .
Gramsci diferencia o intelectual tradicional, que se caracteriza pelo seu afastamento da classe social, e o
organico, que surge no interior da propria classe, da sentido e organicidade.
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torna cultura de massa quando se torna uma esgécizedo. Para isso € necessario ter
consciéncia de processos metodolégicos eficientdegquados, semelhantes aos que foram
desenvolvidos pelo GCB na Salvador da época, mdenao sido esses processos ainda

ingénuos, embrionarios e sem uma forte continuidiégtérica no contexto.

Para Gramsci, a formacéo poll’ilrrté um constante desafio para quem se propde ser
educador, seja esse desafio formal ou popular.dditingue a verdadeira educacéo é o fato
de ela ser elemento de intervencéo politica, castrario, ndo é educacao, diz Paulo Freire.
O politico é colocado como elemento de formagdoaguacteriza o sujeito como agente da
sua histéria. Para Gramsci, o coletivo é o respabisg@ela formacdo de uma nova

Weltanschauungenisto €, uma concepcao filosofica de mundo.

Lucia Maciel Barbosa de Oliveira (2009) escreve rsobperfil identitario de

modernidade, explicandjue

“A identidade cultural € um sistema de representadd@s relacdes
entre individuos e grupos, que envolve o compartikénto de
patrimdnios comuns como a lingua, a religido, sssao trabalho, os
esportes, as festas, entre outros. E um processamitio, de
construcdo continuada, que se alimenta de vandegamo tempo e no
espaco.”

Hoje muitos autores afirmam que o processo de lpmigdd® tem fortemente
influenciado o processo de construgdo de identidatimimente as identidades culturais nao
apresentam mais contornos nitidos e estédo insemiglas dinAmica cultural etérea e movel.
Grandes conceitos que informavam a construgcdo asidades culturais, como nacéo,
territrio, povo, comunidade, entre outros, e dwe davam substancia, perderam vigor em
favor de conceitos mais flexiveis, relacionais. ietsidade cultural que o mundo apresenta

hoje, com As mudltiplas e instaveis identidades @ueanundo apresenta hoje, na sua

' politica entendida como capacidade de intervengdo pratica na realidade.

oA globalizagdo é uma nova e intensa configuragdo do globo, resultante da expansao do capitalismo, como
modo de produgdo e processo civilizatério mundial. Este grande movimento abrange a totalidade do planeta
de forma complexa, trazendo também muitos problemas de inversdes sociais e que, de certa forma, termina
gerando muitas contradigdes. O Estado-nagdo, simbolo da modernidade, entra em declinio. Como
consequéncia, os mapas culturais ja ndo coincidem com as fronteiras nacionais. Este fato é rapidamente
acelerado através da intensificagdo das redes de comunicagdo que atingem os sujeitos de forma direta ou
indireta.
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diversidade cultural em processo continuo de cogétrtrouxeram uma eterizagcdo das
identidades. Estas se inscrevem em um outro panadiem vez de identidade, é

identificacdo, das identidades rigidas e estagassam para identificagbes mutantes e
volateis. O que se imp&e hoje é a versao contéxaakl e relacional da identidade, visando
garantir que a multiplicidade e a diversidade caltuisejam preservadas, permitindo a
convivéncia de pessoas dos mais diversos matizts.diversidade cultural e as expressdes

dessa diversidade devem ser buscadas e garapiige, a cultura € sempre dinamica.

Este estudo parte da afirmativa de Hall sobre idedé, para analisar o Grupo de
Compositores da Bahia em suas vérias dimensdes.eRara identidade néo é fixa e resulta

de fatores especificos. Este autor escreve:

Acho que a identidade cultural ndo é fixa, € sentpbeida. Mas é
justamente por resultar de formagfes histéricaseotfipas, de
historias e repertdrios culturais de enunciacdadamespecificos, que
ela pode constituir um ‘posicionamento’, ao quatigmaos chamar
provisoriamente de identidade. (HALL, p. 432, 433).
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Capitulo III: Procedimentos

Esse terceiro capitulo aborda os procedimentosforgam usados para estudar a
guestdo central da pesquisa, as principais suliéspsetedricas e criticas referente ao Grupo
de Compositores da Bahia e descrevera a investigé&&unho qualitativo e a op¢ao pelo
estudo de caso. Versa sobre os instrumentos d&a e dados, os cuidados tomados para
assegurar a validade, a confiabilidade e a adequdQé procedimentos para elucidar a
guestao da pesquisa, vista sob a ética da pesguaditativa, que, segundo Denzin e Lincoln
(2008, p. 36), possui histérias distintas e semmrada educacdo, trabalho social,
comunicacdes, psicologia, histéria, estudos orgaonais, ciéncia médica, antropologia, e

sociologia.

3.1 Abordagem qualitativa: estudo de caso

O trabalho “Grupo de Compositores da Bahia (1966419- Desenvolvimento e
Identidade” pretendeu responder a seguinte questggesquisa: qual foi o desenvolvimento
no seu contexto de atuagéo e o perfil identithoidsdupo de Compositores da Bahia (1966-
1974)? Para o estudo desta questdo, considerodespiaa a opcdo metodoldgica pelo
estudo de caso. Através da obtencdo de dadosgsatder entrevistas, pode-se esclarecer
muitos aspectos sobre o perfil identitario e o @sso de criacdo, desenvolvimento e

dispersdo do Grupo de Compositores da Bahia.

Um estudo de caso caracteriza-se pelo estudo demnicede, como uma crianga, uma
escola, ou uma comunidade. Segundo Cohen e Mat®@®), “o objetivo de tal observacao é
para analisar profunda e intensamente a multigldeddos fenbmenos que constituem uma
determinada unidade” (p.120). Uma outra contribuida estudo de caso é que este inicia
num mundo em acgdo e contribui para o mesmo.ir@ghts podem ser diretamente
interpretados e utilizados, seja para contribuia@aavaliagdo formativa, para a elaboracéo de
politicas educacionais, para o desenvolvimentoetsqgal em uma instituicdo, entre outras
(Cohen e Manion, 1994, p.123).
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Portanto, foram utilizadas técnicas multiplas dieteode dados empiricos, dentro de
uma abordagem qualitativa. Os procedimentos meigams constaram principalmente de
entrevistas semi-estruturadas, gravaces em audiee com atores envolvidos, analise de
recortes de jornais, de programas de concertoss,féitas gravadas e outros documentos
relevantes para elucidacdo da questdo de pesdbé&dos foram coletados a partir da
interacdo da pesquisadora com 0 contexto e conoossadeste contexto. “Dados de campo
sdo 0 que o pesquisador vivencia e lembra, e @sfdegravado nas notas de campo e tornam-
se disponiveis para uma andlise sistémicd?ortanto, o olhar e a audicdo precisam estar
afinados com os momentos de coleta. Uma grandetidade do que o pesquisador faz no

contexto é prestar atencao, olhar e ouvir cuidadeste.

Para estudar o grupo, as fotos foram consideradés) de documentos visuais e
evidéncias dos fatos ocorridos, como imagens poodsitde significados e interpretagdes. De
acordo com Douglas Harper (HARPER, 2003, p. 176;128imagens podem

[...]Jdeduzir informagbes culturais que variam danmmi(negociagdes
normativas de acdes sociais) a definicdes de eultdr entrevista
através de fotos-deducdo é uma juncdo dos esfaggsricos e
narrativos, sendo que o ponto critico € o significgque é dado pelo
participante daquela cultura. Isso € em reconhetinge que o que
constitui um fato é culturalmente definitfo.(In DENZIN &

LINCOLN, 2003, p.190)

A caracteristica principal da entrevista semi-éstada € o seu carater semi-aberto, ou
seja, a pesquisadora parte de um roteiro de q@eat8erem investigadas, e vai adicionando
outras ao longo da entrevista. As questbes previstemleram ser ampliadas em outros
momentos, para contemplar os assuntos e todataasfdepoimentos livres que apareceram

durante as entrevistas. As observacdes livrestipantes foram utilizadas para a apreenséo

17 «Field data are what the researcher experiences and remembers, and what are recorded in field notes and
become available for systematic analysis.” (NEUMAN, 1997, p. 361)

18 “glicit cultural information that ranges from the micro (normative negociation of social action) to

cultural definition. The photo-elicitation interview is really a completion of the empirical and narrative efforts,
the critical point being that the meaning supplied is from a cultural insider. This is in recognition that what

constitutes a ‘fact’ is culturally defined.” (In DENZIN & LINCOLN, 2003, p.190)

74



das praticas cotidianas de musica para uma melhaextualizagdo dos dados. Algumas
entrevistas foram gravadas e transcritas e outrassua maioria, foram respondidas via
correio eletrénico, e depois analisadas. Paraistreglas observacdes foi utilizado um diario
de campo livre e reflexivo. Foram solicitadas pes@ies individuais a cada pessoa
entrevistada para esta pesquisa. Os participartepedquisa, assim como a amostra de
composicdes musicais examinadas foram escolhidasatdo com alguns indicadores, como:
sugestdo de autoridades na &rea ou atores nacgmidade soOcio-cultural, ou pelos

indicadores de relevancia e fama das obras musisaissponibilidade e acessibilidade dos

atores e das obras musicais também foram consatepada selecdo das amostras.

Ao decidir o tipo envolvimento, a opg¢ao escolhida & “observagdo como
participante”, que, para Junker (In NEUMAN, 19973p7), € a modalidade de observacao
em que a identidade do observador € revelada gm,ghem como os objetivos de sua
pesquisa, desde quando a pesquisadora teve catdtmngo da vida, com o contexto e com
alguns dos compositores do grupo estudado. Paea mEsquisa, foram consultados os
acervos pessoais dos compositores fundadores,fanjdigas deram permissao.

Para efeito de investigacdo sisteméatica consideeoa-categoria membro fundador,
aqueles compositores que foram listados como fuordadno primeiro Boletim do Grupo,
publicado em 1966 na Escola de Mdasica. Estes fooamfundadores listados: Carlos
Rodrigues, Carmem Rocha, Ernst Widmer (1927 - 1988jnando Barbosa de Cerqueira
(1941 - ), Jamary Oliveira (1944 - ), Lindemberdbardoso (1939-1989), Milton Gomes
(1916 - 1974), Nicolau Kokron e Rinaldo Rossi (1,94884)

Foram considerados membros convidados do GrupGamepositores, aqueles que

também foram mencionados nos Boletins e na litexata apoio escolhida para esta pesquisa.

3.2 Instrumentos de coleta de dados

Foram utilizadas técnicas mdltiplas de coleta ddogdaempiricos, dentro de uma
abordagem qualitativa. Os procedimentos metodaddgiconstaram principalmente de
entrevistas semi-estruturadas, gravaces em audiee com atores envolvidos, analise de
recortes de jornais, de programas de concertoss,féitas gravadas e outros documentos

relevantes para elucidagéo da questédo de pesaidas serdo coletados a partir da interacao
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da pesquisadora com o contexto e com 0s atores clastexto. “Dados de campo Sdo 0 que o
pesquisador vivencia e lembra, e 0o que estd gramadonotas de campo e tornam-se
disponiveis para uma anélise sistémitaPortanto, o olhar e a audicdo precisam estar
afinados com os momentos de coleta. Uma grandetidade do que o pesquisador faz no

contexto é prestar atencao, olhar e ouvir cuidadeste.

Embora o modelo da entrevista tenha sido na suarimagnviada para ser respondida
por endereco eletrdnico, as questdes tinham cas®ani-estruturado. A caracteristica
principal da entrevista semi-estruturada é o seét&asemi-aberto, ou seja, a pesquisadora
parte de um roteiro de questdes a serem invesigadaai adicionando outras ao longo da
entrevista ou da continuidade do processo interativn o entrevistado. As questdes previstas
puderam ser ampliadas para contemplar todas asdatepoimentos livres que aparecerem
durante ou depois das entrevistas. As observandes E participantes foram utilizadas para
a apreensdo das praticas cotidianas de musicaupaanelhor contextualizacdo dos dados.
Algumas falas foram gravadas e transcritas, e @ftram respondidas via correio eletrbnico,
e depois analisadas. Para o registro das obsessagfe utilizado um diario de campo. Serdo
solicitadas permissdes individuais a cada pesssar &ntrevistada para esta pesquisa. Os
participantes da pesquisa, assim como a amostcardposi¢cdes musicais a ser examinada,
sera escolhida de acordo com alguns indicadoreso:ceugestdo de autoridades na area ou
atores naquela realidade socio-cultural, ou peldeadores de relevancia e fama das obras
musicais. A disponibilidade e acessibilidade dasest e das obras musicais também serdo

consideradas para selecéo das amostras.

Para estudar o grupo, as fotos podem ser, aléraaierebntos visuais e evidéncias dos
fatos ocorridos, consideradas como imagens praaitde significados e interpretacdes. De
acordo com Douglas Harper (HARPER, 2003, p. 176;1®28imagens podem

[...]Jdeduzir informacgdes culturais que variam danmmi(negociagdes
normativas de acdes sociais) a definicdes de eultdr entrevista
através de fotos-deducdo é uma juncdo dos esfaggsricos e
narrativos, sendo que o ponto critico € o significgque é dado pelo
participante daquela cultura. Isso € em reconhettonge que o que

19 “Field data are what the researcher experiences and remembers, and what are recorded in field notes and
become available for systematic analysis.” (NEUMAN, 1997, p. 361)
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constitui um fato é culturalmente definitf.(In DENZIN &
LINCOLN, 2003, p.190)

Ao decidir o tipo envolvimento, a opc¢ao escolhida & “observagdo como
participante”, que, para Junker (In NEUMAN, 19973p7), € a modalidade de observacao
em que a identidade do observador é revelada gm,ghem como 0s objetivos de sua
pesquisa. Observa-se que a pesquisadora teve a;omtatongo da vida, com 0 contexto e

com alguns dos compositores do grupo estudado.

Os trabalhos dos membros do GCB séo propriedadasduais de cada compositor,
encontrando-se em locais diferentes. Na Escolaagdsl da UFBA encontra-se o Memorial
Lindembergue Cardoso, onde sdo expostos objet@®agisse partituras do compositor. A
esposa do musico, senhora Lucy Pellegrino Cardaossgbnsavel pelo acervo e atende o

publico em horario de atendimento ao publico.

As obras do compositor Ernst Widmer foram envigoias a Suica, cidade de Aarau,
e estdo sob a responsabilidade da Sociedade EidstétV O atual presidente € o Sr. Hans
Rudolf Henz, casado com a pianista Emmy-Henz DiginBm 2006 a pesquisadora visitou
a cidade natal do compositor — Aarau , conheceacal londe estudou, visitou o estidio da
pianista onde eram na época guardados todos ossomdosi do compositor. Atualmente

estes manuscritos estao depositados na Bibliotisti@tBca do Cantdo de Aargau em Aarau.

20 «alicit cultural information that ranges from thmeicro (normative negociation of social action) to

cultural definition. The photo-elicitation intervieis really a completion of the empirical and n&we efforts,
the critical point being that the meaning suppliedrom a cultural insider. This is in recognititimat what
constitutes a ‘fact’ is culturally defined.” (In DEZIN & LINCOLN, 2003, p.190)
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Capitulo IV: Analise de resultados

Neste capitulo sdo analisados os dados obtidoesguisa. Conforme o planejamento
feito, os dados foram coletados através dos segguinstrumentos da pesquisa: entrevistas
semi-estruturadas com os membros fundadores, memboovidados e pessoas que
conviveram com os membros do Grupo de Compositdee®Bahia, coleta e andlise do
material publicado sobre o assunto, contetudo dgranwas de concertos e de depoimentos
livres orais e escritos, de pessoas que convivexamm 0s membros do Grupo na época
estudada. Os dados foram contrastados a fim de seltados confidveis e também para
fazer uma interpretacao critico-analitica que agmtesao leitor as vérias facetas que o assunto
pode remeter ou sugerir. A postura seguida € audeastar as informagdes, apresenta-las de
forma aberta e reflexiva, de interpretd-las de dmocom a fundamentagdo tedrica da
pesquisa, mas deixando também que o préprio Isiga as informacdes apresentadas na
investigacdo, mesmo sendo contrastantes ou destesdgara que sejam mostradas outros

caminhos de andlise para os dados apresentados.

Neste capitulo, serdo apresentadas e contrastaddafaxmacdes fornecidas pelos
entrevistados, seguindo os temas abordados petaigs colocadas nos itens das entrevistas
enviadas. Quando o assunto pediu algum outro Epmidrmacdo ou explicacdo, os dados
foram obtidos por outros meios, para melhor inttgre resumir a informacéo obtida. Neste
estudo, sdo apresentados dados sobre o Grupo deo€itones da Bahia coletados através de
fontes orais e escritas. Foram consultados pesbeas, programas de concertos, criticas
especializadas, programas de apresentacdes agj$titos, reportagens em jornais e revistas,
boletins do grupo e revistas da época. Os livrddigados sobre o Grupo, em especial
aqueles que sd@o de teor quase-biografico, foramafuentais para conseguir informacdes
sobre o contexto e sobre as pessoas de forma hjaitva e direta. Ressaltam-se os livros de
Lindembergue Cardoso (“Causos” de Musico), Paulst&aima (Ernst Widmer e o ensino

de composicdo musical na Bahia), Piero Bastiarf@lliUniversidade e a musica: uma
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memoria 1954-2004), llza Nogueira (Ernst Widmendfipestilistico), Tom Zé (Tropicalista
lenta luta), Artur Andrés Ribeiro (Uakti), Ernst diier (Cadernos de difusdo cultural da
UFBa. Problemas da difusdo cultural), Perrone, Brodserling, Nogueira, Tacuchian,
Bordini, A. Oliveira, J. Oliveira e Cervo (A musicke Jamary Oliveira. Estudos analiticos),
Antonio Risério (Avant-Garde na Bahia)as obras produzidas pela série organizada gor l1z
Nogueira (Marcos historicos da composicdo conteanEa na UFBA). Todos eles foram
ricas fontes de informacdo para o estudo, poisrelesa situacOes, perfis individuais,
experiéncias vivenciadas em diversos locais e eseapresentam programas de concertos e
outros eventos relevantes para o objeto de estuadmt@ém alguns depoimentos importantes

de pessoas que ja estavam ausentes na época elspsiagn

Todo material consultado mostrou-se bastante ftib,para este estudo. A tarefa,
porém néo foi muito facil em relacéo a localizagdm estado em que alguns se encontravam.
Os contatos pessoais foram realizados individuaknenem geral, os profissionais ndo se
sentiam muito confiantes em dar os seus depoimestbsge eles préprios, ao primeiro
contato. Alguns ndo consideravam relevante falabresoidentidade, processo de
desenvolvimento do grupo, ou sobre os colegas, sgac&l, no que concerne a questao
identitaria ou ao contexto de atuacdo. Em gerdepean falar sobre as suas obras e a sua

estética.

Para possibilitar a coleta de dados sobre o cantxtatuacdo do GCB, a pesquisadora
conseguiu através do Centro de Producado, Docun@entagstudos de Musica — SONARE,
organizar um evento, convidando a palestrante Nlagueira para falar sobre o Grupo de
Compositores da Bahia, com énfase no contexto w;@b. A pesquisadora aproveitou a
oportunidade para convidar pessoas que tivessesnaiado a época e pudessem falar sobre
0s compositores estudados. Desta forma, foi prdduzim video e um texto sobre o grupo

neste evento, do qual foram extraidas informag@psitantes para o estudo.

Uma série de perguntas foram feitas por escritongadas por e-mail aos membros
participantes, aos membros convidados do Grupo alepGsitores da Bahia e também a
pessoas que conviveram com o0s participantes. Depods livres também foram gravados
com algumas pessoas a fim de melhor contrastaesg®stas e enriquecer as informacoes
sobre o contexto onde o Grupo foi criado e se debezu. Estas informagdes

complementares foram providenciadas pois havianietésse em conhecer também a viséo
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estética, as relacfes entre a area de trabalt@reaaartistica dentro do contexto historico da

universidade e da cidade de Salvador.

Quanto a pergunta sobre quais foram os eventosantascque podem caracterizar o
contexto sociocultural-politico da época (1966-)97@ compositor Fernando Cerqueira
(Ilhéus, 1941) ressaltou principalmente os evertwso-politicos, a censura a liberdade de

expressdo e 0s movimentos internacionais contteeaae em defesa da paz:

Destaco, como fatores de grande influéncia no caateultural e artistico:

a) a ditadura militar no Brasil, a partir de 1964, irementando os meios de
repressdo e de censura com o Ato Institucional 9@81le o massacre ao
movimento armado de oposi¢do, no Araguaia, ent@8¥91975;

b) a onda de manifestagbes dos estudantes, intelsceuartistas progressistas
na Europa, particularmente em Paris, 1968, proddaeiefeitos a longo prazo
na interacdo entre os modos de pensar e refletires@ arte, a politica e as
liberdades humanas no mundo ocidental,

c) o movimento mundial pela paz e em protesto coniaara fria e sua mais
cruel consequéncia, a guerra do Vietna (1959 a 1975

Para a mesma questdo, o compositor Jamary Oliy8aaide, 1944) apresentou

respostas que também confirmam o cendrio desait€@rqueira. Jamary informa:

Posso distinguir trés fatos que diretamente afetaraninha vida como
estudante e como compositor e professor na Undedsi Federal da Bahia: os
governos militares, a inclusdo das artes na unidade, e a reforma universitaria.

N&o foram poucas as conseqiéncias das acdes dasngsvmilitares em
nossas atividades. E bem verdade que a Universidadseguiu, até certo ponto e
seja 14 por quais razdes, driblar as proibicbes gafetaram muito mais
profundamente a vida fora dela. A proibicdo de agoacbes, mesmo de poucas
pessoas, ndo impediu as reunides do grupo. Talwvermsores ndo soubessem destas
reunides ou a elas tenham dispensado pouca impoaaNao impediu tampouco 0s
concertos do Grupo e a frequéncia dos que poderam outra situagcdo serem
considerados agitadores. A aprovacao dos orgaosetesura, no inicio abrangendo
todas as obras de todas as apresentacgfes, foratarfmysente restritas as obras que
utilizassem texto.

Ingressei nos Seminarios de Mdusica ja& no periods @acas magras.
Ouviamos depoimentos constantes de brasileirog@nggiros a respeito da fartura e
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facilidade de atuacdo dos Seminéarios e dos conguetstaveis. Tudo aquilo tinha
ficado para tras. Durante o meu periodo de estuglaninicio da docéncia vivemos
sob constante ameacga de extingdo dos cursos e dpBn&ios. A cada ano
recomegavamos com um orcamento menor e com meafesgores. A cada ano
concluiamos com incertezas, mas com a satisfacéi@ldaho bem realizado, embora
geralmente ndo reconhecido. Fomos salvos pelo igiesadquirido por alguns de
nossos docentes, por alguns conjuntos estaveispreqpe nédo, pelo Grupo de
Compositores da Bahia, principalmente ap6s o mdoecgconhecimento nacional e
internacional.

Associado a incerteza da sobrevivéncia, a procuaa pistificativas para a
existéncia dos cursos de graduacao na area de &tesum destaque digno de nota.
Podemos comparar esta procura com outras tantass lhistoricas, David e Golias
basta. Os contrarios eram, sendo muitos, poderasata maioria das areas de
conhecimento que formavam nossa Universidade. rirefite também contamos com
corajosos simpatizantes. Mas, para sobrevivermgenids que, no processo da
Reforma Universitaria de entdo ndo muito diferedéede hoje, nos sujeitar a uma
unificagdo, na contramdo da subdivisdo das outrasdades, que resultou na
anacronica Escola de Musica e Artes Cénicas, dgetiinemoria.

A Reforma Universitaria? Participei dela ativamenteesmo contrario a
muitos dos seus principios. Tivemos que pagar uetopmuito alto para que
pudéssemos ter direito a um diploma de curso sapeAlém da unificacdo das
escolas de musica, danca, e teatro, 0 engessamanioular — algo ndo desejado
pela reforma, mas consequéncia da propria reformdoiterrivelmente negativo,
prejudicando em muito 0 ensino e as atividadeshmolaivas existentes até entdo nas
ex-escolas.

Antdnio José Martins Santana (Irard, 1936), corltecomo Tom Zé, destaca na sua
entrevista a esta pesquisa, a “silenciosa colahotaip corpo docente da escola no cotidiano
daquele contexto, tdo dificil para os alunos maiaticos e participantes de movimentos

sociais e politicos. Assim ele afirma

E pertinente e ndo pode deixar de ser dita é queseola, tanto nas maos de
Koellreutter quanto nas de Widmer, com a aprovagédSérgio Magnani, de Piero
Bastianelli e de todo o corpo docente, mantinha wgi@nciosa colaboracdo com
qualguer aluno ou situagdo em que alguém pudesse ssndo perseguido pelo
regime militar da época. Jamary Oliveira foi impamte para mim: foi meu primeiro
professor de Harmonia e professor de Introducadm&an@osicao.
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llza Nogueira (Salvador, 1948) membro convidadoG{B e pesquisadora sobre o
assunto, informou, através da entrevista, algupecéss relevantes para o entendimento do

contexto da época. Nogueira escreve:

Vou me restringir ao aspecto do contexto culturalRhhia na época em foco, que
mais diz respeito a minha vivéncia. A vida cultutalSalvador no inicio da década de
1960 ainda compreende o que se denominou “Era Ellantos”. Edgard Santos
sentiu a possibilidade de recolocar a Bahia no maypiéural do Brasil, e o fez através
da Universidade, com uma acédo cultural ampla, vigar e inventiva. Colocada no
amago do poder cultural, no inicio da década deQl. 9% Universidade Federal da
Bahia foi pélo de uma nova producéo estético-imteial. Nela e ao redor dela a vida
baiana luziu com as idéias e a acao de grandesopet&lades culturais como o
filosofo portugués Agostinho da Silva, a arquitétdo-brasileira Lina Bo Bardi, o
cenografo pernambucano Eros Martim Gongalves, aedégrafa polonesa Yanka
Rudzka, os musicos centro-europeus KoellreuttensteWidmer e Smetak. No
contexto soteropolitano, devemos lembrar aindauaed de Carybé, Mério Cravo,
Pierre Verger e Jorge Amado. Em meados dos anssis&s o sopro desse “vendaval
cultural” fez surgir a constelagéo formada por Glar Rocha, Caetano Veloso, Jodo
Ubaldo Ribeiro, José Carlos Capinan e Gilberto Gil.

Nogueira menciona um detalhe significativo para miemdimento da questdo
identitaria daqueles jovens na década de ses$elataomenta sobre as sensacdes ocorridas
durante o percurso de aproximacao cultural paraoassque trocam o estilo interiorano de
vida pelo da cidade e acesso logistico as grandaslas. Caetano Veloso descreve a sua
impressdo ao chegar a cidade de Salvador aos demuis de idade, em 1960. Caetano
escreve, na Apresentacao do Livro Avant- GardeataaB(1995):

Chegar a Salvador no ano em que eu ia completasitteanos significou para mim a

entrada no grande mundo das cidades. Nenhuma nu¢r@epois disso teve sobre

mim o décimo daquele impacto. O fato de a Univadsdestar tdo presente na vida

da cidade, com seu programa de formacédo artistezdo a cabo por criadores

arrojados chamados a Bahia pelo improvéavel Reitdg&d Santos, fazia minha vida
ali um deslumbramento.(p.9)

Nogueira entdo, conclui o seu pensamento, afirmaudoaquele contexto pode ser
considerado o bergco do nascimento do Grupo estudadose refere ao assunto desta

maneira:
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Aquele momento na Bahia, da convivéncia de pergtadds formadoras de
mentalidades e sensibilidades, verdadeiros “faréd aventura criadora, foi a
“maternidade” onde nasceu o Grupo de Compositor@8dhia.

Na entrevista feita & compositora Alda Oliveiraly&dor, 1945), membro convidado
do GCB, pode-se perceber algumas ilustragfes solégoca, destacando-se a busca pela
liberdade de expressdao no mundo e por outro ladontvaste dos movimentos de repressao a

livre imprensa no Brasil, marcados pela revolug#itande 1964. Oliveira afirma:

Neste periodo o mundo estava envolto na conquistsgdaco, o Homem foi a
Lua, havia os hippies cabeludos e vestidos de fermstravagantes e
defendendo a liberdade de expresséo, a liberagdiniaa, a defesa da paz e
do amor livre, a énfase na criatividade atravéseat@resséo livre e através de
varias formas de expressao. No Brasil, este movont@ambém chegou. Com a
revolucdo militar de 1964, esta influéncia libergrfoi abafada. Talvez por
isso, 0s movimentos de vanguarda artistica tivestemeado forca, pois
através da producdo em musica, dancga, teatro esafitiais 0s jovens tinham
um canal de expressao para 0S seus sentimentosresalidéias mais
inovadoras, humor e emocdes. Na Escola de MUseadamesta época uma
vontade de criar coisas novas, de tentar fazerasogue fossem diferentes do
usual.

Oliveira expressa o impacto dela, como uma estedau se deparar com as experiéncias

educacionais tradicionais e inovadoras:

Estudei no Instituto de Musica da Univ. Catolicagcera um curso de Piano
muito bom, mas tradicional. Quando entrei nos Séanos Livres de Musica
encontrei um ambiente todo novo, uma escola noverhafolha, moderna,
muito bem cuidada, cheia de professores estrange{emm geral falando
alemdo), um curriculo flexivel onde o aluno podiacaher, opinar,

qguestionar.

Carlos Rodrigues de Carvalho (1951), membro funddddsrupo de Compositores da Bahia,

descreve brevemente o contexto e o perfil das pessem geral.

O que marcou na época foi sem duvida a atmosferaligaura e seus reflexos,
inclusive no ambiente universitario. Apesar dissgpassoas tinham muitos sonhos e
idealismo.
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Em resumo, o contexto sociocultural que propiciowsugimento do Grupo de
Compositores da Bahia foi inovador e desafianteesgmtando uma ordem politica de
ditadura militar no Brasil com manifestagbes de estudantes, intelectuais istaart
progressistas. A cidade de Salvador oferecia opiolddes de participacdo em muitas
atividades culturais promovidas pela Universidadeefal. Em especial, a populagdo mais
jovem era altamente beneficiada por este movimeuwitaral, pois os concertos, as palestras,
as apresentacdes, os debates eram gratuitos @sabeparticipagdo popular. O ambiente
fisico da Universidade Federal era moderno e bemirastrado, numa gestdo onde os
principais servicos oferecidos eram mantidos pedpno governo federal. Neste periodo, a
Universidade Federal da Bahia pode ser considevatd@rande polo de novas producgdes
estéticas e intelectuais, onde a vida baiana seilart e identificou com as idéias, os produtos

e as acdes de muitas personalidades culturais alergro desse contexto.

A questao feita sobre o processo de criagcdo do Glil8ve respostas interessantes,
pois os entrevistados em geral apontam fatos esdag®mais marcaram as suas memarias de
vida. Widmer j& registrava no Boletim do Grupo a sisdo sobre o processo. O compositor
Jamary Oliveira vinculou o surgimento do grupo gaoizagdo do evento comemorativo da
Semana Santa, por aquele grupo de jovens estudamt&gatro Vila Velha e ressaltou a
relevancia de Widmer por ser ele um representarteadministragdo da instituicao

universitaria que acolheu o movimento inovador:

O processo de criagdo do Grupo esta contado notBol8. Nas reunides para a
organizacdo da Semana Santa de 1966, decidimogs aht qualquer resultado
positivo ou negativo, a continuarmos as reunideaseatividades. A presenca de
Widmer, entdo diretor dos Seminérios e regente dgué€stra e do Madrigal, foi

fundamental pela garantia de participacdo dos catgg estaveis da Universidade.

Fernando Cerqueira afirmou:

O Grupo de Compositores da Bahia, denominado aimpda Concerto da Semana
Santa de 1966, nasceu de um movimento de estuolatedecriacdo e execucgdo de
musica contemporanea, coordenado por Ernst Widmepéantado em torno da sua
classe de composicao, iniciada em 1962 nos Seroséde Masica da UFBA.
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Embora ndo tenha participado da criacdo do GCBodmd direta, Alda Oliveira
participou do cotidiano daquele contexto. Ela ggessa desta forma:

N&o vivenciei esta etapa. Como eu conhecia Jaméwgi@a (com quem me casei em
1967), primo de Lusa Davico, minha grande amiga adega de piano, nés
conversavamos muito sobre varios assuntos da a&eemuakica. Naquela época, eu
ainda ndo conseguia compreender profundamente e detalhes, certos assuntos
relacionados a politica, a curriculo, aos Seminérae Musica, a Universidade. Mas
revendo a ambiéncia da época, hoje, lembro queahpor parte dos compositores
gue eu convivia, uma vontade de ter as suas olweadas e reconhecidas pelo
publico, de ter chances de serem tocados e dis=utidh varios ambientes culturais.
Lembro-me que quando entrei nos Seminérios comeganemsaiar com o Coral de
alunos, e formos surpreendidos pelo cancelamentibdes dos compositores baianos
no concerto. Lembro que houve reclamagdes e queniaparte dos alunos contra a
orquestra sinfénica. Talvez naquela época (come kaj dia ainda ha esse mal estar
entre 0s musicos) o preconceito dos mausicos da estop contra obras de
compositores jovens e vanguardistas fosse ainda araaigado e a situacao tivesse
gue ser questionada, ndo por apenas um compositas, por um Grupo. Acho que a
partir dessa necessidade de agéo corporativa, eoh gt execugdo de suas obras e
também de sobrevivéncia profissional, dentro dauesta em que trabalhavam e
produziam, os jovens que estavam surgindo dentssadestrutura universitaria
tiveram a idéia de formar o Grupo de CompositorasBéhia. Mesmo tendo surgido
dentro da estrutura fisica da UFBA, mesmo sendadesttes dos Seminarios de
Musica, os individuos agrupados em torno dos valoeedas idéias novas que
burbulhavam a época, queriam também ser de forarigon atingir outros espacos,
outras esferas socioculturais. Ou seja, eram da ARas eram também de fora. Vejo
esta idéia de ambivaléncia estrutural e politicgegha@omo uma forma que os jovens
da época encontraram para ndo somente ocupar ogespa escola de musica, mas
também de questiona-la através de uma visdo de flraima presséo externa para
conseguirem os demais espacos para divulgar a sadupao, ou também conseguir
implantar as idéias mais avancadas de fora paratmedo curriculo escolar, onde
aprendiam e trabalhavam.

C. Carvalho (1951) destaca que acredita que adcridg Grupo de Compositores da
Bahia foi motivada pela capacidade e influencidtigal de Ernst Widmer nos Seminérios de

Musica da UFBA. Em sua entrevista, ele descreve:

O processo a meu ver foi muito espontaneo, margada grande capacidade do
prof.Widmer e sua grande influencia politica nom®&rios de Musica,possibilitando
meios para que nds Nos expressassemos principanweibcando a orquestra da
Universidade a nossa exposicao.
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Respondendo a questdo sobre a criacdo do GCBtresistados e as informacgdes dos
Boletins indicam que o evento da Semana Santa awol¥ila Velha foi o estimulo principal

para o inicio das reunifes e atividades deste gtapmmpositores.

SEMANA SANTA.
NA
BAHIA

5

&

o %ﬁs}kg%

»
Teatro Vila Velha
Salvodsr-Dalia + abwl 10088

FOTO Ill Programa de Concerto da
Semana Santa na Bahia, realizado
no Teatro Vila Velha (1966)

Quanto a questao feita sobre o desenvolvimentordpdiz Jamary Oliveira destaca as
atividades do Grupo Experimental de Percussao ma@dm pelos estudantes da época, com o
objetivo de executar os trabalhos dos proprioscslutle se refere a este conjunto musical
como o primeiro conjunto de percussao do Brasdraaprecursor do GCB. Esta informacgéo
€ preciosa em termos socioculturais e académio@snp época em que este grupo foi criado,
ainda ndo existiam 0s grupos percussivos, tantditesucomo populares. O percussionista
John Boudler, em sua tese de doutorado desenvatgdamerican Conservatory of Music
(Chicago, lllinois, 1983) apresenta um catalogotashm sobre composicdes brasileiras de
percussao desde 1953. Neste trabalho estdo aspalveapercussao compostas por membros
do Grupo na época, mencionando também o Grupo Expetal de Percussdo da Bahia
como sendo um dos primeiros no Pais. De acordoJemnary Oliveira e confirmado com os
programas de concertos da época, os regentes dratddrRossi e Carlos Veiga, ambos

alunos do curso de Regéncia dos Seminérios de & sste compositor afirma:

86



Podemos considerar o Grupo Experimental de Peraysgdimeiro conjunto de
percussao do pais, criado em 1964, como o princia&cursor do Grupo de
Compositores da Bahia. Dele fizeram parte quasesass membros fundadores do
Grupo. O ano 1965 foi atipico para os Seminarigesea as atividades ali exercidas:
a auséncia de Widmer, em bolsa na Suica, a viagekadirigal aos Estados Unidos,
a mudanca para Brasilia dos principais estudantesrstrumentos de cordas, além
de Jamary e Rinaldo. O ano de 1966, ano de funddgd@rupo, foi também atipico,
mas na dire¢do contraria ao do ano anterior: muitatvidades, muita novidade, o
incentivo ao experimental, o inicio da divulgac@s mlois sentidos, do exterior para o
Grupo e do Grupo para onde pudéssemos estar pessent

A partir do concerto da Semana Santa de 1966 imomuma série de projetos
visando a execucdo e divulgacdo de nossa musigangsicom evidente sucesso e que
sobreviveram a existéncia do Grupo tais como aeggmtacdes de Compositores da
Bahia e os Festivais de Musica Nova. Outros maistainente associados a atuagao
do Grupo cessaram com o final das suas atividatldscomo os Boletins. Muitos
outros, como nao poderia deixar de ser, com maimenos sucesso e com vida mais
curta, incluindo-se ai o projeto Entroncamentos @om e as participagdes, como
grupo, em diversos eventos no pais.

Em 1974 o Departamento Cultural do Ministério daddgdes Exteriores publicou o
informativo Musica no Brasil: Hoje, em inglés, fc#@s e alem&o, com o intuito de
divulgar a masica brasileira no exterior. Para estdormativo escrevi o artigo “O
Grupo de Compositores da Bahia” que resume infoi@eacsobre o Grupo e sobre
suas atividades.

Fernando Cerqueira ressaltou que

O Grupo nédo se preocupava com uma formalizacdo dvatica que lhe desse um
formato institucionalizado, deixando que o conyiwdadnteresse por novos meios de
expressao musical e a vivéncia artistica e intekgctlos participantes gerassem suas
proprias consequéncias e que se resumiam em produacutar e divulgar novas
obras dentro de um pensamento contemporéaneo hrasilo mesmo jeito natural
gue comecou e se consolidou de 1966 a 1970, o Gaupe dissolvendo até 1974, a
medida que seus membros deixavam de conviver nonanespaco, seguindo
individualmente seus rumos profissionais, sem fatafalecimento de alguns.

Observa-se, pela afirmativa de Cerqueira, que aeartébsocial foi determinante e que
o Grupo de Compositores da Bahia estava motivadt pessibilidade de uma producéo

estimulada pelo intercambio artistico e culturapedo interesse pelos novos meios de
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expressao musical. llza Nogueira relata o procdssante a época em que foi atuante, ou

seja, durante a fase mais madura e produtiva gmgru

O Grupo evoluiu entre 1966 e 1974. Nesse processfyi atuante entre 1969 e 1970.

Em 1971, necessariamente envolvida com a conclis@&acharelado em Piano e da

Licenciatura em Letras, eu “relaxei” a atividaderoposicional e, consequentemente,
o relacionamento com o Grupo. O que posso dizareé ga fase em que patrticipei, o

movimento era suficientemente maduro para ter emkecimento nacional que teve

nessa época. Participei da melhor fase, portaném me envolvendo com os periodos
de formagédo (1966 a 1968) e gradativo desmembraom(@073-74).

Alda Oliveira descreve também a relagdo que maatadm os membros, apesar de nao

estar diretamente envolvida com o grupo:

Sendo apenas um membro convidado, s6 consigo entengkplicar o que concerne a
minha participacdo no Grupo. Como eu era aluna @@ e gostava de atuar como
pianista, gostava muito de tocar e de me apreseatarpublico, me disponibilizava
sempre para atender as solicitacdes dos colegapasitores. Como eu tinha boa leitura
de partitura, sempre estava lendo as partituras postas, fazia estréias de pecas, tocava
as artes de percussdo que me davam (xilofone, rbarimetalofones, caxixis, grande
caixa, pratos, vibrafone, gongo, caixa, etc.), mesem ter conhecimento das técnicas de
execucao para esses instrumentos. Tocava ndo semestensaios, mas também nos
concertos na Reitoria e em outros locais. Particige primeiro concerto do Grupo no
Teatro Vila Velha. Lusa Davico também tocou, paislé&vamos sempre juntas nessa
época, pois moradvamos na cidade baixa. Além diedsoera prima de Jamary. Convivi
com Walter Smetak, Lindembergue Cardoso, Fernandoueira, Tom Zé, Carlos
Rodrigues, Carmem Mettig, Miltom Gomes, Nikolau ndok Ernst Widmer, Lucemar
Alcantara, Rinaldo Rossi, e pude notar a grandeeas@o publica de alguns desses
compositores, sempre chamados de compositores dpoGta Bahia. A partir de uma
realidade artistica (interna e externa) dificil @eroplicada para divulgacdo e consumo
das obras, o Grupo pouco a pouco foi conquistansjzago nacional, conseguindo até
excelentes criticas do Rio de Janeiro e de outrstedes brasileiros e mesmo do
estrangeiro.

Alda Oliveira descreve também a personalidade decdo compositor Ernst Widmer,
pessoa que teve grande influéncia no desenvolvorsggse grupo e também na sua prépria
vida académica e profissional:

Widmer, além de professor, foi um produtor musefaliente e ativo, compunha, regia,
administrava a escola, ensinava, coordenava asiglisas teoricas, e além disso
mantinha contatos no exterior, organizava festivaigsoncursos de composi¢éo, fazia
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reunibes de audicdo de obras de vanguarda frequesnée na escola, discutia
abertamente as execucgfes das obras entre os jpanieis e os alunos, e tinha uma
atividade ampla e carismética dentro da universieladd que facilitava a sua
administracdo dentro da escola. Ele era uma pespeasabia articular-se no entorno,
sabia ser modesto, sabia escutar as pessoas, me=mmo um critico afinado e atento a
politica e aos detalhes das coisas e das pessamtata até de desenhar e cozinhar. Os
seus alunos se relacionavam com ele de forma dir@berta e podiam discordar,
argumentar e criar & sua maneira e gosto. Eu nuestadei composicado com Widmer, fui
sua aluna e orientanda de educacdo musical e afieneEM, teoria e percepgdo. Porém,
ele me incentivou a compor arranjos de can¢feddiabas brasileiras no piano, e dai
pra frente, fui me entusiasmando e compondo nowagdes originais. Acho que
motivada pelas minhas participagdes nas estréias alaras dos compositores, pelas
aulas de teoria de Jamary (que sempre estimulavalwsos a compor e improvisar) fiz
uma composicdo e mostrei a Widmer no corredor deolas Ela olhou e disse:
“interessante, vamos toca-la?” Essa sua atitudeefsiimulante. Comecei a compor pecas
e entrar nos concursos de composi¢do da UFBA, mesmoser aluna de composicao.
Gostei muito da experiéncia, apesar de considerédpinhosa e dificil. Somente mais
tarde, no Mestrado que fiz na Tufts University ameompositor TJ Anderson, & que fui
academicamente estudar orquestragdo, composic&o, Evh 1979 voltei ao Brasil e
participei da Bienal de Composi¢cdo da FUNARTE coabia que compus neste periodo,
“Bahianas”, que foi gravada em disco vinil.

Na sua entrevista, Tom Zé lembra que, Ernst Widrfera pessoa indicada por

Koellreutter para substitui-lo na época em que gome preparar a sua viagem para a india.

E bom ndo se esquecer de que desde o comeco \Fitister estava presente na
direcdo, porque Koellreutter, desde o0 momento em cpmecou a preparar sua
viagem para a india, preparou também Widmer patastitui-lo. Widmer na verdade
foi também o fundador do Grupo de Compositoreduindo-se também como um
deles, como um dos compositores.

Carvalho fala sobre o desenvolvimento do Grupcsatéendo os eventos periddicos
organizados na época, possibilitando algumas giegegacionais. Ele comenta:

Foi marcado por eventos periédicos como conce#stivais, fazendo com que os mais
experientes da época, por exemplo Jamary e Lindendeeprojetassem nacionalmente.
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Foram encontradas afirmacdes bastante interessaates informar o teor desta
questéo sobre a fundagéo do Grupo, no texto de Bfidsner (Boletim 3, 1968):

O Grupo de Compositores da Bahia surgiu em 196@&dyudRinaldo “inventou” a

tradicdo dos concertos da Semana Santa. Cada vevesaim pequeno oratorio para

cbro, sopros e percussao: Milton Gomes, Jamarye@dy Fernando Barbosa de

Cerqueira, Tom Zé, Lindembergue Cardoso, RinaldesRdNicolau Kokron, Ernst

Widmer. Ensaiamos, tocamos, cantamos e regemogezés com sucesso: ai estava o

Grupo, sem estatutos e ata de fundacdo mas detstecem um acervo consideravel
de obras.

Fernando Cerqueira e Jamary Oliveira, em rela¢dpracesso formal de criagdo do
Grupo, afirmam:
N&o houve um processo formal de fundagdo do Grumnais se constituiu

uma pessoa juridica. O Grupo funcionou informalreestbre a tutela dos Seminarios
de Musica e da Universidade Federal da Balfia Oliveira, 2009)

Foi menos uma fundagdo do que o lancamento paraildign, no Concerto da
Semana Santa de 1966, das primeiras obras compdstaso dos ideais do Grupo,
por encomenda de Jod&o Augusto, entdo diretor-fuodatb Teatro Vila Velha
(movimento Teatro dos Novos). Além dos conceriagnte a semana que durou o
evento da Semana Santa foram apresentados novuhos dos grupos de teatro e
de dancaF. Cerqueira, 2009)

Resumindo as respostas sobre o processo de cdagaoupo, além da personalidade
articuladora e aberta de Ernst Widmer como profest® composicdo, destacam-se
principalmente as atividades criadas pelos mendwdSrupo, a saber: o concerto da Semana
Santa articulado por Rinaldo Rossi, a criagdo doj@wo Experimental de Percusséo
(organizado pelos proprios estudantes com o objetés executar os trabalhos deles). Além
desses fatos concretos de producdo artistica, psdertomados como pontos relevantes o
nivel amistoso e dinamico das relacdes sociaisadémsicas advindas do convivio muatuo
dentro da propria escola de musica, a aberturagpgaap-administrativa daquela instituicao
de ensino como centro acolhedor para as iniciatikes corpos docente e discente, assim
como a constatacdo do sentimento de grande nemeéegie dialogar e debater os problemas
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socio-politicos caracteristicos daquela época @ekaf e cheia de mudancgas dentro da
sociedade.

Este estudo obteve algumas respostas curiosas oquentcaracteristicas mais
marcantes que identificaram o Grupo de CompositdeeBahia. Jamary Oliveira, com sua
personalidade atenta aos relacionamentos humamdisirats e politicos, sua marcante
capacidade técnico-analitica musical e notavel &olon de liderancas académicas, considerou
gue os seguintes fatores foram os que mais inflagamn aquele processo daqueles jovens

compositores:

1. A amizade e interagédo entre os membros;
2. A participagdo como grupo nos principais eventosigais do pais;
3. A possibilidade de ter as composi¢Oes executadagadas e editadas;

4. A qualidade e diversidade das obras apresentadas digersos concertos do
Grupo.

Ja o compositor Fernando Cerqueira analisa essegso de identificacdo do GCB
com a explicitacdo dos valores e principios acedgadntre os membros do grupo,
demonstrando assim uma das facetas mais cardcteridesse compositor, de um verdadeiro
filésofo, de uma pessoa culta e interessada nasand¢ fatos sdcio-politicos e culturais.

Assim ele escreve:

A abertura criativa ou o principio fundamental dedb ter qualquer principio”
fechado e definitivo; a busca de uma identidade icalsbrasileira sem os
pressupostos nacionalistas da tradicAo musicaibartlade de elaborar elementos da
cultura autéctone e regional junto com novos maisrie procedimentos da
vanguarda musical, sem se prender ao abstracionisrao purismo sistematico dos
dodecafonistas.

O violonista e compositor Leonardo Boccia (Itali853), pode ser considerado uma
fonte de referéncia externa relevante para anadissas caracteristicas mais marcantes dos
membros do GCB, pois é um professor que conviveu Esnst Widmer e alguns dos
membros do grupo, e que tem uma experiéncia pedtaranno violdo, na composicdo, na

docéncia universitaria e na administracdo acadériespecialmente, porque o seu ponto de
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vista pode ser encarado como uma visao de um tem@siros radicado no pais, assim como
Widmer e tantos outros foram e que atuaram no gerémalisado nesta pesquisa. Boccia
destaca a originalidade e a busca por novas fodeasomposi¢cédo e representacdo. Este
professor afirma:

Creio que uma das maiores caracteristicas do Grg&ompositores da Bahia tenha
sido a originalidade e a procura dos membros povasformas de composigao e de
representacao.

llza Nogueira, compositora, pianista, professoraargitaria com longa experiéncia
ndo s6 docente, mas especialmente nas lutas paitalémicas em defesa da consolidacao
da area de Mdusica no pais, detentora de uma espsd® analitica e alta técnica de

expressao textual, ressalta os seguintes aspectos:

Na vertente estética, a rebeldia em relacdo aoseibos teodricos tradicionais, aos
principios e métodos composicionais oriundos dedés” e “sistemas”; a abertura
a tradicdo e a inovagdo, a intuicdo e a intelecgda vertente ideoldgica, a
consciéncia de sua fungdo social na formacdo depublico esclarecido para a
fruicAo da musica contemporanea. E na vertentdipalia postura instigadora frente
aos organismos responsaveis pela difusdo cultwdldiversidade, a Secretaria de
Educacdo do Governo Estadual, a Fundacdo Cultural Estado da Bahia, a
Secretaria de Turismo do Municipio de Salvadomstituto Goethe, etc.), no sentido
de motiva-los a apoiarem uma politica cultural ind&za e inovadora de referenciais
estéticos e ideoldgicos.

Nesse sentido, pode-se dizer que filosofia basicendvimento foi a construcéo de
“pontes” de aproximagdo entre 0 mundo cultural dompositor e o do seu publico; o
estabelecimento de um convivio interativo entrést@te comunidade, comandado
pelo respeito as idiossincrasias culturais do pchlide um lado, e pela cautela em
evitar etnocentrismos, de outro lado. Esse intetmancultural se fazia regularmente
nas “Apresentagfes de Jovens Compositores”, ciocdé difusédo cultural anual do
Grupo, que envolviam estudantes de varias partgsad® artistas, professores locais
e convidados, e parcelas da comunidade. Esse mddeltividade integrada, visando
ao conhecimento do novo com isengédo de preconaggtasigem, estilos, géneros e
correntes, consolidou-se no periodo de atividade @oupo, e projetou-se
posteriormente nos Festivais de Arte*Bahia (19782)% nas Semanas de Mdsica
Contemporanea (1986-1988). Esse € o legado do mawndo Grupo ao contexto
cultural baiano, portanto.

Alda Oliveira informou que as caracteristicas nnagscantes no GCB foram:
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Inovacao ritmica, uso de contrastes de dinamica eestruturas ritmico-melddicas,

uso de elementos da cultura local, uso de temagal@&ade sociocultural da época,

uso de instrumentos criados por Smetak, da culimcal, ou de objetos sonoros do
cotidiano, discussdo com a platéia apds a execudz#0 obras, visando agucar a
percepcdo dos ouvintes e dos participantes sobreolagas, 0os compositores, a
realidade social, sobre a prépria performance, solr espago, sobre a estética
proposta, sobre as interrelacdes com as demaissaegtisticas (literatura, poesia,

danca, drama, artes visuais, eletrbnica, acustitagma) e educacao (geral, superior
e popular).

Marco Antonio Guimaraes (Belo Horizonte, 1948) dege o ambiente que ele encontrou
guando ele chegou em Salvador em 1966 e destaekevamte papel que Widmer, como
professor de composicao, teve para ele, no queeomm@ sua atividade em composigao e

também para a sua auto-estima como aluno daquela e musica. Assim ele escreve:

Quando cheguei em Salvador, em 66, 0 Grupo de Csitopes da Bahia havia sido

criado ha pouco tempo. Eu estava entdo com 18 deoilade e era iniciante em
musica com pouco conhecimento tedrico. Aconteceeguha grande interesse em
composicdo e vinha tentando criar alguma coisa eafo Blorizonte com algum

conhecimento de violdo popular e estudo de piarsicbd Lembro de ter levado na
bagagem algumas anotag6es simples de idéias qageasue, a respeito disso, tenho
uma historinha pra contar que ainda me emocionangiedembro. E assim :

Havia pouco tempo que eu estava em Salvador, frégndo os Seminarios de

Musica, encantado com a possibilidade de convivatiainente com tantos masicos,
numa cidade fascinante para um jovem mineiro. Extitheci o professor Widmer e
entendi a importancia dele dentro daquele ambiemiisical. O compositor que era a
referéncia para todos 0s outros, e isso me fascikoa a primeira vez que eu tinha a
oportunidade de conviver com um compositor "de adel tdo de perto e no

cotidiano. Entéo, um dia criei coragem e mostrei pte um tanto de papeizinhos com
algumas idéias musicais anotadas. Hoje lembro diesacho graga da minha

"ousadia”. Meu conhecimento musical era bem restdt eu havia feito aquelas

anotacdes usando basicamente a intuicdo. Acho mgeméoi por esse angulo que o
professor Widmer percebeu alguma criatividade eirgeressou. Ele pegou os
papeizinhos e disse que ia dar uma olhada. Ceriter{oeu costumava ir a escola
estudar violoncelo nesse periodo ), subindo o pgromkance de escadas, escutei
alguma coisa familiar e fui seguindo o som até ehnegn uma sala do segundo andar.
Prof. Widmer estava ao piano tocando 0s meus pabeg ... isso realmente me
encantou e comoveu. Nunca vou esquecer dessetediantdo ele me viu e falou pra

93



pegar uma cadeira e me sentar perto do piano. Hiveuminha primeira aula de

composicao, talvez a mais importante de todas,aoehte a mais emocionante,
guando ouvi pela primeira vez essas musiquinhaad@e por um grande musico,
pianista, compositor, com um interesse e uma sadiedue nunca esquecerei.

Guimaraes relata algumas das oportunidades quedi\assistir apresentacfes dos
compositores da época e de como essa convivérfti@rioiou a sua formacdo como
compositor.

Algum tempo depois, ja com razoavel conhecimendncte e pratico, iniciei uma
seérie de composi¢cbes que (bendita época aqueld)nba a chance de ouvir em
concertos, executadas por 6timos mauasicos, nas Septacbes de Jovens
Compositores". Os Seminarios de Musica, naquel@@peram um centro musical e
cultural de alto nivel e absolutamente fascinardeagovens que, como eu e varios
colegas, haviam decidido ha relativamente pouc@tededicar suas vidas a musica.
Voltando ao Grupo de Compositores, minha formag@ma compositor se deu no
convivio com todos aqueles admiraveis artistasntakos, tomando café na cantina,
assistindo as interessantissimas aulas de Jamanhaimonia funcional e analise,
assistindo aos numerosos e sempre muito criativnsertos onde eram apresentadas
em primeira audicdo pegas dos membros do GrupasAultensivas, permanentes e
vivas. Os Seminarios de Mdusica, naquela época, erdngar no mundo mais exato
para jovens interessados em composigdo. Inclusiveprincipalmente, pelo fato de
gue a musica feita por aquele grupo respirava uibartlade de criagdo, isenta de
aprisionamento formal ou ideoldgico ( fundamente grientaram a criacdo do
Grupo ). Mais uma historinha que acabei de lembrar

Um dia, na cantina, j& meio irritado com alguémchea que em uma entrevista ) que
insistia em rotular a masica que ele fazia -- torabnal, modal, serial... Berg perdeu
a paciéncia e falou assim: "a minha musica € NOTELU! escrevo a nota que eu
quiser! (rs).

Guimaraes descreve entdo a sua entrada no Gru@ordpositores da Bahia e algumas
caracteristicas que encontrou no mesmo.

E, um belo dia, fui oficial e gentimente convidado integrar o Grupo de
Compositores da Bahia. Um convite que talvez temf@o maior incentivo que recebi
até hoje para me tornar um compositor. E eu tird@ pra Bahia estudar regéncia e

94



fagote... até me lembrei agora do Fernando Samtms, aquele jeito peculiar de dizer
"meninozinho veio pra Bahia estudar regénciatuésu violoncelo e agora é
compositor..." (rs).

Na sua entrevista, Carlos Carvalho destaca tambéamiiente liderado pelo Prof.
Widmer. Carlinhos do Oboé, como era chamado pedegas, conceitua aquele ambiente

pedagdgico com respeito e admiragdo, especialmeorigue Widmer se esforcava para
extrair o melhor dos alunos. Ele descreve:

Ao lado da grande capacidade do prof. Widmer, eispirava muito respei-
to e tinha uma natural liderangca. Sabia muito bextrar de cada um o melhor
que podia.

Para Agnaldo Ribeiro (Salvador, 1943), a manifégiade individualidade, de forma
natural e espontanea, foi marcante para o desemeito do Grupo. Conforme suas
palavras:

Eu acredito que foi a liberdade de expressao, dodes — na arte, de um modo geral
—, manifestavam-se de forma natural e espontarera, dividas ou receios, ndo se
importando com a repressdo generalizada, vez gbeesiviamos em plena ditadura
militar. Também a linguagem o despojamento e tguode envolvimento em prol de
algo novo, pois 0 que marcava mesmo era a indiVidade de cada um, preservando
em cada trabalho a sua identidade. Dentro do cdniegmbora todos estivessem
sempre juntos, cada compositor desenvolvia seuwalinabcom linguagem propria,
ninguém imitava ninguém, ao contrario, existia a@entivo mituo. Mesmo em
concursos, a impressao final era de que cada unavébpelo sucesso do outro.

O compositor Agnaldo Ribeiro afirmou que o GCB seacterizou principalmente
pela demonstracéo de ruptura com a tradicdo mugioader questionado, a palavra que usou

para caracterizar a abordagem do GCB, foi:

Ruptura! Nem sei se é esse 0 termo certo a se apanas acredito que o GCB
chegou com uma abordagem nova, um comportamentosnaeomodado, quebrando
certos tabus, até mesmo no uso de certos instrasiegn suas novas possibilidades,
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trazendo uma concepg¢do, uma visdo nova de algongoese prendia as formas
tradicionais. Creio que a essas formas se juntomowo, sem, contudo, romper
abruptamente com o passado, com o0 j4 existentenaspse acrescentou ao que ja
existia, maior liberdade em harmonia, em orquestcacuso e funcdes outras aos
instrumentos, bem como uma notagcdo mais apropreadancepc¢des novas de uma
nova sonoridade; ainda que alguns prefiram aindalapou apegar-se ao ritmo, e as
melodias do folclore, ou mesmo do popular, paratisee seguros em suas
concepgoes...

Estes depoimentos dos compositores fazem justicaspiito pedagogico de Ernst
Widmer. Pode-se notar que o proprio Widmer expregssa capacidade educativa no seu
texto publicado no Boletim 3 (1968). Ele caractriz ambiente que considerava propicio
para formar o compositor. Como professor, mencigu@ procurava sempre estimular a
composicao “livre”, paralela e anterior ao estuddaebria. Widmer descreve o ambiente que
considerava propicio para o processo de aprendd@domposicao:

Para aprender a compor € imprescindivel ouvir, leegente, o produzido. Um

regente sem orquestra, um pianista sem piano, deeetir-se tdo frustrados quanto

um compositor que escreve para a gaveta. O GrupcCampositores tem a

oportunidade de ouvir suas composi¢cdes, que saaddec pelos conjuntos da

Universidade Federal da Bahia: o Madrigal, a OrgaeSinfonica, a Harmonia de
Céamara, o Trio, quem gravou disco com os Triosidddmbergue e Jamary. (p. 7)

Em suma, as respostas indicaram que as carac@sistnais marcantes que
identificaram o Grupo de Compositores da Bahianforas sinais apresentados na sua
organizacgdo social como grupo e na sua produc&o.acmtencdo de definir uma identidade
musical brasileira sem estarem presos aos presssppacionalistas da tradicdo musical
vigente na época. Neste periodo, estavam no augeadevidas produtivas e/ou artisticas, 0s
compositores Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Fraogi Mignone, Oswaldo Lacerda,
Radamés Gnatali, Guerra Peixe, Edino Krieger, Gtausantoro e outros. O publico
apreciava muito as composicdes de estilos nacgtasliEstas usavam elementos das musicas
folcloricas brasileiras, formulas ritmicas da crdtafro-brasileira usadas com ostinatos em
acompanhamentos percussivos, uso de melodias maamiespecial no modo mixolidio
nordestino e outras caracteristicas mais pessadigssincraticas. Os compositores do GCB
se opunham a essa busca de imitacdo das técniadasupela corrente nacionalista e

defendiam a mistura dos elementos nacionais coméamscas de vanguarda européia que
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tanto chocavam os ouvidos mais tradicionais daapda visdo desses novos compositores,
mesmo que a musica feita por eles ndo soasse nhiagigeira para o ouvido da maioria das
pessoas, eles consideravam que a musica que éfmsoprfaziam era brasileira. O principal
argumento usado era que se eles proprios eramein@sie tinham uma vivéncia de Brasil,
eles expressavam com musica, essa esséncia dexpeaEncias de vida nos seus préprios

contextos socioculturais nativos.

O talentoso compositor Wellington Gomes (Bahia, 9@ue estudou com Ernst
Widmer e Jamary Oliveira, e conviveu com eles eh®®0 e 1985 na Escola de Musica da

UFBA, escreve sobre a estética do Grupo e sobrefegsor Widmer:

A maior conquista deste Grupo foi ganhar a estdadeeconhecimento intelecto-criativo-
musical no cenario nacional como o Grupo mais idovalo Brasil (minha opinido) —
provocando criticos da época como, por exemplongpositor Bruno Kiefer (relatado no
livro: Grupo de Compositores da Bahia: Estratégias Orqaést bem como se
estabelecendo como um Grupo de caracteristicasamigienuinas.

Widmer era econdmico nas suas atitudes pessoaimound fechado. Como professor,
acredito que tentava solucionar os problemas dossalcom orientagfes indiretas e
variadas, sem encaixotar o aluno num determinadiorgro limitado, mas sim aberto
a novas perspectivas, sempre levando em contacodadmusico que pra ele era
importante, pois este Ultimo era o veiculo da trassdo da obra, e ndo deveria ser
deixado de lado nas questdes da “factibilidadeéxdzcucédo. E como bom musico que
era, entendia muito bem a relagédo entre técnicga@ieao.

Em relacdo a pergunta sobre quais foram os fundaddw grupo, o compositor J.
Oliveira responde, ressaltando que alguns memist&ibs participaram da fundacdo, mas

nao efetivamente participaram das atividades.

Os membros fundadores do Grupo estéo listados rgolEtim Informativo. Nao me
lembro o critério da escolha dos fundadores e dembros outros, mas vale chamar
atencdo para o fato de que nesta listagem estdobmosngue ndo participaram da
Semana Santa de 1966, e membros que nunca parénipgdas reunides.

Cerqueira comenta ainda sobre os fundadores peanigis, e também sobre os

visitantes que participaram do movimento:

97



Os participantes do Concerto da Semana Santa dé,1®@rco do lancamento do
Grupo, foram: Ernst Widmer, Nicolau Kohkron, Ferdan Cerqueira, Jamary
Oliveira, Milton Gomes, Rinaldo Rossi e Antonio&l&antana Martins (Tom Zé) que
esteve no Grupo até 1968 quando passou a se dedpmmas a musica popular.
Lindemberque Cardoso é também membro fundador aplesausente em 1966 por
motivo de doenca, tendo participado do evento no seguinte (1997, no TCA); e
Walter Smetak , embora sé participasse eventuabmdas reunides, teve muitos
trabalhos executados pelo Grupo que o acolheu corembro honorario. Outros
estudantes e musicos que ndo eram vinculados éspagnte & composi¢do também
passaram a participar do movimento durante algumpge, como Carmem Mettig e
Lucemar Alcantara, além de outros mais novos ouawies, nos anos seguintes,
como llza Nogueira (pianista), Antonio Brasileirartfsta plastico), Marco Antdnio
Guimardaes (mineiro, violonista e estudante de vio&do) e Rufo Herrera (compositor
argentino que veio morar em Salvador e depois stompara Belo Horizonte.

Nogueira cita os membros fundadores que estaddistao Boletim n.° 1 do Grupo de

Compositores da Babhia:

Ernst Widmer, Carmem Mettig Rocha, Anténio Josée®anMartins, Lindembergue
Cardoso, Nikolau Kokron, Milton Gomes, Fernando dimxira, Jamary Oliveira,
Carlos Rodrigues de Carvalho e Rinaldo Rossi.

A partir da consulta aos Boletins publicados petap® de Compositores da Bahia e
aos programas de concerto, € possivel identifioarajguns membros foram listados como
membros fundadores e outros como membros convidgos, a partir do ciclo de
intercambios, producéo e execucdo, outros compesimusicos participaram ativamente e
conviveram com as atividades do grupo. Portantoteemos da pesquisa, foram contrastadas
as informacfes dos Boletins e das entrevistas,nalgwmpositores, mesmo tendo sido
listados como membros fundadores do grupo, nadcipamam ativamente das reunides e

concertos.

Dentre os seis Boletins publicados pelo Grupo, ap&s de numero 1, 2, 5/6 listam
nomes de participantes e ex-participantes do GaepGompositores da Bahia. No nimero 1
(1967), sao listados os 10 membros fundadores. igamalo-se as informagdes destes
Boletins, em termos da dindmica interna de paggdp dos membros no Grupo, observa-se
gue o grupo comega com os membros fundadoresdstad Boletim 1 (p.14), mas nos

Boletins nimeros 5 e 6 (1970-1971), sdo listadawocéfundadores” os membros que
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estavam efetivos na época. Na interpretacdo destguisa, membros fundadores sdo
fundadores, pois tiveram a fung¢é@o de criar o grele participar das atividades iniciais de
formacdo como grupo. Mas de acordo com o que fbligado depois, entendemos que os
membros atuantes preferiram publicar no Boletim egtes fundadores foram nomeados ex-
membros do Grupo, por entenderem talvez, que,dsi@msentes de Salvador ou sem fungdes
de articulagédo dentro do Grupo naquele momentcelasgidundadores originais deixaram de
participar das atividades do mesmo. Conforme pedefrsna p. 12 do Boletim 5/6 , foram os

seguintes os nomes e fungBes que foram considemadésoca:

Membros do biénio 1970/71
Honorifico Walter Smetak
Fundadores Ernst Widmer
Jamary Oliveira
Milton Gomes
Lindembergue Cardoso
Convidados Hufo Herrera
Lucemar de Alcantara Ferreira
Alda de Jesus Oliveira
Agnaldo Ribeiro dos Santos
llza Costa
Ex-Membros Rinaldo Rossi
Fernando Barbosa de Cerqueira
Nicolau Kokron Yoo
Antdnio José Santana Martins (Tom Z¢€)
Carmen Mettig Rocha
Carlos Rodrigues de Carvalho
Marco Anténio Guimaraes

Para este estudo, o conhecimento de que localidelesembros do Grupo vieram
torna-se relevante porque pode enriquecer os pieistitarios dos membros do Grupo.
Jamary Oliveira esclarece que alguns vieram daiekt@utros de Estados brasileiros, alguns
do interior da Bahia e outros da cidade de SalvaBernando Cerqueira detalha dando
informagdes sobre as cidades do interior da Badmguanto que llza Nogueira e Alda
Oliveira oferecem alguns elementos analiticos solagsunto:

Do exterior (Widmer, Nicolau, Smetak, Rufo), deasiestados (Rinaldo, Lucemar,
Marco Antonio), do interior da Bahia (Tom Zé, Limteergue, Fernando, Jamary,
Carlos Rodrigues, Agnaldo), de Salvador (Carmenitadj Alda, llza) Jamary
Oliveira).

Suiga (Ernest Widmer), Hungria (Nicolau Kohkron}héus, Bahia (Fernando
Cerqueira), Ruy Barbosa, Bahia (Jamary Oliveiragh@dor(?) (Milton Gomes),
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Irarq, Bahia (Tom Zé), Recife (Rinaldo Rossi), himento, Bahia (Lindembergue),
Suica (Smetak), Salvador (Carmem Mettig), Jodo d¥gs®araiba? (Lucemar).
(Fernando Cerqueira)

Uma minoria (1/5) dos membros fundadores era prentsl da Europa (Suica e
Hungria); a maioria era brasileira nordestina, predendo do litoral de Pernambuco
(Recife) e da Bahia litoranea (Salvador, llhéusinteriorana (Feira der Santana,
Irard, Livramento de Nossa Senhora, Sgu@kéza Nogueira)

Acho que a maioria veio do interior. Widmer veioSl#ca, portanto, os compositores
do Grupo apesar se terem vindo na sua maioria de ffara Salvador, conseguiram
formar um corpo coeso, independente e com soberadigidual dentro do proprio
grupo, o que é muito dificil de se encontrar. Emabes grupos séo liderados por
uma pessoa, 0s valores sdo do grupo e nao indiiddae caracteristicas séo do
grupo e os individuos que o compdem tentam massasearacteristicas. Mas com o
GCB, os compositores sempre tentaram manter asedifas entre eles, assumindo a
auséncia de principios gerais dentro do Gru@dda Oliveira)

Segundo Stuart Hall (1999), as culturas nacionaidyzem sentidos com 0s quais as
pessoas se identificam e constroem, por assim, @dgesuas identidades. Esses sentidos estéo
contidos em estérias, memorias e imagens que sedereferéncias, de nexos para a
constituicdo de uma identidade da nacédo. Entretesgigundo Hall (1999), a sociedade
contemporanea vive numa “crise de identidade” qude@orrente do amplo processo de
mudangas ocorridas nas sociedades modernas. Estagecizam pelo deslocamento das
estruturas e processos centrais dessas socieddsestruturando os antigos quadros de
referéncia que davam aos individuos uma estabédicedmundo social. A modernidade tem
propiciado a fragmentagéo da identidade. Para Hgalpaisagens culturais de classe, género,
sexualidade, etnia, raca e nacionalidade ndo nmaisedem solidas referéncias para os
individuos, gerando o descentramento, deslocamemtasiséncia de referentes fixos ou

solidos para as identidades, inclusive as que s&da numa idéia de nagao.

Para a autora Lucia Maciel de Oliveira (2009)

“A identidade cultural € um sistema de represématas relacdes entre individuos e
grupos, que envolve o compartilhamento de patrio®mgiomuns como a lingua, a
religido, as artes, o trabalho, os esportes, assfegntre outros. E um processo
dindmico, de construgdo continuada, que se alingmtearias fontes no tempo e no
espacgo.”

De acordo com varios autores, a identidade culpodé ser vista como uma

representacao do sentimento de pertencer a um grupoltura, na medida em que o
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individuo é influenciado pela convivéncia com uragpy ou cultura e/ou seus mecanismos de
afiliacdo/exclusdo do mesmo grupo. Encontrou-se defiaicéo interessante sobre grupo.
Segundo Pichon Riviére (1985),

Grupo é um conjunto restrito de pessoas que, lggpdaconstantes de tempo, espaco,
e que articuladas por sua mutua representacamantse propde a realizar de forma
explicita e implicita uma tarefa, que constitui $malidade, interatuando através de
complexos mecanismos de assungao e atribuicaopdésha

Como um verdadeiro Grupo, os participantes do GrgdCompositores da Bahia
tinham uma tarefa de politica cultural e educativaalizar, tinham desenvolvido os vinculos
interpessoais dentro do territorio da escola eniletsidade, e também tinham os seus papeis
exercidos dentro do Grupo de forma democraticaspeitosa. Esses elementos sao fortes
articuladores de um grupo, de acordo com Rivi@rgrojeto comum do GCB foi uma tarefa
em andamento para alcangar esse sentimento de @tupa@s de vinculos constituidos,
papeéis cooperativos e operativos, com efetividadpad. Frequentemente, foram definidas as
necessidades dos integrantes, identificando aquedés urgentes e as menos prementes. O
Grupo de Compositores se constituiu em uma unidade todos tinham o direito de pensar

diferente. A unidade néo significava exclusao qusstos.

No espaco fisico dos Seminarios de Musica, hoj@lEste MUsica da Universidade
Federal da Bahia foram-se agrupando aos poucamrnzagens do oficio antigo e novo que é a
composicdo musical. Jovens pessoas que atingiraibilidade como artistas, musicos e
professores. Aceitos, criticados, elogiados, goeatios, divulgados pela imprensa,
interpretados por grandes e iniciantes musicognteg, cantores, estes sujeitos socioculturais
foram protagonistas de passados enredos. Como smeveu Lindembergue Cardoso, foram
pessoas cheias de ‘causos’ para ouvir e contaesEgsimpositores, com suas variadas
experiéncias e memorias, hoje fazem parte dos gsosehistoricos da sociedade brasileira,
em especial, da historia da arte brasileira. J4@n6, o Ministério das Rela¢cbes Exteriores
do Brasil organizou uma grande publicagdo de 12fnp4, edicdo grande e colorida, com o
objetivo de “fornecer aos leitores estrangeiroshreve panorama do desenvolvimento das
artes no Brasil. O texto procurou assinalar ascjgrais fases histéricas e dar relevo aos

aspectos mais representativos da cultura brasil¢raintrodutéria, depois da capa) Portanto,
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pode-se notar que jA em 1976 as noticias sobraipoGte Compositores da Bahia ja eram

parte integrante de uma publicacéo de porte nadippa96-97).

Os membros do GCB, ao tempo em que sdo sujeitascstiarais, sdo também
compositores, professores, musicos, interpretesimAseles possuem atributos gerais da
condicao e da experiéncia humana e mais aspecgsiaies do sujeito compositor, artista,
musico. Assim, estes sujeitos apresentam uma déuoéristdrica, que se constitui a partir das
suas experiéncias cotidianas dentro das institsigoe frequentaram, nas estruturas sociais,

no desenrolar de suas vidas, nas suas cidades.

Outra dimenséo constitutiva desses sujeitos sdtimais € a linguagem, que também
esta inscrita no dominio da cultura. Através dayal do gesto, das modulacdes timbristicas
e expressivas da fala, das expressdes do corptras @imbolos como os da musica, estes
sujeitos apresentam as suas idiossincrasias adddas. Os membros do GCB demonstram
ter multiplas linguagens em varias modalidadesxgpeessao, mas extrapolaram certamente,
ou foram visiveis e reconhecidos na linguagem daposicdo musical de vanguarda e da
producdo artistica conscientizante e educacionala Riabilizar esse reconhecimento, o
Grupo organizou atividades para esclarecer os tas/ide certa forma conduzindo as platéias
para uma nova concepgdo de mundo sonoro e est€boeo afirma Gramsci, o coletivo é o
responsavel pela formacéo de uma nékeltanschauungensto é, uma concepgéo filosofica

de mundo.
Como descreve e analisa Nogueira,

A proposta de inclusdo do publico em eventos dgp&m@anhou terreno em 1972,
com um projeto denominado ENTROncamentos SONorasicébido "com o
objetivo de evidenciar a ligagédo inerente entreramdo da arte musical e as
ramificagcbes do mundo sonoro do publico, ou vicesaevisando ao seu reatamento”
(WIDMER 1972, 17), esse projeto consistia numaesde apresentacfes didaticas
experimentais com obras dos compositores do Gi@pncebidas para orientacdo e
co-participagdo dos ouvintes, essas apresentagdes mteirizadas, narradas e
entremeadas com exemplificagfes de recursos asdasi sons ambientais pre-
gravados e executados pela platéia, acompanhadosadens projetadas. Assim, as
caracteristicas estéticas eram devidamente “dels&itas” antes da execucdo
integral da obra em foco (uma por apresentaca®),pgaeria ser ambientada com
danca e/ou projecdo de fotografias e animacgdo. ©sgupretendia era cativar o
publico para a muasica contemporanea, agucar a gEgtcee informar acerca dos
pressupostos estéticos da nova linguagem musicaka®a-se propiciar, portanto,
condicdes que favorecessem a percepgéo, a assimaag intelecgédo, no sentido de
vencer o estranhamento do publico em relacdo acmi=intemporanea. Com
patrocinio do Instituto Goethe em Salvador, o apleiGecao Regional da Sociedade
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Brasileira de Musica Contemporéanea e a colabordedBscola de Musica e Artes
Cénicas, o projeto ENTROncamentos SONoros se knti@m cinco eventos, entre
28 abril e 28 julho de 1972. As obras apresentddasn: Iteracfes (1970) de
Jamary OliveiraExtreme(1970) de Lindembergue Cardosd\etistrofe(1970) de
Rufo Herrera.

Instigando a participacdo, a contribuicdo, a respal® sociedade, o Grupo de
Compositores da Bahia tentava transformar um paitadicionalmente passivo em
seu “companheiro de idéias”, num possivel inteti@cuA interagcdo com o seu
publico, alimento ideolégico dos compositores daupdr nutriu de experiéncias
artisticas uma populacdo heterogénea em classessstradicdes culturais e niveis
educacionais, cumprindo uma das mais nobres furd@este: provocar, inquietar e
despertar a consciéncia do valor do bem culturalccaentidade histérica de um
povo. (Nogueira, 2010)

Os membros do GCB apresentam também a dimensaarplar@dade, ou seja, estes
profissionais vivenciaram o mundo através dos sewugos, que combinaram capacidades,
talentos e expressdes da espécie humana. Essadedatizas cognitivas, racionais,
pragmaticas, politicas, sentimentais, emociona&ssipnais lhes deram personalidades
diversas, modalidades de expressdo pessoal queapamt as suas obras, 0s seus discursos,
0S seus pensamentos e preferéncias. Através doerdlentorpdreo estes sujeitos se
comunicaram com outros individuos, permitindo aamlidade, entendida como o conjunto
de relacdes sociais significativas que vivenciar@ada um desses seres humanos pode ser
visto como “sujeito efetivo, totalmente penetragddopmundo e pelos outros”. (Castoriadis,
1982,p. 128) A cultura, considerada por Geertz §1¥®mo “teia de significados” tornou
possivel a vida desses sujeitos em sociedade. bdatade como parte da sociedade,
considerada um fenémeno inseparavel da culturajuewdirias formas e organizacfes sociais
para os membros do GCB. A partir da diversidadecwturas e identidades individuais,
desigualdades sociais, interesses e até mesmonaaggisputas de poder, aconteceu a criagdo
e a transmissdo dos coédigos e padrdoes de sigiifisaculturais dentro do Grupo de
Compositores da Bahia. Os sujeitos socioculturamsttuiram uma identidade cultural nova
para o Grupo de Compositores da Bahia, admitintiyes “contra todo e qualquer principio
declarado”, admitindo o ecletismo, a convivénceldliica de correntes musicais e estilisticas

diversas e de técnicas composicionais de vangeardhinadas com as técnicas tradicionais.

Em termos criativos, 0S compositores expressaram egmunicacdo sonora que se
tornou possivel pelas estruturas linglisticas, itiwgs, afetivas e psicomotoras interiorizadas
nos sujeitos, e que foram enunciadas em situagdesrsivas, gestuais, sonoras, expressivas,
produzindo efeitos de sentido e comunicando comeosptores. Esses receptores, ora era o
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colega, ou era Widmer, a platéia, os intérpretassigns), a midia, os criticos de arte. Nestes
momentos, 0s sujeitos socioculturais e politicagfa as avaliacdes sobre esses “receptores”,
discutiam os seus lugares na hierarquia do podia rca. Um exemplo disso € que os
participantes do GCB decidiram eleger a escola ctemitorio (localizagdo) mas fizeram
questdo de se considerarem também elementos contesrde um Grupo de fora. Esse
pormenor foi bem enfatizado nas entrevistas de JaMbveira e de Fernando Cerqueira,
membros fundadores ainda hoje compositores atuameasutras frentes. Isso porque o GCB
queria ter autonomia, ter a possibilidade de reatgr discutir questdes probleméticas de
realizagbes de concertos com a diregdo da escotemeoutras instituicdes do Estado e de
outras localidades, de divulgagéo das obras cripel@sGrupo, e das realizagbes que tinham
como objetivo conscientizar e esclarecer pontositaptes para comunicagdo dos valores
estéticos da producéo do GCB diante de outras aesdom contexto da escola e de outros
pontos da cidade de Salvador.

Os membros do GCB também apresentaram experiévaimgslas de vida social, 0
gue os torna também identidades caracteristicano@omaioria deles era estudante vindo do
interior ou de outras cidades ou paises, o tewieito — a escola de musica — tinha um
verdadeiro papel de uma casa ou de uma famil&tiesti Eles praticamente viviam na escola,
no auditorio da Reitoria da UFBA assistindo corad palestras, convivendo com a maioria
dos jovens universitarios da época. Essa atitudécipativa os tornava conhecidos e
reconhecidos no meio académico, no qual havia @wndgr movimento de interrelacdo e de
articulacdo entre os estudantes e professoressdatag de Arte — Danca, Teatro, Musica,

Artes Visuais. A vanguarda predominava nesse ¢t eutistico-academico baiano.
Tom Zé comenta a rotina dos seus companheirosuge:gr

Nada combinado entre nds, mas aquela casa de exsimo patria, também nos
naturalizou. Nossa vida diaria era um apostolad®.séte da manha estavamos na
reitoria para o0 ensaio da orquestra. A seguir, saulllmoco no restaurante
universitario, a dois quildbmetros, no Corredor dNa; as duas da tarde, novas aulas
e/ou estudos; as seis, jantar no restaurante. ki @s sete da noite, estudavamos na
escola até dez, quando o porteiro fechava o prédio.

No sabado ndo havia ensaio de orquestra e iamgtardente para nossa sala, onde,
tirantes os intervalos para as refei¢des, ficavaat®® fechamento regular da casa, as
dez da noite. No domingo havia um problema: eranjiiglo estudar durante o dia,
mas as seis horas encerrava-se o expediente doerfanos. Tomamos a providéncia
de instituir uma caixinha para o vigia, que nosypa entrar a noite e nos fechava la
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dentro. As dez horas, numa espécie de toque déheecele estrilava um apito de
guarda-noturno. Quem nao saisse em cinco minwagipreso. (2003, p.52).

Além de conviverem nos espagos sociais, 0s memtoosSCB vivenciaram o
elemento temporal, que também tornam a identidad€rdpo e de seus membros, sujeitos
participes e dialégicos em termos das tradicdessaremarias coletivas dentro desse espaco
de tempo. Assim, aqueles jovens, mesticos, dedasiaxperiéncias de vida e preferéncias
musicais de tendéncias populares e religiosasnd@ram a articular-se entre os caminhos da
tradicdo cultural brasileira / universal e os camsdo vir-a-ser que 0 novo revelava a cada
novo momento. Esse tempo - 1966-1974 — contemmawda rastros de um mundo pos-
guerra, no qual coexistiram o nacionalismo vergautedafonismo musical, o figurativo versus
abstrato, a Bossa Nova, o regionalismo universiédizie Guimardes Rosa que ganhou nova
dimenséo introduzindo o experimentalismo na lingmago cinema novo de Glauber Rocha,
a criagdo de Brasilia e de sua universidade, mtdatarena e a revolugdo de 1964. Esse era o
tempo que de uma forma ou de outra, fez o conttapoo contratempo com 0s membros do
GCB.

Cada sujeito integrante do GCB também compartilhava ética advinda de uma
construcdo social, educacional e que perpassaatitades e acdes de todos. Eles explicavam
com transparéncia, 0s seus desejos, as suas duwddasitiam os pontos criticos e
exercitavam, a cada momento, a analise criticasp@eente de suas obras, mas também das
acOes e decisdes tomadas que deram certo e dasigderam consideradas adequadas. Ou
seja, 0 GCB respeitava as individualidades maseemas éticos, o Grupo era o0 centro de
atencao, era a prioridade e o foco de interesseipal. Portanto, os membros do GCB nao
somente discutiam, defendiam os seus interessantpgratamares superiores de poder, mas
também se responsabilizaram pelos seus atos eussaram a empreender atos de violéncia,
defendendo a todo custo, os colegas e as suasgwmesiéticas e educativas. Os membros do
GCB souberam ndo somente conviver com a coisagalflie era a escola e a Universidade
Federal, mas souberam também conviver com outstisuigdes do entorno, como o Teatro
Vila Velha, o Teatro Castro Alves, grupos de cafoeicandomblé, filarmdnicas e conjuntos
instrumentais variados dentro do circuito artistlm@sileiro, sem contudo se deixarem
distorcer, convencer, driblar ou deteriorar comentdlades composicionais e sujeitos

socioculturais.
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Politica e administrativamente, a maioria dos mesisto GCB fez do movimento
uma escola de construcédo de lideranca académigeatddh e artistica. Muitos dos membros
fundadores e convidados assumiram papeis relevpatasa criagdo de organizacdes da area
de musica e até escola (ANPPOM, ABEM, ABET, IEM,NSXRE)?}, assim como para a
criacdo de programas de pdés-graduacdo nos seusxitmntde atuacdo. Essas entidades
tiveram papéis importantes para o processo de kdag@o da area de musica no Brasil, ao
longo das décadas que se seguiram a “eterizacd@rdpo. Portanto, as identidades que
foram sendo construidas ao longo do processo @dedorie desenvolvimento do GCB
apresentaram multiplas dimensdes potencializaddeasexperiéncias e historicidades dos
membros do grupo, e conseguiram erguer possibdglatk conquistas para uma nova

realidade composicional na Bahia.

Em termos de perfis identitarios, os compositores gieram do interior da Bahia
tinham em geral, experiéncia com bandas e filaroa@niEstes eram em geral, oriundos de
familias de classe media, entrosadas socialmemitroddas respectivas cidades. Jamary
Oliveira (1944) é oriundo de uma familia que tevembros que tocaram em bandas. O pai
dele, Archimedes Telles de Oliveira deu apoio albasa cidade. Jamary herdou uma flauta
de madeira, antiga, de uma de suas tias. Estudansainstrumentos musicais, mas terminou
escolhendo a flauta transversal na banda de RuyoBar Veio estudar no Colégio Maristas
em Salvador, onde ficou sendo aluno interno. Néptaca estudou acordeom em uma das
academias dedicadas ao ensino do instrumento, thguaroporcionou uma vivencia muito
grande em harmonia, acordes, em musica brasitaingy erudita como popular, pois neste
ensino instrumental da época, essa mistura fazta gda contexto pedagogico. O acordeom,
devido ao trabalho de Mario Mascarenhas e da faraid Gonzaga, era, e continua sendo,
um instrumento musical muito popular no Brasil, egs@imente na época das festas do
periodo junino, nas cidades nordestinas. Jamagvéosanfona nos forrés, acompanhando
alguns trios nordestinos nas festas dancantesadesdas do interior da Bahia. Depois de seu
ingresso nos Seminarios de Musica, identificouese o trabalho de Widmer, que o “adotou”
como aluno. Widmer foi professor de Jamary em gtedas as disciplinas do seu curso de

Composigdo. Ensinou muitas disciplinas teoricoipadt como percep¢do, harmonia,

*L ANPPOM — Associagdo Nacional de Pesquisa e Pds Graduagdo em Musica (1987) - www.anppom.com.br
ABEM — Associagdo Brasileira de Educagdo Musical (1991) - www.abemeducacaomusical.org.br

ABET — Associagdo Brasielira de Etnomusicologia (2008) - www.musica.ufrj.br/abet/index.php

IEM — Instituto de Educagdo Musical (1992) - www.musicaiem.com.br

SONARE - O Centro de Produg¢do, Documentacgdo e Estudos de Musica (2004) — www.sonare.com.br
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contraponto, fuga, teoria da musica, apreciactatura e estruturagdo musical, tornando-o
seu assistente no ensino desses conteudos den@strdéura administrativa da Escola de
Musica da UFBA. Como compositor, sempre foi pelif@atista, exigente consigo e com 0s
alunos, e segundo Veiga, “um pouco pregui¢coso gamgpor, mas de uma inteligéncia fora
do comum”. Casou-se em 1967 com Alda Oliveira, memtonvidado do Grupo. As
experiéncias nativas de Jamary foram mescladasacmutiura norte-americana no periodo de
1977 - 1986, quando fez os estudos de pés-graduodextd® onde tece comentarios sobre
os depoimentos de alguns compositores sobre a deélo de Principios” do GCB, llza
Nogueira, definiu Jamary como “0 membro do grupasrtentenado’ para os fatos historicos
da nossa cultura musical” (2006, p.17), pois eledsponsavel, juntamente com o Dr. Milton

Gomes, por sua redagéo.

Como a propria Nogueira abre questdes sobre esfarBedo e tende a acreditar que
“é possivel ter outras leituras. Abre-se aqui astfiee estaria a declaracdo do GCB mais
voltada a visdo estético-ideolégica ou a séciotipall Para este trabalho de pesquisa, €
interessante observar o processo de transformag#&tedtidade individual para a coletiva, a
luz dos acontecimentos posteriores. Defende-seoguecumento Declaragdo de Principios
pode ser considerado o descritor da identidade @B, ®ois é uma Declaragdo inusitada e
paradoxal. Além disso, porque foi a expressdo dgawem compositor e recém-professor,
aliado a um profissional mais maduro como o Dr.tdhil Gomes, médico respeitado e
competente, e também aluno de composicdo em midsidaclaracdo foi um texto rejeitado
por uns e acolhido por outros, como tudo que é reovadical. O texto, apesar de ter sido
impresso pelo ICBA, foi recolhido as pressas pei@tbr do ICBA, ndo sendo distribuido
junto com o programa do concerto por ser considefaddequado. O significado deste
recolhimento, desse cerceamento a uma iniciatiygafessionais da area de musica para uma
atividade cultural, foi de que o texto atingia al@s questdes sérias dentro do contexto sécio-
politico, sendo néo teria sido retirado de circitagVias, por outro lado, a Declaragéo foi
também “aprovada” pelo professor Ernst Widmer, feremcial de intelectual e lideranca

natural do Grupo, que publicou o texto no Boleth2no que a tornou uma matéria divulgada

22 A “Declaragdo de principios dos Compositores da Bahia” em depoimentos.

/ Oliveira, Jamary; Cerqueira, Fernando; Herrera, Rufo; Biriotti, Ledn;

Vaz, Guilherme. — Salvador: PPGMUS-UFBA, 2007.

(21 p.) . --- (Série Marcos Tedricos da Composicdo Contemporanea na UFBA; Il1)
Acompanha comentarios criticos de llza Nogueira
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e publicada. Em 1985, Widmer escreve o texto “Tsawdavos”, publicado na revista ART
013 (pp. 63-71). Ele afirma: “o ato criador € um politico.” (p. 66) Ele analisa a situagéo de
dificuldades pelas quais passa a musica contermgerénasileira no contexto nacional.

Widmer escreve:

Parece-me, hoje, que o X da crise resida na indatei de nossos
posicionamentos (ora radicais e alienantes, oracosh@ alinhados), enfim em
concepgdes acanhadas e sem identidade propriaoSuymr isso uma constante (re)
avaliacdo valorativa e conceitual.

No trecho deste texto (p. 69) que tem o sub-tittHavos”, Widmer ja usa a
Declaragdo como um “lema” do Grupo. Ele escreveasiante

O lema do Grupo de Compositores da Bahia, fundadol®66, “principalmente

estamos contra todo e qualquer principio declaragésenta um esfor¢o consciente

de — uma postura ndo dognatica valorizando a dilzts idiossincratica — evitar um
tolhimento oriundo de técnicas e estilos ja sistaados. Embora aparentemente sem

7

rumo, esta premissa ainda hoje é valida, permitierdade na busca de uma
linguagem propria, de uma identidade.

Além disso, permitiu deixar de lado rixas natueigre facgdes e invejas inevitaveis
entre autores, favorecendo, durante algum peried@strito a Bahia, o exercicio,
execucdao e difusdo regular e bem recebido pelagaiola producéo nascente.(p. 69)

E mais adiante Widmer escreve:

[...] O movimento do Grupo permitiu-me abrir osa@dhgquanto ao trabalho dos meus
colegas, especialmente ao de Walter Smetak e clegmsiumbrar que o dual esta
virando trial, o dilema trilema, e o temido chogie estilos ecletismo. Ecletismo
como estilo’de uma época sincrética! (p. 70)

Percebe-se entdo, que, com o passar do tempo, o®roge do Grupo foram
incorporando a “filosofia” e a “identidade” impressa Declaracdo de Principios, gestada de
forma intempestiva, rebelde, de maneira quase ithdhl, para se tornar um lema ou uma
identidade daqueles compositores que defendiamre déixpressdo de idéias, propostas e

estilos composicionais em musica.

Widmer, como tantos outros compositores que viancprocessos criativos com
frequéncia, gostava de usar metaforas. Note-seegte texto de 1985, ele nomeia as partes
do seu discurso com palavras que expressam apragasipacdes com os destinos da musica
contemporanea no pais, apos 29 anos de EuropaamdZde Brasil. O titulo do artigo
“Travos e Favos”, ja tenta comunicar primeiro, dsabores, as impressées desagradaveis do
assunto, ou seja, a parte amarga da situacdo deamss pais. Depois, usa a palavra favos

para expressar e comunicar sobre as coisas docais @gradaveis, pois a palavra favo, vem
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do latimfavy significa o alvéolo ou o conjunto de alvéolos gne as abelhas depositam o
mel. No decorrer do texto, outros termos semellsaptegém de significados diversos, sao
trazidos, como jogo de comunicacdo poeética. Widos os termos trevo, travos, travas,
trivio, trova, trevas, alhos com bugalhos, favasp$ e mel. Todas essas palavras levam o
leitor a compreender pelo conteddo semantico qregam, o sentimento do autor sobre os

temas tratados no texto.

O que se quer ressaltar de interesse para estdhtraleé que a parte de que trata da
Declaragédo de Principios do Grupo de Compositoritsiia-se favos, ou seja, Widmer quis
passar 0 sentimento de que esta foi a época dessabdces e agradaveis para a composicao
ou para ele como professor e profissional, ou ety situacdo descrita poderia funcionar
como um bom exemplo de “escola” de composicéo,imdaacomo perfeito cenario para um
ambiente propicio para a criagdo, difusdo, e rémeme composicdes contemporaneas no
Brasil. Enfim, observa-se que através da interpéetalo discurso deste texto de Widmer, ele
concentra os exemplos de posturas positivas cag@s do Grupo de Compositores, dando
um prognéstico de futuro no trecho que intitula contermo “mel”. Aqui o seu discurso
sugere uma atitude composicional libertéria, lides dogmas, atuantes, espontaneos,
descontraidos, menos acuados, com uma identidadectaea e conquistando mais espaco,

prestigio e projecdo na sociedade.(p. 70)

O criativo e polémico compositor e cantor Antonis& Santana, o “Tom Zé&” possuli
um perfil identitario dos mais singulares, poisyalge brincar com os sons ele brinca com as
palavras, faz comicas ironias, problematiza comagiies das mais hilarias e serias ao mesmo
tempo, e encontra sonoridades que contrastam elsjng simplério com dificeis ritmos e
harmonias encontradas no seu complexo perfil destarhordestinomundial. Tom Zé
concedeu entrevista para esta pesquisa, porém famaimem citados trechos relevantes do
seu livro Tropicalista Lenta Luta (S&o Paulo: Ploliia, 2003). Neste livro, Tom Zé descreve
como foi a relacé@o inicial dele com a musica e deposua ligacdo com o Grupo de
Compositores da Bahia. Inicialmente, descreve avglaana cidade em que nasceu, Irara na
Bahia, e como foi o processo de descoberta da easicvida dele. Tom Zé refere-se a si
mesmo como uma pessoa que nao tinha talento mpsi@atantar, dentro das concepgdes da
época, do que era considerado “musica” e “cant@’.época estudada, Tom Zé optou por
arriscar o uso de um novo modelo estético de mugigaele chamava de “des-canc¢éo ou de

“anticancao”. Afirma:

109



“Passou-me despercebido que a partir de certo ntomnéo era mais a musica que eu
odiava, e sim a grande perda que sairia de brado ctan a nova idéia. Uma vez que,
para praticar uma des-canc¢do, uma anticancaoriawte renunciar a beleza — beleza
ligada a tudo que era do canto e do cantar.” (p.17)

Muito interessante é a descri¢do dos passos pagadma cantiga, uma cangéo (p. 21-
25). Tom Zé aponta quatro pontos para tal. Um éamadempo do verbo, outro é trocar o
lugar no espaco o lugar. O terceiro é achar um agwodo tacito “por meio de um choque de
presentidade” e “usando um assunto-espelho-em quedprio ouvinte e sua propria

circunstancia fossem os personagens da cantigalia@o ponto € “limpar o campo”.

Para a sua musica ser aceita pelo publico, TompZ# por mostrar as composicoes
inicialmente para grupos seletos, para que pudeasatiar a receptividade da platéia. Tom
Zé explica esse processo de consulta social oecagtividade ao seu trabalho musical no seu

livro:

N&o gosto da expressdo ‘publico alvo’ porque pargee vai comegar um tiroteio.
Mas minha primeira tarefa era esbocar esse nowd@dtécito, substituindo a empatia
gerada pela emogdo — um nosoordg entre 0 descantor, que era eu, e aquele
auditorio incerto de Irara, ‘publico-alvo’, que @norava como e onde enfrentaria
para tentar entdo, romper o elo forjado pela draagio expressionista. (p. 22)

[...] Para fazer uma avaliacdo, eu ia mostando mcmnpublico a retalho, para
experimentar o “acordo” e principalmente para Veaif se havia capacidade de
comunicacao naquela forma fugida que eu queria ahdmcantiga.

No comeco me deram sinais indefinidos, vagos. Nieecdos dias comegaram a pedir
uma cantiga ou outra. Nenhum comentario. As vezesambiente tenso. Mas

voltavam na tarde seguinte. O grupo foi aumentaddohavia riso. Mas um riso

nervoso como uma contravencao. (p.26)

Na primeira parte do livro, além de descrever c@sso de seu desenvolvimento na
cidade natal de Irard, Tom Zé descreve o contdeoaten “A Universidade da Bahia”, entre
1962 e 1967, periodo em que foi fundado o Grup&dmpositores da Bahia, do qual ele

fazia parte. Tom Zé descreve o misto de ambientedl onde cada estilo musical era

110



exigido e observado com rigor e por outro lado umbiante multicultural, mais informal,
gue, segundo ele, descrevia como “aqueles mestnegjindo a Bahia dos orixds com as
loucuras da Escola de Viena e piracdes ainda rabewdas — para revelar o cuidado que eles
tomavam para formar alunos independentes” (p.&jundo Tom Zé€, o seu colega de quarto
e também membro fundador do grupo, Fernando Ceejulisse certa vez: “Eles provocam a
matéria da mente mas deixam a nossa alma livrés1(p.se referindo a metodologia adotada
por alguns dos mestres de composicdo vindos dap&urcomo o Ernst Widmer e
Koellreutter. Tom Zé caracteriza também a escataccom “experimento de desculturacédo”.
Segundo ele, Koellreutter, por exemplo, s6 aceitoupara a Bahia com a liberdade de
ignorar completamente o curriculo oficial do ensdt@musica do Ministério de Educagéo,

para se tornar independente.

Segundo Tom Zé, o processo criativo dentro da asdelmusica era continuo e a
convivéncia entre os membros bastante regular. éeedo, as sete da manha, estavam na
Reitoria da universidade para o ensaio da Orqu&stri@dnica. Apds 0s ensaios, iam todos
para as aulas. Depois das aulas, almogavam nourasta Universitario para um novo turno
de aulas ou estudos. A noite, jantavam no resteutaniversitario e depois, ficavam na escola
até as dez horas da noite, quando o porteiro facbaprédio. Fazia parte da rotina dos
sabados, ficar na escola e também dos domingossatéis. O Grupo fez até uma caixinha

para o vigia para que ele permitisse que ficassérasadez horas também aos domingos.

Tom Zé cita o periodo do reitorado de Edgar Samoando ele possibilitou ter na
Bahia uma das melhores escolas de musicas do mGedondo ele “E exarcebou-se um
capricho ainda mais caprichado trazendo Koellrepiea funda-la. Cometendo a ‘impostura
sociolégica’ de manter, num pais pobre e num estaideravel, trés eficientes escolas de

arte: Mdusica, Teatro e Danca”. (p.54)

Para entender, o espirito brincante e criativo ds €, apresenta-se um trecho do
seu livro (pp. 33-35):
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Para mostrar como eu fui levado para uma esquirgelda Tonalidade, tomo o carro-
de-boi com vocés para um passeio campestre coralaJa&m pessoa.

Vocés sabem, os conhecedores estudiosos gostaronggicar qualquer bé-a-ba,
como se fosse um mistério cabuloso. Mas o RomanoalTassim como a trama de
qualguer novela, se faz com uma sucesséo de ideditensdo e repouso. Pondo de
lado todas as excegdes, comecemos:

Vocé nasce, esta tudo normal, e € repouso comaduopal, mas ja € vida, a musica
ja existe. E a Ténica, o viver musical em estadaigb.

L& pelos quatorze anos vocé acerta a primeira rataoE um frio na barriga, um
estado de elevacdo. A Harmonia Funcional chamase#ite de Subdominante. Neste
estado de elevacdo vocé se encontra com ela nmjgrdga sua méao, da o primeiro
beijo — séo gorjeios da Subdominante. Depois, na tho jantar, tem de se despedir da
menina e essa tensdo nova, essa apreensdo dorriatéi amanhd, chama-se
Dominante. Vocé volta para casa, sua mée abre ta, portensdo diminui com a
apaziguadora recepcéo familiar e a Dominante sdveesiuma nova Tonica. Pronto!
Em simplificado percurso, eis a natureza e a joatita do nome da Harmonia
Funcional. O Romance da Tonalidade. Se vocé jantd dormir, nossa composi¢ao
termina ai.

Mas, um acontecimento intervém e exige que a masicaacabe ainda. Um novo

salto e uma nova tenséo se aproximam. Seus tiopaé&ruma visita e trazem aquela
prima insinuante e graciosa. Estamos outra vésubhadminante: vocés deixam as

coxas encostarem debaixo da mesa, por acaso. &@eo as maos procuram mutuas
regides nobres de interesse vital. E vai a Subdaménse alongando em tensdes
variadas, com esses volteios melddicos. Mais tasdés se levantam para encerrar a
visita e esse novo estado de tensdo € outra veinBote, a excitacdo frustrada, a
decepcgéo.

Fecha-se a casa. A mamae Ihe d4 um suco e estabelewvamente a ToOnica, 0
repouso. Ja foi uma masica relativamente longa e@steadia, dos percursos completos
de Ténica, Subdominante, Dominante, Ténica (TSDT).

Acontece que as vezes o0 rapaz tem um namoro seort@ vizinha. Namoro que so
comeca quando ambas as casas apagam as luzeseandd¥esse caso, a musica ja
atinge uma tenséo maior. Uma fungdo harmonica owargplicada. Todos dormem e
ele sente que é o momento de saltar o muro. Hacameinte, € um caminho mais
perigoso, uma “modulacdo”’para um dos coincidentéengimamados Tons Vizinhos.

E preciso que, estando na Subdominante, em cinmaudo, ele encaixe com cuidado
um acorde Dominante do Tom Relativo um passo adis® cheio de percal¢os na
composicdo musical. E preciso conduzir essa novaifante até empurrar a porta e
entrar no quarto da vizinha. Em musica, a todogassscado corresponde um prazer
maior que é essa nova ToOnica, uma Tonica Relaliggante do tom da partida, uma
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aventura rica de interesse estético. Tanto quegislafa permanéncia considerada
conveniente e suficiente no sitio dessa Relativa gquarto -, 0 caminho de volta

requisita cuidado e habilidade. Deve-se provocdimnti@ melédica uma necessidade,
uma necessidade premente da Dominante do antigo pois sem essa exata

Dominante € como se 0 nosso rapaz fosse parararoqia muito assustada vilva
que mora na casa adiante em vez de na casa d@asuprovocando uma gritaria

dodecafbnica em todo o quarteirdo.

Retomando a exata e certa Dominante do tom arglgog mais nenhuma outra, ele
volta para a reconfortante Ténica de seu prépraortque da um suspiro acorde final.
Pronto. Por hoje ndo se aconselha mais musica.

Este episddio é sem duvida um exemplo do que @amaginacdo de Tom Zé, de sua
sutil e ao mesmo tempo pungente habilidade dejéstirde palavras simples e diretas, explicar
as dimensdes que temas como harmonia funcionatatddominante, dominante do tom
relativo podem ter com os simples casos da viddiaog, levando o leitor/ouvinte a deleitar-
se no prazer de seu satirico tom de um descantbarta maldoso e singelo, de estética

complexa, desconexa e pura. Finamente fantaspitenamente brasileiramestica.

Os dados sobre o compositor Lindembergue Cardosenp ser pormenorizados
numa publicagdo feita pelo governo do Estado daiaBam 1998, pelo Instituto Anisio
Teixeira, no livro do proprio autor, “ Causos deditd” e também no espaco dedicado a sua
memoria na UFBA, “Memorial Lindembergue Cardoso empositores da Bahia”, dirigido
pela sua esposa Lucia Maria Pellegrino CardosoguB& como era chamado pelos colegas,
também teve muita vivencia de filarmbnica, poisovele Livramento de Brumado.
Lindembergue, alem de ter sido compositor, café@otista na orquestra sinfénica e regente
de corais, tocou saxofone (popular) em bares edein Salvador para ajudar a manter-se na
cidade e estudar. Apresentava uma extrema faddid@erformatica, um 6timo ouvido
musical, muita habilidade social e um agucado @lerte senso de humor. Ele criou uma
banda em 1954 intitulada Banda de Jazz Ubirajara fegar em bailes carnavalescos nas
cidades vizinhas. Alem de seu grande talento miydicadembergue Cardoso desenhava e
pintava, fazendo até mesmo desenhos em quadriobismuito humor e consciéncia critica.
Faleceu no dia 23 de maio de 1989, em SalvadoseNdivro “Causos de Musico” ele relata
alguns episédios hilarios desde o tempo em quevacean Livramento ate os tempos da

escola de musica.
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Fernando Cerqueira comecou a estudar musica nin&gmCentral da Bahia, uma
instituicdo tradicional de formacao de padres.n&edo participava da Banda e do Coral que
cantava canticos Gregorianos. Assim, desenvolveusnénente uma estética voltada para a
musica sacra, como também para a musica mais populeadicional caracteristica das
bandas de sopros. Na sua aprendizagem musicabdémtBanda tocou varios instrumentos
mas terminou especializando-se na clarineta, im&ntio que tocou na orquestra sinfénica da
UFBA. O seu aprendizado na Banda foi feito com estnes que vinham de fora para ensinar
aos futuros padres. Fernando saiu do Seminario @1, Jportanto, estudou neste espaco
durante 9 anos. Fez teste de aptidao para ingnress&eminarios Livres de Musica em 1962.
Os seus primeiros contatos com Widmer foram em wrsocparticular de LEM que Rinaldo
Rossi organizou tendo Widmer como professor. Felmdni convidado a participar deste
curso. Apds o seu ingresso, quando Fernando comegestudar musica nos Seminarios
Livres de Musica da UFBA, ele fez clarineta, conigés e canto. O curioso € que quando ele
precisou viajar para Brasilia para ser contratamoacprofessor de musica, ele requisitou o
diploma na UFBA, recebendo entdo o diploma de “Beslhem composi¢éo”, sendo ate hoje,
0 Unico a ter este tipo de diploma, pois depoissterma da escola foi transformado para
adaptar-se ao sistema geral da universidade inggplargela reforma universitéaria do periodo.
Fernando, embora tivesse perdido o pai aos sessdmaade, deve ter herdado o seu talento
musical, pois este tocava flauta e também faziapcsigdes. Mas Fernando ndo teve a
chance de conviver muito com o seu pai. Cerqudirm@u que sempre gostou de escutar
timbres diferentes, mesmo quando morava no interitsta identificacio com essas
sonoridades o levou a se encantar com as buscasw#s combinacdes de sons nas
experiéncias musicais dentro do Grupo de Compesiterno espaco da escola de musica da
UFBA.

J& o compositor Milton Gomes, era um medico deilfaracadémica baiana muito
conhecida, tinha um irméo que era um grande adegadrlando Gomes, professor da
Faculdade de Direito da UFBA e escritor. Gomes erma homem circunspecto,
espiritualizado, muito amigavel, porem de poucaveosa. Sua musica expressa esse espirito
reflexivo, uma consciéncia sobre os problemas lerass, especialmente do nordeste. Faleceu
de um fatal acidente de carro por volta do ano 19&acordo com as informagfes obtidas
pelos que conviveram com Dr. Milton, dentro do Gruple era uma pessoa que ajudava
aqueles que precisavam de algum diagnostico mediooyersava sobre os problemas

individuais com muita atengédo, amizade e carinhia. dastante cuidadoso com tudo e com
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todos, especialmente com a sua composicdo, cujaaliacdo aparenta equilibrio,
tranquilidade, reflexdo e cuidado com os minimogltdes sonoros, em especial, com o
aspecto das intensidades dos sons e dos efeitafifdoentes patamares intencionais da sua

estética.

Carlos Rodrigues (1951) era considerado um alunccldrineta muito talentoso,
timido e modesto. Filho de uma familia de instrutistas de sopros, ele tinha um irmao
oboista (Clovis Rodrigues) e uma irma flautistae(@ Rodrigues). Carlos foi aluno de
Afranio Lacerda, Helmut Winschermann (oboé), Eridmer e Johannes Drisler
(composicdo). Especializou-se na confeccdo de faalhpara oboés, usando materiais
nacionais. Elena, Clovis e Carlos Rodrigues tocamanOrquestra Sinfonica da UFBA e

sempre que eram convidados, tocavam as composiod@@supo com toda disposigao.

Lucemar Alcantara Ferreira , natural do estadoataiPa, foi aluna de Composicéo de
Widmer, e durante algum tempo, foi responsavel pedoiivo do Grupo de Compositores da
Bahia. No seu depoimento durante a realizacdo testpm de llza Nogueira no evento
organizado pelo SONARE, ela afirmou sentir-se magoadecida por tudo que aprendeu na
escola de musica com Widmer, e ressaltou o fat@/iemer ter incentivado ela a ensinar
Ritmica no curriculo do curso Preparatorio da espalra criancas de 6 a 13 anos. De acordo
com Lucemar, “a aula de Ritmica era uma festa’glosos saiam de 14 muito felizes porque
se moviam ao som dos diversos ritmos, faziam d#aglcexecutavam muitas estruturas
complexas de variadas formas, utilizando movimeroporais estruturados e também
improvisados. Ensinou a disciplina Literatura erldstacdo Musical durante anos na UFBA
e, apos estar aposentada, dedicou-se ao trabalbat®e e religioso em um Centro Espirita

em Salvador, Bahia.

Carmem Mettig Rocha foi provavelmente a primeitamalde composi¢do de Widmer,
juntamente com Jamary, na UFBA. Foi também alunadieacdo musical de Widmer e
trilhou sempre o caminho da eficiente metodologia etlucador musical suico Edgard
Willems, sendo a Unica brasileira a ter uma cediféio original desta metodologia. Pianista,
aluna do professor Pierre Klose, sempre foi m@tentosa, em especial como professora de
musica para o nivel infantil. Em termos de iderd@&a&ultural, Carmem demonstra em seu
trabalho uma estética que pode ter uma influénamilfar, de origem alema, européia,
embora tenha alguns trabalhos onde elementosdirasilas suas vivéncias locais e também

algumas técnicas mais inovadoras. Muito musicaltiyl®ocha compds varias pecas para
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instrumentos musicais, porém mais tarde, dedicquriseipalmente para a educacao musical,
compondo varias cancdes para esse fim. Mais tarsieuese com o medico Paulo Rocha e
teve seis filhos. Fundou o “Instituto de Educacégsidal da Bahia”, que funciona dentro da
estrutura da “Faculdade Olga Mettig”, fundado poa snde, que foi uma grande educadora
baiana. Tanto Carmem como D. Olga se dedicaramartash causa educacional e a formacéo
de novos professores. Carmem trabalhou varios@me professora do curso de licenciatura
em musica da UFBA, com base nos principios de Bdg@éllems, afastando-se mais tarde
para fundar a sua propria escola. Nesta instituigdtEM, Carmem Rocha tem sido
responsavel por varios cursos de formacdo de paifes, centrado em vivéncias musicais
significativas, tem regido muitos corais infantigieenis e tem sido admirada pela sua grande
defesa do ensino de musica nas escolas regulagseeializadas em mdusica. Suas cancdes

didaticas tem sido aplicadas em varias escolafidiras com muito sucesso.

llza Costa Nogueira nasceu em Salvador Bahia. Alérestudo do piano com Pierre
Klose e da composi¢do com Ernst Widmer, fez o cdeshetras na UFBA. llza Nogueira fez
os estudos de pés-graduacéo na Alemanha (Espacédize nos Estados Unidos (Mestrado e
Doutorado). Sendo llza muito habil na logistica datacbes politico-administrativas,
dedicou-se ao processo de consolidacdo da arealdeadvino Brasil, organizando eventos
com essa finalidade (SINAPPEM 1986-87 e ANPPORA, 1988) juntamente com colegas da
area. As iniciativas de llza foram muito relevantesis a partir desse movimento inicial,
outras associacfes da area de musica surgirammeisso, foram publicados textos das
diversas sub-areas em portugués, pesquisas e cdesgms-graduacdo se formaram e
desenvolveram. Muito competente em andlise, corppo® redacao de textos, Nogueira vem
desenvolvendo estudos sobre “Marcos Histéricos atapg@sicdo Contemporanea na UFBA”
desde 2000. Estes materiais, contendo obras de higtdrico editadas e analisadas, textos
tedricos de compositores com comentarios criticoglislersos autores, lista de obras dos
compositores, catalogagebe outras informacdes pertinentes, encontram-semiisiizados

no endereco Rkttp://www.mhccufba.ufba.br/publicacoes.phfEm termos composicionais, a

obra de llza revela um perfil estético-identitAfae mistura a vanguarda musical com

musicas regionais brasileiras.

2 Simpésio Nacional de Pesquisa e Pés-Graduacéo@sita] realizado em Jodo Pessoa, Paraiba.
4 Associagéo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduag#tisiva.

116



Agnaldo Ribeiro (1943) comecgou a estudar musica sempai, que era clarinetista.
Mais tarde, j& adulto, foi estudar nos antigos &énos de Musica através do Canto Coral.
Depois, fez teste para o Curso Preparatorio, omstiedeu violoncelo com o Prof. Piero
Bastianelli. Depois fez vestibular para Composi¢cgegundo ele, a opcao por este curso
quando se conscientizou que “ndo teria futuro nenbomo instrumentista”. Ainda no Curso
Preparatorio, Agnaldo ganhou um Prémio de Estiraonlaima das Apresentacdes dos Jovens
Compositores da Bahia, o que influenciou e muitsuedecisdo pelo Curso de Composigao.

Na sua opinido, ele fez o curso “com muita garra”.

Marco Antonio Guimaraes, desde pequeno, viveu endideiras, couros e ferramentas
na oficina de seu avo materno, Camilo de Assis é@msaprendendo com ele a manejar uma
plaina, um serrote, uma lixadeira. Com seus irmé&udusive e auxiliado por sua mae,
construia brinquedos ate para os vizinhos. Marcmmio nasceu em Belo Horizonte, em 10
de outubro de 1948. Seu pai, Octavio Guimardesneidico e aposentou-se como professor
da Escola de Medicina da UFMG. Sua mée, Heloisssdaa Guimaraes, possuia grande
aptiddo para atividades manuais, habilidade herdldaeu pai. Essa influéncia familiar
proporcionou a Marco Antonio um estreito contatmam mundo das ferramentas e materiais
construtivos que, anos mais tarde, possibilitowrcietizacdo de sua carreira profissional
como instrumentista, compositor e criador de imsgmtos musicais. Aos 17 anos, avisou a
familia que ia estudar musica na Bahia. Guimar&egoomse para a Bahia com o intuito de
estudar regéncia e fagote nos Seminarios de MuEcd&FBA. O fator motivante a sua
transferéncia para a Bahia foi o fato de que atlesenvolvia, ha varios anos, uma intensa e
inovadora experiéncia artistica e cultural. Duranfgeriodo de quatro anos (1966-1971) que
esteve na Bahia, Marco Antonio ressalta que os ositgpes Ernst Widmer e Walter Smetak
foram os que contribuiram de forma marcante pati@exionamento de sua futura carreira
musical. Uma das caracteristicas que sempre nodesmu trabalho musical foi a busca de
conexdes entre as estéticas musicais erudita dgoppisando promover uma sintese dos
elementos oriundos desses dois universos sonoradicibnalmente separados. Outra
caracteristica estilistica importante amplamenteominada no trabalho musical de
Guimaraes, e também caracteristica da obra de Wj@ngeautonomia do ritmo, evidenciada
principalmente na percussédo. Na sua entrevistagstaapesquisa, Marco Antonio Guimaraes

fala sobre a lembranca dos primeiros contatos caiteWSmetak:
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Basta dizer do primeiro dia em que desci as escatfas oficina de Smetak, no pordo
da escola. Isso foi poucos dias depois de eu tegato. Alguém, ndo lembro quem,
de passagem por mim pelo corredor, perguntou as$iacé ja conheceu o louco do
porao"?

Veja s6 como a vida pode ser surpreendente...ragir@ vez em que entrei na oficina,
Smetak estava trabalhando em um instrumento novmmneada. Ele olhou pra mim (
certamente deve ter percebido todo o encantameatsw@presa presentes nos meus
olhos ) e me convidou a entrar e percorrer a oficpara conhecer os instrumentos.
Naquela hora eu néo fazia idéia que aquele momeiatalirecionar todo o resto da
minha vida. Hoje, mais de 40 anos depois, j& peaber no que deu aquela visita ao
pordo pra conhecer o "louco". Hoje eu sei que eessh turma de loucos também.
Criei e construi meu primeiro instrumento em 19qdando retornei da Bahia para
Belo Horizonte. Eu estava caminhando pela rua qoange veio um pensamento
muito claro e definido assim: "eu também consigrefa Eu estava pensando nos
instrumentos de Smetak. Esse primeiro instrumeyt®,chamei de "Chori Smetano”,
em homenagem a ele ( e & série de instrumentoscdechamados "Choris" -- 0s que
choravam e riam ), foi o Unico instrumento meu @metak chegou a ver, ainda
inacabado ( foi ele quem sugeriu que eu fizesdeeB&@aras na cabacga, diferentemente
das duas ou uma usualmente feitas em instrumeatosrda ). Isso aconteceu quando
Smetak veio para o Festival de Inverno de Ourod et inicio dos anos 70.

Marco Antonio € membro fundador do Grupo UAKTI —iddfa Instrumental,
juntamente com Paulo Sergio dos Santos, Decio deaS®amos Filho e Artur Andres
Ribeiro, contando também com o violoncelista Claudiz do Val, de 1978 a 1980 e do
violonista Bento Menezes, de 1981 a 1984. Marcoodint violoncelista, compositor,
arranjador e diretor musical do grupo desde 19%8re&sponsavel pela criacdo e construgéo
dos instrumentos do grupo UAKTI, que tem obtidotagse nacional e internacional,

gravando com nomes da musica como Milton Nascimétgol Simon, dentre outros.

Alda de Jesus Oliveira (Salvador, 1945), pianistampada, educadora musical e
compositora, também apresenta um perfil musicalmescla as raizes brasileiras e baianas
com técnicas de vanguarda. Pessoa articuladora mmtureza foi influenciada
profissionalmente pelas atividades de vanguardaViimer e dos membros do Grupo.

Sempre buscou defender os ideais de uma educagi@ligade em musica, que combinasse
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as conquistas internacionais com a cultura brasjleom os materiais da musica nativos, e
gue trabalhasse o espirito criativo e expressintotdo professor como do aluno. Orientada
por Widmer, fez pesquisa em educacdo musical usastdgturas sonoras contemporaneas e
composicdes proprias com criancas de 7 a 9 anddade, dentro da escola de musica da
UFBA. Alda focaliza principalmente no cuidado condesenvolvimento musical e reflexivo
do individuo, assim como na identidade do aluno as mscolhas das experiéncias
educacionais durante o processo de cada contepéziBso. Casada com Jamary Oliveira,
ela fez os estudos de pés-graduacdo nos EstaddsdJmispecializando-se em composi¢édo
com o compositor negro norte-americano Thomasr3effieAnderson e em educac¢do musical
com Judith Jellison e John Geringer (pesquisa esiaau Desde a sua volta ao Brasil em
1986 obteve apoio do CNPq para pesquisar em matcd010. Desenvoleu pesquisas em
metodologia da musica, frequencia de ocorrénciaeldenentos de musica em cangdes
tradicionais brasileiras, em curriculo de musicaapescolas regulares e pesquisas sobre
articulagdes pedagogico-musicais (Abordagem PONTE&palhou dentro da Associacdo
Brasileira de Educacdo Musical (criada em Salvad®80) durante varios anos para o
crescimento e o reconhecimento da area de educagsical no pais. Como presidente da
comissdo de especialistas em artes e musica netémini da educacgdo, trabalhou para a
insercdo da obrigatoriedade da educagdo em Arteseseolas. O trabalho conjunto da
ANPPOM, da ABEM e desta comissdo conquistou o feecmento pelo sistema
educacional das diversas areas artisticas comocialgades dentro do sistema geral
administrativo-academico do ministério da educagdoinsercdo desse novo paradigma
dentro da &area de musica significou a criacdo da nova comissdo de especialistas em
musica, de curriculos especializados em cada &eamthecimento artistico (musica, danca,
artes plasticas, design, teatro) nos cursos deigcdd no pais e as conseqientes adaptagdes
dos antigos cursos de educacao artistica em cdesosusica, danca, etc.. Este movimento
cresceu e culminou com o reconhecimento legal dessédade da inser¢do obrigatéria de

conteudos de musica nas escolas brasileiras dadati&

Este estudo também considera que o aspecto daarigerpode ser um fator
interessante para caracterizar os membrosG@B. Esta pergunta foi feita entre os

entrevistados. Jamary Oliveira respondeu:
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Apesar de Widmer poder ter sido o lider natural@woipo, professor e mentor
que era de quase todos nos, ele, de fato ndo exesta funcdo. Muitas das vezes a
lideranca, quando necessaria, era exercida por algile nés ou mesmo por alguém
de fora, a depender da atividade a ser realizada. dutras palavras, o voluntariado
era exercido com freqUiéncia e entusiasmo. Assimdosnmais jovens do grupo,
Rinaldo Rossi, foi 0 responsavel por toda a pagatégica junto ao Teatro Vila
Velha para a realizacdo da Semana Santa de 196&taNecasido, Widmer
concentrou-se nos ensaios e junto com Milton Gamedivulgagéo e na confeccao e
impressdo dos programas de concerto. Geralmenteiéaigera encarregado da
negociacdo com os responsaveis dos locais de donaertro ou outros de escrever e
providenciar a impressdo dos programas, ainda ouitp outros dos ensaios, etc.
Muitas vezes era necessario algum voluntario paohrar dos compositores a
conclusdo da obra a ser apresentada, bem como ttagandas partes para ensaio e
execugao.

Fernando Cerqueira afirmou que:

N&o havia propriamente lideres, mas Widmer era tnah coordenador do Grupo,
pela sua experiéncia de professor e compositor.

Enquanto llza Nogueira, com a sua perspicaciad\pslitica mais afinada, afirmou:

Mentores intelectuais do Grupo foram Ernst Widm@éfalter Smetak, Fernando
Cerqueira e Jamary Oliveira.

Alda Oliveira respondeu o seguinte:

Embora Widmer fosse o professor de composicdo se fognsiderado um membro
especial e com a lideranca no ensino, pelo quegidec todos os que demonstrassem
uma ac¢do de comando em uma atividade especificéarpoder lideres, naquela
atividade, proposta, idéia ou atividade musicals&sipo de lideranga “ocupacional”
ou momentanea sempre acontecia, pois em geralsttidbam a possibilidade de
exercé-la. Mas eu notava que quem mais detinharesaptava caracteristicas de
lideranca eram Lindembergue, Jamary, Fernando, Rima& Widmer. Em geral os
argumentos desses compositores eram pertinentesgssantes, eram acatados mais
facilmente pela maioria, mas também eram as pess@és questionadas duramente,
quando eram mais radicais e fortes em relacdo astfies estéticas, educacionais,
administrativas ou artisticas. Ou seja, discussdes pontos vista ocorriam com
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frequéncia nos encontros, mas eram em geral sedipcassdes saudaveis e benéficas
para o desenvolvimento geral do Grupo ou da propseola de musica.

C. Carvalho considerou, em sua entrevista, 0s gsofes que marcaram a sua

convivéncia.

Os mais marcantes foram Lindembergue e Jamary,a@mdive o privilégio de ter
tido excelentes aulas.

Quanto ao tipo de relacionamentos sociais e acadérentre os membros do Grupo,
obteve-se as seguintes informa¢des. Jamary OlivEgenando Cerqueira, llza Nogueira,
Agnaldo Ribeiro e Alda Oliveira descreveram essdacbes como relagbes de amizade,

coleguismo e de respeito as diferencas individuais:

Amizade, critica construtiva, camaradagem e respe® Grupo encontrou fins
comuns aos quais todos podiam dedicar-se apesarddasencas de convicgdes
estéticas.(JO)

Além da amizade pessoal, um ambiente de troca @asidconduzido pelo respeito
mutuo as opinides individuais e pelo interessetmdeem inventar novos sons e
estruturas para criar musica, executar e comenkg)(

Na minha percepcdo, éramos como uma familia; com cascordancias e
discordancias, ciimes e cumplicidades tipicas. NMaspeticdes de composicédo
(regionais, nacionais ou internacionais), torcianpelos colegas como se torce por
um atleta num time desportivo.(IN)

Solidaria, de grande respeito individual, compreéeas porém desafiante e
questionadora, sem grandes interesses econdmicosdeowganhos financeiros,
cooperagao interna visando atingir os objetivosGlupo (tocar as obras, difundir o
Grupo, conseguir comunicagdo com outros espacgoscdrunovas formas de
expressdo musical com base na cultura brasileirmg tendéncias vanguardistas da
cena internacional), amizade, coleguismo, coopevagdtre os membros, apoio nas
horas dificeis, vida social compartilhada, ajudargpajue as obras fossem tocadas,
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observacdo atenta e critica sincera as obras, ajudaorganizacdo dos concertos
(arrumacdo do espago, coOpia das artes, cuidado @mminstrumentos e objetos
sonoros para a apresentacao, composicao e confedgdgorogramas do concerto,
etc.).(AO)

No grupo era tudo muito livre, sem pressdes ouantas para esse ou aquele tipo de
abordagem ou concepcéo artistica. Ninguém era @loigga nada, ndo existia nenhum
padrdo ou modelo a se seguir, apenas cada um sabism funcdo no grupo, no meio
académico, perante o publico; e se esforcava paractabilizar, fazendo e dando o
melhor de si, quase sempre. A relagcdo entre um meeodnvidado e os fundadores

do grupo era transparente, de mitua ajuda e ideatiio com os trabalhos: criacao

livre, com coragem, entusiasmo, e audacia em sigmptas.(AR)

C. Carvalho comentou sobre o sentimento que obsenemtre os membros,

consequéncia a influencia de Widmer.

Com a grande influencia quase paternal do prof. Méd a relacdo entre

todos era muito fraternal.

Tom Zé, por exemplo, fala na sua entrevista, sobgeande apoio que Widmer |Ihe

deu quando perdeu o emprego no Centro Popular itier&u

Eu mesmo havia perdido o emprego que me permitiagreecer na Bahia, que era a
direcdo de musica do CPC (Centro Popular de Culiurnde Nemésio Salles me
colocara profissionalmente trabalhando ao lado deélCarlos Capinan. Ao perder o
emprego, eu teria que voltar para Irara, para trédier na loja de meu pai, porque

nao podia me sustentar em Salvador. Tendo ouvithy fa respeito, Widmer me

chamou para me oferecer a bolsa de estudos corpupiefreqiientar a escola até me
formar.

Os entrevistados também deram o seu depoimente solglacdo dos estrangeiros com 0s
alunos nativos, dentro da escola, naquele momertirico. Certamente houve uma
influéncia mutua entre estrangeiros e nativos, @oele ser constatada através dos

depoimentos abaixo:
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Como em todo ambiente semelhante, havia prefer®€ncia acordo com
critérios nem sempre claros: talento, dedicagcdxgpsaquismo, etc.(JO)

N&o havia problemas de xenofobia ou alguma oposiistematica aos estrangeiros
por parte dos alunos, mas houve alguns momentagitiea por parte do diretorio
estudantil a musicos com baixa formagdo que chegade fora e se tornavam
professores sem nenhum critério seletivo. Os diestdos antigos Seminarios tinham
no inicio carta branca para contratar quem bem ed&ssem. Nao havia problemas
além do relatado acima. Os alunos interessados gnenaer conseguiam sempre uma
boa assisténcia tutorial dos professores, mesmo @guma dificuldade de
comunicagcdo em certos casos, quando o professoangstiro chegava sem falar
nada de portugués.(FC)

A relacdo dos estrangeiros com os alunosdiaatizada”: isto €, os estrangeiros se
entregavam a um “abrasileiramento” natural, mas servando sempre alguns tragos
mais impregnados da sua cultura, que eram devidéemsatirizados, ou parodiados,
por alguns alunos nativos, caricatos por nature2amo 0s estrangeiros estavam na
condicdo de preceptores, isso se refletia numacéelgrofessor-aluno “aplainada”,
gue fugia integralmente dos modelos aos quais e&dégvam acostumados em seus
paises de origem.

Vou-me deter em Widmer e Smeték, que, dentre ram@siros da escola, podem ser
considerados como aqueles que concretizaram ungioglamento mais frutifero com
os alunos, e em especial com os membros do Grufomgositores.

Ao contrario de Koellreutter, que ndo sofreu nenaunansformagdo em seu contato
com a realidade cultural da Bahia em termos raztmeate identificaveis, Widmer e
Smetak “arquivaram a gravata” literal e metaforicamte, predispostos a instaurar o
desvio do modelo europeu. Neles identificamos Baovs® mudanga comportamental,
mas também uma evidente transformacdo de senaitbdidA vivéncia baiano-
brasileira alterou seus modos de ser, pensar e.d@ra Smetak, o Brasil era “a
terra das impossibilidades possiveis, onde futurdenee materializariam uma nova
ordem e logica”. Quando, por problemas financeirade teve de recorrer ao
repertério de conhecimentos domésticos de liuthers@ tornou luthier, esse desvio o
conduziu a uma diregdo ndo programada e fascinargecriacdo de novos
instrumentos para uma nova musica, ou melhor, pananovo som. Ele dizia: “O que
aconteceu € que me interessou muito mais o misiérisom do que o da musica”.
Para construir suas “plasticas sonoras”, ele empoagfrequentemente a cabaca,
relacionnando-as com os instrumentos hindus, afissae dos indios brasileiros.
Miscigenou-se, portanto, Smetak.

Widmer ndo ficou atras. Despido de preconceitoslénacos, ele chegou a fazer do
batugue candomblezeiro seu projeto de musica mlistaano toque do atabaque no
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terreiro, e ndo na quietude glacial de Philip Glasscorreligionarios, como bem

lembra Antdnio Risério em “Avant-Garde na Bahiaaga o modelo de minimalismo

gue o interessava: “... n0s ja temos, na fonte,andomblé, o batuque, espécie de
musica minimalista que tem toda a pujanca e forgafor esse caminho ele chegou
ao lance estético — mais interessante como concepitf que como resultado

compositivo — de sua Possivel Resposta, onde pmmavntegracdo da Orquestra

Sinfénica com o afoxé.

Widmer e Smetak vieram para influenciar uma cultundluenciaram, é certo; mas
também foram muito influenciados por ela. (IN)

Era muito boa e interativa. As diferencas que &tisteram mais em relacdo a

estética e a visdo de quem era realmente compamitmi@o, de quem realmente sabia
ou nao musica, de quem era realmente musical oy céilguem realmente ouvia ou
ndo ouvia, de quem realmente sabia escrever miésfeaer arranjos ou ndo sabia.

Ou seja, era mais uma questdo de considerar quena s competéncias que cada
um mais valorava em relagdo ao saber musical. Foclgue também influia nas

relacdes internas a questéo do poder administraii#®)

Dentro do Grupo conseguimos um relacionamento rab @fiato de se ser estrangeiro
ou ndo pouco importava. Os membros mais respefdvai seja, aqueles que
ouviamos com mais atengdo, eram Widmer e Miltonestnangeiro abaianado e um
soteropolitano.(JO)

Dentro do Grupo, os Unicos estrangeiros eram WidreeBmetak, amplamente
interessados em conhecer de perto 0 que cada unosl¢razia da cultura de cada
regido e do interiorda Bahia. De nossa parte ingsa@va conhecer principalmente as
novidades da teoria e da pratica musical que osaageiros traziam.(FC)

Dentro do grupo todos nos alinhavamos numa “naciiolaae” Unica: éramos
baianos tipicos. Fosse na maneira semi-improvisdelarmarmos um espetaculo, de
incluirmos em nossas musicas “condimentos” étnicog, de considerarmos na
imperfeicdo e no imprevisto uma nova possibilidestgtica. (IN)

Na época eu n&o via nenhuma diferenca nesta reld€amaro e evidente que como
membro convidado eu nem sequer esperava que esgautly algum poder dentro
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daquele Grupo de Compositores que tinha pessoam#door articuladas do que eu.
Eu contribuia com opinides sobre as execucgfes,ajoda para tocar as pegas, para
copiar, para sugerir alguma idéia de sonoridade, @&O)

C. Carvalho comenta:

Os estrangeiros estavam inseridos na nossa reaigdad relagéo era muito boa.

Questionados sobre se existia uma relacdo de posfakino dentro do Grupo de
Compositores da Bahia, os entrevistados respondguamem geral, ndo havia esse contraste
bem acentuado, ndo existia imposicdo de idéias, smastroca de experiéncias criativas,
embora a competéncia do mestre aparecesse em idaidos1 momentos especificos. Como
se pode ver pelos depoimentos, os compositoreantinima relagdo normal de professor /

aluno / colega, mas de vez em quando chamavam Widtnaestre:

Né&o, principalmente por nem todos terem um meswiessor, ou melhor, por alguns
terem mais de um professor dentro do Grupo. Assyémaavamos Widmer como “o
mestre”. (JO)

N&o havia imposicao de idéias ou conhecimentogppae de Widmer, apenas troca
de experiéncias criativas, como num conjunto miisiceas era natural que a
experiéncia e a competéncia do mestre aparecesse ooreferencial de maior peso
nos momentos de analise e critica dos trabalhoSgo. (FC)

Se isso implica em alguma “hierarquia”, eu diriaguéo havia uma relagéo do tipo
professor-aluno no Grupo. Todos aprendiamos uns @smoutros alguma coisa, e

principalmente Widmer, professor de todos nés, €@,grupo, um “aprendiz de

feiticeiro”. da nossa brasilidade, e principalmenta baianidade. Em Widmer,

nutriram-se 0s novos compositores de uma pedagiayiaquietude, ndo inspiradora

de estratégias de construgdo e/ou de procedimeestiticos especificos, mas de
abertura & convivéncia do passado com o preseniz gp&vencao do futuro. (IN)
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Se existia, eu ndo percebia, pois eu ndo era aldmaComposicdo. Era aluna de
Widmer em Educag&o Musical. (AO)

A relagéo entre professor e aluno era como devseia o professor que orientava e
estimulava a criagdo do aluno, visando sempre usultado positivo no final do
processo, 0 que quase sempre acontecia. Agoreae eegsoas, existia também, além
de tudo, o respeito de ambas as partes, mas cahliteerdade de comunicacado, sem
barreiras, sem diferencas, com um tratamento deligrara igual, como seres
humanos educados e cénscios dos seus deveres iadaas. Aluno a distancia, e o
professor, 14, no seu pedestal, como se fosse usugemo... Esse tipo de professor,
felizmente, em minha época de estudante ndo eXiaRg

Uma iniciativa daquele porte artistico feita pelou@ n&o poderia ter tido sucesso
nao fosse o apoio dado pela UFBA, embora a estat@raompeténcia dos seus membros
tenham sido um dos fatores mais relevantes passengolvimento da organizagdo. Jamary
Oliveira e llza Nogueira consideram que a escolaa®io logistico e também toda a infra-
estrutura necesséaria ao funcionamento do Gruposepemetos desenvolvidos na época.

Fernando Cerqueira e Alda Oliveira concordam e ¢ementam essa informacao, afirmando:

Tivemos a sorte de contar com diretores de preasiigito a Reitoria, o que facilitava
a providéncia de recursos para eventos musicaé&nalas parcerias com entidades
fora da Ufba, como o ICBA, o ACBEU, 6rgaos muniiggaestaduais, etc. (FC)

Todo o apoio fisico, de pessoal, de espa¢o paraatsdades musicais, dos
instrumentos musicais, dos regentes, das estaraes musicas, dos aparelhos
eletrénicos (caixas de som, toca discos, toca,fpasjetores de slides, metrobnomos,
papel de musica para copia de partes, papel vegesaleta e tinta para copias a méo
das partituras, pessoal técnico para atender aessidades das apresentacdes (caso
necessario). Embora esse apoio estivesse a disimpsiga sempre dificultado por
varias razfes que a propria razdo desconhece ogamé®cia. Por isso talvez, na
minha opinido, a necessidade da organizacdo do Grdp Compositores como
elemento de presséo interna e externa para a solinesia do proprio Grupo. (AO)

Do que eu tinha conhecimento, resumia-se a vialgiin dos espacos para concertos,
e apresentacdes dos compositores da Bahia, videorReida UFBA, além dos
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Concursos de Composicdo, dentre outros de ariasntis, bem como Cursos de
Férias e os Festivais de Arte — Bahia. (AR)

C. Carvalho comenta, com saudade, sobre a impaata@ecapoio da Orquestra da

Universidade:

N&o tenho detalhes, mas a orquestra estava semg@igpasi¢cdo do grupo. Sou daqui
da Unicamp e as vezes penso nos alunos de compagiedem pouquissimo acesso a
orquestra da Universidade.Tenho pena deles e satmlade das condigbes que tinha
ai.

Questionados por que o Grupo conseguiu ter uragies nacional, os entrevistados
concordam que a qualidade do trabalho realizadospstus membros foi um dos mais

relevantes fatores para tal.
Para Alda Oliveira,

O Grupo obteve destaque nacional porque trabalhessa dire¢cdo, em grupo, de
forma estruturada e com metas de curta e longa gisaporém com grande flexibilidade e

coeréncia estética e profissional.
Jamary Oliveira afirma:

Acho que um dos motivos mais importantes para tages nacional do grupo, além
€ claro da qualidade das obras apresentadas, foicamvite sistemético de
personalidades do mundo da musica de outros estadueticipar como jurados e
interpretes (instrumentistas, cantores e regent@s) Apresentagdes de Compositores
da Bahia. Os interpretes que aqui vieram incluiras obras do Grupo em seus
repertorios, a0 mesmo tempo em que 0s conjunto®sisa Universidade comegaram
a atuar em outros Estados e que os membros do Grujms conjuntos comecaram a
atuar em diversos cursos de férias pelo pais afdfai assim com os Trios
participantes da | Apresentacdo que passaram arfpade de excursdes do Trio da
UFBA, e em concerto na sala Cecilia Meireles, aspeéas do Al-5, contou com a
presenca de todos os criticos dos principais jendé divulgacdo nacional, que
descreveram o concerto e a composi¢cdo baiana aptade em termos altamente
elogiosos.
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Para Fernando Cerqueira, 0 apoio recebido dos iaeghores de concursos e festivais
foi também um grande fator propulsor para que espositores da Bahia, que ndo tinham
COmo custear essas passagens para outros Estadssguissem ter um destaque nacional.
Ele diz:

A partir da inscricdo de obras nossas em concumdgstivais que normalmente
custeavam passagens e estadia para os selecionadospmpositores do Grupo
passaram a marcar presenca em eventos importantes © | e 1l Festival de Masica
da Guanabara (Rio, 1969 e 1970).

Questionada por que o Grupo conseguiu ter um destagcional, llza Nogueira
focaliza também na qualidade do trabalho realizaelos membros do Grupo e menciona
Guilherme Vaz, que enfatiza o uso de motivos dauraulbrasileira tradicional e populares a
musica daquela época. Nogueira concorda com Vaentido de que a Bahia se mostra ao
longo do periodo como um territério de resistéiaidural.

Nogueira lembra que

No ano de 2006, quando completou-se 40 anos da¢é@oddo Grupo, tive a idéia de
solicitar a alguns membros fundadores e convidadegoimentos sobre 0 mesmo.
Esses depoimentos foram publicados no volume 3éda &Marcos Tedricos da
Composicdo Contemporanea da UFBA”. Para respondsaepergunta,vou recorrer
a um dos depoimentos, que aborda justamente oddastnacional” do Grupo. O
autor € o compositor mineiro Guilherme Vaz. Seuodepnto projeta uma visao de
alguém que veio de fora e hoje se encontra forandeimento baiano. Embora néo
sendo neutra, a visdo exdgena de Guilherme Vazarece apontar claramente o
destaque do grupo baiano no cenério nacional dapmsitdo (na época, liderado
pela voz sudeste). Segundo Vaz, a importanciaetitéal do Grupo da Bahia [ndo
rendido a Europa] em relacdo aos outros grupos be&®s [rendidos & Europa] se
encontra no “sotaque”; isto é, na assimilagdo detivms vernaculos e populares a
musica contemporanea.
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No depoimento de Guilherme Vaz (2006), publicadovotume 3 da série
“Marcos Teoricos da Composicdo Contemporanea na AUFBnencionado por

Nogueira em sua entrevista, este autor comenta:

A recusa a permanecer num mundo puramente “absteatmompletamente

ausente de identidades, de “dominios existencigsde “territorios da

imaginacgdo”, tal como proposto pelo “império foris@” € o traco fundamental
e inaudito do Grupo de Compositores da Bahia. Emguaeixo Rio - Sdo Paulo
estava completamente subjugado, aos pés do ingenmaneira completamente
submissa, como colonos intelectuais, os “terri®rnita imaginacéo livre” do

Grupo baiano constituiam motivo de ironia [...]. ®abmissos” e “abstratos”
rejeitavam-no por ndo serem puramente formais. 8teme publico mais

"inspirado” e os artistas também mais “inspirado#iam sensibilidade para o
Grupo da Bahia. Estavam todos rendidos ao formalidoro do "império", de

joelhos. Este "estar de joelhos" é ainda o peféilum pouco abalado - do eixo
Rio - Sdo Paulo até hoje: sdo servos do “impéribéte. (p. 11-13)

llza Nogueira cita Rufo Herrera, compositor argemtjue conviveu alguns anos com
0s membros do Grupo na Bahia. Segundo llza, RufoeHe(2006) apresenta, no Manifesto

Inaugural sobre o Grupo de Compositores da Bahiaua visdo exdgena de membro
convidado entre 1969 e 1971:

Negar os valores estéticos tradicionais de umaextare que sabidamente
apoiava os regimes ditatoriais que estavam se lastl em todo o continente,
nos parecia um compromisso do qual nenhum artistiepa se eximir. E claro
gue este posicionamento sO era possivel no seagdenas universidades. No
caso, a Universidade Federal da Bahia era Unicapads naquele momento
histérico. A Escola de Musica e Artes Cénicas daBAFera a “Meca” da
liberdade de criacdo, a vanguarda das artes no Bras

C. Carvalho comenta como uma consequiéncia natural:

Com grande estimulo e crescimento locais, a praagicional foi uma consequéncia.

Agnaldo Ribeiro afirmou na sua entrevista algunstivos que ele considerou

importantes para a conquista dos destaques naeidmizrnacional:
Pelo nivel dos trabalhos compostos por membros @B;Gpela proposta de

linguagem; pela experimentagdo, as vezes audacklga, que sO acrescia meritos
aos componentes do grupo. Pela participagdo dogositores do grupo, em eventos
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dentro e fora do pais, com notoriedade, e arrebéans melhores classificages,
sempre com 0S primeiros prémios.

A percepcdo de que a formacdo dada pelos Semirdegiddisica da UFBA naquela
época era de alta qualidade, mesmo sem oferecdiplmma, foi expressa por Tom Zé na sua
entrevista:

Quando eu estava prestes a sair da escola, terrdmameus cursos, ouvi rumores de
que os proprios alunos estavam tentando uma apemd@m com o0 Minist. da
Educacéo para o reconhecimento oficial dos diplanfagém, de fato, [?] Mas o fato
€ que, quando nos formavamos, todas as escolaga$il B até de fora do Pais se
interessava por ndés como possiveis educadoresnima@dores de cursos, professores.
Mesmo antes de qualquer reconhecimento oficial iptomha. Isso aconteceu com
Jamary Oliveira, Fernando Cerqueira, Rinaldo Roddilton Gomes, Lindembergue
Cardoso e com todos os outros que foram entrandmaasar da carruagem.

Nao somente os proprios membros do Grupo concorda® o Grupo de
Compositores da Bahia ndo somente apresentavaamadao de qualidade, mas também
obteve destaque nacional a partir de suas atividadie suas produ¢des musicais. Porém, ndo
basta detectar o fato, mas é também importanteecenipor que o Grupo teve esse destaque,
nao somente nacional, mas também um destaquedoienal. Jamary Oliveira e Fernando
Cerqueira lembram razdes para isso, como por exeaparticipacao nos festivais, a atuagao
dos membros do Grupo em eventos nacionais relevaai@ o processo de consolidagédo da
area de Musica no Pais, edi¢Oes de partiturasditoras estrangeiras e a inclusdo dos nomes

dos compositores em programas de concertos e foateferéncia internacionais:

Varias razbes sdo certamente responsaveis pelagestinternacional do Grupo. A
primeira e sem duvida de consideravel importanciasf participacdo macica e o
sucesso obtido nos Festivais da Guanabara, a segur@b menos importante, foi a
atuacdo dos membros do Grupo em eventos nacionaisgnduziram a criagdo de
associagfes nacionais filiadas a importantes ass@&s internacionais e a
consequente participagdo em festivais organizadwseptas associagfes. N&o sé as
obras do Grupo passaram a ser executadas no ekten@as 0S nomes e as
composicdes dos membros do Grupo passaram a deidas nas principais fontes de
referéncia internacionais sobre musica. (JO)
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O sucesso do Grupo nos eventos do Rio, que tinlegmrgussao internacional e
membros estrangeiros no Juri, foi o comeco do destdevando a convites para
eventos em outros paises, além de edi¢cdes deupastipor editoras estrangeiras.
(FC)

llza Nogueira, com a fluéncia textual que Ihe épac relembra:

Em 1970 o Il Festival de Musica da Guanabara temgercussao internacional, em
concurso aberto a compositores das trés Américasesse evento tiveram obras
premiadas Ernst Widmer (1.° Prémio: Sinopse), Linidergue Cardoso (3.° Prémio:
Espectros) e Fernando Cerqueira (Prémio do Publibecantacdo). Nesse mesmo
ano, obras de Milton Gomes (A Montanha Sagrada) exn&do Cerqueira
(Contragéo) foram selecionadas para representarasB na “Tribuna Internacional
de Compositores” da UNESCO em Paris, dentre outmapositores brasileiros.

llza Nogueira menciona também o impacto que o linabeealizado pelo Grupo teve
sobre o oboista e compositor uruguaio Leon Biri@ste musico publicou um trabalho sobre
o Grupo que despertou o0 interesse de Varios cotopesi uruguaios envolvidos no
movimento musical de vanguarda da ép&ea.1971 Biriotti regressou ao seu pais, ap6s uma
temporada de dois anos em Salvador participand@rdpo como membro convidadiiza
ressalta o fato de que, apds cinco anos de fundad®rupo ja comecava a ter obras
divulgadas no exterior (Espanha, Suica e InglgteDapois que Biriotti voltou ao Uruguai,
publicou uma conferéncia sobre o movimento de caiggo realizado na Babhia, intitulada

"Grupo de Compositores de Bahia: resefia de un mewiomcontemporaneo".

llza Nogueira ressalta que,

[...] segundo o autor, a publicacdo logrou desperta interesse de véarios
compositores uruguaios envolvidos no movimentow@aguarda” musical da época,
pelo fato de encontrarem no Grupo baiano, emboragggicamente distante, os
mesmos impulsos de renovagao que perseguiam.

Dois anos depois (1973), o recém-fundado “Conjultasica Nova’ da UFBA ja
realizava uma excursao latino-americana, sob agimede Piero Bastianelli e Ernst
Widmer, levando obras de membros do Grupo ao Paiaglruguai.

llza Nogueira destaca algumas publica¢des intesnais que passaram a mencionar

alguns membros do Grupo, como o VINTON, John. Di@ry of Twentieth-Century Music.
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Londres: Thames and Hudson, 1974. Além disso, otwas Rondomobilepara piano de
Ernst Widmer,Oito pecas para pianae Jamary Oliveira, Beflexfes lide Lindembergue
Cardoso foram editadas por Hans Gerig (Coléniag@reando Cerqueira teve seu Quarteto de

cordasSindromee a obrdQuantaeditados pela Tonos ( Darmstadt).

Em 1974 intensificou-se a divulgacdo internacioth@lcompositores do Grupo. Ernst
Widmer, Jamary Oliveira, Lindembergue Cardoso engedo Cerqueira tiveram
obras editadas na Alemanha. Obras de Widmer e Gardforam estreadas
respectivamente na Suica e na Austria, e membr@&raioo comecaram a ser citados
em obras de referéncia sobre muasica do século XXgaalas no exterior.

O que chama a atengdo na sequéncia dos acontecdmeatrados € o fato de o
destaque internacional do Grupo ter sido praticateesimultaneo ao seu destaque no
pais; o que indica que os principais eventos na®mlo periodo funcionaram bem
como “vitrines de exposi¢ao”: os Festivais da Guhaes de 1969 e 1970, onde os
compositores baianos levaram 6 prémios, trés em eadnto.(IN)

Alda Oliveira afirma:

Na minha opinido, porque Widmer era um Suigo e sers® manteve articulado com
pessoas na Europa, porque produziu um grupo desotal@vantes e submetidos com
SuUCess0 a concursos nacionais e internacionaisjymbuscou a opinido ndo somente
das platéias locais mas também a opinido de csdticousicais brasileiros e
estrangeiros, de musicélogos e de pessoas de dureas de conhecimento.

Na época em que o Grupo foi criado ndo era muit fdalizar empreendimentos e
produgdes artisticas inovadoras, especialmenteaddatcontexto universitario. Widmer, no
Boletim n.° 3 do Grupo de Compositores da Bahiareegu sobre a importancia que as
iniciativas tiveram dentro do contexto sociocultw@ Salvador, estimulando e possibilitando
o destaque nacional e internacional do grupo. Uandg evento intitulado “Apresentacdes de
Jovens Compositores”, por exemplo, conseguiu coag@iSecretaria de Educacgéo e Cultura
do Estado da Bahia, no governo Luiz Viana Filhadseo Secretario de Educacao e Cultura,
Luiz Navarro de Brito. Houve, portanto, o trabatleoparceria com a Universidade Federal da

Bahia, na pessoa do Reitor Roberto Santos.

Dentre os assuntos motivados durante as discuapissa Conferéncia feita por llza
Nogueira, realizada pelo SONARE em 2009, o que ma@modou alguns dos participantes
do evento foi o tema relacionado com o ensino dmp@sicdo na Escola de Musica da
UFBA. As questfes levantadas pelos presentes gira@mm torno dos seguintes assuntos:

como o Grupo influenciou o ensino de Composica®rasil e na UFBA, se o Grupo era ou
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ndo era da Escola, e também se o Grupo fez umdaedeocomposicdo dentro daquela

instituicdo de ensino universitario.

O depoimento de Manuel Veiga, que ocupou o cargDidgor numa época conturbada pela
revolugdo de 1964, revela que aquele foi um perfédd tanto para a universidade como
para a composi¢do musical na Bahia, principalmeotque a censura e a perseguicao politica
podem ter servido de estimulo para a producdotieatisndo somente dos alunos de
composicao da UFBA, mas também para aqueles dextormopular como Caetano e Gil. As
palavras de Veiga, eminente professor, pianisténeneisicélogo, demonstram o grau de

conhecimento daquele contexto e daquelas persadabdinicas, de “atitude juvenil”:

N&o houve melhor periodo para musica popular, eealpara mais do que isso, do
que o periodo da Revolugéo, por incrivel do queepar ... a censura, a perseguicao,
tudo isso, estimulou esse pessoal todo. Nao ha@iterto Gil, ndo haveria Caetano
Veloso se nao fosse a Revolugéo de 64, ou sesegisti seriam pessoas diferentes do
que séo.

Com certeza o Grupo de Compositores ndo teriad@s@m 0 apoio, embora discreto que
fosse, daqueles que ocupavam, na época, cargosisiativos de relevancia como Veiga.
Ele lembra do grau de risco que os alunos corriaroompor e realizar obras que poderiam

ser censuradas:

[...] (referindo-se a Jamary) , num periodo arrisigsimo pra todos nds, se meteu na
Reitoria com gente correndo pelos corredores saesa a maneira deles atuarem ...
mas a realidade € outra. Quer dizer, eles ndo mriomo ser o que foram, sem o
apoio que receberam todo o tempo, da escola e t@nsidade. E onde se reuniam, é
onde tinham os instrumentos, é onde recebiam aisaltudo isso. Quer dizer, o
Grupo néo é s6 eles. Eu ndo sei quantas vezeseqgue me preocupar pelo Grupo,
inclusive com adverténcias, dos riscos que algureass corriam.

Para Jamary Oliveira,

Este, acho, é um fato muito pouco comentado. Aergkmpouca importancia se da e
procura-se diminuir ou mesmo anular a influénciaGlupo no ensino e na produgao
da composicdo musical no pais. No entanto, um examasmo superficial da
producdo musical no pais na década de 1960 e améirevela uma dicotomia,

extremista na maioria das vezes, entre 0s nhacistaali e os vanguardistas
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concentrados principalmente no Estado de S&o PaDlmacionalismo, meio que
perdido no tempo, era representado principalmerie @amargo Guarnieri e seus
estudantes. O vanguardismo pelo grupo de SantasteEessante chamar a atencéo
para o fato de que o vanguardismo do grupo de Samtazia para o Brasil as
tendéncias vanguardistas la de fora, fato contiitit per se, enquanto o
vanguardismo do Grupo de Compositores da Bahia uto fiprincipalmente da
experiéncia individual de cada um de seus memhrassso ver a Unica possibilidade
de existéncia de uma vanguarda. Apés a década 66, 160 s6é o numero de
compositores brasileiros se multiplica, mas as &mihs estéticas diversificam-se de
forma extra-ordinaria. Como bem resumiu um colegsso, entdo nacionalista
convicto, ao referir-se as proibicdes e permissisomposicao musical: se 0 grupo
da Bahia pode, n6s também podemos.

Jamary Oliveira j& havia escrito um depoimento sabassunto para a pesquisa de Nogueira,
publicada na série “Marcos Tedricos da Composigaimteé@nporanea na UFBA”, no qual ele

afirmou que

O Grupo de Compositores da Bahia ndo pertencew éonarte dos Seminérios de
Musica (SM)—Seminérios Livres de Musica, Escola Meésica e Artes Cénicas,
Escola de Musica da Universidade Federal da B&mdoora atuasse nos SM preferiu
manter-se independente. Hoje, sem dlvida, seriaQiN@ e talvez uma OSCIP. Nem
todos os seus membros eram professores, alunasoioriarios dos SM e nem todos
0s compositores professores, alunos ou funcion@ossSM eram parte do Grupo.
Esta independéncia é refletida na diversificagd® |doais de apresentacdo, entre o0s
quais, além do Saldo Nobre da Reitoria da Univadgd-ederal da Bahia, o Teatro
Vila Velha, o Instituto Cultural Brasil-AlemanhadBA), e mais tarde o Teatro Castro
Alves.

Praticamente, a Unica propriedade do GCB nos SMistim de duas mapotecas
dispostas uma sobre a outra na biblioteca da eschlaestas mapotecas
denomindvamos Acervo do Grupo de Compositores dhiaB8AGCB). Nos
regulamentos das Apresentacdes de Compositores eateursos de composi¢ao
constava sempre um item informando de que as yaditsubmetidas ao evento
passariam a fazer parte do AGCB. Assim foi feité at dissolucdo, ou melhor,
eterizacdo do GCB. O que aconteceu com o AGCB @ dae ainda carece ser
historiado. (p.2)

Na opinido de Fernando Cerqueira,

Na Ufba, podemos garantir que o Grupo foi a base@aestruturacdo do ensino da

teoria e da composi¢cdo. No Brasil, sem dlvida assa® experiéncias criativas, a
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nova metodologia e 0s novos conteddos implantaddsseola de Musica formaram
um conjunto de idéias que aos poucos foram levadas outras escolas. Na UnB,
foram desenvolvidas oficinas de muasica por memboo&rupo que trabalharam em
Brasilia entre 1968 e 1974, como R. Rossi, N. KahlerF. Cerqueira.

Para Leonardo Boccia,

Sem duavida alguma, foi um periodo marcante paraudu brasileira e em
particular para os jovens compositores que vinhardiversos Estados para estudar
com os membros do GCB, com isso a producéo e asteaisticas pedagogicas do
GCB influenciaram intensamente a Composicéo na UEBAo Brasil.

llza Nogueira afirma ndo se sentir capacitada pi@@or sobre o assunto, pois se

afastou da UFBA em 1972, indo ensinar em RecifesiNaentrevista ela comenta;

Creio que falar em influéncia do Grupo baiano ngian de composigéo “no Brasil”

seja desproporcional. E certo que membros do grepiam da Bahia para a

docéncia de musica em outros estados, mas essesenfmnaram professores de
composicado. Na UFBA, claro, a influéncia do grupevel ter sido grande, ja que
guatro membros fundadores (E. Widmer, J. OlivekFa,Cerqueira e L. Cardoso)

lecionaram composi¢ao na institui¢ao.

Alda Oliveira da também o seu depoimento, afirmasae houve sim uma influéncia
do Grupo no ensino de composicao da Escola de BlasidJFBA. Ela expressa da seguinte

maneira:

Influenciou o ensino de composicdo na EMUS com a matica e com a sua
produc@o musical executada por profissionais lo@ide outros estados, ou também
visitantes de outros paises. As conquistas esHistue estéticas foram sendo
absorvidas aos poucos pela escola, de forma qudicda sendo conhecida como a
escola de composicédo da Bahia, que até hoje é itaspenacionalmente.

Lendo-se o texto de Widmer no Boletim 3, pode-seeolar que Ernst Widmer
possuia uma clara idéia sobre a questdo do Grupousedo escola de composicdo. Para

Widmer o ensino devia seguir um rumo mais livreseneulante, em vez de seguir muitas
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regras, apesar dele ser um professor exigente t#® moinpetente no ensino da teoria da

musica e demais assuntos relativos ao ensino daan&de escreveu desta maneira:

Certa feita conseguiu-se a seguinte paradoxa dacBu de principios: “principalmente
estamos contra todo e qualquer principio declarado” que ndo deixa de ser um
principio. A razéo disso € que ha grupo mas namlasSou contra escola porque sou
pela aplicagdo de principios heterodoxos. Por iss®smo procuro sempre estimular a
composicdo “livre”, paralela e anterior ao estudoadteoria, do contraponto, da
harmonia, da andlise, da fuga, do céanone, do piekmral, dos
recercarsonatavariacaorondos...nos Seminarios desiédchamamos isso de LEM =
Literatura e Estruturagdo Musical, para evitar ad@emusica ficticia geralmente

by

produzida alheia a vivéncia, em cursos académicesmasiadamente teoricos e
restritivos.(Boletim 3)

Portanto, os entrevistados e alguns dos depoimeinidisaram que o0 ensino de
composicao da Escola de Musica da UFBA foi sinugtiiciado pelo Grupo de Compositores,
pois até os dias atuais o curso de composicaogmdmnsiderado um dos mais produtivos da
escola. Porém, ndo se pode dizer que o Grupo deix@u“escola” de composi¢do, pois em
virtude da sua visdo pluralista, heterodoxa e abartliversidade de estilos e técnicas, 0s
alunos que continuaram, desenvolveram posturamtdiste individuais, seguindo 0s seus
proprios caminhos e tendéncias estéticas. Quagtestdo do Grupo ser ou ndo da Escola de
Mdusica, durante o evento do SONARE houve a disocussds ndo se chegou a uma
conclusdo, embora Manuel Veiga insistisse que &ifazia parte da Escola, pois era
apoiado pela administracdo dessa instituicdo. Pétémando Cerqueira e Jamary Oliveira
insistiram que o Grupo, mesmo sendo organizadorael@ Escola de Musica, ndo era da
Escola, pois quando eles organizaram o Grupo,peégendiam se articular ndo somente com
a universidade (internamente) mas principalmente as instituicdes de fora, como se pode
notar pelo primeiro evento organizado, que foi cedb Teatro Vila Velha, que era um teatro
administrado por atores independentes e outros migersidade. Agradava aqueles
compositores a idéia de ser um Grupo independer@emo funcionando dentro da Escola de
Musica, pois essa possibilidade de agir e prodiezitro dos muros da universidade Ihes era
benéfica ja que possibilitava contatos e produgies articuladas com a populagédo que ndo
frequentava a universidade, ampliando assim asiljplatsdes de agédo e divulgacdo da

produgéo do Grupo.
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Uma das atitudes tomadas pelos compositores fo¢ a&amhvidar alguns masicos do
contexto da escola para participar das atividadgsrdpo. Isso tornou possivel a convivéncia
com profissionais que tinham habilidades perforoaétique podiam colaborar com os
projetos e concertos, além de abrir as discussées gessoas de outros interesses que nao
somente os relacionados a composi¢éo. O estudoypeo-se em conhecer como 0 membro
convidado do Grupo atuava e se situava em relagdonembros fundadores, na época

estudada. llza Nogueira respondeu o seguinte:

Fui o membro convidado mais jovem do Grupo, deléigigando no périodo de 1969 a
1971. Sendo ja aluna da EMAC/UFBA hé varios ansegydante ou colega de membros
fundadores, meu entrosamento com o Grupo fazigp® ‘fiamiliar”. A atuagdo dos
membros alunos da EMAC nas atividades do Grupoiduaga como uma extensédo das
nossas atividades académicas. Devo destacar a mms@ipacdo nas “Apresentacdes
Compositores da Bahia” como uma das experiénciagjeecedoras do nosso periodo de
aprendizado e vivéncia musical. Participei dessgsesentacdes como intérprete de
pecas dos colegas, como jovem compositora, e copnesentadora de concertos
didaticos. Essas eram oportunidades de um apreddiezapirico, formador de idéias.

Alda Oliveira afirmou:

O membro convidado (no meu caso) participava dadicées internas das obras de
vanguarda, dava opinides sobre os concertos, ogaiscas regéncias, participava das
apresentacdes como musico, enfim, estava sempmmpanhia dos compositores mas
ndo era um dos seus membros. Como convidada, sengpsenti muito aceita, solicitada
a participar de todas as atividades como voluntaWe obras que compus para 0S
concursos e festivais da UFBA sempre foram conaddesr “de igual para igual” pelos
demais compositores do Grupo, sem diferencas dergéde categoria profissional ou de
area de atuacao artistica.

Sabe-se, através de relatos informais e textosgdasipoucos autores que abordaram o
assunto, que a producdo na area de composicdo anukise membros do Grupo de

Compositores da Bahia e convidados, pode ser oslada ao processo cultural inovador,
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patrocinado pela Universidade Federal da BahiaguPéou-se aos entrevistados se eles

poderiam descrever esse processo, essa influéncia.

Tom Zé relata na entrevista a essa pesquisa, gekréddter, o fundador dos Seminarios

Livres de Mdusica, queria criar um modelo inovadeedsino:

E bem sabido que Koellreutter abominava o curricdto Ministério da Educacéo,
gue so6 foi a Bahia para fundar a escola de muspa, solicitagdo do reitor Edgar
Santos, propondo como condi¢do deixar completamdatdado o curriculo oficial.
Acabou dando aos cursos o carater de seminariosid80 0 nome Seminario de Mdsica
da Universidade Federal da Bahia.

Entretanto, paradoxalmente, Tom Zé explica queenasésmo modelo tido como
inovador, eram exigidos dos alunos, estudos fundtaisede teoria, contraponto classico,
harmonia tradicional, para depois continuar com tésnicas mais avancadas, tipo

dodecafonismo, serialismo, entre outras. Tom Zg diz

Koellreutter € conhecido como divulgador da mod#aide e do método dodecafbnico
no Brasil. Entretanto, no que se refere a nés todre exigia, primeiro, o estudo
fundamental de teoria. Depois, 0 estudo do contnépalassico a 4 vozes de Palestrina,
o estudo da harmonia tradicional. Completado esse gua non, comecgava o trabalho
com a musica concreta dos franceses nos anos 4tadBer, Boulez, etc.); com a
atonalidade de Schoenberg, seguindo com o doddeafon o serialismo, a
politonalidade, e a musica eletroacustica de Staokkn e seus pares.

Jamary Oliveira afirmou que esta administragdouciiondi¢cdes para a existéncia do
Grupo, mas a chamada “vanguarda” que foi trazida pa Seminarios de Musica, na opinido
deste compositor, correspondeu a uma vanguardarqaamava a estética dos anos 1920 e

ndo a estética que foi desenvolvida pelo Grupos taade. Jamary comenta:

Tenho a impressdo que freqlientemente incorre-seuram distor¢do de fatos ao
associar-se diretamente a producdo do Grupo de @sitgres da Bahia ao processo
cultural patrocinado pela Universidade Federal dahBa. Poderiamos afirmar mais
verdadeiramente que o processo cultural patrocinpdla UFBA na década de 1950,

criou condicOes para a existéncia e o trabalho dapg® na década de 1960. A sempre
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proclamada vanguarda musical trazida para a Bahisresponde a uma vanguarda
européia da década de 1920. Basta examinar os progs de concerto da década de
1950 e primeira metade da de 1960 para confirmde ésto. Como afirmei antes,
viviamos na época das vacas magras: contdvamososotonjuntos estaveis gracas
ao apoio incondicional de Widmer, contavamos conReitoria como local de
concertos por uma concordancia que vinha de antgee=cada vez tornou-se mais
dificil, mas pouco contavamos com a administrag@dral da Universidade.

Para Fernando Cerqueira,

O Grupo certamente ndo teria condicdes de se omgané produzir com tanta
intensidade sem o ambiente inovador que se criouUftza a partir dos anos
cinquenta, gragcas ao esforco do Reitor Edgard Sam@ area das artes, criando,
além das Escolas de Danca e de Teatro, os Semindddvidsica que brotaram do
espirito vanguardista de Koeullreutter e se comssthm com a chegada de Widmer,
sem falar da contribuicdo de Smetak e de outrosansisnovadores também na area
da execucao musical. N&o se deve esquecer, potag tfabalho desenvolvido pelo
Grupo e o nivel da composi¢cdo que produziu jameis taflorado sem o potencial
criativo e o talento individual dos seus compostrterreno fértil onde qualquer
semente germinaria. Felizmente, as sementes agoadas ndo foram as do atraso
que se atola na tradicdo, mas as sementes dos nherg®s que partem do presente
para valorizar e atualizar a heranga artistica dgae passaram, visando melhores
caminhos para o futuro.

Na resposta de llza Nogueira para esta pergurdagsereve sobre a tendéncia da época em
focalizar a visdo universalista da contemporan&idad

J& na minha resposta a primeira pergunta da enstayieu me referi ao aspecto
inovador do contexto cultural da Bahia na épocacateente da “Era Edgard
Santos”, quando a Universidade esteve no amagoadadtempcultural, e desenvolveu
uma acao cultural “ampla, vigorosa e inventiva’,n@o se constituido em “pdlo de
uma nova producdo estético-intelectual”. Citei asrgles personalidades culturais
gue o reitor trouxe para a Bahia, e que deixaranraaa definitivas na vida cultural
de Salvador. Na musica tudo comecgou em julho det,186m o primeiro dos
“Seminarios Internacionais de Mdusica”, realizadoa bniversidade da Bahia sob a
Direcao artistica de Koellreutter e de Maria RosBalgado Goées. J& em seu discurso
de abertura do evento, Koellreutter falava do adbpetda “formacdo de uma
consciéncia universalista, através de um humanigitegrante”. Em julho de 1961,
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apos seis “Seminarios Internacionais”, Koellreuttaordenava na Universidade o “I
Forum Universitario”, jA no ambito dos Seminariosivies de Mdusica. Na
programacdo, estavam cursos, palestras e debatespofessores especialistas em
diversos dominios do conhecimento: literatura, aptiogia, filosofia, histéria,
sociologia, estética musical, composicdo, artesstidas, fisica e matemética,
terapéutica musical e medicina preventiva. A jicsttiva do evento era a de
demonstrar aos alunos dos Seminarios a caracteaistido pensamento
contemporaneo: “a tendéncia a integragdo, num todas disciplinas em que se
ramifica o saber humano”; e mais ainda, que um ‘Goperativos do ensino” deveria
ser “a nogdo de que a arte em geral e a musica amiqolar, longe de serem
atividades estanques, refletem e sintetizam o®~4rontos de vista, quer cientificos
quer filoséficos, através dos quais o homem coneelmeundo.” No ano seguinte
Koellreutter organizou e coordenou o “ll Forum Uaigitario”, reafirmando, no
breve texto de apresentacdo do evento, a visdceersaNsta da contemporaneidade:
“Em nosso tempo, em conseqiéncia de grandes cdagui® terreno da ciéncia,
nasceu uma nova cosmovisdo. O universo cada vezmuastra-se um todo, acentua-
se cada vez mais a interdependéncia dos varios saias atividades humanas”. E
continuou falando sobre uma “possivel incorporacélas disciplinas técnico-
cientificas numa realidade organica [..] que astrapassa”. A estrutura
interdisciplinar do evento incorporou psicologidlo$ofia, artes plasticas, poesia
concreta, estética musical, sociologia, fisica, icai® teologia.

Era o novo ensino universitario da muasica na Batpartanto, que clamava pela
convivéncia influenciadora dos diversos camposatieshumano. Essa foi a heranga
intelectual que recebemos dos Semindrios LivreSld&ica, e que desenvolvemos ja
no ambito da “Escola de Musica e Artes Cénicas” d&BA, onde inclusive se
instituiu a disciplina “Integragéo Artistica”.

Se, na musica do Grupo, a conciliagdo entre o negji@ o internacional foi objeto de
interesse estético, também encontramos essa taadéndanca, no teatro, no cinema
e na literatura do periodo desse “renascimento halainiciado na “Era Edgard
Santos” e que caracterizou principalmente a entoedi de 1964 a 1974. Visitemos
as coreografias de Lia Robatto para o Grupo Experntal de Danca da Bahia, as
cenografias do teatro social de Carlos Petrovicls, @iacdes plasticas de Mario
Cravo Jr., Genaro de Carvalho, Carlos Bastos e ®aryo cinema novo de Glauber e
a literatura de Jodo Ubaldo Ribeiro, para entendesnos ideais estéticos do Grupo
como integralmente “contextualizados” na época datal em que criavam.

Para Alda Oliveira, muitos fatores influenciararpraducdo na area de composicao,

apesar de reconhecer que nao dispde de muita ef@orsobre o assunto:
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conta,

Bahia,

N&o tenho muitas informagdes sobre isso. SO possmn&ar pontos de convergéncia
entre esse processo de incentivo as artes e o amiapresentacdes dos jovens
compositores da Bahia em Salvador e nos demaidslaoade se apresentaram 0s
conjuntos de musica nova. Acho que deve ter inflado sim, mas néo foi um fator
Unico e pontual. Outros varios fatores influenciaraa producdo na area de
composicao, ou seja, as identidades de cada cotoposis seus estilos de gerar
criagdo musical e artistica, a lideranca moderada@mpartiihada de Widmer, o
proprio contexto sociocultural da época (revolugaditar no pais, aspecto libertario
no cenario internacional, quebra de regras, experitalismo artistico, etc.), a visdo
flosofica e educacional de Widmer e dos membrosGdapo de estimulacdo a
criatividade dos alunos da escola de musica, inddpatemente das areas de
formagdo e atuagdo musical, a situacdo de moded®da de interdisciplinaridade
vigente entre os professores das escolas de arBaha, e outros fatores.

Para Carlos Carvalho, a Bahia teve sorte de terpatto de um grande processo. Ele
em sua entrevista, apesar da critica arautitw Brasil:

A Bahia teve a sorte e o privilégio de ter sido alcp de um grande processo
cultural. Infelizmente a cultura no Brasil ainda ;m&sta bem consolidada e fica
a mercé de vontades politicas e esporadicas. Afsiim caso da Bahia, aqui em
Campinas a criacdo da orquestra Sinfénica, a prapdSESP (Orquestra Sinfénica
do Estado de S&o Paulo).

A efervescéncia cultural da Bahia comecou com wmpatnicialmente liderado Kol
Reuter.Os professores que voltaram para Alemanbanguistaram boas posi¢coes Ia.
Isso quer dizer que eram bons mesmos. O prof. Widmmais alguns ficaram,
representando uma segunda fase quando foi enfatizatea de composicao.

Quanto aos valores estéticos das obras dos memdbr@upo de Compositores da

0s entrevistados enfatizaram o carater ithgidista e o “ecletismo consciente e

intencional, conciliador de intuicdo e intelectenovacédo e tradicdo, do nacional e do

internacional” afirmado e confirmado por Noguek@resenta-se a seguir as afirmativas dos

entrevistados com a opinido conceituada de Geréhddgie, autor do texto sobre o assunto

no dicionario Grove:

E impossivel descrever um estético geral preseageabras do Grupo. Podemos
certamente encontrar alguns tracos comuns entrarafis obras ou algum grupo de
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obras. Widmer sempre chamou a atencédo de que ndstitbamos uma “escola’
com tracos e crengas comuns, mas um “grupo”, ondéndividualidade era a
caracteristica mais importante. (JO)

Diria que a Composicdo d&CB em geral, se caracteriza por obras de clara
inquietacdo estética e pela procura de novas forejasm particular, pelo surgimento
de modelos composicionais contrastantes, frutontieracdo com valores estéticos da
cultura afro-brasileira.

Efervescéncia transcultural de intelectuais prao@isgis e orgéanicos da cultura
regional no encontro com idéias e inquietacdes distas-professores da tradi¢céo
musical européia, convidados a participar de coitsgldo do projeto de inovagéo
universitaria do Reitor Edgar Santos. (FC)

Desde 1996, venho me dedicando ao estudo da caraci@o estética e ideologica
das obras do Grupo de Compositores da Bahia, entimodade a pesquisa que
realizei, entre 1992 e 1995, sobre a obra de Evk&tmer. H4 10 anos coordeno um
projeto de pesquisa (“Marcos Historicos da Compéasi€ontemporanea na UFBA”),
no qual, junto a alguns pesquisadores colaboradoteagamos uma espeécie de
“perfil estilistico” do que chamo de “Escola de Cposicdo da UFBA”™: um conjunto
de caracteristicas idiossincrésicas, decorrenteedsino de composicao de Widmer,
das contingéncias culturais da Bahia, e do contgxtdtico brasileiro nas décadas de
1960 e 1970. Do estudo comparativo entre os digetsabalhos analiticos gerados
na pesquisa, busco as convergéncias e os desviosilthms assentados pelo mestre.
Muito embora a denominacdo “Escola de Composica@scdrde do que pensava
Widmer a respeito do ensino da composi¢éo, pudstatar que existem, de fato,
aspectos comuns aos compositores da UFBA, queizatoessa denominacao.

A “aforistica” abordagem do Grupo de Compositores Bahia por Gérard Béhague
e José Maria Neves em suas obras de referénciae solonusica latino-americana e
brasileira foi a “hipdtese norteadora” da pesquisdecletismo consciente e
intencional, conciliador de intuicéo e intelectoenovagéo e tradicdo, do nacional e
do internacional”’. Essa caracterizacdo recebeu minha atencéo prinoipake no
sentido da sua descompressao e do desdobramentofdemacdes: Qual o valor da
“intuicdo” nesses compositores? Em que direcdo aponta? Que conhecimentos
fazem o seu “intelecto” musical? Quais as tradic@edorizadas? Em que medidas
eles aderem a essas tradicbes? Em que sentidormvam? Quais 0s elementos
caracteristicos nacionais? O que significa a “imacionalidade” em sua musica? As
respostas a essas perguntas foram dadas num amigo publicado pela Revista
ICTUS: “Escola de Composicdo da UFBA: esboc¢o de tumalamentacgdo tedrica”.

(IN)
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Neste ponto, faz-se necessario tecer uma analise satexto de Widmer, “Travos e
Favos” publicado em 1985 na Revista ART 013 (p760-Neste artigo, ele afirma: “Para
encontrarmos a nossa identidade, precisamos Inrade preconceitos, preceitos, correntes,
correias e escolas. N&o basta tirar antolhos, d@spréambém tomar cuidado de ndo munir-se
de antolhos alheios... Nesse sentido, 0 movimemtGrdipo é antiescola, descondicionador e

paradoxal.”

Widmer demonstrava buscar abertamente uma ideetidammo se pode ler no seu
texto:

Quiga, livres de entulho dogmético poderiamos oosat menos perplexos e mais

atuantes encarando, com alivio, novamente ‘o lzete'ssurgir anistiado apds décadas

de exilio involuntério. A nossa concepg¢ao tornaiasmais espontanea e descontraida,

e nosso trabalho menos acuado e magante, a nesgaladie mais tangivel e menos

opaca. Oxald acordemos a tempo para sairmos dio @éfe)conquistarmos prestigio,
espaco e projecao. (Idem, p. 70)

Este trecho escrito por Widmer nos serve de nata este estudo no que concerne o
tema identidade, pois estdo expressas, de fornda,nés caracteristicas idealizadas pelo
Grupo. Pela afirmativa de Widmer, talvez se possdat uma caracterizagdo mais ampla,
embora o Grupo seja composto de invidualidadesytidkdes e idiossincrasias. Por este
artigo de Widmer, a identidade do Grupo se caraetesm querer estar livre de dogmas e
regras impostas pela tradicdo da area musicamassino também um foco na atuacgéo, na
atividade produtiva como mdasicos, professores, megee compositores, e a busca pela
liberdade e pelo belo. Para Widmer, se por verdgareompositores trilhassem esse caminho,
a composicao poderia se tornar mais espontanedsedescontraida, o trabalho poderia ser
menos macante e a identidade deles poderia sewcatta e ser mais clara, “menos opaca’.
Percebe-se, no entanto, que Widmer demonstra dévigla sobre essas idéias e sonhos,
quando usa os termos “Oxal& acordemos a tempcspamos do casulo e (re) conquistarmos

prestigio, espaco e projecao”.

Este artigo é bastante relevante para o estuddeddéidade, pois Widmer afirma bem

no inicio do texto:
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Apbés 29 anos de Europa e 29 anos de Brasil, camdiohgara o desempate,
considero-me brasileiro. Como tal atrevo-me tetgummas observacdes sobre aquilo
gue chamo de ‘licdo hemisfério sul’. (Idem, p. 63)

Logo apos essa afirmativa, que pretende qualificana identidade como brasileira,
Widmer visa dar uma mensagem ao leitor, de crétioen contexto do qual ele é também um
participante, um ator de dentro, e que fala conheoimento de causa sobre o panorama da
musica latino-americana, na época. Para Widmer, (sican latino-americana estava
marginalizada e os compositores estavam um targnhados. Isso, portanto, teria de ser
revertido. Mas ao final dessa parte, Widmer dennartgie, nessa época em que ele escreveu
0 artigo (1981 e publicado em 1985), “nem muro paraentagdo sobrou” para que os

compositores pudessem reagir. Ele compara mais ganasica nova brasileira

[...] @ um arquipélago em processo de paulatibansusdo. Tal clima de desolacéo e
indiferenca é temporariamente espantado por caridestivais, simposios, bienais,
congressos, 0S quais comprovam pujanca, poteradalié impacto da musica nova,
ocasionando o congragamento efémero dos compasgakamando por continuidade
e por um intercambio sistematico e abrangentem(lge 67)

Apoés escrever em tom de desabafo, Widmer analissisa em que a época se
encontrou em relacdo aos compositores que tentapa@sentar suas obras contemporaneas
ao publico sem obter reacdes satisfatorias e awiraadPara Widmer o problema da crise
estava na “imaturidade de nossos posicionamentasréadlicais e alienantes, ora chochos e
alinhados), enfim em concepg¢fes acanhadas e seridatde préopria.” (Idem, p. 68) Ele
conclui o seu texto, dizendo que para enfrentasgggoblemas da politica cultural brasileira,
ele sugere uma “constante (re)avaliacdo valoragiveonceitual.” (Idem, p. 68) Widmer
relembra o lema do Grupo de Compositores da Bélnaado em 1966, de “principalmente
estamos contra todo e qualquer principio declaradsando a metéfora “favos” para
expressar a sua satisfagdo e aprovacdo dessa gumcde acordo com o autor, “permitiu
deixar de lado rixas naturais entre fac¢des e asvajevitaveis entre autores, favorecendo,
durante algum periodo, e restrito a Bahia, o egiErcexecucdo e difusdo regular e bem
recebido pelo publico, da producdo nascente.” (Jden69) E a metafora “mel” foi também
usada por Widmer para expressar uma realidadeduoegse saborosa, quase um sonho, onde

0s compositores poderiam estar livres dos dogmasais atuantes, mais espontaneos e
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descontraidos, o trabalho ser menos acuado e magamtidentidade mais clara e tangivel.
Assim, os compositores poderiam alcancar mais igrestespaco e projecdo dentro da
sociedade. Widmer afirmou nesse texto que o trabddéimtro do Grupo abriu os olhos dele
para enxergar o trabalho do outro, o trabalho dtegas e a encarar o problema de estilos de

forma mais eclética, dentro de “uma época sin@étigdem, p. 70)

Alda Oliveira descreve o que em sua opinido, s@gsprincipais sinais da estética das

obras dos membros do GCB:

Motivos contrastantes trabalho de pesquisa de dSdades e texturas novas,
combinag@es variadas de timbres tradicionais cotarahtivos e objetos sonoros do
cotidiano, uso de tematicas brasileiras e de matiwque retratavam a cena
internacional, abolicdo do purismo composicionalpleragdo de notas extremas nos
instrumentos musicais, busca continua de novas ioagiies de técnicas, timbres e
estruturas instrumentais, uso das misturas de asstim busca de novidades que
comunicassem com o publico da época, uso de elesndatcultura local nas obras,
uso de multimidias e de elementos de outras area®dhecimento na produgéo e na
comunicacao das obras para o publico. (AO)

Os entrevistados também mencionaram quais os pnoertbs “inovadores” fizeram
parte das obras musicais do Grupo. Jamary Oliveneontrou tragos comuns entre 0s

membros do Grupo. Assim, ele escreve:

1. O descompromisso com a tradicdo européia sem e imgplicasse no
desconhecimento desta tradicdo, resultando as vemesuma mistura de
estilos incompativeis;

2. O brincar com as estéticas tonais e atonais, emaposicdo (Lindembergue),
envoltas uma na outra (Fernando), e simultaneam@ly);

3. O uso de efeitos sonoros ndo usuais na musicaleirasiconforme chamou
atencdo um critico musical do Rio de Janeiro dugawt | Festival da
Guanabara.

Leonardo Boccia também ressaltou alguns dessesstestéticos:
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A procura por novos modelos influenciados pelaragéo e a convergéncia de
culturas e tradigBes diversas e a procura por obeg estético-musical que declaram
sua originalidade nas marcas deixada por essa oénftia e acdes criativas.

llza Nogueira comenta sobre o assunto, ressaltgne@mbora as técnicas em si ndo fossem
tdo inovadoras para a época, certamente a pratoaasicional dos participantes do GCB

aplicada ao contexto sociocultural Bahia/NordestsBfoi inovadora:

Inovadores, em si, ndo o eram o experimentalismbrito, a aleatoriedade parcial, a
improvisagao dirigida, a forma aberta, o teatro nwas$, todos esses procedimentos
conhecidos nos repertérios da “vanguarda” musicalr@péia e norte-americana.
Entretanto, a aplicacdo dos conceitos subjacentessas praticas a uma realidade
tanto étnica quanto econ6mica e social — aos nossadwes, as nossas referéncias
regionais, a idéia de escassez que reclama a eitde, ou da represséo que sugere
as formas de dizer inexplicitas e insinuadas — antextualizacao”, portanto, dos
procedimentos inovadores da época ao locus “Brisitdeste-Bahia”, certamente foi
inovadora. No entanto, como ja disse acima, essscdwa congruéncia entre o
regional e o internacional foi uma “marca” da cridg artistica baiana no periodo.

Para Alda Oliveira,

[...] os processos inovadores podem ser 0s musieaiss “acessorios” a esses
processos ditos musicais. Hoje tenho mais conseié&ubre o processo criativo (ndo
somente através da leitura, mas também por estanizéndo sobre o assunto, e
através do contato com varios pesquisadores da @egsicologia, musicologia,

antropologia, etc.), reconheco a relevancia da eagade individual para a auto-

promogéao, da capacidade critico-reflexiva, da cot@peia de organizar o processo
de divulgacdo dos produtos criados, da influéncea réde social e do contexto
sociocultural, da capacidade articulatéria do intluo e do seu poder de
comunicacao, da capacidade de relacionar-se coroliiga econémica, educacional,
e dos valores da sociedade na qual esse individiaivo se insere. Todos esses
fatores que envolvem o processo criativo foram dliaddos de forma natural e

espontanea pelo Grupo de Compositores como um tédo.tenho certeza qual o
grau de teorizagdo que existia entre os seus membeo época, mas de forma
espontanea, acho que existiu uma reflexdo grupbleswdrios assuntos que eram
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considerados relevantes para que o Grupo conseguissta promog¢do social e
artistica naguele momento de ascensao.

Pode-se também avaliar a obra do Grupo numa péirspela atualidade. Os entrevistados
responderam a pergunta sobre como cada um encasie momento atual, as conquistas
estéticas musicais do Grupo. E também sobre a @bré&rupo comparada a de outros

compositores brasileiros. Jamary respondeu:

Estudos recentes, efetivados em programas de @ak+gcao no Brasil e no exterior,
comecam a identificar os aspectos técnicos e estetitilizados pelos membros do
Grupo. Este fato indica ndo apenas a importanciaGuwpo no contexto musical
brasileiro, mas também o reconhecimento de quedranv conquistas obtidas e que
estas conquistas foram importantes dentro do panarenusical do pais.

Minhas composi¢fes foram inicialmente identificadasn o pejorativo “cerebral”,
do qual muito me orgulhava. Na sua maioria sao eartamente elaboradas, com
resultados nem sempre satisfatérios. Foram um degsfra o compositor e sao
certamente desafios para os intérpretes. Tenhadouépoimentos por interpretes da
satisfacdo em vencer estes desafios.

Nogueira escreveu:

As conquistas estéticas dos grupos artisticos losiasha época se reciprocizaram,
principalmente na constelagcdo musica-teatro-dart@ato se integravam que isso se
desenvolveu para a formagédo da “Escola de MusicArees Cénicas”, unindo as
escolas de Teatro e Danga aos “Seminarios de MUsika conquistas estéticas do
Grupo de Compositores ndo devem ser apreciadasdoraontexto mais amplo da
criagcdo artistica na Bahia na década de 1965 a 1%&b reflexo e ao mesmo tempo
refletem-se nas conquistas das outras formas dec&oi artistica, de forma que se
pode dizer de uma identidade estética que distirgudacao artistica na Bahia do
resto do Brasil; pela irreveréncia despretenciosamc que se aproximavam dos
modelos consagrados, e pela mistura de elementgpams, aparentemente
incongruentes. Isso marcou a criagdo musical baiaté os anos 90, enquanto os
membros do Grupo lideraram o ensino de composigadFBA.

A. Oliveira ressalta as conquistas estéticas do Gpapa aquela época de certa forma,
conturbada dentro da realidade brasileira:
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As conquistas, como 0 termo sugere, foram realmeoteuistas, pois quando

geradas foram surpresa, contestagdo, apoio, afastéoy ou seja, produziram

reacdes em geral extremas na populacdo. Mas enl, gheate das vérias situacdes
de vanguarda que foram produzidas, foram aceitda geande maioria dos jovens e
dos compositores que gostavam de experimentar islag@s novas, como Widmer,
Mignone, Edino Krieger, Gilberto Mendes e outros.cénquistas estéticas do Grupo
foram exploradas pelo Grupo de Danca Contemporas@dJFBA, e até hoje séo

consideradas de vanguarda, embora caracterize upoga experimentalista. Hoje a
linguagem esta mais moderada pelo uso e influédaientsica popular, das musicas
das vérias culturas, das harmonias tipicas de nassie fundo para filmes, etc.

Os entrevistados também responderam como eramag8ese do publico as obras

executadas na Reitoria e em outros espacos. Rasaayja

Nunca fui, nem tencionei ser, um compositor dessacpublico. Mesmo assim,
algumas execugbes de algumas de minhas compogigéesn o0 seu momento de
gléria, na maioria fora da Bahia e do Brasil.

llza Nogueira informa que

O publico dos anos 60 e 70 foi conquistado pelaeacdo Grupo de
compositores; foi “formado” e integrado ao movimentlo Grupo pela
participacdo. Em determinadas obras, a adesédo duiqul aos intérpretes em
determinados momentos era um requisito compositidtevia obras em que
0s musicos estavam dispersos na platéia; e outtasiq ENTROncamentos
SONoros de Widmer), em que os intérpretes se llisam nos balcbes da
Reitoria, envolvendo o publico. Nos concursos dempmsicdo das
“Apresentacbes de Compositores da Bahia”, o traohal “prémio do
publico” valorizava a audigdo atenta e estimulavayasto pela “apreciagdo
musical”. Os compositores baianos foram, por assiizer, primeiramente
consagrados pelo seu publico na Reitoria, sua praneasa de concertos,
antes de o serem em outros espacos do pais. Na@im fos prémios nacionais
que fizeram o publico baiano valorizar o Grupo eeggusiasmar com sua
producgédo, mas a “ebulicdo” do movimento em seu lloeaorigem.

Alda Oliveira também fala sobre o envolvimento dasas com o publico:

As reacgfes do publico para minhas obras executadaReitoria foram em
geral muito saudaveis. Lembro que “Tubala” quandodxecutada, tanto em
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Salvador, como em outros paises da América Latimmjblico aplaudiu muito,
nao somente porque ela tem muitos timbres difeseoctenbinados com os
instrumentos tradicionais, mas também porque osaosicantavam “Tubala,
tubala, pégi, pégi”’ repetidamente e no final, edesassavam varias folhas de
papel celofane fazendo muito som e no final atinaes folhas na platéia. Foi
realmente uma grande surpresa, mas o publico gaswito. Em “Agre-Som”
(que me deu o terceiro premio em concurso nacidealomposi¢éo) no final o
regente vai entrando no meio dos instrumentistdmamente cai no chao
como se estivesse sendo sucumbido pelos sons s m&trumentos. Essa
peca usa sons tocados muito rapido em blocos desnet muitos elementos
contrastantes. Mesmo assim, o publico na épocdaceiuito bem a obra.

Agnaldo Ribeiro comenta como o publico se iderdifc com as novas propostas
apresentadas.

Meus trabalhos sempre foram bem recebidos peloigmibNesse tempo, a Reitoria
lotava, e ndo somente pelos jovens, estudantesrsitérios, enfim, todos vibravam e

se identificavam com as novas propostas apresestaelas compositores da Bahia.

C. Carvalho comenta sobre o entusiasmo do publico.

Uma coisa muito marcante era o entusiasmo do pdldia reitoria nos concertos
publicos da reitoria.

Em termos de realizagdo profissional, alguns coitgges como Lindembergue
Cardoso, Fernando Cerqueira, Ernst Widmer, AgndRibeiro eram na maioria das
apresentacdes muito aplaudidos, pois suas obrasempavam muitos contrastes, relagdes
harménicas que se repetiam e interagiam com maodosastes timbricos, de intensidades e
de intencdes teméaticas. Uma obra de Jamary Oljveira especial, intitulada “Ritual e
Transe”, sempre gque era tocada era muito aplaugidapresentar uma ritmica bastante rica,
de carater afro-brasileira e certamente por apt@sarstrumentos percussivos dentro de uma

estrutura composicional inusitada.

Tendo sido perguntados se os compositores ficaedisfestos com as execugdes de suas

obras aqui na Bahia, em outros locais, 0s entelast responderam
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Muitas vezes n&o gostei, ndo aprovei, ndo concocden a execucgdo de
minhas obras. Na maioria das vezes n&o fiquei fedtis comigo mesmo.
Algumas de minhas composi¢cbes, entretanto, obtiverana execucgéo
exemplar, aqui e fora. (JO)

Tive muito poucas execucdes na Bahia, pois ja erau7gaia de Salvador e
dois anos depois, do pais. Mas quero dizer quenzaito de interatividade

criativa que desenvolviamos na época com o(s) preéz(s) — a abertura a
“parceria criativa” — assegurava, a priori, a acebilidade das execucdes.
Por outro lado, a frequente integracdo dos composi como intérpretes
também era um fator para que as apresentacdesrfossen sucedidas. Na
época, eu ndo tinha execug¢do em outros locais @siBipara poder avaliar

alguma diferenca.(IN)

N&o sou uma compositora muito exigente com a pedoce de minhas obras,
talvez porque seja mais educadora do que compasieorreconhega as
diferencas de desenvolvimento existentes entreUsscos. Em geral, se as
pessoas se dispdem a aprender, estudar, interpeetfre escrevo e concebo,
eu ja tenho um enorme respeito por essas pessow®H espero uma total
devogdo a obra. Espero apenas respeito e uma audede para uma
aprendizagem significativa através daquela execug@igsical. Nao gosto
porém, da atitude desrespeituosa, incrédula, dewsere displiscente ou
exploradora. Quando percebo que o intérprete fainbatencionado, fez o
melhor que pode naquele momento, eu aceito sentianaesentos, embora
tente sempre ajudar ara uma melhora na futura eg&cu Tento sempre
contribuir da melhor forma para que o intérpreterapda algo comigo e com
a obra e se comunique melhor com o publico atralgguela apresentagéo
musical e artistica. Aqui na Bahia os musicos queamprometeram a tocar
minhas pecas o fizeram a contento. Hoje cito QustiGerling, que esta
gravando todas as minhas pegas para piano e estoio isatisfeita com o seu
trabalho. Em Hidelberg (Alemanha), fiquei supelisfaita com a execucéo de
“In Memoriam”. Depois que 0 grupo instrumental efma a cantora ficou
doente justamente no dia da apresentacdo. Entdarganizacdo do evento
contratou uma nova cantora em Munique, que chegodia do concerto. Ela
chegou pela manha, aprendeu a pronuncia do textagm ensaiou a tarde e
a noite cantou de forma impecével no concerto! (AO)
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Quase sempre minhas obras eram bem ensaiadas seapadas, e foram
poucas as vezes em que um trabalho meu ficou g@dege sua interpretacao.
(AR)

Embora o compositor Agnaldo Ribeiro tenha ficadbsfs&to com as obras
ensaiadas e apresentadas, ele desenvolve umaiceflelire a realidade do mundo da

producéo artistica em relacdo ao publico para mposicdes eruditas:

Até entdo a chamada musica contemporanea nao tepubtitco acostumado
a assistir a esses eventos, a ndo ser um ou ontusiasta, 0 que ndo acontece
na area popular. Neste caso, em particular, h4 senym retorno financeiro
para compositores, instrumentistas, arranjadoresgripretes, produtores...
Além da divulgacdo na midia, de festivais e cormuiessum astrondmico gasto
em megaespetaculos. Eventos esses que ja fazesrdpartlendario artistico
cultural em diversos pontos do pais. Isso ndo ammntno lado erudito da
questdo. E sempre envolvido num mundo de dificaslacquebrado,
esporadicamente, por algum evento, encontros, [Eenau mesmo em
simplérias apresentacdes internas e que quase @&descenta, a ndo ser
alimentar o ego de algumas figuras que insistemagarecer, apesar das
dificuldades enfrentadas.

C. Carvalho escreveu sobre o sentimento de respe#torizacao.
Sempre fiquei satisfeito, além da sensacgéo de itesp&alorizacao.

Os entrevistados também falaram sobre o que elesidsvam uma conquista do

Grupo em termos de estética musical de composigdeary ressalta

A liberdade de poder escolher e a responsabilidasla escolha.

Alda Oliveira considera

A capacidade de compor de forma expressiva e thai¥j inserindo elementos
da cultura brasileira e elementos da vanguarda etéznica composicional
internacional.

Esta pesquisa também considerou os itens que cadpositor considerou relevantes nas
suas obras ou nas dos seus colegas de Grupo paengo da interpretacdo instrumental /
vocal no Brasil. Assim, os entrevistados respomdera

1. A alta dose de sofisticacdo e de exigéncia técnica;
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2. O uso de elementos claramente nacionais em umxtordbstrato;
3. A experimentacgao. (JO)

Eu creio que o experimentalismo desenvolvido nac#pmlo Grupo teve
muitos reflexos na concepcdo de novas sonoridadEs @ execucgdo
instrumental e vocal, principalmente em conjuntoneepcdo esta que o
compositor apenas estimulava em sua escrita e gquerid ser definida pelo
intérprete; também desenvolveu-se a habilidadexdcwante em interagir no
processo criativo, em nado se intimidar diante dowit® do compositor a sua
participacdo criativa. O aspecto da aleatoriedadéaimprovisagéo coletiva
teve também conseqliéncias positivas na praticaldgcende camera, no que
diz respeito a uma necessidade de ouvir mais agasldo que a si préprio e
estar atento e sensivel para se “encaixar” num pSsD interpretativo grupal.
O aspecto da notacdo gréafica, muitas vezes ilustiat simbolica,
principalmente em obras de carater “didatico”, tagrh deve ser mencionado
como estratégia de desenvolvimento da criatividdaetérprete, um requisito
fundamental na execugéo musical. (IN)

Os elementos de expressividade e de dinamica,ukatios com a ritmica
brasileira e com os contetidos de criados visanda omaior aproximagao com
a platéia, tornando a obra mais interessante e ridé (AO)

Excluindo as minhas poucas pecas,em geral as ol@fas grupo se
caracterizaram pela grande maturidade e consciédeia propostas. (CC)

Os entrevistados demonstraram muita consciéndi@aciKdom relagdo ao sistema brasileiro

em relacdo a producéo cultural e a divulgacdo dessanusicais. Afirmaram que

A politica brasileira relacionada com a cultura,ipcipalmente com a musica,
privilegia as manifesta¢cfes de retorno popular urbamediato, em prejuizo, e
mesmo em direcdo a extingdo das verdadeiras mé#anfEss tradicionais

assim como das tendéncias culturais mais sofisticaBstamos nas méos do

mercado cultural Anglo-Americano. (JO)

Eu creio que o pais tem seus mecanismos de apeasoleis e programas de
fomento a cultura, estatais e empresarias; e glia o musico da cadeia dita
“erudita” a articulacdo politica necessaria para stazer mais presente,
insistente, participativo. Eu critico mais 0s muasc politicamente
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desarticulados, para fazerem os sistemas funcionama seu favor. Nao temos
formado produtores que se interessem pela causamdaica “erudita”
contemporéanea. Eu tenho mais criticas negativasrendcao oferecida nas
escolas de musica, que dirigem o musico ao pakmasquecem que deveriam
cuidar também, paralelamente, da necesséria formagdra a articulacao
com as formas de poder, sejam estatais ou empegsall vejo também que as
nossas associacdes representativas sdo timidasaborentadas nas formas
de articulag&o politica com a midia e o poder. (IN)

A minha critica ao sistema brasileiro é a seguimtesistema embora tenha os
orgdos competentes que podem colaborar para a m@acultural no pais,
nao dispdem de pessoas e de processos bem inf@neaddiculados para
apoiar verdadeiramente os artistas, os musicos makalham na criagéo.
Assim, os criadores, compositores, musicos intéeprécam dependentes das
empresas, das universidades, dos produtores, @) daj sociedade privada,
gue em geral, visa a cultura de massa. Assim, @&iagorodutiva em musica
(que ja foi analisada nos Forum organizados pelst@e de Gilberto Gil,
guando no Ministério da Cultura) fica prejudicad&ntdo os compositores
precisam estar ligados ao ensino, aos empregosnalteos, etc. As obras
ficam nas gavetas, os musicos tocam para ganharedin, os professores
tentam ensinar muasica fazendo muasica mas nao coesegianter ou ter os
instrumentos, os palcos, as partituras, e assimduante. (AO)

Em termos de suas relagbes com o publico, ou dgejacomunicabilidade
social, observou-se que existiu um fendbmeno quesceeum certo destaque com
respeito & execucdo das obras do GCB. O que rel@meanteceu, desde quando a
sonoridade e as técnicas de composicdo dos menadoro&CB soavam muito
diferentes e inovadoras para a época, por que gazdeeitoria ficava sempre cheia

guando eram apresentadas.
Para Jamary Oliveira,
O nosso publico era principalmente de universitar@m um periodo anterior

a reforma universitaria de entdo. A populacdo ursitdria mudou e tornou-se mais
influenciavel pelos ideais dos governos militares.

Para llza Nogueira, as razdes sao as seguintes:
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Por véarios motivos. 1) Porque houve um trabalho laeticulado de educacao
musical informal, direcionado a formagdo de platémara a musica
contemporanea; 2) porque o compositor saia do casue articulava com a
midia; 3) porque a concepcdo musical, frequenteenemiscigenando o
contemporaneo com as raizes populares e folclériees “atraente”; 4) e,
finalmente, porque muitas vezes o publico era idducomo um participante
ativo, na execuc¢ao musical (e gostava disso).

Na opinido de Alda Oliveira,

[...] porque a platéia era mais engajada com a r@atle da época, ou seja, 0s
jovens em especial, iam a Reitoria nao somente mandr musica, mas

também para terem oportunidade de discusséo, peaiéio social através das
artes, e também porque na época a televisado ai@dainha o poder que hoje
tem sobre a sociedade.

Para Carlos Carvalho,

Esse é um fenbmeno muito interessante. Se ndo esbganado existia
muita presenca de publico jovem. Na Bahia sempravéioreceptividade ao
novo.

Sobre a recepcao da estética das obras do GChelico da época, vale considerar
gue essa estética uma estética nova, ainda n&eada pelo senso comum. O GCB teve o
papel de apresentar esse novo estilo aos grupdgsseom 0s quais interagia, como por
exemplo, alunos da escola, publico apreciador, utho$ instrumentais e vocais que
executavam as obras e professores da escola. @sajmocedimentos de divulgagéo,
comunicacdo com a midia e com o publico da époeafgnam usados pelos membros do
GCB para tornar a audicdo das obras uma atividad#asel pelo publico que lotava a

Reitoria? Para essa pergunta, Agnaldo Ribeiro rena

A divulgacdo era precéria, mas ainda assim algunv&nés aconteciam com

brilhantismo. Funcionava o boca a boca, uma ou autota em jornais, TVs, e

cartazes afixados principalmente nas unidades d#nen Ainda assim levava um
grande namero de pessoas, um conceituado publicasas de espetaculo. A reagéo
do publico era algo muito intenso, conivente corprapostas, aceitas sem restricoes,
porém avaliado, discutido, e tudo devidamente ded# uma realidade que néo se
identifica com os dias atuais.
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Jamary Oliveira observou que o publico era atra&lo desconhecido:

E importante notar que o publico de entdo ndo timbeeio do desconhecido. Ao
contrario, ele era atraido pelo desconhecido. Hsiblico é substituido inicialmente
pelo avesso ao desconhecido e em dire¢do ao segy@steriormente ao que passou
a ignorar completamente tudo que tivesse uma cggaotaofisticada ou elitista. O
publico recente ndo gostava de rambotd (Nephelappdceum) sem jamais ter visto
ou provado da fruta — ele temia que pudesse goStatual nem sabe que isto existe.

Nunca tivemos vida facil com a midia baiana e cqiieatemente com a divulgagéo
de nossas atividades. A divulgacdo dava-se prihcipate de boca a boca entre a
populagdo universitéria.

llza Nogueira disse:

Jé citei o0 aspecto da preocupacéo de Widmer e dp&rom a formacéo do puablico; até
desenvolveram um projeto de concertos didaticos cudsica contemporanea —
“ENTRONcamentos SONoros” — com narracdo de textplieativo, vinculacdo dos
“objetos sonoros” encontrados na musica aquelesr@des na natureza ou da vida
cotidiana, tudo ilustrado com projecao de imagenmsdapositivos. Depois da “aula”, a
obra era ouvida integralmente. O publico do Grupa entusiasta. Deve-se também dizer
gque era um publico “particularizado”™ eram geralmen jovens, estudantes
universitarios, e, por principio, entusiasmados csrformas de expressdo reacionarias.
Um aspecto de aproximagdo com o publico foi o amgmento da formalidade
tradicional, isto €, da maneira do musico (intérgr@ compositor) se apresentar, desde
seu vestuario até sua maneira de cumprimentar dignike agradecer; buscava-se
guebrar a “diferenca” visual ou qualquer nogdo déetarquia que o palco pudesse
simbolizar. A reagdo do publico, ndo s6é em Salvadw@s também nos eventos nacionais
no Rio de Janeiro, por exemplo, era bem mais pastfue a dos professores da Escola de
Musica, considerados de uma forma generalizada.

Alda Oliveira lembrou que

Antes (naquela época) tinha mais noticias sobreawertos do que agora, nao?
Embora meio distorcidas, as criticas eram feitagahvista as criticas feitas no Rio
por alguns criticos eficientes e aqui na Bahia, f@arlos Coqueijo. Quando tinha as
Apresentacfes de Compositores e Festival de Amegeral saiam reportagens de
pagina inteira ou meia pagina.

Agnaldo Ribeiro lembra que os espacos ficavam supeos:
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Talvez pela novidade, ao lado de uma época ondeédtal proibido, um evento desse
porte movimentava quase toda a classe estudantilicipalmente a universitaria.
Realmente superlotavam os espacos onde se apregentgualquer manifestacéo
artistica, ndo s6 musical, contanto que tais pré@e®naltecessem o novo, com uma
linguagem renovadora, revolucionéria. Belissimasnportantes espetaculos teatrais
e de danca contemporénea, ao lado da musica n@zam a diferenca entre o
tradicional, e o0 mais ousado, mais condizente cditosofia e os anseios de um povo
sofrido, reprimido e vigiado, que atravessavam werigrdo muito especial, dificil de
viver com liberdade total. Era um tempo de ditadura

Para vocé, o Grupo de Compositores da Bahia podem@esiderado como um
laboratério de aprendizado, producéo e trocas e#reeus membros, ou vocé aprendeu a

compor de forma autbnoma e individual?

Considero que aprendi muito convivendo com o GQ@B; além de participar das
audicdes e discussoes, participei como pianistareyssionista. (AO)

Laboratério de aprendizagem: foi isso também, mama de tudo uma bandeira de
liberdade e expressao artistica. Uma necessidadeedexplorar & exaustdo todas as
possibilidades de chegar a um resultado satisfatodapenas com o intuito de
conseguir um ponto de equilibrio e notoriedade de gra feito com muita dedicacéo,
num espaco de tempo onde se pretendia calar a woarttsta! Ultrapassaram-se
limites, tendo como resultado uma critica positvea receptividade unanime em
festivais, dentro e fora do estado, até mesmo etroypaises. No meu caso
particular, ndo fui membro fundador do grupo, j&contrei envolto por um sucesso
estrondoso, com boas criticas e receptividade imalegm todos os eventos. Aprendi
com muito estudo, muita garra, superando dificuelggasso a passo, como acho que
deveria ser. Sou grato aos meus professores, qugree me incentivaram e
depositaram um crédito de confianga em mim, e emtrabalho. (AR)

Continuo em laboratério, e aprendiz. Aprender regquena atitude receptiva,
perceptiva e auto-critica. Aprende-se menos comotegsor do que com as reacdes
do publico e com a audicdo de obras. E esse labdmto Grupo teve: ouvimos
MUITO as obras “mestras” em grupo (em sala de auta)vimos muito a n6s mesmos
e aos colegas, sempre discutindo acertos e desace@Qutra coisa positiva no
aprendizado da composicao é vocé se expor a pghlieculturas diferentes. (IN)
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Como Leonardo Boccia (2010) afirma,

“Se considerarmos que cada cultura é o reflexou&amculturas em movimento, que

cada individuo criativo é mola propulsora de mudanculturais constantes em seu
proprio grupo e que a partilha das culturas musicaitre outras tradigbes, acontece
desde o movimento nbmade de grupos humanos, moérgdios das civilizagdes, até a

atual membrana virtual que envolve e une as sadésdam rede da era moderna, a
musica do mundo, assim como o mundo dos instrureenteicais, provoca acoes e

reacdes similares as que se processam em campetude voltados para as origens e
o desenvolvimento da criatividade humana em cadiadade.” (p. 24)

O laboratério de aprendizagm do GCB pode ser wistno um compartilhamento de
culturas em movimento entre individuos dentro de wuociedade de redes de influéncias e
relacionamentos que provocou acoes e reacdes pi@seavolvimento da criatividade, dentro
do contexto da UFBA.

Como o Grupo de Compositores da Bahia trabalhoa paprimir significado as
“obras de arte” produzidas pelos préprios membR&2a 0s entrevistados, um dos principais
referenciais para o Grupo seria 0 carater desgritivamatico da realidade social brasileira,
além das tendéncias identitarias individuais despmsitores. Portanto, as suas obras de arte
tinham as impressdes de suas identidades e idiogsias, expostas de formas sutis ou
abertas, e, como bem disse Cerqueira, entendemidoataa como um sistema de relagdes
com finalidades expressivas Unicas que podiam stas préprias leis sem compromissos
com normas apliciveis a outras obras. Vé-se pelomg levantados nas entrevistas que esse
significado multiplo e interativo, buscando aproagéo com a cultura brasileira é visto como
uma tbnica:

(AO)Para os membros do GCB cada obra ja tinha ugmiScado para eles. Nem
sempre 0 que a obra significa para o compositggnifica para quem ouve e quem
ensina ou consume. Para mim, o significado das ®li@s compositores pode ser
multiplo, a depender do nivel de conhecimento, égeenvolvimento musical das
pessoas expostas as obras, do momento da audigdontgncdes dos compositores,
dos “acessorios” colocados ao dispor da performangeultimidia, projetores,
microfones, amplificadores, danca, expressdo caparsual ou dramética, textos,
luzes, e outros efeitos ara acentuar as emocoesrigiag). Mas, muitas vezes, 0
compositor visa exprimir um significado especiicmuitas vezes pode até conseguir,
haja vista as musicas de trilhas sonoras para fipgue sdo muito eficientes para
reforcar as emocgdes das cenas mostradas pelossatotetambém nas composicoes
para coreografias e histérias dramaticas encenadss teatros e musicais. Os
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membros do GCB em geral imprimiam significado nasbras, na minha opiniao,
usando os elementos que jA mencionei antes: motiaosultura brasileira, titulos
bem sugestivos e quase literarios para as pecasudgsédo publica das composicoes
visando agucar a curiosidade da platéia para asidades inseridas nas obras e para
o significado da obra dentro daquela realidade abcbrganizando concursos de
composicao erudita junto com composicao populadeoas platéias eram misturadas
de propdsito, visando erradicar essa grande lacen@stente entre os dois tipos de
musicas dentro da nossa cultura.

(IN) No que diz respeito a “significado”, deve-salarizar a relacdo muito intima
entre a muasica do Grupo e a cultura local. A mugiopular e folclorica, os tipos
populares, os instrumentos étnicos, a mitologiataseja, o candomblé, fatos e
personalidades histéricas e a poesia baiana forana fiorte referéncia na obra de E.
Widmer, L. Cardoso, F. Cerqueira, W. Smetak, P.aLenA. Oliveira. A tendéncia
“descritiva”, “paisagistica”, “narrativa” relativa a cultura local esta definida ja nos
titulos ou subtitulos de muitas obras. De Widmdémada sua série de sete
“Paisagens baianas”, podemos citar “Sertania — $mf do Sertdo”, e a “Sinfonia
do médio Sao Francisco"; de Lindembergue Cardommot “Rapsdédia baiana”, “4
Aspectos da Bahia”, “Soterofonia”, “Lidia de Oxumg& “Castro Alves”, dentre
outras; de M. Gomes, “Nordeste” e “Bahia 3 Aspect@houpanas em Arembepe,
Tabodo e Rua de Cachoeira)”; de A. Oliveira, “Ba&si, “Béafrica”, e “Capoeira”;

de J. Oliveira “Sertdo”; e de Paulo Lima, “Correntele Xangd”, “Kirie de
Nand”,“lbeji” e “Atotd dos Ibeji”. Creio que esse eia 0 primeiro referencial
significativo da musica dos compositores, enquaatapo. Naturalmente, deve-se
considerar também as tendéncias individuais, copar, exemplo, em Agnaldo
Ribeiro, cuja poética musical também €& fundamergatm narrativa, descritiva,
porém com outros referenciais, principalmente deivs de sua forte relagdo com as
artes plasticas.

Qual o valor desta producéo para a cultura bresiei

(LB) Penso que o valor de um legado como esse@®mostra-se essencial a
reconstrugcdo historico-cultural do Brasil. No casla mdusica, entretanto, o
registro das obras em partitura e gravacdes da épgarante a recuperacao
de fontes priméarias para analise e comparacdo degpsas futuras. A
efervescéncia vanguardista daquela época pode awiderada como elitista
ou muito elitista, e, no entanto, os documentoxadiis pelo Grupo
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permanecem como fontes de estudo de um processvidevolta intelectual
vivenciado naquele periodo. As recentes pesquishee so GCB e sobre o
movimento de vanguarda no Brasil e na Bahia se @depaom essa produgéo
em arquivos diversos. A aproximacgdo interdisciplim@ estudo deste tema
torna-se essencial para o entendimento das razdeslevaram o grupo a
constituir-se na procura da nova musica e modektgtieos nos contextos
cultural e histérico do Brasil em geral e da Unisiglade Federal da Bahia,
em particular. Para a cultura brasileira a produc@io GCB carece de estudos
abrangentes que possam revelar conexdes transgeesdie 0S contextos
historico e cultural daquela época e seus desdobraas ao longo da histéria
até o presente. Um grupo interdisciplinar de estugoderia desenvolver um
estudo tao abrangente, pois sdo necessarios canketds de areas distintas
de conhecimento. A coleta de dados, entrevistas leemrquizacdo dos
eventos no contexto daqueles anos precisam desvelgdaque transcenda a
pratica de agrupamentos de informacdo e cheguerdendimento da razéo
pela qual aqueles artistas pedagogos se reuniraiorea de ideias comuns ao
GCB.
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Capitulo V: Concluséao

Este quinto capitulo desenvolve uma analise sobrdanlos coletados nas entrevistas
semi-estruturadas, nas consultas aos composit@@sdo o procedimento de consultas a
arquivos, jornais, boletins, lista de obras e mows de concertos. A partir da analise dos
depoimentos das entrevistas, da observagdo dagantes do grupo e dos demais dados
coletados, serdo aqui levantados os usos, aségsase 0s sentidos que estes compositores
negociam com as possibilidades de construcédo tdeatido grupo mediado pelo processo
educacional e artistico desenvolvido por Ernst Wédoom os seus alunos/colegas. Os dados
coletados através dos varios instrumentos seraogtrlados, com o objetivo de obter
confiabilidade e validade para a pesquisa. Conekis@rao apresentadas apos interpretagcéo
desses dados, visando responder a questéo prideipasquisa. Recomendag¢des para futuros
estudos serédo apresentados contribuindo para duageomento dos estudos sobre o foco
deste trabalho.

Este trabalho de investigacdo sobre o Grupo de Gsitopes da Bahia descreveu o
processo de desenvolvimento do grupo, desde aocsoa¢do em 1966 até 1974 e o perfil
identitdrio dos membros desse mesmo Grupo. Comfduiapresenta-se uma sintese dos

resultados do estudo.

A partir dos dados coletados e da contrastagéo acditeratura consultada, pode-se

concluir que:

1. o processo de criagdo do Grupo foi influenciado sémente pela personalidade
articuladora e aberta de Ernst Widmer como profesea@omposi¢do, como também
pelas personalidades questionadoras e articuladss skus membros, mas
principalmente pelas proprias atividades criadds @#upo, a saber: o concerto da
Semana Santa organizado por Rinaldo Rossi, e gaordo Conjunto Experimental de
Percussao, organizado pelos proprios estudantes ccashjetivo de executar o0s
trabalhos deles. Além desses, fatos concretos ddugdio artistica, podem ser
tomados como pontos relevantes para a criagdo d& G@ivel amistoso e dindmico

das relacdes sociais e académicas advindas dovmpmaiituo dentro da propria

160



escola de musica, a abertura pedagogico-admiinstrdaquela instituicdo de ensino
como centro acolhedor para as iniciativas dos sodoeente e discente, assim como a
grande necessidade de dialogar e debater os prablsdeio politicos caracteristicos

daquela época desafiadora e cheia de mudancas dargociedade.

Durante este trabalho de pesquisa, encontrou-senfanmacao relevante para
qualificar como inovadora, uma simples porém ingue atividade musical criada
pelos membros do Grupo de Compositores da Bahiarganizagdo do Conjunto
Experimental de Percusséo. Na tese do percussianigtofessor de instrumentos de
percussao John Edward Boudler, intitulada “Brazilgercussion compositions since
1953: an annotated catalogue” concluida em 1988, m=squisador encontrou 183
obras escritas para instrumentos de percussas f&ta82 compositores brasileiros.
Nesta tese de doutorado, Boudler escreve:

The first ensemble in Brazil was formed in SalvadRahia, in 1964, and lasted
less than a year. It was reactivated in 1966 willh@ishing schedule through
1968. A group of musicians studying at the Uniwdaigie Federal da Bahia
came together to perform their own compositionseyTlincluded Milton
Gomes, Jamary Oliveira, Antonio Martins (Tom Zéprlds Veiga, Renato
Roffe, Fernando Santos, and Professor Ernst Widmer.

Em contato realizado viermail neste ano (2010) com o professor Boudler para
essa pesquisa, ele afirmou ter descoberto mais ¢tarel antes do trabalho do grupo de
percussdo de Salvador, existiu outro grupo de niasnmem Sao Paulo, que talvez
possa ser considerado hoje o primeiro. Mas podqeedeitamente contra-argumentar
que, como este grupo paulista era um grupo compmstmas de marimbas, essa
realizagdo musical, apesar de ser significativa, cdga forma n&o invalida a
informac&o contida na tese de doutorado de Boudksde quando o conjunto de
Salvador foi realmente o primeiro conjunto compgsto instrumentos de percussao
de diversos tipos, envolvendo até mesmo outragdosdnoras, colhidas da cultura
percussiva local (atabaques, agog0s, e outroshleéa objetos sonoros do cotidiano,
como pedras, paus, pap€is, garrafas, baldes, estalfese foram listadas obras para
instrumentos de percusséo de Lindembergue Carllbson Gomes, Jamary Oliveira

e Ernst Widmer.
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2. O contexto sociocultural que propiciou o surgimedtoGrupo de Compositores da
Bahia foi inovador e desafiante, apresentando umeno politica de ditadura militar
no Brasi|] com manifestacbes de estudantes, intelectuaisistaarprogressistas. A
cidade de Salvador oferecia oportunidades de pmtido em muitas atividades
culturais promovidas pela Universidade Federal.eSpecial, a populagcdo mais jovem
era altamente beneficiada por este movimento aljtpois os concertos, as palestras,
as apresentacdes, os debates eram gratuitos esalenparticipacdo popular. O
ambiente fisico da Universidade Federal da Bamagspecial da Escola de Musica,
era moderno e bem mantido. Na gestéo do ReitorrBd@gntos os principais servigos
oferecidos eram mantidos pelo préprio Governo FRddeNeste periodo, a
Universidade Federal da Bahia pode ser considewslagrande polo de novas
producdes estéticas e intelectuais, onde a vidmaae articulou e identificou com as
idéias, os produtos e as agfes de muitas persadeficculturais ativas dentro desse
contexto.

3. Os eventos marcantes da época, de natureza sétegzohssim como socioculturais
foram a censura a liberdade de expressédo e os motominternacionais contra a
guerra e em defesa da paz. Foram mencionados masigias também, o movimento
académico de inclusdo das artes na universidade impkntacdo da reforma

universitaria.

4. O contexto de surgimento ou o0 bergo do Grupo depositores da Bahia pode ser
considerado o curso de musica da Universidade &eder Bahia, na cidade de
Salvador. A Universidade estava bastante presentdda da cidade de Salvador e
tinha um programa de formagéo artistica implemenfaat professores inovadores e
corajosos, que foram trazidos pelo Reitor Edgardtdda Nosantigos Semindarios
Livres de Musica os alunos encontraram um ambisale novo, uma escola moderna
muito bem cuidada, cheia de professores estrarsg@ro geral falando alemé&o), um
curriculo flexivel onde o aluno podia escolher,napj questionar: era o ambiente do
novo contrastando com o ambiente das escolas malgibnais nos moldes dos
conservatorios. Outro fato relevante que impulsionodesenvolvimento do Grupo
foram os concursos e festivais de composicao emtaivel local como internacional,
motivando 0s compositores a escrever obras de gefbico para concorrer com

outros profissionais da éarea.
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5. As caracteristicas mais marcantes que identificava@rupo de Compositores da Bahia
foram a amizade e a interatividade entre os memlaopossibilidade e a intencéo
implicita nesta relagdo socioeducativa de ter asposicOes executadas, gravadas e
editadas para divulgar o trabalho de todos, a viEi@ue era necessario e importante
compor obras de qualidade e que expressassem sidiade estética do Grupo nos
diversos concertos, o processo vivenciado por tadmsexplicitagcdo dos valores e
principios acertados entre os membros do grupoJsaabde uma identidade musical
brasileira sem as caracteristicas do nacionalisen@pbca, e a liberdade de elaborar
elementos da cultura nativa e regional junto coocguimentos da vanguarda musical
sem se preocupar com 0S purismos sistematicos ddscafonistas. llza Nogueira
menciona também a busca pela simplicidade comodama&aracteristicas, como pode-se
ver pela afirmacdo de Widmer no Boletim n° 2 do G@B14. Widmer fala sobre a
necessidade do compositor expressar-se de formassimaples visando a uma maior
aproximacgdo com o publico. Ele escreveu: “Imagincompositor de musica erudita
descendo de sua torre de marfim, tentando expressd& maneira mais simples, sem por
isso trair a sua autenticidade.” Nogueira continafirmando: “Defendendo uma
linguagem nova e ao mesmo tempo simples, o GCBnutet tocar mais facilmente o seu
ouvinte, conduzi-lo ao mundo imaginario da ‘invemgdo futuro’. O ideal de unir a
novidade a simplicidade também toca o ponto daveudo signo novo.” (Idem, p. 17).
Quando Nogueira faz a comparacgdo entre o GCB eupd@viusica Viva de Sao Paulo,
ela ressalta que o GCB substituiu a visdo da émlEcgue 0 novo era o requisito principal

para dar valor a obra de arte. No ponto de vistdatpieira, 0 GCB apresenta uma

nogcdo da convivéncia de inovagdo e tradicdo, numade mao dupla
permitindo cruzamentoad libitum. E na unido de inovacéo e tradicdo (em
especial as varias tradicbes musicais da Bahiajla@s e folcldricas) que se
pode justificar a imediata aceitagdo da music&dgpo de Compositores da
Bahia E sdo as obras de Widmer, Lindembergue Cardodeeraando
Cerqueira as que principalmente esclarecem comumdiaiano conseguiu,
durante o periodo de atividades coletivas (66 — @#pcucdo e difusdo
regulares, ser bem recebido pelo publico. (200Z7p.

Para ilustrar esse ponto, é interessante trazeloaagdo de Tom Zé sobre o seu préoprio
processo composicional. Um dos pontos que ele derssichave para o dialogo é
estabelecer um “acordo tacito” com o publico. Toéhdéscreve que, para ter aceitagdo

popular, ele procura apresentar as producdes, miiscama relagdo de emocao para
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verificar se ha “capacidade de comunicagdo” entrglsica e o publico receptor. Com o
humor caracteristico dos membros do GCB, Tom Zéafnéo gostar do termo “publico-

alvo”, porque “parece que vai comecar um tiroteio”!

6. Com respeito a fundagdo do GCB, concluimos quehn&@we um processo formal de
criagcdo do Grupo; ele jamais se constituiu como pessoa juridica e funcionou
informalmente sobre a tutela dos Seminarios de ddUsida Universidade Federal da
Bahia. A sua criagéo foi menos uma fundagédo dougudéancamento para o publico
O Grupo de Compositores da Bahia surgiu em 196&dp Rinaldo Rossi organizou
os concertos da Semana Santa no Teatro Vila Veitumdo no Passeio Publico do
Palacio da Aclamacédo, no bairro do Campo Grandadei de Salvador, estado da
Bahia. Cada compositor envolvido no processo esarenn pequeno oratdrio para
cbro, sopros e percussdo. Foram os seguintes obnmefundadores mencionados no
Boletim: Milton Gomes, Jamary Oliveira, Fernandal®esa de Cerqueira, Tom Zé,
Lindembergue Cardoso, Rinaldo Rossi, Nicolau Kok&mmst Widmer. Neste periodo
houve ensaios, apresentagdes e regéncias. Forant&tos bem sucedidos. O Grupo
foi apresentado ao publico e criado sem estatuéda de fundacdo, mas desde entéo,
com um acervo de obras inovadoras. De acordo camaryaOliveira, embora
funcionasse dentro da instituicAo escolar univisit o GCB manteve-se uma
organizacgdo independente, tanto no que diz respeitategorias funcionais dos seus
membros, quanto aos locais onde apresentavam a1®Istas, que eram diversificados
dentro do circuito de Salvador. A Unica propriedddé5CB eram as mapotecas, onde
ficavam todas as partituras dos compositores faatites das apresentacdes e que era
denominada como Acervo do Grupo de CompositoreBatda (AGCB). Jamary
ressalta que naggulamentos das Apresentacfes de Compositores @doursos de
composicao constava sempre um item informando gqupadituras submetidas ao
evento passariam a fazer parte deste acervo da@xapconcepcédo de llza Nogueira,
a Declaragéo de Principios que foi instituida pa@CB “é um documento de época,
gue revela a postura rebelde da juventude artibtigsileira dos anos 60 diante da
repressdo do regime militar as formas de expresstisticas. E um depoimento

implicito sobre o patrulhamento dos espetéculdstaxds, e, principalmente, sobre o
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temor ao poder de significacdo, comunicagdo e mzahdo social das artes.” (2007,
pp. 18-19)

7. Os contextos de origem dos compositores fundadocesividados do Grupo variaram
desde paises da Europa e da America do Sul atemes|cidades brasileiras. A
minoria (1/5) dos fundadores era da Europa (Sulgargria), a maioria era brasileira
nordestina, proveniente do litoral de Pernambu@zifR), do litoral da Bahia (capital
Salvador e llhéus) e do interior da Bahia (FeiraSdmtana, Irara, Livramento de
Nossa Senhora e Saude). As localidades encontfada®: Aarau, Suica (Ernst
Widmer), Suica (Walter Smetak), Hungria (Nicolakibn), llhéus, Bahia (Fernando
Cerqueira), Saude, Bahia (Jamary Oliveira), Irar&ahia (Tom Zé€), Recife,
Pernambuco (Rinaldo Rossi), Livramento, Bahia (em#ergue), Salvador (Milton
Gomes, Carmem Mettig, Alda Oliveira e llza Nogugirdodo Pessoa, Paraiba
(Lucemar Ferreira), Belo Horizonte, Minas Gerais dfdo Antonio Guimaraes),
Uruguai (Rufo Herrera).

8. Em termos de uma linha do tempo, pode-se considprarforam encontradas as
seguintes etapas dentro do periodo estudado: @pa dos “favos” ou etapa inicial
(1966-1967), b) a etapa do “mel” ou etapa de dedeinvento (1968-1973) e a c)
etapa de “eterizagdo” ou dissolugéo gradativa (1973). Em1965, Widmer esteve
ausente da Escola de Musica, pois estava em balSaiiga. Por causa disso, alguns
dos seus alunos foram estudar em Brasilia, comaryagRinaldo. Porém, a partir de
1966, observa-se um grande movimento. E a etapgpmgierimos nomear com o
termo usado por Ernst Widmer “favos”. E o ano dedfigido do Grupo, quando houve

muitas atividades, muita novidade, e um grandenihaeao trabalho experimental.

A seguir, acontece a etapa que denominamos tamidno ¢ermo usado por Widmer
“mel”, ou seja, € o inicio da divulgag&o do Grupdas suas obras, nos dois sentidos: de fora
para dentro do Grupo e do Grupo para onde os mampoiessem estar presentes. A partir do
concerto da Semana Santa, seguiram-se uma sérigrofitos visando a execucgdo e
divulgacédo das obras do Grupo: as Apresentagco€onmositores da Bahia, os Festivais de
Musica Nova, a Declaracdo de Principios, a puldicados Boletins, assim como o projeto
ENTROncamentos SONoros e as participagdes, conpogeun diversos eventos importantes

no Pais. Finalmente, a terceira etapa, que intitodade “eterizacdo” (termo usado por Jamary

165



Oliveira). Do mesmo jeito natural que comec¢ou eaesolidou, o Grupo foi se dissolvendo,
por fatores como a ndo convivéncia dos membros @& espaco, seguimento de alguns
integrantes para novos rumos profissionais, e]nfieate, pela morte repentina de alguns,
embora em tempos distintos. Faleceram os compesitdilton Gomes e Nikolau Kokron,

durante o periodo estudado.

As informagBes mais relevantes e que caracterizanet@pas mencionadas neste
estudo foram apresentadas por Nogueira, no sea t&tpo de compositores da Bahia:
Implicagbes culturais e educacionais” (1999, pB28-Estas informagdes foram contrastadas
com os dados coletados nesse estudo. Houve cogséhtre os dados apresentadas. Como
achamos interessante agrupar essas realizacOdasgsr ou etapas, apresentamos a partir

deste ponto essas informagoes.

Na etapa “favos”, Widmer e os nove compositorasas e professores da Escola de
Musica da Universidade Federal da Bahia, fundardanupo, que tem relacdo com a cultura
da Semana Santa, ou seja, de um ritual da Igrefdi€za Os compositores foram estimulados
por uma producdo cultural a ser realizada no Te¥ii® Velha, e escreveram pequenos
oratorios para coro, sopros e percussdo. Estaladigi trouxe com ela o sucesso e estes
comecgaram a se reunir para discutir sobre musiteagdo e composi¢do. Em 1966 o Grupo
apresentou mais 16 concertos, estreando mais ag.obdmartir de 1967 o Grupo comegou a
registrar suas atividade nBsletins Informativosseu meio de comunicacao oficial, enviados
a pessoas interessadas e instituicbes. Como o montonchamou a atencdo da Secretaria de
Educacdo e Cultura do Governo da Bahia, foramaddas as Apresentacdes de Jovens
Compositores, que incluiam um concurso ao vivo lainéditas, com jari interestadual,
tendo o publico como um dos jurados. A | Apreseadagov. de 1967) foi bastante criativa,
pois uniu, através de dois concursos, a musica atiamerudita” e a musica “popular”.
Através desse procedimento organizacional, o poibde musica popular assistiu aos
concertos de mausica erudita e vice-versa. E tamladgons dos compositores e musicos
“eruditos” participaram do concurso na sua vergapllar’. Além disso, os membros do jari
popular tiveram a oportunidade de estar no con@gtoma producéo tipicamente “erudita” e
académica. Em 1967, Anton Walter Smetdk, recémessgr no Grupo, apresenta suas
primeiras "plasticas sonoras" na | Bienal de ARdssticas da Bahia, pelas quais recebe o

prémio de pesquisa.
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Na etapa que intitulamos “mel”’, comeca a acontereprocesso de divulgacao
nacional do trabalho do Grupo. Foi organizadafgptesentagédo de Jovens Compositores que
teve concurso de composi¢do de ambito nacionalptarscritas 22 obras de 13 compositores
de 4 Estados brasileiros. Teve inicio também & skriFestivais e Cursos de Musica Nova,
que reunia professores e estudantes de varios dSsf@ta um convivio intenso com a
linguagem musical contemporanea. Nesta etapa tarabéntece a participagdo do Grupo no
| Festival de Musica da Guanabara (de ambito nafiiotendo como resultado o fato de as
cinco obras inscritas irem as semifinais e tréaglécarem entre as cinco premiadas. Em
1970 houve o Il Festival de Mdusica da Guanabara) cepercussado internacional, em
concurso aberto a compositores das trés Américamnt premiados Ernst Widmer (1.°
Prémio: Sinopsg¢ Lindembergue Cardoso (3.° Prémigspectroy e Fernando Cerqueira
(Prémio do PublicobDecantacdd Ainda em 1970 , as obras de Milton Gom&dvontanha
Sagrada e Fernando Cerqueir€@¢ntracag foram selecionadas para representar o Brasil na
Tribuna Internacional de Compositores da UNESCOPaimis. Nesse periodo, da-se o inicio
do investimento na divulgacdo da producdo do Grupopublicagbes de partituras (Série
Compositores da Bahja gravacdes de discos (LPs das obras premiada&pnasentagcoes
de Jovens Compositores. NBsletins Informativogpodem-se encontrar 161 execucgdes de
obras em 1971, sendo 55 estréias mundiais. Em 1I97@rupo langcou o projeto
ENTROncamentos SONoros para projetar a aproximag@dtoe a arte musical e as
ramificagbes do mundo sonoro do publico, ou vicesage conforme o proprio Widmer
escreveu em 1972. Dentro dessa perspectiva redd@anterativa, surgem as obrasniosde
E. Widmer, na qual o compositor estimula e condyzadicipagdo do publico com sons
produzidos por atividades corriqueiras (tilintar afeaveiros, assobios, palmas, vaias, risos,
cochichos). A pretensdo implicita no projeto ertivea o publico para a mdusica erudita

contemporanea, agucar a percepcao e informar dagéced nova linguagem musical.

Em 1973 se inicia a etapa de “eterizacdo”. Apesacrihcao do Conjunto Musica
Nova (hoje Bahia Ensemble), sob a diregéo conjdat®iero Bastianelli e Ernst Widmer ter
sido um novo incentivo a composicao, e um grandengecimento da relevancia do trabalho
do Grupo dentro do contexto da Escola de Music&JEBA, comegou a acontecer menos
encontros entre os membros do Grupo, desde quaédohavia mais aquela grande
necessidade de “lutar” coletivamente por apreséatade suas obras ou de organizar eventos
artisticos que incentivassem a composi¢éo, poasesmaquistas ja haviam sido incorporadas

no calendario da escola e outras organizagfesnj@ga/am a dar importancia ao trabalho
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composicional de vanguarda. Durante a excursdookatinericana do Conjunto, foram
levadas obras dos membros do Grupo ao sul do BPasiguai e Uruguai. Em 1974 comecgou
o Festival de Arte*Bahia, coordenado por Ernst Wadngue foi realizado até 1982. Um fato
que demarcou a relevancia do GCB foi a solicitdedta pelo o Departamento Cultural do
Ministério das Relag6es Exteriores ao compositoraig Oliveira, em 1974, por um texto. O
governo federal publicou o informativo “Muasica naaBil: Hoje”, em inglés, francés e
alem&o, com o intuito de divulgar a musica brasileo exterior. Neste informativo, Jamary
Oliveira escreveu o artigo “O Grupo de CompositatasBahia” que resume informagdes

sobre o Grupo e sobre suas atividades.

Uma possivel interpretacdo se segue neste porntzabilo a teoria de Stuart Hall
(2001), pode-se interpretar a partir dos fatosapomteceram na historia do objeto de estudo,

que o GCB apresentou as trés concepg¢des de idémiidéocadas por este autor.

A primeira concepgédo, a do “sujeito do lluminismohde o individuo é dotado de
razdo, de consciéncia e de acdo de cunho “indiliedag surge quando a Declaracdo de
Principios aparece, com aquele traco de rebeldigniiin de uma juventude esperancgosa que
negava a repressao do regime politico vigente evgjoeava a liberdade de expressao através
de eventos e obras musico-artisticas. Neste casle-ge associar este sujeito “iluminado”
como a figura de Widmer, ou a figura de Jamarya de Milton Gomes, ou a de qualquer um
dos membros que estavam piscando 0s seus raiog,d=atla um por seu turno, em sua area
ou dimenséo de contribuigdo para a unidade futar&ipo. Esses sujeitos do lluminismo
estabeleceram processos de mostragem invidualizBdainais conclamatérios, para um

perfil de grupo que fosse diferenciado naqueleecdatde atuacao.

Depois, aparece 0 “sujeito sociologico”, que faitdr da interac@o entre aquele “eu”,
sujeito iluminado/iluminante e a sociedade, esmiElhaas relagbes entre os membros do
Grupo e 0s sujeitos que escutaram as obras, queatoce cantaram as composi¢coes
produzidas, que escreveram criticas sobre as apmedes, que julgaram as obras que
competiram nos concursos de composicdo realizadosambito estadual, nacional e
internacional, que escreveram analises das oliras publicaram textos sobre o Grupo e suas
implicagbes estéticas, produtivas, educacionai®omidas. A dimensdo sociolégica dos
sujeitos do GCB foi maior do que se esperava e mMmadio que 0S proprios membros
esperavam. Talvez até, este aspecto da recepcambdaspossa ter deflagrado, de maneira

lenta e corrosiva, 0 processo de eterizagdo dodGd@s anos 1974 em diante, apesar de
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alguns membros terem sido contratados pela Esceldvidsica como professores de
composicao. Ja que o perfil social, as relacoetivage as conversas dentro da escola, no
restaurante universitario, nas ruas, Reitoria @edores foram elementos congregantes e
colaboradores para o nascimento do GCB, no momemtajue essas relacdes sociais de
quase irmandade foram se tornando mais esparsascgua um foi tomando o seu rumo
pessoal, profissional e familiar, e foi recebendageiornos que mereciam em relagédo a fama,
ao prestigio e ao poder, e esses fatores que a@amelcom esse sujeito socioldgico foram
tornando a rede de significados que unia o Grupis etéreo e fragil. Também néo havia
mais a necessidade da unido por causas justas mmieo ouvir a execucao de obras, poder
publicar partituras, pois todas essas possibilisigdehaviam sido conquistadas naquele
contexto escolar e artistico. Se os membros do ®G@Bsem que lutar por algo, teriam de
encontrar esses motivos e arregimentar os seusacmpos de batalha. Portanto, como o
Grupo tornou-se “ser sociol6gico” dentro da Escotan grupos musicais tocando as suas
obras (haja vista o Bahia Ensemble, regido pelostmadiero Bastianelli), solistas diversos
solicitando pegas para seus instrumentos, e ofgtos, esse ser sociol0gico passou a atuar
como tal, absorvendo os problemas do cotidianoigziohal e familiar, esquecendo

gradativamente a sua identidade de Grupo.

Nesta etapa que se segue, a “do sujeito pos-mdderomeca a ser definido um
sujeito ndo possuidor de identidade fixa. Nestaeds@o, a identidade, de acordo com Stuart
Hall, pode ser formada e transformada constanteamemtrelacdo as formas pelas quais as
pessoas sdo representadas ou interpeladas nosasistalturais que as rodeiam (Hall, 2001).
A identidade pds-moderna é descrita por Hall. Derdic com a sua teoria, esta fase comeca
ap6s 1970, com a globalizagdo e opera com interefseempresas transnacionais, com a
desregulamentagédo dos mercados mundiais, com o© fjlebal do capital, e com as
tecnologias e sistemas de comunicagdo substit@raittiga estrutura do Estado-nacgéo. Para

Hall, essa

[...] nova fase ‘transnacional’ do sistema tem Smntro’ cultural em todo
lugar e em lugar nenhum. Esta se tornando ‘desmaitrisso ndo significa que falta a
ela poder ou que os Estados-nacgéo nédo tém fun¢doMies essa funcdo tem estado,
em muitos aspectos, subordinada as operacdes isasemglobais mais amplas.”
(HALL, 2003, p.35)
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Interpretando-se esta etapa “transnacional” juot@igeto de estudo deste trabalho,
pode-se perceber os reflexos do movimento dos nwmiws Grupo de Compositores na
época estudada em direcdo a uma postura “pos-naideonsequente ao inicio do processo
de eterizacdo j4 posto em andamento por volta @4. ®omo Widmer ja encontrava outros
afazeres administrativos, como as estruturas adedémstavam em plena reforma e atraiam
um namero maior de alunos, o trabalho dentro dal$si aumentando, e com o0 aumento de
trabalho, a falta de tempo para reunides e disegséifbsoficas e estéticas, e com a
diminuicdo de recursos para 0s conjuntos musicd#v/eis da universidade, aquele “centro”
de cultura artistica e de criatividade que eracalasde musica comecava a estar sem um
espaco para um continuo desenvolvimento do Grigmo,usn “territério” onde a acao criativa
pudesse ocupar o0 espaco e o0 tempo. Neste peripdipeaacdes sistémicas das entidades
internacionais na area de mdsica (concursos irdiermas, festivais nacionais e
internacionais, rede nacional de televisdo, e¢waram o Grupo a buscar a participagdo em
festivais e concursos internacionais sem, conttelem um apoio eficiente dos O6rgaos
responsaveis pela Cultura, pelas Rela¢des Exteraurgpela Educacao brasileira, que pudesse
servir de elementos orientadores e de suportegsaagdes e empreitadas culturais e artisticas
de grande porte. Os interesses da universidadegrdéss politico-administrativos do setor
publico, os interesses das empresas e entidade®rgaaizavam os eventos de musica
comecgaram a interferir na unidade do Grupo, e emntios desagregantes como os de
desinteresse, apatia, siléncio, orgulho e magoacaram a ocupar 0 espago que antes era
ocupado com o “espirito de grupo” para defendeintesesses dos “individuos iluminados”

que dele participavam.

1. Os relacionamentos sociais e académicos dentro dmpoGeram de amizade,
coleguismo e de respeito as diferencas individli#ésia muita abertura paraiticas
construtivas aos trabalhos produzidos, muita caslagem e respeito, apesar das

diferencas de convicgfes estéticas.

2. Como professor de composicdo da maioria dos membdoosGrupo, Widmer
acreditava que era importante estimular a composilp&re”, ou seja, no nivel de
expressdo musical do aluno. Esse trabalho de cagdpoBvre era feito tanto em

paralelo e quanto antes do estudo da teoria. Padm&Y, o ambiente propicio para o
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processo de aprendizado de composi¢cao ndo podiar ks propiciar atividades para
agucar a audigdo regular daquilo que era prodyzatio futuro compositor. Por isso,
ele sempre estava preocupado em organizar eveptogducdes onde os alunos
estavam ativamente ouvindo as suas obras sereg) tmzadas, cantadas, regidas e

apreciadas pelo publico.

A dindmica interna do GCB apresentou membros fumds e convidados.
Curiosamente, dentre os seis Boletins publicadlms@ripo, os de nimero 1, 2, 5e 6
listam nomes de participantes e ex-participante&ugpo de Compositores da Bahia.
No numero 1 (1967), sao listados os 10 membrosafim@s, que sdo Ernst Widmer,
Carmem Mettig Rocha, Antdnio José Santana Martiisdembergue Cardoso,
Nikolau Kokron, Milton Gomes, Fernando Cerqueiramdary Oliveira, Carlos
Rodrigues de Carvalho e Rinaldo Rossi. Analisaredoas informacdes destes
Boletins, observa-se que o grupo comeca com os nesnfbndadores listados no
Boletim 1 (p.14), mas nos Boletins nimeros 5 e $/(11971), sé&o listados como
“fundadores” apenas os membros que estavam efat@aspoca. Na interpretacdo
desta pesquisa, membros fundadores sao fundagoisgjveram a funcéo de criar o
Grupo e de participar das atividades iniciais denfgdo como grupo. Mas de acordo
com o que foi publicado depois, entendemos que @sbros atuantes preferiram
publicar no Boletim que estes fundadores foram raalog “ex-membros do Grupo”,
por entenderem talvez, que, estando ausentes dedSalou sem func¢des de
articulagéo dentro do Grupo naquele momento, agdeteladores originais deixaram
de participar das atividades do mesmo. Conforme4seder na p. 12 do Boletim 5/6,
foram os seguintes os nomes e fun¢des considenadéisoca:
Membros do biénio 1970/71
Honorifico Walter Smetak
Fundadores Ernst Widmer
Jamary Oliveira
Milton Gomes
Lindembergue Cardoso
Convidados Hufo Herrera
Lucemar de Alcantara Ferreira
Alda de Jesus Oliveira
Agnaldo Ribeiro dos Santos
llza Costa
Ex-Membros Rinaldo Rossi
Fernando Barbosa de Cerqueira
Nicolau Kokron Yoo

Antdnio José Santana Martins (Tom Z¢€)
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Carmen Mettig Rocha
Carlos Rodrigues de Carvalho
Marco Antonio Guimarées

Jamary Oliveira, em seu depoimento sobre o “O Gdgg&ompositores da Bahia e a

sua Declaracgdo de Principios”, comenta:

Hoje, olhando retroativamente percebo algumas tigpss ou ao menos algumas
omissdes inexplicaveis. Mas, sem duavida, a decisacs danosa por parte dos
membros ativos, embora provavelmente inocentes fig categorizar os membros no
altimo “Boletim do Grupo de Compositores da Bah{BGCB). A maioria dos ex-
membros néo aprovou e ndo gostou. (p.2)

Uma iniciativa daquele porte artistico feita pelou@ ndo poderia ter tido sucesso
ndo fosse o apoio dado pela UFBA, embora a estatumacompeténcia dos seus
membros tenham sido um dos fatores mais relevgraes o desenvolvimento da
organizacdo. Certamente a Escola de Musica dew apgistico e também toda a
infra-estrutura necessaria ao funcionamento do @Geugos projetos desenvolvidos na
época. Contudo, apesar desse apoio logistico iamgert alguns compositores nao
consideram

Nesta pesquisa, pode-se mesmo levantar a hipétegaedo Grupo de Compositores
desenvolveu um processo que nao era “internacgtaglivindo do modernismo
europeu. O que aconteceu entre Widmer e os mentwragupo talvez possa ser
chamado de troca cultural. Quando foi criado o Grigperimental de Percussao da
UFBA, por estudantes que mais tarde vieram a fundarupo de Compositores da
Bahia, eles convidaram mestres da tradicdo da g&iouda Bahia (Candomblé e
Capoeira) para ensinar a eles como € que se tocawvamstrumentos musicais dentro
desses contextos. Nessa época, os integrantes uj,Gr1do se referiam a estas
manifestagbes culturais como *“culturas”, mas comm@adicbes”. Uma vez que
aprenderam a tocar os instrumentos, fizeram com@esiaplicando os conhecimentos
aprendidos. Porém, as suas composi¢fes utilizavaannoistura de técnicas, idéias e
valores de outras tradigBes, inclusive européiadoeinterior da Bahia, o que
denominaram de ecletismo. Por exemplo, Jamary @iveompOs uma peca para
percussdo chamadaanse que utilizava os toques de atabaques das fest@osime
e Damiado realizadas na regido da Chapada Diamar@iomo disse Hall (2003),

“Antes, a ‘modernidade’ era transmitida de um Urdeatro. Hoje, ela ndo possui um
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tal centro, as ‘modernidades’ estdo por toda partas assumiram uma énfase
vernacula.” (p.44). Na década de 60, realmentepdemnmidade parecia ser transmitida
a partir do centro europeu, mas, no exemplo do G&8,transmitida a partir das
trocas realizadas entre os membros do Grupo, cambé&m entre o Grupo e as
tradicdes da Bahia. Assim, surgiram varios desdobr&os que questionavam 0s
modelos centro-periferia. Esse processo, para aaémra bastante inovador. No
contexto brasileiro, este processo convivia com ueraéncia de composicao
altamente nacionalista. No GCB, os compositoresngiaram as tradigdes culturais
através das suas vivencias na terra-natal e nasriémpias educativas informais
dentro dos grupos de capoeira, candomblé e oufkogartir da interpretacéo
individual e idiossincratica, esses compositordecgmaram 0s elementos que se
identificaram e colocaram dentro das suas obrassEmdaptacdes, colagens, citacoes,

impressdes, referencias tornaram as producdesdapelhos de identidades.

O trabalho do GCB pode ser considerado de extrefeaancia para a formacédo de
novos compositores dentro do contexto da Escoliggca da UFBA. O compositor

Wellington Gomes, que foi aluno de Ernst Widmereeldmary Oliveira, responde a
pergunta “Como vocé encara hoje as conquistaseastéhusicais do Grupo? Como

este trabalho o influenciou?”, de maneira positiva:

Sim. Me influenciou muito. Aquele tipo de musicaeqndo estava
baseado em uma reproducdo do passado, mas daaneistteg inovagao
e criagdo musical ligados ao contexto cultural taie brasileiro foram
itens suficientes para uma influéncia efetiva nanhai producédo
criativo-compositiva

Para a questdo “Vocé poderia descrever qual aéimfila das pessoas do Grupo de
Compositores, ou de algum dos seus membros emigspecsua formacao pessoal e

profissional?”, Wellington Gomes respondeu:

Widmer e Jamary foram minhas portas de entrada meenso da
composicao. Eu ndo poderia chegar até onde chegoea importante
orientacdo destes mestres. Em especial, Widmerhamau atencéo
para os aspectos culturais e transformadores densoi brasileiro — de
como estes aspectos poderiam funcionar através étanica
composicional. Por outro lado Jamary me ensinomeaeira efetiva
como extrair do minimo uma grandeza artistico nalisecondmica e
bem elaborada, exercitando o ensino da composeg&oatieira pontual
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e “responsavel’. Eu ndo poderia esquecer de citaraeiro membro
gue me influenciou com o seu repertério variadieside atitudes
composicionais — Lindembergue Cardoso — mesmo sersido meu
professor na disciplina “Composi¢do”, atraiu a mainatencdo de
maneira definitiva com a sua inteligéncia compweaiti

7. Em termos de divulgacdo e comunicacdo com o mjkdis obras do GCB obtiveram um
grau positivo de reacdes de platéias e criticdsrago do periodo estudado e até mesmo
posteriormente. O compositor Wellington Gomes aimma sua entrevista que “ As
reacbes eram as mais diversas possiveis: surpesbajracdo pela criatividade
apresentada, de duavida e desconforto por alguresrf§a sabiam lidar com este tipo de
emocao musical desvinculada da constru¢cdo comymsitinvencional), além de muitas
outras reacgdes...Em especial, a populagcdo jovem da época vibravadguauvia as
musicas de vanguarda, chocando o ambiente tradiciewvando a platéia a participar do
evento de formas variadas, desde a mera discoejaiéio questionamento, o assombro,
a vontade de movimentar o corpo, a participacélofagando sons e efeitos sonoros com
objetos corriqueiros do cotidiano, ou a concordéneio elogio e o prazer estético
renovado.

8. Em termos de escolhas profissionais, cada membrdafior do GCB possuiu a sua
identidade prépria, tanto estética, como profisgiatentro da &rea de musica. Carmen
Mettig Rocha afirmou na sua entrevista que elaepefdedicar-se mais a educacgédo
através da musica, pois acredita, como Willems, qjti@balho educativo trabalha para

um desenvolvimento harmonioso do ser humano. El@esu:

Ja nos dizia o grande pedagogo Willems que asaueentes ( as dos
compositores e a dos educadores tém grande impiartéa histéria da
Musica. Os compositores, sempre vanguardistascppados com novas
estéticas, novas pesquisas sonoras, avancanddiaraio@s suas
possibilidades criativas enquanto os educadoresacasponsabilidade
educativa de seguir as etapas do desenvolvimefatatiinimplementando
e harmonizando as forgas vitais da crianca atrd&ésn sistema
organizado.

Ambos da maior importancia, mas se levando em apreaa educagao
musical de uma crianga néo se baseia apenas emnesp&cao e criagcao.
E o desenvolvimento de um processo de musicalizagé® os aspectos
fisioldgico, afetivo e mental se interpenetram atenfa harmoniosa, num
trabalho humano através da Musica.
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Milton Gomes, apesar de trabalhar como médico, augsavnisica como forma de
expressao da sua tranquilidade interior, espiitaate e grandiosa, onde grandes blocos
sonoros se projetavam nas tematicas brasileiraseda sertaneja, das montanhas e do

sagrado.

Jamary Oliveira sempre se identificou com a erwigdom a dificuldade, com
problemas estruturais e desafios de qualquer datesua carreira profissional, varios foram
os desafios impostos a ele, tanto na sua dimeresBoal como na dimenséo da administragéo
da escola de musica (como consultor nas horas el¢oagstrutural e politico), e de outros
setores do contexto. Tao logo a universidade cathecseu talento para analisar processos
da universidade, ou a sua sagacidade para solugoblemas “quase insolluveis”, o seu
tempo foi sugado para estas relacbes de cunho Bsthaiivo e “quase advocaticio”.
Compulsivo com a exigéncia de precisao e qualigedexecucdo de tarefas, e na prestacao
dos servicos universitarios como aulas, traballecslanos, execugdes musicais em concertos,
estréias e apresentacdes artisticas, Jamary @ligagsou com o tempo a dedicar-se ao seu
préprio mundo interior, as aulas e a ajudar a vesas problemas relacionados ao projeto de
consolidagcdo da area de Musica no Brasil. Assindsetificou com esse movimento de
defesa da area musical no contexto governamerdakeguindo articular, junto a outros
colegas, a consecucao das decisfes do SINAPPEM, aamacdo da ANPPOM, da qual foi
presidente por quatro anos. Mas a sua principatiftEcdo acontece com o ensino, com o
conhecimento eletrdnico e computacional, com acégz@o de obras musicais do repertorio

erudito de vérias épocas e com a analise e a wenalsica.

Fernando Cerqueira parece mais se identificar caongosicdo, com o trabalho de
oficinas sonoras em contextos educativos e soardks, e com as relagdes profissionais do
musico com a area da aplicagdo profissional (otcayeanto, conjuntos, performances de arte
integrada, oficinas de musica experimental). Fatoasempre se identificou com a
regulamentacdo da profissdo do musico e com oneetque essa dedicacdo pode dar ao

profissional que exerce o metier.

Rinaldo Rossi sempre se identificou com a partégar& movimentada da profissdo
do musico. Estava sempre organizando coisas, regdados, procurava organizar pequenos
cursos dentro da escola, ou seja, identificavaese atividades em que ele estivesse na

lideranca. Tinha tendéncia a engordar, de forma egtava frequentemente suando ao
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executar qualquer atividade fisica, as quais exerain total dedicacdo, energia, qualidade e

simpatia pelos que delas participavam.

Widmer se identificava tanto com o ensino como eopmofissdo de compositor e em
ser artista. Além de ser um competente musicoagastambém de pintar, desenhar, e se
preocupava sempre com a regéncia, com a precisagestos, apesar de ter um fisico magro,
alto e um tanto desengongado. Como sempre lutavanperir obras de vanguarda nos
programas de concertos, para incrementar o trabddic@nte na escola no campo da
composicao, o ensino era transformado em labooafdeira as suas tendéncias artisticas
inovadoras. Widmer tinha um grande poder de adg@d para a organizagdo de eventos,
producdes e ocasides para divulgar a musica praymr ele e pelos seus alunos. Era uma
pessoa que apreciava o inusitado, tinha curiosigede desenvolvimento de pessoas e
apresentou um grande talento para o uso da linguageal e escrita. Em pouco tempo
aprendeu a dominar o portugués, chegando a se aande forma erudita talvez, melhor do

gue um nativo.

Dentre os membros fundadores do Grupo, os que sedentificaram com o metier
de compositor foram Widmer, Lindembergue e Fernai®@ton duvida, a obra desses trés
compositores, pode demonstrar essa identidaderaa fsansparente e clara. A recepgao do
publico aos trabalhos apresentados destes compasgempre foi diferenciada, e a reacéo
deles aos concertos e a essas reagOes parecefltendimdo sobremaneira a atitude

composicional nas obras produzidas e nas suasaeddis posteriores.

Carmen Mettig Rocha demonstra na sua entrevistanbédm pelas suas realizagdes,
ter-se identificado mais com as atividades educagsodo que com a composi¢cdo de
vanguarda. Carmen demonstra na sua entrevista,dgpeis de vivenciar a fase bem
experimental da composi¢do na escola, ela dec&didedicar & composicdo pedagogica. Na
sua entrevista, Carmen afirma ter assistido

excelentes apresentacfes e tantas outras que némeapanto. A musica
contemporanea ainda vai evoluir muito e tudo ajpolde acontecer, até voltar
ao tonalismo sob outros parametros???? ou naajem gabe, criando novos
instrumentos com possibilidades sonoras diferer@8? No inicio foi muito
dificil! A inovacgéo atingia limites que ndo me agggam! Lembro-me que em
um desses concertos tive de sair um pouco poisaosdmicos altissimos
utilizados pelos violinos numa duracdo muito exaemse deram tontura! Em
outro, o intérprete colocou bolas de gude no p@moauda e batia a tampa do
piano num gesto bastante agressivo! Acontecerantecms com grande
publico e outros , menos.

Podemos dizer que esses acontecimentos fizeraemgetma época inicial
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bem experimental e , com certeza, com o intuitcedénmente chocar o
publico. Mais adiante as coisas foram tomando deeislas proporcdes e
tivemos excelentes apresentagdes que realmentacaho em evidéncia
mundial o GRUPO DE COMPOSITORES DA BAHIA.

Esta expressiva descricdo de Mettig Rocha ilustréodma honesta e clara como
muitas pessoas sentiam e reagiam as inUmerasvestdé projetar a nova viséo artistica dos
compositores, e que foram postas em pratica dutent®ncertos da vanguarda musical dos

Seminarios de Musica da UFBA.

Semelhante a visdo posta por Gramsci para a uidades o trabalho realizado na
pratica com o GCB por Ernst Widmer, dentro do cxieteducacional da UFBA, reconheceu,
diferenciou, permitiu e estimulou como professarso de elementos culturais brasileiros e
aplicou os modos e os instrumentos de difusdo ttarawno trabalho educativo-formativo,
articulando modos de desenvolvimento das mentekeattiais importantes como a inducao, a
deducao, a logica formal e principalmente, a d@détNeste cenario do GCB, a func¢édo da
universidade foi vista como espaco de elevacaailiiara, de superagdo do "senso comum"” e
de formacao dos cidaddos capazes de uma compreemsdgénea das varias dimensdes da
sociedade. A atuacdo dos intelectuais compositoe&CB representou de modo parcial,
simbdlico e mistificador o0 momento histérico atravdos conteddos de muitas das obras
compostas, apontando 0s antagonismos sociais emaxpo as contradicdes, como
expressdes abrangentes da realidade historicaepatib momento histérico em que atuava.
As pecgas “Quatro poemas opus nada” para voz e pi&anctus” para 10 solistas, 10
metrénomos e céro, de Jamary Oliveira, assim combra “Mondlogo da multiddo” para
orquestra e céro de Fernando Cerqueira por exermppliem ser vistas como uma critica a
ideologia hegemonica, como expressdes -culturaisncadas que estdo articuladas
politicamente, pois exprimem de modo simbolico aogagonismos e contradicdes da
realidade histérica-politica do momento, de formid & artistica. Através das suas obras, os
intelectuais em formacdo do GCB fizeram criticagliekas, muitas vezes de forma velada,
rompendo com o discurso antigo, seja no ambitoicedu/e pratico, recriando um novo
processo cultural, com novas formas de sociabididads ambientes dos concertos e das
apresentacbes de compositores, desenvolvendo nowagportamentos no ambiente
universitario como a solidariedade, a igualdadé$aE colaboragéo, a discussao aberta sobre
o trabalho do Grupo, a critica construtiva honestaontual visando o crescimento como

compositores. Gramsci afirma que a
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“difusdo da filosofia da praxis é a grande reformas dempos modernos, € uma
reforma intelectual e moral que realiza em escalaional, o que o liberalismo néo

teve éxito em realizar, sendo para camadas restdapopulacatp. 1292).

O trabalho do GCB fez desenvolver um movimento ufeesacédo do senso comtim
na composicdo dentro da escola de musica da UFBésseéN sentido, o intelectual
gramscian&fs, no caso, o compositor Ernst Widmer, teve um papatral nesse processo,
fortalecendo a aproximacdo com os “simples” (os pmsitores nativos, as platéias) e na
construgdo de uma visdo de mundo. Para Gramscgbaltbho de elevacdo da cultura das
massas ndo € algo que ocorra mecanicamente, nfasntes criadas que envolvam a velha
concepgdo como parte das novas. Portanto, parasGramma nova visdo de mundo sé se
torna cultura de massa quando se torna uma esgécizedo. Para isso € necessario ter
consciéncia de processos metodolégicos eficientadeguados, semelhantes aos que foram
desenvolvidos pelo GCB na Salvador da época, mdemun sido esses processos ainda

ingénuos, embrionarios e sem uma forte continuidiégtérica no contexto.

Em termos de um processo educativo usado por Widsteionado a avaliagdo, Costa
Lima relatou na sua tese a relevancia do contatoadtural entre os membros do Grupo, da
possibilidade e da aceitacdo das diferencas indivéde das diferentes tendéncias estilisticas
em ambiente de “suspensao de julgamento”. Essa&tede néo trabalhar pedagogicamente
com a analise critica nas etapas iniciais foi moéoéfica e pertinente |a identidade do Grupo,
desde quando foram aceitas todas as idiossinciagiagluais, sem criticas e com aceitagéo,
ndo somente no tratamento processual e metodojégies também na realizacdo dos
produtos artisticos e nos estilos de trabalho.aRtwt dentro dos tragos identitarios do GCB

considera-se também a atitude de respeito as iidinasias, vistas sob os multiplos angulos:

%5 Senso comum é a filosofia espontanea das multiddes

%6 Gramsci diferencia o intelectual tradicional, cgee caracteriza pelo seu afastamento da classd, soaa
organico, que surge no interior da propria cladéesentido e organicidade.
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composicional, artistico, educativo, metodologestético, pessoal, socio-relacional, cultural

e politico.

Gramsci queria compreender o ponto sobre o quabastidos todos os intelectuais,
independente de sua categoria. Para ele, este gentnidade estd no conjunto das relagfes
sociais, e ndo na atividade intelectual intrins&slacionando-se esta observacdo ao Grupo
de Compositores da Bahia, a categoria em que abedstem os membros do Grupo € a de
professores universitarios de composicdo musicatér®, o ponto de unidade desses
intelectuais pode estar no conjunto das relagfesiscestabelecidas a partir das atividades
formais e informais estabelecidas entre eles. Hstiagfes sociais aconteciam em Varios
contextos socioculturais: no espaco da Escola dsidd(ino Restaurante Universitario da
UFBA, nas atividades organizadas na disciplina Gmigdo, que eram varias: audi¢bes de
novas obras internacionais de vanguarda musicalices composicionais de musica, teoria
da mdsica, apreciagdo musical, harmonia, contrapopesquisa de novos timbres
instrumentais e vocais, busca de novos sinaisggrafia contemporanea usada nas partituras
inovadoras, exercicios de composicdo com formadicteanais como canones, rondds,
sonatas, improvisos estruturados e livres, etassdacdes entre os membros do Grupo eram
também realizadas durante as Apresentacdes de sJdempositores na Reitoria, 0s
Concursos de Composigéo dos Festivais de Arte dAUBs ensaios das estréias das obras
compostas pelos membros do Grupo e durante as rsasvimformais em encontros sociais

em bancas de esquinas, baianas de acarajé, leatess & nas ruas.

Tomando alguns depoimentos de pessoas que conviv@a 0os membros do Grupo,
observa-se que Widmer, como professor da maiorid deembros, colocava-se
frequentemente numa relacdo de amizade, comparthejrmodéstia, de aprendiz, como se
fosse um colega mais informado que os demais. &lialt autoridade tipica do professor,
mas nao exercia ou impunha essa autoridade patenwsis, de forma que ele estava sempre
aberto para ouvir as opinides e os desejos dosisleEla era também um organizador e
implementador das idéias dos membros do Gruponiiveedo qualquer um a colocar suas
idéias para fora, mesmo que fossem dificeis derseompreendidas ou aceitas pelos demais.
Jamary Oliveira foi sempre um contestador, polépesigente e detalhista, muito criativo e
perspicaz dentro do Grupo. Este lado organizacemgiestionador de Jamary contribuiu para

gue, junto a compositora llza Nogueira, fossem gesdundamentais na realizacdo do

Simpodsio Nacional sobre a Problematica da Pesqeisido Ensino Musical no Brasil
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(SINAPEM) e na criacdo da Associagdo Nacional djfiea e Pds-Graduacdo em Musica
(ANPPOM) em 1988, em Brasilia. Muitas vezes eleadiimava, organizava e questionava até
mesmo professores mais experientes ou com maisidade que ele. Fernando Cerqueira,
gue era um compositor sempre muito bem formado Bwosofia e detalhista, muito
questionador e dono de uma fluéncia verbal e elorj@é&ue sempre ajudava nos debates
sobre a estética das obras langadas na época.nibedgue sabia como articular-se de
diferentes formas com as platéias da época, tanéo eqa um dos compositores mais
aclamados, pois sabia como ninguém, encantar @cpiblos préprios colegas e amigos com
surpresas, muito humor, combinacdes sonoras agisdévrasticas, porém com técnica
composicional complexa. Porém, estas caractedstieaarticulagdo musical com as platéias
da época era uma das caracteristicas identitardas marcantes dos membros do Grupo,
embora uns se destacassem mais que outros. Elesnusémos bem brasileiros misturados
com técnicas musicais inovadoras, temas que cativays mais jovens, textos falados e
cantados que falavam da seca, da fome, dos temdsstioos, das lendas brasileiras, dos
temas internacionais mais proeminentes na época esnguerras, a violéncia, a injustica, o
preconceito, como também de temas mais filosoficoso eternidade, sabedoria, fé,
humanidade, etc. O Dr. Gomes mostrava-se muitgiespizado, contemplativo. Suas obras
apresentam esses sinais identitarios, através a@aleisnotas longas, sons sobrepostos em

grandes blocos sonoros, dindmica da intensidaddegenvolve planos médios e suaves.

Aplicando e desenvolvendo a visdo de Antonio Granssbre o conceito de
intelectuais, pode-se langar um olhar sobre o Gdg&ompositores da Bahia como todo
grupo social, que nasce no terreno da funcao daselocmundo da producdo composicional
da area de musica. Ao surgir, este grupo criou piaggpara a sua organicidade, camadas de
intelectuais que também deram um corpo de certaadneterogéneo na sua diversidade
interna dos seus membros, e também uma consci@a@adpria funcdo nos campos social,
artistico, politico e educativo (econémico). Podezsnsiderar que os compositores do GCB
representam uma elaboracdo social superior (Grarmpscil5), considerando que se
caracterizam por uma certa capacidade dirigenéergca (isto é, intelectual) tanto na esfera
de sua atividade e de sua iniciativa, como tamb@noetras esferas proximas da producéo
econbmica e educativa. Embora Gramsci ndo se reéfirasfera educativa neste item
especifico, considera-se aqui que a esfera edued@sta ligada a econdmica e a politica,

desde quando elas estao ligadas intrinsecamentesgagial, no ambito universitario. A elite
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universitaria pode assim ser chamada porquante estexto sdo trabalhadas a capacidade
de organizar a sociedade em geral e todo o complexservi¢cos, pois ela reconhece a
necessidade de criar condicdes favoraveis a expartsi propria classe ou do
desenvolvimento da capacidade de escolher os sguegados especializados ou prepostos,
a quem confiar a atividade organizativa das relgderais de fora da organizagdo. A
atividade de composicdo € uma das especializagbésed de musica, como também sao as
sub-areas das praticas interpretativas (cantoncég@ execucdo dos diversos instrumentos
musicais), da educacdo musical, da musicologiaa eetdomusicologia. Em sendo uma
especialidade de cunho criativo musical, pela su@riga natureza composicdo utiliza
conhecimentos de multiplos meios. A atividade cosigonal € uma especialidade cujos
participantes podem ser considerados um grupo ¢gra de desenvolver uma funcéo
essencial no mundo da produgdo em musica e ouropas, ela elabora os seus proprios

intelectuais organicos.

Sob a dtica da teoria de Gramsci, pode-se dedugrog compositores do Grupo de
Compositores da Bahia pertenciam a uma categoii@e&lectuais ligada a universidade, pelo
servico do ensino, ou seja, pelo seu trabalho déegsores de musica na especialidade
composicdo, dentro da Escola de Musica da UFBAs faziam instrucdo das técnicas
compositivas em muasica, ensinando os alunos adwlara ciéncia e a tecnologia musical da
época. Eles também organizaram a “instituicdo” statato do Grupo que consideravam um
organismo fora da escola, ou seja, para trabalbvar & vida artistica da cidade, através das
demais organizag6es formais e informais da vidéakda época (teatro Vila Velha, teatro
Castro Alves, Fundagdo Gregorio de Mattos, tersad® candomblé, escola de Arquitetura da
UFBA, jornais da cidade, empresas patrocinadorasfekiivais e concursos de composigéo
organizados por Widmer dentro da UFBA, etc.) Aiddde do Grupo era tanto ligada a
“aristocracia” da classe universitaria, como ao mmesempo, procurava romper com esse
elitismo académico-artistico, através da criacaoindtituido Grupo de Compositores da
Bahia, que era “contra todo e qualquer principidatado”, que podia portanto penetrar nos
mais diversos ambientes socioculturais que estaramedor da Escola de Musica da UFBA.
Era portanto um grupo especialista de profissioeastudantes, membros de um organismo
plurifacetado, que ao mesmo tempo detinha os oitelés organicos académicos, que usavam
os privilégios estatais ligados a universidadesedemais grupos da sociedade em geral,
fossem eles formais ou informais. Os membros do @B o0 “espirito do grupo” e tém

consciéncia da interrupcdo da continuidade hisiéApesar de terem sido alunos de Widmer
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e de outros professores da EMUS, eles se considerangrande parte, autbhomos e

independentes do grupo dominante.

Quanto ao ensino de composicdo em Salvador, BAralda EMUS, pode-se afirmar
que antes do GCB este era ainda incipiente, apesapresenca do ilustre compositor
Koellreutter nos antigos Seminarios Livres de Mas& dos artistas contemporaneos de
vanguarda musical que visitavam a Bahia a convateadiministragcdo para sustentacdo da
producdo cultural na vida artistica incrementadéa p¢FBA. Foi com Widmer e seus
estudantes de composi¢cédo que houve um enorme désarento obtido pela atividade de
ensino e pela organizagdo do GCB, fazendo em@aitanto, outras categorias e fungdes de
intelectuais, aprofundar e ampliar a intelectual@de cada individuo e aperfeicoa-las com o
passar do tempo. Por exemplo, quase todos os regemes do Grupo, e também aqueles
gue com eles estudaram, fizeram estudos de pésagad e em geral, ocuparam posicoes de
lideranca em suas areas de especializa¢do. Grarpiia que a escola € o instrumento para
elaborar os intelectuais de diversos niveis. A derigade da funcao intelectual pode ser
objetivamente medida pela quantidade das escofgesiaizadas e pela sua hierarquizacgéo.
Para Gramsci, quanto mais extensa for a area eseal@anto mais numerosos forem os
‘graus’ ‘verticais® da escola, tdo mais complexé semundo cultural, a civilizacdo de um
determinado Estado. (pp. 19-20) Nesse sentido,abaltno do Grupo de Compositores
contribuiu muito para o desenvolvimento da &reamdsica no Brasil. Para Gramsci “A
relacdo entre os intelectuais e o mundo da prodogéc imediata, como ocorre no caso dos
grupos sociais fundamentais, mas "mediatizadadieersos graus, por todo o tecido social,
pelo conjunto das superestruturas, do qual osirttedis sdo precisamente “funcionarios’. (p.
20) Seria possivel medir a organicidade dos digeestratos intelectuais, sua conexao mais
OuU menos estreita com um grupo social fundameiimahdo uma gradagéo das funcdes e das
superestruturas de baixo para cima. Gramsci camsiiteis grandes planos superestruturais:
da sociedade civil e o da sociedade politica owdest Estes planos “correspondem,
respectivamente, a funcao de "hegemonia” que @ gtominante exerce em toda a sociedade
e aquela de dominio direto” ou de comando que geessa no Estado e no governo
“juridico.” (p. 21)

Nesta relacdo entre o trabalho do Grupo, suasiidel®s e a sociedade privada e
estatal, houve divulgacgéo, respeito, projecdo nagonal, incorporagdo em programas de

concertos nao s6 no Brasil como no exterior, e dedeimento de trabalhos analiticos em
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teses e dissertacdes, e pesquisa com apoio e foa@@NPg. Porém, em termos de proje¢éo
nas estruturas gerais da sociedade (escolas, pragrae ensino, gravacdo de discos,
divulgacdo na midia, incorporacdo a longo prazo aass em programas de concerto,
realizagdo de concursos de composi¢ao, apreciagammetextos socioculturais de classes B,

C e D, etc.) o trabalho do Grupo ndo apresentadtae®s continuos e auto-sustentaveis.

Gramsci buscou encontrar os limites da conceituagiantelectuais a partir do
conjunto do sistema de relagbes na qual as atesladrinsecas se encontram no conjunto
geral das relacdes sociais. Gramsci oferece comm@r, o operdrio. Este ndo se caracteriza
especificamente pelo trabalho operacional ou mamed por este trabalho em determinadas
condi¢cdes e com determinadas relagdes sociais.Gtarasci ndo existe trabalho puramente
fisico. Gramsci afirma: “em qualquer trabalho féssimesmo no mais mecanico e degradado,
existe um minimo de qualificagdo técnica, isto & minimo de atividade intelectual
criadora.” (p. 18) Por este pressuposto Grasminidseria possivel dizer que todos os
homens s&o intelectuais mas nem todos os homensngemnsociedade a funcdo de
intelectuais|...]” (p. 18) O exemplo que Gramscimaseu livro “Cadernos do Carcere” é o
seguinte: se alguém frita dois ovos ou costura asgao no paletd ndo significa que todos
sejam cozinheiros ou alfaiates. Em musica, fazendmalogia desta visdo de Gramsci, se
alguém No seu conceito, formam-se historicamertegoaas especializadas para a funcao de
intelectual. Estas se formam articuladas com todagrupos sociais e principalmente, com 0s
mais importantes, sofrendo elaboracdes amplas @legas em ligagcdo com o grupo social
dominante. No caso do GCB, pode-se considerar sgeegrupo social dominante foi o Grupo
da Universidade Federal da Bahia, e dentro destmembros dos corpos docente, técnico e
artistico da Escola de Musica da UFBA e os oOrgadassttuicdes do entorno social que
lidavam com a mdusica no contexto local da époceoco Teatro Villa Velha, o Teatro

Castro Alves, as Secretarias de Cultura e Eduddg&stado e do Municipio.

Como afirma Gramsci, “todo grupo que se desenvotyesentido do dominio é sua
luta pela assimilacdo e pela conquista ‘ideologites intelectuais tradicionais, assimilagéo e
conquista que sdo tdo mais rapidas e eficazesauaais 0 grupo em questao for capaz de
elaborar simultaneamente seus préprios intelectugiénicos.” (p. 19) E, continua Gramsci,
“A escola é o instrumento para elaborar os intelstde diversos niveis. A complexidade da
funcdo intelectual nos varios Estados pode sertivhipente medida pela quantidade das
escolas especializadas e pela sua hierarquizagaatajmais extensa for a ‘area’ escolar e
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guanto mais numerosos forem os ‘graus’ ‘verticalia’ escola, tdo mais complexo sera o
mundo cultural, a civilizagdo, de um determinadta@s.”(p. 19) Para Gramsci, existe uma
correlacdo entre a capacidade de fazer produtapacitar pessoas para construir coisas e 0
nivel de complexidade e desenvolvimento de umgaide uma empresa. O mesmo acontece
na preparacdo dos intelectuais nas escolas. Mesmpreparacdo técnico-cultural mais
refinada e especializada existe a correspondéeraiemd maior ampliacdo possivel da difusédo
da instrugdo e também um maior empenho para famo@a@cesso do maior numero de

interessados aos graus intermediarios naquelaiabgade. (pp. 19-20).

Aplicando a teoria de Gramsci ao caso especific@>@®, todos os seus membros
tinham interesse em ampliar essa base social gdaraa“alta cultura e a técnica superior uma
estrutura democratica” (p. 20), sem no entantoetieflou discutir possiveis crises de
desemprego ou baixa remuneragdo, como ocorre fregiiente em todas as sociedades
modernas onde o conhecimento técnico e especialiatifundido de forma ampla para a
comunidade. Apesar de serem na sua maioria esasddet composicdo e de terem muita
consciéncia critica e social naquele momento héstée politico, os membros do GCB
discutiam mais sobre temas relacionados a commogig&ical, sobre as diferentes idéias de
producéo artistica, sobre as formas de divulgagadsuds obras, discutiam sobre novas obras
de vanguarda oriundas de outros paises, sobrecastétsobre as conquistas politicas de

liberdade e paz social.

No caso da escola de composi¢cdo onde o Grupgefaido, a relacdo entre os seus
intelectuais e 0 mundo de produgé&o nédo foi imedraa sim, ‘mediatizada’ por todo o tecido
social, pelo conjunto das superestruturas, do gaiahembros do Grupo eram ‘funcionarios’

ou ‘estudantes’.

Finalizando este trabalho, reconhece-se que olti@lo Grupo de Compositores da
Bahia pode ser apontado como um exengpliogenerisde perfil identitario, pois apresenta
caracteristicas que transpdem o regional e o naciBode-se notar que este Grupo foi citado
nas principais referéncias internacionais sobreigajsais como os alema&e Musik in
Geschichte und Gegenwarto Rieman Musik Lexikom, britanicoThe New Grove Dictionary
of Music and Musiciang) italianoDizionario Enciclopedico Universale Della Musicadei
Musicisti, o0 espanholDiccionario de la Musica y los Musicodentre outras fontes

importantes. A producéo criativa do Grupo de Cortpreess da Bahia ndo aconteceu num
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vazio. Ocorreu ndo s6 pelo talento das pessoadvate® mas também por muitas outras

variaveis daquele rico contexto do reitorado dede@&antos na UFBA e dos que se seguiram.

Concluindo, Nogueira (1999, p.1), mostra, atrawe@sfirmativa abaixo, que o GCB pode ser

considerado um grupo original na cena contempor&iaafirma que:

Este movimento, de amplas e profundas consequénaiasiltura e
na educacdo musical na Bahia, € especialmente delmbpela

guantidade de producdo, pela originalidade do poodyelo

compromisso com a novidade e com a tradi¢cdo, palolémento

com a cultura baiana, pela abertura a toda e gerlgupressao
cultural, e pela grande influéncia que exerceu paggramas de
ensino, pesquisa e difusdo musical daquela Untemlsi Esta
influéncia refletiu no interesse pela contempordaee, no cultivo da
criatividade, no respeito pelas tradicdes musidas distintas etnias
gue convivem na Bahia, na conscientizacao do d&anusica como
bem cultural e no despertar para a reflexdo sabferagdes sociais
da masica.

E para a geracdo mais nova de brasileiros, o Gtag@ompositores da Bahia serve de
simbolo identitario, fruto de um ambiente de coémiia multicultural, criativo, participativo
e inovador, que possibilitou resultados surpreetedes que servem de referencial até os dias

atuais, no cenario da intelectualidade e da com@osiacional e internacional.
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ANEXOS

ANEXO A - MODELOS DAS ENTREVISTAS

ENTREVISTA COM MEMBROS FUNDADORES DO GRUPO DE COMPO SITORES
DA BAHIA

COLETA DE DADOS

PESQUISA: “Grupo de Compositores da Bahia (19664)9CZontexto de Atuacéo e Perfil
Identitéario”

MESTRANDA: PAULA OLIVEIRA

ORIENTADOR: LEONARDO BOCCIA

PARTE I: IDENTIFICACAO DO ENTREVISTADO

NOME

ENDERECO RESIDENCIAL

CIDADE

ESTADO

TELEFONE

DATA DE NASCIMENTO

FORMACAO ACADEMICA

FORMACAO EM OUTROS CONTEXTOS

PERIODO QUE FREQUENTOU OS SEMINARIOS DE MUSICA DAFBA
PERIODO QUE CONVIVEU NO CONTEXTO DO GRUPO DE COMPIDSRES
PRINCIPAIS PROFESSORES COM QUEM ESTUDOU

DIPLOMAS

PARTE Il

1. Por gentileza, responda, com detalhes, as quesides:

2. Na sua opinido, quais 0s eventos marcantes noxtorgeciocultural-politico da
época (1966-1974)?

Como foi o processo de criagdo do Grupo?

Como foi o desenvolvimento do Grupo?

arw

Bahia?

Quais foram os fundadores do Grupo?

De que localidades os membros do Grupo vieram?

Como foi a fundagéo do Grupo?

Quem foram os lideres do Grupo?

10 Como era a relagao entre os membros do Grupo?

11.Como era a relagéo dos estrangeiros com os alatioe$) dentro da escola?
12.Como era a relagéo dos estrangeiros com os alatioes dentro do Grupo?
13. Existia uma relagéo de professor aluno no Grupo?

14.Qual era o apoio dado pela UFBA?

©ooNO
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15.Por que o Grupo teve um detaque nacional?

16.Por que o Grupo teve um detaque internacional?

17.Como o Grupo influenciou no ensino de Composi¢céaBnasil e na UFBA?

18.Relaciona-se a producado na area de composi¢cdoahdeg&membros do Grupo de
Compositores da Bahia e convidados, ao procestgauhovador, patrocinado pela
Universidade Federal da Bahia. Vocé descrevera megesso, essa influéncia?

19.Como vocé descreveria a estética geral das obr@sujm?

20. Quais os procedimentos chamados “inovadores” quenfgarte das obras musicais
do Grupo?

21.Como vocé encara hoje as conquistas estéticasamudic Grupo? E da sua obra
comarada a de outros compositores brasileiros?

22.Como vocé descreveria as reagdes do publico aobuas executadas na Reitoria? E
em outros espagos?

23.Vocé ficou sempre satisfeito com as execucdes @ @ras aqui na Bahia? E em
outros locais? Em outros estados e paises?

24.0 que vocé considera uma conquista do Grupo enoteda estética musical de
composicao?

25.Quais os itens que vocé considera relevantes nalsaau na dos seus colegas de
Grupo para o avanco da interpretagéo instrumentatdl no Brasil?

26.Qual a sua critica com relacdo ao sistema brasiair relacdo a producao cultural e a
divulgacéo das obras musicais?

27.Se a sonoridade e as técnicas de composicao dosrosedo GCB soavam muito
diferentes e inovadoras para a época, por quetariRdicava sempre cheia quando
eram apresentadas?

28.Ainda sobre a recepgdo dessa estética pelo puddiépoca, é importante considerar
gue a estética da producédo do GCB era uma estéiea ainda ndo conhecida pelo
senso comum. O GCB, assim como as empresas quarigmodutos novos, teve o
papel de apresentar esse novo estilo aos grupiasssoem quais interagia. . Quais 0s
procedimentos de divulgacdo, comunicagdo com aareidbm o publico da época
foram usados pelos membros do GCB para tornarig&udas obras, que de certa
forma, foram aceitas pelo publico que lotava adriei?

29.Na sua visdo, como foi o processo de ruptura ddiesimodernista e contemporanea
dos compositores do Grupo com a tradicdo musieailbira, baiana, soteropolitana?

30. Especificamente, em termos musicais e artisticgsiedoi questionado da tradicdo na
EMUS/na Reitoria/no Brasil daquela época?

31.Qual a relagéo que vocé tem com o seu métier dpasitor e com a qualidade, a
resisténcia e as possibilidades estéticas do rakteuisical com que sempre
trabalhou?

32.Como vocé e seus colegas percebiam a forma deagieaas pessoas que estavam
na platéia, dos professores da escola de musio&BA e de outros Estados, assim
como do professor Ernst Widmer?

33.Qual a sua perspectiva sobre a obra musical questdgronta?

34.Qual é a sua perspectiva sobre a recepcéo de ls@asspela platéias da época?

35.Vocé gostava da recepcao de suas obras do pegtmp(blico? Teve alguma obra
premiada pelo publico?

36.0 Grupo de Compositores da Bahia pode ser congide@no um laboratério de
aprendizado, producéo e trocas entre 0s seus mgharoocé aprendeu a compor de
forma autbnoma e individual?

37.Como vocé aprendeu a compor ? Vocé mudou ou maatsua visao sobre
composicao através do tempo? Vocé aprendeu a cauapimdo, apreciando
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criticamente, interagindo com os préprios membm&dipo, com grupos sociais
consumidores, e também com as obras de outros sitones contemporaneos ao
longo da vida profissional?

38.Quais eram as condi¢des da época para produc@epgé® de obras musicais
contemporaneas?

39.Como o Grupo de Compositores da Bahia trabalhoalipgwrimir significado as
“obras de arte” produzidas pelos proprios membros?

ENTREVISTA COM MEMBROS CONVIDADOS DO GRUPO DE COMPO SITORES
DA BAHIA

COLETA DE DADOS

PESQUISA: “Grupo de Compositores da Bahia (19664)9CZontexto de Atuacgéo e Perfil
Identitario”

MESTRANDA: PAULA OLIVEIRA

ORIENTADOR: LEONARDO BOCCIA

PARTE I: IDENTIFICACAO DO ENTREVISTADO

NOME

ENDERECO RESIDENCIAL

CIDADE

ESTADO

TELEFONE

DATA DE NASCIMENTO

FORMACAO ACADEMICA

FORMACAO EM OUTROS CONTEXTOS

PERIODO QUE FREQUENTOU OS SEMINARIOS DE MUSICA DAFBA
PERIODO QUE CONVIVEU NO CONTEXTO DO GRUPO DE COMPDSRES
PRINCIPAIS PROFESSORES COM QUEM ESTUDOU

DIPLOMAS

PARTE I
Por gentileza, responda, com detalhes, as questdd:

40.Na sua opinido, quais 0s eventos marcantes noxtorgeciocultural-politico da
época (1966-1974)?

41.Como foi o processo de criacdo do Grupo?

42.Como foi o desenvolvimento do Grupo?

43.Quais as caracteristicas mais marcantes que idandifn 0 Grupo de Compositores da
Bahia?
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44.Quais foram os fundadores do Grupo?

45.De que localidades os membros do Grupo vieram?

46.Como o membro convidado do Grupo atuava e se siteiavrelagdo aos membros
fundadores, na época estudada neste trabalho?

47.Quem foram os lideres do Grupo?

48.Como era a relagdo entre os membros do Grupo?

49.Como era a relacdo dos estrangeiros com os alaiess) dentro da escola?

50.Como era a relagdo dos estrangeiros com os membneglados do GCB, com os
alunos nativos, dentro do Grupo?

51.Existia uma relacao de professor aluno no Grupo?

52.Qual era o apoio dado pela UFBA?

53.Por que o Grupo teve um detaque nacional?

54.Por que o Grupo teve um detaque internacional?

55.Como o Grupo influenciou o ensino de Composi¢aBnasil e na UFBA?

56.Relaciona-se a producédo na area de composi¢caoahdek membros do Grupo de
Compositores da Bahia e convidados, ao processaauhovador, patrocinado pela
Universidade Federal da Bahia. Vocé descreverma@sxesso, essa influéncia?

57.Como vocé descreveria a estética geral das obr@&sujmo?

58. Quais os procedimentos chamados “inovadores” qaemfgarte das obras musicais
do Grupo?

59.Como vocé encara hoje as conquistas estéticasarsidic Grupo? E da sua obra
comparada a de outros compositores brasileiros?

60.Como vocé descreveria as reagfes do publico aobuas executadas na Reitoria? E
em outros espagos?

61.Vocé ficou sempre satisfeito com as execucdes @k aras aqui na Bahia? E em
outros locais? Em outros estados e paises?

62.0 que vocé considera uma conquista do Grupo enoteda estética musical de
composicao?

63. Quais os itens que vocé considera relevantes nabsaau na dos seus colegas de
Grupo para o avanco da interpretagéo instrumentatdl no Brasil?

64.Qual a sua critica com relacdo ao sistema brasiair relacdo a producao cultural e a
divulgacédo das obras musicais contemporaneas?

65. Se a sonoridade e as técnicas de composicao dosrosedo GCB soavam muito
diferentes e inovadoras para a época, por quetarRdicava sempre cheia quando
eram apresentadas?

66. Ainda sobre a recepgdo dessa estética pelo puddicgpoca, € importante considerar
que a estética da producdo do GCB era uma estélieg ainda ndo conhecida pelo
senso comum. Quais procedimentos de divulgacaaymicatdo com a midia e com o
publico da época foram usados pelos membros do @8 tornar a audicdo das
obras aceitas pelo publico alvo? Como vocé e selegjas percebiam a forma de
apreciacao das pessoas que estavam na platéjrodessores da escola de musica da
UFBA e de outros Estados, assim como do professwt BVidmer?

67.Na sua visdo, como foi 0 processo de ruptura ddiestmodernista e contemporanea
dos compositores do Grupo com a tradicdo musieailbira, baiana, soteropolitana?

68. Especificamente, em termos musicais e artisticgsiedfoi questionado da tradi¢cdo na
EMUS/na Reitoria/no Brasil daquela época?

69.Qual a relacdo que vocé tem com o s&ierde compositoe com a qualidade, a
resisténcia e as possibilidades estéticas do mhterisical com que sempre
trabalhou?

70.Qual a sua perspectiva sobre a obra musical qusstdpronta?
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71.Teve alguma obra premiada pelo publico?

72.Vocé compOe para agradar o publico ou para delafiara hovos questionamentos?
Por que e para que vocé compde obras musicais?

73.Para vocé, o Grupo de Compositores da Bahia pode@esiderado como um
laboratério de aprendizado, producdo e trocas ewdreseus membros, ou vocé
aprendeu a compor de forma autbnoma e individualdicCvocé aprendeu a compor?
Vocé mudou ou manteve a sua Visdo sobre composittagés do tempo? Vocé
aprendeu a compor ouvindo, apreciando criticamenteragindo com os proprios
membros do Grupo, com grupos sociais consumiderdambém com as obras de
outros compositores contemporaneos ao longo dgovafesssional?

74.Quais eram as condi¢cbes da época para producacepcé® de obras musicais
contemporaneas?

75.Como o Grupo de Compositores da Bahia trabalhoa paprimir significado as
“obras de arte” produzidas pelos proprios membros?.

Muito agradecida!
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UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA B
PROGRAMA MULTIDISCIPLINAR DE POS-GRADUACAO
EM CULTURA E SOCIEDADE

ENTREVISTA COM CONTEMPORANEOS DO GRUPO DE COMPOSITO RES DA
BAHIA

COLETA DE DADOS

PESQUISA: “Grupo de Compositores da Bahia (19664)9CZontexto de Atuacéo e Perfil
Identitario”

MESTRANDA: PAULA OLIVEIRA

ORIENTADOR: LEONARDO BOCCIA

PARTE I: IDENTIFICACAO DO ENTREVISTADO

NOME

ENDERECO RESIDENCIAL

CIDADE

ESTADO

TELEFONE

DATA DE NASCIMENTO

FORMACAO ACADEMICA

FORMACAO EM OUTROS CONTEXTOS

PERIODO QUE FREQUENTOU OS SEMINARIOS DE MUSICA DAFBA
PERIODO QUE CONVIVEU NO CONTEXTO DO GRUPO DE COMPIDSRES
PRINCIPAIS PROFESSORES COM QUEM ESTUDOU

DIPLOMAS

PARTE I
Por gentileza, responda, com detalhes, as questdd:

1. Qual a sua visdo sobre o Grupo de Compositoreati@mB Quais as suas relacdes
com os membros deste Grupo?

2. O movimento gerado na época na composi¢cdo na EMEEBUeve alguma
influéncia no seu trabalho pessoal? E no trabadh&stola de Masica? Quais?

3. Na sua opinido, quais 0s eventos marcantes noxtorgeciocultural-politico em
Salvador, Bahia, da época (1966-1974)?

4. Quais as caracteristicas mais marcantes que idardifn o0 Grupo de Compositores da
Bahia?

5. Qual era o apoio dado pela UFBA ao trabalho de osmfo dos membros do Grupo?

Houve discordancias estéticas, administrativaseotedepcéo académica na época ao

trabalho gerado pelo GCB?

Vocé cnsidera que o Grupo teve um detaque nacgoimékrnacional?

Vocé considera que o Grupo influenciou no ensin@amposi¢cao no Brasil e na

UFBA?

No
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8. Na sua opinido, qual a influéncia do processo @llinovador, patrocinado pela
Universidade Federal da Bahia na producgéo geradasaade composicdo musical dos
membros do Grupo de Compositores da Bahia e catea®aComo vocé descreveria
esse processo, essa influéncia?

9. Como vocé descreveria a estética geral das obr&swugm?

10. Quais os procedimentos chamados “inovadores” quefgarte das obras musicais
do Grupo?

11.Como vocé encara hoje as conquistas estéticasamsudic Grupo comparada a de
outros compositores brasileiros?

12.Como vocé descreveria as reagdes do publico aobuas executadas na Reitoria? E
em outros espagos? Como VOCé reagiu na épocatiazsdets obras apresentadas pelo
GCB?

13.0 que vocé considera uma conquista do Grupo enogeda estética musical de
composicao?

14.Qual a sua analise critica com relacdo ao sisteasildiro em relacéo a producao
cultural e a divulgagéo das obras musicais conteamgas?

15.Na sua visdo, houve receptividade do publico daa@@s obras do GCB? Descreva
por favor, quem fazia parte do publico que freqaeata Reitoria e os demais locais
onde foram estreadas obras do GCB (Teatro Vilad/€ellCA, Reitoria, Faculdade de
Arquitetura, Sala Cecilia Meirelles)

16.Sendo uma nova estética musical, quais procedimeatgadivulgacdo, comunicacéo
com a midia e com o publico da época foram usadtis pnembros do GCB para
tornar a audicdo das obras mais aceitas pelo p@blic

17.Como vocé e seus colegas percebiam a forma deiagiiedas pessoas que estavam
na platéia, dos professores da escola de musitH-B& e de outros Estados, assim
como do professor Ernst Widmer?

18. Especificamente, em termos musicais e artisticgsiedfoi questionado da tradigdo na
EMUS/na Reitoria/no Brasil daquela época?

19.0 que ficou marcado na cultura local a partir dbatho desenvolvido pelo Grupo?

20.0 que foi questionado da tradicdo na EMUS/na Raitw Brasil?

21.Qual a sua visdo sobre a dimenséo histérica daipéade da recepcdo das obras dos
membros do GCB?

22.Na sua opiniao, o contexto social da época infhaitipo de recepgao das obras?

23.Na sua opinido, o contexto social influiu nas eireias pessoais e coletivas de
fruicdo dessas obras?

24.Quais eram as condi¢cBes da época para producacepcé® de obras musicais
contemporaneas

25.Vocé poderia emitir a sua opinido pessoal sobmedugédo do GCB (opcional)?

26. Qual o valor desta producéo para a cultura bres?le

Muito agradecida
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ANEXO B — MODELO DE AUTORIZACAO

Autorizacao

Autorizo, para fins académicos, o uso de minhggeéng som da minha voz, nome, opinides
e dados biograficos por mim revelados em depoimpassoal concedido, além de todo e
gualquer material entre fotos, videos, audios eum@ntos por mim apresentados para
compor aDissertacdo de Mestrado de Paula Oliveingelo Programa de Pés-Graduacao
Multidisciplinar de Cultura e Sociedade da Univedside Federal da Bahia

A presente autorizacao abrange os usos acima dudidanto em midia impressa (tese,
livros, catalogos, periddicos, anais de encontmsndsica ou areas afins, revistas, jornais,
entre outros) como também em midia eletrénica (arogs de radio, podcastddeose
filmes para televisdo aberta e/ou fechada, docwariestpara cinema ou televisédo, entre
outros), Internet, Banco de Dados Informatizadidtimidia, “home video”, DVD (“digital
video disc”), suportes de computacgéo gréafica eralggou divulgacao cientifica de pesquisas
e relatérios para arquivamento sem qualquer 6n#awa Oliveira, ou a Faculdade de
Comunicacéo da UFBA ou terceiros por essa expressamutorizados.

Obs: () Meu nome pode ser citado () Desejo matenandnimo

Nome:
Endereco
Telefone para contato
Documento n° Tipo: () RG)dDPF
Assinatura:

Salvador, _/ [/
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